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RESUMO

O projeto terd como foco a construcdo do olhar referente a figura feminina, no cinema
classico narrativo hollywoodiano, e as relagcGes de poder envolvidas nesse processo. Para tal
abordagem, partiremos da seguinte dualidade: como a mulher olha versus como a mulher é
olhada (no sentido fisico). Serd, portanto, uma andlise imageética — com base principalmente
na montagem e na fotografia — do olhar/ponto de vista dos personagens e da camera sobre a
figura feminina, relacionado ao olhar/ponto de vista da personagem feminina sobre os demais
personagens. Sendo um dos principais questionamentos que norteara o trabalho a pergunta:
como se da e se constrdi essa diferenca de olhares — dentro do mesmo filme e de um grupo de
filmes relacionados — e quais as suas implicacdes? Para tanto, serdo usados como objeto de
analise os filmes protagonizados pela atriz Marlene Dietrich, dirigidos por Josef Von
Sternberg, em especial O Anjo Azul (1930) e Mulher Satanica (1935). Como fundamentacéo
tedrica, nos pautaremos nas teorias feministas de cinema de autoras como Laura Mulvey, Ann

Kaplan, Claire Johnston, Mary Ann Doane, Linda Williams e Esther Ldpez.

Palavras-chave: Olhar, mulher, cinema classico, Marlene Dietrich, teoria feminista de cinema.



ABSTRACT

The project will focus on the construction of the look regarding the female figure in
Hollywood’s classic narrative cinema and the power relations implicated in this process. For
this, we’ll start from the following duality: “How the woman looks” versus “how woman is
viewed” (in a physical way). Therefore, this study will be an image analysis — mainly based
on editing and photography — of the character’s and camera’s looks and points of view about
the female figure in relation to the female character’s point of view about the other characters.
One of the main questioning points that will guide this project is: How this point of view
difference is built, how it works — both in a single film and in a selection of related films —
and what are the implications of it? For this, the pictures Der Blaue Engel (1930) and The
Devil is a Woman (1935), both starred by Marlene Dietrich and directed by Josef Von
Sternberg, will be used as subjects for analysis. While the feminist studies of authors such as
Laura Mulvey, Ann Kaplan, Claire Johnston, Mary Ann Doane, Linda Williams and Esther

Lépez will be used as theoretical foundation.

Key Words: Point of view, woman, classic cinema, Marlene Dietrich, feminist film theory.
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INTRODUCAO

O cinema cléssico, tal como existia durante os anos dourados da inddstria norte-
americana, modificou-se e continua em constante transformacdo até os dias de hoje. No
entanto, muitos aspectos desse cinema da chamada “era de ouro”, no que diz respeito a
representacdo da figura feminina, ainda séo facilmente identificaveis em inimeros filmes da
inddstria, produzidos na atualidade. Por mais que existam, cada vez mais, uma série de
producBes comerciais que adotem uma Otica feminista, promovendo o empoderamento de
personagens mulheres, elas ainda sdo menores, em proporcdo. Acreditamos que tal
representacdo exerca influéncia direta na forma como a mulher é vista na sociedade, até hoje.

Tendo em vista a maxima de que é preciso estudar a Historia para compreender o
presente, julgamos que os estudos do cinema classico nunca perdem sua relevancia.
Escolhemos, portanto, analisar o referido periodo, visto que sua forca tomou tal proporcéo a
ponto de torna-lo uma espécie de “padrao” internacional. De fato, a era classica de Hollywood
serviu como modelo, exercendo grande influéncia no cinema de diversos outros paises ao
redor do mundo. O primeiro capitulo deste trabalho sera dedicado a uma contextualizacdo
deste tipo de cinema, a fim de entendermos 0s seus conceitos e fundamentos.

A partir da década de 1970, foram lancados os primeiros estudos que tratavam da
questdo da mulher no campo cinematografico. Tal periodo corresponde ao que se
convencionou chamar de “segunda onda” do movimento feminista. Aderimos, aqui, a ideia da
divisdo em ondas apenas por ser uma terminologia amplamente usada, uma vez que 0
presente trabalho ndo visa aprofundar-se no tema, sem deixar de ter em mente, no entanto, as
devidas problematizac¢des provenientes do seu uso.

A segunda onda feminista, localizada no final dos anos 60, colocou em pauta questfes
referentes a sexualidade feminina, opressdes sofridas por mulheres no ambito familiar e no
mercado de trabalho, direitos reprodutivos e desigualdades em relagdo ao homem, de uma
forma geral. Um dos méritos do movimento foi o de introduzir a ideia de que as diferencas
convencionalmente atribuidas entre homens e mulheres, na sociedade da época (e que
apresenta reflexos até hoje), séo, na verdade, construgdes historico-sociais.

“O pessoal ¢ politico” foi um dos principais lemas proferido por feministas desse
periodo, referindo-se, principalmente, a repressdo sexual, a uma certa posi¢do limitadora

relegada a mulher no nicleo familiar, bem como a violéncia sofrida por ela nesses ambitos, a



falta de liberdades pessoais e de soberania da mulher sobre seu préprio corpo. Tendo isso em
mente, € facil perceber porque os campos de estudo desse movimento logo trataram de

abranger também uma das artes mais populares da época.

Desde o comeco do movimento feminista recente, feministas americanas tém
explorado a representacdo da sexualidade feminina nas artes — na literatura, pintura,
cinema e televisdo. Na medida em que nos esforcamos para chegar a uma teoria
significativa, é importante notar que a critica feminista, como uma nova forma de
interpretar textos, surge de preocupacOes diarias e continuas de mulheres
reavaliando a cultura na qual elas foram socializadas e educadas.! (KAPLAN, 1983,
p. 23).

De |4 para ca, a teoria feminista de cinema se desenvolveu e as discussfes se
aprofundam e se ampliam cada vez mais. Ndo faz parte das pretensGes deste trabalho
contribuir para o aprofundamento de questdes tedricas acerca da representacdo do feminino
nos filmes classico narrativos. O objetivo aqui é apenas o de investigar como a imagem da
mulher é construida e explorada na tela, sob determinado recorte que esta introducdo visa
explicar.

Trata-se, portanto, de uma analise imagética, literalmente plano a plano, de sequéncias
selecionadas a fim de entender o tipo de tratamento dado pela montagem e pela fotografia (na
medida em que as duas areas dialogam) as personagens femininas, partindo da dualidade
“olhar”/“ser olhada”. Os questionamentos concentram-se em como se da a constru¢do dos
pontos de vista envolvendo a figura feminina — tanto dos demais personagens (em geral,
masculinos) e da cadmera com relacdo a ela, quanto dela em relacdo aos personagens
(masculinos). Tal abordagem foi pouco explorada até agora pelos estudos feministas de
cinema, o que justifica a sua escolha para o presente trabalho.

Né&o podemos falar sobre teoria feminista de cinema sem citar, inicialmente, o artigo
Prazer Visual e Cinema Narrativo (1983), de Laura Mulvey, e sua posterior “atualizagdo”,
Reflexoes sobre ‘Prazer visual e cinema narrativo’ inspiradas por Duelo ao Sol de King
Vidor (1946) (2005). No ensaio publicado originalmente em 1975, Mulvey usa a psicanalise
para entender o “fascinio” provocado pelo cinema hollywoodiano, que ela explica como o
“desejo de ver”. Esse desejo € estimulado no cinema classico através da interacdo das
estruturas de voyerismo — olhar o outro (personagem, figura, situacdo) — e narcisismo — auto-

identificacdo com a (figura da) imagem — e funciona dentro de um eixo que op0e “atividade”

! Since the beginning of the recent women’s movement, American feminists have been exploring the
representation of female sexuality in the arts — in literature, painting, film and television. As we struggle towards
meaningful theory, it is important to note that feminist criticism, as a new way of reading texts, emerged from a
daily, ongoing concerns of women re-evaluating the culture in which they had been socialized and educated.



e “passividade”. O personagem masculino, dentro do cinema classico, € representado como
ativo e que exerce poder — ele move a acdo dramatica e é detentor do olhar. J& a personagem
feminina é representada pela passividade — ela é o objeto de desejo e do olhar do personagem
masculino. Dentro dessa estrutura, o espectador é levado a se identificar com o olhar
masculino, ja que a camera filma do ponto de vista deste personagem (SMELIK, 1999, p.
353).

Essa tese ja foi exaustivamente revista e questionada por diversas autoras, ndo sendo
de forma alguma o objetivo do presente trabalho defendé-la. Veremos, inclusive, durante a
analise dos filmes, que algumas ideias de Mulvey se mostrardo equivocadas. No entanto, elas
nos oferecem um ponto de partida interessante para estudarmos a questao do olhar.

Indo mais a fundo, dois livros da autora Ann Kaplan servirdo como pilares
fundamentais que sustentardo esse trabalho: A Mulher e o Cinema: os dois lados da camera
(1983) e Feminism & Film (2000). S&o duas obras que apresentam uma extensa compilacéo
de artigos que tratam de diversas linhas e pensamentos da teoria feminista.

Dentre eles, vale citar Is The Gaze Male??, da propria Kaplan, no qual ela argumenta
que o detentor do olhar pode ser tanto a figura masculina quanto a feminina: nem sempre € o
homem quem assume a posicéo ativa, enquanto a mulher assume a passiva. No entanto, ela
sugere que, dada a nossa linguagem e estruturas do inconsciente, dentro da sociedade
patriarcal, possuir o olhar é estar em uma posi¢ao masculina.

Por fim, o artigo de Claire Johnston, Women’s Cinema as Couter-Cinema (2000), em
que ela investiga o mito da “mulher” no cinema cldssico narrativo, explicando que o signo
“mulher” carrega o significado ideologico que a “mulher” tem para o homem. Em si mesma,
ela é desprovida de significado.

O interessante aqui € como a autora vé o0 cinema como construtor de uma Vvisao
particular e ideoldgica da realidade. A narrativa cléssica — aliada a fotografia e a “montagem
invisivel” — € caracterizada (entre diversas outras coisas) por ocultar suas formas de producao,
bem como suas construcdes ideoldgicas. Assim, o cinema classico narrativo pode apresentar
uma imagem construida da “mulher” como natural, realista e, inclusive, atraente. Essa
fundamentacdo teorica sera melhor desenvolvida no segundo capitulo, o qual abordard os
estudos feministas de cinema que sustentam este projeto.

Ao escolhermos os filmes a serem analisados, percebemos necessaria a presenca de

uma ou mais mulheres dentre os personagens principais, ou a0 menos que tivesse papel

2 Texto presente nos dois livros (de 1983 e de 2000) em versdes diferentes. Usaremos as duas versdes neste
trabalho.
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importante na narrativa. Isto porque, para tratar questdes em torno do ponto de vista da figura
feminina, tanto do “olhar” enquanto verbo (o que coloca a mulher na posicdo de sujeito)
quanto do “ser olhada” (posigdo passiva?), é preciso que a(s) personagem(ns) em questao
tenha(m), ao menos até certo ponto, também uma fungdo ativa na trama e/ou seja(m)
detentora(s) de alguma forma de “olhar”. Nosso desejo é entendermos como a mulher € vista
e posicionada em relagdo a figura masculina: as “relacdes de poder através do olhar”
mencionadas no titulo deste projeto faz referéncia a essa oposigio®. Nesse sentido, os filmes
de Josef VVon Sternberg protagonizados por Marlene Dietrich nos proporcionam um estudo de
caso bastante interessante. A forma notéria como o diretor pde a atriz em cena, 0s cuidados ao
iluminé-la, somado a forma como a propria atriz se posiciona diante da camera e de seus
pares masculinos, além da sua forma especifica de olhar, no contexto da narrativa, fornecem
um rico material de estudo.

O presente trabalho estd estruturado da seguinte maneira: no primeiro capitulo,
faremos uma contextualizagdo do cinema classico-narrativo norte-americano, inclusive de
seus aspectos técnicos de montagem e fotografia, a fim de entender seus principios basicos,
além de fazer uma contextualizacdo historica. Em seguida, no capitulo dois, introduziremos
questBes de género nesse cinema, de um ponto de vista tedrico, pensando especificamente no
caso de filmes com mulheres dentre os personagens principais, mas que ndo sao voltados
exclusivamente para o publico feminino. Aqui, faremos um passeio pelas teorias feministas de
cinema que fundamentam este trabalho, tratando das relacdes de olhar e de poder entre as
personagens femininas e seus pares masculinos, partindo do texto classico de um modo geral,
até chegarmos ao cinema de Josef von Sternberg, propriamente. Os estudos foram
selecionados de acordo com a sua contribuicdo para o tema e 0s objetivos deste projeto, a fim
de evitar possiveis desvios do foco principal. O final deste capitulo funcionara como um
“gancho” para o que vira por Ultimo, o capitulo trés, que trata da anélise, do ponto de vista
imagético, de O Anjo Azul (1930) e Mulher Satéanica (1935), respectivamente o primeiro e 0
ultimo filme da parceria entre Sternberg e Marlene Dietrich. As relac6es entre os olhares da

mulher e para a mulher sdo o que norteardo todo o trabalho.

3 Optamos por manter um binarismo na distingdo entre os “sexos”, visto que era esta a ideia vigente no periodo
estudado, e a fim de simplificar a definicdo dos termos usados, dentro dos nossos objetivos. Compreendemos
que a construgdo dos géneros ¢ muito mais complexa e ultrapassa a simples oposi¢@o bindria entre “homem” e
“mulher” a que nos referimos. No entanto, essa discussdo, apesar de importante, ndo faz parte dos objetivos e
pretensGes deste trabalho. Para um estudo sobre o tema, consultar Judith Butler (1993).
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| - O ESTILO CLASSICO-NARRATIVO

Comecaremos este capitulo com um breve estudo das origens do cinema classico
norte-americano, o desenvolvimento de suas convengdes narrativas, com énfase especial na
montagem e decupagem, até a consolidacdo do modelo industrial da “era de ouro” de
Hollywood e suas implicacdes. A partir dai, nos voltaremos para os dispositivos estilisticos e
suas motivacdes, dentro deste paradigma, tratando especificamente do caso da fotografia.
Introduziremos, aqui, as relagdes do estilo com a representacdo feminina, que serdo mais bem
desenvolvidas nos capitulos posteriores.

Antes de mais nada e tendo em vista uma melhor compreensdo dos termos e conceitos
a serem usados, dentro das propostas deste trabalho, julgamos necessario estabelecer uma
breve definicdo dos elementos que constituem um filme, do ponto de vista da imagem.*

Costuma-se dizer que a menor unidade de um filme é o plano — segmento continuo de
imagem, localizado entre dois cortes. Um conjunto de planos que formam uma unidade
espaco-temporal € chamado de cena, e uma ou mais cenas que possuem uma mesma funcéao
dramética na narrativa sdo chamadas de sequéncia. Usamos o termo “decupagem” para definir
“o processo de decomposi¢cdo do filme (e, portanto, das sequéncias e cenas) em planos”
(XAVIER, 2005, p. 27). Este processo é correspondente a montagem, sendo que, em termos
praticos, localiza-se na fase de pré-producdo (antes das filmagens), enquanto a montagem é
realizada na pés-producdo (ap6s as filmagens). A decupagem também estd relacionada a
fotografia, uma vez que o plano é estabelecido de acordo com a posi¢do da camera em relagéo
a0 objeto. E com base nesse posicionamento (distdncia e Aangulo) que os planos,
convencionalmente, sdo classificados. Adotaremos, aqui, a escala abaixo®:

“Plano geral” ¢ quando a camera se encontra distante do objeto filmado, mostrando
todo o ambiente da acdo. No “plano médio”, ou “plano de conjunto”, a cdmera mostra 0s
elementos envolvidos na acdo de forma mais aproximada. Para figuras humanas, em geral,
corresponde a um enquadramento a partir da cintura, aproximadamente, até a cabeca. O
“close up”, ou “primeiro plano”, € quando a camera fica bem proxima da figura, mostrando

apenas um rosto ou um detalhe que ocupa quase toda a tela. Com relagdo aos angulos,

4 Adotaremos, neste trabalho, as definices usadas por Ismail Xavier (2005).
5 As definicdes variam conforme a fonte e ndo possuem delimitacdes rigidas.
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chamamos de “plongée” ou “camera alta” quando a camera filma o objeto de cima para baixo,
e “contra-plongée” ou “camera baixa” na situacgdo inversa, de baixo para cima.

No comecgo do cinema, os primeiros filmes de ficcdo por vezes apresentavam cenas
filmadas em um s6 plano, que normalmente era geral ou de conjunto. Viamos, dessa forma,
toda a acdo se desenvolver em um mesmo espago e fluindo continuamente no tempo, sem
saltos ou interrupgdes. O corte seria motivado pela mudanga de cena, permitindo a
representacdo de eventos separados espago-temporalmente.

Com a formacao de uma producdo industrial cinematografica, a partir de 1904/05, os
filmes tornaram-se mais longos, 0s personagens mais desenvolvidos psicologicamente e
passou-se a usar um namero cada vez maior de planos para contar historias mais complexas.
Esse periodo culminard no desenvolvimento de técnicas de filmagem, enquadramento,
montagem e atuacdo, a fim de tornar claras ao espectador as a¢fes narrativas. Com isso, 0S
personagens tornam-se mais verossimeis e a atuacdo mais realista, menos caricaturada. Ha
uma aproximacdo da cdmera ao que estd sendo filmado, a fim de tornar mais visivel a
expressao dos atores. Primeiros planos e movimentos de camera vao, aos poucos, aparecendo
com maior frequéncia e a montagem ganha uma importancia fundamental, criando novas
relagbes de causalidade, de tempo e espaco, paralelismo e continuidade. Todas essas
convengdes promovem uma enunciacdo movida estritamente pela relagdo de causa e efeito,
dentro da narrativa. Trata-se do surgimento do cinema classico narrativo (nos moldes
hollywoodianos).

Diversos cineastas contribuiram nesse periodo de transicdo. O nome de David W.
Griffith, no entanto, se destaca ndo por ter sido o primeiro a usar os artificios descritos acima,
mas por parecer ter percebido precocemente suas potencialidades, aperfeicoando-os de
maneira exemplar. Uma de suas maiores contribui¢6es foi com relagdo a montagem narrativa.

De um modo geral, foram-se desenvolvendo, nessa época, formas basicas de relagéo
entre planos, que poderiamos listar de acordo com a seguinte classificacdo: montagem
analitica, em contiguidade e paralela (BORDWELL e THOMPSON, 1994).

A montagem analitica consiste na divisdo da cena em mais de um plano, isto é,
acrescentando planos mais proximos a planos abertos, dando énfase a detalhes importantes
para a narrativa que ndo podem ser vistos em plano geral. Com isso, desenvolve-se um
esquema que consiste em iniciar com um plano conjunto, partindo para o primeiro plano e
voltando ao conjunto. Griffith utiliza essa técnica de forma eficaz para provocar um forte

impacto emocional no espectador, pontuando 0s momentos decisivos da narrativa.
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O corte no interior de uma cena, apesar de parecer algo elementar, exige cuidados
especificos para que se mantenha a impressdo de “naturalidade”, tdo cara ao estilo classico.
As chamadas regras de continuidade foram sendo desenvolvidas nessa época justamente para
conferir uma fluéncia as imagens, ocultando a “descontinuidade visual elementar” que o corte
provoca em uma “continuidade espago-temporal reconstruida” (XAVIER, 2005, p. 32).

A montagem em contiguidade é a transicdo entre dois espa¢os muito proximos,
movida pelo olhar do personagem ou por seu deslocamento dentro da cena. Esse método
também chama a atencdo para a importancia da continuidade que, nesse caso, consiste na
coeréncia da passagem de um plano a outro, levando em considera¢do o movimento fluido e a
manutencdo das caracteristicas dos objetos, iluminacdo, etc. Mas ela também pode significar a
forma de organizar a narrativa, na relacao das causalidades e das motivacdes.

De maneira mais abrangente, a continuidade é um dos principios fundamentais da
decupagem classica, delineando a construcdo da trama de forma que ela pareca autbnoma,
observada em seus momentos principais (XAVIER, 1984). Além disso, a continuidade
também € “produzida como resultado de uma manipulagao precisa da atengdo do espectador,
onde as substituicdes de imagem obedecem a uma cadeia de motivacdes psicoldgicas”
(XAVIER, 2005, p. 33). Temos, assim, a utilizacdo dos recursos cinematogréficos a fim de
criar um vinculo emocional com o publico.

Ja a montagem paralela (ou alternada) se trata da representagdo de espacos diegéticos®
diferentes, quando duas a¢cdes ocorrem ao mesmo tempo em locais distintos. Griffith explorou
bastante essa técnica, alternando com muita frequéncia duas ou até trés situacfes simultaneas
em seus filmes, aumentando a velocidade da montagem. Dessa forma, ele transformou a
técnica em um método poderoso na criagdo de cenas de suspense, que consolidou a linha
narrativa com base na persegui¢do e no “resgate no ultimo minuto”, tdo comum em seus
filmes.

Além disso, ele se destaca por desenvolver relagdes inovadoras com a montagem,
como para apontar motivacGes dos personagens ou para a construgdo de “comentarios” que
comparam e enfatizam contrastes dramaticos. Um exemplo disso seria 0 uso da montagem
para destacar o contraste entre individuos “bons” e “maus”, ricos e pobres, exploradores e
explorados, induzindo o expectador a criar julgamentos morais, valorizando certos

personagens e comportamentos em detrimento de outros.’ Poderiamos dizer que essa

® Diegese é tudo o que diz respeito ao universo da narrativa.
" Vale ressalvar que tais organizacdes de significados, bem como os julgamentos morais atrelados a elas, ndo
foram criadas por Griffith. O que queremos apontar apenas é que ele utilizou os recursos da montagem para
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construgcdo marca uma forte presenca do “narrador filmico”, uma vez que os cortes e a
sucessdo de cenas ndo sdo motivados Unica e exclusivamente por fatores diegéticos,
intrinsecos & trama (como as relacdes de causa e efeito entre as agdes, por exemplo). E como
se a camera ganhasse a forca de um narrador que, a0 menos aparentemente e até certo ponto,
exerce uma vontade prépria, delineando os acontecimentos, comparando, contrastando e
criando diferentes significados.

No entanto, uma vez consolidado o estilo classico, percebe-se, na maior parte dos
filmes, que a narracdo tende a ser construida de maneira mais velada, de forma que as
informacdes sobre a trama passam, a0 menos aparentemente, a ser transmitidas pelos proprios
personagens em suas interagoes, “produzindo a impressido de que a agdo desenvolveu-se por sSi
mesma e o trabalho da cdmera foi ‘capta-la’” (Ibid, p. 33). Dai surge o conceito de narracao
“invisivel” ou “transparente” — quando as “marcas da enunciagdo” ndo sdo exibidas de forma
evidente ao espectador. E preciso ressalvar, porém, que essa invisibilidade nio é
necessariamente uniforme ou constante, mesmo dentro de um Unico filme. David Bordwell

descreve as propriedades narrativas deste tipo de cinema da seguinte maneira:

De um modo bastante geral, pode-se dizer que a narracdo classica tende a ser
onisciente, possuir um alto grau de comunicabilidade e ser apenas moderadamente
autoconsciente. Ou seja, a narra¢do sabe mais do que qualquer um dos personagens
ou todos eles, esconde relativamente pouco (basicamente “o que vai acontecer a
seguir’) e quase nunca reconhece que esta se dirigindo ao publico. Mas essa
caracterizacao deve ser ressalvada em dois aspectos. Em primeiro lugar, ha fatores
genéricos que geralmente ocasionam variagdes nesses preceitos. Um filme policial
seré bastante restritivo na divulgacdo de conhecimento e fortemente supressivo em
seu ocultamento de informacdes causais. (...) Em segundo lugar, a progressao
temporal do syuzhet® faz com que as propriedades narrativas experimentem
oscilagdes ao longo do filme, e também estas sdo codificadas. (BORDWELL, 2005,
p. 285).

A chamada “era de ouro de Hollywood” é uma época do cinema norte-americano que
teve inicio no comeco dos anos 1930, quando ha a consolidacdo do estilo classico narrativo e
de um modelo de producdo de caréter industrial. Essa fase dura até, aproximadamente, a
década de 1950 (apesar de encontrarmos muitas de suas caracteristicas em produgdes atuais),
quando esse sistema passa a ser questionado e entra em crise.

No final da década de 1920, o cinema estava passando por uma crise de publico.

Somado a isso, 0 advento do som e o crash da bolsa de Nova lorque obrigaram as produtoras

incorporar tais codigos em suas obras, de maneira inovadora. Nao vamos nos aprofundar nessa questéo por fugir
dos objetivos deste projeto.

8 “Syuzhet: termo do formalismo russo que designa a apresentagio sistémica dos eventos da fabula no texto. (Por
vezes traduzido como “trama”).” (BORDWELL, 2005, p. 278).
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a tomarem atitudes para contornar as dificuldades financeiras e atrair mais espectadores. 1sso
fez com que produtoras se fundissem, criando grandes empresas (as majors), que
verticalizaram o mercado nos trés ramos (producéo, distribuicio e exibicdo)® e consolidaram
0 esquema de producdo em série, comparavel ao industrial. Havia uma divisdo de trabalho
especializada: as majors mantinham atores e funcionarios, com contratos de longo prazo, que
possuiam fungdes bem definidas, respeitando uma forte hierarquia. A especializacdo aumenta
a agilidade e o grande numero de profissionais permite 0 maior volume de producbes em
menor tempo, garantindo um bom retorno financeiro.

Outra atitude relevante foi a implementacdo de uma autocensura prévia, por qual todas
as producdes deveriam passar, cujo principal intuito era mudar a imagem que Hollywood
tinha, para o restante do pais, de “cidade do pecado”. Tal medida também visava ceder a
pressdes de grupos religiosos, representados pelo pastor William H. Hays, para que os filmes
atendessem a determinadas exigéncias de moralidade. O “cédigo Hays”, como ficou
conhecido, foi implementado oficialmente em 1930, mas s passou a ser cumprido com mais
rigor a partir da segunda metade desta década.'”

Apesar de haver filmes com contetdo social, que refletiam o contexto da recessdo da
época, o grande espetaculo no qual o cinema de entretenimento passou a ser feito garantiu a
forte presenca do publico nas salas de exibicdo. Isso se justifica, em parte, porque os filmes
funcionavam como uma espécie de “fuga” da realidade da depressdo em que viviam 0s
americanos.

O star system (ou “sistema de estrelas”) € outra caracteristica importante na
construcdo desse espetaculo. Trata-se do sistema de promover e explorar atores dentro e fora
das telas, de modo a atrair os espectadores ao cinema ndo sé pela narrativa, mas também pelo
elenco. Ndo se trata de um esquema exclusivo do campo cinematografico — o teatro ja o usava
ha bastante tempo —, mas desempenhou um papel fundamental no sucesso desta industria.
Assim, as estrelas dos filmes eram glamourizadas e viviam personas também em suas vidas
pessoais, que condiziam com o tipo de personagem que geralmente interpretavam.

Os grandes estudios tinham uma producdo continua de filmes que, normalmente, era
organizada por géneros. Em geral, tanto atores quanto equipe técnica eram escalados sempre
para 0s mesmos tipos de produgdes. As convencgdes genéricas compdem, portanto, uma parte

fundamental do estilo classico, inclusive no que diz respeito as escolhas técnicas.

° Até a decisdo da Suprema Corte americana em proibir tal processo de verticalizacéo, entre 1947 e 1948.
100 codigo Hays esté disponivel em sua versdo original no endereco:
<http://xroads.virginia.edu/~ug03/comedy/productioncode.html> Acessado em: 24 de novembro de 2017.
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A técnica cinematografica € usada, aqui, como um meio de transmissdo de
determinadas informacdes ao espectador — como a orientagdo do que se deve prestar atencdo
na imagem e no som, o clima ou sentimento transmitido por determinada cena, o refor¢co de
determinada(s) caracteristica(s) ou carater de um personagem, etc. — sendo adotadas
coerentemente com motivacOes especificas referentes a narrativa. Desse modo, cada filme
langa méo de determinados dispositivos estilisticos (referentes a composi¢cdo do plano,
iluminacdo, decupagem, som...) dentro de um conjunto histdrico e culturalmente determinado
de opcdes, que sdo mais ou menos provaveis, de acordo com os padrdes adotados pela trama e
as convencdes de género. Isso permite que o publico (ou, ao menos, grande parte dele) seja
capaz de reconhecer intuitivamente tal estilo e compreender as informagdes transmitidas por
ele (BORDWELL, 2005).

Poderiamos dizer, com isso, que o paradigma classico, com suas regras rigidas de
continuidade, coeréncia causal, convengdes que sempre primam pela narrativa e pelo
realismo, parece abrir pouco espago para variacdes, fazendo com que os filmes, a0 menos
dentro de um mesmo género, apresentem diversas semelhancas entre si. No entanto, toda
obra, apesar de apresentar aspectos familiares (que permitam ao espectador identifica-la como
pertencente a determinado género), possui um espago (ainda que delimitado) para algo de
original em sua histdria e/ou estilo, que a diferencie de todas as outras e desperte no publico o
interesse de ir ao cinema. Sdo variacBGes estilisticas controladas, concebidas dentro das
limitacGes de cada funcéo, localizadas entre as brechas da narrativa classica, e que, quando
criam inovac@es de sucesso, podem se converter em norma.

Tratando do caso especifico da fotografia no cinema classico — ja que sera um recurso
utilizado na analise dos filmes do capitulo trés deste trabalho —, podemos classificar uma
iluminacdo de diversas maneiras: com luz dura (forte, provocando sombras bem definidas) ou
difusa (provocando sombras suaves ou nenhuma sombra); bem contrastada (com grande
diferenca entre 0s pontos mais claros e mais escuros da tela) ou de pouco contraste; com
maior ou menor brilho; natural ou artificial; com fonte Unica (apenas um foco de luz aparente)
ou fonte diversa, sendo, nesse caso, a iluminagdo de trés pontos (luz principal ou de ataque,
luz de compensacdo e contraluz) a mais comumente usada. “No plano tedrico, todas as
escolhas sdo possiveis, mas, em um contexto especifico, uma delas € mais provavel que a
outra” (Ibid, p. 293).

John Alton, em seu manual de fotografia Painting with light (1995), lista trés
categorias de filmes que requerem diferentes abordagens para a iluminacdo: comédia, drama e

mistério. Ele, entdo, orienta que comédias musicais devem ser iluminadas com luz
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uniformemente forte e brilhante, sem grande contraste ou pontos excessivamente escuros
onde ocorre a acdo, com o fim de transmitir um sentimento constante de alegria. Ja o drama
possui uma fotografia mais flutuante, com cenas felizes sendo iluminadas de forma
semelhante a comédia, e cenas tristes com fonte de luz mais fraca, difusa. O sentimento de
tragédia, segundo Alton, pode ser aprimorado com fortes contrastes entre claro e escuro. E,
por fim, nos filmes de mistério é onde prevalecem as sombras e a escuriddo, sendo comum,
portanto, fotografia altamente contrastada, frequentemente noturna, com predominancia de
pontos escuros no quadro, figuras silhuetadas, etc.

Tal descricdio € um bom exemplo de como o género cinematografico define,
significativamente, as escolhas estilisticas a serem tomadas em um filme. Mas existem, é
claro, varios outros fatores. Tratemos agora do que Edgar Moura chama de “a parte mais
misteriosa da fotografia” (MOURA, 2001, p. 46), que é a iluminagdo das estrelas do cinema,
no caso especifico das mulheres, a fim de ja introduzir questbes acerca da representacdo
feminina (que véo ao encontro dos objetivos finais deste trabalho).

Ja comentamos sobre a importancia do star system para a industria cinematografica
classica, mas vale ressaltar o status que a estrela feminina alcancava, em comparacdo ao

homem. Nas palavras de Molly Haskell:

Muito mais do que homens, mulheres [estrelas] foram os recipientes de fantasias de
homens e mulheres e os termdmetros das mudancas da moda. Como espelhos de
dois lados, ligando o passado imediato com o futuro imediato, as mulheres nos
filmes refletiam, perpetuavam e, em alguns aspectos, ofereciam inova¢es nos
papéis da mulher na sociedade.** (HASKELL, apud DYER, 1998, p. 6).

H4, de fato, uma forte conexdo entre a imagem da estrela mulher e a alta costura, 0
gosto refinado, tanto nos figurinos usados por suas personagens quanto por elas proprias em
suas vidas pessoais. Richard Dyer comenta essa relacdo em Stars (1998), ao analisar como o
modo de vida das estrelas — exuberante, altamente consumista e relacionado mais ao lazer do

que ao trabalho — contribui para a glamourizacdo das mesmas.

As mulheres sdo cruciais nesse processo — um homem talvez precise trabalhar, mas
sua esposa ndo. E ela quem carrega, em seus padrdes de consumo, os sinais de
riqueza dele. A moda é um exemplo disso — 0 acesso aos canones do bom gosto, o
uso de roupas feitas de materiais caros e modelos exclusivos, modelos que
claramente fazem o trabalho impossivel e inclusive sdo, na busca desse objetivo,

11 Far more than men, women [stars] were the vessels of men’s and women’s fantasies and the barometers of
changing fashion. Like two-way mirrors linking the immediate past with the immediate future, women in the
movies reflected, perpetuated, and in some respects offered innovations on the roles of women in society.
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danosos para a usuaria, na medida em que apertam, moldam, deformam e
comprimem seu corpo.’? (DYER, 1998, p. 155).

E interessante notar como, nessa relacio, a beleza e a boa aparéncia sio mais
importantes que o conforto ou praticidade (ou, poderia se dizer, qualquer outra coisa). Dyer
ressalta que esse processo promove a nogdo da figura feminina como espetaculo (tema que
abordaremos melhor no segundo capitulo desta monografia). Ndo € de se espantar, portanto,
que o0 que é convencionalmente considerado a “forma ideal” de fotografar atrizes-estrelas, no
cinema classico, passe, necessariamente, por um processo de embelezamento das mesmas por
parte da fotografia — tanto no enquadramento quanto na iluminacéo.

Existem inimeros relatos de fotdgrafos que eram enaltecidos por sua capacidade de
valorizar os tracos femininos, alongando rostos ou escondendo rugas, a ponto de certas
estrelas exigirem em seus contratos, quando possuiam status para tal demanda, que fossem
fotografadas pelo profissional de sua preferéncia. Trataremos, aqui, apenas do caso que nos
interessa nesse trabalho, mas que é relevante o bastante para ser citado em diversos livros
sobre o tema: a forma marcante como Josef VVon Sternberg (que além de diretor também era
fotografo) iluminava Marlene Dietrich.

A propria Dietrich fala sobre isso em sua autobiografia, dando, inclusive, as
coordenadas de como conseguir o efeito que a iluminacdo lhe conferia: “Para obter o
misterioso rosto de faces chupadas basta dispor o projetor principal bem alto e préximo ao
rosto. Parece facil, ndo ¢ verdade?”®

Dietrich se refere a maneira especifica como Sternberg a iluminava, moldando suas
feicbes com a luz, de forma a provocar um alongamento e afinamento de sua face, ressaltando
o relevo das macas do rosto. Isto, segundo a propria, conferia um ar misterioso (indecifravel)
as suas personagens, além de notadamente belo (Figura 1).

12\Women are crucial in this process — a man may have to work, but his wife must not. It is she who carries in
her consumption patterns the signs of his wealth. Fashion is one example of this — access to the canons of taste,
wearing clothes made of expensive materials in exclusive designs, designs that clearly made work impossible
and are even, in the pursuit of this aim, debilitating for the wearer, as they squeeze, shape, mis-shape and
constrict her body.

13 Citacdo retirada do livro 50 anos luz, cAmera e agdo de Edgar Moura (2001), trecho da sua autobiografia
traduzida em portugués como Marlene D. (Rio de Janeiro: Noérdica, 1984).
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Figura 1: Fragmento do filme O Expresso de Xangai (Josef von Sternberg, 1932).

Edgar Moura complementa a descricdo da atriz, explicando, de modo mais técnico,

como o fotégrafo deve proceder para obter o efeito desejado:

Se queremos acentuar as magas de um rosto, é evidente que o refletor terd que
realgar apenas esse relevo do rosto. Como as magés do rosto s6 tém volume
diferente do resto do rosto na parte de baixo, onde a mag¢a encontra a bochecha, é ai
que a sombra vai ter de ser criada. Como se pode ver, o refletor de ataque colocou-
se, quase que sozinho, na posi¢do descrita por Marlene: "muito alto". E por estar
muito alto que o refletor projeta a sombra das macas do seu rosto. E assim que
deveremos iluminar as Marlenes para termos misteriosas faces chupadas. Faremos,
de seus rostos, meias-luas. Verticais. Assim, suas magds ficardo iluminadas,
projetando sombras que dardo o visual de rosto chupado. (MOURA, 2001, p. 53.)

N&o pretendemos nos aprofundar nas questdes técnicas de fotografia, mas é
interessante perceber como ha um preciosismo no ato de moldar o rosto da estrela feminina
com a luz. Trata-se de um capricho que a iluminacdo de personagens masculinos
frequentemente ndo recebe, a0 menos ndo com o0s mesmos cuidados e intencBes. A ideia
parece ser a de que a boa fotografia de uma estrela de cinema deveria envolver — dentre outros
preceitos que ndo nos vale listar aqui — uma valorizacdo de suas fei¢cdes (ressaltando tracos
especificos ou escondendo caracteristicas indesejadas), levando em conta as inten¢es do
filme e padrdes estéticos e culturais da época, nunca deixando de enaltecer sua beleza.

Voltaremos ao assunto da fotografia de Marlene Dietrich no Gltimo capitulo deste
projeto, ao analisarmos os filmes da parceria Dietrich-Sternberg. Uma vez estabelecidas as
definicOes e observacOes acerca de temas importantes para a compreensdo deste trabalho,
vamos, agora, seguir para a proxima etapa e pensar sobre a construcéo do olhar e do ponto de

vista na narrativa classica, e como a mulher é inserida nesse contexto.
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Il — OLHARES SOBRE O PROTAGONISMO FEMININO EM FILMES VOLTADOS
“PARA HOMENS”

Para estudar questBes referentes ao olhar no campo cinematogréfico, precisamos
primeiro entender quantos e quais olhares estdo em jogo neste dispositivo. Podemos
identificar pelo menos trés diferentes categorias de olhar que estdo presentes no espaco
filmico narrativo: o olhar do personagem, o olhar da cdmera e o olhar do espectador. O olhar
do personagem é o que esta representado na tela, esta inserido na trama, pertencendo ao
espaco diegético do filme. O olhar da camera equivale a propria tela, € o enquadramento da
imagem. E o do espectador é o olhar do publico sentado na sala de cinema, olhando para a
tela. O olhar da camera, portanto, é correspondente ao do espectador, mas € importante
ressaltar as diferencas entre um e outro: o primeiro € orientado pelo diretor e pelo fotografo, e
delimita o segundo (no sentido de que o espectador s6 pode ver o que esta na tela), mas este
ultimo também possui sua individualidade, na medida em que cada pessoa da plateia é capaz
de se apropriar da imagem de formas diferentes.

Esses olhares podem se relacionar de diversas maneiras. O que nos interessa, nesse
momento, é como se estabelecem as relagdes de ponto de vista no espaco filmico, na medida
em que produzem certos niveis de identificacdo entre esses olhares — mais especificamente do
espectador com o personagem. Um dispositivo caracteristico do cinema classico € a estrutura
de campo/contra campo, que é capaz de estabelecer o ponto de vista 6tico de um ou mais
personagens dentro do espaco ficcional, no momento em que olham um para o outro, por
exemplo (KUHN, 1994, p. 52). Tal estrutura € muito comumente estabelecida no seguinte
esquema: temos primeiro um plano do personagem em questdo, olhando para um ponto fora
dos limites da tela; no plano seguinte, a cdmera assume o0 olhar desse personagem (contra
campo), enquadrando o que (ou quem) ele vé. Nesse plano ponto de vista, 0 personagem que
Ve, geralmente, se encontra ausente do quadro. A cAmera e, consequentemente, o espectador
sdo colocados no lugar desse personagem, vendo junto com ele. O espectador é convidado,
entdo, a compartilhar o olhar do personagem, o que contribui para um processo de

identificagdo com o mesmo.

14 Para um estudo mais aprofundado sobre o plano ponto de vista ver Edward Branigan (2005) e André
Gaudreault e Frangois Jost (2009)
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Nosso olhar, em principio identificado com o da camera, confunde-se com o da
personagem; a partilha do olhar pode saltar para a partilha de um estado psicoldgico,
e esta tem caminho aberto para catalisar uma identidade mais profunda diante da
totalidade da situacdo. (XAVIER, 2005, p. 35).

Agora, nos dedicaremos a estudar de quais formas a mulher é inserida nessa
construcdo e como o seu papel se diferencia (ou ndo) do masculino, nessa estrutura do cinema
classico de Hollywood. Laura Mulvey, no ja citado artigo Prazer Visual e Cinema Narrativo,
defende que esses trés olhares sao explicitamente masculinos: o olhar da cdmera € construido
de forma a compartilhar o ponto de vista do protagonista masculino na narrativa; este, por sua
vez, possui um olhar ativo e dotado de poder (ele move a acéo, a trama gira ao seu redor), que
posiciona a personagem feminina como objeto do seu desejo; o olhar do espectador,
consequentemente, coincide com os dois anteriores, na medida em que 0 espectador se
identifica com a figura principal controladora, que é o protagonista masculino. A mulher resta

apenas a posi¢do passiva de “para ser olhada”.

A mulher mostrada funciona em dois niveis: como objeto erdtico para 0s
personagens na tela e para o espectador no auditério, havendo uma interacdo entre
essas duas séries de olhares. (...) O homem controla a fantasia do cinema e também
surge como representante do poder num sentido maior: como o dono do olhar do
espectador, ele substitui esse olhar na tela a fim de neutralizar as tendéncias
extradiegéticas representadas pela mulher enquanto espetaculo. (MULVEY, 1983, p.
444 e 445).

Apesar da importancia de seus argumentos, nos restringirmos a essa Visdo seria um
tanto limitador, uma vez que Mulvey ndo considera casos em que a figura feminina detém
alguma forma de olhar, ou uma posicdo mais ativa na trama.

Nesse sentido, Linda Williams, em seu texto When the Woman Looks'®, contribui para
essa discussao, ao argumentar que protagonistas femininas frequentemente possuem um olhar
“falho”, isto €, ndo sdo capazes de retribuir o olhar dos homens que as desejam. A autora cita
o exemplo das heroinas (“mocinhas”) dos filmes silenciosos, que muitas vezes eram
figurativamente ou literalmente cegas. “A cegueira, nesse contexto, significa uma perfeita
auséncia do desejo, permitindo que o olhar do protagonista masculino observe a mulher a
distdncia segura necessaria para o prazer do voyeur, sem o risco dela retornar o olhar e, ao

fazé-lo, expressar desejos proprios.”® (WILLIAMS, p. 61).

15 Documento online, ndo consta o ano da edicéo.

16 “Blindness in this context signifies a perfect absence of desire, allowing the look of the male protagonist to
regard the woman at the requisite safe distance necessary to the voyeur’s pleasure, with no danger that she will
return that look and in so doing express desires of her own.”



22

Ha casos, no entanto, em que a heroina (“the good girl”, ou “a mocinha”) adquire o
poder do olhar. Isso acontece em filmes de terror, que Williams analisa no texto em questdo, e
nos chamados “filmes de mulher” (melodramas), que Mary Ann Doane discute no artigo The
‘Woman’s Film’: Possession and Address (1984). O aprofundamento nesses dois estudos
extrapola os objetivos deste trabalho, uma vez que os dois géneros cinematograficos em
questdo fogem do nosso foco principal. Observaremos, apenas, que, nos dois casos, como
Doane sugere, o poder do olhar, exercido de forma ativa pela mulher, vem atrelado a sua
propria vitimiza¢do. O olhar feminino ¢ punido, portanto, “por processos narrativos que
transformam curiosidade e desejo em fantasia masoquista.”’ (Ibid)

Uma importante pergunta é feita por Ann Kaplan em seu texto Is the gaze male? (“O
olhar ¢ masculino?”). A fim de refletir sobre a questdo, ela recorre ao trabalho de Nancy
Friday sobre sexualidade feminina'®, onde argumenta que as fantasias sexuais tanto de
mulheres quanto de homens estdo sempre enquadradas dentro do padrdo dominagao-
submissdo, sendo que mulheres frequentemente se colocam na posicdo de submissas. J& 0s
homens apresentam uma gama maior de possibilidades de posicionamento dentro desse
padrdo. Segundo ela, mesmo quando a mulher estd como observadora, ela ndo detém o desejo,
enquanto o homem, ao possuir o olhar, “possui o desejo e a mulher, ¢ adquire prazer na troca
de mulheres.”?® (KAPLAN, 1983, p. 27). O olhar masculino, dessa forma, é dotado de poder,
enquanto o feminino frequentemente néo é.

Com isso, Kaplan defende que a tendéncia a passividade apresentada por mulheres em
suas fantasias sexuais é analoga a forma como a figura feminina é retratada em filmes. Ela
também cita o trabalho de Doane, quando nota que nos principais géneros do cinema cléassico
(com excecao dos “filmes de mulher”), “o corpo feminino ¢ sexualidade, proporcionando o
objeto erdtico para o espectador masculino”?’. (KAPLAN, 1983, p. 28).

Na revisdo deste artigo, publicada em 2000 pela autora, ela toca mais profundamente
em um ponto que também se mostra relevante para este trabalho: a mulher é capaz, devido ao
seu posicionamento, de sentir prazer em sua propria condi¢do de “para ser olhada”. Kaplan
usa a psicanalise para explicar como a mulher aprende, de certa forma, a se colocar como o

objeto passivo do olhar e do desejo masculino. O prazer sexual feminino, desse modo, seria

17 “hy narrative processes that transform curiosity and desire into masochistic fantasy.”

18 FRIDAY, Nancy. My Secret Garden: Women’s Sexual Fantasies. New York: Pocket Books, 1981.
19 “owns the desire and the woman, and gets pleasure from exchanging the woman.”

20 “the female body is sexuality, providing the erotic object for the male spectator.”
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desenvolvido através de sua objetificacdo: “ndo poderia ser um prazer que vem do desejo pelo
outro (posicao de sujeito) — isto &, seu desejo é ser desejada.”?! (KAPLAN, 2000, p. 126).

Dito isso, ela se dedica a investigar se, nos casos em que mulheres ocupam uma
posicdo dominante, estariam ocupando um lugar masculino ou se de fato existe uma possivel
forma feminina de dominagéo, diferente da do homem. Ela se baseia, entdo, em filmes dos
anos 1970 e 1980, que parecem confirmar a primeira opgéo:

Quando o homem sai do seu papel tradicional de controlador de toda a acdo, e
quando ele é colocado como o objeto sexual, a mulher, entdo, assume o papel
“masculino” de detentora do olhar e iniciadora da agdo. Ela quase sempre perde suas
caracteristicas femininas tradicionais ao fazé-lo — ndo as da atragdo, mas sim da
bondade, humanidade, maternidade. Ela agora é frequentemente fria, violenta,
ambiciosa, manipuladora, assim como o homem cuja posicdo ela usurpou. ??
(KAPLAN, 1983, p. 29).

Kaplan sugere, portanto, que ao ser detentora do olhar e controladora da acéo, a
mulher estaria assumindo uma posi¢do socialmente definida como “masculina”, a0 mesmo
tempo em que o homem assume a “feminina”. Essa troca nao subverte nem quebra a estrutura
da sexualidade, construida na sociedade patriarcal, ja que a esséncia de cada papel de género
ndo é alterada.

Mary Ann Doane complementa essa questdo no artigo Film and the Masquerade:
Theorising the Female Spectator (2000), ao notar que hd uma maior aceitacdo da mulher que
¢ posta na posicdo masculina do que o inverso. Para ela, o “travestismo” masculino s6
encontra representacdo através da farsa. O homem colocado em uma posi¢do feminina
aparenta algo um tanto ridiculo, frequentemente sendo motivo de risos, enquanto o reverso
feminino é apenas mais uma forma de desejo. A ldgica, segundo a autora, parece ser a de que
“¢ compreensivel que a mulher queira ser um homem, ja que todos preferem estar em outro
lugar que ndo seja a posi¢do feminina.”?® (DOANE, 2000, p. 426).

Nesse contexto, uma forma da mulher compensar a sua identificacdo transexual é
através da mascarada: um excesso de feminilidade — em gestos, acessorios, flertes... — que a

mulher produz em seu préprio corpo e usa como um disfarce, para esconder a sua posse da

2L <t cannot be a pleasure that comes from desire for the other (a subject position) — that is, her desire is to be

desired.”

22 (,..) when the man steps out of his traditional role as the one who controls the whole action, and when he is set
up as a sex object, the woman then takes on the “masculine” role as the bearer of the gaze and initiator of the
action. She nearly always loses her traditionally feminine characteristics in doing so — not those of attractiveness,
but rather of kindness, humaneness, motherliness. She is now often cold, driving, ambitious, manipulating, just
like the men whose position she has usurped.

23 «it is understandable that women would want to be men, for everyone wants to be elsewhere than in the
feminine position”
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masculinidade — ja que a descoberta dessa posse certamente acarretaria em algum tipo de
punicdo ou represalia. A mascarada representa, portanto, a feminilidade ostensiva enquanto
farsa, que pode ser vestida ou removida, como uma mascara, para um determinado fim. “O
proprio fato de podermos falar de uma mulher ‘usando’ seu sexo ou Seu cCOrpo para ganhos
particulares € extremamente significante — ndo é que um homem ndo possa usar seu corpo
dessa forma, mas que ele ndo precisa.”?* (Ibid, p. 427).

Para Doane, esse processo cria uma resisténcia ao posicionamento patriarcal, na
medida em que nega a ideia de feminilidade enquanto algo fechado em si mesmo, produzindo
uma desfamiliarizacdo da imagem criada do feminino. Ela cita uma performance de Marlene
Dietrich, comentada por Sylvia Bovenschen como “uma mulher demonstrando a

representacdo do corpo de uma mulher”. Doane complementa, ao dizer que:

Esse tipo de mascarada, um excesso de feminilidade, esta alinhada com a femme
fatale e, como Montrelay explica, é necessariamente vista por homens como a
encarnagio do mal. ‘E esse mal que escandaliza sempre que a mulher usa seu sexo
para evitar a palavra e a lei. Cada vez que ela subverte uma lei ou palavra que se
baseia na estrutura predominantemente masculina do olhar.” Desestabilizando a
imagem, a mascarada confunde essa estrutura masculina do olhar.? (lbid)

O caso da femme fatale — ou mulher fatal, personagem tipica dos chamados “filmes
noir”, popularizados nos anos de 1940 e 1950%° — ¢ um exemplo interessante, por corroborar
em diversos aspectos com as teorias citadas até entdo. Além disso, este arquétipo feminino
também apresenta varios pontos em comum com as personagens de Marlene Dietrich,
imortalizadas nos filmes de Josef von Sternberg — cujo trabalho analisaremos mais adiante.
Muitos autores chegam a enquadrar, de fato, certas personagens da atriz na categoria de
mulher fatal.

Esther Alvarez Lopez, em Mais além do prazer visual: A fascinacdo subversiva da
femme fatale para a mulher espectadora (2006), usa justamente os trabalhos da Mulvey,
Kaplan e Doane (entre outros) para interpretar este arquétipo. Ela observa, primeiro, que a
figura da mulher fatal dialoga com a teoria mulviana, por ser uma personagem inserida em

uma narrativa onde o protagonista masculino detém o poder e move a agdo, sendo ela

24 “The very fact that we can speak of a woman ‘using’ her sex or ‘using’ her body for particular gains is highly
significant — it is not that a man cannot use his body in this way but that he doesn’t have to.”

25 This type of masquerade, an excess of femininity, is aligned with the femme fatale and, as Montrelay explains,
is necessarily regarded by men as evil incarnate: ‘It is this evil which scandalises whenever woman plays out her
sex in order to evade the word and the law. Each time she subverts a law or a word which relies on the
predominantly masculine structure of the look.” By destabilising the image, the masquerade confounds this
masculine structure of the look.

% N3o nos aprofundaremos na contextualizagdo desse tipo de cinema por ndo fazer parte dos objetivos deste
trabalho. Para leitura complementar sobre o tema, ver Ray Pratt (2001) e Christine Gledhill (2000)
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caracterizada “através de sua sensualidade ¢ de sua atracdo fisica; em suma, aparece na tela
como objeto do olhar masculino.” (LOPEZ, 2006, p. 72).

No entanto, para além de ser um mero objeto passivo do olhar, essa mulher tem plena
consciéncia do desejo e atracdo que seu corpo provoca. Ela usa, portanto, seu potencial
atrativo, seu sexo, para controlar os homens, usurpando sua autoridade e, com isso,
adquirindo poder. Poder esse que ela usa sempre em beneficio proprio, o que se traduz em
alguma atividade criminosa ou, a0 menos, que va contra os valores tradicionais da sociedade

capitalista crista. Nesse sentido, Lopez, em alinhamento com as ideias de Doane, comenta:

A mulher fatal possui tragos de personalidade e ambigbes consideradas
tradicionalmente como masculinas. Ao mesmo tempo, talvez com o fim de ocultar a
possessao de tal masculinidade, recorre a mascara da feminilidade, com toda a sua
paraferndlia e codigos culturais que a constituem, até converter-se no maximo
espoente do “feminino”.?’ (lbid, p. 79).

A autora nota, ainda, que os diversos recursos da linguagem cinematogréfica — como
fotografia, maquiagem, figurino e, poderiamos acrescentar, montagem — colaboram na
constru¢do da imagem da mulher fatal como “o epitome da feminilidade”.

Trata-se, portanto, de uma personagem que se situa fora do controle do patriarcado,
subvertendo tal ordem e suas leis. Contudo, o desfecho de sua trajetéria nos mostra que
sempre hd um preco alto a pagar por sua transgressao: a mulher fatal dos filmes noir sempre é
punida — seja com a morte, prisdo ou aceitacdo do seu papel de subordinada. A ruptura que ela
provoca €, dessa forma, corrigida e a ordem é restabelecida.

Vaérias autoras ja chamaram a atencdo para uma tendéncia do cinema classico em
recuperar mulheres que fogem do papel tradicionalmente atribuido a elas na sociedade.
Annette Kuhn, no seu livro Women'’s Pictures (1982), nota também que frequentemente é a
mulher quem provoca o conflito que move a narrativa — ela é (ou gera) o “problema”. A
conclusdo do filme depende, nesse caso, da resolugdo do mistério/enigma que envolve a
mulher — como acontece nos filmes noir, que a propria autora cita como exemplo. Apesar
dessa tentativa de recuperacdo da personagem feminina nem sempre ser bem sucedida, como

Kuhn bem observa, ela comenta que:

27 La mujer fatal posee rasgos de personalidad y alberga ambicOes consideradas tradicionalmente como
masculinas. Al mismo tiempo, quiza con el fin de ocultar la posesidn de tal masculinidad, recurre a la mascara de
la feminidad con toda la parafernalia y codigos culturales que la constituyen hasta convertirse en el maximo
exponente de “lo femenino”.
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A mulher deve ser reposta em seu lugar, para que a ordem seja restaurada no mundo.
No cinema classico de Hollywood, essa recuperacdo se manifesta tematicamente em
um ndmero limitado de possibilidades: a personagem feminina pode ser restaurada
para a familia se apaixonando, ‘conseguindo seu homem’, se casando, ou entdo
aceitando um papel feminino ‘normativo’. Se ndo, ela pode ser diretamente punida
por sua transgressdo narrativa e social com a excluséo, marginalizacéo, ou mesmo a
morte.? (KUHN, 1982, p. 34).

O trabalho de Claire Johnston complementa de forma interessante essa discussao. Ela
comeca 0 artigo Women'’s Cinema as Counter-Cinema com um estudo sobre os estereotipos
femininos na narrativa cléssica, observando que, em uma inddstria dominada por homens, no
contexto de uma sociedade patriarcal, a mulher é apresentada através de uma perspectiva

masculina, ou seja, 0 que ela representa para homens. Johnston explica que:

A iconografia, como um tipo especifico de signo ou conjunto de signos, baseados
em certas convengdes dentro dos géneros de Hollywood, tem sido parcialmente
responsavel pela estereotipacdo de mulheres dentro do cinema comercial em geral,
mas o fato de haver uma diferenciagdo muito maior de papéis masculinos do que de
papéis femininos, na historia do cinema, esta relacionado com a prépria ideologia
sexista, e a oposicdo basica que coloca 0 homem dentro da Histéria e a mulher como
a-historica e eterna.?®° (JOHNSTON, 2000, p. 23).

Com isso, a autora analisa como o “mito”, enquanto discurso, ¢ o principal meio de
representacdo da mulher no cinema. Ele é capaz de naturalizar a ideologia sexista, na medida
em que a transmite, transforma e, a0 mesmo tempo, oculta seu discurso dentro da narrativa.
Johnston se baseia no trabalho de alguns diretores para defender que “apesar da enorme
énfase posta na mulher enquanto espetaculo no cinema, a mulher enquanto mulher é
amplamente ausente.”° (lbid, p. 25).

O que mais nos interessa aqui (por se tratar do objeto de estudo deste trabalho) € seu
comentario sobre o diretor Josef von Sternberg. Ela cita a critica do Cahiers du Cinéma sobre
o filme Marrocos (1930), afirmando que, por se tratar de um texto filmico centrado na figura
da mulher enquanto foco narrativo, hd uma repressdao da personagem feminina enquanto

sujeito social e sexual, a fim de que 0 homem seja mantido como centro do universo. Trata-se

28 (...) woman may thus have to be returned to her place so that order is restored to the world. In classic
Hollywood cinema, this recuperation manifests itself thematically in a limited number of ways: a woman
character may be restored to the family by falling in love, by ‘getting her man’, by getting married, or otherwise
accepting a ‘normative’ female role. If not, she may be directly punished for her narrative and social
transgression by exclusion, outlawing or even death.

29 |conography as a specific kind of sing or cluster of signs based on certain conventions within the Hollywood
genres has been partly responsible for the stereotyping of women within the commercial cinema in general, but
the fact that there is a far greater differentiation of men’s roles then of women’s roles in the history of the cinema
relates to sexist ideology itself, and the basic opposition which places man inside history, and woman as
ahistoric and eternal.

30 “despite the enormous emphasis placed on woman as spectacle in the cinema, woman as woman is largely
absent.”
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de um filme claramente voltado para o publico masculino — 0 que pode ser dito sobre todos 0s
filmes do diretor. A oposicdo homem/mulher é substituida, desse modo, pela oposicéo
homem/ndo-homem, que a autora justifica pelo uso de roupas masculinas pela personagem de
Marlene Dietrich. “Essa mascarada indica a auséncia do homem, uma auséncia que é
simultaneamente negada e recuperada pelo homem. A imagem da mulher se torna o mero
traco da exclusdo e repressdo da Mulher.”®! (Ibid, p. 25).

Ann Kaplan (1983), em sua analise de Vénus Loura (Josef von Sternberg, 1932),
observa que o diretor ndo demonstrava qualquer interesse no ponto de vista de suas
protagonistas, ou sensibilidade com relacdo a sua mais famosa estrela (Dietrich): ele assumia
o controle sobre ela, dominando-a e usando seu corpo como objeto de desejo para o publico (e
para ele préprio).

No entanto, Kaplan diverge de Johnston, considerando-a radical ao negar qualquer
presenca a Dietrich. Kaplan defende que a atriz se mostra consciente de sua posi¢ao oprimida
em dois niveis. Primeiro, no nivel diegético. Dentro da narrativa, sua personagem, Helen (no
caso de Vénus Loura), ndo s6 compreende sua colocagdo enquanto objeto do olhar masculino,
como usa dessa posicdo para seus proprios fins. Isso fica bem evidente nas cenas de sua
performance para o publico masculino na trama: ela usa seu corpo como parte do espetéculo,
para encantar e cativar seus espectadores. Mesmo fora do palco, ela é capaz de manipular
homens com poder e/ou dinheiro, através do desejo que ela provoca neles, para conseguir o
que quer.

Segundo, no nivel extra-diegético, ou seja, enquanto figura historica (atriz). Dietrich
parece demonstrar consciéncia da forma como Sternberg a usa, bem como sua fascinacéo por
ela. Kaplan sustenta que essa consciéncia se mostra na forma em que a atriz atua diante da

camera:

Ela faz as cenas para Von Sternberg, ao que parece, deliberadamente se colocando
como objeto do olhar dele fora do quadro, além da diegese. Isso cria uma certa
tensdo na imagem, ja que a consciéncia de Dietrich de como ela esta sendo usada
(apesar de sua aparente passiva, se nao irbnica, aceitacdo desse posicionamento)
altera de forma significativa o efeito de sua objetificacdo. O seu entendimento do
discurso extra-cinematico, o qual ela esta inserida, permite uma certa distancia do
que estd sendo feito com ela, fornecendo um véo no qual a espectadora feminina
pode vislumbrar sua construcdo no patriarcado.® (KAPLAN, 1983, p. 51 e 52).

31 “This masquerade indicates the absence of man, an absence which is simultaneously negated and recuperated
by man. The image of the woman becomes merely the trace of the exclusion and repression of Woman.”

32 (...) she plays the scenes for VVon Sternberg, it seems, deliberately making herself object of his gaze outside the
frame, beyond the diegesis. This creates a certain tension in the image, since Dietrich’s awareness of how she is
being used (despite her apparently passive, if slightly ironic, acceptance of this placing) alters in a significant
way the effect of her objectification. Her understanding of the extra-cinematic discourse she is placed in permits
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A autora defende que, através desses dois niveis de consciéncia e manipulacdo do
lugar opressivo destinado a ela enquanto mulher, Dietrich provoca nas espectadoras femininas
uma conscientizacdo desse posicionamento, tanto da personagem/atriz quanto, por extensao,
delas proprias.

J& para o espectador masculino, em oposicdo, Kaplan cita Mulvey ao notar que a
imagem de Dietrich ¢ construida como o “fetiche méximo”, a ponto de haver uma quebra do
olhar do personagem masculino em favor da imagem, a fim de criar uma “afinidade erética
direta com 0 espectador.” (MULVEY, 1983, p. 448). Isso se daria tanto em nivel de
linguagem — o olhar da camera (e do espectador) é colocado frequentemente de forma
independente do olhar da figura masculina, posicionando Dietrich como objeto direto do olhar
do publico — quanto em nivel de narrativa — como Mulvey observa, “o momento mais alto do
drama emocional nos filmes mais tipicos de Dietrich, 0s seus momentos supremos de
significacdo erética, acontecem na auséncia do homem que ela ama na fic¢do.” (Ibid, p. 449).
Nesse aspecto, a autora cita os finais de Marrocos (1930) e de Desonrada (1931): No
primeiro caso, o legionario Brown ja havia partido quando Amy Jolly tira os sapatos e vai
atras dele pelas areias do deserto; no segundo, Kranau ignora o destino de Magda, que é
condenada a morte por ajuda-lo a fugir e salvar sua vida. Nos dois casos, o sacrificio é
mostrado como espetaculo para a plateia, e ocorre longe do olhar do personagem masculino a
guem ele se destina.

Apds este breve panorama de estudos sobre os trabalhos da atriz, ja é possivel notar
que a analise da sua representacdo abre margem para uma vasta e diversa discussao acerca das
relacfes de poder e do olhar/ponto de vista, no que diz respeito a figura feminina. Trata-se de
uma discussdo em que multiplas e até opostas interpretacGes sdo possiveis, como percebemos,
0 que a torna bastante interessante. A seguir, no terceiro capitulo deste projeto, nos
dedicaremos a analisar mais detalhadamente dois filmes da parceria Sternberg-Dietrich: o
primeiro e o ultimo, observando os paralelos presentes entre o inicio e o final desse ciclo, que,
de certa forma, perpassam todos os trabalhos da dupla. Com isso, pretendemos alcangar uma
melhor compreensdo referente a constru¢do dos olhares — como discutimos até aqui — na
imagem da tela (pensando na montagem, fotografia, decupagem, mise en scene), em filmes
cuja narrativa gira em torno da personagem feminina, mas que sdo claramente voltados para

um publico masculino.

a certain distance from what is being done to her, providing a gap through which the female spectator can
glimpse her construction in patriarchy.
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11l - DE ANJO AZUL A MULHER SATANICA

Josef Von Sternberg foi um cineasta nascido na Austria e criado nos Estados Unidos,
onde comecou sua carreira. Trabalhou em uma série de filmes mudos no final dos anos 1920,
até que foi chamado para dirigir seu primeiro filme falado, na Alemanha, em 1929, numa
producdo germano-americana chamada O Anjo Azul. N&o satisfeito com as atrizes
inicialmente selecionadas para fazer o teste para a personagem Lola Lola, Sternberg foi em
busca da mulher ideal para o papel nos palcos alemdes da época, onde se deparou com
Marlene Dietrich. O encanto por ela foi imediato, e o diretor brigou com produtores e atores
para coloca-la no elenco. O filme foi um sucesso, transformando Dietrich em um icone e
iniciando a parceria entre cineasta e atriz, que iria durar por mais seis filmes, indo até 1935.

E curioso perceber como o encontro e fascinio de Sternberg por sua musa na vida real
se assemelha aos de seus personagens masculinos pelas figuras interpretadas por Marlene
Dietrich nas ficgbes que dirige. Comecando pelo proprio O Anjo Azul. O filme, de 1930, se
passa na Alemanha de Weimar e conta a histéria de um professor de ginasio, Immanuel Rath
(Emil Jannings), que ensina inglés e literatura em uma escola para rapazes. Ao descobrir que
muitos de seus alunos possuem cartdes com fotografias de Lola Lola (Marlene Dietrich),
famosa cantora do cabaré Anjo Azul, ele decide ir ao local pessoalmente para tirar seus alunos
de l4. Ao deparar-se com Lola pessoalmente, Rath ndo resiste aos seus encantos e se apaixona
por ela, o que serd o comeco de sua ruina.

Tal situacdo, em que uma figura masculina vé a personagem de Dietrich no palco (ou
mesmo fora dele) e se torna imediatamente fascinado por ela, provocando por vezes a sua
prépria ruina, ird se repetir incansavelmente ao longo de todos os filmes da referida parceria.
Essa estrutura narrativa, a priori, parece colocar Dietrich em uma posic¢ao de objeto do olhar,
ja que quase sempre sdo 0s homens que tomam a atitude de se aproximar dela, sendo eles,
portanto, os agentes da agdo. Mas, em uma observacgdo mais cuidadosa, vemos que as relagdes
entre os olhares (e 0s jogos de poder) sdo mais elaboradas do que podem parecer a primeira
vista.

Analisando O Anjo Azul, primeiro filme falado e de sucesso da atriz, é bastante
significativa a forma como ela é apresentada na trama. A primeira referéncia a sua
personagem acontece logo no terceiro plano do filme. A histéria comega com o despertar da

cidade e, no plano citado, uma mulher abre o que parece ser uma loja, com um grande cartaz
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de Lola Lola na vidraga. A imagem de Lola € revelada de baixo pra cima, & medida que a
mulher levanta o tapume que cobre o vidro, de modo que a primeira parte do corpo que vemos

sdo as pernas (figura 2).

Figura 2: Imagem de Lola Lola no cartaz comeca a ser revelada pelas pernas - fragmento do filme O Anjo Azul
(Josef Von Sternberg, 1930).

Veremos, ao longo da andlise, que o destaque nas pernas de Dietrich sera uma
constante em todo o filme. Em seguida, ainda no mesmo plano, a mulher comeca a lavar a
vidraca, mas interrompe o que esta fazendo para observar a figura no cartaz. Ela, entdo, tenta

imitar a pose de Lola, com as maos na cintura e pernas abertas.

Figura 3: Mulher tenta imitar a pose de Lola Lola - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef VVon Sternberg, 1930).

Este duplicato, de aparéncia quase irrisoria, dado a grande discrepancia entre o corpo
da mulher em questéo e o da figura no cartaz, estabelece uma relacéo entre a personagem de

Dietrich com as demais mulheres no filme (e, por extensdo, com as expectadoras na sala de
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cinema): ela é colocada como um modelo a ser seguido, quica invejado, mas nunca alcancado
— ela é caracterizada como um “mito”, uma “musa”, distante das mulheres “comuns”. Vale
reparar que o rosto da mulher que imita ndo é bem identificavel, devido ao seu
posicionamento no quadro. Sua identidade ndo importa. O diretor parece querer garantir, com
isso, que nenhuma outra mulher ofusque a beleza de Dietrich. Dessa forma, o filme sugere,
logo no inicio, que ndo havera espaco para cumplicidade feminina nessa trama.

A segunda referéncia a personagem de Dietrich é feita através de suas fotografias, que
os alunos de Immanuel Rath admiram, as escondidas, antes da aula. A sequéncia da sala de
aula comeca com um plano aberto, onde vemos os estudantes espalhados, com um pequeno
aglomerado de rapazes ao redor das carteiras da frente. Esse aglomerado vai aumentando, até
gue juntam-se todos os alunos, que parecem olhar com bastante interesse para algo que o
espectador ndo consegue ver. O plano seguinte mostra o Unico rapaz afastado do restante do
grupo, apagando o quadro negro e observando a movimentacdo dos demais. Em seguida,
vemos os rapazes amontoados em um plano frontal, e percebemos que eles estdo olhando para
um pequeno cartdo com bastante empolgacdo. Até que o contetdo do cartdo finalmente é

revelado: trata-se de uma fotografia de Lola Lola.

Figura 4: Cartdo com imagem de Lola Lola, visto pelos estudantes - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef Von
Sternberg, 1930).

Novamente, as pernas sdo o destaque aqui, com um detalhe interativo bastante
provocativo. A saia que ela usa na imagem é uma colagem de plumas feita direto na
fotografia. Quando os rapazes sopram, a saia esvoaca e exibe ainda mais as pernas da figura.
Isso causa um efeito quase hipnético. Todos que se deparam com esse cartdo nao resistem a
assoprar, inclusive o professor Rath, que descobre essa e outras fotografias de Lola nos

pertences de um dos alunos. O jovem confessa a0 mestre que 0s rapazes vao todas as noites
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ao cabaré Anjo Azul. Assim que o aluno sai e Rath se vé sozinho, ele pega as trés fotografias
que havia confiscado e as observa, ocasionalmente olhando para os lados a fim de garantir
que ndo ha ninguém por perto. Ele assopra a saia em um misto de curiosidade e espanto.
Vemos, entdo, o ponto de vista dele, um plano detalhe das fotografias, com a saia esvoacando
na medida em que ele assopra. Em seguida, h4 um fade bem lento para um plano préximo
onde enfim vemos Lola Lola em pessoa, prestes a cantar no palco.

H4, dessa forma, toda uma preparacao para a apresentacdo da personagem, em que sua
imagem ¢ cuidadosamente construida. Conhecemos primeiro sua fama, o “mito” que envolve
sua persona, através da forma como as pessoas (em especial, 0s homens) a veem e reagem a
ela. S6 entdo, passamos a vé-la pessoalmente.

A primeira caracteristica que tomamos conhecimento dessa personagem, portanto,
além da evidente beleza, € o poder de atracdo que ela exerce e o efeito que isso provoca aos
que estdo a sua volta. Ao longo do filme, pouco descobrimos sobre a personalidade e
caracteristicas pessoais de Lola Lola. Parece que, para a narrativa, o que € realmente relevante
ndo &, de fato, como ela é, em si, mas como 0s outros a veem. Aqui, a imagem construida da
mulher é mais forte e mais presente do que ela propria, como sujeito.

No entanto, ha certos aspectos do comportamento de Lola que mostram que ela ndo é
uma mera figura passiva na trama. Ela é capaz de assumir uma posicdao de controle, dentro
dos limites que a prdpria narrativa lhe impde. A forma como ela e seu futuro amante se
encontram pela primeira vez é bastante significativa, nesse sentido. Em um plano médio, o
professor Rath chega ao Anjo Azul, procurando seus alunos, durante a performance de Lola.
Nos dois planos seguintes, ela olha para o publico como se estivesse procurando alguém, vai
em direcdo a um refletor que esta em cima do palco, direcionado para a plateia, e aponta ele
para um lugar especifico. Entdo, ha um plano proximo do professor, que até entdo ndo havia
visto Lola, sendo iluminado por esse refletor.

Os quatro planos que sucedem séo de Lola cantando para o professor (figura 5) e a
reacao dele, iluminado pelo refletor que ela segura (figura 6), intercalados em um formato de
campo/contra campo. Podemos observar, desse modo, que € ela quem o vé primeiro. Ela o vé

e, de certa forma, o “escolhe”, dentre os seus inimeros admiradores.
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Figura 5: Lola, no palco, aponta o spot de luz para o Rath - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef Von
Sternberg, 1930).

Figura 6: Rath, iluminado pela luz de Lola - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef Von Sternberg, 1930).

A personagem de Dietrich, portanto, ndo é apenas um objeto do olhar. Ela também
olha. E nesse seu olhar, ela se posiciona enquanto sujeito, mostrando que esta no controle, ao
escolher seu parceiro amoroso. Observamos esse poder de escolha por parte de sua
personagem nao apenas em O Anjo Azul, mas também em outros filmes dirigidos por
Sternberg, em que Dietrich atua. A cena em que ela vé pela primeira vez seu futuro amante,
em Marrocos (1930), segundo filme da parceria entre o diretor e a atriz, € também bastante
significativa e vale uma analise mais detalhada, com fins comparativos.

Comecaremos com o plano geral, em que a personagem de Dietrich, Amy Jolie, entra
no palco pela primeira vez. Ela é recebida por vaias, tratamento comumente dado aos recém-
chegados pela plateia local. Seguido a isso, ha um close do legionario Brown (Gary Cooper),
olhando para ela, com um certo encantamento. Quando volta para o plano geral, Jolie se

aproxima mais da plateia e senta em uma cadeira no palco, olhando para o publico que vaia,
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sem parecer se intimidar. Corta para um plano geral do publico, em plongeé (de cima para
baixo), onde vemos todos vaiando e apenas Brown aplaudindo. Ele se levanta e comeca a
brigar com outras pessoas da plateia, querendo que elas aplaudam também (figura 7). Em
seguida, vemos um close de Jolie, olhando fixamente para o legionario, com um meio sorriso
nos labios (figura 8). Volta para o plano de Brown brigando com a plateia. Depois, mais uma
vez, o close de Jolie, ainda o observando. E uma ultima vez o plano do publico, agora ja

aplaudindo.

Figura 7: Brown, em pé, aplaude Jolie, enquanto os outros vaiam - fragmento do filme Marrocos (Josef Von
Sternberg, 1930).

Figura 8: Amy Jolie no palco, em trajes masculinos, olha para Brown - fragmento do filme Marrocos (Josef Von
Sternberg, 1930).

Nessa cena, € 0 homem gquem a vé primeiro, mas ela o observa e o admira por muito
mais tempo. Vale ressaltar o angulo em que campo e contra campo foram filmados. O fato de
a personagem de Dietrich estar em uma posi¢do mais elevada no quadro e o plano da plateia,

onde Brown se encontra, ter sido filmado de forma tdo angulada, de cima pra baixo, parece
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colocar a mulher em uma posi¢éo de superioridade. Isso também acontece em O Anjo Azul na
cena analisada anteriormente (figuras 5 e 6).

Continuando na sequéncia de Marocco, Amy Jolie caminha em direcdo a plateia e
comeca a cantar. Ao longo de toda a sua performance, alguns homens tentam chamar a sua
atencdo, um tentando segura-la, outro oferecendo champanhe. Vemos que ela ndo da atencéo
a quem ndo interessa a ela, simplesmente ignora e passa adiante. Quando o homem lhe
oferece a taca de champanhe, ela aceita, agradece, mas mal olha para ele. Em vez disso, ela
bebe e depois olha para a mulher que esta sentada na mesa, ao lado dele. Jolie se aproxima
dela, admirando-a. Pega, primeiro, a flor usada como ornamento no cabelo da mulher, e,
entdo, a beija. Todos riem e aplaudem. Jolie, em seguida, joga a flor que havia pego para
Brown, na plateia.

Percebemos, também aqui, que € ela quem escolhe os alvos de sua atencdo e agrado,
que, em geral, virdo a se tornar seus futuros amantes. Essa escolha, porém, se da de forma um
tanto sutil ou discreta, levando a parecer, por vezes, que quem escolheu de fato foram os
homens. Ela chama a atencdo de seus (futuros) admiradores, ou retribui a atencdo que eles
dao a ela, mas ndo toma a atitude de se aproximar realmente. Ao invés disso, ela espera eles
irem ao seu encontro. Ela sabe que eles irdo. “I knew you would come back. They always
come back to me.” (Em tradugdo livre: “Eu sabia que vocé voltaria. Eles sempre voltam para
mim.”), diz a personagem Lola Lola, de O Anjo Azul, para o professor Rath, quando ele
retorna ao cabaré para vé-la novamente.

O corpo de Lola é bastante explorado ao longo do filme, de varias maneiras. A sua
imagem no cartaz estd sempre presente, em algum lugar no fundo do quadro, todas as vezes

que Rath chega ao cabaré Anjo Azul, em praticamente todos os planos (figuras 9 e 10).

Figura 9: Cartaz de Lola ao fundo, atrés de Rath - - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef Von Sternberg,
1930).
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Figura 10: Novamente, cartaz de Lola aparece como parte do cenario - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef
Von Sternberg, 1930).

Seu corpo também é explorado de forma fragmentada, em planos onde apenas as suas
pernas aparecem no quadro, como na cena que ela sobe a escada do camarim, tira sua roupa
intima e joga para o professor (figura 11). E mais adiante na trama, quando o professor desce

as escadas (figura 12).

Figura 11: Fragmentacdo do corpo de Lola, com destaque para as pernas no topo da escada - fragmento do filme
O Anjo Azul (Josef Von Sternberg, 1930).
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Figura 12: Fragmentacdo do corpo de Lola, com destaque para as pernas, objeto do olhar de Rath - fragmento do
filme O Anjo Azul (Josef Von Sternberg, 1930).

Os préprios figurinos que ela usa no palco sdo bastante provocativos, nesse sentido,
sempre cobrindo a parte da frente de suas pernas e exibindo a de tras, ou vice-versa (figuras
13 e 14).

Figura 13: Destaque para figurino que cobre a parte da frente e exibe a de trds - fragmento do filme O Anjo Azul
(Josef Von Sternberg, 1930).
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Figura 14: Destaque para figurino que cobre a parte de tras e exibe a da frente - fragmento do filme O Anjo Azul
(Josef Von Sternberg, 1930).

Observamos que as pernas de Dietrich estdo constantemente em destaque. N&o é a toa
que na cena em que os alunos fazem desenhos ridicularizando o professor Rath, por ele ter
passado a noite com Lola, ela é representada apenas por sua perna (figura 15). Essa
fragmentacdo do corpo intensifica o processo de objetificacdo, que ocorre constantemente

COm essa personagem.

Figura 15: Corpo de Lola representado de forma fragmentada no quadro negro - fragmento do filme O Anjo Azul
(Josef Von Sternberg, 1930).

Porém, como vimos, ela ndo € apenas objeto do olhar, também é sujeito, na medida em
gue olha e exerce um poder de escolha, ou seja, detém um certo controle sobre o fluxo da
acdo. Mais do que isso, ela parece estar ciente de sua propria condigdo de “ser olhada”, isto ¢,
da atrac@o que seu corpo exerce sobre homens, e usa isso de forma por vezes manipuladora.

Quando Rath entra pela primeira vez no camarim de Lola e a vé, pergunta se ela é a

famosa atriz e pede para ela parar de entreter seus alunos. Ela responde que sim e comeca a se
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trocar na frente dele. Primeiro vemos um plano médio dela tirando a saia (figura 16). No
momento em que ela comega a se virar para pendurar a peca em um biombo, antes mesmo de
ela completar o movimento, corta para um close do professor, que olha para o corpo dela
(figura 17). Volta para o plano de Lola quando ela vira a cabeca e vé Rath olhando-a (figura
18). Ela ri, parece gostar de ter o olhar do homem sobre seu corpo. Ela comeca a tirar a meia,
quando ha um corte para o close do professor, ainda acompanhando a movimentagdo da atriz
com os olhos. Corta para um plano mais préximo dela, sorrindo e tirando as meias, até que ela
levanta o rosto e diz “After all, you can’t blame the poor boys, can you?” (Em tradugéo livre:

“Afinal, voc€ ndo pode culpar os pobres rapazes, pode?”).

Figura 17: Rath olha para o corpo de Lola - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef VVon Sternberg, 1930).
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Figura 18: Lola, ciente do olhar de Rath, parece gostar de ser o objeto de seu desejo - fragmento do filme O Anjo
Azul (Josef VVon Sternberg, 1930).

Com essa acdo ela mostra claramente ter consciéncia da atracdo que seu corpo provoca
nos homens. Ela deliberadamente se exibe para atrair a atencdo do professor, sabendo que ele
vai olhé-la, e parece sentir prazer com isso. N&o se pode culpar os alunos, ela diz, afinal, os
rapazes nao podem resistir ao desejo de admirad-la. O proprio professor, apesar de tentar
disfarcar, virando ocasionalmente a cabeca para o outro lado, ndo resiste.

A sequéncia em que Rath volta para o cabaré, na noite seguinte, para vé-la novamente,
comega com uma imagem bem simbolica. No camarim, ela passa maquiagem na presenca de
dois alunos. Todos estdo olhando para ela nesse plano, inclusive ela mesma. Ela ndo parece
ter interesse em nenhum dos garotos, por isso ndo retribui o olhar deles, como faz com o
professor. E o fato de ela estar se maquiando, acdo que se repete em varios momentos ao
longo do filme, também ¢é bastante significativo. A maquiagem representa um processo
artificial de intensificacdo da beleza feminina, ou de um enquadramento do feminino dentro
de um determinado padrdo de beleza. Poderia, também, ser definida como uma
artificializagdo da propria feminilidade — mecanismo da “mascarada”. Uma mascara, sob a
qual a personagem se esconde, exibindo apenas a sua superficialidade construida — o que
realmente interessa no filme, afinal, a beleza é a sua maior virtude.

Mais adiante nessa mesma sequéncia, o professor chega ao camarim para devolver
uma pega intima dela, que um aluno havia colocado no seu bolso na noite anterior, e ela o faz
ficar. Ela tira o chapéu e sobretudo dele, senta-o em uma cadeira ao lado dela, e o0 usa como
apoio para a maquiagem. Ela faz isso como se estivesse manipulando um fantoche. Ele néo
oferece resisténcia. Durante todo esse trecho, vemos os dois quase sempre em plano conjunto.
E interessante perceber que ela olha para ele com mais frequéncia do que ele olha para ela.

Enquanto maquia os olhos, ela pergunta ao professor se ele gosta dos olhos dela. Ele responde
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que sdo muito bonitos. Ela faz, com isso, o professor olha-la e admiré-la, talvez por perceber
que ele ndo a estava olhando com a frequéncia que ela desejava.

Até que, em dado momento desta sequéncia, ela diz que o professor também é bonito.
Percebemos, com isso, que a aparéncia dos homens € importante para ela. I1sso também fica
claro mais tarde no filme, na sequéncia em que Lola vé Mazeppa, seu futuro amante, pela
primeira vez. Em certo momento, 0 homem em quest&o entra em cena, em um plano conjunto,
de mala na méo, se despedindo de outros dois personagens masculinos que ja estavam no
quadro. Ele sai de quadro. No plano seguinte, vemos que ele interrompeu sua caminhada por
algum motivo. Até que Lola passa por ele e compreendemos que é ela 0 motivo por trés da
sua subita mudanca de percurso. Ele a observa passar como se estivesse hipnotizado,
deixando sua mala cair no chéo (figura 19). Ela também olha para ele, de forma mais discreta.
No plano seguinte, Lola cumprimenta os outros dois homens que ainda estdo no mesmo lugar.
Ela olha constantemente para Mazeppa, enquanto sorri e comenta “So many handsome man in
one spot.” (Em traducdo livre: “Quantos homens bonitos em um mesmo lugar.””). Um dos
homens sai e Lola encara seu futuro amante (figura 20). O préximo plano é o mesmo
enguadramento da figura 19, em que ele tira o chapéu, cumprimentando-a. VVolta para o plano

dela, que ignora o gesto dele e sai na dire¢do oposta. Ela sabe que ele vira atréas.

Figura 19: Mazzeppa olha para Lola, fora do quadro, como se estivesse hipnotizado - fragmento do filme O Anjo
Azul (Josef VVon Sternberg, 1930).
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Figura 20: Lola olha para Mazzeppa, admirando-o - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef VVon Sternberg,
1930).

Percebe-se, desta maneira, que houve um interesse mutuo, uma troca de olhares das
duas partes, onde ambos admiravam a beleza um do outro. Assim, da mesma forma que o
corpo de Lola exerce atracdo ao olhar masculino, a beleza masculina também atrai o olhar
dela. No entanto, a imagem de nenhum homem é posta pelo filme como objeto do olhar da
forma como a imagem de Lola é. Em diversos momentos da trama, como em algumas das
sequéncias ja analisadas, a cdmera assume o ponto de vista do homem que olha para ela, em
um esquema de campo/contra campo. Ou seja, vemos um plano do(s) homem(ns) que
olha(m), seguido de um plano do foco de seu(s) olhar(es), no caso, o corpo de Lola (seja no
palco, no camarim, ou nas fotografias e cartazes). Ha apenas um momento em que isso se
inverte: a cena em que Lola, do palco, vé o professor pela primeira vez, iluminando-o com o
spot de luz, como dito anteriormente.

A camera ndo explora a beleza masculina da forma como faz com a imagem da
personagem feminina. Estd mais do que claro, portanto, que o processo de objetificacdo se da
apenas com o corpo da mulher. Se, por uma lado, Lola se mostra detentora de um olhar, se
posiciona enquanto sujeito, exercendo um poder de escolha na trama, bem como um certo
poder sobre os homens, na medida em que usa a atragdo que provoca sobre eles para controla-
los, por outro, esse seu posicionamento se torna pouco evidente, uma vez que a cmera parece
interessada apenas em explorar seu corpo como parte do espetaculo, ndo compartilhando do
seu olhar, nem assumindo o seu ponto de vista na narrativa.

Essa contradi¢do se repete, em maior ou menor intensidade, em todos os filmes de
Josef von Sternberg em que Dietrich atua como protagonista. No entanto, € no tltimo filme da

parceria, Mulher Satanica (1935), que ela atinge seu auge. Curiosamente, dos sete trabalhos
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que realizaram juntos, este é tido como o favorito da atriz e do diretor®®, apesar de n&o ter sido
um filme de sucesso, na época de seu langamento.

E interessante notar como o ultimo filme em que o diretor e a atriz trabalharam juntos
é semelhante ao primeiro, em relacdo a trama e caracteristica das personagens. Em Mulher
Saténica, Marlene Dietrich é Concha Perez, uma mulher cuja principal atribuicdo é a de
seduzir homens, manipula-los para seus préprios fins, e entdo abandona-los, conduzindo-os as
suas préprias ruinas.

Boa parte da narrativa é construida em flashback, quando Don Pasqual (Lionel Atwill)
conta para seu amigo Antonio Galvan (Cesar Romero) sua histéria com Concha, a fim de
alerta-lo para os perigos de se relacionar com essa mulher. Antonio, no entanto, ndo segue o
conselho do amigo e apaixona-se por ela, o que acaba provocando um duelo entre os dois.

Concha é apresentada na narrativa no momento em que ela vé Antonio pela primeira
vez. O filme se passa na Espanha, no carnaval de 1890. O contexto, portanto, € de muita festa,
multiddo nas ruas, fantasias exuberantes, confetes e serpentinas. Em um plano geral, vemos
uma grande carruagem repleta de balGes, com apenas uma mulher como passageira. Ela veste
uma fantasia negra, que contrasta com os bal@es de cor clara, e joga flores para as pessoas em
seu caminho. Em seguida, hd um plano préximo de Antonio, no meio da multiddo, que olha
fixamente para a carruagem, como se seus olhos estivessem atraidos por um ima. Corta para
um close de Concha, jogando flores, sem ainda ter visto seu futuro amante. Este plano,
primeira vez que vemos o rosto de Concha com clareza, dura cerca de 12 segundos, sendo,
portanto, bastante longo. E é seguido de um close de Antonio, que estoura um dos baldes do
carro, para atrair a atencdo da mulher. H4 um plano rapido do baldo estourando e voltamos
para o close de Concha, procurando quem havia feito aquilo. Corta para Antonio acenando,
chamando a atencdo dela. E, finalmente, corta para a protagonista, vendo-o pela primeira vez
(figura 21).

33 Segundo entrevista de Marlene Dietrich, concedida em 1971 para a televiséo sueca, disponivel no link:
https://www.youtube.com/watch?v=q1ZH2WcQjgo (acessado em 30/06/2017).


https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Lionel_Atwill&action=edit&redlink=1

44

Figura 21: Concha vé Antonio pela primeira vez - fragmento do filme Mulher Satanica (Josef VVon Sternberg,
1935).

O seu olhar e seu sorriso demonstram um claro interesse nele. No préximo plano,
Antonio estoura mais um baldo, e voltamos para o close dela, admirando-o0. Ela manda um
beijo pra ele. Em seguida, ele retribui. Os planos seguintes sdo um pouco mais abertos,
primeiro nela, que ainda o admira, depois nele andando pela multidao, tentando se aproximar
da carruagem.

Uma das coisas que podemos chamar a atencdo é para o detalhe das méascaras. A de
Concha nédo cobre completamente seus olhos e, junto com o restante da fantasia, forma uma
espécie de moldura, enquadrando seu rosto, de forma a podermos contemplar sua beleza. Ja a
mascara de Antonio cobre completamente seus olhos. Outro fator bastante relevante é a
fotografia. Concha é iluminada por uma luz suave e difusa, que valoriza o0s seus tracos. Ja
Antonio esta sob uma luz mais dura, que provoca uma sombra forte em volta de seus olhos,
devido ao uso do chapéu. Somando isso a duracdo do primeiro plano em que vemos a
personagem de Dietrich com clareza — o close de 12 segundos —, podemos observar que tudo
é construido de forma a permitir e até incentivar o espectador a admirar a beleza de Concha,
junto com o personagem masculino.

A personagem feminina, no entanto, também olha. Mais uma vez o olhar e a atracdo
sdo mutuos. E é interessante notar que aqui, assim como nas sequéncias analisadas de O Anjo
Azul e Marroco, ela também é filmada em uma angulacdo mais elevada no quadro, em relacao
ao seu futuro amante, que € filmado em plongeé. Isso, como ja vimos anteriormente, coloca a
mulher em uma posi¢do que remete a superioridade, ao controle, em oposi¢cdo ao homem.

Na cena seguinte, ela desce correndo uma escadaria até chegar em casa. Ela esta
fugindo de Antonio, mas parece querer que ele a encontre. Ela olha para tras constantemente,

como se estivesse conferindo se ele esta de fato vindo atrds dela. Ao entrar em casa, ela o
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observa pela janela, enquanto ele a procura. Até que a policia chega e ele se esconde. Ela,
entdo, entrega um bilhete a ele. O conteudo da mensagem € interessante porque, em si, ndo é
um convite a nada. Ela apenas o informa que costuma passear de carro toda tarde em
determinado local. Ela ndo pede para que ele a encontre. N&o ha necessidade. Ela sabe que ele
ira de qualquer maneira.

Observamos, assim, que ha uma série de tragcos em comum na forma como a
personagem de Dietrich vé seus futuros amantes pela primeira vez, que frequentemente se
repetem de um filme para outro. A maneira como ela vé Don Pasqual, seu antigo amante em
Mulher Satéanica, néo é diferente.

Don Pasqual conta para seu amigo Antonio como conheceu Concha, e entdo inicia-se
o flashback. Somos levados a um trem preso em uma avalanche. H4& um plano geral do
interior do trem, com varias pessoas em quadro, inclusive Concha (figura 22). Ndo podemos
analisar esta sequéncia sem dar destaque a iluminacdo. Neste quadro, os rostos de todos os
passageiros estdo na penumbra, com excegdo da protagonista. Concha se destaca no plano
como um ponto que brilha na escuriddo. O olhar do espectador €, dessa forma, atraido
exclusivamente para ela, apesar de haver varios outros elementos e pessoas em cena. A
iluminacdo assume, até certo ponto, a funcdo que um close teria na montagem, de nos mostrar
para onde olhar, qual personagem acompanhar e, nesse caso, quem admirar. O close acontece
logo depois desse plano, apenas no momento em que outra personagem entra em destaque no
quadro, dancando na frente de Concha. Sternberg parece, com isso, ndo querer permitir que o

olhar do espectador seja atraido por nenhuma outra figura feminina.

Figura 22: Concha em destaque no quadro, através da iluminagdo - fragmento do filme Mulher Satanica (Josef
Von Sternberg, 1935).
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Nessa sequéncia, Concha entra em uma briga com a passageira que danca e um grupo
de oficiais se aproxima para separa-las. Don Panqual, entdo, segura a protagonista pelos
bracos e a afasta da confus@o. No inicio, Concha resiste, até que olha para o oficial, que esta
com as maos sobre seus ombros, e sua atitude e seu olhar mudam completamente (figura 23).
Sua expressdo parece deixar claro seu subito interesse em Don Pasqual. Aqui, mais uma vez,

fica implicito que ela o “escolheu”. De fato, ele vira a se tornar seu amante.

Figura 23: Concha olha para seu futuro amante pela primeira vez - fragmento do filme Mulher Satanica (Josef
Von Sternberg, 1935).

A iluminacédo aqui também e destaque. Concha, mais uma vez, esta iluminada por uma
luz difusa, suave, enquanto seu par esta totalmente na penumbra. Vemos que ela olha para ele
e 0 admira, mas ndo sabemos dizer sequer se ele realmente olhou para ela. Dessa forma, a
camera ndo compartilna o olhar de ninguém, apenas permite que o espectador a veja (a
admire) enquanto ela olha, sem ver com clareza o rosto de quem ela esta olhando.

Logo ap6s esse primeiro encontro, vemos 0s dois saindo do trem, que chegou ao seu
destino. Don Pasqual pede o endereco de Concha, para futuramente visitad-la. Ela nega,
dizendo “What do you take me for?” (“Quem vocé pensa que eu sou?”). Entretanto, ao partir,
ela se despede com um beijo nos labios do oficial, saindo imediatamente ap6s. Essa atitude,
um tanto contraditOria a primeira vista, deixa uma mensagem clara. Ela diz que ndo, mas suas
acoes (no caso, o0 beijo) sugerem que ela gostaria de ter dito que sim, e funcionam como um
convite para que o homem continue tentando. Aqui, o “ndo” ¢ “sim”.

A sequéncia em que eles se veem pela segunda vez também é interessante. Don
Pasqual entra com um grupo de homens em uma fabrica de cigarros, onde Concha trabalha,
para fiscalizar as condi¢des de trabalho. Em dado momento, h& um close nela, que vé o oficial
primeiro (figura 24). Em seguida, vemos um plano meédio dele caminhando pelo local. Ha,
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entdo, um corte para um plano similar, onde ele finalmente vé& Concha. Os dois comegam a
conversar nesse mesmo plano (figura 25). A fotografia aqui, novamente, a coloca em destaque
e deixa 0 homem na penumbra. Vale ressaltar, mais uma vez, como a luz também valoriza os
tracos da atriz, fazendo sempre, por exemplo, uma leve sombra na parte inferior de suas
bochechas, o que realga suas “magas do rosto”, como ja vimos no primeiro capitulo. Esse tipo
de enaltecimento da beleza de Dietrich, principalmente através da fotografia, acontece em
todos os trabalho que fez com Sternberg e, mesmo apo6s o fim da parceria, a atriz soube dar
continuidade, adotando tais caracteristicas estilisticas nos filmes posteriores em que atuou,

transformando isso em sua “marca”.

Figura 24: Concha vé Don Panqual se aproximando - fragmento do filme Mulher Saténica (Josef Von Sternberg,
1935).

Figura 25: Concha, destacada pela luz, conversa com Don Panqual - fragmento do filme Mulher Satanica (Josef
Von Sternberg, 1935).
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Voltando a anédlise da sequéncia, em certo ponto do diadlogo dos dois, Don Pasqual
pega no bolso uma moeda de ouro para dar a Concha, o que motiva um corte para um close do
rosto dela (figura 26). O restante da sequéncia se passa todo nesse plano. Ou seja, 0 homem,
aqui, ndo mereceu um close. Em nenhum momento desse trecho chegamos a ver nitidamente
0 rosto do interlocutor da protagonista. VVé-la com clareza parece ser uma das maiores

preocupacOes desse filme.

Figura 26: Longo close do rosto de Concha - fragmento do filme Mulher Satanica (Josef VVon Sternberg, 1935).

Nas sequéncias seguintes, em que Concha e Don Pasqual se relacionam, vemos como
ela o manipula da forma que bem entende para conseguir o0 que quer — o0 que, em geral, é
dinheiro. Ela o seduz e, sabendo da atracdo que provoca nele, o abandona. Diz que sim,
depois que ndo. Tira proveito da boa vontade dele, depois distorce os acontecimentos, se
colocando na posicdo de vitima. Tudo com o intuito de manté-lo interessado e
emocionalmente dependente dela. E sempre consegue 0 que quer. Em suas relacdes com
homens, ela esta sempre no controle.

Em toda a trama, temos um Unico momento em que ela se apresenta como cantora, em
uma espécie de cabaré. Vemos Don Pasqual na plateia em um plano proximo lateral, onde ele
acende um cigarro e de repente olha para o palco com surpresa. Ha, entdo, um plano geral em
qgue Concha entra no palco e fica diante da plateia. Olha em volta e parece ver o capitdo em
certo momento, quando seu semblante muda, e sorri. Volta para o plano préximo do oficial,
olhando com atenc¢é@o. No plano seguinte, ela comeca a cantar, e essa acdo se da praticamente
toda em um plano so. Ela olha vérias vezes na dire¢do de Don Pasqual com o canto do olho,
mas durante toda a cantoria ha apenas um contra-plano dele. O espectador compartilha o olhar

do homem com muito mais frequéncia do que compartilha o da personagem de Dietrich.
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H& um detalhe que parece ser bastante significativo nesta decupagem. Don Pasqual
esta sentado em uma galeria e olha para a mulher no palco em um angulo diagonal superior.
No entanto, os planos de Concha sdo todos frontais. A camera, portanto, ndo compartilha o
ponto de vista 6tico do capitdo. Na verdade, ela estd colocada (e coloca o espectador) em uma
posicdo mais privilegiada do que a do homem na plateia diegética. H4 um rompimento com o
olhar da figura masculina na trama, em favor do espectador. Este Gltimo é posto no local que
oferece 0 melhor campo de visdo da protagonista. Nesse caso, € dada uma maior importancia
ao olhar do espectador para a mulher do que ao olhar do proprio par romantico dela na
narrativa. O publico na sala de cinema, dessa forma, é convidado a deseja-la tanto, ou até
mais, do que os personagens do filme.

Depois de cantar, Concha joga os chapéus, interagindo com a multiddo. Apos descer
do palco para a plateia, a acdo se desenrola praticamente toda em um plano s6. Em nenhum
momento ela olha na direcdo de Don Pasqual, parece se mover espontaneamente no meio do
publico. Até que, de repente, ela termina bem ao lado dele, fazendo parecer por acaso.
Quando estd quase chegando junto a ele, ha um corte para uma camera na altura da galeria
onde ele se encontra, e o dialogo entre os dois ja comeca nesse mesmo plano. Como podemos
notar, os planos sdo longos, os cortes econdémicos. Durante as falas, hd um close nela e um
nele. O dela é frontal e mais longo, seu rosto esta bem iluminado, como sempre, com uma luz
difusa que ilumina uniforme e suavemente seu rosto todo, valorizando sua beleza — ja
percebemos que todos os closes da personagem de Dietrich recebem esse tipo de tratamento.
Ja o close de Don Pasqual é mais lateral e é feito com uma luz dura, que deixa seus olhos
cobertos em sombra. Vemos, enquanto espectadores, o que 0 homem vé com muito mais
clareza e por mais tempo do que vemos o que Concha vé.

Ha certas caracteristicas estéticas que sdo frequentemente repetidas nas sequéncias em
gue Concha se encontra com seus amantes, como ja pudemos perceber. Quando ela vé
Antonio pela segunda vez, no parque, esta espécie de “padrdo” se repete. Nas primeiras falas,
ele estd de costas para a camera, vemos apenas Dietrich. O momento em que ele fala do
amigo, Don Pasqual, é o que motiva o corte para o close nela. Em seguida, ha um close dele.
Ele estd mascarado com o rosto na penumbra, mal conseguimos vé-lo (figura 27). Ja ela esta
com a mesma luz difusa e suave que ilumina seu rosto uniformemente e valoriza sua beleza
(figura 28). O adereco em volta da cabega, parte da fantasia, funciona como moldura,
enquadrando seu rosto. A cena se desenvolve com mais um campo e contra campo (closes

nele e nela). Mais uma vez aqui, a camera fica mais tempo nela do que nele.
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Figura 27: Close de Antonio, com destaque para o chapéu projetando uma sombra dura, que esconde seu rosto -
fragmento do filme Mulher Satanica (Josef VVon Sternberg, 1935).

Figura 28: Close de Concha, com destaque para iluminacao e figurino que emoldura seu rosto - fragmento do
filme Mulher Satanica (Josef Von Sternberg, 1935).

Esse tratamento diferenciado da fotografia com relagdo a personagem feminina e a
masculina € bastante significativo. Os homens olham para a mulher e vemos bem o rosto dela,
vemos bem o que o homem estd olhando. Mas o rosto do homem muitas vezes esta na
penumbra. Concha olha para seu par, mas ndo vemos com clareza o que ela vé. A montagem
também contribui nesse sentido, uma vez que os closes na protagonista sdo geralmente mais
longos em duracdo do que os de seus parceiros. Para Sternberg, portanto, mostrar a mulher
olhando é mais importante do que mostrar o que ela olha.

Ha uma duplicidade no olhar de Dietrich pois, a0 mesmo tempo em que olha, ela toma
consciéncia de que esta sendo olhada. Ambos esses aspectos sdo igualmente importantes. Ela
se coloca deliberadamente na posicdo de “para ser olhada”, sempre com o objetivo de

controlar os homens e conseguir o0 que quer.
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Essa consciéncia de Concha sobre o poder de ser olhada se mostra bastante evidente,
em diversos momentos da narrativa. Depois que Don Pasqual a flagra com outro homem e a
agride fisicamente, ela vai a casa dele em busca de reconciliacdo, a qual ele resiste. Em dado
momento da cena, ele esta na sacada, de costas para a camera. Ela se levanta e vai em direcéo
a ele, se posicionando de frente para ele e para a cAmera. Ela fala olhando para o oficial, mas
a cabeca dele esta virada na dire¢do oposta, evitando contato visual. Em certo momento, ela
diz: “Olhe para mim. Olhe para mim.” (Figura 29). E tenta se posicionar na dire¢do do rosto
dele, a fim de forca-lo a olha-la, mas ele ndo cede. Essa fala, junto com a acéo, € bem
simbdlica. E como se os dois soubessem que se ele olhasse para ela ndo poderia resistir.
Entdo, ela o abraca e fala préximo ao ouvido dele, pedindo desculpas. De fato, ele ndo resiste.

Figura 29: Concha tenta forcar Don Pasqual a olha-la - fragmento do filme Mulher Satanica (Josef Von
Sternberg, 1935).

Uma caracteristica em comum das personagens de Marlene Dietrich nos filmes de
Sternberg € justamente a consciéncia de sua condi¢dao de “para ser olhada”. Tal condi¢ao nao
é uma escolha para elas, € uma imposicdo do meio em que vivem. Extra-diegeticamente
falando, é uma imposicdo do préprio Josef von Sternberg, na sua forma de filmar a atriz e
coloca-la em cena, como vimos até aqui. Essa tomada de consciéncia, para elas, é uma forma
de poder (provavelmente a unica possivel), pois todas sdo capazes de usar essa condi¢cdo em
beneficio préprio. Manipulam, dessa forma, o olhar e o desejo masculino para obter controle
sobre eles e sobre seu proprio destino.

Por vezes, essa manipulagdo acarreta uma alta dose de crueldade contra os homens — o
proprio titulo Mulher Satanica faz referéncia justamente a isso. Crueldade esta que, quase
sempre, fica impune. H& dois grandes momentos de puni¢cdo muito semelhantes entre si nas

duas peliculas analisadas, neste trabalho. Em O Anjo Azul, quando o professor Rath percebe a
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traicdo de Lola Lola, fica tomado em ira e a agride fisicamente. J& em Mulher Satanica, Don
Pasqual flagra Concha com outro homem e também a violenta, em uma cena bastante forte.

Essas punicBes, no entanto, acabam sendo “vingadas” pelas personagens de Dietrich.
Em O Anjo Azul, o professor enlouquece por causa dela e termina o filme em ruina total,
enquanto Lola segue sua vida como cantora de sucesso. Concha, por sua vez, promete partir
junto com Don Pasqual, persuadindo-o a pagar pela quebra do seu contrato. Ele paga e ela,
entdo, foge com outro homem, humilhando o oficial. Curiosamente, no final de Mulher
Satanica, Concha faz algo bem semelhante a Antonio, deixando-o partir sozinho no trem para
Paris, quebrando a promessa que havia feito de fugirem juntos.

O final dos filmes n&o s&o, necessariamente, finais felizes para as mulheres
interpretadas por Dietrich. Mas, em geral, elas terminam sempre seguindo o caminho
escolhido por elas. Isso enfatiza como, na verdade, eram elas quem estavam no controle o

tempo todo, mesmo tendo que se submeter a regras de um jogo que elas nao estabelecem.
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CONCLUSAO

Uma vez atingidos os objetivos estabelecidos para cada capitulo, individualmente, esta
sesséo visa relacionar, com fins conclusivos, as ideias desenvolvidas nesse percurso, em
especial as do segundo e terceiro capitulos®*, que abordam, de forma especifica e
complementaria, o tema deste trabalho: a mulher e as relagdes de poder através do olhar, no
cinema classico. Pretendemos, com isso, melhor compreender as conexdes entre as teorias
estudadas no capitulo dois e a analise feita no capitulo trés, além de tecer comentérios finais,
sem nunca ter a pretensdo de alcancar respostas Unicas e fechadas para as questdes levantadas.

Em primeiro lugar, percebemos ser bastante claro e forte o processo de objetificacao
que ocorre com as personagens de Marlene Dietrich: ela é posicionada como objeto do olhar
masculino e sua caracterizagdo gira em torno, principalmente, de sua sexualidade e do poder
de atracdo que ela exerce. Laura Mulvey (1983), no texto analisado, defende um esquema que
poderia ser resumido da seguinte forma: personagem masculino = detentor do olhar = posicéao
ativa = poder e controle da acdo, versus personagem feminina = objeto do olhar = posicéao
passiva = submissdo e auséncia de controle. O olhar é uma forma de poder ao transformar o
personagem em sujeito na acao e detentor do desejo.

Vimos que Dietrich, em seus filmes, quebra a estrutura de Mulvey, de duas formas
principais. A primeira é que ela também olha, rompendo sua condicdo de objeto, e exercendo
um poder de escolha (de seus amantes), que interfere no fluxo da narrativa. No entanto, o seu
olhar, sozinho, ndo possui a mesma for¢a que o masculino. Percebemos, na anéalise dos filmes,
gue ha toda uma construcdo estilistica que marca essa diferenca. A camera € muito mais
atraida pela imagem de Dietrich do que por qualquer outro personagem, mesmo quando é ela
quem detém o olhar. Seus planos sdo sempre mais longos, a fotografia sempre valoriza seus
tracos e sua beleza, enquanto seus pares masculinos, frequentemente, possuem sombras duras
marcando parte dos seus rostos, ficam menos tempo em quadro, muitas vezes sao
enquadrados por um angulo ou com uma iluminacdo que ndo permite que o espectador
“admire” qualquer beleza neles, ao menos ndo do mesmo modo como ocorre com Dietrich.

N&o ha uma objetificacdo, portanto, da figura masculina através do olhar da mulher, téo

34 ja que o primeiro capitulo funciona, prioritariamente, como uma contextualizacdo do estilo classico,
importante para uma orientacéo inicial do leitor sobre o que vira a seguir.
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pouco uma identificacdo com o publico, j& que o seu ponto de vista € muito pouco
compartilhado pela cdmera. Seu olhar sé tem forca na medida em que atrai o do homem.

Isso nos leva a segunda forma de quebra da estrutura: Dietrich usa 0 “ser olhada”
como forma de poder. Ela tem consciéncia da posicdo passiva em que € colocada e sua Unica
alternativa para supera-la, ao que parece, € assumindo o controle da acdo de forma indireta:
através da manipulacdo da a¢do masculina. Ela adquire poder usurpando o poder dos homens,
muitas vezes sem que eles se deem conta desse processo.

Concordamos, portanto, com as ideias de Ann Kaplan (1983), que considera Clair
Johnston radical ao defender que a “mulher” enquanto “mulher” ¢ totalmente ausente nos
filmes de Sternberg. Dietrich afirma sua presenca, dentro dos limites que lIhe sdo impostos.
Suas personagens parecem comprovar, também, a tese de Kaplan de que a mulher é capaz de
sentir prazer em sua propria objetificacdo: em varios momentos elas demonstram gostar de ser
o foco do olhar masculino. No entanto, além do desejo de serem desejadas, elas também
apresentam um prazer em olhar, em admirar a beleza masculina, o que as colocam na posi¢éo
de sujeito (apesar dessa posicao frequentemente ndo ser compartilhada com o espectador).

Kaplan sugere que, quando a mulher olha, ela assume uma posicdo socialmente
definida como masculina, dada a nossa linguagem e estruturas do inconsciente. Poderiamos
dizer, com isso, que Dietrich adquire posse da masculinidade (incorporando atitudes e
caracteristicas socialmente atribuidas a homens). Isso ocorre, basicamente, quando ela
“usurpa” a autoridade masculina, controlando a a¢do (direta ou indiretamente), assumindo o
poder do olhar e o desejo pelo outro — rompendo, portanto, com sua condi¢cdo de objeto e se
afirmando enquanto sujeito. A sequéncia analisada de Marrocos, em que ela entra no palco
com trajes masculinos e beija uma mulher (figura 8), pode ser tida como uma ilustracéo
simbolica desse processo, e se tornou uma imagem icénica da atriz, pela qual é lembrada até
hoje — fato bastante significativo. No entanto, é interessante ressaltar que, do ponto de vista
estilistico, como bem notamos, essa inversdo nao ocorre. Mesmo quando € detentora do olhar,
a figura de Dietrich continua sendo erotizada pela camera e pelo espectador, recebendo o
tratamento de “para ser olhada” (pela fotografia, montagem, decupagem, etc.). Em outras
palavras, mesmo quando olha, ela nunca deixa a posi¢do de “ser olhada”, seja pelo
personagem masculino na trama, seja pelo publico na sala de cinema, ela é sempre o foco da
admiracéo de alguém. Essa constatacdo se alinha com o pensamento de Mary Ann Doane, ao

afirmar que “travestismo masculino ¢ motivo de risos; travestismo feminino apenas mais uma
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forma de desejo.”*® (DOANE, 2000, p. 426). Indo um pouco mais além, é possivel concluir
que existe uma erotizacao do olhar (e da masculinizacdo) das personagens de Dietrich, que, na
verdade, se estende a cla propria. Sua “persona” (dentro da logica do star system) foi
construida em torno desse fascinio que parece, de alguma forma, transcender o sexo, como na
cena citada de Marrocos que imortalizou a atriz. Voltaremos a esse ponto mais adiante.

Podemos dizer, também, que as personagens analisadas utilizam os mecanismos da
“mascarada” para “ocultarem” a masculinidade de que tomam posse, produzindo, nelas
mesmas, uma feminilidade excessiva (e artificial), a ponto de transformarem-se numa
poténcia do feminino e em um “fetiche maximo” para o publico masculino. Uma interessante
observacdo, nesse sentido, seria a grande quantidade de cenas em que Dietrich passa
maquiagem e se arruma no camarim. Parece, com isso, que ha uma tentativa (ainda que
inconsciente) de revelar a construcdo de tais mecanismos, tornando evidente, para o
espectador, a “artificializacdo” da feminilidade, no momento exato em que ¢ “vestida”, como
um disfarce.

Parece claro, com tudo o que discutimos até agora, que, apesar de haverem fortes
mecanismos que a aprisionam em uma posicdo bastante limitadora, Dietrich apresenta uma
resisténcia ao controle do patriarcado em varios niveis, subvertendo sua ordem e suas leis. Ela
se enquadra, como vimos, no arquétipo de femme fatale, tanto na forma como é caracterizada,
guanto em suas transgressdes. Ha, no entanto, um ponto em que se difere: nos film noir (bem
como em todos os filmes do periodo classico hollywoodiano), ha uma tendéncia constante em
punir (ou recuperar) mulheres que fogem de seu papel tradicional, a fim de restaurar a ordem
ao universo da narrativa. Mas no caso de Dietrich, inesperadamente, essa puni¢do nao ocorre
(ou, quando ocorre, é “vingada”, como foi apontado). A ordem, portanto, ndo €
reestabelecida. Ao contrario, como as narrativas giram em torno de suas personagens, 0S
espectadores ainda sdo convidados, muitas vezes, a simpatizarem com elas (apesar da camera
pouco compartilhar seus pontos de vista), 0 que frequentemente ndo ocorre com as mulheres
fatais dos film noir, que acabam assumindo uma posi¢ao proxima a de “vilas”, no momento
em que suas infragdes (cuja principal é a posse da masculinidade) sdo descobertas.

Resta-nos, agora, uma Ultima indagacdo: qual o motivo por tras dessa auséncia de
punicdo? Certamente ndo ha uma resposta definitiva para esta pergunta, mas analisaremos
alguns caminhos para tragcarmos possiveis justificativas para essa questdo. Primeiro, pensemos

nos mecanismos da “mascarada”: a mulher “veste” uma feminilidade ostensiva, forjada,

35 “Male travestism is an occasion for laughter; female travestism only another occasion for desire.”
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“usando” seu corpo para um determinado fim, de acordo com seus interesses. Esse processo
permite que ela oculte suas transgressdes — pelas quais certamente seria repreendida. Sera,
entdo, que a falta de puni¢ao nos filmes de Marlene Dietrich significam que ela “esconde” a
sua posse da masculinidade muito bem, a ponto de nao ser “descoberta”? Ou sera que a forma
como ela constroi a feminilidade em si mesma é tdo poderosa que, mesmo quando €
“descoberta”, a atracdo que exerce ¢ grande o bastante para possibilitar que ela se mantenha
no controle até o fim?

O personagem Don Pasqual, de Mulher Satanica (1935), parece comprovar a segunda
opcao. Ele passa a primeira parte do filme narrando ao seu amigo Antonio como Concha
destruiu sua vida e o qudo cruel ela é com os homens com quem se envolve. Chega a dizer,
inclusive, que nunca mais gostaria de vé-la. Mas, mais adiante no filme, descobrimos que ele
ainda esta apaixonado e continua a corteja-la, apesar de tudo o que ela fez. Percebemos, com
isso, que a personagem de Dietrich possui, de fato, um poder de atragdo bem forte, que
permite que ela manipule os homens como bem entende e termine impune — seja porque foi
“perdoada” ou poupada de possiveis represalias.

Mas as possibilidades ndo se esgotam aqui. Voltemos a uma das reflexdes feitas
anteriormente: mesmo quando detém o poder do olhar, Dietrich € mantida, dentro do filme
(com seus dispositivos estilisticos), na posicao de “para ser olhada”. Argumentamos que, por
tras disso, ha uma erotizacdo da masculinizacdo que ela assume. Ou seja, a posse da
masculinidade, no caso de Dietrich, também gera desejo, seja no personagem masculino, seja
no espectador. Talvez essa “fetichizagdo” do olhar e da masculinizagdo da atriz/personagem
seja 0 motivo pelo qual ela ndo é punida. O poder de atracdo que ela exerce € construido, em
parte, com base nisso. A logica parece ser a de que, dadas essas circunstancias, ela “pode”
transgredir (manipulando os homens, assumindo o controle da a¢do, etc.) sem ser punida. A
ela foi dada essa permissdo, ja que o fascinio que ela provoca foi construido também através
disso.

Seja qual for a resposta, uma coisa parece clara: as relacdes de poder construidas nos
filmes de Sternberg, através do olhar entre sua protagonista feminina e seus pares masculinos,
sdo bem mais complexas e elaboradas do que poderiam parecer a primeira Vvista.
Desenvolvemos, neste trabalho, uma investigacdo dessas relacfes partindo de uma anélise
imagetica, mas entendemos ndo ser esta a Unica forma possivel de abordar o tema. Também
reconhecemos que, uma vez concluidos 0s objetivos deste projeto, ndo significa que tenhamos
atingido um esgotamento das questdes tratadas, através do recorte dado. Esperamos, portanto,

que esta pesquisa contribua, de alguma forma, com os estudos da representacdo da mulher no
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cinema, fornecendo uma colaboracdo, ainda que pequena, para 0 crescimento e a construcao

de novos olhares neste campo de estudo tdo importante e j& tdo bem desenvolvido.
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ANEXO

Frames dos filmes analisados em escala maior

.' T

Figura 1: Fragmento do filme O Expresso de Xangai (Josef von Sternberg, 1932).

61



62

/
"‘:ll

|
I

Figura 2: Imagem de Lola Lola no cartaz comeca a ser revelada pelas pernas - fragmento do filme O Anjo Azul
(Josef VVon Sternberg, 1930).

Figura 3: Mulher tenta imitar a pose de Lola Lola - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef VVon Sternberg, 1930).
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Figura 4: Cartdo com imagem de Lola Lola, visto pelos estudantes - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef Von
Sternberg, 1930).

Figura 5: Lola, no palco, aponta o spot de luz para o Rath - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef Von
Sternberg, 1930).



Figura 6: Rath, iluminado pela luz de Lola - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef Von Sternberg, 1930).

Figura 7: Brown, em pé, aplaude Jolie, enquanto os outros vaiam - fragmento do filme Marrocos (Josef Von
Sternberg, 1930).
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Figura 8: Amy Jolie no palco, em trajes masculinos, olha para Brown - fragmento do filme Marrocos (Josef Von
Sternberg, 1930).

Figura 9: Cartaz de Lola ao fundo, atrés de Rath - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef VVon Sternberg, 1930).
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Figura 10: Novamente, cartaz de Lola aparece como parte do cenério - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef
Von Sternberg, 1930).

Figura 11: Fragmentacdo do corpo de Lola, com destaque para as pernas no topo da escada - fragmento do filme
O Anjo Azul (Josef Von Sternberg, 1930).
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Figura 12: Fragmentacdo do corpo de Lola, com destaque para as pernas, objeto do olhar de Rath - fragmento do
filme O Anjo Azul (Josef Von Sternberg, 1930).

Figura 13: Destaque para figurino que cobre a parte da frente e exibe a de tras - fragmento do filme O Anjo Azul
(Josef Von Sternberg, 1930).
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Figura 14: Destaque para figurino que cobre a parte de trés e exibe a da frente - fragmento do filme O Anjo Azul
(Josef Von Sternberg, 1930).

Figura 15: Corpo de Lola representado de forma fragmentada no quadro negro - fragmento do filme O Anjo Azul
(Josef Von Sternberg, 1930).



Figura 16: Lola retira a saia - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef VVon Sternberg, 1930).

Figura 17: Rath olha para o corpo de Lola - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef VVon Sternberg, 1930).
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Figura 18: Lola, ciente do olhar de Rath, parece gostar de ser o objeto de seu desejo - fragmento do filme O Anjo
Azul (Josef Von Sternberg, 1930).

Figura 19: Mazzeppa olha para Lola, fora do quadro, como se estivesse hipnotizado - fragmento do filme O Anjo
Azul (Josef Von Sternberg, 1930).
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Figura 20: Lola olha para Mazzeppa, admirando-o - fragmento do filme O Anjo Azul (Josef Von Sternberg,
1930).

Figura 21: Concha vé Antonio pela primeira vez - fragmento do filme Mulher Satéanica (Josef VVon Sternberg,
1935).
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Figura 22: Concha em destaque no quadro, através da iluminagdo - fragmento do filme Mulher Satanica (Josef
Von Sternberg, 1935).

Figura 23: Concha olha para seu futuro amante pela primeira vez - fragmento do filme Mulher Satanica (Josef
Von Sternberg, 1935).
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Figura 24: Concha vé Don Panqual se aproximando - fragmento do filme Mulher Satanica (Josef VVon Sternberg,
1935).

Figura 25: Concha, destacada pela luz, conversa com Don Panqual - fragmento do filme Mulher Saténica (Josef
Von Sternberg, 1935).
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Figura 26: Longo close do rosto de Concha - fragmento do filme Mulher Satanica (Josef VVon Sternberg, 1935).

Figura 27: Close de Antonio, com destaque para o chapéu projetando uma sombra dura, que esconde seu rosto -

fragmento do filme Mulher Saténica (Josef VVon Sternberg, 1935).
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Figura 28: Close de Concha, com destaque para iluminacéo e figurino que emoldura seu rosto - fragmento do
filme Mulher Satanica (Josef Von Sternberg, 1935).

Figura 29: Concha tenta forcar Don Pasqual a olha-la - fragmento do filme Mulher Satanica (Josef Von
Sternberg, 1935).



