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RESUMO

Esta pesquisa analisa o filme Maria Antonieta e procura demonstrar que a obra
dirigida pela norte-americana Sofia Coppola é capaz de proporcionar um significado
relacionado a condigédo existencial do individuo na contemporaneidade. Para isso,
realiza dois grandes esforcos. Primeiro, aborda este individuo a partir das
sociologias de Zygmunt Bauman e Michel Maffesoli, especificamente no
posicionamento que ambos tém a respeito da situagdo do homem contemporaneo.
Depois, analisa o filme aproximando-o do conceito desconforto dionisiaco-liquido,
criado com base nos dois pensadores. Para isso, usa como aporte metodolégico
uma técnica de analise filmica de David Bordwell. Ela é a responsavel por aproximar
0 conceito sociolégico ao filme, demonstrando a possibilidade de que os sentidos
necessarios para a consolidacdo de um significado sejam construidos,
caracterizando a trajetoria da personagem principal como um movimento pendular

entre a modernidade liquida de Bauman e a p6s-modernidade de Maffesoli.

Palavras-chave: Cinema. Sociologia. Analise filmica. Contemporaneidade.



ABSTRACT

This research analyzes the film Maria Antonieta and aim to demonstrate that the
work directed by American Sofia Coppola is able to provide a meaning related to
existential condition of the individual in the contemporaneity. For that, performs two
major efforts. First, it defines this individual using the sociology of Zygmunt Bauman e
Michel Maffesoli, specifically their position about the situation of contemporany man.
Then, analyzes the film, making an approach to dionisyan-liquid concept, developed
based on the two thinkers. For this, it uses as methodology a technique of film
analysis developed by David Bordwell. It is responsable for bringing the film to the
sociological concept, demonstrating the possibility that the senses necessary for the
consolidation or meaning are constructed, what characterizes the trajectory of the
main character as a pendulum between Bauman's liquid modernity and Maffesoli's
postmodernity.

Keywords: Cinema. Sociology. Film Analysis. Contemporaneity.
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1 INTRODUCAO

A despeito de todas as discussdes sobre realidade, representacao, fantasia e
imaginacao, é dado que o cinema fornece alguns indicios do mundo. Ao conjugar
dados sensoriais em uma técnica, ele permite interpretacées que podem ajudar a
compreender melhor a realidade. Instante apds instante, o flme gera sensagdes. O
contato dessas sensagdes com o conhecimento e a subjetividade do espectador
autoriza a emergéncia de significados relacionados ao filme, mas que também o
transcendem. Dai sua capacidade de falar sobre 0 mundo de uma maneira que
outras formas de comunicacdo nao alcancam — e nem pretendem. Trata-se da forca
da arte. Sem compromisso com a verdade, ela responde perguntas de uma maneira
que o pensamento l6gico ndo da conta, oferecendo indicagdes do mundo por meio
da contemplacao e percepc¢ao inesgotaveis.

Considerando o cinema como arte, este trabalho consiste em uma analise
filmica de Maria Antonieta, longa-metragem escrito e dirigido pela norte-americana
Sofia Coppola. Atento as mudancas da contemporaneidade, o objetivo desta analise
€ sublinhar a importancia da arte cinematografica na formacéao de uma compreensao
de mundo que nao passa, de modo predominante, pelo pensamento objetivo.

A importancia desse esforco se insere num contexto em que, N0 NOSso
entender, a objetividade é questionada pelo préprio avanco cientifico, colocando em
cheque a maneira como o Ocidente vinha se organizando, tal como foi definido pelo
filosofo Jean-Francgois Lyotard no livro A condicao pds-moderna. O fim da fé cega
nas ciéncias sepulta as grandes narrativas e langa o0 homem na incerteza, levando-o
a questionar seu papel central no mundo (antropocentrismo) diante da inviabilidade
do projeto moderno. Assim, conscientes da maneira como a arte (N0 nosso caso, 0
cinema) sempre se colocou diante da realidade, tentando compreendé-la a sua
maneira, acreditamos que, hoje, ela exerce papel ainda mais decisivo. Pois diante
das limitacdes da objetividade, a arte fornece ao individuo subsidios para amenizar a
incerteza em um momento de mutagdes sociais intensas. Acreditamos vir dai a
importancia deste trabalho e a justificativa de sua existéncia.

Diante desse contexto, a analise buscara em Maria Antonieta um
entendimento da situacdo do individuo contemporaneo. Esse entendimento baseia-
se no contexto de incerteza imposto pela condicao pés-moderna de Lyotard ao se
apoiar na hipétese de que o fim das grandes narrativas embaralhou o conceito de
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identidade que vinha sendo adotado no periodo moderno. Porque eram elas — as
grandes narrativas — as responsaveis por dizer o que cada homem deveria ser e
como deveria se comportar. Sem nada para acreditar, nenhum grande projeto a ser
construido e nem grandes verdades a serem seguidas, a identidade tal qual
conheciamos perde forca e comeca a ser questionada.

Tal constatacdo ganha forca quando pensamos que, hoje, o acreditar em
grandes verdades estd muitas vezes vinculado a uma postura ingénua. Porque ha
certa consciéncia cotidiana sobre a auséncia das grandes narrativas. Reage-se a
inviabilidade de grandes projetos indicando a sua prépria impossibilidade, e nao
propondo algo para viabiliza-los ou substitui-los por outros. Nao parece haver,
portanto, um caminho que passe pela solucao coletiva. A emancipagao agora €
individual. A finalidade da vida “é deixada a diligéncia de cada cidadao. Cada qual é
entregue a si mesmo” (LYOTARD, 2011, p. 28). O lado bom € que isso implica mais
liberdade, afinal, ndo ha ninguém impondo regras. O lado ruim esta na auséncia da
seguranca prometida pela modernidade e a imobilidade que a falta de projetos
pressupoe.

Essa compreensdo de existéncia pds-moderna que nos propomos a pensar
pode ser definida pelas ideias de dois dos grandes soci6logos da atualidade:
Zygmunt Bauman e Michel Maffesoli. Seus apontamentos a respeito do periodo
contemporaneo, principalmente sobre a condicdo do individuo nele langado, vao
conduzir nosso raciocinio ao desenvolver um pensamento que englobe os dois lados
do entendimento da existéncia pds-moderna citada acima. Sabendo das inUmeras
possibilidades de abordagem do tema, a escolha de Bauman e Maffesoli deu-se em
funcéo de caracteristicas do pensamento de ambos que nao os tornam antipodas e,
a nosso ver, ampliam a compreensao dos fendbmenos contemporaneos.

Bauman vé com certa angustia a soliddo e a impoténcia do individuo langado
na condicao pés-moderna, definida por ele como modernidade liquida. O termo vem
da ideia de que ainda estamos coexistindo com as instituicdes modernas, mas se
antes elas eram solidas, seguras e previsiveis, agora tém na fluidez a sua principal
caracteristica. Mudam a todo o momento de acordo com o humor do capitalismo. A
constante ressignificacao da identidade nos tempos liquidos esta ligada diretamente
a capacidade de consumo. O individuo segue existindo, mas sua identidade é
definida pelo seu poder de compra, e nao por ideais, crengas ou grandes projetos de

vida. Bauman afirma que ou reformarmos essa estrutura ou a enterramos de vez.
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Uma vez definida esta situacdo, 0 homem poderia se encaixar novamente.

Maffesoli, por sua vez, felicita a liberdade inédita trazida pela pos-
modernidade e acredita que este € o periodo em que o homem se da conta das
limitagbes da racionalidade, dando aos instintos e a emogao — deixados de lado no
decorrer da modernidade — o devido valor, propondo o0 nascer de uma nova forma de
existéncia. Para ele, o homem contemporaneo vive o anoitecer do projeto em busca
de um propésito e a aurora da vivéncia como um fim em si mesma. As identidades,
ao invés de representarem um grande ideal, mudardo constantemente. O individuo
terd mascaras multiplas e diversas, e definidas a partir da relagcdo com o outro. Nao
sera mais a personificacdo do que acredita, e sim do que quiser durante o tempo
que for necessario para estabelecer uma relacdo com o ambiente e com o outro.
Uma espécie de pacto emocional substituindo o pacto social de Rousseau.

Assim, ficam evidentes duas maneiras de perceber o homem contemporaneo.
Enquanto Maffesoli acredita que o sujeito ndo existe mais como alguém portador de
uma identidade individual definida, e sim por uma nocao efémera de pertencimento,
Bauman vé o individuo como um ser desencaixado por um contexto cujas estruturas
estdo se liquefazendo. A oposicdo entre os dois pode ser vista como uma
contradicdo, como se os sociélogos ndo pudessem sentar na mesma mesa para
conversar'. Mas acreditamos ser uma contradicdo aparente. E possivel um dialogo
entre as condi¢des pds-modernas de Bauman e de Maffesoli. Esse didlogo definira a
compreensao de existéncia pés-moderna utilizada aqui.

Acreditamos que este didlogo € capaz de sair do campo das ideias, sugerindo
uma postura do individuo. Essa postura chega a realidade por meio de um
desconforto que pode ser ilustrado por certa consciéncia do fim das grandes
narrativas e pelo viver a liberdade proporcionada por esta faléncia. Mas também por
uma consciéncia incomodada pela falta de agéo, propostas, e compromissos. Um
desconforto que transita entre as ideias de Bauman e Maffesoli.

Da uniao desses posicionamentos em tese opostos adotamos um termo cujos
objetivos sdo os de sugerir alguns tracos da especificidade desse transito e tentar

delimitar minimamente os sintomas sociais que o definem. A este termo, que para o

' Em dezembro de 2012, Bauman e Maffesoli sentariam & mesma mesa para participar do coléquio La
Faim du Monde (A Fome do Mundo), quando, a proposito do iminente apocalipse — uma previsdo do
calendario Maia que virou piada mundial — o Centre d'Etudes sur I'Actuel et le Quotidien (CEAQ,
Centro de Estudos da Atualidade e do Quotidiano), da Universidade Sorbonne, reuniu pensadores
para discutir a passagem do fim do mundo para o fim da fome no mundo. O encontro, no entanto,
nao aconteceu devido a problemas de saude do pensador polonés.
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esquema explicativo adotado pode ser definido como uma categoria, damos o nome
de desconforto dionisiaco-liquido, em uma referéncia as palavras-chave do
pensamento de Maffesoli e de Bauman, respectivamente. Os subsidios tedricos para
sua definicdo vém principalmente do livro Modernidade liquida, de Bauman, e da
concepcao de um viver dionisiaco, ideia presente em varias obras de Maffesoli. A
partir dai, demonstraremos como essa categoria pode impregnar o imaginario do
sujeito contemporaneo, influenciando o seu comportamento cotidiano. Para isso nos
apoiaremos nas definicdes de Gilbert Durand, usando suas propostas em relacado a
movimentacao do imaginario de uma sociedade desenvolvidas no livro O imaginario.

Entendendo a contemporaneidade como um periodo em que a situacdo do
individuo pode ser definida pelas ideias de Bauman e Maffesoli, acreditamos que o
filme Maria Antonieta é capaz de gerar um significado relacionado a esta situacgéo,
fazendo “emergir” o desconforto dionisiaco-liquido. Assim, a obra de Sofia Coppola
confirma a capacidade do cinema em contribuir com uma compreensao da realidade
que nao passa pela objetividade cientifica. Isto da especificidade ao papel da arte de
apresentar indicios do mundo, proporcionando uma forma particular de apreendé-lo.

Mas como emergira do filme um significado ligado ao desconforto dionisiaco-
liquido? A resposta a esta pergunta passa pela metodologia de analise filmica
proposta por David Bordwell no livro El significado del filme: inferencia y retdérica em
la interpretacion cinematografica e por apontamentos sobre o mesmo tema de
Francis Vanoye e Anne Goliot-Leté, em Ensaio sobre a analise filmica, e Francesco
Casetti e Federico Di Chio, em Cémo analisar un film. Enquanto as duas ultimas
obras ajudam a delimitar a analise filmica, com suas possibilidades e limitacdes, a
obra de Bordwell, além de também ajudar a pensar a pratica, serve como um guia
metodolégico. E a partir de suas propostas que iremos abordar o filme Maria
Antonieta, tentando obter das escolhas técnicas e de argumento feitas por Sofia
Coppola um significado que nos permita alcancar uma “versdo cinematogréafica” do
desconforto dionisiaco-liquido, demonstrando a sua presencga na obra.

O trabalho esta dividido em cinco capitulos. No segundo, fundamentaremos o
desconforto dionisiaco-liquido, sugerindo sua presenca no imaginario do individuo
ocidental (ocidentalizado) contemporéneo. Para tanto, precisaremos avancar no
entendimento que Zygmunt Bauman e Michel Maffesoli tém da contemporaneidade,
tendo como ponto de partida a condicao pdés-moderna de Jean-Francois Lyotard.

Veremos de que maneira a origem marxista de Bauman o levou pensar sobre a
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ambivaléncia do periodo classificado por ele como modernidade liquida. Por outro
lado, como a sociologia compreensiva de Maffesoli o fez enxergar na péds-
modernidade uma oportunidade Unica de liberdade para o individuo.

Ap6s compreender as visbes de Bauman e Maffesoli separadamente,
veremos como € possivel estabelecer um didlogo entre esses dois pensadores,
assumindo que o individuo, ao ser lancado no viver contemporaneo, tem sua
existéncia marcada por um movimento pendular que vai da modernidade liquida de
Bauman a pés-modernidade de Maffesoli. Esse movimento entre condigdes
diferentes, até contraditérias, é o que vai definir o desconforto dionisiaco-liquido. Em
seguida, a partir das nocdes de formacao e movimentacdo do imaginario social
desenvolvidas por Gilbert Durand, veremos como esse conceito pode transcender o
processo racional utilizado para defini-lo e impregnar, aos poucos, o tecido social do
qual o individuo contemporaneo faz parte.

No terceiro capitulo iniciaremos a abordagem ao filme Maria Antonieta.
Partido do principio que se trata de um produto cultural fruto da compreensao da
existéncia po6s-moderna sobre a qual baseamos nosso raciocinio desde o inicio,
utilizaremos as propostas metodolégicas de Bordwell a respeito da construgcao do
significado filmico para aproximar a obra cinematogréafica ao desconforto dionisiaco-
liquido. Esse movimento de aproximagao sera feito a partir de indicios fornecidos
pelo proprio filme. Abordaremos também outros filmes da diretora Sofia Coppola,
pois certa reflexao sobre a condicao do individuo, em geral mulheres, é um tema
que atravessa a sua obra. Sublinhar as caracteristicas de Sofia Coppola como
realizadora fortalecera o movimento de aproximacdo, preparando o terreno para
uma analise cujo nivel de abstragao é mais elevado.

Esta analise sera realizada no capitulo quatro, quando destacaremos quatro
sequéncias do filme. As inferéncias a cada uma delas serdo feitas a partir de
categorias criadas ainda no capitulo trés com base na primeira aproximagéao do filme
ao desconforto dionisiaco-liquido. Essas categorias servirdo como rétulos a cada um
dos trechos, de maneira a viabilizar a andlise. Trata-se de uma desconstrucao do
desconforto dionisiaco-liquido como conceito para que sua “presenca” no filme
possa ser aferida. Os subsidios para realizar essa verificagdo serdao buscados
novamente em Bordwell e também nas obras Compreender o cinema e as imagens,
organizada por René Gardies, e Lendo as imagens do cinema, de Laurent Jullier e
Michel Marie.
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Mas antes de abrirmos as discussbes propostas nos trés capitulos
apresentados, cabe a pergunta: por que Maria Antonieta? O desconforto dionisico-
liquido é capaz de aparecer somente neste longa-metragem? Por certo que nao.
Poderiamos tentar verificar como ele emerge em outros filmes. Mas acreditamos que
Maria Antonieta é uma boa parte para falar do todo. Parece ser, a primeira vista, um
bom exemplo do que, na nossa opinido, o desconforto dionisico-liquido pode
representar (cinematograficamente). Veremos que a filmografia de Sofia Coppola vai
ao encontro dessa suspeita: solidao, duvida, deslocamento, limites da comunicacao,
liberdade, prazer sdo temas caros a diretora.

Essas caracteristicas nos levam a acreditar que é possivel percorrer o
caminho inverso: o filme Maria Antonieta € capaz de fazer o desconforto dionisico-
liquido sair da irrealidade, do imaginario do espectador (o individuo contemporaneo),
e se tornar quase real, cristalizando sua existéncia em uma representacdo. Mas
como fazer isso? Trata-se da dificuldade maior deste trabalho: como transformar o
texto filmico em um raciocinio textual, l6gico, construido palavra por palavra? De que
maneira € possivel demonstrar que as quatro sequéncias escolhidas “falam”, sim,
sobre determinado conceito — talvez até mais do que o conceito em si? Questao
dificil de ser respondida. Sabendo que muita coisa ficara — parafraseando Sofia
Coppola® — perdida na traducéo, e sabendo também dos limites inerentes & tarefa, é

isso que tentaremos fazer.

> O segundo longa-metragem de Sofia Coppola se chama Lost in translation (na traducéo livre,
Perdido na traducéo).
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2 BAUMAN, MAFFESOLI E O DESCONFORTO DIONISICO-LIQUIDO

I'm feeling rough, I'm feeling raw, I'm in the prime of my life

Let's make some music, make some money, find some models for wives
I'll move to Paris, shoot some heroin and fuck with the stars

You man the island and the cocaine and the elegant cars

This is our decision to live fast and die young

We've got the vision, now let's have some fun

Yeah it's overwhelming, but what else can we do?

Get jobs in offices and wake up for the morning commute?

MGMT - Time To Pretend

VanWYNGARDEN & GOLDWASSER, 2007

Em 1979, Jean-Francois Lyotard sepultou a era dos grandes relatos em A
Condicdo Pdés-Moderna. O Muro de Berlim ainda ndo havia caido, e o socialismo
real seguia em curso. Mas algo ja estava claro para o filésofo francés: ndo haveria
lugar, no mundo pés-Segunda Guerra, para utopias que prometiam conduzir o
homem a emancipacéo a partir de uma verdade estabelecida por um metarrelato.
Nao s6 devido ao horror oriundo da fé cega em uma ideia que se dizia cientifica e
que veio a tona naquele conflito. Mas porque a propria ciéncia, cujo desenvolvimento
fez o homem apostar na capacidade da razdo, no poder de domar a natureza e
deixa-la a mercé das vontades humanas, ja4 ndo era mais a mesma. Suas regras
inflexiveis e confiaveis foram sendo substituidas, aos poucos, por postulados mais
relativos. Essa mudanga, que teve inicio ainda no final do século XIX, decorre do
proprio avango da ciéncia. Quanto mais ela se desenvolvia, mais clara ficava a
impossibilidade de determiné-la. Ao estremecer as bases sélidas nas quais a ciéncia
estava assentada, o avancgo cientifico comegcou a minar a forma como o Ocidente
convencionou se organizar depois da Revolucédo Francesa de 1789.

Naquele momento, convencionou-se que o homem seria guiado pela razao
em detrimento de qualquer tradicao pré-estabelecida. O saber, portanto, seria a
verdade maior, a base de tudo, o que conduziria 0 homem a uma vida plena. Diante
da condig¢édo de her6i da liberdade, o saber cientifico, diz Lyotard, acabou atrelado a
“persecucao de justos fins na vida moral” (LYOTARD, 2011, p. 60). As luzes iriam,
entado, legitimar os discursos responsaveis por definir o caminho a ser seguido pelo



18

homem para conduzi-lo a emancipacdo. Este era o quadro, portanto, da era
moderna: a verdade era guiada pela fé na razao cientifica.

A condicao p6s-moderna, para o filésofo, esta na deslegitimacao deste saber
oriundo da filosofia das Luzes em funcao da prépria relativizacao deste saber. Isso
tem implicagbes profundas na organizacdo da vida. Comeca no desmantelamento
(ou na descrenca) das instituicoes estabelecidas por este saber e termina por afetar
o simples existir cotidiano. Por exemplo: o fim das grandes utopias baseadas em um
discurso que nao consegue mais dar conta da realidade acaba por fragilizar o
Estado-nacgao, cuja principal responsabilidade fora, em ultima andlise, garantir que o
homem fosse guiado pelo saber cientifico rumo a vida plena. Sem esse poder ativo,
nao sb as instituicdes politico-estatais comecam a ser questionadas, mas o0 homem
perde sua referéncia.

Se até a pouco havia uma légica implicita dizendo o que o individuo deveria
ser, hoje essa logica ja nao faz mais (tanto) sentido. E se ela perde a forca que a fez
uma verdade a ser seguida, enfim, se ela se relativiza, como fica 0 homem como
sujeito social? Como ele esta vivendo essa mudanca? E possivel mapear padrdes
de comportamento nesse periodo?

Estas sao, evidentemente, questées muito amplas, complexas e de respostas
relativas, igualmente complexas e que dependem de inumeros fatores. N&o
tentaremos respondé-las. Mas é possivel refletir sobre tais questdes a partir de
determinado ponto de vista. Para isso, claro, é necessario delimitar a abordagem,
buscando uma proposta de posicionamento em relacdo as perguntas levantadas no
paragrafo acima. Esta proposta serd a base da abordagem que faremos ao filme
Maria Antonieta (2006). A maneira como isso serd feito sera detalhada adiante.
Primeiro, tratemos de sugerir uma aproximacao ao periodo contemporaneo. Mais
precisamente, a condicao do individuo.

Partiremos, portanto, da condi¢cao p6és-moderna postulada por Lyotard. Aqui,
muito mais do que uma das definicdes possiveis a respeito da contemporaneidade,
ela serve para determinar sobre o que estamos falando — o momento vivido pelas
sociedades ocidentais e ocidentalizadas nos ultimos quarenta anos,
aproximadamente. Feito este posicionamento, escolhemos as reflexbes dos
socidlogos Zygmunt Bauman e Michel Maffesoli a respeito do tema, como ja
haviamos antecipado na introducdo. Face a amplitude da obra de ambos, procurou-

se estudar suas andlises também voltadas a condicdo do individuo, ainda que se
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trate de um recorte. Ao estabelecer um dialogo entre visées a primeira vista tao
distintas busca-se obter uma sintese dos seus pensamentos, acreditando que ela
pode fornecer uma abordagem possivel a situacdo do sujeito contemporéneo —
ainda que a propria definicao de sujeito, para os dois, possa ser considerada oposta,
como veremos. A esta sintese demos o nome de desconforto dionisiaco-liquido, em
referéncia a duas palavras-chave do pensamento de Maffesoli e Bauman,
respectivamente. Também ja haviamos antecipado o significado seméantico deste
conceito na introdug¢do, mas podemos entender melhor sua origem.

“Dionisiaco”, a primeira expressao deste termo composto faz referéncia ao
deus Dioniso® — o “deusinho querido” de Maffesoli (2011, p. 23) — e ao seu respectivo
mito para indicar o fim da ditadura do racionalismo na pés-modernidade, devolvendo
as sociedades aspectos emocionais e instintivos que foram eclipsados pelo projeto
moderno. Para o francés, a volta de Dioniso se manifesta principalmente no viver
cotidiano, momento em que o individuo contemporéaneo exercita sua liberdade. Ja o
termo “liquido” evoca Bauman, para quem a “liquidez” é a caracteristica principal do
estagio atual das sociedades ocidentais e ocidentalizadas. Um momento em que o
individuo ndo pode mais contar com as sélidas estruturas desenvolvidas pelo projeto
moderno, que vém sendo derretidas pelo movimento capitalista global — e pela
prépria condicdo pdés-moderna. Assim, ele se vé mais livre, mas sua liberdade é
vinculada ao poder de consumo.

A relacdo entre essas duas expressdes explica o termo “desconforto”. Ele
emerge de uma condi¢do existencial resultante da fusdo do nucleo dos raciocinios
de Bauman e de Maffesoli no que ambos tém de opostos e até contraditérios.
Insistimos, por isso, no carater sugestivo tanto da categoria desconforto dionisiaco-
liquido quanto do “choque” das ideias dos dois pensadores.

Antes de construir o raciocinio que vai definir melhor essa categoria, é preciso

3 Dioniso, também conhecido como Baco, “era o deus grego do delirio mistico e do vinho, bebida que
alivia as preocupacgdes e inspira 0s homens para a musica e poesia” (RIBEIRO JR. W. A. Dioniso.
Portal Graecia Antiqua, Séo Carlos, [2013]. Disponivel em:
<www.greciantiga.org/arquivo.asp?num=0184>. Acesso em: 20 jan. 2013). As lendas envolvendo
Dioniso sao varias, mas Maffesoli gosta de citar a influéncia dele na cidade de Tebas. Segundo o
socidlogo francés, Tebas, administrada por Penteu, um dos netos de Cadmo, era 0 monumento da
ordem, uma cidade totalmente racionalizada, funcionando perfeitamente, mas sem vida, onde as
pessoas nao morriam de fome, e sim de tédio. Diante daquela situagéo, as mulheres de Tebas saem
a procurar o segundo neto de Cadmo, Dioniso. Sua chegada reanima Tebas — celebram-se as
festas dionisiacas, “efervecéncia popular em que a violéncia € utilizada a minima” E “gracas a essa
violéncia ritualizada, homeopatizada, canalizada, a cidade volta a encontrar sua alma” (MAFFESOLI,
2011, p. 24)
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delinear o nucleo do pensamento de Bauman e de Maffesoli, deixando mais clara a
maneira diferente como cada um enxerga o periodo contemporaneo. Depois,
veremos como suas visdes podem se completar e, assim, funcionar como uma ideia-
sintese. Sempre tendo o objeto da pesquisa no horizonte. Pois é esta ideia, 0
desconforto dionisiaco-liquido, que vai nortear a analise do filme como um produto

cultural proprio de periodo contemporaneo.
2.1 ZYGMUNT BAUMAN: DO COMUNISMO A MODERNIDADE LIQUIDA

Na introducédo do livro Zygmunt Bauman, o socidlogo Dennis Smith classifica
Bauman como “um dos mais interessantes e influentes comentadores” (SMITH,
2000, p. 3, traducdo nossa®’) dos aspectos da condicdo humana na modernidade e
na pés-modernidade. Um pensador que “descreveu brilhantemente o longo e dificil
caminho percorrido pela humanidade nos ultimos séculos" (SMITH, 2000, p. 3) e
‘desenhou um mapa deste novo mundo que surgia no momento em que a
modernidade se transformava em p6s-modernidade” (SMITH, 2000, p. 3). Ele sugere
que parte consideravel do seu poder de analise vem do fato de Bauman ter vivido
muito do que veio a escrever, sendo a sua experiéncia de vida determinante na sua
maneira de pensatr.

Keith Tester, na introducdo do livro Bauman sobre Bauman, pondera o
argumento de Smith. Para Tester, “é dificil imaginar que suas experiéncias nao
tenham tido nenhum impacto sobre os temas e o tom do seu pensamento social"
(TESTER, 2011, p. 10, grifo do autor), mas fundamenta-los a partir delas seria
simplificador e traria consequéncias ao entendimento da sua obra.

Ele lista trés razdes para justificar essa ponderacao. Na primeira, apoia-se na
l6gica: se for o caso de relacionar as ideias de Bauman a sua biografia, o mesmo
deveria ser feito com todos os outros pensadores. O que nos levaria a conclusao de
que “todo pensamento social consiste em pouco mais que aquilo que os pensadores
preferem dizer sobre eles mesmos" (TESTER, 2011, p. 11). O segundo argumento
diz que Bauman “ndo gosta de falar sobre sua trajetéria de vida” (BEILHARZ® apud
TESTER, 2011, p. 11). Ele “evita o autobiografico para que a vida publica — o Unico
tipo de vida que pode constituir os alicerces de uma politica integra e respeitavel —

* Todas as citagdes traduzidas do inglés e do espanhol sdo tradugdes nossas.
’ BEILHARZ, Peter. Zygmunt Bauman: dialectic of modernity. London: Sage, 2000. p. 3.
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possa ser fortalecida e praticada" (TESTER, 2011, p. 12, grifo do autor). O terceiro,
por sua vez, esta diretamente ligado a sua mulher, Janina. Tester avalia que o livro
de memédrias escrito por ela, Winter in the morning (Inverno na manha, em traducao
livre), no qual ela conta como a ofensiva nazista destruiu os sonhos de uma menina
judia em Varsoévia, fez Bauman perceber “que suas préprias experiéncias de vida
teriam de ser ultrapassadas se quisesse estudar o Holocausto" (TESTER, 2011, p.
13), pois a “pratica do pensamento social exige que se va além de nossas proprias
vidas e que subordinemos essa histéria a algo publicamente mais importante”
(TESTER, 2011, p. 13).

Apesar do carater reservado do polonés, sua trajetéria € conhecida. Ele
nasceu em 19 de novembro de 1925, em Poznan, no oeste da Pol6nia, em uma
familia judia. Sua infancia foi marcada pela pobreza e pelo antissemitismo. Em 1939,
com a invasdo nazista e o comec¢o da Segunda Guerra Mundial, ele e a familia
fugiram para a Unido Soviética. Aos 18 anos, entrou para as forcas polonesas
russas, e lutou contra os nazistas. Depois da guerra, voltou a Polbénia, onde assumiu
posicao de destaque no exército e no partido comunista. Sua adesao a causa €
explicada por uma forte atracao as promessas da doutrina ap6s viver uma juventude
de pobreza e de ameacas de Hitler. Bauman achava que nao haveria lugar para
antissemitismo, ou qualquer outra ameaca racial, sob o comunismo. Mesmo
sabendo dos problemas partidarios, achava que tudo fazia parte de um sistema que,
ao fim, seria justo. Ao descobrir que seu pai havia feito consultas para emigrar para
a lIsrael, o partido o expulsou. Bauman tinha 28 anos. Na mesma época, comecgava
sua carreira na Faculdade de Filosofia e Ciéncias Sociais da Universidade de
Varsévia. Nos anos posteriores, seguiu sofrendo com o antissemitismo o qual
acreditava que o comunismo combateria.

Era um tempo de engenharia social. O Estado era o responsavel pela
felicidade. Era quem dizia o que as pessoas podiam querer e quem poderiam ser.
Eram as autoridades as responsaveis pela formacdo da condicdo social dos
individuos. E estes cediam uma boa parcela da sua liberdade em troca de
seguranca e de uma identidade. A resposta para a pergunta “quem sou eu?” era
clara: a sociedade. Vivia-se o “desejo de impor ordem e significado sobre a natureza
e a sociedade, de controlar todas as fontes de incerteza e de alcangar a seguranca,
mesmo que isso custasse a liberdade” (SMITH, 2000, p. 141).

A tarefa era nobre, pois parecia um prosseguimento da filosofia das luzes. O
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homem estava, cada vez mais, saindo das trevas, controlando o meio e construindo
uma sociedade que permitisse a plena existéncia. A necessidade de lutar contra o
carater inevitavel da morte, caracteristica que na visao de Bauman esta no centro de
todas as culturas, ganhou uma nova faceta. Porque o homem precisava de mais
certezas para aproveitar os beneficios de uma engrenagem social funcionando
perfeitamente. Queria ter garantias de que iria viver mais para aproveitar melhor a
vida. Estava dada a condicdo para o surgimento do higienismo®, “o produto da
desconstrucdo da mortalidade em uma infinita série de causas individuais”
(BAUMAN’ apud SMITH, 2000, p. 140). Era como atribuir o carater inevitavel da
morte ao outro, ou melhor, ao diferente, ao ndo saudavel, a outra raca. Ou entéo, se
pensarmos nas engrenagens sociais, era eliminar os empecilhos a um sistema em
tese perfeito. Se a sociedade se livrasse do conteudo indesejado, teria condicdes de
viver mais e melhor.

Com o racismo higienista, a modernidade comegava a mostrar seus custos e,
mais ainda, sua impossibilidade. Na visdo de Bauman, segundo Dennis Smith, o
principal custo da modernidade “é o alto prego pago pelos seres humanos em troca
de uma sensacéao de segurancga produzida pela ordem” (SMITH, 2000, p. 142). Essa
seguranca era obtida através da marginalizagdo do nao desejado, processo que 0
polonés classificou como “geracao de residuos”.

O nazismo foi 0 maior exemplo da geracao e posterior tentativa de eliminacao
de “residuos” da histéria recente. Mas também poderiamos lembrar do socialismo
real soviético. Quem néao estava disposto a seguir as ordens estabelecidas para a
nacao chegar a justica, a liberdade, ou seja, as condi¢des para uma existéncia plena
de todos os cidadaos, ou discordasse da maneira como o processo fosse conduzido,
era convidado a se retirar. E o conteldo desse convite podia variar bastante: a
expulsao do partido ou uma viagem sem volta a um campo de trabalhos forgados.

Bauman preferiu viajar, mas por vontade prépria. Depois de 18 anos de
carreira académica na Universidade de Varsévia, deixou a Polénia em 1968 e foi

para Israel. Foram trés anos vivendo no Oriente Médio até uma nova mudancga, em

® Utilizado aqui conforme Bauman: uma variagao para eugenia, pratica pseudo-cientifica que pregava
0 desenvolvimento da raga humana a partir de uma selegao artificial dos teoricamente mais aptos.
Amplamente discutida entre o final do século XIX e comego do século XX, culminou no Holocausto.
Na maneira como é citado no texto, o higienismo seria, portanto, uma pratica de limpeza social com
o intuito de fazer a sociedade funcionar melhor. Higienismo também é uma pratica de saude publica
que comegou a ser implementada no final do século XIX, quando comegou a haver uma
preocupacgdo com a salubridade do ambiente urbano.

"BAUMAN, Zygmunt. Mortality, immortality and other life strategies. Cambridge: Polity, 1992.
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1971, agora para a Inglaterra. No Reino Unido, Bauman passou por uma fase
denominada por Smith como "dolorosa metamorfose" (SMITH, 2000, p. 42). L4, ele
se transformou do homem de 1948, que confiava todas as respostas ao Partido,
para o homem de 1998, que escreveu que a "Histéria é [...] um playground do
contingente, do inesperado, do fortuito, do capricho, do indeterminado e do
imprevisivel” (BAUMAN® apud SMITH, 2000, p. 42).

Em terras britanicas, ele comecou a colocar em pratica uma ideia de
sociologia que o afastou da nocdo de um avanco rumo a sociedade ideal. Uma ideal
que adorava e que, como ele mesmo diz, estava carregada com um “grau
imoderado” da ja citada engenharia social. A ideia de que “a estrada tem um fim, um
ponto de chegada onde os viajantes podem descansar e fruir dos frutos do seu
trabalho” (BAUMAN, 2011a, p. 59) havia desmoronado. No lugar comecava a se
cristalizar o conceito de que o socialismo ndo era de fato um fim, mas uma maneira
de manter os homens andando, uma utopia eterna. Tratava-se da visdo do
socialismo “como um horizonte em movimento constante, que recuasse
perpetuamente, mas que guiasse a viagem” (BAUMAN, 2011a, p. 59). A
responsabilidade por essa “revolucdo permanente” é Unica e exclusivamente dos
homens, no entendimento de Bauman. Assim, seria possivel “manter o compromisso
com o nucleo moral do pensamento de Marx, ao mesmo tempo que o liberou das
inconsequéncias do sistema soviético” (TESTER, 2011, p. 18).

Bauman percebeu que fazer sociologia era entender que a humanidade
estava em um constante processo evolutivo, que tinha vontades variaveis e
desejava também ser livre — ainda que apreciasse a seguranca. Ele comecou a
duvidar que o plano de “tratar o mundo como um repertorio de recursos humanos e
naturais, passivamente esperando para serem reunidos e colocados na direcao
certa” (SMITH, 2000, p. 149) seria bem sucedido. O colapso da Unido Soviética
enterrou de vez a probabilidade de sucesso do projeto moderno.

Para Bauman, isso teve duas principais consequéncias. A primeira é a volta
de certo reencantamento do mundo. Sem a pressao de alguém dizendo aos homens
0 que deveria ser feito, de que maneira a vida deveria ser vivida, possibilitou-se o
ressurgimento de uma percepgao a respeito dos “chamados feitos pela nossa moral

natural” (SMITH, 2000, p. 149). Era a liberdade para agir da forma que fosse mais

¥ BAUMAN, Zygmunt. The spectre still haunts us. Enlightenment 2, 28 mar. 1998. Disponivel em:
<www.e2-herald.com/280398/n5.html> e <www.e2-herald.com/280398/n6.htm|>.
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adequada a cada individuo. Sé que isso fez aparecer a outra consequéncia,
segundo Bauman: o medo. “As solicitacdes de nossa moral interna fizeram surgir
profundas questdes a respeito de como nds deveriamos nos comportar, o que
deveriamos querer, e quem deveriamos tentar ser” (SMITH, 2000, p. 149). Porém
nao havia respostas para essas perguntas, e o Estado j4 ndo estava mais la para
nos confortar. Nao havia mais resposta para a pergunta “qguem sou eu?”. A escolha
agora era individual.

A partir dai, diz Bauman, os individuos comecaram a olhar para si proprios,
tentando tracar uma identidade a partir da “tentativa e erro” (SMITH, 2000, p. 150).
Com a existéncia indeterminada, ja ndo mais existiam projetos para uma vida inteira.
Sem uma linha comum, as aliancas em direcao ao futuro ou a uma identidade foram
seladas por meio do que cada um poderia consumir. As pessoas comecaram a ser
definidas pelas roupas, carros e outros bens materiais que compravam. Estava dada
a condicao para o consumo tomar o lugar do Estado. Mas se o Estado tratava todo
mundo como iguais, ou ao menos dizia isso, a sociedade de consumo s6 permite
uma igualdade de condi¢cdes as pessoas que tém dinheiro para acompanhar a
constante ressignificacéo da identidade pds-moderna.

Quem é mais rico e melhor educado tem escolhas mais amplas. O habitat
pés-moderno é estratificado. No topo estd uma minoria favorecida com
acesso a todo o crédito e pericia necessarios para fazer do mundo a sua
ostra. [...] Na base estédo os pobres. Eles ndo tém o dinheiro suficiente para
uma existéncia livre dentro do habitat pés-moderno. (SMITH, 2000, p. 151)

A atencdo de Bauman se voltou para este tema. Ele comegou a tentar
entender quais as consequéncias da sociedade de consumo para os individuos —
tanto os ricos quanto os pobres — e para as sociedades. Porque ndo se trata apenas
do ato de comprar, consumir, girar as economias. O capitalismo liberal comegava a
influenciar a nocao de identidade, desestruturando tudo o que havia sido construido
em séculos de modernidade.

O ambiente, antes sélido, praticamente pré-determinado, comecava a
derreter®. Mas ao contrario do que pregavam Marx e Engels no Manifesto Comunista,

° O termo “modernidade liquida”, caro a Bauman, remete & méxima de Karl Marx “Tudo o que é s6lido
desmancha no ar, tudo que é sagrado é profanado, e os homens finalmente sao levados a enfrentar
[...] as verdadeiras condi¢cdes de suas vidas e suas rela¢gdes com seus companheiros humanos”
(MARX, Manifesto Comunista de 1848, apud BERMAN, 2007, p. 31), por meio da qual ele
conclamava o proletariado a derrubar as estruturas aparentemente sélidas, mas que no fundo eram
frageis, e substitui-las por uma sociedade comunista. Bauman acredita que na modernidade liquida
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nada consistente foi colocado no lugar de uma sociedade em que “as lealdades
tradicionais, os direitos costumeiros e as obrigacbes que atavam pés e maos,
impediam os movimentos e restringiam as iniciativas” (BAUMAN, 2001, p. 10), como
era a sociedade do final do século XIX. Ou melhor, houve uma troca, sim. Mas ao
invés de substituir “o conjunto herdado de sélidos deficientes e defeituosos por outro
conjunto, aperfeicoado e preferivelmente perfeito, e por isso ndo mais alteravel’
(BAUMAN, 2001, p. 9), como acreditavam os pais do marxismo, a troca foi feita por
algo também imperfeito, embora pareca ser inalteravel.

A nova ordem se apoiou em uma base de economias livres de “embaracos
politicos, éticos e culturais” nascidas a partir do “derretimento” das “obrigacdes
‘irrelevantes’ que impediam a via do calculo racional” (BAUMAN, 2001, p. 10). Essas
bases nasceram do “derretimento dos grilhdes e das algemas que, certo ou errado,
eram suspeitos de limitar a liberdade individual de escolher e agir” (BAUMAN, 2001,
p. 11). Em outras palavras, a modernidade engessada e sélida deu lugar a uma
l6gica pds-moderna consistente, porém fluida, liquida, que muda e escapa pelas
maos. Um ambiente em que a égide dos negdcios controla de modo amplo e inédito
as relagdes sociais. O resultado foi 0 desenvolvimento de sociedades baseadas no
“nexo dinheiro” (BAUMAN, 2001, p. 10) e

rigidas a tal ponto que a prépria tentativa de refletir normativamente sobre
elas ou de renovar sua “ordem”, isto é, a natureza da coordenacdo dos
processos que nelas tém lugar, é virtualmente impedida por forca de sua
propria futilidade, donde sua inadequacdo essencial. (OFFE ' apud
BAUMAN, 2001, p. 11)

O estagio atual dessas sociedades é o processo de “dissolugdo das forcas
que poderiam ter mantido a questdo da ordem e do sistema na agenda politica”
(BAUMAN, 2001, p. 12). Estamos vendo derreter o que poderia ainda reverter tal
situacdo. Diante de tal condicdo estd o individuo, que pode nédo ter notado essa
transformacdo, mas esta diante de uma situagdo em que as regras, codigos e
padrdes sobre os quais ele poderia (e costumava) se apoiar estdo cada vez mais em
falta, o que n&o quer dizer necessariamente liberdade.

Mas quer dizer que estamos passando de uma era de “grupos de referéncia”

as estruturas foram substituidas. Mas nao por algo de fato sélido, justo, coerente. E sim por algo
liquido, maleavel, que se altera diante do humor do capital global.
'“ OFFE, Claus. A utopia da opgao zero. Publicado originalmente em 1897 em Praxis International.
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predeterminados a uma outra de “comparagéo universal’, em que o destino
dos trabalhos de autoconstrugao individual esta endémica e incuravelmente
subdeterminado, ndo esta dado de antemao, e tende a sofrer numerosas e
profundas mudangas antes que esses trabalhos alcancem seu Unico fim
genuino: o fim da vida do individuo. (BAUMAN, 2001, p. 14)

Tais codigos e padrées se transformaram em fluidos, em substancias
facilmente maleaveis. Além disso, deixaram de “emoldurar nosso futuro” (BAUMAN,
2001, p. 14), tornando o individuo ainda mais responsavel por si mesmo e
embaralhando a nogéo de vinculo social existente até entdo. Este é o contexto que
acompanha nossa existéncia e ao mesmo tempo nos pressiona a encara-la.
Bauman chama este momento de modernidade liquida. Michel Maffesoli enxerga o

mesmo periodo de maneira um pouco distinta. Vejamos.
2.2 MICHEL MAFFESOLI; POR UMA POS-MODERNIDADE PRESENTEISTA

Michel Maffesoli se define como alguém preocupado em pensar a questao do
vinculo social a partir de uma visao do todo. Tem uma formagéo inicial em sociologia
e filosofia, mas prefere ndo se posicionar como especialista em um campo
especifico. Vé essa condicdo como aspecto crucial para “levar em conta todos os
componentes do homem em sua diversidade e sua unidade” (MAFFESOLI, 2011, p.
16). Uma afirmagdo que, em ultima analise, pode ser considerada uma linha
condutora e um resumo do seu pensamento. Isso significa enxergar o ser humano
como parte do universo que o constitui. Uma parte privilegiada, é verdade, pois é
racional, consciente de si. Mas que ndo a torna superior ao ponto de querer controla-
lo, impondo regras ao seu funcionamento.

Trata-se de um pensamento que vai na direcdo contraria a do projeto
moderno, que ainda norteia parte da sociologia — Maffesoli usa a expressao
“engenharia social”’’ (MAFFESOLI, 2011, p. 16) para indicar como pensa a maioria
da sociologia francesa atualmente. Por esse motivo, suas ideias sdo consideradas
marginais por muitos. O francés, no entanto, néo fica na defensiva. Em seus livros, é

comum encontrar indiretas carregadas de sarcasmo enderegadas aos seus criticos.

"' A expressdo, como vimos, ndo foi citada apenas por Bauman como uma das caracteristicas da
modernidade. O proprio pensador polonés ja se inseriu entre 0s que acreditavam no conceito em
sua plenitude, ou seja, na capacidade de o homem caminhar rumo a uma sociedade perfeita
utilizando, para isso, a razdo. A desilusdo de Bauman em relagdo ao termo fica, assim, mais
evidente. Enquanto Maffesoli o usa para classificar os seus criticos, Bauman parece carregar o
fardo de quem aprendeu na pele que a “engenharia social” ndo funciona.
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Essa unidade da qual fala Maffesoli pode ser ilustrada pela relagdo do que ele
chama de poder e poténcia’®. Poténcia, segundo o sociélogo, é justamente a forca
do todo, o que coloca o homem como parte de um contexto maior, a forca da vida.
Poderiamos chamar de natureza, mas ndo apenas nos aspectos concernentes ao
meio ambiente, mas como uma forga primitiva, ndo racional, o que fundamenta a
existéncia, uma espécie de instinto natural do homem rumo a vida. O poder vem da
consciéncia que tem o homem desta condicdo, e da sua capacidade de racionaliza-
la. E a partir dai subordina-la ao seus interesses, direciona-la. E uma postura até
arrogante. Na modernidade, a poténcia foi eclipsada pela institucionalizacdo da
razdo e pela universalizacdo do ideal humano de progresso capitaneado pelas
Luzes. Foi quando a humanidade se uniu e quis acreditar ter assumido o controle da
natureza e das ciéncias para tornar “transparente a obscura vida em sociedade”
(MAFFESOLI, 1988, p. 54).

Esse movimento comecou a definhar ainda no final do século XIX, como
informa Lyotard, mas ainda teve forcas para ser a pedra de toque da humanidade
pelos cem anos seguintes. Maffesoli cré que a crise pela qual passamos hoje vem
do fato de estarmos (re)lembrando o nosso lugar no mundo — e isso fica evidente no
atrito entre o poder e a poténcia. Um lugar que talvez nao acatard o
antropocentrismo classico, que coloca o homem no centro do universo, mas adotara
algo proximo de um conceito que considere a racionalizacao inerente a espécie
humana sem esquecer e deixar de respeitar a forca muito maior por tras desse
poder, ou seja, uma poténcia.

Maffesoli vem tentando sublinhar em sua obra um pensamento que leve essa
relacdo em conta. Essa talvez seja, para ele, a principal caracteristica do periodo
pds-moderno: uma espécie de despertar (novamente) do ser humano para a
consciéncia de que, na verdade, fazemos parte de um todo muito maior do que o
nosso poder de racionalizagdo. E que talvez a nossa forma de se relacionar com o
mundo deva refletir essa realidade. Inclusive nossa maneira de pensar. No livro O
conhecimento comum (1988), ele desenvolve um método chamado formismo, no

qual defende uma sociologia que flerta com a intuicdo, usa certa flexibilidade, mas

'2 Maffesoli buscou inspiracdo no escritor bulgaro Elias Canetti para desenvolver a relacdo entre
poder e poténcia. Em sua obra Massas e poder (1960), Canetti, apds trinta anos estudando o
fendmeno do nazi-fascismo, relacionou o poder a necessidade de sobreviver, ao medo da morte.
Quando este medo cresce, automaticamente cresce também o poder, e 0 medo se transforma no
direito de impor a morte aos outros para conseguir sobreviver. (REGO, 2009)
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sem deixar de lado a razdo e o formalismo necesséarios para coloca-lo em préatica. E
ter consciéncia, em ultima analise, de que efetivamente somos também parte do que

estudamos.

Em poucas palavras, digamos que, sem ser forcosamente participante ou
ator — tal como o exigem certas metodologias —, ha uma certa interagéo,
que se estabelece entre o observador e seu objeto de estudo. Ha
conivéncia; as vezes, cumplicidade; diriamos mesmo que se trata de
empatia. (MAFFESOLI, 1988, p. 43)

Intuicdo, cumplicidade, empatia. Palavras cujos significados afastam o
pensamento do “imperialismo do positivismo” (MAFFESOLI, 1988, p. 55) e seus
métodos rigorosos baseados na fé cega na ciéncia, aproximando-o, por outro lado,
do carater ambivalente da vida social. Porque a existéncia, diz Maffesoli, consiste
“numa mistura de intensidade e banalidade, de efervescéncia e tédio, de aventura e
monotonia, de felicidade e tristeza” (MAFFESOLI, 1988, p. 65). Admitir a
ambivaléncia é levar em conta o ambiguo, o contraditério, o incerto. E dar margem
para diversas interpretagcdes, é respeitar a alteridade.

Nesse sentido, destacam-se outros dois elementos importantes no
pensamento de Maffesoli: a imagem e o imaginario. Uma dupla que coloca
novamente o pensador francés na contram@o da modernidade e seu impulso
racionalista, mas que desempenha papel crucial no raciocinio a respeito do vinculo
social. Ele deixa de lado o medo da imagem que caracterizou a evolucdo da
civilizagdo ocidental nos ultimos séculos para “reconhecer nela o retorno de uma
vida espiritual mais completa, mais concreta, de uma vida espiritual que vive todas
as suas potencialidades, e, desse modo, faz comunidade” (MAFFESOLI, 1995, p.
102).

O fazer comunidade, na concepcao de Maffesoli, leva em conta o todo, e ndo
apenas o0 que um pensamento unicamente racional pode reduzir e explicar. Porque a
reducao traz consigo simplificacdo, producédo de sobras. Migalhas, como prefere o
pensador, ou residuos, como sublinhou Bauman. Maffesoli defende que essas
migalhas s&o importantes e ndo devem ser deixadas de lado, ideia que se aproxima
do pensamento de Bataille’. Elas ndo deixardo de existir simplesmente, como o

" No livro A parte maldita h4 um capitulo que define a nogao de despesa. Bataille considerava que os
todos seres recebem uma certa quantidade de energia, que provém do cosmos. Essa energia deve
ser utilizada pra se manter, para permanecer, e também para se reproduzir. S6 que esses seres
vivos ndo podem utilizar toda a energia que recebem nessas atividades produtivas. Se fizerem isso,
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projeto moderno muitas vezes quis crer, trabalhando, inclusive, para isso (vide os
campos de concentracao e outros casos de higienismo, para ficarmos nos exemplos
mais radicais). Nao descartar as migalhas é, portanto, o primeiro passo para que
elas encontrem lugar na vida societal — e que, consequentemente, essa mesma vida
societal seja melhor entendida. Atribuir (novamente) importancia a imagem ¢é ir ao
encontro desse objetivo, diz Maffesoli. Fica mais claro o papel de ligacdo da imagem.
Por dar espaco a heterogeneidade, ela é capaz de unir elementos dispares, de
“constituir uma organicidade sélida” (MAFFESOLI, 1995, p. 113), como explica o

préprio pensador.

A eflorescéncia das imagens é ao mesmo tempo causa e efeito dessa
organicidade: elas sao diversas, multiplas, mas entram em correspondéncia,
em ressonancia umas com as outras, elas criam uma unicidade, uma
coesdo que banha a vida e as representagdes de cada um. (MAFFESOLI,
1995, p. 113)

A inevitavel convivéncia entre as imagens que circulam entre os individuos de
determinada sociedade é o resultado de uma espécie de atmosfera que paira,
invisivel, sobre a existéncia. Esta atmosfera, ou aura — para citar a referéncia que
Maffesoli fez a Walter Benjamin (MAFFESOLI, 2001, p. 75) — € o imaginario.

Peca-chave para o pensamento do francés, como foi dito, o imaginario € o
responsavel pela produgdo de imagens ao mesmo tempo em que se apresenta
como algo que ultrapassa a solidez da vida, estando presente na relacdo entre as
coercbes sociais e a subjetividade (MAFFESOLI, 2001, p. 80); entre uma vida
palpavel, passivel de definicdo, e aquilo que paira um pouco mais acima, mas que,
por sua vez, ajuda a definir o que esta embaixo. E como o estado de espirito de uma
cidade, de uma nacao, de uma civilizagdo. E o conhecimento comum cuja definicio
escapa a descricdo ou qualquer outra forma racional de demonstracéo de existéncia.
Como tem carater coletivo, mostra-se fundamental para a cristalizacdo do vinculo
social. E o “sentir com” do qual fala Maffesoli (MAFFESOLI, 1995, p. 118), uma
espécie de sentimento mitico-religioso de valorizacdo do momento, logo

presenteista, onde o passado e o futuro ja nao tém mais a importancia que tiveram.

morrerdo por “excesso de energia”. E por isso que os seres vivos vdo utilizar parte dela em
atividades inuteis, “luxuosas”. Na concepgao de Batalille, a festa € uma das atividades inGteis. Trata-
se de uma critica ao racionalismo. E preciso valorizar atividades que ndo sdo necessariamente Uteis,
ou seja, € preciso valorizar a “parte maldita”. O que Maffesoli chama de a “parte do diabo”. A
sociedade precisa desses momentos de pausa para se manter. (JORON, 2011)
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Um lugar onde a imagem, com sua natureza heterogénea, emocional e nao
cronolégica, tem papel crucial para a valorizacao do carater tragico da existéncia.
Em sua obra, Maffesoli chama ateng¢do para a ascensao desse tipo de postura em
relagdo a vida em um momento de profusdo de imagens permitida pelo avango
tecnolégico.

Resumidamente, € assim que Maffesoli vé a pdés-modernidade. Um momento
em que os ideais modernos perdem forca e d&o lugar, aos poucos, a uma maneira
de viver heterogénea, voltada para o presente, que nao tenta colocar o homem
acima do todo. Em outras palavras, um momento em que o homem entende ser
parte de um universo maior, e compreende que isso implica mais em aceitar a vida
tal como ela se apresenta do que molda-la tal como ele acha que seria mais
adequado. Nessa postura mais receptiva, mais aberta, mais otimista em relagdo a
vida, a imagem e o imaginario aparecem como atores importantes.

Tendo abordado as duas visdes, a de Bauman e a de Maffesoli, sobre o
mesmo periodo, vamos ver como elas sdo capazes de dialogar, completando-se

mutuamente.
2.3 BAUMAN, MAFFESOLI E AS CONTRADICOES CONTEMPORANEAS

O periodo pés-moderno, como vimos em Lyotard, é caracterizado por um
momento em que exteriorizacdo do saber ganha forca com a consolidacdo de uma
sociedade informatizada, dando ao individuo mais liberdade para experimentar
outras formas de buscar uma vida plena. Mas ha também situacdes em que as
possibilidades disponiveis jogam no seu colo 0 peso da inseguranca, condicao que
ganha contornos de angustia por estar inserida em uma economia de mercado
global cujo objetivo primordial € o lucro, e ndo necessariamente o desenvolvimento
humano. Ha, nessa condi¢do, sendo um paradoxo, uma convivéncia incbmoda, onde
a liberdade encontra um novo limitador: a existéncia, em praticamente todas as suas
instancias, sendo moldada pela capacidade de consumo. Assim, comegamos a
perceber um didlogo entre o pensamento de Maffesoli e Bauman.

Aideia, portanto, é pensar o cotidiano do individuo trazendo a luz as ideias de
ambos. Porque acreditamos que, antes de caminharem em diregcdes opostas, elas
podem se complementar, permitindo uma leitura singular da contemporaneidade.

Nao se trata de eleger um pensamento que explique melhor este periodo, mas sim
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de propor um entendimento em seus aspectos concernentes a condicao do individuo,
como ja ressaltamos.

Podemos encarar a vida de uma maneira mais contemplativa, dando valor a
comunicacao mais pelo ato em si do que pelo seu possivel significador, prestando
mais atencédo as aparéncias do presente do que esperando algo mais profundo do
futuro. Mas essa mesma vida, conduzida de uma maneira mais dionisiaca, como diz
Maffesoli, tem outro lado. Que talvez ndo chegue a ser obscuro, mas é certamente
menos festivo. Um lado que enfatiza a perda de seguranca ocasionada pela troca
por mais liberdade. Em que é possivel festejar as aparéncias cambiantes, desde que
haja condi¢cbes para se entrar nesse jogo. Onde se vive o presente, tendo herdado o
costume de pensar (e de se preocupar) sobre o futuro. Onde o convivio com o
diferente, antes de proporcionar uma multiplicidade de pontos de vista, faz emergir o
medo do estranho, do estrangeiro.

2.3.1 Angustia em meio a crise

O que escreveu o historiador Tony Judt no paragrafo de abertura de um de
seus ultimos livros, O mal ronda a terra, ¢ um bom exemplo da complexa tarefa de

pensar o que Maffesoli chama de o “mosaico da pés-modernidade” (2011).

Ha algo de profundamente errado na maneira como vivemos hoje. Ao longo
de trinta anos a busca por bens materiais visando o interesse pessoal foi
considerada uma virtude: na verdade, esta prépria busca constitui hoje o
pouco que resta de nosso sentimento de grupo. Sabemos o pre¢o das
coisas, mas nao temos ideia de seu valor. Nao fazemos mais perguntas
sobre uma decisdo judicial ou um ato legislativo: é bom? E justo? E
adequado? E correto? Ajudara a melhorar o mundo ou a sociedade? Essas
costumavam ser as questdes politicas, mesmo que suas respostas nao
fossem faceis. (JUDT, 2011, p. 15-16)

Na obra, Judt reflete sobre como o mundo ocidental vem, desde o inicio da
década de 1980, desmontando o conceito de Estado (consequentemente, o de
comunidade) ao perseguir objetivos materialistas e egoistas. O raciocinio — resumido
(e simplificado) no paragrafo anterior — nos serve nao pelo seu carater sécio-
econbmico; o objetivo também ndo é o de avaliar as competéncias e/ou deficiéncias
do sistema capitalista, ou mesmo defender o estado de bem-estar social. A ideia é
chamar a atengao para a condi¢do imposta ao individuo ocidental entre o final do

século XX e inicio do XXI, no que tange as transformacées do homem como ser
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social. Nao é preciso uma analise politico-econ6mica para percebé-la.

O historiador Judt, ao iniciar o livro com a frase destacada acima, demonstra
um desconforto que parece transcender as colocacdes precisas — muitas vezes
baseadas em dados estatisticos — das paginas seguintes do seu livro. Judt diz que
vivemos em tempos de medo e de desconfianca. Uma era ameacada por um
colapso generalizado que da sinais de estar a espreita justamente pela falta de
alternativas para modifica-la. Ele parece nao falar apenas como historiador. Sua
analise esta ancorada em dados histéricos e econémicos, mas chama atencao
também a angustia do autor quanto a situacdo do homem inserido neste contexto —
e a frase “Ha algo de profundamente errado na maneira como vivemos hoje” indica
iSSO.

O pensamento de Bauman, dessa maneira, caminha paralelamente ao de
Judt. Ambos tém uma forte heranca marxista e certa desilusdo com o socialismo real.
Bauman, como vimos, lutou junto ao Exército Vermelho contra os nazistas e foi
membro do Partido Comunista polonés, antes de se desiludir. Judt acreditou no
sionismo — chegando a servir na Guerra dos Seis Dias como tradutor —, para depois
perceber que se tratava de uma ideologia capaz de se mostrar tdo desastrosa
quanto as outras que marcaram o século XX.

Essas experiéncias sao parte importante da trajetéria intelectual do sociélogo
polonés e do historiador britanico, fazendo com que eles tivessem de encontrar uma
nova maneira de ver o mundo a partir do colapso das ideologias e das
transformacdes sociais decorrentes deste fato. Um trabalho nada facil. A tentativa de
Judt foi interrompida de forma relativamente precoce (ele morreu em 2010, aos 62
anos, vitima de uma doenca degenerativa rara).

Mas em O Mal Ronda a Terra ele deixou explicita essa dificuldade, em uma
l6gica que também acompanha o raciocinio de Bauman: ha ares de desconforto com
os rumos da humanidade no momento em que as instituicbes modernas parecem
dar seus ultimos suspiros. No prefacio de Modernidade Liquida, o polonés olha com
pessimismo uma era em que nao ha mais um caminho certo a ser seguido — aquele
que prometia levar invariavelmente a emancipacdo e que geralmente era
pavimentado pelo Estado, o dono do saber e provedor de seguranca, e onde estava
estabelecido o conceito de comunidade. Hoje, esta estrutura, para usar o jogo de
palavras de Bauman, derreteu. Eis que ele se questiona.
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O fato de que a estrutura sistémica seja remota e inalcancavel, aliado ao
estado fluido e nao-estruturado do cenario imediato da politica-vida, muda
aquela condi¢cdo de um modo radical e requer que repensemos os velhos
conceitos que costumavam cercar suas narrativas. Como zumbis, esses
conceitos sao hoje mortos-vivos. A questao pratica consiste em saber se
sua ressurrei¢do, ainda que em nova forma ou encarnacao, é possivel; ou —
se ndo for — como fazer com que eles tenham um enterro decente e eficaz.
(BAUMAN, 2001, p. 15)

Se a forma como esté estruturada a sociedade tem um carater de morto-vivo,
diz Bauman, como proceder de agora em diante? Mas qualquer que seja seu
esforgo para encontrar uma resposta a esta pergunta, ele parece estar marcado por
um saudosismo. Uma marca indelével que a fé depositada nos projetos utdpicos
deixou em sua percepg¢ao de mundo. Tanto é que sua desilusdo com o socialismo
real ndo culminou em um total rompimento, mas sim em uma espécie de evolugcao
do ideal. Ele segue achando que “a utopia € um dos elementos constituintes da
humanidade, uma 'constante' na forma humana de ser e estar no mundo” (BAUMAN,
2011a, p. 60).

Mas Bauman sublinha que, na modernidade liquida, € cada um por si. Por
isso, nao parece haver muito espago para utopias ou projetos conjuntos (como o
socialismo) de qualquer natureza. O individuo esta sozinho, largado em um mundo
onde as leis que o regiam ja nao funcionam do mesmo jeito. Ha, talvez, mais
liberdade, pois ninguém diz o que o individuo deve fazer, qual o jeito certo de viver.
Maffesoli acredita, inclusive, que a identidade, tal como ela se constituiu na
modernidade, ndo existe mais. Aquele sujeito que pensava por si estd dando lugar a
um sujeito determinado pelas relacbes que mantém, um sujeito cuja identidade vai
variar de acordo com o outro. Mas o lado bom desse fato € muitas vezes ofuscado
por um fator que vem se cristalizando como a sua pré-condicdo, segundo Bauman:
ter a capacidade de consumir. E como se todas as leis que antes faziam o mundo
funcionar fossem substituidas por apenas uma, a que rege o capitalismo em estado
avancado.

Assim, a visdo que Bauman tem da pés-modernidade, ou da modernidade
liguida, esta constantemente bebendo na fonte dos males gerados por esse
capitalismo. Sem a seguranca da vida moderna e sua condi¢do pré-determinada,
sobrevive, ele diz, quem tem dinheiro o suficiente para adquirir as condi¢des
necessarias para viver da maneira maleavel exigida pelo carater liquefeito da vida

pds-moderna (ou liquida). E ai poderiamos retomar questdes colocadas por Judt de
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maneira ilustrativa. Ou seja, este individuo sabe quanto as coisas custam, mas nao
o seu valor. Nao é mais capaz de indagar se um ato ajudara a melhorar o mundo ou
a sociedade. Enfim, trata-se de um individuo preocupado apenas consigo mesmo
(ainda que a partir de um conceito de identidade baseado na relagdo com o outro),
deixando para tras o pouco do sentimento de grupo que ainda resta.

2.3.2 Mais que crise, mudanca de paradigma

Como enxergar, nesse contexto, o “mosaico da pds-modernidade”? Talvez
seja preciso apreciar os pensamentos de Bauman e de Maffesoli como analises em
profundidades diferentes de uma mesma questdo. Enquanto o polonés aborda as
consequéncias diretas deste contexto para um individuo individualista, Maffesoli
enxerga este mesmo individuo fazendo parte de uma mudanca muito mais profunda
— e ai o individualismo pode ser encarado de outra maneira. Algo que tende a fazer o
comportamento humano se transformar, ou, antes, voltar a um estado natural
perdido com a afirmagcao dos ideais modernos ao longo dos ultimos séculos. Ele
acredita que vivemos em uma crise, mas nao na acepg¢ao mais comum do termo.
Nao se trata de algo que possa restabelecer a ordem instituida mediante alguns
ajustes. Trata-se de uma crise maior, 0 momento do ja citado embate entre poder e
poténcia. O jogo, acredita Maffesoli, comecou a mudar. Como ele mesmo diz, trata-
se de algo que comecgou secreto, tornou-se discreto e hoje é visivel (MAFFESOLL,
2011, p. 32). E hora de o emocional, o instintivo, o animal, recuperar o espago
natural na concepcao humana, é a hora do impulso vital. E parece ser isso que esta
acontecendo neste momento de crise. Assim, estamos deixando o ideal de
comunidade para tras? Tornando-nos egoistas cuja Unica ideologia é a do consumo?
A primeira vista, talvez sim, mas Maffesoli analisa a questdo a partir de outro
aspecto. Um pouco mais abaixo do que é visivel, como dissemos.

Ele diz que o tipo de identidade a que nos acostumamos durante a
modernidade, a politica, a de classe ou a ligada ao Estado-nacgao, “nao é, hoje, mais
que um artificio, uma ilusdo, um simulacro” (MAFFESOLI, 2003, p. 33). Agora, o
homem pode assumir a identidade que quiser durante o tempo que achar necessario.
Nao é mais preciso esperar as orientagcbes do partido ou seguir determinada
tradicdo s6 porque, até entao, ela era parte constitutiva de uma regiao ou povo. Isso
torna 0 homem mais egoista? Maffesoli cré que ndo, e sua obra é dedicada a
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entender como o individuo, dentro do contexto pds-moderno, estd substituindo o
conceito de identidades fixas pela vivéncia em tribos, que podem ser mais ou menos
efémeras.

Mas é fato que houve (estd havendo) uma grande mudanca. Judt lamenta que
o individuo ndo tenha mais o interesse de resolver as questdes politicas. O
pensamento de Bauman, por sua vez, deixa uma pista para o fato de que talvez este
mesmo individuo (ou a maioria deles) nao esteja pronto para tamanha mudanca. Ou
que o contexto nao ofereca as melhores condicdes para encara-la.

Afinal, como concluiu Lyotard, o fim dos metarrelatos coloca em xeque a
prépria concepcao de Ocidente. E ai poderiamos inclusive pensar nas implicagdes
de que o Ocidente é uma civilizagdao coexistindo com outras que, por mais que se
organizem de maneira semelhante, tém, em suas origens, modos distintos de
enxergar a existéncia — e por isso tendem a ser afetadas de modo diferente pela
crise da qual estamos falando. Em O Choque de Civilizagbes (2010), Samuel P.
Huntington alerta para como a nova ordem global pés-Muro de Berlim pode evoluir
para relacdes hostis entre grupos civilizacionais. Neste contexto, um Ocidente
enfraquecido nao seria nada bom, claro, para o préprio Ocidente.

Mas voltemos ao que nos interessa mais: a situagdo do individuo na
contemporaneidade. Maffesoli, claro, ndo ignora os efeitos colaterais desta mudanca
de paradigma. Ao comentar como a faléncia dos projetos utépicos levou a uma
valorizacao do presente, ele sublinha que

convém saber que tal postura terda uma série de consequéncias sobre as
diversas instituicdes sociais com as quais estamos em relagdo. Lembro, em
particular, que a nogao-chave de projeto — seja ele econdmico, educativo ou
social — esta totalmente ultrapassada. (MAFFESOLI, 2011, p. 50)

E evidente que as consequéncias sofridas pelas instituicdes sociais com as
quais o individuo estd em relagdo vao afetar diretamente o existir do préprio
individuo. Bauman fala que a falta de consisténcia da modernidade em sua fase
liquida “desencaixou” os individuos sem “encaixa-los” novamente (BAUMAN, 2011a,
p. 102-103). Ao contrario do que aconteceu na passagem do Antigo Regime para a
modernidade, quando o objetivo foi sacudir as bases sociais existentes para que
outra, mais sélida e segura, fosse colocada no lugar. Na pés-modernidade, executar

pequenos projetos quase que apenas por esporte substitui o fascinio de assumir um
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projeto para a vida (BAUMAN, 2011, p. 103).

A preocupacdo de Bauman ¢€ legitima. Afinal, os individuos estao
desencaixados. A profusdo de escolhas disponiveis pode paralisar e angustiar.
Porque a liberdade da-se “na medida em que a imaginacao nao vai mais longe que
nossos desejos € que nem uma nem o0s outros ultrapassam nossa capacidade de
agir” (BAUMAN, 2001, p. 24). O problema é que hoje, com o saber exteriorizado
oferecido por uma sociedade informatizada, a imaginacao tem terreno fértil para se
desenvolver. Consequentemente, os desejos crescem mais ou menos em igual
medida. Quem sai perdendo é a capacidade de agir, ainda dependente de uma
estrutura moderna (trabalho, que gera dinheiro, que gera seguranca, etc) para
acompanhar a imaginagcao e os desejos. Ou seja, a pés-modernidade fragmentou
um processo que, na modernidade, costumava ser unificado, gerando, assim, uma
fonte de angustia.

Nesse sentido, Maffesoli diria que a questdo ndo é exatamente a angustia,
mas a légica que a gera. Como colocar em uma forma téo definida os movimentos
contraditérios da existéncia, que, sabe-se, ndo pode ser reduzida a conceitos? A
vida é heterogénea em demasiado para que a angustia — ou qualquer sentimento —
ancore-se em uma logica unicamente racional. “Constranger a heterogeneidade da
vida a unicidade do conceito sempre teve graves consequéncias para a histéria
humana” (MAFFESOLI, 1988, p. 59). Com esta afirmagédo, Maffesoli convida a
enxergar o cotidiano a partir de uma légica plural, um politeismo de valores. Porque
qualquer esforco de “propor e impor uma hegemonia” (MAFFESOLI, 1988, p. 63) na
maneira como a existéncia € encarada — com suas felicidades e angustias — pode
até funcionar por um momento, mas tem prazo de validade. A ideia, portanto, é
achar uma forma de distribuir o significado do cotidiano de modo que ele ndo se
torne insustentavel.

Para Maffesoli, estamos aprendendo a pensar dessa maneira, mesmo
convivendo com séculos de projeto moderno deixados como heranga. Em sua obra,
ele ndo cansa de citar os ajuntamentos de pessoas em torno de eventos esportivos
ou musicais como modos de ser-estar-junto tipicos da pds-modernidade. Nesses
momentos, que, em geral, sdo efémeros e considerados frivolos, o corpo social
incorpora aspectos que se sobrepdem a qualquer logica de existéncia baseada
unicamente na razdo, assim como enxerga de outra maneira a fragmentacdo dos

processos cotidianos. Assim, tem-se outra visdo da crise abordada anteriormente.
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[...] o que chamamos de “crise” ndo é outra coisa sendo o fato de que uma
sociedade inteira jA& nao tem mais consciéncia dos valores que a
constituiram e, portanto, ndo tem mais confianga nesses mesmos valores.
Entre eles, essa constante insatisfacdo de esperar uma sociedade melhor. A
miséria de um mundo erigido sobre um valor central. Miséria que nao era,
com frequéncia, sendo dos que tinham o monopdlio legitimo do saber. A
miséria postulada, afirmada de uma maneira lancinante, podemos opor
empiricamente o prazer, ainda que relativo, vivido -cotidianamente.
(MAFFESOLI, 2003, p. 92-93)

A definicdo acima é apropriada. Mas ainda estamos muito acostumados a
deixar os sentimentos de lado para projetar no futuro um lugar melhor, onde todo o
sofrimento serd recompensado — mecanismo conhecido como projecao
(MAFFESOLLI, 2003, p. 83). Somos, portanto, um pouco das duas coisas, projecao e
carpe diem, moderno e pés-moderno. Maffesoli chama a atencao para o fato de que
a tendéncia é que sejamos cada vez mais a segunda do que a primeira. Isso nédo
pode ser ignorado — para 0 nosso proprio bem-estar.

No paragrafo em destaque acima, ele atribui a condicao de miséria humana
aos que tinham o monopdlio do saber. Ou seja, enquanto a intelligentsia sofre, a
massa apenas vive. Mas se pensarmos no conhecimento como um conceito mais
amplo (e ndo apenas de reflexdes filosoficas), e de maneira mais critica, como
também faz Bauman, talvez seja interessante recuperar o que pontua Lyotard na
conclusédo de A Condicdo Pds-Moderna a respeito do saber. Para ele, 0 acesso ao
conhecimento é essencial para que todos tenham condi¢cdes de seguir jogando,
caminhando rumo a descobertas de verdades (tempordarias) que possam servir como
(pequenas) legitimacdes dos discursos sociais. Porque sé o conhecimento pode
levar a consciéncia de uma valorizacdo maior das emocdes do dia a dia ao invés de
uma preocupacdo exagerada com a fragmentacdo de processos cotidianos
ancorados em instituicbes modernas, que, cada vez mais, perdem sua forga.
Pensando nesta logica, o conhecimento entraria como ferramenta para facilitar o

transito de uma condicao a outra, e vice-versa.
2.3.3 Presenteismo versus heranca moderna
Nesse sentido, Maffesoli, cré que a cultura popular, cujos exemplos de

manifestacdes citamos anteriormente (shows, eventos esportivos, festas populares),

€ a verdadeira fundadora de uma sociedade capaz de realizar esse transito.
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Comportamentos que, no fim das contas, acham graca “de todos os imperativos
morais, politicos ou econdmicos, promulgados pelos poderes dominantes e
abstratos” (MAFFESOLI, 2003, p. 60).

E como se o individuo dissesse a si mesmo: aparentemente estou submisso,
mas tenho consciéncia da minha condicdo, acho até graca dela, e assim vou
contornando-a até que eu resolva nao mais aceita-la. Ha beleza nesta maneira de
conduzir a vida, diz o sociblogo. Trata-se de aceitar o carater tragico da existéncia,
ideia que norteou a obra de Nietzsche e tem presengca marcante no pensamento de
Maffesoli. Isso significa “aceitar o carater protéico, multiforme, sempre em
transformacao, do ser humano: é admitir a alegria plural, ndo fugir da felicidade”
(COELHO, 2005, p. 60).

Na pdés-modernidade, diz Maffesoli, as imagens tém papel determinante neste
movimento. Elas “servem de pedra de toque na construcdo intemporal da memoria
coletiva, arraigam-se nesse 'solo magico' (E. Wiechert), que € o da nossa vida
cotidiana” (MAFFESOLI, 2003, p. 61). A valorizacdo da imagem, que em varios
momentos da civilizagdo ocidental esteve subjugada a unicidade do conceito, traz de
volta o plural ao cotidiano, tirando do tempo seu carater linear, dada sua capacidade
mégica de penetrar no inconsciente. Ela congela o instante. E neste instante que se
sente o tragico, um momento ndo utilitdrio, ndo funcional e atemporal, capaz de
resumir a existéncia.

Desses pequenos rituais, diz Maffesoli, 0 mundo pds-moderno esta cheio. E,
mais uma vez, a cultura popular, com toda sua banalidade e frivolidade, é lugar onde
eles se cristalizam com mais forca — dada a sua dita “falta de importancia”, tipico
conceito pés-moderno. Mas “na vida cotidiana, quando nada é importante, tudo tem
importancia” (MAFFESOLI, 2003, p. 66), e é isso que vai constituir o lago social na
pds-modernidade.

No entanto, e voltamos a repetir, o individuo que sabe aproveitar a
efemeridade eterna do instante cotidiano € o mesmo que esta submetido a uma
mentalidade social baseada na importancia da finalidade, onde, no cotidiano, ndo ha

tempo para a contemplagao.

A liberdade n&o pode ser ganha contra a sociedade. O resultado da rebeliao
contra as normas, mesmo que 0s rebelados ndo tenham se tornado bestas
de uma vez por todas, e, portanto, perdido a capacidade de julgar sua
prépria condicdo, € uma agonia perpétua de indecisdo ligada a um Estado
de incerteza sobre as intengcbes e movimentos dos outros ao redor — 0 que
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faz da vida um inferno. (BAUMAN, 2001, p. 28)

Bauman joga a realidade liquida novamente no colo do individuo. Ao chamar
a atencao para o fato de que “a auséncia, ou mera falta de clareza, das normas — a
anomia — € o pior que pode acontecer as pessoas em sua luta para dar conta dos
afazeres da vida” (BAUMAN, 2001, p. 28), o sociélogo polonés sinaliza que talvez os
homens ndo queiram ser totalmente livres, afinal, “uma vez que as tropas da
regulamentagcdo normativa abandonam o campo de batalha da vida, sobram apenas
a duvida e o medo” (BAUMAN, 2001, p. 28).

E ao lamentar que a modernidade liquida seja um periodo de
desengajamento onde “mandam os mais escapadicos, 0s que sao livres para se
mover de modo imperceptivel” (BAUMAN, 2001, p. 140), Bauman deixa evidente,
outra vez, sua veia marxista. Para analisar a situacao (de crise) do individuo na p6s-
modernidade, coloca uma preocupacao econOmico-social a frente de qualquer
possibilidade de mudanga maior no paradigma das relagcbes humanas. Pensa o que
pode significar a auséncia de regras no cotidiano imediato do individuo.

Ja Maffesoli assume outra postura. E o préprio uso do termo anomia € um
exemplo paradigmatico, um sintoma. Para ele, “0 anémico de ontem vai se tornar no
canbnico de amanhad” (MAFFESOLI, 2012). Ou seja, esta falta de regras da qual
lamenta Bauman vai, de alguma maneira, se estabelecer como uma regra de fato, e
isso esta ficando cada vez mais visivel no comportamento do individuo
contemporaneo.

O posicionamento em relagdo a anomia demonstra de que maneira as visdes
de Bauman e Maffesoli a respeito da contemporaneidade podem ser opostas e até
contraditérias. Mas o que buscamos apontar é que uma nao invalida a outra.

Como frisam ambos os pensadores, estamos passando por um momento de
mudanca. O mundo, aos poucos, estd deixando para tras o molde moderno de
organizacao das instituicoes e nas relacdes sociais. Mas esse processo € lento. Os
homens nele envolvidos precisam criar uma maneira de conviver com uma
racionalidade que também da importancia para a emoc¢ao, e ndao apenas para a fé
cega na razdo. E o conhecimento dessa condicdo que vai permitir que novas formas
de organizacao social sejam desenvolvidas, caso isso seja mesmo necessario. Para
isso 0s homens devem lutar para superar séculos de heranca moderna. A dificuldade

é fazer isso em um meio configurado para funcionar com esta estrutura — e dela
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dependente. Portanto, vivemos e seguiremos vivendo os dois mundos de forma

paralela durante muito tempo.

2.4 DESCONFORTO DIONISIACO-LIQUIDO: DE ONDE ELE VEM?

Assim, na p6s-modernidade de Maffesoli, o individuo se liberta de instituicoes
moribundas. Mas elas seguem presentes, mortas-vivas, como diz Bauman. Esta
condicao deixa claro que elas ja ndo servem de sustentacdo, ndao tém futuro, mas
sua imponéncia ainda gera magnetismo, parecendo oferecer seguranca. Mas trata-
se de uma falsa seguranca. Trata-se de uma realidade sem a substancia que um dia
houvera. Como um ovo cuja casca permanece intacta, com exce¢ao de um pequeno
furo pelo qual o conteddo se esvaiu. E ndo ha nada para colocar no lugar — e, se
houvesse, ndo haveria como utilizar a mesma estrutura.

Maffesoli cré que é justamente a nocao de conteudo tal como ela existe hoje
que, aos poucos, ndo vem fazendo mais sentido. E este seria 0 momento fundador
de uma nova cultura, um novo fundamento do estar junto. Esta cultura, por sua vez,
vai culminar em um novo saber civilizacional, uma nova forma de organizacdo na
qual essa nova cultura vai se assentar, algo que poderiamos denominar como um
novo conteudo. Este novo conteudo, portanto, precisara de uma nova estrutura para
se manter, pois a velha casca de ovo nao sera capaz de suporta-lo. Mas, mesmo
sem conteudo, a estrutura atual segue sendo atraente. Ela parece estavel e
confiavel, afinal, esta ai ha séculos.

Impbe-se uma questao, como diz Bauman: vale a pena tentar reformar essas
estruturas ou devemos enterra-las de uma vez por todas? A falta de resposta para
esta pergunta é o que parece ser a linha condutora do comportamento do individuo
contemporaneo. Uma existéncia obrigatoriamente pendular, que ora flerta com a
liberdade de poder viver o nascimento de uma mudanca de paradigma, ora se
agarra na promessa de seguranca das instituicdes estabelecidas.

Nesse sentido, Bauman tém a impressao de que o “péndulo esta comecando
a voltar em direcédo a seguranca” (BAUMAN, 2011b), depois de um século em que o
homem vem se libertando de tiranias sustentadas por grandes narrativas. Enquanto
Maffesoli vé certo vitalismo das novas geracdes, que driblam os resquicios de uma
forma de organizar a sociedade para que a liberdade necessaria a gestacdo de um

novo paradigma possa se desenvolver. Isso, antes de se mostrar uma contradi¢ao,
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pode ser considerado como uma condi¢do existencial formada pela coexisténcia de
ambas as visdes. A esta condicao existencial, que pode se resumir no simples fato
de viver neste movimento pendular, damos 0 home de desconforto dionisiaco-liquido,
como ja haviamos antecipado.

Assim, o individuo contemporaneo é afetado por tudo isso, mesmo
inconscientemente. Lancado nesse contexto, ele aguarda indicios de definicao.
Enquanto isso, vive uma vida que parece carecer de autenticidade. Isso porque o
ambiente contemporaneo sugere que o canbnico estd com os seus dias contados,
mas ao mesmo tempo mostra que o anémico ainda é, na maioria das vezes,
considerado marginal.

O resultado é o individuo se comportando de um jeito e sendo cobrado de
outro — sendo que a cobranga pode vir dele préprio, mesmo ele ndo se dando conta.
Isso pode ser observado em varias facetas da vida cotidiana: na decisao entre um
emprego seguro ou um trabalho prazeroso, porque, afinal, o que importa é fazer o
que se gosta antes de pensar em estabilidade financeira; na duvida entre ficar com o
prazer de ter varios(as) parceiros(as), escolhendo uma suposta liberdade, ou optar
pelo casamento, que exige, em tese, fidelidade, tanto sexual quanto no sentido de
esforco pela manutencao do lago; na forma de um protesto vazio contra um projeto
que da indicios de estar fadado ao fracasso — como as manifestacées contra a crise
econbmica Occupy Wall Street, em Nova York, e Indignados, em Madri, entre 2011 e
2012 — ou na forma de um voto irbnico, de protesto, quando a vontade, no fundo, era
conseguir acreditar em uma proposta politica (e, mesmo nao acreditando em nada,
criticar o caminho escolhido pelos outros sem ter sido capaz de ajudar a construi-lo,
assumindo, assim, uma postura contraditéria). E assim por diante.

Estes sdo alguns exemplos de como pode se cristalizar o desconforto
dionisiaco-liquido. Mas em todos os processos de tomada de decisdo da vida
contemporanea, dos menos aos mais importantes, parece haver certo nivel de
desconforto, de incerteza. E ndo se trata do peso da responsabilidade de escolha
tipico do existencialismo'®. O desconforto dionisiaco-liquido pode até beber na fonte

'* Consciente da complexidade da definicdo do termo como doutrina filoséfica, assim como da
existéncia de varias correntes que buscam defini-la, o existencialismo aqui é tomado na sua
acepg¢ao mais basica: a que remete a responsabilidade das escolhas que conduzirdo a existéncia do
individuo, e a consciéncia de que essas escolhas ndo sdo passiveis de determinagdo. Uma
problemética que liga uma situacao anterior as decisdes (a consciéncia da sua indeterminacéo) ao
momento que esta além delas (o fato de que a situagéo decorrente da escolha pode nao ter sido
como deveria), o que pode gerar angustia.
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existencialista, mas sua definicdo parece transcendé-la (em um raciocinio alternativo,
poderiamos pensar em uma potencializacdo do existencialismo). Nao se trata do
peso existencial de fazer escolhas que vao influenciar um projeto de vida. Porque,
no existencialismo, o fato de ter de escolher entre uma coisa ou outra, sem nunca ter
certeza se a opcao escolhida é melhor do que a preterida, era o preco para poder
seguir caminhando.

Agora, antes de tomar qualquer decisao, as op¢des, por mais numerosas que
sejam, denunciam sua prépria fragilidade, sendo sua inviabilidade. Isso acontece
porque o préprio contexto contemporaneo nao apresenta a coeréncia necessaria
para que uma escolha, qualquer que seja, faca sentido quando aplicada a ele. E ai
podemos pensar nos exemplos acima: caminhos possiveis e legitimos, mas que se
mostram ineficazes diante de uma realidade que, ao privilegiar uma
heterogeneidade que ndo permite o encaixe adequado nisto ou naquilo, potencializa
0 peso existencial de uma maneira a qual o existencialismo ndo da conta.

Por exemplo, adotar um trabalho prazeroso que ainda ndo permite uma vida
minimamente segura (a0 menos nao para todos) ou viver relativamente bem
correndo o risco de nao se sentir realizado? Sentir falta de uma companhia vivendo
a liberdade de ter multiplos(as) parceiros(as) ou assumir a constru¢do e manutencao
de um laco, abdicando, assim, de uma fatia de liberdade hedonista? Protestar contra
um projeto politico-econémico sem ter alternativas para substitui-lo ou resignar-se a
conviver com algo que nao parece estar certo? Apostar em uma ideia, defendendo-a
nas urnas, mesmo sabendo que dificilmente ela tera sucesso, ou mais uma vez
resignar-se, abdicando da responsabilidade da escolha?

Nem isto, nem aquilo. Independentemente da opcao escolhida, ela ndo dara
conta do contexto, porque ele mesmo ja nao é compativel nem com a natureza disto,
nem com a natureza daquilo. Nao permite, assim, uma caminhada individual
minimamente segura, ou no minimo coesa. Pois as estruturas que mantinham sua
coeréncia estao “derretendo”, se pensarmos nas ideias Bauman. E por mais que
possamos acreditar que uma nova cultura esta nascendo e ja seja visivel, como
defende Maffesoli, no momento ela ainda ndo se impde.

Portanto, o individuo esta langado em um existir em que todo e qualquer
processo decisorio, ndo importa a instancia, traz consigo o pensamento de Bauman
e de Maffesoli simultaneamente. A coexisténcia imposta de ambas as visdes — ao
desqualificar de antemao qualquer que seja a decisdo a ser tomada — tem como
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reflexo uma sensacado. Esta sensacao invade o individuo como uma condicdo em
que reina a descrenca em todo e qualquer caminho a ser seguido ou projeto a ser
defendido, na qual uma escolha auténtica é automaticamente invalidada pela
inconsisténcia do contexto. Esta sensacgéo é o desconforto dionisiaco-liquido.

Como valvula de escape, na falta de uma realidade que nao existe mais e de
outra que ainda nao se impés, simula-se uma vida que ja houve, traz-se aspectos do
passado para o0 presente na busca de qualquer coisa parecida com uma
autenticidade. Enquanto ndo ha um novo contedido e uma nova estrutura, reconstroi-
se cascas de realidade, que sédo preenchidas com algo que um dia ja foi auténtico,
mas que hoje ndo passa de um simulacro. Ou vive-se ironicamente, encarando o
cotidiano como algo que nao pode ser levado a sério devido a sua propria
impossibilidade como projeto, em uma postura defensiva e igualmente inauténtica.

Assim, a vida contemporanea vira um eterno transitar em um contexto de
aparéncias, na qual investir em qualquer ideia que privilegie 0 bem comum perde o
sentido pela falta de uma substancia que legitime a iniciativa, ou é natimorta — o que
poderia explicar a imobilidade e o vazio dos protestos citados anteriormente, por
exemplo. Nesses ajuntamentos, todos estdo reunidos, e vive-se intensamente este
fato, mas ninguém sabe muito bem o que fazer com isso. Desse exemplo especifico,
podemos tirar duas constatacdes que nos servem para ajudar a definir o desconforto
dionisiaco-liquido de outra maneira: o simples estar junto pode se configurar em
uma condicao dionisiaca, e isso € bom, & o0 que importa, diria Maffesoli, mas nao
conseguir (ou desistir de antemao) projetar nada a partir disso demonstra a
dificuldade de moldar um contexto fluido, liquido, e isso incomoda, diria Bauman.

O fato é que a condicdo humana vem mudando. E junto com ela, como diz
Bauman, veio a necessidade de repensar alguns conceitos que a circundavam. Com
a falta de projetos comuns, o raciocinio passa agora obrigatoriamente pelo
individualismo. Todo esforco esta voltado para o beneficio préprio, e ndo para o bem
comum. E “se recusar a participar do jogo da individualizacao esta decididamente
fora da jogada” (BAUMAN, 2001, p. 43). Etica que as vezes contraria a ideia
fundamental do homem como um ser social. Para sobreviver € necessario agucar as
competéncias individuais e lutar contra a concorréncia.

O “problema” é que nao sobrevivemos sem o outro. Afinal, como diz Maffesoli,
€ na companhia dos outros que conquistamos diariamente o presente, aproveitando
a liberdade proporcionada por uma época em que € possivel escolher de fato quem
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esta ao nosso lado. No entanto, hoje, a companhia de outros parece servir apenas
para “garantir a cada um deles que enfrentar os problemas solitariamente é o que
todos fazem diariamente” (BAUMAN, 2001, p. 45). Dessa forma, outra vez notamos
a acao do péndulo do desconforto dionisiaco-liquido.

Assim, acreditamos que o desconforto dionisiaco-liquido ronda a existéncia
ocidental e, originando-se no contexto contemporaneo nos ultimos 30, 35 anos,
desde a definicdo da condicdo pds-moderna de Lyotard, comeca a “impregnar” o
imaginario do individuo, determinando maneiras de encarar a vida, mudando

padrées de comportamento.

2.5 0 DESCONFORTO DIONISIACO-LIQUIDO E O IMAGINARIO

Para entender como o desconforto dionisiaco-liquido pode “impregnar’” o
imaginario do individuo contemporaneo, vamos nos apoiar em algumas nog¢des do
imaginario propostas por Gilbert Durand, assim como em sua tese sobre a
“arquitetura” e a “movimentacao” deste mesmo imaginario nas sociedades.

Nao é nosso objetivo, no entanto, nos aprofundarmos no extenso estudo
desenvolvido por esse pensador francés a respeito das estruturas da imagem. Seria
trabalhoso e desnecessario para as razbes desta pesquisa. Basta-nos, neste
momento, tangenciar o seu pensamento, aproveitando algumas de suas ideias
principais, embora correndo o risco de praticar um reducionismo. Mas acreditarmos
ser o suficiente para enquadrar o desconforto dionisiaco-liquido, de maneira a ficar
mais clara a sua relacao com este conceito fugaz e de dificil preciséo cientifica que é
0 imaginario.

Para Durand, o imaginario € um “museu” de “todas as imagens passadas,
possiveis, produzidas e a serem produzidas” (DURAND, 2011, p. 6) pela espécie
humana, existindo uma estrutura responsavel pela criagdo, movimentacdo e
recepcdo dessas imagens pelos individuos'®. O imaginario possui uma natureza
baseada nao na l6gica binaria classica, mas em uma “dualidade’ onde cada termo
antagonista precisa do outro para existir e para se definir’ (DURAND, 2011, p. 83),
uma coeréncia plural, uma ambiguidade aldgica. Ou seja, enquanto na légica binaria

0 sujeito/objeto é definido por suas caracteristicas proprias e exclusivas, na

'> Durand aprofunda este tema na obra seminal As estruturas antropoldgicas do imagindrio.
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ambiguidade alégica a definicdo surge por meio de um raciocinio compreensivo do
que ha em comum com outro sujeito/objeto. Poderiamos dizer que se trata de uma
l6gica outra, que enxerga um denominador comum na diferenca e o inclui na
definicdo de ambas as partes.

E como a sensagdo que paira antes de um jogo de futebol entre duas equipes
rivais. Um sentimento compartilhado pelos torcedores de ambos os lados. Embora
seja possivel definir cada uma das torcidas por uma logica simples, ou seja, definir
uma a partir da exclusdo da outra (torcer pela equipe A significa nao torcer pela
equipe B, e vice-versa), a excitacdo presente no encontro das duas equipes, 0 que
poderiamos chamar de “o sentimento do classico”, sé surge a partir da compreensao
da existéncia da equipe A pela equipe B e vice-versa, 0 mesmo raciocinio valendo
para suas respectivas torcidas. A partir dai podemos ver o jogo como mais do que
uma simples partida. Este é o “terceiro dado” (DURAND, 2011, p. 84) de Durand,
algo nao definivel, ndo quantificavel, ndo descritivel, mas que é parte fundamental
na constituicdo do sujeito/objeto — no exemplo dado, no serde uma das equipes.

Essa légica do imaginario esta localizada entre os arquétipos presentes no
inconsciente coletivo e os fluxos de imagens oriundos do ambiente social, sendo
aquela alimentada por estes. Ela se fortalece pela repeticdo obsessiva das
qualidades que surgem desses dois ambitos, em um processo compreensivo alégico
que se identifica com a estrutura do mito'®. A essa dinamica redundante Durand d& o
nome de “trajeto antropolégico”, que é definido por ele como a “incessante troca que
existe ao nivel do imaginario entre as pulsées subjetivas e assimiladoras e as
intimacgdes objetivas que emanam do meio césmico e social” (DURAND, 2012, p. 41).

Em uma definicdo mais esclarecedora, Durand diz que

0 imaginario nao é mais que esse trajeto no qual a representagédo do objeto
se deixa assimilar e modelar pelos imperativos pulsionais do sujeito, € no

' Também n&o é nosso objetivo adentrar nas estruturas das narrativas mitoldgicas. Por ora, basta-
nos uma definigdo de Durand para fortalecer a nossa argumentagdo. “O mito n&o raciocina nem
descreve: ele tenta convencer pela repeticdo de uma relagdo ao longo de todas as nuangas (as
‘derivagdes’, como diria um socibélogo) possiveis. A contrapartida desta particularidade é que cada
mitema — ou cada ato ritual — é o portador de uma mesma verdade relativa a totalidade do mito ou
do rito” (DURAND, 2011, p. 86). Entendendo-se mitema como uma narrativa puramente ficcional,
poderiamos pensar, a titulo de exemplo, na pregnancia de significados do mito da caverna. A
condigao alcangada por essa narrativa classica é construida a partir da repeticdo das suas nuances
sem que 0 espacgo e 0 tempo (na sua concepg¢ao histérica e simétrica) sejam fundamentais para que
ela adquira sentido. Também poderiamos voltar ao exemplo do classico de futebol: a sensagédo que
paira sobre um classico é capaz de dizer tudo sobre ele, e é a repeticdo desta sensacao que
fortalece o classico em si, embora seja impossivel partir dai para descrevé-lo logicamente.
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qual, reciprocamente, como magistralmente Piaget mostrou, as
representacdes subjetivas se explicam “pelas acomodagdes anteriores do
sujeito” ao meio objetivo. (DURAND, 2012, p. 41)

z

E como se nossas ideias sobre alguma coisa (representagdes) fossem, no
caminho que as leva a razao, impregnadas por uma substancia invisivel originaria
das profundezas da psique, sendo essa substancia o resultado do contato entre a
subjetividade pessoal (os imperativos pulsionais), imagens oriundas do inconsciente
coletivo e informagdes advindas do meio social. O que surge disso é uma
racionalidade “envolvida” por essa substancia, um “halo imaginario” (DURAND, 2012,
p. 61), um fantasma que paira sobre o pensamento pragmatico com um ar
misterioso alheio a légica tradicional. Algo irreal, mas que contém “materialmente, de
algum modo, o seu sentido” (DURAND, 2012, p. 59), inundando o real com “o sonho,
o onirico, o rito, o mito, a narrativa da imaginacao” (DURAND, 2011, p. 87).

Considerando o imaginario como uma atmosfera, um “halo imaginario” que
envolve as representacdes racionais, ele também pode estar presente nas
ideologias '”, como sugere Maffesoli (2001). E como uma parcela de néo-
racionalidade pairando sobre sistemas de ideias (conceitos) cujo objetivo € obter
uma interpretacdo racional da realidade. Poderiamos dizer, portanto, que o
desconforto dionisiaco-liquido também pode ser encarado como a porgao imaginaria
(ver Esquema 1) — ao menos parte dela — de uma visdo de mundo composta pela
sociologia de Zygmunt Bauman e Michel Maffesoli.

Levantamos essa hip6tese partindo do pressuposto de que o desconforto
dionisiaco-liquido também esta na irrealidade — o que ndo acontece com as teorias
sociolégicas de Bauman e Maffesoli. Essa porgdo imaginaria nao possui
caracteristicas bem definidas, sua natureza é virtual. Nao € algo que a légica
racional possa dar conta baseando-se em uma explicacao linear do que seriam suas
causas e efeitos. E evidente que ele possui tracos, “sintomas” que auxiliam a
apontar um contorno para delimita-lo minimamente como conceito — foi o que
fizemos no decorrer deste capitulo por meio da explicagédo do que seria 0 movimento
pendular entre a modernidade liquida de Bauman e a pés-modernidade de Maffesoli.

Mas qualquer esforco nesse sentido ndo parece ser capaz de dar conta da
sua totalidade envolvente e multidimensional. Nado basta compreender as ideias de

" Considerada aqui como um conjunto de ideias (Destutt de Tracy. Disponivel em

<http://educacao.uol.com.br/disciplinas/sociologia/ideologia-termo-tem-varios-significados-em-
ciencias-sociais.htm>. Acesso em: 15 fev. 2013).
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Bauman e Maffesoli e o contexto no qual elas coexistem. Ha um “halo imaginario’
que transcende a definicao racional da realidade contemporanea vista a partir da
sociologia de ambos os pensadores e cuja expressao ganha corpo ao passar pelo

“trajeto antropologico” de Durand.

Esquema 1 — Desconforto dionisiaco-liquido

Porcdo imaginaria do desconforto dionisiaco-liquido (DDL)

Péndulo
movimento DDL movimento
pendular € > +—r
(DDL como penadular
i conceito) ¢
Modernidade liquida (Bauman) Pds-modernidade (Maffesoli)

O diagrama mostra como imaginamos o desconforto dionisiaco-liquido como conceito, bem como sua
porcdo imagindria - uma "atmosfera" que paira sobre o movimento pendular entre a modernidade
liquida de Bauman e a pés-modernidade de Maffesoli

2.6 O TRAJETO ANTROPOLOGICO (BACIA SEMANTICA)

O “trajeto antropoldgico” de Durand nos serve aqui como um esquema que dé
pistas de como o desconforto dionisiaco-liquido — em sua por¢ao imaginaria — pode
impregnar o tecido social do qual o individuo contemporaneo faz parte. Esses
subsidios vém da maneira como Durand percebe o imaginario de uma sociedade, ou
seja, sua “arquitetura”. E também como se d4 a movimentacdo desse imaginario
dentro de determinado periodo de tempo (no seu sentido histérico), dindmica que ele
chama de “bacia semantica”, uma metafora para o ciclo recursivo de vida-morte-vida
das maneiras nas quais o0 homem se organiza em sociedade. Tais conceitos nos
ajudarao a compreender como o desconforto dionisiaco-liquido pode ter participacao

na movimentagao do imaginario social.
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De forma didatica, Gilbert Durand (2011) compreende o imaginario de uma
sociedade a partir de um circulo, também chamado por ele de “tépica”’®. Duas linhas
horizontais o dividem em trés areas — cada uma representando metaforicamente
uma parte da triade que forma a psique freudiana — id, ego e superego. Na parte
inferior esta o id, o “isso” antropolégico, ou, como prefere Durand, o “inconsciente
especifico”. Nessa faixa estdo as imagens arquetipicas de uma sociedade, o
inconsciente coletivo de Jung, as profundezas da psique social “pobres em
representacao figuradas mas ricas em suas coeréncias estruturalmente funcionais”
(DUMEZIL'® apud DURAND, 2011, p. 94).

As imagens do “inconsciente coletivo” ganham alguma “forma” (no sentido de
serem minimamente passiveis de definicdo) quando influenciadas pelas “imagens
simbdlicas sustentadas pelo meio ambiente” (DURAND, 2011, p. 94) — o conteudo
da segunda faixa horizontal, o que seria, para Durand, o ego da sociedade. Nesta
faixa estardo definidos os “papeis valorizados e o0s papeis marginalizados” da
dindmica social. Em outras palavras, as estruturas e convengdes que determinam o
funcionamento da sociedade.

Esses dois papeis, por sua vez, sdo divididos por um didmetro que separa o
circulo em dois verticalmente, de um polo a outro. A partir do estabelecimento das
convengoes que fundamentam a instituicao social em si, 0 que é valorizado fica em
um lado do hemisfério do circulo, e o que é marginalizado, no outro. Aqui ha uma
observacéao util para este trabalho.

Devemos insistir num ponto: enquanto as imagens dos papeis positivamente
valorizados tendem a se institucionalizarem num conjunto muito coerente e
com cobdigos proprios, 0s papeis marginalizados permanecem num
Underground mais disperso com um “fluxo” pouco coerente. Contudo, estas
imagens de papeis marginalizados séo os fermentos, bastante anarquicos,
das mudangas sociais [...] (DURAND, 2011, p. 94)

Apoiados nesse raciocinio, podemos tentar visualizar como o desconforto
dionisiaco-liquido ganha “corpo” e uma coeréncia minima no momento em que
imagens arquetipicas da camada inferior do circulo entram em contato com imagens
fornecidas pelo meio ambiente. Dai nascem “fluxos” relativamente marginalizados
devido a natureza periférica do resultado deste encontro em relacdo ao que ja esta

institucionalizado. Oferecem-se assim indicios sendo de mudancas sociais, ao

** De topos, “lugar’ (DURAND, 2011, p. 92).
' DUMEZIL, Georges. La religion romaine archaique. Paris: Payot, 1996.
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menos de pequenas alteracdes de comportamento na “superficie” da sociedade, o
“superego” social, a fatia que faltava na nossa explicacéo sobre o circulo de Durand.
Ela “organizara e racionalizara em cédigos, planos, programas, ideologias e
pedagogias, 0s papeis positivos do ‘ego’ sociocultural” (DURAND, 2011, p. 95). Esta
ultima fatia do imaginario de Durand nada mais é do que a sociedade em
funcionamento.

Para reforcar a clareza, parece-nos Util retomar os trés niveis do circulo de
Durand utilizando tépicos, de maneira a deixar mais clara a fungdo de cada um no
imaginario da sociedade, ainda que isso implique em repetir conceitos ja
apresentados. Assim, de baixo para cima, temos:

a) Primeira camada: “A fatia inferior, a mais ‘profunda’, representa um ‘isso’
antropoldgico, o lugar que Jung denomina o ‘inconsciente coletivo’, mas que
nds preferimos denominar de o ‘inconsciente especifico’ e que esta ligado a
estrutura psicopsicologica do animal social, o Sapiens sapiens” (DURAND,
2011, p. 93);

b) Segunda camada: corresponde ao “ego” freudiano. “E a zona das
estratificacées sociais onde sdo modelados os diversos papeis conforme as
classes, castas, faixas etarias, sexos e graus de parentesco ou em papeis
valorizados e papeis marginalizados” (DURAND, 2011, p. 94);

c) Terceira camada: “colocaremos na ‘fatia’ horizontal superior do nosso
diagrama o ‘superego’ da assim chamada sociedade. Este superego
organizard e racionalizard em cédigos, planos, programas, ideologias e

pedagogias, 0s papeis positivos do ‘ego’ sociocultural” (DURAND, 2011, p. 95)

Para ilustrar a divisdo da “tépica” de Durand, pensemos em como as
transformacdes (imagens) sociais, culturais e tecnoldégicas dos ultimos 35 anos
influenciaram as estruturas nas quais a vida em sociedade esta assentada,
determinando certa mudanca dos papeis valorizados do ego social, fazendo-os
“evoluir’. Simultaneamente, as mesmas transformacdes contribuem para dar forca
aos fluxos no hemisfério marginalizado do circulo social, fluxos cuja matéria-prima
vem das “sobras”, dos ‘“residuos” da logica institucionalizada pelos papeis
valorizados, e por este motivo permanecem periféricos.

Nesse sentido, podemos pensar na valorizacdo do capital financeiro global,
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por exemplo, um sistema que se beneficiou do desenvolvimento tecnolbgico para
proporcionar 0 avango do capitalismo no Ocidente (e nos paises ocidentalizados).
Por outro lado, essa dinamica contribuiu para uma efervescéncia crescente no
underground, no hemisfério marginalizado do circulo de Durand. Tanto no préprio
Ocidente, que vé multidées deixadas de lado por esse avancgo sairem as ruas para
protestar, quanto em nagdes onde a l6gica ocidental ndo é vista da mesma forma
que no Ocidente, e que por isso se consideram violadas ao se verem obrigadas a
fazer parte de um movimento inevitavelmente global.

Tanto a “evolugcédo” dos papeis valorizados quanto a “organizacao” dos fluxos
marginalizados fazem parte do movimento do imaginario, conforme descreve Durand.
Essa movimentagdo é a responsavel por normatizar os fluxos do “inconsciente
especifico” no “superego” social. Assim como também é capaz de, ao longo de
determinado periodo de tempo, substituir os padrées vigentes por novas estruturas
imaginais, em um movimento classificado por ele como bacia seméantica. Nas

palavras de Durand, este movimento

ja estava implicito na nossa “tépica’, matizando em subconjuntos o
movimento sistémico, o qual, por um lado, conduz o “isso” imaginario ao
esgotamento no “superego” institucional e, por outro, suspeita desse
“superego” e o erode pelos escoamentos abundantes de um “isso”
marginalizado. (DURAND, 2011, p. 103)

Responsavel pelas grandes mudancas de comportamento das sociedades ao
longo da histéria, a bacia semantica é dividida por Durand em seis estagios:

a) Escoamento: nas palavras de Durand, sdo “uma eflorescéncia de pequenas
correntes descoordenadas, disparatadas e frequentemente antagonistas”, que
“ressurgem no setor ‘marginalizado’ da nossa topica e testemunham a usura
de um imaginario localizado, cada vez mais imobilizado em codigos e
convengoes” (DURAND, 2011, p. 105);

b) Divisao de aguas: “Trata-se do momento da jung¢édo de alguns escoamentos
que formam uma oposicdo mais ou menos acirrada contra os estados
imaginarios precedentes e outros escoamentos atuais” (DURAND, 2011, p.
107);

c) Confluéncias: trata-se da consolidacdo de um estado imaginario. Ela
“necessita ser reconfortada pelo reconhecimento, o apoio das autoridades



51

locais e das personalidades e instituicdes” (DURAND, 2011, p. 110);

d) Nome do rio: da-se quando um “personagem real ou ficticio” (DURAND, 2011,
p. 112) resume o significado da bacia semantica como um todo. Durand da a
Freud o nome da bacia semantica moderna, por exemplo;

e) Organizacao dos rios: “consiste numa consolidacdo tedrica dos fluxos
imaginarios” (DURAND, 2011, p. 113);

f) Deltas e meandros: chegamos a “saturacao”, 0 momento em que a corrente
que “transportou o imaginario especifico ao longo de todo o curso do rio se
desgasta” (DURAND, 2011, p. 114), dando condi¢des ao reinicio do ciclo.

E baseado na bacia semantica, por exemplo, que Maffesoli sustenta sua
hipétese de passagem de modernidade para a pdés-modernidade. E a partir da
erosao dos ideais modernos, diz Maffesoli, que surge, aos poucos, um novo existir
pds-moderno. Mas ndo € nosso objetivo, obviamente, desenvolver uma analise tao
ampla. Nao se trata de, pretensiosamente, apontar movimentos que possam fundar
novas sociedades — de resto, para o que interessa a este trabalho, isso ja foi
apontado por Maffesoli. Busca-se, sim, sugerir um aspecto que pode integrar uma
possivel mudanca.

Assim, o desconforto dionisiaco-liquido pode ser considerado um afluente, um
pequeno rio, da bacia semantica de Durand. Ele nasce, como dissemos, a partir da
mistura dos arquétipos de uma sociedade, presentes no inconsciente especifico,
com o fluxo de imagens provenientes do meio ambiente e, devagar, comeca seu
movimento rumo a parte superior do circulo do imaginario social.

Esse movimento, por um lado, € normatizado, “encaixado” pelas formas
estabelecidas de ver e viver o mundo. Mas por outro, ao contar com outros afluentes
imaginais, ganha a forga capaz de erodir essas mesmas formas de ver e viver o
mundo. A medida que o desconforto dionisiaco-liquido “encharca” o “superego” do
imaginario social, sintomas que denunciam mudangas de comportamentos do
individuo contemporaneo comecam a se cristalizar. A partir dai, aos poucos, 0
desconforto dionisiaco-liquido ganha um contorno, uma definicdo, embora sua
presenga nao signifique uma manifestagdo necessariamente evidente. Trata-se de
uma sensacdo de incerteza constante sobre a melhor maneira de encarar as
situagdes impostas por um contexto em que convivem a modernidade liquida, de
Bauman, e a pés-modernidade de Maffesoli.
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Assim, o desconforto dionisiaco-liquido permanece ali, junto ao individuo,
como uma sensacao latente, envolvente e totalizante, impassivel de uma definicao
l6gica e linear que o contemple em toda a sua poténcia. E dessa forma ele apenas
aguarda uma oportunidade oferecida pelo contexto social para se manifestar com
mais ou menos forga, tirando-o da irrealidade. No cotidiano, isso acontece a todo o
momento, como ilustram os exemplos citados no ponto 2.4.

A partir de agora, vamos buscar entender como o filme Maria Antonieta, uma
manifestacdo artistica da contemporaneidade, pode, a sua maneira, representar
cinematograficamente a emergéncia do desconforto dionisiaco-liquido — como
conceito e como porcao imaginaria — em um contexto que pode ser definido pela

modernidade liquida de Bauman e pela pés-modernidade de Maffesoli.
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3 ABUSCA PELO SIGNIFICADO EM MARIA ANTONIETA

Forget about our mothers and our friends
We're fated to pretend

To pretend

We're fated to pretend

To pretend

I'll miss the playgrounds and the animals and digging up worms

I'll miss the comfort of my mother and the weight of the world

I'll miss my sister, miss my father, miss my dog and my home

Yeah I'll miss the boredom and the freedom and the time spent alone.

MGMT — Time To Pretend

VanWYNGARDEN & GOLDWASSER, 2007

No capitulo anterior, procuramos contextualizar o sujeito contemporaneo a
partir de alguns pontos principais do pensamento dos socidlogos Zygmunt Bauman e
Michel Maffesoli. Colocando suas ideias lado a lado, sugerimos que esse sujeito esta
lancado em um contexto no qual coexistem os conceitos de modernidade liquida, de
Bauman, e da pés-modernidade sob a otica de Maffesoli. Vimos também que as
particularidades vividas por esse sujeito ao transitar em um mundo no qual
coexistem essas duas visdes diferentes da contemporaneidade podem proporcionar
a emergéncia de uma sintese — também poderiamos pensar no termo fusado, ou
dialogo — das reflexdes de ambos os pensadores.

Da unido desses posicionamentos em tese opostos foi criado um termo
(também podemos chamar de categoria) cujo objetivo é sugerir alguns tragos da
especificidade desse transito e tentar delimitar minimamente os “sintomas” que o
definem — a este termo demos o nome de desconforto dionisiaco-liquido. Por fim,
sugerimos que ele pode fazer parte do imaginario do sujeito contemporéaneo.

Portanto, houve até aqui uma tentativa de explicar textualmente o que o
desconforto dionisiaco-liquido possa significar. Mas descrever algo da ordem do néao
real basta para esgotar as formas de explica-lo? Ou melhor, explica-lo basta?
Sabemos que um desconforto simples, algo fisico, relacionado a saude, por exemplo,
nao é de facil descrigao oral, quica textual. Por mais rica que seja a narrativa, parece
sempre ser insuficiente para fazer o interlocutor entendé-la para além das palavras e
seus significados.

Acreditamos que algo semelhante se aplica ao desconforto dionisiaco-liquido.
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Nao basta descrevé-lo por meio de apropriacdes dos tedricos que serviram de base
a sua criacdo. E desejavel deixa-lo compreensivel de uma outra forma. Isso é
possivel se apostarmos na capacidade que a imagem (e ai nos referimos ao suporte)
— e sua propriedade de permitir uma interpretacdo nao linear — tem de estar “mais
préxima do 'real' do que o racionalismo ocidental gostaria de apreender’
(MAFFESOLI, 1995, p. 95) e na capacidade que o cinema tem de gerar significados.
Por isso, escolhemos o filme Maria Antonieta, de Sofia Coppola, para tentar abordar
o desconforto dionisiaco-liquido dessa outra forma.

A aposta no cinema também esta baseada no fato de que produtos culturais,
como sao os filmes, sdo produzidos por individuos que vivem no contexto sobre o
qual estamos falando. Logo, é dado que as producdes cinematograficas tém
condicoes de nos “dizer” alguma coisa de uma maneira que o raciocinio l6gico nao é
capaz. Dai vem a forca da arte, como sublinhamos na introducdo. Usando esse
pressuposto como ponto de partida, acreditamos que o filme Maria Antonieta possa
ser um bom exemplo para estabelecer uma “conexao” com o desconforto dionisiaco-
liquido, uma tentativa de demonstrar indicios de sua existéncia.

Para colocar em préatica essa ideia, o objetivo €, a partir de uma analise
filmica, fazer emergir um significado relacionado a categoria criada da sintese do
pensamento de Bauman e de Maffesoli a respeito do sujeito contemporaneo. A
emergéncia desse significado se dara ao “conectarmos” determinadas definicdes do
desconforto dionisiaco-liquido a trechos do texto filmico. Mais a frente veremos
como isso vai funcionar. Neste momento basta saber que isso sera feito
privilegiando-se o individuo principal da histéria narrada, a personagem Maria
Antonieta, partindo-se da hipétese de que ela representa o sujeito social
contemporaneo que “carrega’ consigo sintomas, caracteristicas, da categoria em
questao.

Cabe fazer uma observagédo a respeito do conceito de representacao e sua
aplicacao no contexto desta pesquisa, no intuito de delimitar e esclarecer a hipétese
formulada no paragrafo acima, ja que ela pode gerar questionamentos. Como Maria
Antonieta, uma personagem do final do século XVIIl, &€ capaz de “tomar o lugar” do
sujeito contemporaneo do século XXI? Visualmente, € no minimo estranho.
Poderiamos dizer o mesmo se nos detivermos a alguns comportamentos de época.
A resposta pode se dividir em dois niveis. Primeiro, no nivel do filme. Mas essa
questao sera abordada a frente, ainda que ela esteja diretamente ligada ao segundo
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ponto, e 0 que nos interessa aqui: no nivel da personagem.

Porque é o préprio texto filmico que vai sustentar Maria Antonieta como uma
representacao do sujeito contemporaneo. Isso sera feito por meio de analogias entre
a personagem tal como ela sera apresentada, considerando aspectos visuais e
outras questdes diegéticas, e uma condi¢cdo existencial em comum com o sujeito
contemporaneo — no caso, delimitados pela categoria desconforto dionisiaco-liquido.
Essa serda uma das tarefas da analise filmica, como veremos adiante.

Antes de seguirmos, mais uma observacdo de cunho metodolégico. Cabe
ressaltar a consciéncia que esta pesquisa tem sobre as limitacées inerentes a
analise textual de um produto audiovisual, como € o cinema. Nao importa 0 quao
detalhado e metddico seja o trabalho, algo sempre ficara de fora, elementos
perderdo parte de sua complexidade e outros serdo entendidos de forma diferente.
Essa angustia aparece nas primeiras paginas do livro Ensaio sobre a analise filmica
(2006), quando os autores Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété descrevem os
chamados “obstaculos de ordem material” e “obstaculos de ordem psicolégica”. No
primeiro, discorrem sobre os limites da “reproducao verbal” do contetudo filmico. No
segundo, falam sobre a necessidade de “relativizar as imagens 'espontaneistas” do
cinema ao perguntarem-se para que serve uma analise filmica (VANOYE e GOLIOT-
LETE, 2006, p. 10-11).

Essas observacées chamam a atencdo para os limites metodologicos da
pratica. E como dizer que ela surge para ir além da superficialidade inerente a
opinido dos espectadores, bem como ir além do que as imagens, a primeira vista,
parecem mostrar, embora ndo consiga atingir o rigor necessario para ser classificada
como uma pratica cientifica. Casetti e Di Chio destacam a relagdo paradoxal
existente entre o analista e o seu objeto. Ela precisa ser distante porém intensa, o
que os autores chamam de “distancia amorosa” (CASETTI e DI CHIO, 1996, p. 21).
Destaca-se também que n&o se trata de ensinar a ver um filme (hd uma
preocupacao constante em respeitar o espectador), nem de atribuir a ele um sentido
unico e irretocavel.

Feita a observacdo, vejamos como o filme Maria Antonieta fornece os
elementos de sustentacdo da sua hipétese de analise citada anteriormente. Depois,
veremos como esses elementos — os chamados campos semanticos — se organizam.
E a partir dessa organizagdo que vai se chegar ao filme modelo, que é a obra de
Sofia Coppola ressignificada com base na hipétese que motivou a realizagdo da
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analise filmica.
3.1 AEMERGENCIA DA HIPOTESE

A inferéncia feita por esta pesquisa de que a personagem Maria Antonieta
“carrega” consigo o desconforto dionisiaco-liquido esta baseada na afirmacao de
David Bordwell de que, em um filme, “os significados ndo sdo encontrados, € sim
elaborados” (BORDWELL, 1995, p. 19). Neste processo, o observador desempenha
um papel fundamental. Nas palavras de Bordwell:

A este respeito, a elaboracdo do significado € uma atividade psicoldgica e
social fundamentalmente andloga a outros processos cognitivos. O
observador ndo é um receptor passivo, e sim um mobilizador ativo de
estruturas e processos (“cinéfilo” ou erudito) que Ihe permitem buscar a
informacdo pertinente a uma tarefa e a dados concretos. (BORDWELL,
1995, p 19)

Assim, segue Bordwell, o filme fornece indicagdes que incitam a execucéao de
“numerosas atividades de inferéncia” (BORDWELL, 1995, p. 19), inclusive
permitindo a aplicagdo de teorias que possam ajudar na emergéncia de um
significado. Exemplificando como uma visdo freudiana conduziria a uma
interpretacdo de que um filme pode canalizar o desejo, ele afirma que a escolha de
determinada teoria “afetara a selecao de dados e as inferéncias que o critico obtiver
deles” (BORDWELL, 1995, p. 20). Isso quer dizer que a maneira como o filme sera
visto, no sentido de ser analisado, interpretado, pode ter como base um pensamento
exterior a ele, algo que possa ter um fundamento social, psicoldgico, universal.
Afirmacdo semelhante fazem Casetti e Di Chio ao listarem os tipos basicos de

analises filmicas possiveis. Sobre um deles, os autores dizem o seguinte:

Pode-se utilizar os instrumentos da sociologia, afrontando o filme como uma
representacdo mais ou menos completa do mundo em que operamos, como
um espelho e as vezes como um modelo (para alguns se tratara mais como
um espelho e para outros mais como um modelo) do social. (CASETTI e DI
CHIO, 1996, p. 28-29)

E importante ter em mente, no entanto, que nenhum raciocinio se sustenta
apenas com construgdes feitas de “cima para baixo”. Isso quer dizer que uma teoria
por si sé ndo explica o significado de um filme. Ela depende de um bom substrato de

indicacdes textuais, ou seja, o0 material que o filme “entrega” para que a construcao
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critica faca sentido. Nas palavras de Bordwell, “os dados sensoriais de um filme
especifico fornecem os materiais a partir dos quais os processos inferenciais de
percepcao e cognicao constroem significados” (BORDWEL, 1995, p. 19).

Dessa forma, assumimos que o desconforto dionisiaco-liquido pode funcionar
como uma teoria exterior possivel ao filme Maria Antonieta. Vamos demonstrar como
ele pode guiar a observagao e a coleta dos dados textuais disponibilizados pela obra,

assim como as inferéncias realizadas a partir deles.
3.2 MARIA ANTONIETA E A FILMOGRAFIA DE SOFIA COPPOLA

Antes de nos lancarmos a uma tarefa que exige um bom grau de abstracéao, é
interessante pontuar analises mais evidentes. Como refor¢o didatico, mas também
porque elas nos serdo Uteis mais tarde. E dado que Maria Antonieta é uma obra
repleta de significados, que podem ser revelados sucessivamente, dependendo do
grau de contemplacéo utilizado na observacao. Alcancar profundidades em que o
processo de significacdo € mais complexo sé é possivel depois de ter passado por
camadas mais simples, onde é mais facil definir os contornos dos sentidos. Afinal, ha
niveis de analise mais préximos da superficie denotativa, e eles estdo ligados
diretamente ao esforgo realizado aqui, os tendo inclusive como ponto de partida.

Assim, em uma leitura, digamos, basica, em um primeiro nivel, levando em
conta apenas conhecimentos histéricos elementares, Maria Antonieta € uma
biografia dramatizada da rainha da Franca®, esposa do rei Luis XVI, a quem foi
atribuida a famosa frase “se nédo tem pao, comam brioches”, e que foi guilhotinada
na Revolucao Francesa. O filme, no entanto, ndo aborda a vida de uma personagem
célebre da historia per se. Nao é preciso um conhecimento amplo para se chegar a
essa conclusdo. A cinebiografia baseada na obra literaria homénima de Antonia
Fraser?' é pano de fundo para outra abordagem. A partir dai, comegamos a pensar
em Maria Antonieta em relacdo ao contexto atual e como parte da filmografia da

% Nasceu em 1755, foi arquiduquesa da Austria e rainha da Franca apds casar-se com o delfim da
Franca. Morreu guilhotinada em 1973, ap6s a Revolug¢do Francesa e a abolicdo da monarquia no
pais. (LOPES, Reinaldo José. Maria Antonieta: a ultima rainha. Aventuras na Histdria, 1 jan. 2007.
Disponivel em:  <http:/guiadoestudante.abril.com.br/aventuras-historia/maria-antonieta-ultima-
rainha-435058.shtml>. Acesso em: 20 fev. 2013).

*! Escritora britanica, nascida em 1939. Assinou, além de Maria Antonieta, Mary, Queen of Scots e
Cronwell: our chief of men, entre outras biografias e romances policiais. (Antonia Fraser: biography.
[2008]. Disponivel em: <http://www.antoniafraser.com/antonia_fraser.aspx>. Acesso em: 20 fev.
2013).
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diretora.

O filme retrata trechos da vida da protagonista como uma adolescente
qualquer, em uma abordagem sem o0 peso politico-histérico que uma leitura do
periodo retratado naturalmente pressuporia. Mas considera-lo uma ode ao vazio do
consumo e a futilidade, ou uma afronta a uma suposta fidedignidade histérica, como
fez parte da critica na época do langamento, é ndo compreender o filme e o trabalho
de Sofia Coppola como um todo. A prépria diretora disse que seu objetivo era filmar
a personagem como a adolescente que era, um ser humano por tras da ideia de
uma rainha icénica por sua frivolidade (COPPOLA, 2006). Mas isso nao fica explicito
no longa-metragem, embora também n&o seja dificil de chegar a essa concluséo.

Para fazer isso, e ai poderiamos pensar em uma analise de segundo nivel,
seria interessante fazer anotacdes pontuais sobre o estilo da diretora. O que nos
levaria a passar obrigatoriamente pela a mise-en-scéne saliente, as vezes
exagerada. A maneira como o filme é apresentado visualmente parece ir ao encontro
da futilidade, pois o forte apelo visual — uma das marcas do cinema de Coppola, uma
apaixonada por moda, fotografia e artes — parece ofuscar, a primeira vista, um olhar
mais profundo da narrativa. Mas o que acontece é justamente o contrario. H4 um
dialogo implicito entre forma e conteddo. Em um artigo sobre o filme Maria Antonieta,
André Antbénio Barbosa observa, ao destacar a proposta artistica de Sofia Coppola:

Suas imagens podem remeter de uma maneira Obvia e facil aos
preconceitos de certa ideia, forjada no senso comum, que relaciona
alienacao, mercadoria e consumismo inconsequente. A operac¢do que cria
essas imagens, porém, é bem mais complexa, dotando-as de uma
densidade importante que ameaca o torpor das regras consensuais que
contextualizam sua producao. (BARBOSA, 2011, p. 182)

Podemos buscar exemplos dessa relacdo nas cenas de abertura de todos os
filmes de Coppola, também como uma maneira de demonstrar e delimitar o estilo da
diretora norte-americana. Nessas sequéncias, em alguns segundos, poucas
imagens definem o posicionamento dos protagonistas em relacdo ao seu mundo.
Nao ha dialogos ou qualquer tipo de interagdo com outras personagens. Ha uma
solidao explicita e outra implicita em cada uma das cenas de abertura. Explicita
porque as personagens estdo de fato sozinhos. Implicita porque esse estar sozinho
da a impressao de ir além do que esta sendo mostrado. Trata-se de uma solidao
introspectiva, que reflete sobre ela mesma.
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Imagem 1, a esquerda — Cena inicial de As virgens suicidas
Imagem 2, centro — Cena inicial de Encontros e desencontros
Imagem 3, a direita — Cena inicial de Um lugar qualquer

Fontes: frames capturados dos DVDs dos filmes

Em As virgens suicidas (The virgin suicides, 1999), Lux Lisbon (Kirsten Dunst)
esta em uma rua ensolarada, perto de onde mora. Ela lambe um picolé vermelho,
colocando-o inteiro na boca (imagem 1), em um movimento ingénuo, infantil, mas ao
mesmo tempo erético, sensual, dando o tom da histéria das cinco irmas que
encontram no suicidio a Unica saida ao nao conseguir realizar seus desejos
adolescentes diante da protecdo ultraconservadora dos pais. Em Encontros e
desencontros (Lost in translation, 2003), a camera mostra Charlotte (Scarlett
Johansson) deitada de costas, provavelmente dormindo (imagem 2). Ela esta
sozinha e veste uma calcinha transparente. Indicios de uma jornada solitaria e
tediosa de uma jovem cuja sensualidade é ofuscada pelo fato de estar perdida no
casamento e na vida. Ja em Um lugar qualquer (Somewhere, 2010), a cena inicial
mostra uma Ferrari dando voltas em uma paisagem arida, embora a camera fique
parada, mostrando o veiculo apenas quando ele passa. ApOs varios segundos de
um tempo morto, o carro para e Johnny Marco (Stephen Dorff) caminha para fora de
quadro (imagem 3). Uma sequéncia aparentemente vazia, assim como a vida do
protagonista. Mais a frente veremos como a cena de abertura se d4& em Maria
Antonieta — funcionando inclusive como ponto de partida para uma leitura em
terceiro nivel.

O que importa nessas descricoes € o fato de que todas as cenas iniciais dos
filmes de Sofia Coppola, apesar de serem praticamente sé aparéncias, transcendem
o imediatamente visual porque estabelecem dialogo direto com a narrativa que vira a
seguir, emergindo dai um sentido — um recurso conhecido no cinema. Ou seja, 0

préprio filme como peca narrativa enriquece de sentido aquelas imagens iniciais que
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parecem nao dizer nada. Essas imagens enriquecidas de sentido, por sua vez,
conduzem a prépria narrativa, em um sistema que se retroalimenta. Obviamente isso
s6 pode ser percebido voltando a cena inicial depois de visto o filme.

Usamos como exemplo as cenas de abertura, mas essa relacdo nédo termina
ai. O filme, a medida que se desenvolve, segue usando o visual para se confirmar
narrativamente, cristalizando o didlogo entre forma e conteudo citado anteriormente.
Embora, como no caso de Maria Antonieta, a estética as vezes pareca se sobrepor a
narrativa, dificultando uma interpretacdo mais profunda. Pode advir dai qualquer
dificuldade de compreender a tentativa da diretora de mostrar o ser humano por tras
da futilidade sugerida pelo visual.

O que importa é que, nos seus filmes, o visual esta a servico de uma narrativa
sobre determinada condicao existencial. Ele ajuda o filme a “falar”. Um raciocinio
semelhante € sugerido por um artigo sobre o cinema de Sofia Coppola da revista
Senses of Cinema.

Apesar da sua abordagem a mise-en-scene (Que sempre comega com uma
colegédo de imagens e uma trilha sonora compilada) voltar as atengbes
principalmente ao estilo visual, muitas vezes as custas de um didlogo
alargado, este mesmo estilo também serve para cobrir, mas apenas
parcialmente, o espectro de algo sombrio e insidioso. Junto de sua
reconhecivel abordagem visual, Coppola também se interessa em situagoes
liminares, ritos de passagem e grupos marginais. E a pessoa em transigao,
gue esta entre coisas e indecisa sobre o que fazer, que a interessa.
(ROGERS, 2007)

Sobre essa forma de explicitar uma condicdo existencial repousam
possibilidades de interpretacdo, o que nos situaria ainda em um segundo nivel de
abordagem de Maria Antonieta. Ele estaria baseado no estilo de sua filmografia até
entdo: longas-metragens que, a partir do ponto de vista de jovens mulheres,
destacam o sentimento de deslocamento e enfatizam certo desconforto das
personagens, que sentem-se sozinhas e vivem a solidao dos limites da comunicacao.
Isso fica bastante evidente no comportamento das jovens Lux, Charlotte e a propria
Maria Antonieta. Em Um lugar qualquer, quem assume este papel é um homem,
Johnny Marco, mas sua filha Cleo (Ellen Fanning) ajuda a posicionar a obra também
sob um olhar feminino.

Também ¢é frequente a critica cinematografica comparar algumas
personagens com a trajetéria pessoal da prépria diretora. Em Um lugar qualquer, a

histéria de Cleo é muito parecida com o que Coppola viveu quando acompanhava o
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pai Francis Ford Coppola quando ele se hospedava no hotel Chateau Marmont®?, em
Los Angeles, usado como cenario no filme da diretora. Em Encontros e
desencontros, por exemplo, especula-se que o relacionamento entre Charlotte e
John (Giovanni Ribisi), seu marido fotégrafo, seria baseado na relagdo entre
Coppola e o cineasta Spike Jonze, com quem ela foi casada. Resta saber se o
préximo filme seu, The bling ring, previsto para 20132%, vai seguir a linha dos
anteriores.

Uma analise poderia muito bem partir de todas essas constatacoes, que nao
podem ser ignoradas porque ajudam a dar o contexto que orbita em torno da nossa
proposta de abordagem a uma das obras de Sofia Coppola. Como sugere o artigo
da Senses of Cinema citado acima, trata-se de uma diretora que “com sucesso,
consegue combinar as tematicas que |he tocam com uma abordagem estilistica
calculada” (ROGERS, 2007). A ideia, portanto, é avancar a partir dai, confrontando
essa definicdo do seu cinema com uma teoria que leva em conta determinados

aspectos da realidade.
3.3 AEMERGENCIA DOS CAMPOS SEMANTICOS

A proposta, entdo, é pensar em um terceiro nivel. Ele leva em conta os
primeiros dois, claro, mas aprofunda o grau de abstracdo ao utilizar uma teoria que
ajuda a emergir um significado que os outros dois niveis ndo seriam capazes de
revelar. Chegamos ao momento de verificar a hipétese inicial de que a personagem
Maria Antonieta, como uma representacdo do sujeito contemporaneo, “carrega”
consigo uma condigédo que a define como tal: o desconforto dionisiaco-liquido. Mas,
como vimos, isso ndo pode ser feito apenas de cima para baixo. Nao basta aplicar
as caracteristicas do desconforto dionisiaco-liquido na personagem sem antes
contar com um método que possibilite essa construgdo de sentido. Precisamos de
indicacoes textuais que possibilitem a revelacdo desse significado em terceiro nivel.
O filme (ou mais especificamente, a personagem) precisa demonstrar uma pré-
disposicao para receber esse tipo de significacdo. Bordwell define essa situagédo da

seguinte maneira:

*2 Hotel de Hollywood famoso por hospedar celebridades e estrelas de cinema.
» Segundo informagées do site IMDb. Disponivel em: <http:/www.imdb.com/title/tt2132285/>. Acesso
em: 13 ago. 2012.
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os textos, como oportunidades de percepg¢ao, cognicdo e emogao, possuem
propriedades que podem funcionar como indicagbes — “apontamentos” para
a elaboracao do significado. Para designar significados explicitos, implicitos
ou sintomaticos as indicagdes, o critico deve designar ao filme alguma
hipétese sobre os campos semanticos apropriados. (BORDWELL, 1995, p.
125-126)

Campos semanticos, por sua vez, sao estruturas conceituais responsaveis por,
no filme, “organizar os significados potenciais em relacdes reciprocas” (BORDWELL,
1995, p. 126). Ou seja, sao categorias sugeridas pelo préprio filme que serao
projetadas posteriormente sobre o texto filmico, de modo a criar uma organizacao
gue permita o desenvolvimento de sentidos possiveis. Esta organizagao, por sua vez,
deve estar assentada em elementos que se relacionem de alguma forma. Bordwell
da exemplos simples e didaticos que ajudam a decifrar os campos semanticos e as

relacoes existentes entre eles:

pode-se dizer que campo/cidade constitui um campo semantico, unificado
por uma relacdo de significado oposto. Cidade/povoado/aldeia/casa também
constitui um campo seméntico, organizado em ordem descendente de
tamanho. Cidade/provincia/regido/pais constitui um campo semantico
definido por inclusdo. (BORDWELL, 1995, p. 126)

Bordwell, a partir da taxonomia de D. A. Cruse, divide os campos semanticos
em quatro: conjuntos, oposi¢coes binarias, séries proporcionais e hierarquias. De

forma resumida, eles sao definidos da seguinte forma pelo autor:

a) Conjuntos: os elementos tém uma superexposicdo semantica e um baixo
grau de contraste implicito, como sinbnimos ou termos homologos.
Respectivamente sol/calor e prisdo/grades, por exemplo;

b) Oposi¢coes binarias: sdo campos semanticos organizados como polaridades,
anténimos. Exemplo: noite/dia, sol/lua;

c) Séries proporcionais: trata-se de relacionar os conjuntos ou oposicoes
binarias entre si em esquemas dos quais pode emergir um sentido. E como
ligar vida/morte a liberdade/prisao, por exemplo;

d) Hierarquias: trata-se de construir ramificacbes entre o0s elementos
destacados. Por exemplo, em um casal, a mulher pode estar ligada ao amor,
que por sua vez remete a vida. J& o homem pode representar a forca, que

esta ligada ao poder.
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Acreditamos que os pontos acima dao uma ideia de como cada um funciona.
Isso basta para deixar claro que campos semanticos sao categorias oriundas do
proprio filme e que ajudam a cristalizar uma hip6tese. Elas, as categorias, conduzem
o raciocinio analitico, servindo como ponto de partida da interpretacdo. Segundo
Bordwell, um filme, em geral, disponibiliza logo no seu inicio os principais campos
semanticos que podem nortear a emergéncia de um significado, funcionando como
um resumo para a andlise filmica como um todo. E claro que essa légica ndo é
aplicavel a todos os filmes, mas funciona para as obras de Sofia Coppola, como
vimos anteriormente ao analisar brevemente as aberturas de As virgens suicidas,
Encontros e desencontros e Um lugar qualquer. Vejamos, entdo, o caso de Maria
Antonieta.

O filme comecga com os créditos iniciais em letras rosa sobre um fundo preto.
Simultaneamente a trilha sonora musical, com a muasica Natural's not in it
interpretada pelo grupo Gang of Four. Quando os créditos anunciam Kirsten Dunst, a
tela preta da lugar a personagem interpretada pela atriz. Maria Antonieta usa um
vestido branco, plumas na cabeca e esta sentada em uma espreguicadeira azul
claro com detalhes em branco. Sua silhueta ocupa boa parte do quadro, da
esquerda a direita. Aos seus pés esta uma empregada — que veste preto — ajeitando
0s escarpins rosa da rainha da Franca. Completam a composicao tortas de varios
tamanhos, cuidadosamente esculpidas e predominantemente na cor rosa. Em uma
delas Maria Antonieta passa o dedo, tirando um pouco da cobertura, para depois
lambé-lo. Em seguida, olha para a cdmera com um olhar relaxado e desafiador
(imagem 4). Neste exato momento, a letra da musica esta no seguinte trecho (GANG
OF FOUR, 1979):?* “The problem of leisure / What to do for pleasure” (O problema
do tempo livre / O que fazer para obter prazer). Apds alguns segundos, a tela preta
volta com o nome do filme, em rosa. Ainda com a musica, os créditos seguem por

cerca de um minuto até que a narrativa filmica de fato comeca.

* E interessante notar que a musica ja havia iniciado antes de Maria Antonieta aparecer, o que
significa que a letra seguia seu curso normal. Mas quando a personagem aparece na tela, hd uma
adaptagdo na musica para que o trecho destacado (tempo livre/prazer) fique sincronizado com o
movimento feito por ela na cena. Depois disso, a musica segue sem interrupgdes. E possivel
perceber esse detalhe ao escutar a musica original.
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Imagem 4 — Maria Antonieta olha para a cdmera®

Considerando a observacdo de Bordwell, o que podemos inferir sobre estes
pouco mais de dois minutos? O que a abertura do filme oferece para sua analise
como um todo? Os dois primeiros pontos que podemos destacar &€ o prazer € 0
poder. Na cena, ha um deleite evidente de Maria Antonieta em relagdo a sua prépria
condicdo. Nao bastasse estar sendo calgcada por uma servical (uma atividade por
demais banal, mesmo para uma rainha), ela “rouba” parte da cobertura de uma torta
com o dedo e o leva lentamente até a boca, para depois olhar para a camera e em
seguida inclinar a cabeca para tras, relaxando — mas mantendo a postura
provocadora, cheia de empafia.

Assim, ela mostra como o poder lhe faz bem. E ndo parece estar preocupada
com a nossa opiniao sobre o seu comportamento. Ao encarar a camera, sua postura
em relagcdo ao que acabou de fazer ndo € a da crianga que ndo mediu as
consequéncias do seu desejo por doce (quem, na infancia, ndo levou uma chamada
da mae ao fazer algo parecido?) Ela, ao contrario, sabe muito bem o que aquele ato
significa, mas nao teme repreensdo. Nem a nossa reprovacado. Faz porque quer.
Porque da prazer.

No entanto, a musica Natural's not in it, pop e despretensiosa, nao esta ali por
acaso. Muito menos o trecho sincronizado com o movimento do dedo de Maria
Antonieta. Pode ser que seja apenas uma questdo de estética sonora, mas

preferimos interpretd-lo como um contraponto. Ou ao menos como um

* Fontes: todos os frames foram capturados do DVD do filme.
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questionamento, ainda que sutil, a postura da personagem.

A letra fala da sociedade. Em uma traducéo livre, Natural's not in it significa
que o natural (no sentido de simples, espontdneo) nao esta nela, nao faz parte dela,
a sociedade. A letra discute o significado do prazer e da felicidade em um contexto
artificial, regido por relacdes de poder e de aparéncias. Um lugar onde o “amor ideal”
pode significar uma “nova compra” em um “mercado de sentidos” (/deal love a new
purchase / A market of the senses). Fala do sonho de uma vida perfeita, de sexo, de
o corpo ser um bom negécio (Dream of the perfect life / Economic circumstances /
The body is good business), mas cita uma passagem biblica para aconselhar a
rendincia do pecado e do vicio (Remember Lot's wife?® / Renounce all sin and vice).
Assim, o prazer e o tempo livre se transformam em um problema, em uma questéo a
ser resolvida (The problem of leisure / What to do for pleasure), algo causador de
incobmodo, pelo menos perante a sociedade.

Na cena, a musica — um elemento extradiegético — funciona como uma voz
poderosa (a batida marcada e os riffs?” de guitarra ddo forca & composicdo)
questionando a postura segura de Maria Antonieta. Antes mesmo de o filme comecar
de fato, ndo sé ja sabemos de antemao quem foi ela como figura histérica como, na
primeira aparicdo, a personagem faz questdo de deixar explicita sua condigdo
particular dentro da obra de Sofia Coppola, dando pistas também de como sera feita
a abordagem do filme.

Assim, fica sugerido que nas duas horas seguintes nao sera vista (apenas)
uma biografia da figura histérica Maria Antonieta. A musica dé indicios disso. A
estética também. Do contrario, poderiamos ser imediatamente apresentados a
questdes naturalmente ligadas a Franca pré-Revolugdo. Mas isso ndo acontece. O
filme nao introduz questbes politicas, nem nos faz sermos testemunhas da miséria
do povo. Ao contrédrio. O que é destacado € o luxo e a luxuria da personagem —
denotada por sua postura provocativa. Nesse sentido, a quebra da quarta parede®

** Segundo a Biblia, quando Deus condenou a cidade de Sodoma, que vivia em pecado, deu a
oportunidade para L6 e sua familia se salvarem, desde que, ao sairem, ndo olhassem para tras. No
deserto, ja fora da cidade, a mulher de Lé ndo resistiu e voltou o olhar. Castigada por Deus, virou
uma estatua de sal. Trata-se de uma alegoria para que a vida vivida em pecado e baseada em bens
materiais seja deixada para trds em nome de uma espiritualidade maior. (ALLAN, Denis. A mulher
de L. [2009]. Disponivel em: <http://www.estudosdabiblia.net/d123.htm>. Acesso em: 19 fev. 2013).

*7 Acordes que se repetem, formando a base de uma musica.

* Termo do teatro que remete ao contrato tacito entre a obra de ficcdo e o publico. Nele, aceita-se
como real 0 que estd sendo representado, como se houvesse uma quarta parede dividindo a cena
do publico. A quebra da quarta parede é o rompimento desse contrato, 0 que gera um
estranhamento no publico.
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funciona como mais um indicio de que a Histéria ndo é um ponto preponderante,
que possa definir a interpretacao do filme. Qualquer significado construido a partir de
uma analise da personagem que leve em consideracdo um ponto de vista
estritamente histérico, politico ou documental vai perder alguma coisa, para dizer o
minimo.

Do que o filme fala, entdo? Que indicios, quais indicativos, a cena de abertura
pode fornecer para designar categorias que servirdo de base para a analise? Quais
seriam 0s campos semanticos possiveis para uma leitura contemporanea do filme
de Sofia Coppola?

Levemos em conta, para isto, os aspectos listados nos dois ambitos salientes
da sequéncia: a acao de Maria Antonieta e a musica que acompanha esta acao. A
partir dai podemos fazer algumas inferéncias a respeito de elementos importantes
para o restante do filme. Sobre a relacdo de Maria Antonieta com o poder, por
exemplo, para consigo e para com o contexto em que estd inserida. O mesmo vale
para o prazer. E como ela lida com coexisténcia entre prazer e poder. Na cena em
questdo, os dois coexistem aparentemente de forma natural, segura. Mas se
pensarmos de maneira geral, poder implica responsabilidade, que, por sua vez,
raramente estd ligada ao prazer. Assim, a relagdo entre prazer e
poder/responsabilidade esta bem definida para Maria Antonieta? A musica nos da
uma pista. Ela fala de prazer, mas também fala de aparéncias, vicios, consumo,
autenticidade, em uma sociedade que ndo comporta naturalidade. Ela aponta,
podemos inferir, que ha problemas a serem resolvidos.

Com pouco mais de dois minutos, o filme expée uma construcdo que pode
levar a uma hipdtese de interpretacdo. E interessante voltarmos aos campos
semanticos propostos por Bordwell, especialmente ao tipo oposicao binaria, pois os
dois elementos principais da cena de abertura (a acdo de Maria Antonieta e a letra
da trilha sonora musical) compdem um contraste que vai permear o filme como um
todo, de acordo com a nossa proposta de interpretacéo.

Maria Antonieta vive um impasse existencial imposto pelo contexto: lancada
pelo destino na condicdo onde ela se encontra durante o periodo de tempo em que
se passa a historia, ela desfruta dos prazeres de um cotidiano despreocupado com o
futuro, mas é consciente da sua responsabilidade em relacao as estruturas sociais. A
validade das mesmas pode até ser questionavel, mas elas mantém as engrenagens

daquele contexto funcionando, ainda que o préprio contexto dé indicios de
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fragilidade. Este conflito € dado na cena de abertura, embora isso s6 fique claro
durante o filme. De que forma, entdo, podemos resumi-lo? Qual € o campo

semantico principal, suas variagdes e derivacdes?
3.4 O “CONTEXTO VERSALHES”

Antes de tentar responder essas perguntas, € importante apresentar o
contexto em questdo: Versalhes. Como ele se apresenta, quais sdo as suas
caracteristicas, assim como personagens importantes. Como salientamos, o
contexto é fundamental para entender os conflitos da personagem principal, ja que
seu comportamento esta diretamente vinculado a ele. E em funcéo dele que ela vai
definir a si propria.

Para isso sera necessario fazer algumas inflexdes sobre o filme em si e sobre
alguns aspectos especificos da diegese, muitas vezes partindo de caracteristicas
pertencentes aos dois primeiros niveis de abordagem propostos. Ainda que, neste
estagio da proposta de leitura em terceiro nivel, questbes relativas a Histéria
importem pouco. Portanto, aspectos relacionados a uma suposta fidelidade histérica,
principalmente das personagens da narrativa, ficardo a servigo da analise. Eles nao
serao ignorados, mas serao interpretados como tendo um fim em si no filme. Ou seja,
a analise sera feita apenas a partir do que a obra apresenta, sem buscar adendos
em outras fontes, incluindo o livro que deu origem ao roteiro. Trata-se uma
delimitacdo essencial para a conducao do trabalho, ja que o contexto histérico e as
personagens (que realmente existiram) sdo considerados uma alegoria, uma
representacado exagerada, caricaturizada, e que tém papel antagbnico a trajetéria da
personagem principal.

Assim, no filme, temos a jovem Maria Antonieta, uma adolescente de 14 anos,
lancada em um contexto diferente do que estava acostumada. Este contexto é
Versalhes, onde ela chega com a missao de casar com o delfim Luis Augusto e dar
um herdeiro ao reino. Um lugar cuja imponéncia iria pressiona-la desde o comeco,
como avisa sua mae antes mesmo da partida. E cuja pesada estrutura fica evidente
para jovem delfina ainda no caminho, quando é obrigada a passar por um ritual
protocolar na fronteira entre Franca e Austria. Ele € um indicio de um vazio estrutural

que ganhara forca e protagonismo a medida que a narrativa evolui, conduzindo o
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comportamento de Maria Antonieta durante sua trajetéria®.

Imagem 5 — A Condessa de Noailles

No ritual fronteirico, conhece a Condessa de Noailles (Judy Davis),
personagem guardia de todos os costumes e rituais de Versalhes (imagem 5). E ela
quem conduz a “transformacdo” de Maria Antonieta arquiduquesa da Austria em
Maria Antonieta delfina da Franca. A postura, a entonacdo da voz, a maquiagem
carregada dao a Condessa de Noailles um ar artificial que poderia ser considerado a
personificacdo da sociedade de Versalhes.

Seus gestos tém uma gravidade tdo exagerada que chegam a deixa-la
desconfortavel com seus proprios movimentos. E seu compromisso com o protocolo
parece transcender qualquer certeza que ela possa ter a respeito da validade de

coisas que sao feitas simplesmente porque sempre foram feitas — embora as vezes

» No livro A fabricagdo do rei (1994), o historiador Peter Burke analisa como os rituais realizados em
Versalhes (assim como outras agdes ligadas a monarquia) ajudaram a construir a imagem publica
do rei Luis X1V, o Rei Sol, responsavel pela mudancga da corte para o palacio nos arredores de Paris.
Na obra, esses pequenos rituais cotidianos foram uma ferramenta utilizada pelo monarca para
fortalecer seu perfil centralizador. “Hoje 0 nome 'Versailles' evoca ndo somente uma construgdo mas
um mundo social, o da corte, e em particular a ritualizacdo da vida cotidiana do rei. Os atos de
levantar de manha e ir para a cama de noite foram transformados nas cerimbnias do lever e do
coucher [...]. As refeigcdes do rei também foram ritualizadas. Luis podia comer mais formalmente (o
grand couvert) ou menos formalmente (o petit couvert)” (BURKE, 1994, p. 99). Burke narra o
funcionamento da corte por volta de 1682, quando Luis XIV passou a viver em Versalhes. Essas
praticas foram incorporadas a rotina do reino, chegando a época de Maria Antonieta. Aqui, no
entanto, em uma andlise extemporanea a essas rotinas, e as pensando a partir da reagdo da
personagem Maria Antonieta, as encaramos como uma caricatura da vida em Versalhes.
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seu desconforto evidencie o contrario.

Na mesma oportunidade, antes mesmo de chegar ao reino, Maria Antonieta
conhece também o rei Luis XV (Rip Torn), peca um tanto enigmatica, interessante do
ponto de vista de andlise do contexto (imagem 6). Isso porque ele é uma espécie de
“acidadao” de Versalhes, uma negacao do que um integrante da corte francesa deva
ser, embora seja a sua autoridade maior. Seu padrao de comportamento singular o
destaca perante seus suditos. Sua despreocupacdo e bom humor dao a ele um
aspecto leve e auténtico. Ele poderia (e talvez devesse) ser um exemplo aos demais,
mas prefere ser ele mesmo. Até cumpre os rituais e protocolos personificados pela
Condessa de Noailles, por exemplo, mas sua opinido em relacdo a todos eles é
evidente em seu rosto: pouco lhe importa. Sua Unica preocupacdo parece ser
aproveitar a vida se divertindo junto da sua amante, Madame Du Barry, esta sim,
uma estrangeira na corte. O fato de acolhé-la o diferencia ainda mais do contexto

que representa.

Imagem 6 — O rei Luis XV

Outra figura que auxilia a definicdo do contexto é a Duquesa de Polignac
(Rose Byrne). Maria Antonieta a conhece durante uma épera em Paris. Ela é
importante para a personagem principal e sua relacdo com o contexto porque faz as
vezes de porta de entrada do hedonismo na vida da delfina. Ja quase na metade do
filme, um mundo a parte dentro de Versalhes, que ainda ndo viera a tona, se
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apresenta para a personagem principal. Na dépera, o comentario da Duquesa de
Polignac (imagem 7) a respeito do homem que a acompanhava excita a jovem
delfina e € um exemplo de um padrao de comportamento nada adequado para uma
nobre. Obviamente, por representar um perfil mal visto, a Duquesa de Polignac sera
alvo de comentarios maldosos das tias Victoire (Molly Shannon) e Sophie (Shirley
Henderson), personagens que poderiam ser consideradas a outra face a
personificacao de Versalhes, mas sem a elegancia fracassada e o comprometimento
da Condessa de Noailles.

Assim € o contexto no qual Maria Antonieta foi lancada e precisa adaptar-se.
Um lugar imponente, mas visivelmente sem a legitimidade que um dia tivera. Onde a
homogeneidade dos comportamentos, representado pelo sincronismo dos
movimentos e pelos rituais protocolares, antes de constituir uma pratica social
segura e evidente para os seus conterrdneos adotarem como norma, poderia ser
sintetizada pelo semblante da Condessa de Noailles: grave mas inseguro, e de uma

artificialidade que beira o risivel, o ridiculo.

Imagem 7 — A Duquesa de Polignac

Mas também €& um lugar em que ha esperancas para posturas mais
auténticas, como indica o proprio rei, embora movimentos dessa espécie configurem
no minimo um desvio social, ganhando espag¢o somente em situacdes discretas,
longe da vida publica, ou assumidas por individuos considerados desajustados e mal

vistos, como a Madame Du Barry ou mesmo a Duquesa de Polignac.
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3.5 A CONSOLIDACAO DA HIPOTESE E DOS CAMPOS SEMANTICOS

Agora que sabemos sobre o contexto, fica mais facil determinar a relagéo que
vai conduzir a jornada da protagonista, o principal conflito da narrativa. Este conflito
nao € explicito, ja que ndo ha exatamente uma personagem antagonista. Por isso,
tem-se a impressdao de que os altos e baixos da trajetéria de Maria Antonieta
estejam relacionados apenas a sua propria dificuldade de lidar com as escolhas que
precisa fazer, independente do contexto. Nao deixa de ser isso também. Mas
Versalhes e tudo o que ele representa — suas leis, costumes e praticas — €
fundamental como definidor da Maria Antonieta que nos € apresentada, uma
entidade que vai moldar a personagem de acordo com circunstancias impostas por
ele. Como ja afirmamos, ela s6 existe daquele jeito em funcéo dele. Suas alegrias e
tristezas, duvidas e certezas, prazeres e dores sdo, em Uultima instancia,
potencializados por viver na artificialidade de um contexto que ndo consegue mais
ser o que ja foi, mas que segue agindo como se ainda fosse. Um lugar onde as
atitudes certas j4& ndo parecem fazer mais sentido, mas que precisam continuar
sendo seguidas porque ndo ha outras apropriadas para colocar no lugar. As outras
que existem sdao marginalizadas porque de alguma forma estdo na contraméo do
que ja esta posto. Essa comparacao nos remete a diferenca apontada no segundo
capitulo entre o desconforto dionisiaco-liquido e o existencialismo para o sujeito
contemporaneo. Nao falamos apenas da dificuldade de escolher, mas sim da
dificuldade de escolher em um contexto que ndo oferece escolhas viaveis.

A luta de Maria Antonieta, portanto, & entender como esse contexto funciona,
e conviver com ele. O que vai ficar explicito nessa batalha sdo os seus conflitos
interiores, que vao deixa-la deslocada e sozinha enquanto procura escolhas
possiveis para levar uma vida minimamente auténtica em meio a artificialidade
envolvente. Desnecessario especular se ela seria consciente da sua prépria
condicdo, mas suas reagdes diante de situagcdes impostas pelo contexto e a
comparacdo do seu comportamento com os de outras personagens sugere uma
espécie de consciéncia latente em relacdo aquela situacao na qual fora lancada.

Isto é o que podemos inferir j& na cena dos créditos de abertura. Ao passar o
dedo no bolo e olhar para a camera, Maria Antonieta demonstra autenticidade e

seguranca em seus gestos. Como dissemos, seu comportamento € duplamente
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desafiador. Primeiro, ndo mostra nenhuma culpa em estragar a cobertura de um bolo,
em um gesto que remete a ingenuidade da infancia. Depois, jogando com as regras
da representatividade, quebra a quarta parede para dizer ao espectador que, sim,
ela acabou de fazer o que fez. Ou seja, ndo ha ingenuidade no ato. No entanto, a
musica, cuja letra questiona sua postura, acompanha seus gestos de maneira
sincronizada, como uma voz interior em ritmo de musica pop funcionando como uma
espécie de superego alinhado ao contexto social em que esta inserida. Um ambiente
cuja falta de solidez moral, entretanto, ndo consegue impor um padrdo de
comportamento homogéneo.

Assim, a partir das inflexdes a respeito do inicio do filme, e retornando aos
conceitos de Bordwell, poderiamos, em primeiro lugar, sugerir um campo semantico
humanista® baseado na relagdo homem/ambiente. Ou, usando uma expressio que
nos € mais apropriada, na relagdo homem/contexto, ou, aplicando diretamente ao
filme, na relacdo Maria Antonieta/Contexto Versalhes. Sustentado por Bordwell, que
classifica este método como “rotinas de pensamento livre” (BORDWELL, 1995, p.
143), 0 campo semantico principal pode ganhar subdivisées, funcionando como o
primeiro né de uma estrutura hierarquica.

Como vimos, Versalhes esta longe de apresentar um padrdo moral bem
definido. Sua superficie aparentemente bem estruturada esta derretendo por dentro,
enquanto valores subterrdneos deixam, aos poucos, as sombras (nesse sentido, é
interessante fazer mencdo a histéria pelo fato de estarmos as margens da
Revolugédo Francesa). Assim, o “Contexto Versalhes” pode ganhar uma subdivisdo
que reflita essa ambiguidade. Sugerimos artificialidade/autenticidade.

Cada termo desta oposicdo pode receber, por sua vez, um representante
simbolo. Para o primeiro, a Condessa de Noalilles; para o segundo, o Rei Luis XV.
Do outro lado do né principal esta Maria Antonieta. Podemos também atribuir a ela
outra categoria marcada pela oposicao, ja que seu embate com o contexto a obriga
a assumir padroes de comportamentos diferentes, as vezes contraditérios. Embora
nao seja uma denominacgao apropriada devido a complexidade dos comportamentos
associados a um lado e a outro, decidimos chama-lo prazer/desprazer. Onde o
prazer estaria ligado a satisfacdo de encontrar lugar para a liberdade e para a

% Campos semanticos humanistas, segundo Bordwell, “giram em torno de categorias morais”, e
norteiam a critica cinematografica ha décadas. “O critico explicativo costuma conceber o significado
do filme em termos de significado ou experiéncia pessoal.” (BORDWELL, 1995, p. 128-129)
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autenticidade, enquanto o desprazer teria uma relacao direta com o fato de precisar
fazer parte de um contexto inauténtico.

Assim, o filme pode ser lido como o desenvolvimento da relacdo de oposi¢cao
proposta ja na cena de abertura, tendo Maria Antonieta como a protagonista de um
movimento pendular entre os dois polos do contraste que define o campo semantico
artificialidade/autenticidade. Com fins didaticos, vejamos todas as relagdes em um
diagrama (esquema 2).

Na sua trajetéria, apds ser retirada da zona de conforto e desafiada pelo
destino, a personagem de Kirsten Dunst busca adaptar-se ao contexto que Ihe foi
imposto. Mas esse esfor¢co vai cobrar o seu preco. E Sofia Coppola vai, durante as
pouco menos de duas horas do longa-metragem, nos mostrando isso através da
relacdo de Maria Antonieta com o seu entorno.

Esquema 2 — Campos semanticos

[homem/ambiente]

campo semantico humanista

[Ma ria Antonieta/Contexto Ve rsalhes]

Fd

comportamento da ambiguidade

personagem principal do contexto
[prazer/desprazer] [artificiaIidade/autenticidade]
simbolo da simbolo da

artificialidade  autenticidade

[Condessa de Noai\les] Rei Luis XV

Como resultado desse embate, ganha destague, aos poucos, a
impossibilidade da protagonista de encontrar um padrdao moral que possa dar um
rumo a sua existéncia (assim como a de todos), e isso tem efeitos colaterais que se
refletem em seu comportamento. Maria Antonieta fica incomodada, desconfortavel,
desanimada, s6; mas também se entrega ao prazer, ao luxo, ao hedonismo.

O movimento pendular entre esses padrdes de sentimentos e sensacdes —
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que estdo diretamente relacionados a maneira como o contexto se coloca diante
dela — acabam determinando o seu jeito de ser, a maneira como ela encara 0 mundo.
A rainha que vimos relaxar na espreguicadeira ja é a representacao deste
movimento pendular em apenas uma cena: alguém que parece esbanjar seguranga,
sensualidade e dominio do ambiente, mas cuja trilha sonora ilustra, de algum modo,
que sua trajetéria também revela fragilidades e questionamentos. Alguém que sabe
como aproveitar a vida, mas que se vé amarrada a uma existéncia que nao permite
autenticidade devido a fatores maiores do que a sua prépria liberdade.

Esta é, portanto, a hipétese de abordagem da obra de Sofia Coppola. E ela
que vai definir a demarcacao dos trechos do filme a serem observados com mais

atencao.
3.6 EM BUSCA DO MARIA ANTONIETA MODELO

Estao consolidados os campos seméanticos — as categorias que vao nortear
uma analise um pouco mais minuciosa de trechos do filme e que surgiram a partir de
uma “leitura” prévia da obra. Seu desenvolvimento permitiu aferir a validade da
hipo6tese inicial: a ideia de que o filme se desenvolve da relagao entre a personagem
principal, Maria Antonieta, e seu contexto, no caso, Versalhes. Sendo que Versalhes
foi definido principalmente com base nas caracteristicas de algumas personagens
importantes na trama. Afinal, sdo eles os responsaveis pela relacado do contexto com
Maria Antonieta. Ressalte-se que, apesar de sua importancia, as “personagens
Versalhes”, vistos como personas, ndo conseguem dar conta do que é o contexto
como um todo, e como ele influencia a personagem principal. Trata-se de uma
pequena amostra que permite projetar o total.

A partir dessa relagdo € que se busca a emergéncia de um significado maior,
vinculado ao filme inteiro e ao seu papel como um produto cultural. Como
salientamos, este significado esta ligado ao fato de que o sujeito contemporéneo
transita em um contexto que pode ser definido pelo “dialogo” entre as ideias de
Bauman e Maffesoli — o que implica no aparecimento do desconforto dionisiaco-
liquido.

Portanto, assim como vimos que é possivel “enxergar” o filme Maria Antonieta
a partir de uma relacdo do homem (Maria Antonieta) com o seu ambiente

(Versalhes), demonstraremos como € possivel estabelecer que, assim como o
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sujeito contemporaneo “carrega” consigo o “halo imaginario” do desconforto
dionisiaco-liquido, como sugerimos no segundo capitulo, a personagem Maria
Antonieta, ao se relacionar com o ambiente no qual foi lancada, passa por situacéao
analoga. O que faria do filme de Sofia Coppola ndo apenas uma obra sobre a rainha
da Franca ou sobre uma adolescente contemporanea, com seus medos e vontades,
mas também um produto cultural capaz de dialogar com algumas das opiniées de
Zygmunt Bauman e Michel Maffesoli a respeito do momento atual.

Mas como um filme que nao fala sobre o periodo contemporaneo, muito
menos faz referéncias a qualquer teoria desenvolvida a respeito da percepcao desse
mesmo periodo, permite fazer essa conexao, construir essa analogia? Para isso, é
interessante observar o que dizem Aumont e Marie a respeito da ideologia de um
filme: qualquer conteldo que ele possa apresentar esta na obra, no seu texto, e ndo
na histéria contada, ou nas intengdes do autor (AUMONT e MARIE, 1990, p. 286).
Trata-se de uma postura “reflexionista” em relacdo ao papel social do cinema, como
diz Turner. Ou seja, um filme pode ser considerado “um 'reflexo’ das crencas e
valores dominantes de sua cultura” (TURNER, 1997, p. 128).

Assim, esta claro que Maria Antonieta nao aborda diretamente as angustias
da vida contemporénea sob a 6tica de Bauman, Maffesoli ou de qualquer outro
pensador, e muito menos que a diretora tenha tido esse objetivo inicial. Mas isso nao
impede uma abordagem a luz desses dois pensadores, afinal, o filme pode ser
“produzido por esses sistemas de significado” (TURNER, 1997, p. 129), no sentido
de ser influenciado por eles, ainda que indiretamente — afinal, o longa-metragem foi
concebido em um contexto sobre o qual estd assentado o trabalho sociol6gico de
ambos. Cabe a andlise construir esse sentido, desvela-lo. Cabe a analise ler a obra
a luz dos acontecimentos e comportamentos do seu periodo histérico a partir da
forma como o conteudo é apresentado (AUMONT e MARIE, 1990, p. 132). Assim, o
que fizemos até aqui foi elaborar um pensamento a partir do qual o filme possa ser
visto, analisado. Um filme d& essa liberdade, embora nao seja este o seu propdsito.
Esclarecida esta questao, sigamos.

Como construir um significado que ligue Maria Antonieta ao desconforto
dionisiaco-liquido? Para isso, retornamos a Bordwell. Segundo ele, o caminho para
fazer emergir o significado de um filme surge a partir do ordenamento dos campos
semanticos. A este ordenamento ele da& o nome de “esquemas ou modelos

heuristicos”. Nas palavras do autor:
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Ao ordenar campos semanticos sobre uma pelicula, guiado por esquemas e
modelos heuristicos, o critico produz aproximagdes do filme em questéo:
modelos mentais do mesmo. A diferenga dos esquemas, que sao esquemas
estaveis, continuos e de aplicagdo geral, os modelos mentais séo
“representacdes transitérias e dindmicas de situagdes Unicas e particulares.”
(BORDWELL, 1995, p. 163)

Este modelo, diz ele, é o “produto” final. E o filme analisado e reconstruido a
partir das inferéncias realizadas pelo critico. Ele nasce quando os campos
semanticos desenvolvidos sdo designados a indicacées no filme. Isso significa
aplicar as categorias criadas a partir da obra cinematografica na propria obra
cinematografica. Evidentemente, o filme em sua totalidade é impossivel de ser
analisado, entdo sdo escolhidos elementos passiveis de serem escrutinados. A
possibilidade de escolha destes elementos no ambiente filmico € ampla, senao
infinita. Desde sequéncias inteiras até pequenos detalhes no figurino podem
estabelecer relagcdo com os campos semanticos. E, claro, um campo semantico
pode ser designado a varios elementos filmicos diferentes. Feito isso, tem-se o filme
modelo como resultado.

No caso desta pesquisa, 0s campos semanticos serdo designados a quatro
sequéncias do filme Maria Antonieta, e, claro, aos elementos filmicos que delas
fazem parte. Os quatro trechos tentaram abranger o texto filmico em diferentes
partes do seu desenvolvimento. A primeira sequéncia esta dentro dos 25 minutos
iniciais®', enquanto a udltima faz parte dos 30 minutos finais. Além disso, eles foram
escolhidos de acordo com wuma avaliacdo prévia a respeito da sua
representatividade diante da hipétese de analise. Na selecdo, levou-se em conta
aspectos que tentaram definir minimamente o que significa, para o individuo, existir
em um contexto no qual convivem as visées de Bauman e Maffesoli. Essa definicdo
foi feita no capitulo trés, quando abordou-se a busca de uma autenticidade no
cotidiano, a postura irbnica ao enfrentar a falta de sentido do que esta colocado, a
faléncia de qualquer projeto antes mesmo do seu nascimento, e, como alternativa
a isso, a possibilidade de um hedonismo que ignora o contexto em que esta
inserido, curvando-se a ele. Podemos encarar esses pontos como uma espécie de
divisdo didatica do desconforto dionisiaco-liquido. Deixando as coisas ainda mais

claras, é possivel estrutura-los ainda mais, nomeando-os.

' Abordar o filme com quase 30 minutos de narrativa se explica ao levarmos em conta que foi
realizada uma andlise prévia da sequéncia inicial da obra.
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Assim, sugerimos a seguinte nomenclatura para definir a condicdo do
individuo, sublinhando que a simplificacao inevitavelmente leva ao reducionismo do

conceito:
a) Ironia a falta de sentido;

)
b) Liberdade e hedonismo;
c) Peso do projeto;

)

d) Fuga a falsa seguranca.

Assim, essa forma de dividir o desconforto dionisiaco-liquido serve como uma
pré-visualizacdo do conceito quando aplicado ao filme. Ela funciona como um guia,
indicando de que forma as sequéncias serdo analisadas para que delas possa
emergir um pedacgo ressignificado da obra. A partir desses trechos, a anadlise vai
tentar demonstrar como o filme Maria Antonieta é capaz de sugerir — por meio dos
seus principais aspectos, tanto técnicos (composicdo dos planos, enquadramento,
iluminagdo) quanto os relacionados ao argumento (personagens, narrativa) — que a
personagem principal apresenta caracteristicas, ou quem sabe, espécie de sintomas,
que remetem ao desconforto dionisiaco-liquido. E como trilhar um caminho de volta,
utilizando forga da imagem filmica para potencializar novamente o conceito.

Mas antes de nos debrugcarmos sobre o filme, vamos ver como a imagem
pode nos auxiliar no processo, principalmente, qual o posicionamento de Sofia

Coppola em relacao a ela.
3.7 APARTE DA IMAGEM NA BUSCA PELO SIGNIFICADO

Como foi observado no inicio do capitulo, busca-se estabelecer um
significado filmico a partir de uma categoria surgida das ideias de dois sociblogos.
Algo, portanto, de um grau elevado de abstragdo, o que torna dificil a sua definicao
textual. Por isso, antes de chegarmos a andlise das sequéncias de Maria Antonieta,
€ interessante sublinharmos a importancia da imagem em todo o processo. Embora
isso ndo quer dizer que serao preteridos os outros elementos do texto filmico, ja que,
como vimos na andlise da cena inicial, a propria imagem pode adquirir sentido
levando em conta outros aspectos, como a trilha sonora musical.

Mas as imagens tém um papel fundamental ndo sé porque estamos falando
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de cinema, mas porque estamos falando do cinema de Sofia Coppola, que, como
vimos, tem no visual um dos seus pilares de sustentagcdo mais importantes. E
também porque a prépria contemporaneidade vé a emergéncia da imagem como
uma questdo fundamental para o conhecimento a partir do momento de que o
préprio avango da ciéncia, nos primeiros anos do século XX, colocou em xeque
algumas certezas até entdo consideradas inatingiveis, quadro tragado por Lyotard no
livro A condicdo pds-moderna, como também vimos no segundo capitulo. O que
tinhamos por verdade comecava a mostrar suas limitacdes, ainda que a humanidade
tenha demorado um pouco para perceber.

3.7.1 Aimagem na contemporaneidade

Em 1948, dois anos antes do inicio da pés-modernidade, segundo a visdo de
Maffesoli, em uma Europa recém saida da Segunda Guerra Mundial, o filésofo
Maurice Merleau-Ponty refletiu justamente sobre as limitacbes da objetividade
humana. Poucos anos antes, 0 mundo havia escapado da autoaniquilagao ao levar a
racionalidade ao extremo, e naquele momento, ele indagava sobre um mundo que
“ndo oferece mais essa estrutura rigida que lhe era fornecida pelo espaco
homogéneo de Euclides” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 11).

Nesse cenario, a ambiguidade ganha destaque (novamente, retomando
alguns ideais estéicos®?) como peca fundamental no tabuleiro da existéncia, sem
esquecer, claro, a importancia de ndo marcar passo na busca pela (ou por uma)
verdade. Sé que a ruptura com o passado recente estava clara. “Sabemos porém
demais a esse respeito para retomar pura e simplesmente o racionalismo de nossos
pais”, (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 73), disse ele, em referéncia direta a crenca na
razdo que marcara geragdes anteriores. A confianga cega na racionalidade dava
lugar a uma ideia mais variavel de razdo. Uma postura em relagdo a0 mundo mais

contemplativa, subjetiva, proxima da fruicao artistica, como comparou o filésofo:

[...] trata-se, como na percepgao, das préprias coisas, de contemplar e
perceber o quadro segundo as indicagbes silenciosas de todas as partes
que me sao fornecidas pelos tracos de pintura depositados na tela, até que
todas, sem discurso e sem raciocinio, componham-se em uma organizagao
rigorosa em que se sente de fato que nada é arbitrario, mesmo se nao

2.0 ideal estoico, segundo Luc Ferry, enxerga 0 mundo como um ser “organizado e animado”. “E
essa ordem, esse cosmos como tal, essa estrutura ordenada do universo todo que os gregos
chamam de 'divino” (FERRY, 2007, p. 38-39).
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tivermos condigdes de dizer a razéo disso. (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 60)

O trecho é um bom exemplo da emergéncia de um raciocinio mais ambiguo,
ou pelo menos mais aberto a subjetividade da percepcao. Um basta ao carater
doutrinario da racionalidade levada ao extremo — ainda que esteja longe da
irracionalidade, convém lembrar. Essa tendéncia, como bem colocou Merleau-Ponty
ao se debrucar sobre a arte — principalmente no trecho em que faz referéncia as
indicacdes silenciosas fornecidas por uma pintura ao espectador —, oferece
protagonismo a imagem.

Gilbert Durand (2011) relata a turbulenta e paradoxal relagéo entre o Ocidente
l6gico e cristdo e o primitivo e fantasioso mundo fenomenal. Por ser passivel de uma
“descricao infinita e uma contemplacdo inesgotavel” (DURAND, 2011, p. 10), a
imagem se afasta do pensamento binario de busca pela verdade (é ou ndo é, existe
ou nao existe, etc). Ao se afastar da dicotomia certo/errado, ela é facilmente ligada a
incerteza, algo fora de cogitacdo para a fé. De acordo com 0 mesmo raciocinio, se a
imagem nao ajuda o homem a se aproximar de Deus, é a responsavel pelo contrario.
Dai para a imoralidade € um passo. Para a perseguicao, outro.

De acordo com Michel Maffesoli (1995), esta repulsa vem do temor ao
desconhecido. Isso porque, como vimos, ao contrario da ciéncia ou do dogmatismo
da fé, a exatidao nao é o forte da imagem — pelo contrario. “Ela ndo procura dizer o
que 'deveria ser', contentando-se com o que é, ou, 0 que da no mesmo, 0 que
poderia ser” (MAFFESOLI, 1995, p. 92). Somos livres para interpreta-la como
quisermos, sem que haja uma verdade definitiva e/ou correta.

Sua significagdo nasce a partir de um posicionamento ambiguo que pode
deixar o homem em dulvida sobre o que realmente é certo e o que de fato é errado. A
esta ambiguidade, adiciona-se lascividade e até preguica aos adjetivos atribuidos a
imagem. Mas pelo mesmo motivo que ela causa repulsa, também atrai. Mais do que
isso. Seu carater incerto € essencial a existéncia, principalmente na

contemporaneidade. Maffesoli d4 uma pista de sobre como isso acontece.

a imagem ¢ relativa, no sentido de ndo pretender o absoluto, e ela coloca
em relacdo. E esse mesmo relativismo que a torna suspeita, pois néo
permite a certeza, a seguranga que engendra o dogma, ou mesmo o0 bom
raciocinio abstrato, que ndo se confunde com as contingéncias factuais,
sensiveis, emocionais, ou com outras situagbes “frivolas”, das quais é
forjada a existéncia quotidiana. (MAFFESOLI, 1995, p. 92)
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Maffesoli avanca na hipo6tese levantada também por Flusser de que “as
imagens técnicas sao uma das respostas ao problema” (FLUSSER, 2008, p. 23)
gerado pela desintegracdo dos “fios condutores que ordenam o universo em
processos e os conceitos em juizos” (FLUSSER, 2008, p. 23). A revalorizacao da
imagem, para Maffesoli, é o inicio da (re)pavimentacdo de um caminho rumo a
transcendéncia imanente. Afinal, somos seres racionais, mas sabemos que nem
tudo se resume a certo ou errado. A sensibilidade é parte essencial da natureza
humana, um sinal de que nao é possivel ignorar o fato de pertencermos a um todo.
E ai que a imagem — com todo o seu relativismo — concentra sua forca.
Principalmente no cotidiano, como diz o trecho acima. As caracteristicas da imagem,
segundo Maffesoli, fazem com que ela se aproxime mais do “real” do que o

racionalismo, pois

ela permite, além ou aquém das mediacbes, aceder a uma espécie de
conhecimento direto, conhecimento vindo da partilha, da colocacdo em
comum das ideias, evidentemente, mas também das experiéncias, dos
modos de vida e das maneiras de ser. (MAFFESOLI, 1995, p. 102)

Conhecimento direto. Algo por um lado incerto, ambiguo, mas por outro mais
perto de um mundo em que a existéncia ndo depende do consenso dialético. Uma
condigao ligada ao tragico, a consciéncia da impossibilidade de o racionalismo obter
o controle total.

O que nos remete, ndo por acaso, ao pensamento de Nietzsche. Apds destruir
a marteladas o ideal filoséfico da transcendéncia, depois de dizer que Deus esta
morto, assim como as utopias, ele apostou que o ideal de salvacdo deve ser
buscado em vida, a partir da escolha do que vale a pena ser vivido e do que deve
ser deixado para trds. Uma filosofia que aceita o real como ele é, e tenta retirar dele
o melhor. Uma aposta no presente, que ndo se volta para o passado € nem espera
nada do futuro.

Para Maffesoli, este ideal retorna com forga na vida contemporénea. Uma
forma de viver que remete ao sagrado, mas ndao um sagrado relacionado a Deus.
“Um sagrado que remete a uma transcendéncia imanente, constituida pelo
sentimento de pertenca, pela paixao compartilhada ou pela correspondéncia quase
mistica, com o que me rodeia” (MAFFESOLI, 2003, p. 55).

E o que mais nos rodeia hoje? Imagens. Elas estdo em todos os lugares: na
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televisao, no cinema, na publicidade, na internet. E desnecessario demonstrar como
as imagens compdem o cotidiano. O que nos interessa € um ponto-chave do
pensamento de Maffesoli sobre a nossa inevitavel convivéncia com o mundo
fenoménico. Segundo ele, a imagem é a protagonista dos rituais modernos,
espécies de transes coletivos que tém a capacidade de aproximar as pessoas —
basta pensar em um show de rock, uma reunido de amigos para ver um jogo de
futebol pela televisdo ou, mais apropriado neste caso, uma sessao de cinema.

Trata-se, diz o filésofo, de um sentimento parecido com o comportamento
religioso, porém sem o carater doutrinario. A imagem reune, faz com que os homens
compartilhem determinados sentimentos por determinado periodo de tempo,
geralmente curto (no sentido histérico de duracdo). E o que Maffesoli chama de
“‘juncao entre o religioso e o estético” (MAFFESOLI, 1995, p. 111). Uma relacao curta,
focada no presente, e sem objetivos maiores do que a simples fruicdo da vida
ordinaria.

Ora, isso nos faz retornar ao pensamento de Merleau-Ponty, cujo trecho foi
citado anteriormente, no qual ele comparou uma postura menos racionalista com a

contemplacao de uma criacao artistica. Sobre a manifestacao artistica, Maffesoli diz

que ela se cristaliza em um sé momento de existéncia plena, em um so
instante de beleza perfeita que cristaliza, entdo, a eternidade. Podemos,
portanto, perguntar se este instante de existéncia plena ndo é, em certo
momento, o objetivo da existéncia. Um objetivo que se esgota em si mesmo.
(MAFFESOLI, 2003, p. 47)

E a contemplacdo da arte se aproximando do ideal de fruicdo da vida. Sem
preocupacdes com utopias maiores e com o sentido do sagrado transfigurado, o ser
humano vive um cotidiano de pequenos prazeres onde a imagem aparece como 0
“elemento essencial do lago social” (MAFFESOLI, 2003, p. 67).

3.7.2 Imagem e significado em Sofia Coppola

A maneira como se Maffesoli se posiciona em relacdo a imagem esta muito
ligada, claro, ao modo de como ele enxerga o periodo contemporaneo. Ha um
otimismo explicito na ideia de compartilhar pequenas existéncias durante curtos
periodos de tempo. E como se as imagens, ao ajudar a apreender o que o

racionalismo se mostrou incapaz, tivessem o poder de resolver questdes mais
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praticas do viver atual apostando na capacidade da sensibilidade imagética. Nao nos
parece assim tao simples.

Talvez seja o caso de contextualizar, se apropriar do cerne do raciocinio,
aplicar esse entendimento a leitura da realidade que conduz a abordagem deste
trabalho: o desconforto dionisiaco-liquido. Porque a imagem pode fundamentar um
laco social, independentemente da postura desse laco em relagdo a existéncia.
Assim, se levarmos em conta a for¢a de unidade que possui a imagem, apostando
na sua capacidade de gerar uma “organizacao rigorosa em que se sente de fato que
nada é arbitrario”, como sublinhou Merleau-Ponty, é possivel pensa-la como uma
maneira de fortalecer o desconforto dionisiaco-liquido como um conceito. Para
entendé-lo também dessa maneira, indo além do que dizem Bauman e Maffesoli em
suas obras, € necessario tentar substituir a “capacidade conceitual por capacidade
imaginativa de segunda ordem” (FLUSSER, 2011, p. 33) durante o processo de
apreensao.

E ai que voltamos ao cinema e comecamos a visualizar como isso pode
funcionar nos filmes de Sofia Coppola, em geral, ou no Maria Antonieta, aqui
abordado, em particular. Porque a atmosfera criada pela diretora norte-americana
em seus filmes parece funcionar como um complemento ao que a narrativa deixa
mais ou menos explicita.

Isso acontece por meio de um estilo visual que dialoga com tendéncias
cinematograficas que acompanham o proprio viver contemporaneo. Carolina Andrea
Diaz Contreras (2009), ao estudar as personagens femininas no cinema de Sofia
Coppola, apontou algumas caracteristicas da obra da norte-americana que nos
podem ser Uteis para tentar delimitar minimamente o efeito capaz de fortalecer o
desconforto dionisiaco-liquido, tornando-o perceptivel, e nao apenas compreensivel
por meio das teorias sociolégicas que o compde.

Contreras cita, por exemplo, o hibridismo: uma mescla de tecnologias
eletrbnicas que, segundo a definigao de Arlindo Machado (2011, p. 213), deram
vitalidade e reinventaram o cinema contemporaneo. Na obra de Sofia Coppola, e
especificamente em Maria Antonieta, ela destaca o uso do videoclipe com a musica /
want candy como uma forma narrativa de expor fantasia, ritual e contemplacéo
(CONTRERAS, 2009, p. 23) por meio de uma “temporalidade diferenciada e que
esta permanentemente tiranizada pelo corte” (CONTRERAS, 2009, p. 24). Ou seja,

trata-se de uma “sucessao de planos em ritmo vertiginoso e hipnético que apela nao
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ao racional nem ao emocional, mas sim ao sensorial” (CONTRERAS, 2009, p. 24).
Mais adiante analisaremos especificamente esse videoclipe, mas Contreras, ao
sublinhar adjetivos derivados das palavras vertigem e hipnose, bem como ao citar
um apelo sensorial causado pela sequéncia em questao, ja& da uma ideia de como
essa atmosfera visual pode funcionar na cristalizacao de um significado de um jeito
que o “simples” raciocinio légico ndo € capaz de dar conta.

Outra questao interessante destacada por Contreras no cinema de Sofia
Coppola é certa “estética da saturacdo”, por meio da qual a diretora joga com
realidade e fantasia, confrontando o aspecto ficticio e espetacular do cinema com a
sua capacidade de registrar o cotidiano. Em determinadas sequéncias dos filmes de
Coppola, a pirotecnia de fogos de artificio (a festa de casamento de Maria Antonieta),
0 uso de lasers (a primeira festa que Bob e Charlotte vao juntos, em Encontros e
desencontros), luzes e reflexos (a Unica festa da escola das adolescentes em
virgens suicidas) criam um ambiente fantastico e grandiloquente, para usar o mesmo
adjetivo da autora (CONTRERAS, 2009, p. 36).

Mas o que aparentemente é frivolo e superficial ganha contornos de um
imaginario mais real do que a prépria realidade exposta no filme, porque ha
personagens envolvidas na atmosfera. A convivéncia dessas duas instancias —

fantasia e cotidiano — da sentido aquela espetacularidade aparentemente gratuita.

A fantasia privilegia o aspecto ficticio e espetacular do cinema; o realismo,
sua capacidade para registrar a vida cotidiana. A primeira conduz a
valorizacdo do entretenimento e o desfrute; a segunda, a exaltacdo da
condicdo humana e, por consequéncia, seus medos, obsessoes,
depressdes. Nesse sentido, a convivéncia que Coppola cria entre
personagens e o entorno é interessante. (CONTRERAS, 2009, p. 36)

A partir desse ponto poderiamos avancar e pensar se essa estética da
saturacdo e a questao do hibridismo atuando como um mecanismo de percepcao
sensorial ndo poderiam funcionar como a parcela visual (imaginaria) da emergéncia
de um significado ligado ao desconforto dionisiaco-liquido, algo que a definicao
textual ndo da conta. E como se o universo imagético cuidadosamente desenvolvido
por Sofia Coppola fosse capaz de fornecer indicacdes silenciosas capazes de
ordenar imagens arbitrdrias de uma maneira que a razdo ndo consegue apreender.
Mesmo nao sendo possivel explicar racionalmente, ele potencializa a condigdo

existencial das proprias personagens, esteja ela ligada a festa, a exaltacao da vida,
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ou a angustia, a tristeza. Ou um péndulo entre ambas, como é caso de Maria
Antonieta.

E como se a atmosfera visual dos filmes de Sofia Coppola criasse uma
oportunidade, como diz Maffesoli, de conhecimento direto das situacbes das
personagens envolvidas na narrativa, potencializando o entendimento que se tem
dessas mesmas situagcées, em um raciocinio semelhante ao exposto quando
abordamos o papel da mise-en-scéne na estilistica dos filmes da diretora. Assim, em
Maria Antonieta, o desconforto dionisiaco-liquido tem nas imagens caracteristicas da
estética de Sofia Coppola um vetor importante para a sua emergéncia como

significado filmico.
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4 ANALISE DO FILME MARIA ANTONIETA

But there is really nothing, nothing we can do

Love must be forgotten, life can always start up anew

The models will have children, we'll get a divorce

We'll find some more models, everything must run it's course

We'll choke on our vomit and that will be the end
We were fated to pretend

To pretend

We're fated to pretend

To pretend

MGMT — Time To Pretend

VanWYNGARDEN & GOLDWASSER, 2007

Bordwell sugere que ha quatro tipos de significados possiveis de serem
construidos quando um critico ou mesmo um espectador leigo encontram sentido
em um filme: referencial, explicito, implicito e sintomatico.

Os dois primeiros, segundo Bordwell, dizem respeito a camada mais literal do
processo de significacdo. O significado referencial emerge da capacidade do
espectador em utilizar conhecimentos e convencdes intratextuais e extratextuais
para construir “alguma versdo da diegese”. Ja o explicito, surge da busca de
indicacoes pontuais dadas pelo filme que possibilitem a manifestacao de significados
mais abstratos — como o ténis All Star em Maria Antonieta, por exemplo. Os outros
dois, por sua vez, ampliam o grau de abstracdo. Enquanto o significado implicito
supode que o filme fala sobre algo de forma indireta, o sintomatico sugere que o filme
aborda algum assunto de forma involuntaria (BORDWELL, 1995, p. 24-25).

Os quatro tipos de significados propostos por Bordwell dialogam com os
niveis de abordagem de Maria Antonieta apresentados no terceiro capitulo.
Podemos classificar no tipo de significado referencial uma leitura do filme de Sofia
Coppola como uma biografia estilizada da rainha da Franga. Igualmente, uma visao
da obra mais ligada ao existir feminino na contemporaneidade — tema que permeia a
obra de Sofia Coppola — poderia constituir uma ponte com um tipo de significado
implicito.

Mas esse dialogo tem limites. O tedérico norte-americano, por exemplo, nao
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vincula a opg¢ao por um dos tipos de significado ao fato de se ter utilizado também os
anteriores (BORDWELL, 1995, p. 28), como ficou subentendido quando definimos
que seria interessante saber minimamente sobre a obra de Sofia Coppola —
principalmente a sua estética e sua atencao as mulheres — para conseguir construir
mais adequadamente um significado ligado ao desconforto dionisiaco-liquido. A
intencao ao apresentar essa classificacao foi para ndo perder o referencial teérico de
vista, confirmando as ideias do autor, mantendo-o no horizonte metodolégico.

A ideia ao evocar Bordwell é destacar o significado sintomatico (quando o
filme aborda algum assunto de forma involuntaria) como o que melhor define a
nossa abordagem ao Maria Antonieta. Afinal, como diz o autor, “se o significado
explicito € como uma roupagem transparente, e o significado implicito € como uma
cortina semiopaca, o significado sintomatico € como um disfarce” (BORDWELL,
1995, p. 25). Descobrir este disfarce pode revelar algo sobre o autor do filme ou
sobre “processos econdmicos, politicos ou ideologicos” (BORDWELL, 1995, p. 26)
presentes na obra cinematogréfica.

Revelar, no nosso caso, que Maria Antonieta, ao se disfarcar com roupas do
século XVIII, involuntariamente encobre significados ligados a realidade social do
século XXI. Esse disfarce ja foi parcialmente removido no capitulo trés, quando
definimos os campos semanticos e vimos como o préprio filme permite uma leitura
contemporanea que o aproxima do conceito desconforto dionisiaco-liquido. A partir
desse esboco, o objetivo é aprofundar a analise, destacando aspectos que
permitirdo confirmar essa aproximacdo. Isso serd feito observando-se quatro

sequéncias, como haviamos antecipado. Sao elas:

a) O “cerimonial matinal do vestir-se”, quando Maria Antonieta é apresentada
aos protocolos obrigatérios de cada manha. Ela esta no capitulo seis do DVD
e vai de 22min58s a 25min32s;

b) O clipe de “I want candy”, que esta no capitulo 13 do DVD, indo de
55min45s a 58min28s;

c) A coroacao de Luis XVI, iniciando no capitulo 14 do DVD em 1h06min50s e
indo até o capitulo 15, com 1h07min51s;

d) Os primeiros momentos de Maria Antonieta no Petit Trianon, iniciando na
entrega das chaves até a hora em que ela solicita roupas mais simples. No
DVD, esta no capitulo 18, de 1h21min34s a 1h23min08s.



87

Lembrando que todas essas sequéncias possuem “rétulos de analise”,
definidos no final do capitulo trés: ironia a falta de sentido, liberdade e hedonismo,
peso do projeto, fuga a falsa seguranca. Eles sdo os responsaveis por fazer a
intermediacao entre o desconforto dionisiaco-liquido como conceito e o filme.

A medida que agucamos o olhar para cada uma dessas sequéncias,
verificaremos o “movimento pendular” realizado pela personagem Maria Antonieta
entre as ideias de Bauman e Maffesoli a respeito do periodo contemporaneo. Ao
mesmo tempo, notaremos como a realizacao filmica de Sofia Coppola, notadamente
a questdo estética, constréi uma atmosfera capaz de fortalecer o desconforto
dionisiaco-liquido como conceito, mas também sugestionando um “halo imaginario”
que envolve o pensamento racional que o constitui.

Para facilitar o entendimento e a estruturacdo do pensamento, cada analise
de sequéncia tem como complemento de seu titulo o nome desses “rétulos”. Além
disso, estdo divididas em duas partes: “descricido e analise da sequéncia” e “a
sequéncia e o péndulo do desconforto dionisiaco-liquido”.

Enquanto a primeira narra a historia, listando seus aspectos técnicos e
estéticos de modo a estabelecer um dialogo com o conceito em questado, a segunda
aporta pequenas conclusbées de cada sequéncia, relacionando o que foi aferido com
o desconforto dionisiaco-liquido.

4.1 “CERIMONIAL MATINAL DO VESTIR-SE” (IRONIA A FALTA DE SENTIDO)
4.1.1 Descricao e analise da sequéncia

Com 22 minutos e 58 segundos de filme, a sequéncia do “cerimonial matinal
do vestir-se”® faz parte da adaptacdo de Maria Antonieta a vida de Versalhes.
Depois do casamento e da noite de nUpcias (na qual nada aconteceu), é a primeira
manha de Maria Antonieta como delfina, entao ela precisa observar comportamentos
e assumir responsabilidades, embora nao faga ideia quais séo, e nem quao diferente
0 novo jeito de se comportar sera das rotinas as quais estava acostumada.

A sequéncia dura 2 minutos e 34 segundos e é emblematica ao evidenciar um

¥ Do original em inglés “Morning dressing service”.
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campo semantico que permeia boa parte da obra: autenticidade versus artificialidade.
Neste momento, Maria Antonieta espera a liberdade para viver uma vida auténtica,
mas encontra a artificialidade de rituais vazios. Sua reagao é irbnica, como se fosse
possivel ignorar o meio para manter certa originalidade diante de uma
homogeneidade risivel. Como se a ironia a protegesse daquele contexto.

O tamanho da mudanca na vida da personagem principal fica evidente ao ser
acordada de forma abrupta quando as cortinas que isolam sua cama do restante do
quarto sao abertas por duas servigais. A Condessa de Noailles (imagem 8) sequer
da bom dia e comeca o “cerimonial matinal do vestir-se”, conduzindo a jovem para
fora do leito enquanto despeja instrugdes: “No cerimonial matinal do vestir-se, os
direitos de entrada s&o concedidos aos membros da alta corte”, diz.

Imagem 8 — Cena 01 - Quadro 01

A Condessa de Noailles da inicio ao cerimonial matinal do vestir-se

Maria Antonieta veste uma camisola branca e parece nao acreditar no que vé.
A camera, que primeiro havia mostrado a delfina de frente, deitada, como se fosse
os olhos da Condessa de Noailles, logo se coloca as costas da primeira e, para
acompanhar o deslocamento da segunda, faz um movimento curto para a esquerda,
revelando que a “plateia” posicionada no quarto é maior.

“Os maiores privilégios sdo concedidos as princesas de sangue e as

membros da corte, enquanto os privilégios menores as demais encarregadas”,
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segue a Condessa de Noailles. A delfina observa tudo com desconfianga, mas se
deixa levar pela apressada governanta, que conduz tudo com muita pompa,

seriedade e um exagerado senso de responsabilidade.

Imagem 9 — Cena 01 - Quadro 02

A delfina observa tudo com desconfianca

Maria Antonieta coloca-se de pé. Nao tem outra opgéao, afinal. Mais uma vez
recebe a reveréncia de todas (imagem 9). A Condessa de Noailles sinaliza (“vit, vit,
madame”) e as nobres alcancam os escarpins de Maria Antonieta — os sapatos
estavam sobre uma almofada — e lavam as mé&os da delfina. “Qualquer um com
direitos de entrada pode entrar a qualquer momento, entdo vocé precisa prestar
atencao para avaliar adequadamente cada chegada”, diz a Condessa.

A diferenca de comportamento das duas protagonistas da sequéncia é
descarada (o0 espectador sabe disso desde o primeiro encontro de ambas, ainda na
fronteira entre Franca e Austria, quando a jovem austriaca abracou a senhora
francesa ao serem apresentadas, deixando a madame desconfortavel).

Coppola aposta no plano e contraplano (Imagens 10 e 11) para explicitar a
condigdo polarizada. Durante a sequéncia, ao menos sete vezes a Condessa de
Noailles, em seu vestido e chapéu azuis e o rosto carregado de maquiagem, é
contrastada pela simplicidade (as vezes nudez) de Maria Antonieta por meio desse

recurso de camera.
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Imagem 10, a esquerda — Cena 01 - Quadro 03
Imagem 11, a direita — Cena 01 — Quadro 04

Condessa de Noailles: plano e contraplano
Maria Antonieta: plano e contraplano

A maquiagem, alias, é outra forma que diferencia Maria Antonieta do ambiente,
em geral, e de algumas pessoas, em particular. Enquanto a jovem delfina esta quase
sempre com o rosto “limpo”, natural, os outros tém a face “pesada”.

No contexto extradiegético, a musica Concerto in G**, de Vivaldi, d4 um ar
teatral aos movimentos sincronizados das nobres. Seu ritmo deixa a sequéncia mais
leve e complementa o tom irbnico que Maria Antonieta assume a medida que
percebe o absurdo da situacdo. Aqui, assim como em varios momentos, a trilha
sonora musical funciona como uma extensao da expressao da personagem principal.
Ela ajuda a mostrar o seu estado de espirito ou uma opiniao sobre situacées em que
se envolve. Coppola revelou que a musica ajudou a mostrar a emoc¢ao das cenas da

maneira mais préxima do possivel (COPPOLA, 2006).

3* Concerto in G, de Vivaldi. Audio disponivel em: <http:/www.radio.uol.com.br/#/letras-e-
musicas/instrumental/vivaldi-concert-in-g-instrumental/2339525>. Acesso em: 21 fev. 2013.
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Imagem 12 — Cena 01 — Quadro 05

Maria Antonieta é tomada de assalto durante o cerimonial matinal do vestir-se

A sequéncia prossegue, e Maria Antonieta tenta pegar a toalha para secar as
maos, mas a Condessa de Noailles chama sua atencao: “Vocé nao deve tocar em
nada, pois alcancar qualquer item a delfina € um privilégio garantido que deve ser
dos maiores cargos presentes no recinto”. Entdo, a Princesa de Lamballe, que &
uma princesa de sangue pelo casamento, seca as maos e tira a camisola de
Antonieta (imagem 12). Nua, com os bragos cruzados sobre os seios, ela comenta

que esté frio, enquanto a Princesa de Lamballe prepara a roupa (imagem 13).

Imagem 13 — Cena 01 — Quadro 06
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Princesa de Lamballe tira a camisola de Maria Antonieta

Mas o procedimento é interrompido pela Duquesa de Char, que entra no
quarto e da bom dia, para surpresa de Maria Antonieta. Visivelmente desconfortavel,
a Condessa de Noailles se apressa em dizer que agora o privilégio de vestir Maria
Antonieta € da recém-chegada, pois ela € princesa de sangue. Ela se aproxima e
presta reveréncia a delfina. A Condessa de Noailles faz 0 mesmo, em uma espécie
de balé caricato. A roupa € alcangada a Duquesa de Char. Maria Antonieta segue
esperando, ainda encolhida e cada vez mais incrédula. Ela chega a se inclinar para
ajudar o encaixe da roupa, facilitando e apressando o trabalho da Duquesa de Char.

Mas a camera volta para a Condessa de Noailles, que toma um susto ao ouvir
o cumprimento da Condessa de Provence, cunhada de Maria Antonieta, que
acabara de adentrar o quarto. O privilégio agora deve ser passado a ela, pois € um
membro da Familia Real. A Duquesa de Char cede espaco e a Condessa de
Provence se aproxima, para desespero de Maria Antonieta, que segue nua e com
frio (imagem 14). Antes de pegar a roupa, a cunhada de Maria Antonieta lentamente

tira as luvas.

Imagem 14 — Cena 01 — Quadro 07

Nua, Maria Antonieta comenta que esta frio

Entdo finalmente a Condessa de Provence veste Maria Antonieta, que diz a
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governanta: “Isto é ridiculo”. A Condessa de Noailles prontamente responde: “Isto,
madame, é Versalhes” (imagens 15 e 16), em mais um plano e contraplano.

O dialogo final coroa a desarmonia existente entre as duas personagens que
protagonizam a sequéncia — o espectador confirmara isso nas cenas seguintes,
quando o restante da rotina protocolar matinal da delfina segue sendo apresentado
ao som da musica Concerto in G. Maria Antonieta e a Condessa de Noailles
representam a dificil coexisténcia de dois mundos. Enquanto a primeira sente falta
de uma postura menos protocolar em um ambiente teatralizado, a segunda respeita
uma condicdo em tese inquestionavel. Ainda que a evidente falta de sentido do
ambiente deixe sua propria defensora desconfortavel ao ser questionada pela ironia
da jovem.

Imagem 15, a esquerda — Cena 01 — Quadro 08
Imagem 16, a direita — Cena 01 — Quadro 09

“Isto é ridiculo”
“Isto, madame, é Versalhes”

Essa oposi¢cdo fica mais evidente se enumerarmos alguns adjetivos

facilmente identificaveis nas duas personagens na sequéncia analisada. Vejamos:

Quadro 1 — Comparagao entre Maria Antonieta e Condessa de Noailles

Maria Antonieta Condessa de Noailles
Naturalidade Postura protocolar
Leveza Dureza

Ironia Seriedade
Simplicidade Sofisticacao
Tranquilidade Pressa

Sinceridade Obediéncia as regras

Representa o novo Representa o status quo
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(Busca) autenticidade Artificialidade

O contraste entre as personalidades de Maria Antonieta e da Condessa de
Noailles permite atribuir significados ao que representa cada uma, bem como a
relacao entre ambas. Como diz Bordwell:

Ao ordenar os campos semanticos sobre a pelicula, a estratégia mais facil
consiste em designar diferentes unidades de significado aos distintos
personagens. Escolhe-se uma gama de comportamentos, uma série de
caracteristicas, uma frase do didlogo, uma peca do vestuario ou algumas
outras indicagbes. Depois, faz-se tudo isso representar, por meio da
heuristica da representatividade, um valor seméntico abstrato. Em geral, o
que um personagem ¢é ou tem pode traduzir 0 que o personagem significa.
(BORDWELL, 1995, p. 176)

Na primeira oportunidade mais representativa do filme para ilustrar essa
relagdo, Sofia Coppola deixa Maria Antonieta (literalmente) nua no seu primeiro
embate com um sistema que, ao longo da sua trajetéria de adaptacdo, vai
transforma-la. Assim como na sequéncia da fronteira, quando ela é obrigada a trocar
de roupa, o “ritual matinal do vestir-se” mostra um processo de transformacéao
forcado e agressivo. Curiosamente, a imagem 12 mostra as nobres de Versalhes
tomando Maria Antonieta de assalto, obrigando uma adaptacao ao status quo.

Mas agora, ao contrario do ritual fronteirico, observa-se uma reacéao irbnica da
nova integrante da corte. Porque até entdo Maria Antonieta havia se deixado levar
pela gravidade dos protocolos. Naquele momento, ao deixar o solo do seu pais,
mesmo demonstrando infantilidade ao se despedir do seu cachorro austriaco (“vocé
vai poder ter quantos caes franceses quiser”, diz Noailles), ela havia preservado um
distanciamento respeitoso diante das regras. Afinal, tudo era novidade. Ela (ainda)
nao fazia parte daquilo, ndo estava consciente do vazio existente por tras da
estrutura grandiosa de Versalhes. O quadro era outro.

A situacdo comeca a mudar na cerimdnia matinal. Pela primeira vez a vemos
responder ao ambiente com a ironia de quem nao compartilha aquele contexto, néo
vé sentido na forma de organizacao daquela comunidade, mas sente a necessidade
de se posicionar justamente porque (agora) também faz parte do que critica. O
resultado é um confronto de mundos. Mundos que pensam e agem diferente, usam
linguagens diferentes, em suma, possuem distintos processos de comunicacao.

Esse confronto fica explicitado na relagéo entre Maria Antonieta e a Condessa

de Noailles — e ai podemos voltar a pensar nas oposicoes listadas e no jeito como as
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personagens sao visualmente apresentadas ao espectador. O confronto culmina na
opinido extrema que ambas tém a respeito daquele protocolo. Enquanto uma o acha
ridiculo, a outra ndo sé o acha normal como o considera definidor de Versalhes.

Surge desse embate um “ruido” percebido por todos. Pela Condessa de
Noailles, que fica visivelmente incomodada com a opinido de Maria Antonieta; pela
Princesa de Lamballe, cujo rosto denota desconforto; e pelo espectador, que assiste
aquele teatro tendo Concerto in G como trilha sonora.

Esse “ruido” acontece porque Maria Antonieta externa sua opinido com um
olhar irbnico (embora nao haja ironia em sua fala), gerando uma friccao entre ela e o
contexto no qual foi lancada. Todos decodificam o discurso da delfina antes mesmo
de ela dizer que aquilo é uma formalidade ridicula, mas fica claro que Maria
Antonieta pertence, naquele momento, a um mundo diferente do das mulheres que
compdem o seu séquito. Ndo se trata apenas de uma opinido. E como diz Linda
Hutcheon ao dissertar sobre o “acontecer” da ironia. Ela acredita que

0 processo comunicativo como um todo ndo apenas é “alterado e distorcido”
mas também é possibilitado por esses diferentes mundos aos quais cada
um de nés pertence e os quais formam a base das expectativas, hipoteses
e pressuposi¢cdes que levamos ao complexo processo do discurso, da
linguagem em uso. Ironia raramente envolve uma simples decodificacao de
uma unica mensagem invertida [...], € mais frequentemente um processo
semantico complexo de relagdo, diferenciagdo e combinagdo dos
significados ditos e néo ditos. (HUTCHEON, 1995, p. 85)

Por que Maria Antonieta se comporta assim? O que faz seu mundo ser
diferente do das demais? Primeiro, é prudente notar que nao se trata de interpretar a
reacao de Maria Antonieta como um comportamento de alguém que se coloca acima
do contexto, como se ela fosse superior ao restante da corte, e sua postura
denotasse tal condigdo — embora muitas vezes a agressividade irbnica ou sarcastica
leve ao elitismo.

Nao estamos afirmando que Maria Antonieta possui uma consciéncia
interpretativa diferenciada que da acesso a significados mais profundos. Ou seja,
sendo superior, que ela fosse capaz de entender melhor a situagédo do que qualquer
outra pessoa presente no recinto. Embora possa ser isso também, depende da
maneira como a situacdo é encarada — afinal, na cena, a personagem principal
possui de fato uma posicao hierarquica mais elevada.

Mas antes disso, basta saber simplesmente que o sorriso irbnico de Maria
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Antonieta é resultado de uma apropriacao diferente do contexto e de uma reacao a
ele. Diferente da apropriacao feita pela Condessa de Noailles. Essa apropriacéo é o
que a faz estar em um mundo distinto do da governanta.

Também poderiamos nos perguntar se esse choque de dois mundos nao
seria apenas fruto de uma diferenca geracional, algo em tese universal e atemporal.
Afinal, Maria Antonieta é uma adolescente questionando as normas do mundo dos
adultos. De fato. O “cerimonial matinal do vestir-se” mostra um conflito desse tipo.

Mas acreditamos haver uma leitura menos evidente, ligada ao contexto
contemporaneo, que norteia a analise. Nela, a ironia pode ser interpretada como
evidéncia do “impacto das teorias pés-estruturalistas sobre a impossibilidade de um
significado estavel e inequivoco” (HUTCHEON, 1995, p. 55). Ou seja, ndo ha mais
estabilidade nos significados, extinguiram-se as verdades universais. Consciente
disso, 0 homem ¢é langado ao contexto muito mais apto a questionar pequenos e
multiplos discursos com 0s quais ndo concorda, embora precise conviver com eles.
Essa coexisténcia (as vezes dificil) possibilita o surgimento da ironia tal como a
percebemos aqui.

N&ao é nosso objetivo aprofundarmos as origens e consequéncias da ironia na
linguagem, como faz Hutcheon, mas achamos apropriado destacar uma de suas

afirmagbes que alavanca o seu estudo sobre o tema.

Discutir a semantica da ironia, no entanto, é inevitavelmente discursar sobre
um conjunto de temas complexos ndo apenas a respeito do conceito de
significado plural, mas também envolver coisas como o papel condicionante
do contexto e as atitudes e expectativas de ambos autor da ironia e seu
intérprete. (HUTCHEON, 1995, p. 55, grifo nosso)

Ou seja, ao se comportar ironicamente, Maria Antonieta ndo estava apenas
externando sua opinido a respeito do cerimonial, e sim — sendo ele o contexto —
reagindo ao proéprio. Ser surpreendida por aquelas dezenas de mulheres ao pé de
sua cama a faz reagir. Sentindo-se acuada ao ser acordada, um momento em que
as defesas estdao naturalmente baixas, ela contra-ataca logo que se vé de pé e em
condicOes de avaliar a situagao.

O momento do “isto é ridiculo” (imagem 15) € o semblante da Maria Antonieta
como “ser social”, € o ponto culminante de uma ironia que nao coube nela mesmo,
precisando ser decodificada pela propria personagem em forma de desabafo. Ao

mesmo tempo, percebemos o incobmodo crescer e transformar o semblante da
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Condessa de Noailles, evidenciando certa consciéncia sobre a inutilidade daquele
ritual, ou sobre a resisténcia da delfina ao mesmo, ou mesmo ambas. Como se a
denuncia feita pela ironia ativasse um senso autocritico da nobre.

Maria Antonieta percebe que o mundo no qual esta inserida nao faz sentido,
embora ndo possa (queira) fazer nada a respeito. A Condessa de Noailles parece
perceber algo semelhante: o mundo no qual ela estava assentada de forma segura

parecia ja nao funciona da mesma forma — e foi Maria Antonieta quem mostrou a ela.

4.1.2 A sequéncia e o péndulo do desconforto dionisiaco-liquido

A sequéncia do “cerimonial matinal do vestir-se” mostra o individuo Maria
Antonieta frente a um contexto com o qual ndo concorda, pois as praticas que
representam a sua grandeza e os rituais que consolidam uma ideia a seu respeito
estdo vazios de significados que lhe fossem compreensiveis. Tem-se uma reacao
dela a este contexto. No caso, de forma irbnica — demonstrando a inviabilidade do
ambiente ao apropriar-se dele de outra forma.

O choque (irdnico) desse individuo com o contexto (e com as pessoas que
dele fazem parte), gera algo que transcende a diferenca entre dois mundos. O
desconforto parte de Maria Antonieta e vai além dos seus préprios gestos,
impregnando o local onde ela esta. As roupas das personagens, a técnica do plano e
contraplano e a musica contribuem para que venha a tona uma sensagao que nao
s6é envolve a personagem principal como paira no ambiente — e isso é percebido
pelo espectador. A apropriacao irébnica daquele mundo por Maria Antonieta deixa
desconfortaveis as (em tese) representantes desse mesmo mundo Condessa de
Noailles e Princesa de Lamballe, para ficar nas personagens mais proximas.

Na sequéncia do “cerimonial matinal do vestir-se”, o comportamento de Maria
Antonieta (atuacdo de Kirsten Dunst) a transcende e chega a mise-en-scene
(figurino, atuacdes, enquadramento, musica), como se o0s elementos em cena
existissem em fungcdo das emogdes da protagonista, reforcando-as. A convergéncia
desses dois aspectos — atuacdo e elementos cénicos — oferece a sequéncia uma
possibilidade de significacdo capaz de empurrar o péndulo do desconforto

dionisiaco-liquido ao “desprazer” causado por um ambiente artificial, inauténtico.
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4.2 O CLIPE | WANT CANDY (LIBERDADE E HEDONISMO)
4.2.1 Descricao e analise da sequéncia

Quando o filme chega a metade, a trama esta praticamente desenvolvida e o
principal conflito narrativo esta dado: Maria Antonieta luta para se adaptar a
realidade que lhe foi imposta, assumindo responsabilidades para conseguir cumprir
as tarefas atribuidas a ela. A mais importante: dar um herdeiro ao trono. Mas aquela
altura ela sequer havia consumado o ato sexual com o delfim. Apesar de ficar
evidente que o problema era de Luis Augusto, o reino jogava a culpa nas costas de
Maria Antonieta — por que ela nao inspirava desejo no marido?

O é&pice da pressao se da quando a cunhada de Maria Antonieta, a Condessa
de Provence, da a luz um menino (sendo que ela ja havia alertado o marido de que
seria a maior das humilhagcdes se a mulher do irmao do delfim ganhasse um bebé
antes dela). Depois de visitar a crianca e felicitar os pais, Maria Antonieta sai
andando apressada pelos corredores de Versalhes até chegar ao seu quarto. No
caminho, pessoas sussurram criticas e ofensas a ela. “Quando vocé vai nos dar um
herdeiro”, ouve-se. Ao chegar nos seus aposentos, Maria Antonieta desaba
chorando, desolada. O que poderia estar errado com ela? Naquele momento, ela se
vé sem respostas e sozinha. A camera comecga em close-up no rosto da delfina, mas
vai se afastando, deixando-a encolhida em um canto do quarto.

Este é o contexto que antecede o clipe de / want candy. E importante narrar
0s acontecimentos imediatamente prévios porque eles tém papel importante na
interpretacdo da sequéncia. Como sublinhamos, trata-se do &pice da pressao que
Maria Antonieta vinha sofrendo, o que torna o0 momento emblematico e definidor do
seu comportamento no restante do filme.

Porque, a partir daquele instante, consciente dos mecanismos que mantém
funcionando as engrenagens do contexto em que esta inserida, e sabendo que nao
€ possivel muda-los, ela desiste momentaneamente de enfrenta-los e decide voltar
suas atencbes (também) ao prazer imediato, cotidiano, estéril. Um comportamento
“‘inadequado” ao “Contexto Versalhes” e cuja possibilidade lhe foi apresentada pela
Duquesa de Polignac na cena da oOpera. A sequéncia de | want candy mostra a

descoberta desse mundo por Maria Antonieta.
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Em pouco menos de trés minutos, uma edicdo rapida de imagens, em uma
linguagem de videoclipe, muitas vezes com os planos durando menos de um
segundo, Sofia Coppola mostra um momento de euforia de Maria Antonieta junto de
suas duas melhores amigas na corte, a Princesa de Lamballe e a Duquesa de
Polignac. Juntas (Imagens 17 e 18), elas experimentam roupas e escarpins, testam
tecidos, comem dezenas de tipos de doces, jogam cartas e bebem champanhe.

Imagem 17 — Cena 02 - Quadro 01
Imagem 18 — Cena 02 - Quadro 02

Maria Antonieta, a Princesa de Lamballe e a Duquesa de Polignac experimentam roupas
E também scarpins

Os doces, alias, tém um papel duplamente importante na sequéncia. O
primeiro e mais evidente € estético — mais do que o fato de sabermos se eles s&o ou
nao saborosos, diga-se. Sao varios os planos em que eles aparecem em
composigdo com outros elementos, indo a boca de alguma das personagens ou,
principalmente, como protagonistas em uma série de close-ups feitos a partir de um

enquadramento vertical (imagem 19).
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E provam doces esculpidos com perfeicdo

Montados com precisdo milimétrica, os pratos decorados com merengues,

frutas vermelhas e doces glaciados ocupam quase toda a tela e vao surgindo e

desaparecendo de acordo com a batida da musica | want candy (Eu quero doce),

cuja letra poderia explicar o outro motivo de todos aqueles doces terem um papel de

destaque: drogas. Isso porque, em inglés (assim como em portugués), doce também

€ sinbnimo de ecstasy (entre outras drogas). Os versos sao dubios, pois a vocalista

do grupo Bow Wow Wow se refere a um homem que tanto pode ser uma nova

paixdo quanto ao traficante que esta lhe fornecendo “doces”. A letra da musica

(BERNS, 1982):

| know a guy who's tough but sweet
He's so fine, he can't be beat

He's got everything that | desire
Sets the summer sun on fire

| want candy, | want candy

Go to see him when the sun goes down
Ain't no finer boy in town

You're my guy, just what the doctor ordered
So sweet, you make my mouth water

| want candy, | want candy
Candy on the beach, there's nothing better

But I like candy when it's wrapped in a sweater
Some day soon I'll make you mine,

Eu conhego um cara que € durdo mas doce
Ele é tdo legal, ele ndo pode ser superado
Ele tem tudo o que eu desejo

Coloca fogo no sol de verdo

Eu quero doce, eu quero doce

Ir vé-lo quando o sol se pde

Nenhum garoto na cidade é mais legal

Vocé é o meu cara, bem como o médico ordenou
T&o doce, vocé me faz salivar

Eu quero doce, eu quero doce

Doce na praia, ndo ha nada melhor

Mas eu gosto de doce quando ele esta embrulhado
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Then I'll have candy all the time em um suéter
Algum dia em breve vocé vai ser meu
| want candy, | want candy Ent&do eu vou ter doce todo o tempo

| want candy, | want candy...
Eu quero doce, eu quero doce
Eu quero doce, eu quero doce

A hip6tese ganha forga se analisada levando em conta o comportamento das
personagens em cena. Elas estdo mais do que felizes, estdo euféricas e
visivelmente alteradas. Evidentemente, alguma substancia pode estar ligada a isso.
Nesse sentido é bom destacar que, além de todos os doces, o champanhe é quase

onipresente na sequéncia.

Imagem 20 — Cena 02 - Quadro 04

O champanhe é servido em uma pirdmide de tacas

O momento mais emblematico mostra uma piramide de tagas sendo servida a
partir do topo, com o champanhe escorrendo para os niveis inferiores quando a(s)
taca(s) imediatamente acima transborda(m). Este plano aparece duas vezes, um
mais fechado e outro mais aberto.

No mais aberto (imagem 20), a piramide ocupa um terco do quadro e tem trés
niveis, sendo que apenas nos dois primeiros as tacas estdo cheias — embora o
champanhe siga sendo servido a partir do topo. O liquido dourado e borbulhante
escorre pelos cristais, em uma composi¢cdo de cores que combina com os detalhes
das portas que estdo no fundo, desfocadas. A esquerda, de onde vem a luz, ha uma
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cortina dourada; a direita, onde esta mais escuro, o brago que segura uma garrafa
verde de champanhe tem um papel de coadjuvante, dando ainda mais destaque a
piramide.

Imagem 21 — Cena 02 - Quadro 05

Fichas de péquer

A simetria e as composicao de cores dos planos em que aparecem doces €
champanhe, os sons da bebida sendo servida e das fichas de pbquer sendo
distribuidas (imagem 21), assim como o ritmo dado pela montagem rapida ancorada
na musica / want candy dao um carater publicitario a sequéncia.

Da vontade é de comer doces e tomar champanhe nao s6 pela maneira como
eles sdo apresentados, mas também porque a impressao é de que Maria Antonieta e
suas amigas estdo no paraiso ao consumi-los (um lugar onde ha piramides de
champanhe e doces como aqueles sé pode ser o paraiso), além do mais, elas
compram roupas, tecidos, sapatos e joias. A diversao e o prazer sao flagrantes. E a
vida, intensa.

N&o séo poucos, portanto, os fatores que fazem do clipe de | want candy uma
referéncia explicita ao periodo contemporaneo. Mas um deles se destaca: o ténis All
Star que aparece ao fundo quando uma das garotas experimenta um sapato

(imagem 22). O plano dura cerca de um segundo, entdo o espectador menos atento
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pode ndo perceber o calgado a primeira vista. Ou, se perceber, pode se perguntar se
realmente viu 0 que acabou de ver, afinal, trata-se de um elemento inverossimil em
um filme de época como Maria Antonieta. De qualquer maneira, o par de ténis esta
la, largado como que por acidente, sem cumprir um papel definido, justamente para
provocar. Ou, quem sabe, para mostrar que Maria Antonieta é apenas uma tipica
adolescente, independente da época em que viveu.

Imagem 22 — Cena 02 - Quadro 06

O ténis All Star compde a mise-en-scéne

O Al Star e as referéncias anteriores sao o ponto de partida para fazermos
algumas inferéncias a respeito das interpretacdes possiveis nesta sequéncia. Elas
estdo baseadas, claro, no raciocinio construido até aqui, com énfase na hipotese
levantada algumas paginas atras e que seria a responsavel, em ultima instancia, por
conduzir o filme a uma ressignificacdo: o desfrutar dos prazeres cotidianos versus a
consciéncia de que € necessario ajudar a manter as engrenagens do seu contexto
funcionando (desprazeres).

Para Maria Antonieta, isso significa se entregar a fruicdo absoluta da vida
cotidiana ou se concentrar unicamente na tarefa que lhe foi atribuida — dar um
herdeiro a Franca. Maria Antonieta vive essa tenséo construida pela trama de Sofia

Coppola. Por isso, a sequéncia anterior ao clipe de | want candy é importante. A
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tensdo crescente que Maria Antonieta sofre culmina nele. Entdo, ela decide
momentaneamente esquecer a responsabilidade por um projeto que representa a
falta de sentido do “Contexto Versalhes” para viver a festa, deixa de lado a tristeza
do fracasso para se entregar ao prazer efémero. Prazer que busca a permanéncia
ao dar um sentido a existéncia que outros momentos ndo conseguem atribuir.

E como se aqueles breves instantes de hedonismo fossem capazes de
condensar mais significados do que um grande periodo de tempo, adquirindo assim
a capacidade de resumir a vida no momento presente. E como uma resposta ao
peso que o chamado “tempo projetivo” (MAFFESOLI, 2003, p. 64) — medida para o

desenvolvimento de algo, para a construcdo de alguma coisa — traz sempre consigo.

Imagem 23 — Cena 02 - Quadro 07

Maria Antonieta entregue a fruicdo dionisiaca de um ritual com bebida, comida, jogo

O projeto, para Maria Antonieta, é fornecer um herdeiro para que o “Contexto
Versalhes” siga funcionando. Naquele momento, Maria Antonieta ignora os planos,
as obrigacoes, e se entrega a rituais que, diz Maffesoli,

devolvem seus titulos de nobreza a lentidao, a suspenséo, a interrupgao do
tempo, enfim, ao qualitativo da existéncia. Isso, recordemos, em um quadro
coletivo. Referindo-se a terminologia oriental, podemos dizer que o rito faz
passar do pequeno si individual ao Si comunitario, do ser privado a um Ser
societal. Pondo em curto circuito o tempo linear, o rito redinamiza a
presenca no mundo, favorece a contemplagdo, ou seja, a apreciagdo desse
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mundo tal como é, tal como se da a viver, aqui e agora, no cotidiano.
(MAFFESOLI, 2003, p. 64-65)

No clipe / want candy, Maria Antonieta abdica do sujeito que €, ou que deveria
ser, uma estadista preocupada com o futuro da Franca, para dar lugar a um “ser
societal” (imagem 23) entregue a fruicao dionisiaca de um ritual com bebida, comida,
jogo; a contemplacdo do mundo que esta dado a ela, ali, naquele momento.

Da maneira como pode, ela paralisa o tempo, torna aquele instante eterno.
Com isso, se sente parte de um mundo no qual as atividades ndo tém uma
finalidade em si, ndo fazem necessariamente parte de um projeto maior. Sao
banalidades cotidianas que s6 servem para a fruicdo, tornando a cena capaz de
ilustrar, para o espectador, principalmente devido a estética e ao ritmo, o “desejo da
vida como 'obra de arte total” (MAFFESOLI, 2003, p. 67). Porque fica claro que
aquele ritual exposto na cena € especial. Um momento em que a personagem
principal decide apenas viver. Por meio da felicidade momentanea porém eterna de
Maria Antonieta, Sofia Coppola parece tentar nos dizer que “a vida excede, por toda
parte, as teorias que se supdem explica-la” (MAFFESOLI, 2003, p. 84).

Ao esquecer momentaneamente o0 “projeto” do herdeiro, Maria Antonieta
deixa de lado sua funcdo no “Contexto Versalhes” para acessar o real de forma
estética. Ou seja, ela confia nos sentidos para alcangar uma felicidade que nao esta
contemplada no utilitarismo, marca do individuo moderno, e sim no “gozo estético”,
expressdo que Michael Onfray pega emprestada de Feuerbach®® para potencializar
a definicao de hedonismo. Ele diz que, com o0 “gozo estético”,

0 hedonismo adquire seu pleno sentido: vontade de produzir formas Unicas,
de transfigurar o real em emoc¢des, de tomar o mundo como um pretexto
para beleza, exceléncia e prazer. Os instrumentos dessa alquimia sdo os
cinco sentidos exacerbados pela consciéncia. (ONFRAY, 1999, p. 218)

Mas Maria Antonieta ndo é apenas um “Ser societal’. Sua identidade nao
pode se basear apenas nos momentos de compartiihamento de emocdes,
sensagodes e vivéncias. O “Contexto Versalhes” ndo permite isso. Ele exige que ela
assuma sua identidade como delfina da Franca, e isso pressupde apostar no “tempo
projetivo” para dar conta das suas responsabilidades.

Sua principal tarefa é um exemplo de como sua identidade ainda esta

* FEUERBACH, Ludwig. Manifestes philosophiques. Paris: Presses Universitaires de France, [1973].
trad. fr. L. Althusser. p. 301.
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baseada fortemente no publico e no privado, e ndo no “societal”. A pressao exercida
por todo o reino para que ela dé um herdeiro ao trono depende exclusivamente de
uma das questdes mais privadas de um casal: o sexo. A invasao da sua vida privada
por uma questdo publica aproxima Maria Antonieta da contemporaneidade, e ela
encontra dificuldade de tracar fronteiras para trabalhar essas duas instancias.

Sua relagdo com o Embaixador Mercy ilustra este impasse. Diante da
incapacidade da jovem em ler determinados aspectos do seu entorno, é dele a
tarefa frequente de reconecta-la a realidade palpavel dos compromissos, projetos e
obrigacées — mesmo que eles parecam banais, futeis e sem sentido, como €, de fato,
a vida da decadente realeza francesa em Versalhes.

4.2.2 A sequéncia e o péndulo do desconforto dionisiaco-liquido

Na sequéncia do clipe | want candy vemos o péndulo do desconforto
dionisiaco-liquido se movimentar para o lado do prazer e da autenticidade. O
individuo Maria Antonieta encontra em meio a artificialidade e a inautenticidade do
contexto uma forma de dar sentido a vida que ndo passa pelo utilitarismo moderno.
Um sentido que esta ligado aos pequenos rituais e ao encontro de uma identidade
baseada em uma relacdo efémera com o outro, e ndo em caracteristicas individuais
Ou que integrem um projeto.

Porque naquele momento, durante o clipe de | want candy, Maria Antonieta
ndo era a delfina da Franca, a menina trazida da Austria para dar um herdeiro ao
reino de Versalhes. Ela era uma pessoa cuja identidade se confundia com a
identidade das suas amigas. Todas eram uma pessoa (persona) s6. Nesse sentido, a
linguagem de videoclipe, baseada na violéncia dos cortes e no ritmo frenético da
musica, tem papel decisivo. A técnica utilizada na sequéncia da essa sensacao de
unidade. A montagem e a musica contribuem para que se confundam quem esta
experimentando as roupas, segurando as tacas de champanhe ou recolhendo as
fichas de pébquer na mesa. E nao importa que nao fique claro.

Mas ao mesmo tempo, Maria Antonieta sabe (e nds, espectadores, sabemos)
gue aquela vida ndo é uma opcéao valida no “Contexto Versalhes”. Trata-se de uma
op¢ao marginal que tem, sim, sua parcela de participacdo naquele ambiente. Mas
que nao é a regra. O que era regra seguia esperando Maria Antonieta quando o
momento de hedonismo chegasse ao fim: o projeto herdeiro. Ao fim do clipe, o
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individuo Maria Antonieta ainda precisaria dar um herdeiro a Franca e se comportar
tal qual indicava a sua posicao no “Contexto Versalhes”.

E aqui destaca-se o papel do Embaixador Mercy, como subinhamos. Ele é o
responsavel ndo deixar o péndulo do desconforto dionisiaco-liquido estacionar no
viver de forma dionisiaca, dando protagonismo ao superego da delfina.
Reconectando Maria Antonieta constantemente a realidade, o Embaixador Mercy
funciona como o catalizador do desconforto dionisiaco-liquido, mostrando a Maria
Antonieta que a vida hedonista ndo é uma opcao valida, ainda que a vida

proporcionada pelo “Contexto Versalhes” ndo lhe faga sentido.
4.3 COROACAO DE LUIS XVI (PESO DO PROJETO)
4.3.1 Descricao e analise da sequéncia

Depois do clipe de | want candy, o filme ainda mostra mais duas sequéncias
que poderiamos chamar de dionisiacas. Primeiro, o baile de mascaras em Paris,
onde Maria Antonieta conhece o Conde Ferson, personagem com o qual
posteriormente terd um caso. Depois, na volta do baile, com a jovem delfina dentro
da carruagem, apaixonada e imersa em seus pensamentos.

Ao chegarem a Versalhes, recebem a noticia de que o rei esta doente. O
quadro evolui e ele morre logo depois (oportunidade para o “Contexto Versalhes”
expulsar Madame Du Barry, estranha e estrangeira na corte). A sequéncia seguinte
mostra a coroacgdo de Luis XVI. E a partir dai que inicia a analise. Estamos com uma
hora e seis minutos de filme, e o trecho observado tem cerca de um minuto.

A sequéncia inicia com a tela escura. Ouve-se uma movimentacao, até que
alguém anuncia que o rei esta morto. O preto da lugar a um plano geral que mostra
Maria Antonieta e Luis Augusto juntos no centro do que parece ser uma antessala
dos seus aposentos (imagem 24). Os trajes “simples” e “confortaveis” que vestem
indicam que recém levantaram da cama. De maos dadas, eles sdo cercados pelas

pessoas mais proximas da corte.
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Imagem 24 — Cena 03 - Quadro 01

Maria Antonieta e Luis Augusto recebem a noticia da morte do rei

Todos se ajoelham, prestando reveréncia ao novo rei. Alguém pede longa vida
a Luis XVI e a Condessa de Noailles prontamente se coloca a servico do monarca.
Assustado, o jovem casal se olha e também se ajoelha. O rei, entdo, mira para os
céus, pedindo que Deus os guie, pois sdo muito jovens para reinar. Maria Antonieta

olha para baixo (imagem 25).

Imagem 25: Cena 03 - Quadro 02
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O rei mira para os céus, pedindo que Deus os guie, Maria Antonieta olha para baixo

A cena seguinte (imagem 26) mostra a coroacao de Luis XVI, em um plano
que lembra o quadro “A Coroacdao de Napoledo” (imagem 27), de Jacques Luis
David. Maria Antonieta esta ao fundo, observando. Um plano geral mostra a
cerimdénia com iluminacdo realista. A Unica fonte de luz, uma janela ao fundo do
quadro, faz com que raios de sol incidam sobre o local exato da coroacéo,
destacando o dourado da coroa e das roupas das pessoas proximas ao rei.

Imagem 26, a esquerda — Cena 03 - Quadro 03
Imagem 27, a direita — A Coroacédo de Napoledo®

A coroagéo de Luis XVI, em Maria Antonieta
A pintura de Jacques-Louis David

Este plano aberto geral se alterna com planos mais fechados de Luis XVI e
Maria Antonieta (imagem 28). A sequéncia termina com a camera fechando
lentamente na rainha. Ela estd sentada em seu trono, levemente cabisbaixa,
prestando reveréncia ao novo rei enquanto observa a coroacdo com serenidade,
como se refletisse a respeito de uma trajetéria que inicia (imagem 29). E uma
sequéncia bela, que remete a pintura renascentista. A caracteristica de Sofia
Coppola de optar pela camera parada, ou fazendo apenas discretos movimentos,
reforca a aproximacao com a arte pictérica.

Mas se observarmos este trecho sob a perspectiva que conduz a analise
filmica como um todo, é possivel pensa-lo para além das questdoes estéticas
propriamente ditas. Assim, a composicao plastica da cena da coroacdo pode

% Quadro A Coroacéo de Napoledo, de Jacques Luis David.
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fornecer elementos que ajudam dar um significado a narrativa.

Imagem 28 — Cena 03 - Quadro 04

Observado por Maria Antonieta, Luis XVI é coroado

Nesse sentido, o “peso” da mise-en-scene é substancial. O angulo de
posicionamento da camera, tanto nos planos mais abertos, que mostram a ceriménia
como um todo, quanto nos mais fechados, particularmente os que privilegiam o
semblante de Luis XVI, sado indices que remetem a referéncias histéricas
importantes. E como se estivéssemos testemunhando, de fato, a coroacdo do rei
francés. Reconhecemos aquela cena porque ela traz a tona outras imagens do
mesmo tema, ou de situacbes semelhantes. Estas somadas as que estao ali, sendo
mostradas pelo filme, ajudam a dar forca a representagao, dando a cena um carater
documental. A semelhanca com o quadro de David nao é por acaso.

Na trama, este “peso” vai funcionar como uma aura que paira sobre os dois
personagens principais — Luis XVI e Maria Antonieta, com a questdo estética
convergindo com a questao narrativa. E como se Sofia Coppola colocasse em jogo a
Histéria (com h mailsculo), de modo a deixar claro que existe uma grande
responsabilidade por tras daquele contexto marcado até agora pelo absurdo de suas
regras e pelo vazio dos seus integrantes. A coroagdo tira Maria Antonieta da
condicdo de uma garota em busca da suspensao do tempo presente, como vimos no
clipe de | want candy, e a coloca no trono da Histéria. E a imagem, muito mais do
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que outros aspectos do texto filmico, assume o papel de deixar isso claro.

A cena da coroacéao é escura. Os poucos pontos mais claros séo iluminados a
partir de uma Unica fonte de luz — uma grande janela ao fundo da igreja. No caminho
que percorre até o centro do quadro, onde se da a acao, a luz deixa um rastro, como
se incidisse em cada particula de p6 entre o vitral e o pé do altar, ganhando a
intensidade de um holofote e aumentando a sensagéo de grandeza da situacao.

Este é o clima que envolve o casal real. E como se a enorme
responsabilidade entregue aos dois se materializasse por esses breves segundos
nessa aura quase visivel no ambiente. Um clima que potencializa o semblante
inseguro de Luis XVI ao receber a coroa sob o olhar de Maria Antonieta (imagem 28),
um adendo imagético a frase “Deus nos guie, pois somos muito jovens para reinar”,

dita pelo mesmo Luis XVI um pouco antes, ao receber a informacao da morte do avé.

Imagem 29 — Cena 03 - Quadro 05

Maria Antonieta levemente cabisbaixa, com serenidade, como se refletisse a respeito de uma
trajetdria que inicia

E se percebemos a responsabilidade pesar sobre Luis XVI, o mesmo
acontece com Maria Antonieta. E Sofia Coppola faz questdo de nos evidenciar isso.
Durante todo o trecho analisado, a cada novo pequeno fato narrativo, a diretora nos
mostra como Maria Antonieta o interpreta ao destacar o seu semblante. Primeiro, na

cena em que foi anunciada a morte do rei, uma espécie de resignacao em relacao a
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um destino que os colocou, ela e o marido, em uma situacao na qual ambos nao se
sentiam preparados para enfrentar. Depois, na cena da coroagéo, do alto do seu
trono, ela observa o rei, mas a impressao € de que seu olhar esta distante. Seus
labios arriscam um timido sorriso, embora nao fique claro o que ele indica. Orgulho?
Pena? Medo? Talvez algo que dé uma percepcdo de consciéncia da sua prépria
realidade, do que significa aquele momento, e de como ele deve ser encarado.

Ha passado e futuro nos olhos de Maria Antonieta, e isso a diferencia de Luis
Augusto e do restante da corte. Ela parece ser a unica a evoluir e a vislumbrar de
alguma maneira o que esta colocado ali: o peso e a irreversibilidade do “Contexto
Versalhes”. A morte de Luis XV sepultou 0 pouco de autenticidade que ainda havia
no reino. Sem ele, o que resta é uma grande estrutura vazia que ela nao saberia
como conduzir — e muito menos o0 seu marido sabera.

Ao observar a coroagdo, Maria Antonieta parece saber disso. Sua postura no
trono, com o encosto escuro deixando sua pele alva ainda mais em destaque,
mostra que ela ja ndo é mais a menina que chegou a Versalhes sozinha. Ela
aprendeu a se comportar, mesmo que para isso tenha sido necessaria uma dose de
ironia e sarcasmo. Assim ela sobrevive em um contexto desfavoravel: representando
0 seu proprio papel em um palco em que todos desempenham fungdes cujo sentido
ha muito tempo estd desaparecendo. Mas atuar desgasta, e também se pode ver
isso no seu olhar. H4 uma triste resignacao nele. Como se ela soubesse que precisa
seqguir jogando, e, embora ja possa ditar as regras, conhece o custo de tal condicao.

4.3.2 A sequéncia e o péndulo do desconforto dionisiaco-liquido

A morte de Luis XV e a coroacdo do delfim movimentam o péndulo do
desconforto dionisiaco-liquido de volta para a modernidade liquida de Bauman.
Maria Antonieta recém havia descoberto a possibilidade da liberdade hedonista e
nao utilitarista, mas o peso do projeto representado pelo “Contexto Versalhes” a
trouxe de volta para uma realidade muito bem definida pelo sociélogo polonés: ja
nao funciona, mas cujas estruturas ainda seguem presentes, mortas-vivas. E
embora Maffesoli acredite que a nogdo de projeto esteja ultrapassada, Maria
Antonieta é forcada a encara-la ao observar a coroagéo do marido. Sentada no trono,
ela parece invadida por esse carater ambivalente no “Contexto Versalhes”.

Mas nao ha muito tempo para pensar, pois a vida a chama. Apds a coroacao,
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Maria Anonieta faz 18 anos. A festa é grandiosa, e o clima é muito parecido ao clipe
de  want candy. Mais uma vez, a trilha sonora musical dita o ritmo, e novamente em
sintonia com a propria personagem. E assim como em todo o filme, a musica pop,
inverossimil em uma representacao da vida no século XVIII, vai diferenciando Maria
Antonieta do seu proprio contexto, sublinhando a diferenca entre dois mundos. Na
celebracgao, ela se entrega ao ludico. Ainda que seja alertada por Luis XVI para que
nao perca sua fortuna no jogo, ela s6 quer saber do prazer hedonista proporcionado
por aquele momento orgiastico em que os sentidos estdo livres. E o péndulo

novamente volta ao aspecto dionisiaco da existéncia.
4.4 O PETIT TRIANON (FUGA A FALSA SEGURANGCA)
4.4.1 Descricao e analise da sequéncia

Com pouco menos de uma hora e meia de filme, Maria Antonieta ganha as
chaves do que vir4 a ser o seu refugio da vida em Versalhes, o Petit Trianon. A esta
altura, a personagem de Kirsten Dunst recém havia dado a luz. Maria Teresa, a
primeira filha da rainha, foi fruto de um esforco diplomatico realizado por seu irmao,
o Imperador Joseph Il, que conseguiu animar Luis XVI ao fazer uma analogia do ato

sexual com fechaduras. Entao, o rei finalmente consumou o casamento.

Imagem 30 — Cena 04 - Quadro 01
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Maria Antonieta relaxa durante um sarau dentro do Petit Trianon

Assim, depois de muito tempo sofrendo para atender as demandas do
“Contexto Versalhes”, Maria Antonieta tira um peso dos ombros ao cumprir sua maior
responsabilidade. Em parte, ja que ela ainda “devia” um herdeiro ao reino.

O importante é que esta trajetéria transformou Maria Antonieta. H4 muito ela
ja ndo era mais a mesma menina que atravessou a fronteira entre Franca e Austria.
Nao foram poucas as suas descobertas até o momento do trabalho de parto, quando
mais uma vez ela viu seu quarto lotado de membros da corte. Cada uma dessas
descobertas forcou uma adaptacao. Mas a impressao é que Maria Antonieta adquire
certa consciéncia desta condicdo somente depois de ter dado a luz, como se um
ciclo de transformacdes houvesse se fechado. Ela era mae, e, como tal, € como se
automaticamente as certezas superassem as duvidas. Sua maior certeza agora era
de que teria um pouco de paz e tranquilidade longe das responsabilidades e das
normas inerentes a vida do palacio principal. Era como um sonho.

Este é o clima da primeira cena em que Maria Antonieta aparece dentro da
nova residéncia (imagem 30). Ela esta sentada em uma cadeira, relaxada. Junto
dela ha quatro homens, dois a sua esquerda e dois a direta. Dois deles — um de
cada lado — dedilham violGes, fornecendo a trilha sonora a mise-en-scene cujo tom
predominante é um azul claro. A luz do sol entra pelas janelas de forma atravessada,
iluminando parcialmente Maria Antonieta, que usa um vestido simples e tem um
leque nas maos. O tom palido do amarelo que se espalha pelo grande saldo deixa a
impressao de que a cena se passa ao nascer do sol, como se aquele sarau intimista

fosse o final de uma longa noite de festa que s6 terminou ao amanhecer.
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Imagem 31 — Cena 04 - Quadro 02

Maria Antonieta olha pela janela do Petit Trianon

Apesar de durar poucos segundos, a cena transcorre de maneira lenta. O
tempo é alargado pelo ritmo da musica e pelo suave movimento da camera, que
adentra o recinto e se aproxima do grupo. Depois, em uma tomada mais préxima,
faz uma curta panoramica lateral, mostrando melhor o rosto de todos. E quando um
dos homens alcanca uma flor a rainha. Nota-se que os quatro sdo muito parecidos
entre si, inclusive vestindo-se quase do mesmo jeito, o que reforgca o clima onirico da
situacdo. E como se Maria Antonieta estivesse vivendo um sonho e aqueles homens
fossem anjos a seu servigo, apenas trocando as harpas pelos violdes.

Em seguida, Maria Antonieta aparece na janela (imagem 31), em um angulo
de perfil quase dando as costas para a camera, observando o jardim. Assim como
na cena anterior, a impressao € de que o sol esta nascendo, pois a luminosidade
que incide no rosto da rainha quase horizontalmente também é fraca, como se o sol
ainda estivesse ganhando forga para expulsar as trevas. A luz deixa a parte frontal
do corpo de Maria Antonieta iluminada homogeneamente, enquanto as costas estao
na sombra. Ela tem a cabec¢a um pouco arqueada para a esquerda e as maos sobre
o colo, como se refletisse sobre algo com o olhar perdido no horizonte. Sua silhueta
esta no centro do quadro. A esquerda esta o restante do quarto, praticamente no
breu devido a luminosidade da metade a direta, onde fica a janela, banhada pelo sol.



116

Maria Antonieta olha para o jardim iluminado e curte uma soliddo improvavel, um
estado natural ndo permitido no paléacio principal de Versalhes, uma simplicidade

que ndo combina com sua posicdo, com suas responsabilidades.

Imagem 32 — Cena 04 - Quadro 03

A rainha correndo pelo gramado em frente ao Petit Trianon: desejo por liberdade e simplicidade

Seu desejo por liberdade e simplicidade é externado no momento em que ela
diz a uma empregada que gostaria de roupas mais simples e naturais “para usar no
jardim”. Ao dizer isso, sua voz fica em off e a vemos correr pelo gramado em frente
ao Petit Trianon (imagem 32). De vestido branco, como uma noiva em fuga de um
casamento arranjado, ela atravessa o quadro da esquerda para a direta. Ouvem-se
apenas passaros ao longe e o barulho dos seus pés afofando a grama alta. No plano
seguinte, a camera a acompanha colhendo uma pequena flor vermelha do chao e
sentindo o seu perfume. Seu rosto estd em primeiro plano, mas nao ha foco, e o
nosso olhar é levemente ofuscado pelo sol, que esta do lado oposto ao da camera,
um pouco acima dos cabelos dourados de Maria Antonieta. A luz estourada, a falta
de foco e o branco predominante dao ao quadro um clima onirico.

As cenas seguintes tém a mesma atmosfera. Seja recebendo suas amigas
para tomar um copo de leite ou alimentado uma pequena ovelha junto de sua filha, a
rainha parece ter encontrado um reencantamento do mundo perdido na

artificialidade de Versalhes. Esse sentimento culmina no segundo trecho do capitulo
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“Petit Trianon” observado aqui: o momento em que Maria Antonieta, sentada na
grama com a Princesa de Lamballe, a Condessa de Polignac e uma terceira amiga
(imagem 33), 1& um trecho do Discurso sobre a origem e o0s fundamentos da
desigualdade entre os homens (1755), de Jean-Jacques Rousseau (1712-1778).

Imagem 33 — Cena 04 - Quadro 04

Maria Antonieta Ié Rousseau na grama

Nesta obra seminal, o fildsofo defende que a civilizacao corrompeu o homem,
tirando-o do seu estado natural. O progresso e o0 conhecimento, diz Rousseau, sao
0S responsaveis por tornar os homens diferentes uns perante os outros, o0 que seria,
em ultima analise, a causa de todos os problemas enfrentados pela espécie humana.
Além disso, a medida que o0 homem se afasta cada vez mais do seu estado primitivo,
mais dificil fica de responder a mais importante de todas as perguntas, adquirir 0
maior dos conhecimentos: qual é o estado natural do homem?

Esta é a pergunta que Maria Antonieta faz: “Se assumirmos que o homem foi
corrompido por uma civilizagdo artificial, qual é o seu estado natural? O estado da
natureza do qual ele foi removido? Imagine o homem vagando para cima e para

baixo na floresta, sem indUstria, sem discurso e sem um lar.”®’

7 Este trecho, exatamente da maneira como foi usado no filme, ndo existe na obra de Rousseau
(1755). Acreditamos que o texto lido pela personagem é uma apropriagao das ideias do filésofo, de
maneira a sintetizar seu pensamento de uma maneira que respondesse as necessidades de uma
producao cinematogréfica.
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Enquanto Maria Antonieta recita Rousseau, uma sequéncia de planos mostra
a rainha em contato com a natureza (imagens 34 e 35). Ela corre nos jardins do seu
retiro, senta na grama em meio a pequenas flores amarelas, observa uma joaninha
voar do seu dedo, aproveita o calor do sol de olhos fechados e passa a mao no
capim alto para senti-lo enquanto caminha. E como se, longe de Versalhes, ela
tivesse encontrado o seu estado natural. Mas esta ndo é uma opcéao valida.

Diante da impossibilidade de o homem voltar ao seu estado natural, o que
seria o ideal, Rousseau vai chegar ao chamado “contrato social”. Segundo ele, um
acordo tacito entre os homens pelo bem da coletividade é a Unica maneira de
garantir os direitos e a liberdade de todos. Em Do contrato social (1762), vai propor
que uma “igualdade moral e legitima” deixe todos os homens iguais entre si por
“convencéao e direito”. Em uma época de reis absolutistas, as ideias de Rousseau
formaram a base intelectual da Revolucdo Francesa, que comecou em 1789, dando
origem ao Estado moderno, cuja definicao basica passa pelo “contrato social”.

Imagem 34 — Cena 04 - Quadro 05
Imagem 35 — Cena 04 - Quadro 06

A rainha senta em meio a pequenas flores amarelas
De olhos fechados, a rainha aproveita o calor do sol

z

E curioso, sob o ponto de vista histérico, que Maria Antonieta, um dos
simbolos da monarquia absolutista do século XVIII, ndo sé leia como reflita sobre o
pensamento de Rousseau com aparente interesse. Ainda mais sendo atribuida a ele
a frase pela qual ela é conhecida, a famosa “se nao tem pao, que comam

brioches.”®

* O indicio vem do fato de que ndo ha registros histéricos de que Maria Antonieta tenha falado isso
em resposta a fome do seu povo. Essa frase aparece pela primeira vez nas memdérias de Rousseau,
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E curioso também sob o ponto de vista da narrativa de ficgdo. Pois mesmo o
“estado natural” encontrado pela personagem Maria Antonieta no Petit Trianon, que
¢é diferente do de Rousseau, mostra-se igualmente impossivel. Afinal, a relagdo com
o “Contexto Versalhes” continua existindo, e Maria Antonieta tem consciéncia disso.

Esses dois aspectos reforcam o carater onirico da sequéncia antecipado por
sua estética. E isso acontece por dois motivos. Primeiro, por Maria Antonieta sonhar
com uma condicao ideal pensada por Rousseau, um dos maiores criticos a vida que
a monarquia, da qual Maria Antonieta era uma das principais representantes, levava.
Segundo, porgque realmente parece um sonho a personagem conseguir fugir de um
contexto que exigia dela uma postura cada vez mais distante do estado natural
desejado por Rousseau.

E como se no Petit Trianon, distante dos compromissos e das encenagdes
protocolares, ela tivesse encontrado uma paz possivel na igualdade entre os
homens. Esse estado natural significa, para Maria Antonieta, esquecer dos projetos
e responsabilidades que definem toda a sua trajetéria como arquiduquesa da Austria
e rainha da Franca. E como se, diante da falta de sentido do “tempo projetivo”, esta
condigdo possibilitasse encarar a forga da vida de uma maneira mais auténtica,
voltada para o presente e para a terra, tal como ela nunca havia experimentado na
vida. O trecho de Rousseau evidencia isto. Nao seria melhor para todos se
estivéssemos vagando sem dire¢cdo em meio a floresta? O que a civilizagdo fez com
os homens? Estas perguntas ndo sao nada retoricas se colocarmos lado a lado a
Maria Antonieta de Versalhes e a Maria Antonieta do Petit Trianon. A polarizagéo

permite que praticamente tracemos dois perfis diferentes da mesma personagem.

Quadro 2 — Comparagéo entre a Maria Antonieta de Versalhes e a do Petit Trianon

Maria Antonieta de Versalhes Maria Antonieta do Petit Trianon
Tensa Relaxada

Usa roupas pesadas Prefere trajes leves

Sempre maquiada Com o rosto limpo

De chapéu Sem chapéu

Coques ou perucas Cabelos despenteados
Preocupada Despreocupada

Irbnica Sincera

Segue o protocolo Faz o que quer

escritas quando Maria Antonieta tinha apenas nove anos de idade. Ao escrevé-la, ele a atribui a
“uma rainha” — acredita-se que ele estivesse falando de Maria Teresa de Espanha, mulher do rei
Luis XIV. (LIVRARIA da Folha. Conheca a histéria da frase “Se ndo tém pdo, que comam brioches”.
Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/livrariadafolha/1072068-conheca-a-historia-da-frase-
se-nao-tem-pao-que-comam-brioches.shtml>. Acesso em: 21 fev. 2013).
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Assim, com o “capitulo Petit Trianon”, Sofia Coppola deixa evidente o que
sempre ficou claro: o desconforto de Maria Antonieta no contexto em que vive. A
diferenca agora é que existe outro contexto para comparar. Mas Versalhes segue 13,

e a rainha nao pode simplesmente ignora-lo.
4.4.2 A sequéncia e o péndulo do desconforto dionisiaco-liquido

Sabemos que essa paz vivida pela personagem Maria Antonieta no Petit
Trianon é inalcancavel, um sonho, tanto quanto sabemos que a volta ao estado
natural € um objetivo invidvel para o homem. Diante da inviabilidade deste,
Rousseau propds o “contrato social”. E baseado nele que vinham sendo assentadas
as relacdes sociais na modernidade. O sujeito contemporaneo Maria Antonieta, por
sua vez, nao parece ter uma opg¢éo. Ela parece viver o anoitecer do “contrato social”,
como sugere Maffesoli ao dizer que a maxima de Rousseau esta, aos poucos, sendo
substituida por um pacto emocional. Mas este pacto emocional ainda possui um
status marginal, anémico. Ainda que aos poucos se infiltre nas enfraquecidas
estruturas estabelecidas pelo “contrato social” no imaginario social, ndo possui
forcas para ditar comportamentos, denunciando, mais uma vez, a condigao
existencial contraditéria do sujeito contemporaneo. No “Contexto Versalhes”, Maria
Antonieta é este sujeito.

Nas sequéncias analisadas, ela encontra um escape desta condicdo no seu
novo refagio. Em todo o capitulo Petit Trianon, a mise-en-scéne muito diferente de
todo o restante do longa-metragem contribui para que Maria Antonieta se veja livre,
encontre um “estado natural” impossivel em Versalhes. O ritmo lento das cenas, os
tipos de sons privilegiados e a maneira como foram compostos (e depois montados)
os planos de sequéncias como a da leitura de Rousseau, por exemplo, também
ajudam a cristalizar o sonho que a personagem parece viver.

Assim, o Petit Trianon assume-se como um lugar em que o0 carater onirico
torna possivel um cotidiano diferente daquele existente no paléacio principal, uma
vida mais simples, mais auténtica, voltada para as pequenas coisas do cotidiano —
correr pelo jardim, tomar um copo de leite, ouvir musica ou ler um livro. Mas ao
mesmo tempo um lugar cuja realidade é insustentavel, ou melhor, tem uma duracgao

determinada. Um lugar cuja realidade é an6mica. Ela parece auténtica, mas ndo se
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sustenta porque a realidade canénica a espera no palacio principal.
4.5 MARIA ANTONIETAMODELO

Conforme desenvolvido no terceiro capitulo, a emergéncia de um significado
para o filme Maria Antonieta que dialogue com o desconforto dionisiaco-liquido
passa obrigatoriamente pela relacdo da personagem principal com o seu contexto,
denominado “Contexto Versalhes”. A analise de quatro sequéncias apontou indicios
que possibilitam uma aproximacdo da obra ao conceito tal qual foi definido no
segundo capitulo. Agora, cruzaremos as evidéncias encontradas para consolidar o
processo de significacdo do longa-metragem, chegando ao Maria Antonieta modelo.

Observando a filmografia de Sofia Coppola, vimos que a norte-americana tem
a mise-en-scene saliente entre suas principais caracteristicas como realizadora.
Esse cuidado com visual dialoga diretamente com a narrativa proposta em seus
longas-metragens, criando atmosferas que potencializam a atuacdo das
personagens, e cuja intensidade também se deve a aspectos extradiegéticos, como
trilha sonora musical, decupagem, movimentos de camera e montagem.

Em seus filmes, ha momentos em que essa estilistica se destaca. E quando o
hibridismo e a saturacéo, aspectos observados por Contreras (2009) e mencionados
no capitulo trés, aparecem com mais énfase. Nessas oportunidades, a narrativa
linear da lugar a uma atmosfera que paralisa a trama e suspende o tempo, deixando
que um entendimento sensorial e emocional dos fatos se sobreponha a um processo
racional de apreensdao dos mesmos. Obtém-se um conhecimento a partir das
sensacoes, e nao a partir de um raciocinio em sua acepg¢ao mais usual. Por exemplo,
durante a leitura do diario de Cecilia Lisbon, em As virgens suicidas, em alguns
momentos da primeira noite em que Bob Harris e Charlotte saem juntos, em
Encontros e desencontros, € no momento em que Johnny Marco e sua filha Cleo
brincam no fundo da piscina, em Um lugar qualquer.

Em Maria Antonieta isso também se repete. Talvez até com mais for¢a do que
nos outros filmes da diretora. O clipe de | want candy é o melhor exemplo, mas
também destacamos o baile de mascaras, a festa de 18 anos de Maria Antonieta e
alguns trechos do periodo em que a rainha passa no Petit Trianon.

Esses momentos sdo importantes porque transcendem 0s poucos minutos

que duram, distribuindo significados por toda a narrativa. Ou seja, podemos
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perceber os efeitos desses “4pices estilisticos” de Sofia Coppola em outros
momentos de suas obras, como se um filme inteiro fosse impregnado pela atmosfera
criada pela diretora para um determinado momento deste mesmo filme. E como se,
por exemplo, Maria Antonieta /evasse consigo o clima criado pelo clipe de | want
candy. Como se daquele momento para frente ela também fosse definida por todas
as sensacoes que ficaram explicitas através da técnica da sequéncia.

Por outro lado, a natureza desses “apices estilisticos” os transformam em
boas oportunidades para que sejam contrapostos a outros momentos do filme. Suas
caracteristicas oriundas de aspectos sensoriais e os tipos de significados deles
provenientes podem ser confrontados com o restante da narrativa linear (a historia
contada) da qual esses momentos fazem parte, gerando possibilidades de
significados diferentes do exemplo anterior. E como contrapor a Maria Antonieta do
clipe de | want candy, cuja definicdo passa pelas sensac¢des as quais sentia, com a
Maria Antonieta do “cerimonial matinal do vestir-se”, definida pelo comportamento
irbnico, resultado direto de uma reflexao sobre a situagcdo em que estava colocada.

Essa contraposicado vai nos ajudar a consolidar a movimentagao do péndulo
do desconforto dionisiaco-liquido, contribuindo, assim, para a afirmacao do conceito
no processo de construcdo de um significado filmico. Mas antes de seguirmos em
frente, é importante que tenhamos condi¢des de identificar melhor a diferenga entre
o0 que chamamos de “apice estilistico” e os momentos mais lineares e narrativos,
assim como os seus distintos processos de formacédo de significado.

Para isso, vamos recorrer novamente a Bordwell. Agora, especificamente a
um método chamado “esquema da escotilha” (BORDWELL, 1995, p. 192) —
denominacgao oriunda da aparéncia do diagrama que explica este método. Nele, ha
trés circulos concéntricos. No circulo central, estdo 0s personagens, suas
caracteristicas e relacées com outros personagens, ou seja, 0s aspectos narrativos
e relativos ao argumento; no segundo circulo estd o entorno dos personagens, o
mundo diegético, a decoracédo, a iluminacao, os objetos; por fim, no terceiro esta a
técnica representativa do filme, ou seja, a maneira utilizada para apresentar o
conteudo dos dois primeiros circulos — sendo mais especifico, trata-se do estilo.

Definida a estrutura da “escotilha”, o tedrico norte-americano sustenta que os
significados podem ser construidos a partir da relagéo dos elementos dentro de cada
um dos “anéis” que formam o diagrama, ou baseando-se em um movimento que 0s

atravessa, em uma dinamica partindo tanto do centro para a periferia quanto
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realizando o caminho inverso (BORDWELL, 1995, p. 203). Enquanto no primeiro
movimento a significacdo nasce da saliéncia dos aspectos relacionados a atuacao
das personagens, no segundo ela é proveniente basicamente do estilo, da forma
como o texto filmico foi construido e de como ele influencia o argumento.

Apropriando-se do conceito de Bordwell e aplicando ndo um, mas os dois
movimentos no filme Maria Antonieta, especificamente as sequéncias analisadas
neste capitulo, fica mais clara a diferenca entre os “apices estilisticos” e os
momentos lineares, menos sensoriais. O que, por sua vez, contribui para afirmar na
obra o movimento pendular que caracteriza o desconforto dionisiaco-liquido como
conceito. Lembrando que as sequéncias destacadas funcionam, no nosso entender,
como um microcosmo do longa-metragem como um todo. Observando-se o péndulo
do desconforto dionisiaco-liquido neste recorte, podemos sugerir que ele esta
presente em todo o filme, considerando-o chave para o significado sintomatico.

Assim, na primeira e na terceira sequéncias, o processo de construgdo do
significado parte da personagem Maria Antonieta, localizada no centro da “escotilha”,
e vai em direcao a periferia dos trés circulos concéntricos. Isso quer dizer que a
significacao é predominantemente definida a partir das acées da protagonista. Essas
acOes vao, por sua vez, influenciar a maneira como o mundo diegético e a forma de
construcdo dessas sequéncias — o estilo da diretora — sao interpretados. O objetivo é
que os dois anéis periféricos da “escotilha” enriguecam a expressao da personagem.
Bordwell chama esse processo como um todo de “heuristica expressivista”,*® uma
técnica muito utilizado pela critica sintomética (BORDWELL, 1995, p. 205).

Na sequéncia do “cerimonial matinal do vestir-se”, como sublinhamos na
analise, a falta de sentido do contexto € denunciada pelo comportamento de Maria
Antonieta. E a partir de seus gestos, agdes e relagdes com as outras personagens
que o significado toma forma e comecga a influenciar também o entorno, caminhando
em direcdo ao segundo e terceiro anéis da “escotilha”.

O semblante leve e irbnico de Maria Antonieta faz com que a maquiagem do
rosto sério da Condessa de Noailles ganhe um ar pesado. Sua nudez contrasta com
os vestidos das outras mulheres em cena, dando importancia ao figurino na relacao

de confronto entre os dois mundos. A musica complementa o comportamento da

** O termo é utilizado tanto porque lembra a corrente artistica expressionista quanto em relagéo ao
significado etimolégico de “ex-press”: “expulsar” (BORDWELL, 1995, p. 204) — uma referéncia ao
sentido do significado no esquema da “escotilha”, sendo expulso dos anéis, em um percurso de
dentro pra fora.
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delfina. E a técnica de plano e contraplano contribui para a consolidagdo do sentido
ligado a apropriagéo particular do contexto por Maria Antonieta.

Na sequéncia do “cerimonial matinal do vestir-se”, 0 sentido emerge do texto
filmico como um todo, mas nasce da atuagao de Kirsten Dunst. Sdo as acdes dela
que vao tornar aquela rotina ridicula e vazia. A maneira como ela age e se relaciona
com as outras personagens se infiltra no entorno diegético (a maquiagem, o figurino,
o cerimonial como um todo) e valoriza a técnica cinematografica utilizada (trilha
sonora musical, enquadramento, montagem), fazendo com que esses dois Ultimos
aspectos complementem o estado de espirito de Maria Antonieta.

Processo semelhante acontece na sequéncia da coroacdo, a terceira
analisada, apesar de ser menos evidente. Nela, a composicao da mise-en-scene
tem um papel muito maior do que na primeira sequéncia. Principalmente quando
Luis XVI é coroado, em uma cena que remete a pintura renascentista, colocando o
peso da Histéria nos ombros do monarca e de sua mulher. Nesse sentido, o
significado poderia ter origem no segundo anel da “escotilha”, ou seja, no entorno
dos personagens, ja que a representacao nao diegética influi pouco na cena.

No entanto, o “peso” da mise-en-scéne tem origem, assim como no
“‘cerimonial matinal do vestir-se”, novamente nas personagens e nha relacao
estabelecida entre elas em cena. Ele nasce no momento em que Maria Antonieta e
Luis Augusto se olham apds o anuncio da morte do rei Luis XV. E tem seu ponto alto
em meio a atmosfera da coroagcdo, quando a rainha, sentada em seu trono, observa
seu marido receber a responsabilidade de governar a Franca.

Assim, nos dois momentos da sequéncia analisada, quem determina a
relevancia da representagdo cinematografica e do entorno diegético sdo as
personagens, principalmente Maria Antonieta. Seu comportamento legitima a
gravidade da situacao e transfere a saliéncia da coroacdo como fato narrativo para
0s outros elementos do texto filmico. Ou seja, ela agrega significado a “aura” com o
peso da Histéria que paira acima de todos os presentes na ceriménia de coroacio. E
o significado atravessando os anéis do “esquema da escotilha” do centro a periferia,
fazendo o texto filmico como um todo contribuir para a composi¢éo da personagem.

O inverso acontece nas outras duas sequéncias analisadas, a segunda e a
quarta. Nelas, a técnica de representagdo cinematografica € muito mais saliente, e
por isso é a principal responsavel pelo processo de construcdo do significado. No
clipe de | want candy e em alguns trechos do capitulo do Petit Trianon, a atuacao da
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personagem Maria Antonieta ndo é tdo determinante na obtencdo de um sentido
quanto a forma de apresentacado desses trechos do filme e o entorno diegético que
os compde. Nesses dois casos, 0 significado nasce na periferia da “escotilha” e
influencia as personagens, suas agdes e seus relacionamentos, ou seja, a narrativa.
Bordwell chama esse processo de “heuristica comentativa” (BORDWELL, 1995, p.
206), quando “sugere que algo — narracdo, apresentacao, narrador, cdmera, autor,
criador ou 0 que quer que seja — mantém-se 'fora' da area diegética e produz
significado em relacdo com a mesma” (BORDWELL, 1995, p. 206).

Nao é dificii de observar a saliéncia da técnica de representacao
cinematografica no clipe de | want candy. A montagem e a trilha sonora musical
conduzem o processo de significacdo. O ritmo imposto por esses dois elementos
extradiegéticos é determinantes para a emergéncia das sensacdes causadas nos
pouco mais de dois minutos e meio da sequéncia. Primeiro, influenciando o entorno
diegético — afinal, os efeitos causados pelas roupas, sapatos, doces e tacas de
champanhe devem-se muito a musica, a montagem e ao ritmo. Depois,
caracterizando as agdes das personagens em cena de forma diferente de qualquer
outro momento em que a técnica seja menos saliente.

No caso do capitulo do Petit Trianon, a saliéncia da técnica sobre as
personagens e a narrativa em si ndo € evidente, com excecdo do momento em que
Maria Antonieta |1é Rousseau na grama. Nas cenas que compdem essa curta
sequéncia, a montagem desempenha papel fundamental para carregar de sentido a
absorcao das ideias do filosofo por Maria Antonieta. A técnica da voz em off sobre as
imagens da personagem interagindo com a natureza, da forma como foram
captadas, € a responsavel por dar o carater onirico que destacamos no momento da
analise. Novamente, estda na técnica, na forma como a cena foi representada, a
origem do processo de significagdo. O onirismo nasce na periferia da “escotilha” de
Bordwell e avanca rumo a personagem, impregnando suas agdes de significado.

Tragando um caminho a partir da proposta de Bordwell, a diferenca no
“movimento” do processo de significacdo nas quatro sequéncias — de dentro para
fora na primeira e na terceira, e de fora para dentro na segunda e na quarta —
evidencia, respectivamente, os momentos mais lineares e narrativos e 0s momentos
definidos pelo que chamamos de “apice estilistico” de Sofia Coppola. Enquanto este
conta com o uso da técnica cinematografica para ativar os sentidos, aquele se apoia

mais na forma como as personagens desenvolvem o argumento, oferecendo



126

possibilidades menos sensoriais e mais racionais para construir significados.

Essa diferenga se reflete também na maneira como o filme evidencia o
principal campo semantico responsavel pela aproximagédo de Maria Antonieta ao
desconforto dionisiaco-liquido. Em cada uma das sequéncias analisadas, a relagao
da personagem Maria Antonieta com o “Contexto Versalhes” (definido no capitulo
trés como o campo semantico principal) acontece a partir de um dos movimentos
propostos pelo “esquema da escotilha”. Esses dois caminhos distintos de construcao
de significado vao determinar o movimento pendular da protagonista entre os
aspectos liquidos ou dionisiacos do contexto no qual foi langada.

A primeira e a terceira sequéncias, com seus significados construidos de
dentro para fora da “escotilha” (heuristica expressivista), oferecem uma Maria
Antonieta que percebe a inconsisténcia e a inviabilidade do “Contexto Versalhes” e
transfere seu incbmodo para outros aspectos filmicos, empurrando o péndulo do
desconforto dionisiaco-liquido para uma percepcdo da condicdo do individuo
contemporaneo que remete a modernidade liquida de Zygmunt Bauman.

A segunda e a quarta sequéncias, com seus significados construidos de fora
para dentro da “escotilha” (heuristica comentativa), oferecem uma Maria Antonieta
que ignora o “Contexto Versalhes” para usufruir da liberdade dos prazeres hedonista
e presenteista. Para isso, ela conta com a iniciativa de outros aspectos filmicos para
tal reforcar tal condicdo. E como se o préprio ambiente (a técnica cinematografica e
a mise-en-scene) a alertasse para esta faceta da existéncia, tirando-a de uma
solidao individualista. Os dois trechos empurram o péndulo do desconforto
dionisiaco-liquido para uma percepcao dionisiaca do individuo contemporéneo, base
do pensamento de Michel Maffesoli a respeito da pés-modernidade.

Assim, o significado que remete o filme Maria Antonieta ao desconforto
dionisiaco-liquido ganha forma ora por meio de uma heuristica expressivista, ora por
meio de uma heuristica comentativa, em processo semelhante ao movimento
pendular que caracteriza o conceito criado a partir das ideias de Maffesoli e Bauman
sobre o individuo contemporaneo, tal como mostramos no segundo capitulo. Sendo
que cada extremo de sua oscilacdo — ou seja, cada sequéncia analisada a partir de
uma das duas heuristicas — o péndulo aborda uma das categorias listadas no
terceiro capitulo para delimitar o desconforto dionisiaco-liquido como conceito: ironia
a falta de sentido, liberdade e hedonismo, peso do projeto e fuga a falsa seguranca.

Quando o movimento pendular origina-se das acées de Maria Antonieta e
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atravessa o ambiente, influenciando-o, tem-se como resultado significados que
dialogam com um individuo cujo comportamento denuncia a inutilidade das
estruturas modernas impostas a contemporaneidade de maneira acuada, assumindo
uma postura de defesa que se esconde atras da ironia ou do sarcasmo. Ou entao
com um individuo que sente a responsabilidade de crer em um projeto, em uma
ideia, em uma narrativa, mas logo percebe sua inviabilidade pois, para sustenta-la,
precisa das mesmas estruturas modernas cuja inutilidade ele mesmo ja denunciou.

Quando o péndulo parte do ambiente e chega até Maria Antonieta,
influenciado-a, produz-se significados que livram o individuo da responsabilidade de
carregar a Histéria e 0 convocam a encarar a existéncia de uma maneira mais
tragica, consciente de que o homem faz parte de um contexto maior, e que por isso
a racionalidade precisa ser relativizada. Trata-se de um momento para aproveitar a
liberdade nascida do fracasso do projeto moderno, dando vazdo a valores
represados até entdo. No entanto, a inerente convivéncia junto a estruturas
modernas faz com que uma vida de hedonismo e liberdade possa ser considerada
uma fuga a uma realidade paralela, uma negacéao do “tempo projetivo”.

Ambas as heuristicas culminam na formacao de uma aura que paira sobre as
sequéncias, como sugerimos nas analises dos quatro trechos. Esta aura é a porcéo
imaginaria do desconforto dionisiaco-liquido. Ela é resultado de uma compreensao
aldgica de todos os elementos filmicos (que preenchem os trés anéis da “escotilha”)
entre si por meio de movimentos (heuristicas expressivista e comentativa) que se
assemelham a “bacia semantica” de Gilbert Durand e sua “tépica”.

Ou seja, a combinagéao desses elementos, além de produzir como o resultado
o filme propriamente dito, também permite a emergéncia de um “terceiro dado” — tal
como descrevemos no segundo capitulo — que transcende e envolve a simples soma
dos aspectos que o filme apresenta. Este é o desconforto dionisiaco-liquido em sua
por¢do imaginaria. Ele esta presente no incbmodo que toma conta do quarto de
Maria Antonieta durante o “cerimonial matinal do vestir-se”, na suspensao do tempo
durante o clipe de | want candy, na aura histérica que pesa sobre a cena da
coroacao e no clima onirico que marca a fase da protagonista no Petit Trianon.

E possivel ilustrar a comparacédo se lembrarmos o que foi exposto ao final do
segundo capitulo. Nagquele momento, sugerimos que o desconforto dionisiaco-
liquido pode ser um pequeno afluente da bacia semantica de Durand, emergindo,

assim, no imaginario social do individuo contemporaneo. Agora, sugerimos que o
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filme Maria Antonieta é capaz de realizar um movimento semelhante por meio de um
significado desenvolvido pela analise filmica, possibilitando a emergéncia do
desconforto dionisiaco-liquido. Este processo, por sua vez, permite que o individuo
contemporaneo, o espectador do filme, cujo cotidiano pode ser definido por uma
existéncia pendular entre a modernidade liquida de Bauman e a pds-modernidade
de Maffesoli, o perceba. Dai vem a forca da obra como manifestacdo artistica. E
dessa forma, acreditamos, que ela é capaz de apresentar indicios do mundo.

Nesse sentido, para consolidar a importancia do significado alcancado, é
interessante evocar um ensaio de Ismail Xavier intitulado A alegoria historica. Nele, o
autor, ao discutir a trajetéria e o papel da alegoria na histéria, na teologia, nas artes
e, finalmente, no cinema, chama a atencao para o fato de que, a partir das ultimas
décadas do século XX, a instabilidade nas narrativas reforcou “uma antiga
percepcao do carater problematico dos processos de significagdo” (XAVIER, 2005, p.
339). Esta condicdo pbe a alegoria em evidéncia como o caminho para a obtencao
de significados que mais combina com o contexto atual, pois seu carater mediador
se afasta de sentidos fechados.

Assim, a alegoria se afasta ainda mais de um uso proposital por parte do
autor da obra, no sentido de esconder um significado a ser decodificado por quem a
interpreta (ferramenta de linguagem muito utilizada em textos religiosos), apontando,
ao invés, para significados ocultos ou disfarcados que estdo além do controle do
emissor. Uma relacao entre autor e intérprete que precisa levar em conta a ocasiao
desse encontro e “todos os tipos de influéncias contextuais” (XAVIER, 2005, p. 353).
Trata-se, portanto, de uma visdo que da poder ao intérprete e ao contexto da
interpretacéo.

Sabendo-se que, em geral, a realidade contemporanea passa hoje por uma
redefinicdo do conceito de espaco (e de Estado) e de tempo, afetados pela
expansao dos mercados globais e das tecnologias de comunicac¢do, Xavier aponta
para uma mudanca na compreensao das experiéncias pessoais. Se até a pouco elas
estavam assentadas em situacdes locais e estaveis, e por isso passiveis de uma
definicdo mais concreta e limitada a um espaco geografico definido e a um grupo de
pessoas, agora tornaram-se mais abstratas, “de maneira que modos de
representacao [...] parecem estar mais capacitados para apreender a légica da agao
pessoal e de seu destino social” (XAVIER, 2005, p. 363). Ou seja, as alegorias no

cinema, antes muito assentadas em questées nacionais e ligadas ao territorio, hoje
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ultrapassam fronteiras, tem um carater mais global. Nesse sentido, a alegoria, para o

autor, adquire um novo significado:

mais ligado a expressdo de crises sociais e da natureza transiente dos
valores, com énfase especial das conexées com o0s sentimentos de
fragmentagédo, descontinuidade e abstracdo criados pela compressao
espaco-temporal no mundo contemporaneo. (XAVIER, 2005, p. 378)

Ele diz ainda que, por esses motivos, a alegoria aparece hoje como um
“espirito do tempo” (XAVIER, 2005, p. 378). Exatamente como encaramos Maria

Antonieta: um espirito do seu tempo, uma alegoria da sua época.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Produzir conhecimento a partir da ideia de que o filme Maria Antonieta ‘fala”
sobre a condigédo existencial do individuo contemporaneo. ldentificar Sofia Coppola
como realizadora cuja opcao estética dialoga com uma tematica que aguca os
sentidos enquanto compartilha angustias, ddvidas e indagagdes pds-modernas.
Demonstrar, a partir de uma obra especifica, a capacidade do cinema de, como arte,
apontar indicios sobre o0 mundo de uma forma que a objetividade ndo da conta.
Estas foram as principais questées desenvolvidas nesta pesquisa.

Diante da amplitude da tematica, algumas escolhas delimitaram a pratica,
viabilizando-a. Primeiro, procuramos definir a condicao do individuo contemporaneo
ao construir um entendimento sobre o contexto do qual ele faz parte, partindo do
pressuposto levantado por Lyotard em A condicdo pos-moderna. O fim das grandes
narrativas apontado pelo filosofo francés enterrou o projeto moderno, colocando o
conceito de Ocidente em um instavel periodo de transi¢do. Instabilidade que permite
um reencantamento do mundo, mas traz inseguranga.

Buscamos definir este individuo a partir das visdes que 0s socidlogos
Zygmunt Bauman e Michel Maffesoli tém a respeito da contemporaneidade. Porque
as ideias de ambos podem, quando juntas, definir uma existéncia marcada pela
exacerbacdo da liberdade individual em um contexto sem opcdes estaveis. A
aparente contradicdo entre suas posicdes fica em segundo plano, consolidando,
inclusive, o convivio obrigatério entre diferentes sistemas de significacdo no periodo
pos-moderno de Lyotard.

Foi partindo deste raciocinio que chegamos ao desconforto dionisiaco-liquido,
um conceito construido com base no didlogo entre aspectos concernentes ao
individuo presentes na modernidade liquida, de Bauman, e na visao de pés-
modernidade defendida por Maffesoli. Para chegar a ele, mostramos, em resumo,
como os dois socidlogos pensam.

Vimos que, para Bauman, a existéncia na contemporaneidade ainda esta
muito ligada ao que restou da modernidade. Sua herangca marxista-comunista fica
evidente quando ele sugere que o individuo, “desencaixado” pelo fim das grandes

narrativas, vive em um ambiente fluido capitaneado pelo capitalismo. Ele chama a
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atencao para o fato de que, agora, o poder de compra define identidades. E o faz
nado sé para sublinhar a exclusdo de muitos, mas também para lamentar a
fragilizagdo do lago social. O individuo, diz Bauman, esta langado em um contexto
individualista onde nao é possivel contar com estruturas que até entdo mantinham
os ideais modernos de pé.

Por outro lado, vimos que, para Maffesoli, a contemporaneidade oferece ao
individuo uma oportunidade de exercer a liberdade como poucas vezes na histéria. A
faléncia do projeto moderno serviu, diz ele, para que a humanidade reconheca o seu
lugar no mundo. Este lugar passa pela consciéncia das limitacées da ciéncia, o que
implica mais em aceitar o0 mundo tal como ele se apresenta do que tentar deixa-lo a
mercé da racionalidade humana. Tal condicao libera 0 homem da fé cega na razao,
permitindo a entrada de Dioniso em sua vida. Este é o individuo contemporaneo
para Maffesoli: um homem consciente de que a vida € muito maior do que qualquer
projeto.

A partir desses pressupostos, sugerimos que o desconforto dionisiaco-liquido
emerge quando existe uma consciéncia em relagdo ao desaparecimento da
seguranca oferecida pelas estruturas modernas e ao mesmo tempo aproveitam-se
os prazeres da liberdade pds-moderna. Uma condi¢cao pendular obrigatéria entre o
carater fluido e a face dionisiaca da contemporaneidade. O individuo ocidental
contemporaneo, a nosso ver, € marcado por essa dualidade a partir do momento
que ela invade o imaginario social. N6s a conceituamos como acima foi descrito:
trata-se do desconforto dionisiaco-liquido.

Recorrendo as ideias de Gilbert Durand a respeito da estruturacdo e da
movimentacdo do imaginario, sugerimos que o desconforto dionisiaco-liquido pode
ajudar a compor — reafirmando seu carater sugestivo — os fluxos de renovacao do
imaginario social oriundos da ressonancia da condicdo pdés-moderna de Lyotard nas
ultimas décadas. Ele se integra a movimentos de erosdo dos padroes de
comportamento vigentes e ganha status de uma aura que paira sobre a existéncia
contemporanea, sendo capaz de influenciar produtos culturais. Como o filme Maria
Antonieta.

A seguir demonstramos que o terceiro longa-metragem da diretora Sofia
Coppola, apesar de ser um filme de época, ndo s6 € um produto do seu tempo como
pode proporcionar a constru¢do de um significado especifico relativo ao desconforto

dionisiaco-liquido. Usando a técnica de andlise filmica proposta por David Bordwell
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no livro El significado del filme, verificamos se o filme era, de fato, capaz de permitir
inferéncias que o relacionassem com as ideias de Bauman e Maffesoli.

Em uma primeira abordagem, constatamos que a trama pode ser lida como
uma relacdo da personagem Maria Antonieta com o ambiente no qual foi langada. A
natureza dessa relagdo, exposta logo na cena de abertura, permitiu credencia-la
como uma alegoria da maneira como o individuo contemporaneo encara o contexto
atual. A partir dai, propusemos campos semanticos capazes de apontar, no filme,
indicios de que essa relagdo é marcada pelo péndulo do desconforto dionisiaco-
liquido. Depois, criamos quatro categorias para analisar quatro sequéncias. O
objetivo foi demonstrar que a trajetdria da protagonista pode ser definida ora pela
modernidade liquida de Bauman, ora pela pés-modernidade de Maffesoli. A analise
foi realizada com o aporte teérico de Bordwell, mas também com auxilio de outros
nomes ligados a analise filmica.

Em uma segunda abordagem, examinamos as questdes técnicas, estéticas e
relativas ao argumento usando basicamente duas obras: Lendo as imagens do
cinema, de Laurent Jullier e Michel Marie, e Compreender o cinema e as imagens,
organizado por René Gardies. Ambas nos auxiliaram, ainda que de forma indireta,
fornecendo sugestées e abordagens para aperfeicoar a observacdo dos trechos
escolhidos.

A estrutura da andlise, porém, seguiu a cargo de Bordwell. Suas propostas
tedricas foram importantes em dois momentos. Primeiro, quando optamos pelo
significado sintomatico — dentre os quatro tipos listados pelo autor — como o que
melhor caracteriza a construcdo de sentido realizada por esta pesquisa. Lembremos
que este significado indica que um filme pode abordar um assunto de forma
involuntaria. Depois, quando adotamos o “esquema da escotilha” e as heuristicas
expressivista e comentativa para verificar o processo de significacdo dentro das
quatro sequéncias. As duas heuristicas foram fundamentais para realizar a
aproximagdo com o desconforto dionisiaco-liquido porque permitiram a
caracterizagao do movimento pendular no longa-metragem.

Registramos que a heuristica expressivista, ao conduzir o processo de
significagdo de dentro para fora da “escotilha”, foi capaz de produzir sentidos ligados
a uma apropriagao do contexto mais légica e linear. Vimos que nas sequéncias um e
trés, a protagonista, a partir de um processo reflexivo sobre sua propria situacao, era
a origem de uma percepc¢ao capaz de impregnar o restante da diegese e influenciar
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a interpretacdo das técnicas cinematograficas utilizadas nesses dois trechos. A
natureza dessa percep¢ao permitiu que o péndulo se movimentasse em direcéo as
ideias de Bauman a respeito da condicao existencial do individuo contemporaneo.

A heuristica comentativa nos permitiu detectar o movimento oposto do
péndulo. Isso porque o0 seu processo de significacdo faz o caminho inverso do da
heuristica expressivista, indo de fora para dentro da “escotilha”. Assim, a construcao
de sentido nas sequéncias dois e quatro teve origem na técnica utilizada em cada
um dos trechos. Em sua trajetéria, o significado oriundo da técnica em questao
influencia a interpretacdo do entorno diegético e, por fim, chega as personagens.
Essa dinamica permitiu a emergéncia de significados mais ligados aos sentidos, e a
emocao — caracteristicas relacionadas a p6s-modernidade de Maffesoli.

Ao mesmo tempo, ambas as movimentacbes do processo de significacao
proporcionaram a emergéncia de uma “aura”, a porcao imaginaria do desconforto
dionisiaco-liquido, que paira sobre todas as sequéncias. Ela pode ser explicada a
partir da coeréncia plural caracteristica da aldgica imaginal de Durand, tal como
vimos no segundo capitulo. A soma dos trés niveis filmicos presentes no “esquema
da escotilha” ultrapassa a unido desses elementos. Ou seja, juntos, as personagens
(Maria Antonieta), a diegese e a técnica utilizada pela diretora Sofia Coppola séo
capazes de produzir, além do que é mostrado nas quatro sequéncias, um elemento
extra. Este elemento é “aura”, a por¢ao imaginaria do desconforto dionisiaco-liquido.

Todas as constatacdes propostas pela andlise culminam em um Maria
Antonieta modelo. Assim, entendemos que este “novo” filme, além de contar a
histéria da mais famosa rainha da Franca com uma estética contemporanea, é
capaz de falar sobre a condicdo do individuo — quando esta é definida por um
didlogo entre as visbes que Bauman e Maffesoli tém a respeito da
contemporaneidade, neste trabalho definido como desconforto dionisiaco-liquido. E
o faz quando os elementos que lhe sdo naturais — os aspectos filmicos em todos os
niveis — se mostram capazes de se apropriar do “movimento pendular” caracteristico
do conceito criado, reproduzindo-o a sua maneira.

Restaram evidentes algumas limitagdes do método que conduziu esta
pesquisa. Bordwell sublinha que ao contrario de uma experiéncia cientifica, uma
interpretacdo, com todo o seu carater especulativo, ndo pode fracassar na
confirmacgédo de uma teoria (BORDWELL, 1995, p. 21). Para contornar as limitacoes

inerentes a pratica, diz o autor, é preciso fazer o filme “falar”, fazer com que ele
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forneca o material necessario para que a hipétese levantada a respeito da obra seja
sustentada. Foi isto que tentamos fazer: mostrar, passo a passo, que a leitura que
propusemos de Maria Antonieta, em uma abordagem com elevado nivel de
abstragcao, baseada em um conceito criado a partir da sociologia, € possivel e viavel.

No entanto, estamos falando de uma anadlise filmica limitada. A trajetéria
percorrida ao longo da pesquisa mostrou alguns pontos que podem ser mais bem
desenvolvidos. Porque, como dissemos, o nivel de abstracdo adotado revelou-se
consideravel. Portanto, um trabalho mais extenso, mais detalhado e mais
aprofundado em alguns pontos certamente culminaria em um resultado mais rico.

Acreditamos, por exemplo, que a questdo do imaginario, se recebesse um
investimento maior, deixaria mais clara a capacidade do filme em criar a “aura” a
qual nos referimos, deixando mais compreensivel o que a existéncia contemporanea
tem de complexa e as vezes de inexplicavel racionalmente. Também suspeitamos
que uma quantidade maior de abordagens ao filme, ou seja, um numero maior de
sequéncias analisadas, poderia deixar o significado mais claro e coeso.

Apesar disso, acreditamos que a andlise realizada aqui, com seus méritos e
limitagées, cumpriu o seu papel. Ela apresenta Sofia Coppola como uma diretora
sensivel a existéncia contemporanea, principalmente a dos jovens, ao realizar um
filme que, mesmo involuntariamente, € passivel de uma interpretacdo cujos
fundamentos foram incorporados da sociologia de dois pensadores que tentam
explicar os impactos do periodo pds-moderno nos individuos. Sob este ponto de
vista, o filme Maria Antonieta se confirma como uma alegoria possivel do mundo
contemporaneo.

Um tipo de alegoria que se enquadra no pensamento de Ismail Xavier,
exposto no final do quarto capitulo. Porque Maria Antonieta tem um carater universal
diretamente ligado a uma condi¢cdo global imposta pela redefinicdo de conceitos
estaveis até ha pouco, como espaco, tempo e identidade. Trata-se de um filme que
se apropria de um contexto (a Franca pré-revolucao), mas propde um tipo de dialogo
que muito o transcende. Por isso, uma abordagem predominantemente historica, a
NOSSO ver, seria equivocada, ja que o potencial comunicativo do longa-metragem é
muito maior.

Sofia Coppola “disfarca” sua obra com roupas do século XVIII, parece querer
contar a histéria da rainha guilhotinada, mas na verdade propde ao publico uma

“conversa” sobre o século XXI. Para isso, constréi, no filme, uma pequena versao do
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mundo tal como ela o percebe. Mas o faz de forma indireta e figurativa, deixando o
resultado em aberto, convidando o espectador a interlocugéo, pois parte significativa
do processo de construcdo de sentido é deixada a cargo deste Ultimo. E como se o
longa-metragem apontasse para indicios da realidade, oferecendo a quem o assiste
uma oportunidade de apreensdo do mundo. Nasce dai o dialogo que sublinhamos.

A comunicacao se cristaliza quando a significacao tende convergir para uma
compreensao do contexto contemporaneo sob um prisma individual. Isso acontece
devido, claro, ao argumento do filme e a forma como ele é desenvolvido, mas
também ao carater de abertura proporcionado pela alegoria. Porque quando Sofia
Coppola escolhe nédo se apoiar em uma constru¢cao minuciosa de suas personagens
e do contexto no qual elas circulam, preferindo aspectos mais sensoriais ou se
limitando a sugestdes, ela chama o espectador para dentro da construcéo do sentido.
E ele quem vai completar o que ndo é mostrado (ou se apropriar do que é mostrado
demais) e 0 que nao é dito. Ao fazer isso, vai levar o seu mundo, suas percepgoes,
sentimentos, medos, insegurangas, ou seja, seu préprio contexto “para dentro” da
obra. Quanto menos explicito o filme for — mas ainda assim conservando-se capaz
de dizer algo — maior sera sua capacidade de dialogar com o publico, justamente
porque este tera mais “voz”.

Portanto, parece-nos que a capacidade comunicativa de determinado tipo de
cinema vem a tona quando ele se mostra capaz de fornecer, a sua maneira, usando
as ferramentas que lhe sao proprias, pistas sutis do mundo fora da tela. Para isso,
depende da capacidade artistica de seus realizadores. Essa sensibilidade é a
responsavel por transformar pequenos fragmentos narrativos, sonoros ou visuais, ou
mesmo o filme como um todo, em uma composicao singular capaz de apontar para
a realidade, mesmo quando abre méao do realismo. Ela traz o mundo para dentro do
filme e oferece-o de uma outra maneira, fornecendo ao espectador a chance de
fazer uso desse material como ferramenta para continuar o grande e inesgotavel
processo de interpretacdo e busca de sentido da realidade, tal como, no nosso
entender, faz Sofia Coppola no filme Maria Antonieta.
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