UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS ECIENCIAS HUMANAS
DEPARTAMENTO DESOCIOLOGIA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM SOCIOLOGIA

CRISTIAN CARLA BERNAVA

VIOLENCIA E FEMININO NO CINEMA CONTEMPORANEO

SAo PAULO
2010



UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS ECIENCIAS HUMANAS
DEPARTAMENTO DESOCIOLOGIA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM SOCIOLOGIA

VIOLENCIA E FEMININO NO CINEMA CONTEMPORANEO

CRISTIAN CARLA BERNAVA

Dissertacao apresentada ao
Programa de Pds-Graduagdo em
Sociologia do Departamento de
Sociologia da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S&o
Paulo, para obtencdo do titulo de
Mestre em Sociologia.

ORIENTADOR: PROF. DR. PAULO ROBERTOARRUDA DEMENEZES

SAo PAULO
2010



ERRATA

Pagina: | Linha: Onde se I€é: Leia-se:

178 18 a0 no

179 11 garota garota

179 nota2 | p.107, 1995, p.120. 1995, p.107 e p.120.
179 nota 3 sabera-se saber-se-a

180 6 Pai-Mei Pai Mei

180 8 ell ao no

181 16 quanta enquanto

182 4 Kill Bill Vol. 1 Kill Bill Vol. 1
182 nota 6 op. cit., p.123 op. cit., 1995, p.123
183 18 possa-se se possa

184 9 extra-ordinaria extraordinaria
186 12 Sabera-se Saber-se-a
189 23 contrapbem contrapde

189 nota 14 | implementada implementado
191 2 sdo é

192 32 masculinos femininos

194 31 Bil Bill

194 nota 17 | domintrix dominatrix
196 14 dos nos

196 22 sabe-se se sabe

197 9 sabe-se se sabe

199 5 vé-se se vé




VIOLENCIA E FEMININO NO CINEMA CONTEMPORANEO

ReEsumoO: Este trabalho investiga a associagdo entre &ng@ e o feminino no cinema
contemporaneo. Em virtude das mudancas nas formapidsentacdo da violéncia feminina no
cinema dos ultimos anos, a primeira parte desbaltia dedica-se, a partir das analiseSeeucao

e Vingancae Valente a percorrer os caminhos que permitem consideraspecificidade do
imaginario cinematografico relativo a violéncia fama e emergéncia de um novo tipo de
personagem feminino, a guerreira, expressao do tendiscursivo em torno da feminilidade da
violéncia. Na segunda parte deste trabalho, corappsta analise dos filmes em que trés
personagens-icone do periodo aparecem — Nikita, Casft e Beatrix Kiddo —, dedica-se a chamar
a atencao para as transformacdes e contradicOoepeymeiam as diferentes caracterizagbes da
guerreira.

PALAVRAS -CHAVE : violéncia; feminino; cinema contemporaneo; sujeatggeto.

VIOLENCE AND FEMININITY IN CONTEMPORARY CINEMA

ABSTRACT: This research investigates the connection betwisnininity and violence in
contemporary cinema. While considering the chamgeghich female violence has been portrayed
in recent years, the first part of the work expéoriairough the analysis ds. 45andThe Brave
Ong the particularity of female violence cinematodriagmagery and the emergence of a new kind
of character, the warrior. The second part analflsesnovies that featured three distinct icons of
this period — Nikita, Lara Croft and Beatrix Kidde exploring the transformations and
contradictions relative to the stereotypical femaielence aspects presented in these different
warriors.

KEY WORDS: violence; femininity; contemporary cinema; subjetiject.

carla.bernava@usp.br
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Para Beatriz



SO escrevemos na extremidade de nosso
préprio saber, nesta ponta extrema que
separa n0sso saber e nossa ignoréague
transforma um no outro.

Gilles Deleuze
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CONSIDERACOES INICIAIS

Diferente da maioria de estudos académicos, ena @peesentacdo da estrutura
do trabalho destina-se a despertar o interessatdg hum estudo interpretativo sobre o
cinema, como este, ela mais parece ameacé-laud@céiv é parecida com aquela em que
alguém conta os detalhes da histéria de um filmepior ainda, de seu desfecho, para
uma pessoa que ainda ndo o assistiu. Para algpestadores, saber o que acontece
mina seu interesse pelo filme, coloca a experiéaiciamatografica em xeque. Neste
caso,0 que acontecéorna-se mais importante do goemo aconteceAinda que este
seja um estudo sobmmo acontece o0 que aconteeemaneira como se organiza o
trabalho tratou de levar esta particularidade ensideracao. Os limites de tal proposta
serdo, seguramente, desvelados nos paragrafosrapagguintes. Por ora, assumem-
se 0s riscos do relato do que acontece até o fita téstoria.

Como o proprio titulo anuncia, este trabalho tdats associagfes entre violéncia
e feminino no cinema contemporaneo. Por contemporacompreendeu-se um
“momento” do cinema que se inicia na década de E99€rdura até os dias atuais, em
que ocorre uma diversificagcdo das formas de apias®m— e, consequentemente, dos
significados — da violéncia feminina na tela. ESt®omento” ndo se caracteriza,
portanto, pela completa superacédo das formas fardgst de apresentacao da violéncia
feminina no cinema, embora seja necessario debsecaobre os elementos que
apontam para as transformagfes que se puseramrgoncuperiodo. A primeira parte
deste trabalho dedica-se, entdo, a construir eftes “momentos”. O Capitulo |
apresenta as analises 8educdo e Vinganca Valente chamando atencdo para as
transformacdes nas formas de apresentacdo da aieol@Eminina em filmes que séo
considerados, por alguns, como pertencentes a eamantematica, a da retaliagdo. A
partir destas analises, o Capitulo Il dedica-seeragorer os caminhos que permitem
considerar a emergéncia de um novo tipo de persomagminino, a guerreira,
expressdo do embate discursivo em torno da fedwmcié& da violéncia no cinema
contemporaneo.

Na segunda parte deste trabalho, composta pelseaidls filmes em que trés
personagens-icone deste “momento” aparecem — Nilata Croft e Beatrix Kiddo —,
dedica-se a chamar a atencéo para as transformagimgradicdes que permeiam as

diferentes caracterizacbes da guerreira. Tais pagems-icone, mais que serem
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compreendidos como subtipos, expressam diferentestignamentos no interior da
tematica. Neste sentido, ainda que nesta parteralmllbho as andlises estejam
organizadas cronologicamente, os diferentes qumstientos promovidos pela figura
da guerreira ndo devem ser considerados como oadlexim desenvolvimento linear ou

progressivo deste tipo de personagem.
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PARTE I:

DolIs “MOMENTOS” DA CONSTRUCAO DA VIOLENCIA FEMININA

PELO CINEMA CONTEMPORANEO (1981/2007%



CAPITULO | - A VIOLENCIA FEMININA COMO RETALIACAO EM  SEDUCAO

E VINGANCA E VALENTE

Neste capitul&ceducéo e Vingang@ngel of Vengeancdébel Ferrara, 1981) e
Valente(The Brave OngeNeil Jordan, 2007) sdo analisados a partir de aiboadagem
que coloca as imagens dos filmes como primordmiex&rcicio de interpretacdo. Para
tanto, num primeiro momento, sdo abordados os Epeertinentes a construgdo das
narrativas em questao e das relacdes propostasaanuen dos filmes. Num segundo
momento, sdo discutidas suas principais difereregasimilaridades, de modo a
problematizar em que medida estes filmes podermn@®iderados como momentos de
uma mesma tematica, a da retaliacdo, e a impoat@ua tem uma ideia de retaliacdo

quando se aborda a violéncia feminina no cinemailtiasas décadas.

THANA E A SEXUALIZAGAO DA VIOLENCIA NA CIDADE

A apresentacao deeducédo e Vingang@bastante breve. O primeiro contato com
o flme se da através de uma melodia tocada a® @aompanhada por um fundo de
tela preta. Lenta no inicio, a melodia comeca ahgantmo e intensidade conforme
outros instrumentos musicais passam a ser ouvidesem-se 0s créditos iniciais
aparecem e desaparecem da tela em letras brarcg@sin@iros créditos referem-se a
equipe técnica e de producdo. A musica tem um twnbeo que vai se transformando
em de suspense, cujo maior ponto de tenséo sekesmlapos a apresentacdo do ultimo
crédito, que vincula a atriz principal ao titulo filme'. A aparicdo do titulo do filme

! O filme foi lancado nos EUA com o titulo Ms. 45 A versao utilizada nesta anélise foi a lancada no

Brasil em VHS, que utiliza o titulo alternativAngel of VengeanceTive acesso também a
apresentacdo do filme que utiliza o titulo origindéste caso, o titulo aparece na tela palavra por
palavra e ndo de uma s6 vez como na que utilialo alternativo, e ha a gravura de um buraco feit
por um disparo que atinge a tela perto do pontalstaviagdo de “Ms.” ao fim dos disparos. Ainda
neste caso, o titulo do filme mescla-se atravésndéade inna sequéncia seguinte, que apresenta o
local a partir de onde a narrativa se desenvoheevétsdo que utiliza o titulo alternativo, ha uma
dissolucdo entre a apresentacao do titulo do fdnaesua primeira sequéncia. Segundo Jean-Claude
Carriére, “ofade in— uma dupla exposicao temporaria, de duracdowayidos Ultimos quadros de
uma tomada e dos primeiros da préxima — semprefisigin um salto no tempo, mas pequeno”.
Carriérre, Jean-Clauda, linguagem secreta do cinenfdio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995, p. 116;
grifos do autor. Ja a dissolucdo fade outé outra técnica utilizada para recortar ou indigar
passagem do tempo em um filme: “a dissolucdo —adugd desaparecimento de uma imagem que
mergulha na escuriddo — invariavelmente significeaorte mais longo [no tempo]”. Carriere, Jean-
Claude, op. cit., 1995, p. 116.
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quebra o ritmo da apresentacdo através da introdde&uidos de disparos de uma
arma de fogo. A seguir, vé-se uma grande cidadeartr de um cruzamento onde
podem ser observados pedestres, carros e camirgideseio a uma paisagem de
grandes edificios e estabelecimentos comerciaisimAgem do cruzamento é
acompanhada por ruidos de carros e buzinas. Untitule anuncia que o local se trata
do GarmentCenter de Manhattare, ao atentar para a estética dos veiculos, mde-s
identificar o momento da captura das imagens comairmno ao do lancamento do
filme, 1981. Assim, a imagem da cidade apresentecorte espaco-temporal da
historia. Somada aos indicios da primeira parteapi@sentacdo, percebe-se que a
histéria deSeducao e Vingancse desenrolard tendo como pano de fundo a vialénci
urbana.

A narrativa deéSeducéo e Vingangaode ser dividida em trés partes de duracdes
desiguais. Na primeira, a protagonista é introduzid enredo a partir de seu ambiente
de trabalho, um atelié de costura. No caminho d& y@ra casa, € estuprada por um
homem mascarado que a ameaga com uma arma eta paso interior de um beco.
Ja em seu apartamento, defronta-se com um ladu&oa gestupra pela segunda vez.
Diferente do que acontece durante o primeiro egfufitana tem a chance de reagir no
momento em que o invasor, tendo um orgasmo, deikaacarma. Acerta-o com um
peso de papel duas vezes e, por fim, mata-o cormerro fde passar roupas. A
protagonista apresenta disturbios devido aos adomtetos, mas ndo demonstra
remorso. Esquarteja o corpo do invasor e decidar jag partes no lixo, em diferentes
lugares da cidade. Numa dessas ocasifes, é sgguidan jovem e mata-o quando ele
finalmente se aproxima tentando devolver-lhe alaagoe abandonara na rua. Os dois
primeiros assassinatos cometidos por Thana apassesdg como uma reacdo. N&o
podem ser lidos como acidentemas tém um carater diferente dos assassinatos que
cometera depois. Apenas quando Thana usa a arinaasmr sua caracterizacdo como
assassina torna-se completa.

Na segunda parte do filme, Thana transforma-sgawemente em uma

2 O Garment Districtde Manhattan localiza-se entre a 52 e a 92 awenida ruas 34 a 42. Nesta area

estabeleceram-se estilistas de moda e industriagodéeccdes desde o fim do século XIX,
configurando-se como o centro da moda estadunidemsgrande parte do século XX. No fim do
século XX, no entanto, a atividade na area comecdaclinar, apesar de ainda abrigar um ndamero
significativo de ateliés, estilistasshowroomsda industria de confec¢des. Cf. http://www.teneimen
org/encyclopedia/garment.htm; pagina acessada é0i/2508.

No primeiro assassinato, ela agarra o peso dd pafes do invasor deixar cair a arma, esperando um
momento propicio para reagir. No segundo, apesaimia ndo estar a caca de vitimas, sai de posse
da arma do invasor e ndo hesita em utiliza-la.

-14 -



assassina, agindo de forma premeditada. Interagehocomens em diversas situacdes
para assassina-los, ou os escolhe ao vé-los iimte@y outras mulheres pelas ruas da
cidade. Nesta parte do filme, Thana assassina tégrédo de moda, um cafetdo, cinco
integrantes de uma gangue de rua e um sheik arabe.

Na terceira e ultima parte do filme, suas tentatide homicidio encontram
alguns revezes, como a vitima que Ihe escapa ematohin e o marido traido que se
apossa da arma de Thana depois de vé-la falharseid@da. Também nesta parte do
filme a zeladora de seu prédio, ja desconfiadantiadancas em seu comportamento,
acaba descobrindo a cabeca do invasor dentro deagm plastico no armario do
apartamento de Thana e chama a policia. Antes gymliciais possam encontra-la,
Thana encontra a “redencdo” em um grito de mopés ahacinar grande parte dos
homens presentes na festa de Halloween de suaatpiipabalho, incluindo seu chefe.

Como apontado na apresentacdo do filme, a cidadBaya lorque aparece
como o recorte espacial primordial da narrativaraidte o dia, ora vé-se uma cidade
com as mesmas caracteristicas apresentadas no dudcfilme, ora vé-se espagos
relativamente vazios e muitas vezes, sombrios. Nanwpie parece ser uma cidade de
becos onde, a noite, impera a escuriddo. Um espaey portanto, favorece a
criminalidade. Referéncias como o Central Parkn&own e nomes de estacdes de
metrd, ruas e avenidas legitimam a construcéo diedei Os cenérios que remetem a
espacos internos, tais como o do apartamento deaTdala zeladora de seu prédio, a
Sra. Nasone, sdo pequenos e sem sofisticacdoamadica condicdo social pouco
privilegiada dos personagens. Com excecao do apamta da Sra. Nasone, onde se
pode ver badulaques por todos os cantos, o apartarde Thana e o atelié de costura
apresentam poucos aparatos e méveis.

A estrutura da narrativa ndo deixa evidente enmiguimpo se passa a historia,
mas algumas marcacdes referentes a passagem dosadiautilizadas, todas de
contetdo. A primeira delas se da pela contraposgii®@ 0 espaco do apartamento de
Thana e do atelié de costura, como meios de sepdeanpo de trabalho e o tempo de
nao-trabalho. As saidas de Thana com os sacosxalefuncionam também como
marcacfes de tempo, mas nem sempre se relacionanicmode um novo dia. Em
terceiro lugar, quando Thana passa a sair a naftegrocurar suas vitimas, o retorno a

seu apartamento é novamente utilizado para magassagem do tempo. Nestes casos,
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a luz do dia pode ser vista através de janelaspautin da entrada de seu prédialém
disso, uma quarta marcagdo da passagem dos dias@opercebida através das roupas
utilizadas por Thana e da maneira cada vez maisgaata com que se maquia para ir
ao trabalho. Albert, seu chefe, € quem revela queesear dos dias se da de forma linear,
mas nao consecutiva, ao chamar atencdo de Thamé&ipaer retornado ao trabalho na
sexta-feira ap6s o almogo — dia em que assassiiogografo —, sem que se tenha
presenciado os acontecimentos de todo o final ders@ De modo geral, percebe-se
gue nao se passa muito tempo entre os estuprésstaade Halloween em que Thana €
morta.

A estrutura da narrativa d8educdo e Vinganc& organizada a partir da
montagem de planos de curta e média duracdo. Sedurdté Bazin, € a montagem
que organiza as imagens no tempo de um filme uitido-lhes a forma de linguagém
Para Sergei Eisenstein, a montagem no cinema to+ssicomo um caso particular de
aplicacdo do principio geral de montagem presenteagdes como a literatura e a
pintura, superando o que seria uma mera colagefragmentos de filmfe Segundo
este autor, ela constitui-se como uma maneira geessao eficaz também no cinema,
uma vez que permite uma exposicao logicamente eesaocionalmente estimulante
da histéria ou tema construido como ima@eatravés da agregacao e justaposicéo de
eventos, fendmenos ou objetos apresentados, quendmag uma correlacéo
independente da presenca ou auséncia de uma redeg@oor entre eles, sendo

determinada tanto pelo plano quanto pela montagem:

estamos acostumados a fazer, quase que automatteamena sintese

dedutiva definida e 6bvia quando quaisquer objistmados séo colocados a

Como as saidas noturnas de Thana comecam apds dmpesadelo e ela retorna sempre de manha,
€ possivel que o personagem ja ndo seja mais depdarmir.

Por imagem, Bazin entende “tudo aquilo queepresentacdona tela pode acrescentar a coisa
representada”. Bazin, André. “A evolucdo da lingtragcinematografica”. In: O Cinema -
Ensaios S&o Paulo: Brasiliense, 1991a, p. 67; grifosutora

® Cf. Eisenstein, Sergdd sentido do filmeRio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1990, p. 29.

Para Eisenstein, a imagem é formada na memoréa yietulacdo de uma série de representacdes
particulares e independentes em uma cadeia queébp#a de modo total. Quanto mais tal imagem é
assimilada pela memadria, menos uma pessoa da-tedmselementos que a compdem, de modo que
a imagem lhe aparece como imagem total. Cf. EiseansBergei, op. cit, 1990, pp. 19-20. As
definicdes de imagem de Eisenstein e de Bazin epareancoradas sobre o conceito de
representacdo. Para uma problematizacdo do us@ dmsiceito em relacdo a experiéncia
cinematogréfica, ver: Menezes, Paulo. “O Cinemaubuntal como ‘Representificacdo’: verdades e
mentiras nas relacdes (im)possiveis entre represEmt documentario, filme etnogréfico, filme
sociolégico e conhecimento”. In: Novaes, Sylviaubgi[et al.] (orgs.)Escrituras da imagemSao
Paulo: Fapesp: Edusp, 2004, pp. 21-45.
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nossa frente lado a lado. Por exemplo, tomemos (imulb, justaposto a
uma mulher de luto chorando ao lado, e dificilmealguém deixara de

concluir;uma viava.

A justaposicdo se apresenta, dessa maneira, corad‘tenseira coisa, ndo como a
soma de planos, mas como o produto deles, umaueZegn toda justaposicao deste
tipo o resultado € qualitativamentaliferente de cada elemento considerado
isoladamente®. Esta “terceira coisa” aparece, entdo, como gématotal do filme,
suscitando no espectador — nas suas memaria g@p&oce a mais completa imagem do

temd®.

Neste caso, cada fragmento de montagem ja nde ex&gs como algo néo-
relacionado, mas como uma dada representacaoupariio tema geral, que
penetra igualmente todos os fotogramas. A justgfosdesses detalhes
parciais em uma dada estrutura de montagem criazestirgir aquela
qualidade geral em que cada detalhe teve part@ipagyue reine todos os
detalhes nuntodg, isto é, naquelanagemgeneralizada, mediante a qual o

autor, seguido pelo espectador, apreende o'tema

Talvez porque as imagens sejam percebidas nalidade, o espectador nem
sempre percebe as descontinuidades espaco-tempoemsdiferentes estratégias de
montager’ que estabelecem as relacdes entre os diferemissspt sequéncias de uma
narrativa cinematografica. Nao raro, como afirmanBazin ao referir-se ao cinema
classico norte-americano, a logica utlizada na tagem a torna, por vezes,

“invisivel”*

Eisenstein, Serged sentido do filmeop. cit., 1990, p. 14; grifos do autor.

A problematizacdo da expressao através do usaspas € feita por Eisenstein e incorporada aqui. Cf
Eisenstein, Sergei, op. cit., 1990, p. 16 e p.17.

Eisenstein, Sergei, op. cit., 1990, p. 16; grifosautor. Impossivel aqui ndo lembrar o experimepto
Kuleschov, tantas vezes discutido na bibliogradlare cinema e também discutido por Bazin, André,
“A evolucao da linguagem cinematografica”, op.,di@91a, p. 68.

1 Cf. Eisenstein, SergdD sentido do filmeop. cit., 1990, pp. 14-18.

12 Ejsenstein, Sergei, op. cit., 1990, p. 17; grifosautor.

13 No que se refere & montagem, Bazin aborda a nemtamralela criada por Griffith, a montagem
acelerada criada por Abel Glance e a montagenradedais criada por Eisenstein como possibilidades
de montagem; todas elas tém como caracteristicairnoen criacdo de um sentido que advém da
relacdo entre as imagens e nao delas mesmas. Gin, Bendré, “A evolucdo da linguagem
cinematografica”, op. cit., 1991a, pp. 67-68.

A problematizagdo do termo “invisivel” pelo uscsdespas foi incorporada a partir de: Bazin, André,
op. cit., 19914, p. 67.

10
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0os cortes dos planos ndo tém outro objetivo que eo adalisar o
acontecimento segundo a légica matematica ou dicanda cena. E sua
l6gica que torna tal andlise insensivel, o espidto espectador adota
naturalmente os pontos de vista que o diretor IhgpGe, pois sédo
justificados pela geografia da acdo ou pelo deslecéo do interesse

dramaticd’.

A adocao dos pontos de vista propostos numa ivarrpglo espectador ndo se
configura como um problema para Eisenstein. Aoréoiot para ele, dai advém a forca
da montagem. E a partir dela que o espectadoreisgeno processo criativo que deu
origem a narrativa, experimentando e criando umagém propria a partir de sua
individualidade e da orientacao plastica sugerila pealizador de cinertfa

A montagem, tal qual concebida por Eisensteinessgmta-se, assim, como um

processo dinamico,

que reside basicamente no fato de que a imagernjadaséo € fixa ou ja
pronta, mas surge — nascl imagem concebida por autor, diretor, e ator €
concretizada por eles através dos elementos deseiacao independentes,
e é reunida — de novo e finalmente — na percepgaspectador. Este é, na

realidade, o objetivo final do esforco criativotddo artist¥’.

Neste sentido, a montagem é construida de modttaacar “a forma de maior
expressividade e de maior atividade emocional,dsarforma simples e econdmica no
limite daquilo que expressa o que nos é neces&&rio”

Isto ocorre apds a sequéncia em que Thana queiensoaim tecido no atelié de
costura. A sequéncia seguinte mostra um senhor @@gama esquina da cidade, um
jovem abordando as mulheres que passam por elaesraa esquina e Thana, ao longe,
descendo de um taxi com uma sacola nas maos. A nggua por Thana parece ser a
mesma que usara no atelié, assim, entende-se @jukspbs-se a livrar-se de mais um

pedaco do corpo do invasor depois do trabalho. idanéo, ela ndo é vista deixando o

5 Bazin, André, op. cit., 1991a, p. 67.

16 Cf. Eisenstein, Serged sentido do filmeyp. cit., 1990, p. 27-28.

7" Eisenstein, Sergei, op.cit, 1990, p. 27; grifosadtor.

8 Eisenstein, Sergei. “Novos problemas da forma roategrafica”. In: Xavier, Ismail (org.)A
experiéncia do cinema: antologi®io de Janeiro: Graal: Embrafilmes, 1983, p. 2#ps do autor
suprimidos.
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atelié, nem se sabe se ela antes passara em casaagamhar a sacola. Estes
acontecimentos ja ndo sdo importantes para o dasenento da narrativa, bastando
criar as condigbes que justifiguem o segundo asséssa ser cometido pela
protagonista.

Ao propor uma continuidade espaco-temporal atrdeédiversas estratégias de
montagem, a estrutura narrativa®educao e Vingancse apresenta de forma linear. A
linearidade da narrativa aparece preservada mesmamtd o pesadelo de Thana, na
noite apdés o segundo assassinato. Nele, podenrsmagens do rosto mascarado do
primeiro estuprador, da geladeira onde ela guammsacos de lixo com os pedacos do
corpo do invasor, seu bragco decepado sobre o joonamivasor deitado na banheira,
intercalados através de multipléade in(s)com imagens de Thana rolando na cama.
Apesar da dimensdo temporal do filme ser rompida pepeticdo de planos que
remetem a um tempo passado da histéria, a linekride tempo € preservada pela
insercdo das imagens de Thana no tempo presemig iddiva. Assim, ao contrario do
que sugere Rudolf Arnhefthsobre a quebra da ordem do tempo de um filme pela
apresentacdo de um sonho, a linearidade é presemaadequéncia, que remete muito
mais a uma perturbacao psicolégica da protagoeistaua dificuldade de dormir que a
um rompimento da dimensao temporal da narrativaedquéncia do pesadelo aponta,
dessa maneira, para uma possivel reorganizacaestmrdinuidades temporais nas
narrativas contemporaneas.

Isto acontece também no que tange as demais wjdssl efade in(s) que
assumem propositos distintos na narrativa. As prasesdo utilizadas para marcar a
passagem de um curto periodo de tempo na histfgrajmente em um mesmo dia,
como o intervalo em que Thana esquarteja o corgov@sor no banheiro e 0 momento
em que guarda os sacos de lixo na geladeira, atervalo que separa 0 momento do
disparo contra a sua segunda vitima e o retorreu a@agartamento. Ja tede in(s)séao
utilizados para delimitar os momentos de sonho ecalfusdo mental, como na
sequéncia em que Thana assiste o auxiliar de lanpeando o saco de lixo do
ateli€®, demonstrando sua perturbacéo através de umanmisesa e sendo, entao,
rodeada pelas demais funcionarias e por seu chébmicas que pareciam ameacadas

de extincdo para autores com Jean-Claude Cdfriges dissolucdes éade-in(s)

19 Cf. Arnheim, RudolfA arte do cinemaLisboa: Edicdes 70, s/d, p. 27.
%0 Similar ao que ela usara para guardar as partesrgo do invasor/estuprador em sua geladeira.
2L Cf. Carriére, Jean-Clauda linguagem secreta do cinepmp. cit., 1995, pp. 116.
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aparecem aqui sendo utilizadas para construirmapde da narrativa de uma maneira
especifica e propria, propondo sentidos que podgrdiferentes daqueles a que foram
tradicionalmente associadas. Se antésde-insignificava um salto pequeno de tempo,
ele torna-se enteducdo e Vingancam artificio que marca e evidencia diferentes
estados mentais no presente da narrativa, engaatigsolucdo assume a funcéo que,
supostamente, lhe caberia propor. Reorganizacde® &sta acontecem também em
muitas outras narrativas contemporaneas, sendcegueada uma delas faz-se uso
dessas e de outras estratégias de maneira relatit@arsingular, 0 que sugere que por
mais que tais procedimentos sejam convencionass,partir da maneira como cada
narrativa se estrutura que Ihes séo atribuidogdssre significados.

Ao chamar atencao para a “invisibilidade” da mgata, Bazin traz a tona parte
do arsenal de procedimentos e estratégias utikzgmdo cinema para propor ao
espectador sentidos que as imagens ndo tém em ssnamede modo a que se
minimizem suas possiveis ambiguidades. A interpéetados acontecimentos que se
passam na tela pelo espectador depende, portantelagdo que é estabelecida entre as
imagens através da montagem e seu contetido pfastico

Esta relacéo pode ser percebida durante a coéstdas estupros. No primeiro,
a proposicéo de que ocorre o estupro é dada pedtelismo entreclose-up(sy no
rosto de Thana e nos movimentos do estupradorsBl&@ a violagdo, mas sabe-se que
ela ocorre. A camera posicionada a frente dos sod@ Thana e do estuprador, da
direita para a esquerda da tela, focaliza o esdopme baixo para cima, com a camera
inclinada, mostrando o perfil de seu rosto e trofdmana aparece no momento da
rendicdo de cima para baixo, a cAmera mostrandacsto e colo através da blusa

rasgada.

22 Cf. Bazin, André, “A evolucdo da linguagem cineogaéfica”, op. cit., 1991a, p. 68.

% Segundo Ismail Xavier, no primeiro plano olose-up “a camera, préxima da figura humana,
apresenta apenas um rosto ou outro detalhe quadgeeocupa a quase totalidade da tela”. Xavier,
Ismail. O discurso cinematografico. A opacidade e a trangpeia S&o Paulo: Paz e Terra, 2005, pp.
27-28.
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Grande parte do rosto do estuprador aparece réagimruma mascara que simula uma
maquiagem carregada e borrada, em que um vernme#tso predomina sobre o fundo
branco em suas bochechas. Os labios abertos e@sodad hana destacam-se na palidez
de seu rosto e colo. A arma direcionada a sua lspeassume o lugar de seu sexo,
alude & violacdo que ocorrétaDurante o estupro, a cAmera focaliza Thana & part
altura do perfil de seu rosto, eahlose-up(s)de maior duracédo, que privilegiam a
identificagdo de Thana a condi¢do de vitima: o®®larregalados, as sobrancelhas
arqueadas, a testa franzida e a boca aberta ntonngudo constroem a imagem do
estupro, fazendo com que o espectador experimevitdagdo através das expressdes

faciais do personagém

24 N&o deixa de ser interessante que, enquantacéfalibstituido pela arma, ou seja, um objeto que
alude a uma parte do corpo masculino, mas nédodhenee, a genitalia feminina € substituida pela
boca.

% O estupro da esposa do escritor que aconteckaeamja Mecanica(A Clockwork OrangeStanley
Kubrick, 1971) é construido de maneira similar,sap@&e que, neste caso, sdo as expressodes faciais d
marido que aparecem na tela. A este respeito venelrks, Pauldd meia-luz: cinema e sexualidade
nos anos 70Sao Paulo: USP, Curso de Pés-Graduacdo em Sgieioled. 34, 2001, pp. 49-79;
Sacashima, Edilson Atsué Questao da “Violéncia” no Cinema de Stanley KokriAnalise dos
filmesLaranja MecanicaBarry Lyndone O lluminado. Sdo Paulo: Programa de Po6s-Graduatéo e
Sociologia, FFLCH-USP, Dissertacdo (Mestrado), 2p@7 81-106.
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Ao fim, um plano alto e geral do beco mostra Theomnha, diminuida e desamparada.

O segundo estupro também € proposto através deartatelismo entre imagens
de Thana e do invasor/estuprador, mas os posiciemtaside camera séo diferentes, ja
que neste caso ha uma maior proximidade fisicee exl#'s — no primeiro caso, 0
estuprador permanece em pé, no segundo, ele deftabse ela. A camera focaliza o
estuprador de frente eafose-up a partir da altura de seu rosto. Sabemos questda
embaixo dele, mas ndo vemos detalhes de seu aprpagparece apenas parcialmente
na parte de baixo da tela.

Ha um momento, no entanto, em que a camera seaapara mostra-lo beijando-a,
revelando ambos. Quando a camera volta-se paramelsira seu rosto de frente,
evitando o olhar do agressor, etose-up(sjgue também omitem o rosto do estuprador.
Diferentemente do primeiro estupro, sdo intercaada sequéncia, planos da mao de
Thana agarrando e segurando o peso de papel, pamdoi uma possivel reacéo por

parte dela.
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Apesar de na sua forma @ose-up constituir-se com uma descontinuidade

espacial, ele ndo é percebido como tal. Segundo BBa#hzs,

se oclose-upisola algum objeto ou parte dele de seu ambierite, ainda

assim o percebemos no espacgo; ndo esquecemos eantncaigum que a

mao, digamos, mostrada ealose-up pertence a algum ser humano. E
precisamente esta ligacdo que empresta signifiead@da um de seus

movimentos®,

De acordo com Eisenstein, quando se substituido fela parte através do
close-up consegue-se um efeito cuja intensidade emoc@®nalito maior do que seria
se o todo fosse mostrado. “Nao existe uma unidatte ¢éodo e parte, mas por outro
lado, logra-se uma identidade objetiva para a semtacéo do todo e da paffe”

A montagem paralela é utilizada também para prapa@imultaneidade de
acontecimentos em espacgos diferentes. Segundo,Bezando a montagem paralela,
Griffith conseguia dar conta da simultaneidade dasdacdes, distintas no espaco, por
uma sucessdo de planos de uma e da GBitrA”técnica é utilizada quando s&o
mostrados planos de Thana fazendo compras em usrnsengado, intercalados a
planos de um homem invadindo e examinando um apeani®. A sequéncia propode,
dessa maneira, que é o apartamento dela que edtaiagadido.

Neste sentido, e de acordo com o argumento deidéaMierleau-Ponty, o filme
ndo é uma soma de imagens, mas sim uma forma tehgoonplexa. O sentido de uma

imagem depende, por um lado, das imagens que eedetam, sendo que a sucessao de

% Balazs, Bela. “A face do homem”. In: Xavier, Isi@irg.). A experiéncia do cinema: antologiRio
de Janeiro: Graal: Embrafilmes, 1983, p. 93; grifosutor.

" Eisenstein, Sergei, “Novos problemas da formaraitegrafica”, op.cit, 1983, p. 226.

%8 Bagzin, André, “A evolugéo da linguagem cinematfiged, op. cit., 1991a, p. 67.
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imagens na tela cria uma realidade nova. Por datto, o sentido de uma imagem
depende também da duracdo de cada plano e do oensegstabelecimento de um
ritmo cinematografico, de modo a que o todo a setgbido seja capaz de produzir a
impressao desejada no espectador com o maximo.e@onsiderando por sua vez 0s
filmes sonoros, Merleau-Ponty argumenta que tamdgr@melacdo a banda sonora existe
uma montagem e o estabelecimento de um ritmo spHRara o autor, a montagem
sonora une-se a montagem das imagens de um fieatda organizacdo dos sons,
dos ruidos, do siléncio, dos diadlogos e da mudieaendo contribuir significativamente
para a realizacdo da experiéncia cinematogrdfidaunido entre som e imagens se

realiza, assim, no filme inteiro, consumando

(...) uma totalidade nova e irredutivel, mediantelesnentos que entram em
sua composic¢ao. Um filme sonoro ndo é um filme mactescido de sons e
palavras, unicamente destinados a complementaéa einematogréafica. O
vinculo entre 0 som e a imagem € muito mais esteiesta Ultima se
transforma com a proximidade do som. (...) A voz, erfipe o

temperamento formam um todo indivisivel. Contudayné&o do som e da
imagem ndo se realiza apenas em cada personagém, @0 filme inteiro.

N&o é por acaso que, em dado momento, as persensgealam e, noutro,
passam a falar: a alternancia das palavras e @ocgl é conduzida com

vistas ao maior efeito da imag&m

Para Pierre Sorlin, ainda que os diversos elemmesdaoros utilizados em um
filme possam ser enumerados e categorizados, rmaiandos filmes contemporaneos os
sSons se apresentam como signos que remetem ant@dsoute de convengdes. Segundo

O autor,

a sonorizacdo dos produtos cinematogréaficos rexeaiteda que geralmente
bem cuidada, desempenha-se sobre um registro pubte. Divide-se entre
dois cddigos principais, um indicativo, que da aforimacdes, e outro
funcional, que serve para canalizar e orientaccapgio da mensagem pelo
publico. A maior parte dos elementos que entragsessdigos pertence a um

repertorio cultural j4 antigo, e sdo imediatamergeonheciveis. A este

29 Cf. Merleau-Ponty, Maurice. “O cinema e a nova@sigia”. In: Xavier, Ismail (org.)A experiéncia
do cinema: antologiaRio de Janeiro: Graal; Embrafilmes, 1983, pp-114.
%0 Merleau-Ponty, Maurice, op. cit., 1983, pp. 11311
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conjunto trivializado, certas realizacbes somamsuincodigo parcialmente

auténomo (ruidos e, sobretudo, masica) que Ihedpgip™.

J& a partir da apresentacédo $educdo e Vingancpode-se perceber que a
utilizacdo conjunta da masica, dos ruidos e squerte da montagem sonora, portanto —
apresenta-se como uma das estratégias filmicasexgplisradas para a proposicao dos
sentidos nesta narrativa. A montagem sonora apgvgaoeipalmente no que se refere a
utilizagdo da musica e dos ruidos, como uma pdisisibe de proposicdo de sentidos as
acOes, percepcdes e pensamentos, especialmentagdora sua protagonista. Marc
Ferro faz referéncia, ao analis@hapaev — O soldado vermell{&anaes, Sergei
Dimitrevitch e Georgi Nikolaevitch, 1934), que asiua utilizada em uma sequéncia
cinematogréfica pode sublinhar a natureza dosmentdbs de um personag&mNeste
sentido, além de marcar mudancgas circunstanciafgnme, a musica fala muitas vezes
por Thana, dando o tom dos acontecimentos e deesuagdes que ela, em sua mudez,
nao pode comunicar através de dialogos. Assirfetsiamente, demoramos a perceber
gue o personagem é mudo. De inicio, sua mudez moedse com timidez e reserva.
Apenas quando o primeiro estupro esta em curse &egompreende que ela ndo pode
falar.

E principalmente a partir deste momento que, $®ducdo e Vingangao
conjunto formado pela montagem de sons e de imagasssequéncias que exploram
os close-up(s)de sua face, confere ao personagem de Thana esnecgdda interior,
favorecendo sua identificacdo e a impressédo de“guexpressao facial no rosto é
completa e compreensivel em si mesma e, portaditoha necessidade de pensarmos
nela como existindo no espaco e no terpd4 narrativa .

O mesmo pode ser dito a respeito de outros pegesosado enredo. No entanto,
nas sequéncias que se utilizam de gemidos de peaziErclose-up(s)da face do
segundo estuprador, os planos isolados remetenraaerpno ato sexual sem que o
relacionemos a um ato de violéncia. Quando em &elag prazer da violéncia j4 ndo
aparece mascarada como no primeiro estupro: mestisem pudor aos olhos do

espectador, cujo éxtase converte-se no fim da agteni hana.

31 Sorlin, Pierre Sociologia del Cine — La apertura para la histode mafianaCidade do México:

Fondo de Cultura Econdémica, 1985, p. 53; a padtiagora, € sempre que necessario, a traducédo sera
minha.

Cf. Ferro, MarcCine e Historia Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1980, p. 58.

Balazs, Bela, “A face do homem”, op. cit., 19839.

32
33
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Sorlin argumenta que,

um filme ndo organiza apenas uma ficcdo; ele colkagabém alguns
personagens na presenca de outros e instaura eelagtire eles. (...)
Colocando em relacéo individuos e grupos, cadafitonstitui, no interior
do mundo ficticio da tela, hierarquias, valoresleeede intercambio e de

influénciag®,

de modo que, ao se estudar o cinema, deve-se adasapdr em evidéncia o0s principais
sistemas relacionais de uma narrativa, como estdrelcomparacdes entre esses
sistemas quando nos debrugamos sobre um conjufitmde™.

Segundo Sorlin, a maioria das narrativas deseawsdvtendo como mote
situacdes que se constituem como um desafio oucamdacia. Ndo € raro, no entanto,
que situacdes de desafio-caréncia se conjuguers,eaquim, uma delas prepond&re
E exatamente o que ocorre &aducio e Vingancé narrativa se desenvolve a partir
de uma situacdo de caréncia (Thana ndo dispdegdeas€a alguma — em casa ou na
rua — que Ihe assegure integridade fisica, terdin estuprada duas vezes no mesmo
dia), para entdo desenvolver-se através de umiddaahaneira como Thana conquista
seguranca € tornando-se uma assassina em séanjedd mobiliza fundamentalmente
dois grupos de personagens que se relacionam aaTdilerentemente. O primeiro
agrupa seus conhecidos: seus colegas de trabalhchefe, a zeladora de seu prédio e
um outro jovem morador do edificio. O segundo insluas vitimas, todas do sexo

masculino. Os dois grupos apresentam personagensagunomeados e outros que Sao

% Sorlin, PierreSociologia del Cineop. cit., 1985, p. 147 e p. 202.
% Cf. Sorlin, Pierre, op. cit., 1985, pp. 202-206.
% Cf. Sorlin, Pierre, op. cit., 1985, p. 202.
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anonimos, favorecendo uma identificacdo mais aga papéis sociais, mais que com
suas identidades pessoais.

Thana é assistente em um atelié de costura sitnadGarment Center de
Manhattan. Sua posicédo subalterna é marcada peleirma&omo € vista no atelié. Ela
aparece geralmente ao fundo da oficina de cogtassando roupas a ferro, quase como
figurante. Seu chefe revela sua posicdo no ambigatérabalho desde o inicio da
narrativa: ao fechar uma venda, elogia as dua$isesti do ateli€é como entre as
melhores de Nova lorque. Ao defrontar-se com Tlikmeando o lugar, despede-se dela
sem qualquer referéncia a seu trabalho, como sa tiaeksse a dizer sobre ele. A
posicdo subalterna de Thana também aparece endioeda;demais funcionarias da
empresa. Ap6s um almogo que reuniu suas funcienanais jovens, as estilistas e
Laurie, muito preocupadas com seus afazeres, déeikama no restaurante para esperar
o troco, propondo, dessa maneira, que o que qeefogee que ela teria a fazer de volta
ao trabalho era menos importante do que as atesddds demais. Neste sentido, seu
trabalho aparece como trabalho desvalorizado, messtemdo inserido no meio da
cadeia produtiva.

De modo geral, seu chefe e as demais funciondwoiaselié sdo condescendentes
com ela. Nao a tratam com desprezo, ao contra@s, arpreocupacao que demonstram
€ por vezes excessiva, justificada pela condicieticial de Thana frente aos demais,
oriunda de sua mudez. Quando Thana comeca a msstparturbada e desinteressada
pelo trabalho, Albert, seu chefe, reitera que de@dua condicdo ela deveria esforcar-
se mais que as outras para agradar, como se a mudegse de algum modo interferir
com a atividade de passar roupas e pregar bo#®esnd das estilistas do atelié chama-
a para sair no primeiro dia da historia, e, demransteocupacdo em relacéo a situacao
de Thana apOs a conversa que a protagonista temoconefe. Thana, no entanto,
esquiva-se dela nas duas ocasifes. Recusa o cteitotpela estilista e pede para que
ela a deixe em paz. Estas construcdes reiteram daneicusa de Thana em integrar-se ao
grupo de funcionarias do atelié quanto que Thatmat&da comalisabled O termo em
inglés remete, assim,iacapacidadenum sentido amplo. Se no inicio do filme ainda
nao se tem a informacao de que Thana é muda, élagéada como incapaz em algum
sentido, e tal tratamento permanece durante todarativa.

Inserida em uma atividade que € tradicionalmex¢ecala primordialmente por
mulheres, percebe-se que no atelié trabalham anoctheres e dois homens. As

mulheres correspondem as funcbes de concepcadizagéa das pecas, em varios
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niveis hierarquicos relativos a producao. A produgao parece ter escala industrial,
apesar da cliente que aparece no inicio do filneereendar pecas para todas as suas
lojas, sem que se diga quantas sdo. J& os homepano@s funcdes mais alta e mais
baixa na hierarquia. Identifica-se o personagerlert a funcdo de chefe do atelié da
Harold’s Incorporated, mas ele poderia ser tambédorm da empresa, ja que nao é
visto reportar-se a ninguém acima dele. O outrodmnfigura como encarregado da
limpeza. Sua aparicdo relaciona-se ao momento emThana da-se conta de como
livrar-se do corpo do invasor, logo apds Albertgeasum modelo produzido pelas
estilistas que néo se adequava ao que ele haicdastd. A presenca do encarregado da
limpeza naquele momento relativiza a posi¢cao derlbo atelié — desvinculando-a de
uma possivel dominacdo de gériérm ambiente de trabalho.

Albert aparece como um personagem que mobilizaformaa de comandar que
€ primordialmente manipuladora. Para Christophachaa sociedade norte-americana
vé surgir nas ultimas décadas do século passadadministrador que exerce sua
influéncia dentro das corporagcbes a partir de umaniponlagdo travestida de
permissividade, cujo principal efeito esta na cogsto de um pretenso consenso
quando surgem conflitos. Assim, aqueles que saestielos de cargos de chefia ndo
mais dispdem de seus subalternos indiscriminad@neras descobrem na manipulagéo
um modo mais sutil de manté-los em seus lugarEsassim que Albert recompensa o
bom trabalho da semana dando a tarde de folgaresofdérias, antes da festa de
Halloween, e € nesta mesma chave que elogia olhcallas estilistas. Ao chamar
atencdo de Thana pela segunda vez, invoca a cgépei corporacdo como se
estivesse dando bronca em uma crianga, cobrandallpromessa de que iria
comportar-se, para, entao, insistir que ela Ihenpemhe na festa de Halloween. Albert,
no entanto, ndo realiza a manipulacéo corporate@amente, uma vez que o contetdo
autoritario dessa forma de interagcdo vem a tonadpa&le perde o controle com as
funcionéarias.

Entre os personagens do grupo de trabalho de THastaca-se também Laurie,
funcionaria que exerce varias funcdes no ateli#earlas a de assessorar Albert. Ela é

guem parece ter mais contato com o chefe e, tamin@myres responsabilidades entre

37 De acordo com Judith Butler, o género consistérepetida estilizacdo do corpo, um conjunto de

acles repetidas no interior de um conjunto de a&dels altamente rigidas, que se cristalizam no
tempo para produzir a aparéncia de uma substéateiam tipo natural de ser”. Butler, Judi@ender
Trouble. Feminism and the Subversion of Idenhigva lorque, Londres: Routledge, 2007, p. 45.

Cf. Lasch, ChristophelA cultura do narcisismo. A vida americana numa de esperancas em
declinia Rio de Janeiro: Imago, 1993, pp. 224-228.

38

-28-



as funcionarias. A importancia de Laurie para aati@a ndo se estabelece, no entanto,
no interior do atelié. Trés momentos da historiaca@ sua presenca: no primeiro, as
funcionarias recém-saidas do trabalho percorremuas adjacentes ao atelié. Elas
passam por uma série de homens que as observamal®rasam. Laurie é a Unica a
defender-se, sendo inclusive, grosseira no modéalde No segundo momento, no
restaurante onde as mesmas funcionarias almocaumielLpercebe o olhar fixo de
Thana sobre um casal que se beija ha mesa ao Elmeomoda com a cena. Reclama,
e, quando o homem vem falar com elas, é ela qudispensa, também de forma nada
educada. Nas duas situa¢des, nenhuma das outcienfamas se pronuncia; uma delas
apresenta, ao contrario, um olhar divertido, seotise cortejada. Em ambas as
ocasides, as garotas falam sobre homens com quentgetraram. Laurie ndo parece,
no entanto, dar muita importancia a este tipo deve&xsa. Ja no terceiro momento,
Laurie aproveita-se que Thana nao atira nela eééanjaenetendo-lhe a faca do bolo da
festa pelas costas. Laurie constitui-se, assimocarmdona da voz e da acao. Ela, de
algum modo, contrapfe-se ao esteredtipo feminimal ggoposto pelo filme: o da
mulher cujo Unico objetivo é encontrar um homenamdramar de seu, e de preferéncia
que possa lhe oferecer algum conforto. A construlgigeu personagem propde uma
jovem mais independente, mais bem sucedida e iasserdo porque seja certinha, mas
porque tem a habilidade de lidar com o mundo urtedo trabalho. Por isso, Laurie
pode dar-se ao luxo de mostrar-se leviana em alguansentos, assim como as demais
jovens que participam do enredo.

Entre os conhecidos de Thana, os Ultimos persosagealestacarem-se sdo a
Sra. Nasone e seu cachorro, Phil. Ela apreserftaidamentalmente como uma vilva
solitaria que distribui seu tempo entre cuidar 8o e bisbilhotar a vida dos moradores
do prédio. No entanto, ela € a Unica a perceberxterrar as mudancas no
comportamento de Thana, a ponto de invadir sedaapanto e |a encontrar a cabeca do
invasor escondida no armario. A Sra. Nasone ée rsentido, o personagem do filme
que parece dar-se conta da existéncia da protagoaiada que nao tenha percebido
nada estranho no dia da invasao de seu apartamgntesenca dela no enredo faz com
que se perceba a simplicidade do estilo de vidaurda jovem como Thana e a
irrelevancia de sua insergéo neste contexto urbarimabalho e de violéncia do qual faz
parte.

A Sra. Nasone, contudo, ndo é caracterizada d® makkspertar a simpatia do

espectador; a voz estridente, a maquiagem carreggadaxagero de seu figurino e do
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cenario de seu apartamento, contrapostos a ecomami@alista que envolve 0s outros
espacos apresentados na trama, corroboram para §te Nasone seja percebida na

chave do grotesco.

Phil, o cachorro, é a principal companhia da Sk@sone e o Unico por quem
parece nutrir afeicdo. Sua presenca na narrati@ €uma importancia. Os latidos do
cachorro passam, a partir de certo momento, a eerdeameaca que a Sra. Nasone
representa ao segredo de Thana. Sempre que podeharro entra no apartamento da
protagonista e direciona-se aos locais onde pdaesrpo do invasor estdo escondidas.
Thana, por sua vez, revida no cachorro as intr@esssla zeladora: alimenta-o com a
carne do invasor e predispde-se a mata-lo, mas féiy abandonando-o pela cidade. O
céo retorna ao apartamento da Sra. Nasone no fifiint®, apresentando, assim, um
comportamento mais frequentemente associado a tonAjada que Thana opte por
agir contra a ameaca que o cachorro represental@amlo-o a propria sorte pela
cidade, poupar-lhe a vida a distingue do suicidarguidara no gato de sua esposa a ira
por ter sido traido. Contudo, tal atitude indicalbi@m que Thana ndo tem como alvo
outra mulher. Corroboram tal interpretacdo tambérseuencias que mostram Thana
titubeando antes de alvejar o convidado da festdlalloween que se fantasiara de
noiva e esquivando-se de defender-se de Laurie.

As relagBes que Thana mantém com suas vitimaBig@@s e circunstanciais.
Muitas vezes Thana s6 precisa olhar para dar gedigt: culpado por ser homem! No
entanto, essas situacées dao conta de construgsteredtipo poderoso a respeito dos
homens que integram a narrativa. Pode-se dizercgue excecéo dos figurantes, quase
todos os homens que falam durante o desenvolvirdmtenredo, desde aqueles que
abordam as mulheres nas ruas de Nova lorque dtéfe de Thana, remetem, em pelo

menos um momento de sua participacdo, a um contegxiel e/ou machista. Deste
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modo, a fala, que erSeducao e Vingangeonstitui-se na fala do outro, estabelece os
pontos de tensédo a serem explorados pela nareaipaesenta-se como fundamento da
indistingdo apresentada pelo filme entre corte sdis. Esta indistingdo pode ser
percebida pelas diferentes reacdes femininas ndastrgpelo filme em relagcdo a
abordagem masculina, como quando o fotografo abasdauncionarias do atelié no
restaurante. O que poderia constituir-se como @#ssédio ndo é problematizado na
narrativa, podendo ser atribuido facilmente asadigies femininas em relacdo ao sexo
oposto e as questdes de natureza individual.

Entre as vitimas de Thana, o jovem que acrediggagumulheres estao frias por
nao lhe darem atencdo e segue Thana pela rua mewpge maior atencgao.
Considerando-se sua atitude para com a protagpsisgamorte pode parecer gratuita,
principalmente quando comparada a morte do inv&sa.justificativa na narrativa, no
entanto, percorre duas direcdes distintas, competiacombinacéo de trés elementos.

O primeiro remete a um possivel medo de Thanaerndescoberta. A reacdo
violenta se justificaria, entdo, no sentido de quprimeiro assassinato ndo viesse a
tona. No entanto, para isso bastaria que ela reselzesacola do jovem e se desfizesse
dela em outro local. Ndo é isso que acontece. Qunsieg elemento emerge se
considerarmos que é a atitude do jovem para comarae Ihe aparece como ameaca.
Ser seguida por um homem apés os estupros, podssia, ter-lhe causado panico. E
em decorréncia deste elemento que a narrativa @ropd sequéncia, que a corte
masculina apareca como asseédio; 0 que constitunewentender, a justificativa mais
significativa para o assassinato do jovem.

Este é exatamente o terceiro elemento, proposfitnm® a partir do didlogo que
0 jovem mantém com o senhor c&ye@nquanto aborda as mulheres que passam por
eles na esquina, perto de onde, pouco depois, THasee do taxi, até o fim da
sequéncia. A abordagem feminina nas ruas, ali&rajaim elemento presente desde o
inicio da historia, visivel através da acao dosdmsmas cercanias do atelié.

Segundo Beth A. Quinn, alguns homens consideraenothar as mulheres de
cima abaixo, proferir comentarios jocosos ou pramtes, acompanhados ou ndo de um

gestual de cunho sextfhl sdo atividades que lhes sdo comuns, especialnsente

%9 Curiosamente, tal qual acontece com Thana, nf®eebe imediatamente que o homem ndo pode
ver.

40" A autora usa a expressgiol watching para designar o conjunto destas acées, de mopmxzimar-se
da linguagem utilizada por alguns dos homens eisteglos durante sua pesquisa, que descreveram as
acOes de seus colegas de trabalho como “they waidsh Cf. Quinn, Beth A. “Sexual Harassment
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estiverem na presenca de outros homens. Tais aghesa Quinn, sdo ambiguas,
estabelecem-se no limite entre diversdo e ofertezcdo e assédio. De acordo com o
argumento da autora, quando caracterizadas comabtingadeira, 0 conjunto dessas
acOes funciona como um jogo, a partir do qual, @msdns podem construir relacdes
sociais e compartilhar identidadésContudo, neste jogo, a mulher é desconsiderada
como sujeito, sendo tratada com nenhuma ou poupatEncomo mero objeto; neste
caso, ndo do desejo masculino, da corte, mas ®mindo a afirmacdo de uma
identidade de género. O obscurecimento da sulgatiei feminina, neste jogo, e uma
recusa dos homens em perceber os efeitos de sies é&@zem com que se mostrem
confusos quando uma mulher reage ou reclariainteressante perceber que nas duas
situacoes em que veem-se homens abordar mulhesesamenteducdo e Vinganga
eles sdo apresentados na companhia de outros homense, de certa forma, faz
lembrar o argumento de Quinn, mas que, sobretusipdép uma atitude masculina
geralmente aceita como plausivel em diversas sadés] ndo apenas na norte-
americana.

Se o0 breve encontro de Thana com o jovem naoi@esué para justificar seu
assassinato a partir da histéria contada pelo fimmeda que se considere o medo da
protagonista em ser descoberta ou novamente \éolanto conjunto formado pelo
jovem que joga com sua masculinidade, pelo homesméda vé e pela protagonista que
nao fala, transforma o espectador na Unica testemcapaz de perceber a ambiguidade
que é proposta na sequéncia entre corte e asiistitoambiguidade pode realizar-se de
maneira a que o assassinato do jovem apareca @atenustificado na chave do
assédio, ou de maneira a que 0 mesmo apareca coahgtay antecipando uma
caracterizacdo da protagonista como uma mulheraimeente desequilibrada. Assim,

tal qual propde Paulo Menezes, o filme

em projecdp € percebido como uma unidade de contrérios quaiteea
construcdo de sentidos. Sentidos estes que estéglagdo [entre cinema,

real e espectador], e ndo no filme em si mé&mo

and Masculinity: The Power and Meaning of 'Girl @ahg™. In: Gender and Societyol. 16, N° 3,
2002, p. 387.

4 Cf. Quinn, Beth A., op. cit., 2002, p. 387.

42 Cf. Quinn, Beth A., op. cit., 2002, p. 391.

43 Menezes, Paulo, “O Cinema Documental como ‘Repid&mcao’: verdades e mentiras nas relacdes
(im)possiveis entre representacao, documentdnioe #tnografico, filme socioldgico e
conhecimento”, op. cit, 2004, p. 44; grifos do auto
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De acordo com Menezes, a especificidade da expa@iéinematografica reside

nesta relacdo diferencial que se estabelece eimeena, real e espectador, que se

caracteriza tanto pdornar present&eomo pomos colocar em presenci algo,

uma forma de experimentagédo em relacdo a algunsa,caigo que provoca
reacdo e que exige nossa tomada de posi¢édo vedonatiacionando-se com

o trabalho de nossa memdria voluntéria e involimtiue o filme estimufa

Segundo Catharine A. MacKinnon, o assédio sexuasiste numa imposi¢ao

indesejada de demandas sexuais que se estabglacir a@le uma relacdo desigual de

podef®. Inicialmente, o assédio sexual, nos Estados Wnifid concebido como uma

forma de discriminagdo com base no sexo no amb@mnteabalho e, por conseguinte,

uma violacdo da sétima secédo do Civil Rights Actl864, que versa sobre formas

variadas de discriminacdo em instituicbes publieagrivadas com quinze ou mais

funcionariod®. No entanto, algumas cortes norte-americanas f@@ssa reconhecer o

assédio sexual como uma forma de discriminacdolmsa nesta lei apenas a partir de

meados da década de 1970, o que foi confirmadawit@federal pela Suprema Corte

somente em 1986 A definicéo legal do que vem a ser o assédioae®ildada pela

Equal Employment Opportunity Comission (EEOC) er89

vantagens sexuais indesejadas, solicitacbes deefaveexuais e outras
condutas verbais e fisicas de natureza sexual iwemmt assédio sexual
quando esta conduta explicita ou implicitamentdéaate emprego de um
individuo, interfere sobre seu desempenho no tnabalu cria um ambiente

de trabalho intimidador, hostil ou ofensto

44
45
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Menezes, Paulo, op. cit, 2004, pp. 44-45.

Cf. MacKinnon, Catharine ASexual Harassment of Working Wombalew Haven: Yale University
Press, 1979, p. 1.

Durante a década de 1990, o assédio sexual fanmecido também como uma forma de
discriminacao por sexo em instituicdes de ensinafigurando-se como violagdo a nona secao das
Educational Amendments de 1972. Cf. EncyclopediaEotryday Law. Sexual Harassment.
Disponivel via  URL: http://www.enotes.com/everyday+~encyclopedia/sexual-harassment
(Sexual_Harassment_325522.pdf); acessado em 00(3%5/p. 4.

Cf. Encyclopedia of Everyday Law. op. cit., p. &, Altman, Andrew. “Making Sense of Sexual
Harassment Law”. InPhilosophy and Public Affaird/ol. 25, N° 1, 1996, p. 37, nota 4.

The U.S. Equal Employment Opportunity Comissioexu&l Harassment. Disponivel via URL:
www.eeoc.gov/types/sexual_harassment.html; acessatldl3/06/2009. Em relacdo as formas de
discriminacdo no local de trabalho em geral, a EE®Ra claro que “ofensas menores, perturbag¢es
ocasionais e incidentes isolados (a ndo ser quenexinente sérios) ndo serdo elevados ao nivel da
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Do ponto de vista legal, torna-se central, portaatdeterminacdo da natureza
sexual da conduta. O problema de tal determinagidyudo, ndo se resume aos dilemas
dos juizes norte-americanos a respeito de casesiisps. Segundo Quinn, mulheres
tendem a definir mais atos como assédio e a ves gilacfes como coercitivas,
enquanto homens reclamam que as mulheres séo seagdveis em relacdo ao assunto
e que, frequentemente, interpretam mal suas inésticd Apesar dessa diferenca, a

autora afirma que,

quanto mais alguém € socializado de acordo comesoaitadicionais acerca
dos papéis sexuais, tanto mais provavel que, fzar® homens quanto para
mulheres, 0os comportamentos sejam vistos comoae&tou, a0 menos,

como imutavei¥.

Ainda que nado seja possivel discutir aqui como d#srencas sdo construidas, um
ensaio fotografico publicado em 1988 por Vicky Qnimpode ajudar a compor um
panorama do que, na década de 1980, estava sepisfar como assédio sexual pelas
e para as mulheres norte-americanas.

Quinlin afirma na introducéo do ensaio que,

assédio sexual ndo é algo que tenha apenas umgdefiuma vez que pode
significar coisas diferentes para mulheres difeenGeralmente, no entanto,
sentimos que o assédio é o tipo de comportameiriteecdoque nos faz

sentir raiva, medo, ou mal-tratadas

As quatro fotografias que integram o conjunto dsaem ilustram o texto
apresentado nas legendas. Trés das legendas melacas imagens as situacdes da vida
cotidiana de mulheres em que se sentem constrangataserem tocadas sem querer,
ou por serem — ou temerem ser — abordadas nasBumaselacdo a estas situacoes, o

ilegalidade. Para ser ilegal, a conduta deve ararambiente de trabalho intimidador, hostil ou
ofensivo de acordo com pessoas razoaveis”. The Ef8al Employment Opportunity Comission.
Harassment Disponivel via URL: www.eeoc.gov/types/harassnignil; acessado em 13/06/2009.
Para um discussao da exigéncia de um padréo amadidade para a determinacao da ilegalidade da
conduta, ver: Altman, Andrew, “Making Sense of Sextdarassment Law”, op. cit., 1996, pp. 49-55.
Cf. Quinn, Beth A., “Sexual Harassment and Masityli The Power and Meaning of 'Girl
Watching™, op. cit., 2002, p. 386 e p. 388.

0 Quinn, Beth A., op. cit, 2002, p. 388.

*L Quinlin, Vicky. “Sexual Harassment”. Il&kgenda N° 3, 1988, p. 40; grifos meus.
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texto faz referéncia a que os homens reclamam guauwheres exageram nas suas
reacdes ou que sentem raiva quando as mulherdhegidao atencdo. Mesmo quando
0s homens ndo estdo presentes, as mulheres tem@iérecia masculina. A Ultima
legenda, que acompanha a segunda foto mostradaéagjuinica que faz referéncia ao
assédio no mundo do trabalho, afirmando que asaraeghsdo mais vulneraveis ao
poder de seus chefes que os homens. O ensaio aegoin um quadro com dois
slogans? que remetem ao abuso e a ridicularizacéo da imagemulher pela midia,

sendo citado pela autora como o pior dos ass¥&dios

Entretanto, em nenhuma das quatro fotos apresenfaaQuinlin podem ser
vistas ameacgas concretas as mulheres que nelascemparO engquadramento da
primeira foto impossibilita, inclusive, identificaum possivel constrangimento da
mulher que é tocada. Quinlin parece ancorar-s@oemia posicdo da mao do homem
captada pela camera — abaixo da cintura da mullpara- estabelecer uma correlacéo
entre a imagem e sua concepcdo de assédio, propdeska maneira, que o toque é
indesejado. Tanto nesta foto, quanto na segundeaé passivel, contudo, afirmar que o

2 A saber: “Watch my ass — not her's” e “Soldierstduith action”.
%3 Cf. Quinlin, Vicky, op. cit., 1988, pp. 40-42.
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toque ndo seja consentido ou que desperte medovau r

Nas terceira e quarta fotos, Quinlin vale-se d@idebastante recorrente — que,
uma mulher desacompanhada de um homem, principgndnoite, € vulneravel. A
foto da moca de bermuda que caminha pela calcd@aadd na direcdo de um carro
branco, de onde se vé um braco erguido para forardda, parece ser a que mais
contribui para o argumento de Quinlin, por rematetipo de abordagem masculina que
se vé também ei®educdo e Vingancélo entanto, o posicionamento do corpo da mocga,
na imagem, ndo parece ser o de alguém que seaseeéeado.

Ao atentar para o conteudo plastico das fotos aiali@, percebe-se, portanto,
que nenhuma delas é capaz de construir situactssddio. E o texto das legendas que
acompanha cada uma das imagens que estabelecacaorentre o que se vé e a
concepcdo de assédio defendida por Quinlin. Ao agrugar sobre a fotografia
jornalistica, Roland Barthes afirma que, quando gena fotograficas séao
acompanhadas por um texto, com frequéncia “o textoa a imagem mais pesada,
imp&e-lhe uma cultura, uma moral, uma imaginat&oE exatamente isto o que
acontece com o ensaio de Quinlin. O ensaio apisdaesta maneira, uma concepgao
bastante ampliada de assédio sexual e ndo abandama conduta masculina que nao
possa ser identificada a uma violéncia contra ehemubdando a impressao de que tais
condutas nao existem. Este tipo de discurso diatlegforma direta com afirmacdes
como a de MacKinnon a respeito da sexualidade: “corestrucdo social do poder
masculino: definida por homens, imposta as mulhereonstitutiva do significado de
género®. Segundo Igor Primoratz, o argumento de MacKinnmopde uma

sexualidade que

€ permeada pela desigualdade de género e pela a@fmirmasculina da

7

mulher. Isso é verdade n&do apenas para parte, arast@do sexo: do
intercurso “normal” a prostituicdo, da pornogrgiara o assédio sexual e o
estupro. (...) A presenca ou auséncia de consentimreatcaria de fato a

diferenca entre um intercurso sexual legitimo eestupro, se as condigbes

% Barthes, Roland. “A mensagem fotogréfica”. In: .O 6bvio e o obtuso: ensaios criticos. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 1990, p. 20.

°* MacKinnon, Catharine AToward a Feminist Theory of the Stat€ambridge, MA: Harvard
University Press, 1989, p. 113.
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sociais nas quais uma mulher consente ou recussenfiosaquelas da

igualdade de poder e da liberdade de escolha, sneendicdes pelas quais o

s

sexo €& negociado em nossa sociedade ndo sdo dssasgtensiva
desigualdade de género e a dominagdo masculina ssbmulheres, em

todas as areas da vida social, viciam o consentamieminino ao sex8.

A narrativa deSeducéo e Vingancap construir indistintamente corte e assédio,
antecipa essa concepcdo ampliada de assédio e aj@mirsexual. Centralizando a
analise em torno da figura de sua protagonistayativa parte da abordagem do corpo
feminino nas ruas até a violagdo. Leva a violagia plentro do ambiente domeéstico,
remetendo-a a um assafto Desloca-se novamente as ruas, onde a exploracdo
econdmica do corpo feminino, a violéncia fisicadominacdo masculina aparecem em
diferentes niveis através das figuras do fotognai® se vale de sua profisséo e prestigio
para atrair belas mulheres; do cafetdo que espampeastituta e tenta apropriar-se do
dinheiro de seu trabalho; da gangue que vé numhemsbzinha um alvo facil; do sheik
arabe que busca prostitutas como compahhia chefe que estranha Thana esquivar-se
de seu toque; do namorado que exige livre acessorpo da namorada, independente
de sua vontade; do marido que desconfia da mublrgqup ela ja n&do Ihe oferecia bom
sexo e boa comida, a segue, descobre que elaacctmai outra mulher e mata o gato
para vingar-se da esposa, dispondo-se do que daeoépara atingi-la. Segundo esta
l6gica, cada uma das vitimas escolhidas por Thawadp uma das facetas da
dominacdo masculina da mulher, mesmo tratando-sgiettss que ela n&o logra
assassinar. Se, por um lado, h4 uma indistinc&e eotte e assédio — nos casos do
jovem que aborda Thana na rua, do fotégrafo e aooredo —, por outro, ha uma
associacdo entre dominacdo masculina e violéncmnar Dessa forma, todo
comportamento masculino em relacdo as mulheree@para forma de violéncia e
nenhuma mediacdo é feita no sentido de relativica&omportamento do fotégrafo

frente ao do cafetdo, do estuprador frente ao @ik sirabe, de Albert frente ao do

5 Primoratz, Igor. “Sexual Morality: Is Consent Egb@”. In: Ethical Theory and Moral Practi¢a/ol.

4, N° 3, Cultivating Emotions, 2001, p. 209.

Parece que a tentativa de assalto faz referéfoiada um contexto mais amplo de violéncia urbana,
mas também a privacéo de liberdade dentro do U&rtrdicionalmente aparece como o reflgio e o
dominio do corpo feminino. O conteldo ideoldgico t@é¢ afirmacdo ndo pode, contudo, ser
desprezado, uma vez que 0 ambiente doméstico @siprihcipais lugares onde se realiza a violéncia
contra a mulher.

A presenca do sheik é interessante, uma vez quagzba riqueza com a possibilidade do acesso a
varias mulheres através da poligamia, praticadeneitos paises arabes.
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jovem que aborda Thana na rua. Nenhum homem apeweteinocente.

O roteiro facilita, assim, o encontro de Thana caas vitimas, justificando
parcialmente seus assassinatos na chave do assedial e da violéncia contra a
mulher. Parcialmente porque, apesar de atribug-llmea l6gica dentro da narrativa, e
de chamar atencéo para o tratamento dispensadailaeres em gerd, mostrando
apenas o que estes homens tém de machistas, Tamegeacomo louca, como uma
mulher perturbadoramente desequilibrada. Seguntdolégica, se o estupro aparece
como “0 mais dramatico epitome da desigualdadee embmens e mulheres e da
degradacdo e opressdo das mulheres pelos hdthemgeacdo de Thana constréi-se
como uma reagao aparentemente exagerada, levattares consequéncias.

O conteddo sexualizado dos personagens ndo éogméiua exclusiva dos
homens que vemos eBeducado e Vingancidlomens e mulheres aparecem como pares
opostos, mas ndo como rivais. Isto ocorreria sewbkeres aparecessem simplesmente
como vitimas de abusos sexuais. No entanto, arogést da figura feminina vale-se
também de uma série de esteredtipos que ndo artdatdmente identificaveis como
culpadas pelos abusos, mas que também ndo a cokrmanm pedestal de pureza.
Parece ser mais plausivel que sejam rivais entrea dbusca por um bom partido,
mostrando-se quase sempre dispostas a dar aterggitos homens — de preferéncia
advogados e outros profissionais de status soetainhecido, como acontece com as
duas estilistas do atelié. Recusam, no entantobardagem dos jovens brancos
desocupados, dos negros e “latiffbsjiue podem ser vistos nas ruas do Garment Center.
A aparicao dessas mulheres revela uma permanémaigaginario tanto da ideia de que
a identidade feminina se realiza a partir da pesem um homem, quanto que sua
identidade é fundamentalmente dada por seu sexasidque se relacionam, em parte a
diferentes aspectos culturais, mas, também, a tem&x processo de medicalizacdo do

corpo feminin8? Tal processo é trazido & narrativa sem qualquetiagao através da

% Na festa de Halloween, a chacina a ser cometidalpana é justificada através de interacdes que

mostram um dos convidados gabando-se por ter cdimpiiegens por trezentos dolares e um casal
discutindo sobre a recusa do marido em fazer ag@ruale vasectomia, apés o nascimento do Ultimo
filho.

Primoratz, Igor, op. cit., 2001, p. 209.

Cabelos negros, pele morena e labios carnudosgiséem em pronunciar qualquer coisa em lingua
espanhola sdo geralmente os elementos estereestipais associados aos “latinos” no cinema norte-
americano. Ainda que se possa argumentar que © terfina-se apenas aos latino-americanos e néo
aos franceses, portugueses, espanhdis e itali@mosgavel que todas as diferencas étnicas e aigltur
dos povos que habitam o territério do continentpode da fronteira sul dos Estados Unidos
desaparecem por completo nesta caracterizacdo.

Para um panorama das discussfes a respeito dac@lefida identidade feminina a partir de sua
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figura da mendiga, cuja caracterizacdo do compe@maonfeminino pode ser facilmente
associada as mulheres que vemos na tela. Na ségugneendiga que conversa com o
carrinho de supermercado que empurra pela ruagasse “Nao sei porque me
perseguem porque nao falo com mulheres. Elas s®, tantam e falam a palavra
buceta. Pergunte para qualquer médico e ele airti@ar. Eu ndo sei o que ha de errado
com essas pessoas”.

Diferente das outras mulheres, Thana surge nativarcomo um personagem
de uma sexualidade reprimida, ndo revelando nerdes®jo ou expectativa em relacéo
ao sexo oposto. Tal caracterizacao serve tambéameagdo personagem, marcada pela
calcinha branca vista durante o primeiro estuprma recusa da camera em mostrar-lhe
o corpo nu. Diferentemente de outros filmes da &mne constroem estupros, como
Ato de vingancdRape SquadBob Kelljan, 1974) & vinganca de Jennifdi spit on
your grave Meir Zarchi, 1978), em que a camera busca reitan@nte mostrar os
corpos das mulheres violentadas expostos pelassa@sgadasseducédo e Vinganca
mantém-se pudico em relacdo a exibicdo do corpo THana, preservando
primeiramente sua imagem de pureza, mas tambéraciemdo elementos para que o
personagem, enquanto uma mulher que se torna itn@gesle possa ser construido pela
narrativa — uma mulher que, portanto, ndo podelegnudada, de modo a alimentar a
fantasia do espectador apenas através de suaajldoadesenho de seu corpo revelado,
embora protegido, pela roupa de couro, ou esconpéelo habito de freira. Neste
primeiro momento, contudo, sua identidade femidireribuida pelos outros na forma
de violéncia. Sdo os homens que a violam que a eeem mulher.

E possivel que a mudez de Thana fosse inclusiveinimma histérico, causado
por sua sexualidade reprimida. O fato dela gritiesade morrer poderia corroborar
uma interpretacéo em tal direcéo: ser ferida deenter como perspectiva o fim de sua
agonia pelas maos de outra mulher, viria a coirssig) portanto, como o momento
catartico de sua “redencdo”. Se Thana pode serdayada histérica no sentido clinico,
pouco importa. E muito mais provavel que a repessé sua sexualidade seja
consequéncia de sua condicdo de deficiente. Anad@laBortolozzi Maia chama
atencdo para a negacao social da sexualidade dmagesom deficiéncia, cujo

fundamento reside num imaginario que afirma queidetes sdo assexuados. Segundo

genitalia e da medicalizacdo do corpo da mulher,®@esta, T. et al. “Naturalizacdo e medicalizacdo
do corpo feminino: o controle social por meio daroglucédo”. Ininterface - Comunic., Saude, Educ.
Vol. 10, N° 20, 2006, pp. 363-380.
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Maia, este imaginario alimenta uma socializacdocgra dos deficientes no que
concerne ao desenvolvimento de suas sexualidamaanto mais enfatico sobre estes
individuos o efeito da repressdo sexual que congpPeocesso de educacdo sexual
geraf?.

Contudo, o pesadelo e a crise nervosa que O [@@sonapresenta no atelié
propdem a imagem de uma mulher perturbada que paasaassinar os homens que
encontra em seu caminho, como uma forma de lidar cotrauma causado pelos
estupros que sofrera. Assim, ela realiza a pronassau nome, uma referéncia clara a
Thanatos, deus grego que personifica a morte.

Esse é, talvez, o lado mais visivel da moeda. tAotar para o significado da
matanca para a construcédo da identidade de Tharmehe-se que, na medida em que
ela encontra um sentido para sua existéncia nodidimi ela também passa a apropriar-
se de uma imagem cada vez “mais feminina”, visiaghvés das roupas e da
maquiagem. Sua identificagdo como mulher passa aesaltado da apropriagcdo da
violéncia para si, em nada se relacionando com mdmulo trabalho ou da famfifa
Essa € a maior transformacdo em seu comportaminmt@r-se mulher perpassa a
utilizacdo dos signos que mobilizam as fantasiascalmas em torno de uma mulher
provocante e sedutora; seu figurino, através dodasocalcas de couro e das botas de
salto alto, apenas acompanha esse direcionamemioreido.

Em Seducéo e Vinganca violéncia € espetaculo que aparece a partiruds d
relacbes. A primeira remete a triade que subjugan@eu: a Violéncia — como
personagem mudo — acompanha Vulcano — 0 deuselass, e portanto, das armas —
e o PodéY. O poder aqui se expressa pela posse da arma: ajdetém torna-se capaz
de ser expressao da violéncia. A posse da armabpitess assim, sua realizacdo —
através do estupro, do assassinato e da punicAquamo que sua perda ou auséncia
representa fragilidad® A posse da arma possibilita, também, que Théreatéi-se do
medo da violéncia masculina que compde a l6gicasdédio construida pela narrativa.
Estranhamente, Thana assume sua identidade fenaioieabverter a I6gica do assédio
sexual — ao invés de temer, Thana passa a expldogica do assédio como armadilha
para suas vitimas. Dai advém a segunda relacdmemsfio falica que se estabelece a

partir da posse da arma aparece através da assp@atre sexo, violéncia e morte.
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64
65
66

Cf. Maia, Ana Claudia Bortolozztexualidade e deficiénciaSado Paulo: Unesp, 2006, pp. 33-36.
Invisivel no filme.

Cf. Esquilo.Prometeu acorrentadds&o Paulo: Abril Cultural, 1980.

Thana apenas reage ao invasor, durante o segsngwee quando ele deixa a arma cair.
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Thana, enquanto personagem despossuido é obrigddixaa-se possuir. A posse da
arma, ao contrario, permite que ela possua e apamgo uma mulher dominadora e
impenetravel. A erotizacdo da violéncia torna-sgvel nas sequéncias em que Thana,
vestida de freira, beija as balas ao carregar a aom que realiza sua feminilidade, e

em que Laurie, segurando a faca do bolo da fest@ eoum falo, acerta-lhe as costas.

Seducéo e Vinganga frequentemente citado como um filme sobre eetad’.
Mas dizer que Thana torna-se uma homicida devidceatupros parece insuficiente. A
violéncia que expressa ultrapassa a vinganca. No da uma ofensa particular que
demandasse uma reparacdo, bastaria um sé estupeo quee o0 enredo se
desenvolves§& Ou, mantidos os dois estupros como uma ofenseeneal seria
também bastante razoavel que Thana perseguissé@meirpr estuprador e nao 0s
homens em gerdl Sabe-se que ndo foram essas as opcoes do erMéutna
perspectiva € de qugeducao e Vinganga um filme que se utiliza da violéncia como
metéfora de um amplo processo de conformacgdes dwo deminino no mundo
contemporaneo, que perpassam nao apenas 0 sexalca@sam também o mundo do
trabalho. A amplitude deste processo coloca o cdgopmulher ndo apenas como objeto
da dominagcdo masculina, o que certamente propddlusd® identitaria a respeito dos

sexos a partir da narrativa, mas insere-o em urtexttnmais amplo de dominacao e de

7 A este respeito, ver: Haskell, Mollfrom Reverence to Rape — The Treatment of Woméhein
Movies Chicago/Londres: University of Chicago Press, 7198 373 e p. 386; Clark, Randalit a
Theater or Drive-In Near You: The History, Cultuaad Politics of the American Exploitation Film
Nova lorque: Garland Pub., 1995, p. 113.

Como ocorre envionster(Patty Jenkins, 2003).

Como acontece ey vinganca de Jennifefilme que relata a historia de Jennifer Hillspieente a
escritora que assassina 0s quatro homens da culatke decide passar o verdo que a haviam
estuprado. Tanto e®educdo e Vingangguanto enA vinganca de Jennifeas protagonistas usam a
seducdo para atrair suas vitimas. Jennifer, aoaantde Thana, faz sexo com algumas de suas
vitimas antes de matéa-los.
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construcdo de identidades do qual todos fazem ,pdwtenens e mulheres. A
caracterizagcdo de Thana como louca expde, de wemeira, a diferenca tratada por
Quinn a respeito das percepcdes sobre os compartiaende homens e mulheres.
Poder-se-ia pensar que o filme toma um partidote respeito, ndo sé porque Thana
aparece como louca, mas porgque encontra sua “réoede maneira tragica. De forma
imediata, € isso 0 que acontece. Mas ser mortd.gumie, contudo, complexifica esta
tomada de posicdo. Nao se trata, portanto, apendsfihir o que é corte e assédio, de
demonstrar que a violéncia € antes de tudo um tonoeral que pode ser concebido
de maneiras diferentes pelos individuos de difeeersociedades e temporalidades.
Ainda que um regime de dominacdo regule as relagbg® 0s sexos, a presenca
feminina ativa na vida da cidade nédo transformoenap a vida das mulheres. Se os
géneros sao construidos, inicialmente, pela digmefdo de pares opostos,
transformacdes em um desses pares implicam enfdmaragdes no outro. Trata-se,
portanto, de perceber que as relacdes entre osogén@&o sdo mediadas apenas por
guestdes de género, mas sdo permeadas por vdiios problemas que se originam da
vida urbana. S&educao e Vingangama um partido, é o de sexualizar as relacdes na
cidade. O filme realiza, desta maneira, a fantasaculina do encontro com a mulher
falica, capaz de inverter os papéis tradicionaig&leero. Para que esse encontro ocorra,
no entanto, Thana deve ser construida a partimte distancia em relacdo as demais
mulheres da narrativa e suas acdes devem ser ddasiedleu fim tragico apresenta-se,
entdo, como uma reacédo ao desnudamento do corgedlolico associado ao falo nas
relacdes entre 0s géneros, uma vez que ndo émesenca que garante as relacbes de
dominacdo entre eles, mas a crenca na legitimidielesua pos$&é Enquanto
personificacdo da morte e da fantasia, Thana ad&d& a perecer, realizando, assim, a

associacao entre morte e punicdo que é proposenrado, por seus proprios atos.

ERICA E O ESTEREOTIPO EM TORNO DA VIOLENCIA FEMININA

Passados mais de vinte e cinco anos, a tematicataleacdo feminina pelas

0 Para Max Weber a dominacdo constitui-se na “prtidale de encontrar obediéncia a um
determinado mandato” e enquanto relacao social fusdkar-se em varios motivos de submissao que,
por si sOs, ndo sdo suficientes para garantir sosapel permanéncia. E deste modo que, “a
dominacdo costuma apoiar-se internamente lmmses juridicas,nas quais se funda a sua
‘legitimidade’, e o abalo dessa crenca na legitadil costuma acarretar consequéncias de grande
alcance”. Weber, Max. “Os trés tipos puros de dagdio legitima”. In; Cohn, Gabriel (orgMax
Weber: SociologiaS4o Paulo: Atica, 1991, p. 128; grifos do autor.
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maos de uma vigilante parece voltar a tonav/atente

A apresentacado do filme mistura os créditos camorstrucdo da relacéo entre a
protagonista da narrativa e o espagco onde se d#genmovamente a cidade de Nova
lorque. A cAmera mostra através de uma vidracapamwm grandéraveling’, varios
prédios enfileirados, formando uma imensa paretfavAssa-a e mergulha para a rua,
para, entdo, abaixar-se até o chdo, onde se podepretagonista captando os sons da
cidade em plena Times SqureA presenca do prédio de vidro em sua arquitetura
contemporanea aproxima o tempo de captura das meatpguela do lancamento do
filme, 2007, ainda que ndo seja possivel identifide pronto, que tempo é eSse
Escuta-se o ruido de passos, de motores e buzen@siros e, enoff’, uma voz
feminina apresentar-se: “Eu sou Erica Bain e, cooug sabe, eu ando pela cidade. Eu
me queixo e reclamo. Eu ando, assisto e escuto,test@munha de toda a beleza e
feiura que esta desaparecendo da nossa adoradie’cidanostalgia de sua fala é
antecipada pelo tom da musica da apresentacaccdd@goacom Menezes, a nostalgia
uma das formas possiveis de relacionar tempo e n&mé

O traveling (ou carrinho) é o “movimento de translacdo da canwo longo de uma direcao
determinada”; Xavier, Ismai) discurso cinematograficop. cit., 2005, p. 32. Pode ser também “um
deslocamento do pé da camera, durante o qual odeixomada permanece paralelo a uma mesma
direcdo”; Aumont, Jacques [et af].estética do filmeCampinas: Papirus, 1995, p. 39.

A Times Square une a Broadway com a 72 Avenide exst ruas 42 e 47 Oeste, na regido central de
Manhattan, onde localizam-se teatros e casas @tdesfns, sendo mostrada de forma recorrente em
diversos filmes que se passam em Nova lorque.

Outros indicios de tempo sdo apresentados dumarmtesenrolar da narrativa: o uso de aparatos
tecnolégicos como a camera portatil de um dos mesnda gangue que ataca Erica e David no
Central Park, o iPod de Ethan, celulares, monitodes computadores de interface recente,
equipamentos hospitalares e de monitoramento, dirsitacdo a respeito deebsiteque Erica
mantém na Internet, de onde os ouvintes podemdbageus programas de radio livremente.

No que se refere as palavras, didlogos e comest&@brlin explicita que os sons podemiser se
pronunciados por personagens visiveis na telaeffeuquando se originam desde a parte néo-visivel
na tela. O autor aponta que a relagéoff € mais complexa do que pode parecer inicialmembe,

vez que é o espectador que transforma emisas ruidos adicionados a banda sonora, como quando
ouve-se uma buzina e vé-se um engarrafamento aafieida que Sorlin considere a relagamff
insuficiente para discutir as relagfes entre o somimagem no cinema, 0 autor concorda que esta
pode ser operacionalizada quando considera-se t plenvista do espectador. Cf. Sorlin, Pierre,
Sociologia del Cineop.cit, 1985, pp. 53-54; especialmente nota 4.0 argumento de Sorlin
parece-me, aqui, ser especialmente importantegpamtar que o som — ou a vooff realiza-se de
modos diferentes para o espectador, quando coasigeg os didlogos e os demais tipos de sons
presentes em um filme, como os ruidos e a misaae por isso Ismail Xavier tenha proposto uma
diferenciacdo entre vaxf e vozoverao debrucar-se sobre as funcfes exercidas parsafguradores

em filmes brasileiros recentes. A voz do narradassumindo um ponto de vista objetivo ou subjetivo
em relacdo ao que se passa ha tela — geralmemtp8ekse a imagem, propondo sentidos ao que se
vé. Para fins de analise, considerarei a voz doadar como sendo um soaff que pode ou nao
assumir a funcdo de uma vower— ou seja, quando expressar a “fala direta' dsuwjaito” — tal qual
proposta por Xavier. Xavier, Ismail. “Corrosdo sbcipragmatismo e ressentimento: vozes
dissonantes no cinema brasileiro de resultadosNdéwos Estudos - CEBRAR® 75, 2006, p. 139.

5 Cf. Menezes, Pauldy, meia-luz, op. cit., 2001, p. 87.
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A consciéncia nostalgica sonha com o lugar e oagasssonha comseu
lugar e oseupassado, ndo porque eles sdo importantes, masepeles sao
seus (...) A nostalgia esta ligada a questdo da origemnnm limite, do
reconhecimento da origem como tal, colocados coefer@ncia de sua
prépria identidade, de sua localizagdo no munda pelcepgéo dos lugares
de sua prépria dor. Nesta aproximagdo, o tempontioese contrapde ao
tempo de antes, que reaparece depurado de segfeesade suas dores. A

perda definitiva é a perda ou a dissipacdo degte’fu

Assiste-se, entdo, a uma multiplicidade de tomddasas e noturnas da cidade,
de seus prédios, moradores e de Erica de costaseapando seu programa de radio
semanal, distorcidas por vidracas e luzes de véipos, conectadas por uma série de
fade in(s)em que a fala do personagem é montada de modonganhar as rupturas
espaco-temporais. Erica ndo explicita que falaidiede de Nova lorque, mas faz varias
referéncias aos personagens, ruas e outros espcametropole. Seu discurso
apresenta-se como o de alguém que conhece nacsapespaco, mas também a vida
cultural da cidade, falando, portanto, de um luggrara um publico especifico. Ela
conta historias de uma Nova lorque que, segundoesta desaparecendo diante dos
seus olhos e dos olhos daqueles que a escutammaAdiue sua gente se foi — aqueles a
guem a cidade pertenceria? Quem seriam essas gRss@apergunta: “Teremos que
construir uma cidade imaginaria para alojar nossamorias? Porque quando vocé ama
algo, toda vez que um pedaco dele se vai, vocée pamd pedaco de si mesmo”. A
apresentacao termina, ndo apenas com Erica findlizaeu programa de radio, mas
com a promessa da perda de si em uma cidade ambpiva fantasmas.

A narrativa dé/alentepode ser dividida em trés partes de duracOesudasigh
primeira, bastante breve, relaciona Erica a Dased, noivo, e apresenta alguns outros
personagens secundarios da narrativa, como a dbdieica, Carol; sua amiga, Nicole,
e; o cdo do casal, Curtis. David e Erica formamaasal inter-étnicG. Apaixonados,

moram em um apartamento proximo ao Central ParkeEeus afazeres, planejam a

5 Cf. Menezes, Paulo, op. cit., 2001, p. 96.

" Erica é caucasiana, designacdo que, certamenite, suas origens étnicas por detras da pele beanca
dos olhos azuis. Bain é um sobrenome de origena ecple tém varios significados, entre eles:
brancura, pureza, clareza, lealdade, e justican alé poder remeter também a cidade francesa de
Bain. Cf. Arthur, William.An Etymological Dictionary of Family and Christifédames Nova lorque:
Sheldon, Blakeman & Co., 1857, p. 62. Ja as feigdemm de pele de David remetem a uma possivel
descendéncia indiana ou ao estereétipo a ela adso@eu sobrenome, Kirmani, pode ser tanto uma
variagcao do sobrenome de origem gaélica Kermanionaf, adotada por indianos durante o periodo
de colonizac&o inglesa da india, quanto remeteo¥inia iraniana de Kerman.
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cerimbnia do casamento. David parece ndo se istaresuito por atividades sociais:
frequenta pouco os compromissos de Erica e deaseig®s e questiona a necessidade
de uma cerimobnia tradicional de casamento. Ericacentrapartida, vé na cerimonia
uma forma de unir-se ndo so a David, mas tambéuna dasnilia. Ao fim do primeiro
dia”® da histéria narrada pelo filme, apés David busc&in uma exposicdo de
fotografias da cidade, decidem levar juntos o caochpara passear no parque. O
envolvimento dos dois como casal é reiterado na&eija que anuncia a agressao que
sera suporte a trama do filme: distraem-se, o cexléoatraido por uma gangue de rua e
eles sdo espancados ao tentarem recupera-lo. lsewaddospital, David morre em
consequéncia dos ferimentos, Erica fica em com& gemanas e o cdo desaparece.

Na segunda parte do filme, Erica acorda do comtabeea noticia da morte de
David e restabelece-se até voltar ao apartamerstaais. Em seu luto, Erica isola-se e
tem medo de sair de casa. Enquanto isso, tentaadlesi aos seus programas de radio.
E nesta parte do filme que os detetives Mercetae/sao introduzidos ao enredo, bem
como Murrow, personagem investigado pelos detetige€ujo assassinato sera
fundamental para que Mercer relacione os crimesgiiante ao personagem de Erica.

A terceira e maior parte do filme, relata os actmentos dos nove ultimos dias
do enredo. Erica consegue sair de casa e vai dadegacia, mas ndo consegue ser
atendida. Sentindo-se insegura, compra uma arga.ilbe posse dela, volta a capturar
sons pela cidade. Como que para corroborar suacggensle que ndo sobreviveria um
dia mais sem ter como se defender na cidade naagoeh se sente desprotegida, Erica
testemunha um crime passional em uma loja de c@dn@a e, ameacada pelo
assassino, comete seu primeiro homicidio e foge.

Erica convence, entdo, Carol a deixa-la voltar rabalho. A partir dai seus
programas ganham um tom confessional, ao discutrenudanca da relacdo de Erica
com a cidade e a violéncia urbana. Erica vai visitaepultura de David e, ao voltar de
metr6, mata outros dois jovens. Esses assassitmat@sn evidente a crise identitaria
pela qual passa o personagem: Erica estranhaesjana-se e tenta retomar o controle
sobre si mesma. Encontra Mercer apds o assassioatpvens, e com ele estabelece
uma relacao repleta de ambiguidades. Insone, Pecambula pela cidade a noite.
Tendo decidido usar a arma apenas para livrar-seuecdes de perigo potencial, acaba

por cometer 0 quarto assassinato ao resgatar Qlmiog,jovem prostituta de origem

8 A data do inicio da histéria é apresentada quafica vai buscar informagées sobre o caso, na
delegacia de policia, como sendo 11 de junho.
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“latina”, de dentro do carro de um homem. Fica entid, portanto, que n&do ha controle
possivel; ela tentar poupar a vida de alguém néeremo ciclo de violéncia na cidade.
No entanto, é através do resgate de Chloe que Efatavamente converte-se em
vigilante: percebe, expde-se ao perigo e interteraando a justica para si.

A essa altura, a policia divulga que os quatro biatds foram cometidos pelo
mesmo assassino. A midia explora a figura do viggla Carol pede a Erica que abra
seu programa para a opinido dos ouvintes. TambérSesiucdo e Vinganca midia
exerce o papel de associar os crimes cometidosyaoprotagonista com a justica feita
pelas préprias mabs mas emValente devido & insercdo profissional de Erica, a
discussdo em torno da figura do vigilante apareoe maior evidéncia. Apds perder o
controle durante o programa, Erica tenta entregar-policia, que néo lhe da ouvidos.
Erica, entdo, mata Murrow. Mercer, que investigdarow por trés anos, comeca a
relacionar as pistas dos assassinatos a figuraicke Ela decide parar de matar, mas o
aparecimento de um dos membros da gangue do Cé&ariala motiva a caca-los e
maté-los. Mercer a encobre em sua vinganca, elgpeea o cachorro e com ele termina
atravessando o tunel onde fora atacada no Cerairal P

A estrutura da narrativa déalenteé relativamente linear. Num certo sentido, o
tempo do filme estrutura-se como o tempo da naatalle uma (re)elaboracdo do
presente e do passado que se misturam, por vezéslana partir dédashback® que
propdem, de maneiras variadas, a presenca de legalstaNo entanto, o primeiro
flashbackconstroi também uma metéafora visual que marcaréende David, através da
montagem paralela de planos dos corpos desfigurdéo€rica e David sendo
socorridos ap06s o espancamento, e planos do casahte uma relacdo sexual.
Enquanto o corpo dela aparece mais nos planos erasga com David, que a beija e a
acaricia, € o corpo dele que € mais evidenciadoptesss hospitalares. A beleza das
cenas em que o casal aparece acariciando-se adwega intensifica a sensagcao de
terror causada pela desfiguracdo de seus corpdertes de sangue, feridas e
hematomas. A invasdo dos planos da relacédo seaudinmensdo espaco-temporal do
hospital pode ser interpretada como um delirio iieaEmas também como um reforco

de sentido para o que fora destruido pela agresséaterindo-lhe maior dramaticidade

" Visivel através do jornal que Laurie 1& no ateBécostura.

8 Segundo Rudolf Arnheim, “em qualquer sequénciamitogréfica, as cenas ligam-se umas as outras
pela ordem do tempo”. Arnheim, RudoH, arte do cinemaop. cit., s/d, p. 27. Os desvios, como
flashbackssonhos e recordacgées, constituir-se-iam, nest&legcomo rupturas temporais. Diferente
do que acontece eBeducdo e Vingangam relagdo ao sonho de Thana, a insercaasigacksem
Valentecorrobora o argumento de Arnheim.
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e sugerindo que a relacdo dos dois pertence a gargéntdo a memdaria. A proposicao
de que Erica delira ou de que, alguma forma, ssmtéecada naquele momento,
confere-lhe vida interior em sua inconsciéncia. A&sma sorte ndo é dada a David,
mergulhado na inércia. A melodia da musica nesjaé&eia lembra a da apresentacao
do filme, impregnada, neste momento, por um tostetriUma dissolucdo encerra a
sequéncia e a musica que a acompanha, deslocaridmpm do atendimento na

emergéncia do hospital para o periodo de &braaconvalescenca de Erica em que
Mercer, Vitale e Murrow séo introduzidos ao enredo.

Outras sequéncias que remetem a vida do casahvaltaparecer na forma de
flashback quando Erica retorna a seu apartamento, apds iodpeem que esteve
internada. Ao ver Erica ligar o radio sobre o asiawludo ainda com o anel que Ihe fora
roubado no dedo, o espectador € transportado aassago em que David e Erica ainda
estavam juntos pelo toque de suas méaos e de sg@s cpie se unem numa dancga, para
ser, entdo, interrompido pelo momento em que Eriaaremessada contra a parede do
tunel do Central Park e perde os sentidos. A seguadamera aproxima-se de Erica
deitada na cama, imovel e com o olhar perdido, ,pac&amente, transportar o
espectador a um tempo em que Erica observa, dkicidavid tocar violao sobre a
mesma cama. O luto de Erica é proposto, portaeto,garalelismo de planos que ora a
mostram paralisada em seu apartamento, fitand@io,vara a visdo de uma ou outra
lembranca de David a seu I&8oUma presenca do ausente que mescla os tempos

passado e presente da narrativa como uma assombraca

8. Ao despertar no leito do hospital, mas ainda csnolbos fechados, Erica leva as méos aos labios,
como se ainda sentisse os de David sobre 0s seus.

O trecho da cancadanswer,de Sarah McLachlan, transcritos a seguir, acompansequéncia, que
termina quando Erica é vista saindo do apartamagitoprimeira vez desde que deixara o hospital: |
will be the answer / At the end of the line / | Mak there for you / While you take the time / het
burning of uncertainty / | will be your solid grodiri | will hold the balance / If you can't look dow

If it takes my whole life / | won't break, | worllend / It will all be worth it / Worth it in the e/
Cause | can only tell you what | know / That | nged in my life / When the stars have all gone /out
You'll still be burning so bright. A can¢&o anfemi neste momento, que a punigdo sera realizada pel
personagem, quando declara que sera a resposta do taminho, mantendo-se forte, mesmo que a
empreitada dure toda sua vida. A cancdo sugereémmbmanutencdo do vinculo emocional entre
Erica e David, apesar de sua morte. A cancdo wblar utilizada na sequéncia final da narrativa,
incluindo a parte omitida da primeira vez, que dast me gently / Into morning / For the night has
been unkind / Take me to a / Place so holy / Than wash this from my mind / The memory of
choosing not to fight. A voz de Sarah McLachlariréiduida no Gltimo verso — que poderia remeter a
uma culpa por néo ter reagido durante o espancamentdendo o lugar para a voz de Erica, que em
off, afirma que ndo ha retorno possivel, admitindoacsoea aquela identidade que lhe parecia antes
estranha. A musica ganha novamente destaque, de sngde o espectador ouca o fim do trecho
utilizado na primeira sequéncia, que diz que tuglerd a pena no final, até o trecho que a vozitlic
ser levada gentilmente a uma manhg, ja que a faitéo cruel. O conjunto formado pela cancéao,
pelo didlogo e pelas imagens constroi, desta maneiim da empreitada de Erica.

82

-47 -



Na ultima parte da narrativa, David volta a apareuwe apartamento quando
Erica recebe os convites encomendados para o catantfica, neste momento,
vincula a memoaria do casamento ndo-realizado rfiguea de David, mas a definicdo
das cores dos convites. Nesta sequéncia, no entagte seria a mao de David aparece
tocando mais uma vez o violdo, enquanto Erica afigme ja chega — de matar ou do
luto? —, perguntando, retoricamente, se ele a@&sigequéncia propde, mais do que as
anteriores, uma confuséo entre os tempos, pelecdselo passado no tempo presente
da narrativa. Nao ha, neste momento, qualquer napfue pudesse indicar que a visdo
de David € uma lembranca, tendo assumido plenanzentgacteristica de fantasma.
Algum tempo depois, ao almogcar com Mercer, Ericafessa que ja ndo pode se
lembrar bem de como eram as suas maos.

Ha uma diferenca significativa entre estes momedtosarrativa. Do hospital
ao regresso ao apartamento,flashbacksem que David aparece propdem a vida em
casal através de momentos de intimidade e cariNletes, a sexualidade de Erica
aparece e realiza-se fundamentalmente atravésgde ttas méaos e da boca de David.
Como fantasma, Erica mal consegue lembrar-se derséas, uma desconexao clara
com seu toque e, em certa medida, com sua pr@xismbkdade, tal qual construida pela
narrativa.

Ha outras sequéncias em que sdo utilizefthshbacks Nelas ha um certo
didatismo que remete aos crimes cometidos por Eeicaque sdo introduzidos, em
geral, planos curtos dos assassinatos ou dos raagjve a levaram a cometé-los. E
também, desta maneira, que vemos Ethan lembraa-$gwra de Erica no vagao de
trem. Nesta sequéncia, no entanto, sao utiliza@ssplanos curtos de Erica no vagao,
nenhum deles apresentando um ponto de vista queziaaser o do rapaz. Quando 0s
flashbacksconstituem-se como lembrancas de Erica, eles i@ foema assumem um
tom de assombro, como se aparecessem de repestigaamente, independente de sua
vontade.

Dissolucdes sao utilizadas para sugerir uma passagaor de tempo, como
ocorre quando Erica retorna do coma no hospital momento em que chama a
enfermeira. Ofade in € uma estratégia menos utilizada, ainda que sqjanaipal
recurso da apresentacédo do filme. No caso, maipopyEor uma curta passagem de
tempo, o uso déde in(s)condensa informacdes importantes para o desenvaino
da narrativa, relacionando-as a interioridade deaEr uma estratégia que sera

abandonada em seu decorrer. Assinflashbacksndo sdo marcados plade in(s) mas
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pela montagem de planos curtos, de modo a estabedesc rupturas da dimenséo
espaco-temporal.

Apesar dessas rupturas, o enredo nao deixa deeaf@esuma relativa
linearidade no que se refere aos contetdos. E rekstiva linearidade que confere
inteligibilidade a historia narrada, amarrando osnéecimentos consecutivamente em
uma linha temporal mais ampla. Apesar disso, ngmssivel dizer exatamente em
quanto tempo se passa 0 enredo, uma vez que aivaarfarnece informacdes
desencontradas a este respeito. Sabe-se que DRvidaesdo atacados num dia 11 de
junho, e que ela permanece em coma por trés sentantas acordar do coma e sair do
hospital, os ferimentos do rosto de Erica desapartequase que completamente,
restando-lhe apenas uma cicatriz na testa, queselande com a franja do cabelo.
Portanto, poder-se-ia supor que ela ainda tenhagpecido no hospital por algum
tempo depois de acordar. Quando ela volta ao apant® do casal, um de seus bracos
ainda apresenta um extenso hematoma. A partinaaiedsola por um periodo que néo
parece ser muito longo, mas quando volta as rulsnmatoma do braco também ja
desaparecera. E muito provavel, no entanto, quesepca e a auséncia dos hematomas
nao se relacionem apenas a passagem de um tenmaddgioo da historia narrada pelo
filme. De volta ao apartamento do casal, a suaepgasreforca o sentido da agresséo,
passando a ser desnecessaria a partir do momengeqonstréi o luto do personagem
— de modo que ja ndo sdo os ferimentos que estaquestdo, mas sim a dor da
auséncia de David. Quando a terceira parte do féendnicia, torna-se mais facil
perceber a passagem dos dias. Periodos diurndsraeesao propostos por diferentes
intensidades de luz. Além disso, a passagem das ptide também ser percebida
através das mudancas de figurino dos personagengsd@mpela atuacéo da policia e da
imprensa e pela frequéncia dos assassinatos casgtal Erica, que mata, ao fim, oito
homens em nove dias. O desencontro de informacfieEspaito de em quanto tempo se
passa o0 enredo da-se a partir de Mercer: quandpindara Vitale se ele se recorda do
caso de Erica e de David, ele afirma que o espamanacontecera dois meses antes,
mas quando pede a Mortell que rastreie a chamaglé&doa fizera a ele no dia do
assassinato de Murrow, ele fornece a data de flldecomo se fora dois dias antes.

Vérios aspectos da cidade de Nova lorque compdesaate espacial onde se
desenrola a narrativa. Considerando, em primeigarlo que aparece da cidade durante
o dia, vé-se uma Nova lorque em que se avizinhgmaces de pequena e grande

circulacdo de pessoas, com estacoes de metr6 aocalcde uma caminhada, trens
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passando sobre viadutos e ruas, ora vazias, oratr@ego intenso e suscetiveis a
engarrafamentos.

A narrativa circula por diferentes cenarios urbamosistruindo especificidades
de sua ocupacdo: a cidade, neste sentido, apaegreestada e multifacetada. A
utilizacdo de cenarios, onde certas atividades wmaig teriam se estabelecido,
corroboram essa caracterizacdo da cidade. Assimatolvn aparece como um bairro
onde o comércio de rua insere uma tradicional dgjaarmas em meio a mercados de
comida oriental. O vendedor de armas ilegais vaiudaa parte de tras de um desses
mercados, contrapondo uma imagem exterior do haledachada, e uma interior, de
acesso restrito. O Spanish Harlem aparece comart le@de se concentram lojas de
penhores, de joias e de artigos de segunda mée, @miihheiro compra informagéo
facilmente. A presenca de figurantes vestidos cafecps e uniformes policiais
colaboram na composicao dos espacos proximos aaweyd Hospital em Washington
Heights e no interior das delegacias de pdfici@rabalhadores da construcéo civil
também podem ser vistos, corroborando a proposijéal de que Nova lorque é uma
cidade cujo espaco esta sob constante intervemt@ceespacos de lazer ao ar livre
espalhados pela cidade, como quadras de espojdedires, geralmente ocupados por
joven$”.

E através dessa diversidade de cenéarios que a exidgde da vida
metropolitana € proposta eWalente As frequentes referéncias aos nomes de lugares
reais e imaginados, como o Central Park e o Wyrthwdospital, imprimem
legitimidade a essa proposicdo da cidade. No emtantrelacdo entre este tipo de
informacdo naturalista e a narrativa é um tantosncaimplexa que na maioria dos
filmes que usam esse tipo de estratégia: uma vezZqgua € aqguela que caminha pela
cidade, a construcdo de Nova lorque requer essa@dncia. Seria paradoxal se ela
fosse vista perambular sempre e, apenas, pelosorasmnarios. Neste sentido, ela e 0
espectador que a acompanha precisam ver Nova lagme uma metrépole, cujo
sentido é proposto, portanto, a partir da divedsdde cenarios e da segmentacéo de

sua ocupacao.

8 No entanto, ndo s&o vistos policiais andando pels ou em patrulha pela cidade, a ndo ser no caso
de ocorréncias.

N&o é incomum que estas sequéncias sejam acongaanpar um trilha sonora diferenciada, em que
séo utilizados ritmos eletrénicos bip hop Nomes de bandas como Radioheatfu-Tang associam-

se a diferentes classes e inser¢des sociais. Aesifpd encontrado com o jovem negro morto por
Erica no metr6 ndo pode ser dele porque armazes&aside bandas como Radiohead, U2 e Dixie
Chicks.
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A noite, a circulacdo pela cidade diminui. E napoesicdo da Nova lorque
noturna que se tornam mais evidentes a adequasicedarios a geografia das acdes
de Erica, que ora perambula por espagos vazioseoti@para com outros habitantes da
cidade andando pelas ruas. Assim, quando se fass@® que ela se torne mais uma
na multiddo urbana, basta que ela vire uma esquana misturar-se aos transeuntes.
Quando, ao contrario, a agdo requer a ausénciasientunhas, todos desaparecem
como que por um passe de magica. E isso que aeogtemdo Erica e David sdo
agredidos no Central Park. Antes de entrarem nel,tygem-se outras pessoas no
parque. Depois que entram, ninguém mais aparecenddma forma, apos matar os
dois jovens no metrd, Erica deixa a estacdo semacuom ninguém saindo dos vagdes
ou chegando a estacdo, sai a rua e encontra urchb& de gente, passa tempo
suficiente no banheiro do bar para vomitar, arruseae se estranhar em frente ao
espelho sem que ninguém a perturbasse ou dessedeosiia presenca.

Erica mora perto de uma das entradas do Centrél @ae uma estacédo de
metr6. Em sua rua veem-se outros prédios resideneiageralmente, ha poucos
transeuntes. A proximidade com o Strangers’ GateCeatral Park informa, ao
espectador que tem algum conhecimento da geogiaftaddade, que Erica vive em uns
dos bairros nobres a oeste do Central Park. Enagatamento, sdo vistos objetos e
moveis de estilo contemporaneo, cuja disposicacendrio remete a um uso funcional
do espaco. De acordo com Georg Simmel, as relagpexiais sdo condicdo e simbolo
de relacdes humarfdsDeste modo, a ocupacdo do prédio de Erica tanibfamma a
respeito das relagBes sociais na cidade: no idizioarrativa, o prédio abriga o casal
inter-étnico — Erica e David — e uma vizinha negoappondo um contraponto
importante a segmentacdo no resto da cidade, pont@este que sera reforcado pela
insercao do detetive Mercer a narrativa — tambeégnond=mValente diferentes etnias
de uma mesma classe convivem harmonicamente. Des®ira, a segmentagado socio-
espacial que compde o retrato da cidade é amenidat@ndo de parecer associada,
num plano geral, & origem étnica, mas sim a suggmsle classe. E dessa maneira que
a delinquéncia e a marginalidade ligam-se, em pramiagar, as classes baixas. Os
“latinos”, sem duavida, destacam-se nesta equacas, mAo S840 0S Unicos. A tensao
surge, entdo, da circulacdo dessas pessoas pealdpaiete, a violéncia urbana, do
choque entre diferentes classes. A narrativa seoiaotdnica neste sentido se Mercer

8 Cf. Simmel, Georg. “O estrangeiro”. In: MoraeshBil Evaristo (org.)Georg Simmel: Sociologi&ao
Paulo: Atica, 1983b, p. 182.
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nao apresentasse a Erica a figura de Murrow, hobranto e de classe alta que faz uso
de sua posicéo €tatuspara manipular a lei. Erica aparece, portantoeanina e outra
posicdo. Ainda assim, sao os “latinos” que aparec@mo 0S que ocupam 0S espacos
mais deteriorados e relacionados a criminalidade.

Além do apartamento de Erica, outros cenarios noteraparecem no filme,
destacando-se entre eles, a estacdo de radio @idéhtn Erica, duas delegacias e a
central de policia. Neles ha, geralmente, poucan@u@ de objetos, mobiliario e
aparatos. Diferentes tonalidades de cores e matajiagdam a compor 0os ambientes.
Assim, tons de madeira destacam-se na estacdodue ghadacdes de azul e metal
marcam as divisorias e portas de delegacias e dfacele policia. Transporte,
comércio, vida cultural contrapdem tons quentesias,f de modo a caracterizar a
metrépole de Nova lorque a partir desses cenarlmnos internos e externos, em que
se mesclam limpeza e sujeira, sofisticacao e fida@e, legalidade e criminalidade.

N&o é a toa que Erica vive nas cercanias do Strsir@ate do Central Park. O
termostrangerpossui, na lingua inglesa, dois significados pridiais: estrangeiro — no
seu sentido arcaico — e estranho. Para Simmelirangsiro € o viajante potencial,
aquele que nem partiu, nem superou a liberdadeadeii. Ao fixar-se como membro de
um grupo espacial, sua posicdo € marcada por eléengertencido ao grupo desde o
comeco e por ter-lhe introduzido qualidades que s&@riginaram em seu interior.
Dessa forma, o estrangeiro situa-se também forgraimo, podendo confronta-lo. No
seu sentido positivo, o fenbmeno do estrangeirce padlizar, assim, a sintese de
proximidade e distadncia que ocorre em toda reldgdimana, a partir de formas
especificas de coordenacao e interitazeste modo,

0 estrangeiro esta préximo na medida em que semtiragos comuns de
natureza social, nacional, ocupacional, ou genagcdée humana, entre ele e
néds. Esta distante na medida em que estes tragumsocse estendem para
além dele ou para além de n@s, e nos ligam apemgseligam muitissimas

pessods.

No entanto, ha, segundo Simmel, “uma forma dee'sgangeiro’ que rejeita até

mesmo aquilo que se tem em comum, com base emragogeral que abrange ambas

8 Cf. Simmel, Georg. op. cit, 1983b, pp. 182-183.
87 Simmel, Georg. op. cit., 1983b, p. 186.
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as partes®, Neste caso, a relacdo com o estrangeiro perdeseetido positivo,

tornando-se uma nao-relacgéo:

antes, enquanto membro do grupo, ele esta ao mesmm proximo e
distante, como € caracteristico das rela¢cGes f@sdagenas naquilo que é
genericamente comum aos homens. Mas entre os ldaier#os produz-se
uma tensdo particular entre a proximidade e a miigd quando a
consciéncia de sé ser comum o absolutamente garaloin que se acentue
especialmente o ndo-comum. No caso de uma pestanhaao pais, a
cidade, a raca, etc., este elemento ndo-comunvigdaais uma vez, ndo
tem nada de individual, € meramente a condi¢caaidern, que é ou poderia
ser comum a muitos estrangeiros. Por essa razéest@ngeiros nao sao
realmente concebidos como individuos, mas c@astbanhosde um tipo
particular: o elemento de distancia ndo é menad ger relagdo a eles que o

elemento de proximidaéfe

Ao tornar-se vitima da violéncia na “metropole msggura do mundo”, Erica
torna-se estrangeira em seu proprio espaco, ao onesnpo em que a cidade torna-se
estranha a ela. Para Sigmund Freud, existe umand&neamedrontadora no estranho,
gque se caracteriza n&do por ser algo desconhecidovm mas sim por ser algo que foi
familiar em algum estagio anterior da mente e qierma no tempo presente. Ha
também, dessa maneira, uma relacdo de distanciareeptoximidade na nocédo de
estranho cunhada por Freud, no sentido em queysag® de estranheza frente a algo
ou alguém — que pode ser o proprio individuo queese € um sinal do retorno do
reprimido ou do superado, do familiar que se aptaseomo n&o-familidf. No caso de
Erica, o que retorna € a violéncia. Entre os fatgue transformam algo assustador em
estranho, interessa, em primeiro lugar, o que @rachama de onipoténcia dos
pensamentos, que se funda na capacidade humanatalabaervacdo. O que se
conhece como “consciéncia” constitui-se, assim,cama atividade especial, cujas
funcdes sdo a observacao, a critica e até mesrensara do eu, que é tratado como

objeto de si mesmo, como um dufld‘Quando tudo esta dito e feito, a qualidade de

8 Simmel, Georg. op. cit., 1983b, p. 187.

8 Simmel, Georg. op. cit., 1983b, p. 187; grifos meu

% Cf. Freud, Sigmund. “O ‘estranho™. In. Obras Psicologicas Completas de Sigmund Freud:
EdicdoStandardBrasileira. Volume XVII. Rio de Janeiro: Imago, 1969, p. 2¥p. 310.

Cf. Freud, Sigmund, op. cit.,, 1969, p. 294. O teronsciéncia aparece problematizado pelas aspas
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estranheza s6 pode advir do fato de o 'duplo’ mer eriacdo que data de um estadio
mental muito primitivo, ha muito superado — inciddmente, um estadio em que o0 o

'duplo’ tinha um aspecto mais amisto$oE a partir do choque com esse duplo mais
amistoso, anterior e ndo-violento, que Erica ebhttal cidade e a si mesma. Em seu

primeiro programa de radio apés o ataque, Ericeessa com um tom de voz sombrio:

Nova lorque, a metropole mais segura do mundo.s &aorrivel temer o
lugar que um dia vocé amou. Ver uma esquina qué gonhecia tdo bem e
ter medo da sua sombra. Ver degraus familiares ensapaz de subir-los.
Nunca entendi como as pessoas podiam viver com .niddtheres com
medo de ir para casa sozinhas, pessoas com mepd6 benco nas suas
caixas de correio, da escuriddo e da noite. Pessmasmedo de pessoas.
Sempre achei que o medo pertencia a outras pef&ssnas mais fracas. O
medo nunca me tocava. E entéo, ele tocou. E queladofaz, vocé descobre
que ele estava |4 o tempo todo, esperando, sopaafigie de tudo aquilo
que vocé amava. E vocé sente a pele formiganda;sagédo adoece e vocé
olha para a pessoa que um dia vocé foi, descenaidcaqia, e se pergunta se

um dia vocé voltara a sé*fa

No trecho acima, Erica elenca alguns elementos oqustroem o medo da
violéncia na cidade. O primeiro deles remete aeralbilidade associada a figura da
mulher desacompanhada, facilmente identificada @amexto de violéncia urbana, tal
como é explorado erBeducédo e Vinganc@® segundo elemento refere-se ao panico
originado pelas cartas enviadas a alguns meios alauricacdo de massa e
parlamentares dos Estados Unidos, apds os acoetgoisnde 11 de setembro de 2001,
que continham um p6 branco que serviu de veicula pabactéridacillus anthracis
causadora da infeccdo aguda denominada Antraz.pdeag¢ a contaminacao pela
bactéria causou a morte de cinco pessoas, um nurmiséoio frente aos quase trés mil
mortos em decorréncia do colapso das Torres Gémdeasferéncia as cartas com
Antraz é, sem divida, uma referéncia aos acontetirsede 2007, uma referéncia

“timida”, mas que da conta de propor um perigo spiesconde por traz do banal — uma

no original.

92 Freud, Sigmund, op. cit., 1969, p. 295.

% pergunta que respondera, negativamente, na ségtiéat do filme.

% Assim como também o é a data do ataque sofriddEpoa e David no parque, apesar deste ocorrer
em um més diferente daquele dos acontecimento®agno.

-54 -



carta, um avido sobrevoando uma metropole, um ijpasseparque — e que pode,
guando concretizado, assumir uma dimensdo espataeculao ser transmitido
repetidamente em canais de televisdo do mundodiv@d® ser gravado pelos agressores
como um filme de Hollywood.

Apresentando-se como um personagem que mantém rofiuagea relacdo com
a cidade de Nova lorque, poder-se-ia esperar qica Hresse alguma mencao a
auséncia dos edificios do World Trade Center nsagaim da cidade, mas ndo € isso 0
gue acontece. Opta-se, ao contrario, em incorgoféerrorismo” como um elemento
amedrontador da vida na cidade e que expande dsdina violéncia urbana, tal qual
construida pela narrativa. A gente de Nova lorque s¢ foi — a qual Erica se refere na
apresentacdo do filme e da qual naquele momentiisBeguia — € aquela tocada por
esse tipo de violéncia. Uma violéncia que faz cara g cidade que lhes era familiar
apareca, subitamente, como aterradora. Dessa mavignteapresenta-se como um
filme que aborda a violéncia urbana de uma Novguerpds-11 de setembro e as
transformacdes nas relagdes com a cidade daquedesam sua identidade em parte
ancorada na imponéncia das torres que ruiram. iidisnemtos que a figura do vigilante
é capaz de despertar — a celebracdo, o horrogzempio desejo e a frustratde pdem
em evidéncia os aspectos emocionais desta empeitad

A entrada do parque simboliza, assim, o processesttanhamento de Erica
consigo mesma e com a cidade e as transformacieEs queis passa o personagem
durante a narrativa. O espaco que O personagemacoguportanto, o espaco do
estrangeiro e do estranho, daquele que é distaritee@nhecivel. Isto acontece,
inclusive, em relagdo aos outros criminosos queeapan na narrativa, uma vez que
Erica é construida de uma maneira diferente dosadermlém de ocupar uma posicao
social média entre eles, todos homens, seu pemsonegntrapde-se ao esteredtipo que
a narrativa constroi sobre a violéncia, em gerakobre a violéncia feminina, em
particular.

A narrativa se desenvolve a partir de dois ponéoseteréncia que se entrelacam
através de um constante paralelismo entre bloceg@ O primeiro e central, gira em
torno de Erica. O segundo se organiza em torndagimaf de Mercer. O paralelismo
entre 0s pontos de referéncia estabelece-se desstpiada parte do filme e permanece

até o fim da narrativa, intercalando blocos de agée propdem a ocorréncia de

% Que aparecem através das opiniées dos ouvintEsae
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acontecimentos concomitantes e que reiteram a aoremntre os dois personagens.

A montagem se organiza a partir de planos de desagériadas. Planos curtos
dao maior ritmo a narrativa, mas também sédo usados frequéncia, planos de média
e longa duracéo, principalmente quando a acdo sendelve em torno da figura de
Erica. Neste caso, ndo é incomum que a camerapssjeionada em lugares pouco
habituais, como por detras de prateleiras, gradgsodao e outros obstaculos visuais.
O ponto de vista apresentado da a impressao da gamera testemunha e acompanha
0s passos de Erica e, neste sentido, exploramasepmais longos, concebidos como
travelings em que a camera se movimenta em varias direcipesximando-se e
afastando-se de modo a apresentar diferentesesa®tseu objeto. O deslocamento da
geografia da acdo e do interesse dramatico é, assalizado também pelo préprio
movimento de camera.

Quando a acdo volta-se a Mercer, a estratégia teageém muda
consideravelmente: ha maior frontalidade da acdorelatdo a camera, os planos
geralmente sdo mais curtos e sua montagem maises&ga.

Em Valente a montagem sonora tem na voz um aspecto fundaknenta
desempenhando um papel central na narrativa. Aapazece na chave proposta por
Ismail Xavier, como via de “expressao da ‘fala @irede um sujeito (...), que se
apresenta como vaaver, sobrepondo-se a imagem para narrar parte daiajstézer
comentarios e antecipar sentid8s”propondo, dessa maneira, a exposicdo de sua
memoria e sua biografia. Ainda segundo Xavier, &a f‘natural’, dirigida aos
espectadores, se ajusta a um protocolo de coméoick;coordenadas claras, na acao e
no pensamentd”. Assim, a voz de Erica apresenta a caracteridécexprimir a crise
aguda pela qual passa, realizando a mediacdo anireagem e 0 processo de
estranhamento experimentado pelo personagem, fazemd que o espectador adentre
em seus pensamentos. E isso que ocorre apds oirpriassassinato cometido por
Erica: ela é vista em seu apartamento, a lembmdogaros disparados contra o homem
na loja de conveniéncia a assombra e ela arreradgésade video que tem nas méos — e
na qual aparece — para longe. Mercer é visto emid®gggueimando fotos em que
aparece ao lado de sua ex-esposa, apos sabeageeagsara com outro homem. A voz

de Erica comecga a ser sobreposta desde a sequgreciaostra Mercer. Erica, que é

% Xavier, Ismail, “Corrosdo social, pragmatismo essentimento: vozes dissonantes no cinema

brasileiro de resultados”, op. cit., 2006, p. 1&%¥ps do autor.

7 Xavier, Ismail, op. cit., 2006, p. 140.
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vista um pouco mais tarde na sala gravando a prépe como se estivesse pensando
alto, revela seu estranhamento para consigo medfaurpreendente, perturbador,
descobrir que dentro de vocé existe uma pessoanbatrUma pessoa que tem seus
bracos, suas pernas, seus olhos. Uma estranhaeiresarmrequieta, que continua
andando, comendo, vivendo”. Enquanto Erica falasev@ercer adormecido sobre a
mesa. A sequéncia, que de inicio propde uma idsagdo entre os personagens através
da dor advinda da perda, termina distinguindo-ostder dorme vencido pelo cansaco,
enguanto Erica permanece acordada.

Ja os diadlogos de Mercer apresentam “uma postuis pealagogica, voltada
para operacdes de costura e de informatamerca dos detalhes do trabalho policial.
Em menor escala, isso se aplica também a fala ttesoinvestigadores e da artista-
forense.

A montagem sonora explora, ainda, as vozes comoastnatégia de conexao
entre diferentes planos de imagens. E assim qwezes invadem sequéncias que se
passam em diferentes recortes espago-temporaido @gampressao de que a acéo que
se passa em uma dimensdo espaco-temporal prolengakse outra. Em outros
momentos, como quando Erica sai da delegacia deigdepois de tentar se entregar, o
uso das vozesm off dos jovens no metr6 e do homem que sequestrace Ginetem
as lembrancas que a perturbam, trazendo ao preser@s fantasmagoricas do passado.
Dessa maneira, o espectador é transportado, attawv@sntagem sonora, a outro tempo
da narrativa. Aqui, e especialmente em relacdoasagfio das vozes que integram a
narrativa, atribui-se uma dimenséo espectral a goe,se faz presente nas gravacgoes
dos crimes cometidos por Erica, mas também na mensda secretaria eletrénica do
casal gravada por David. As vozes dos mortos torpegsente sua auséncia, numa
chave diferente daquela proposta por Erica a nespéias fotografias de
estabelecimentos da cidade que aparecem na exposgiada por ela na primeira
parte da narrativa. Ali as fotos evocam a auséngiartir de seu siléncio.

Ruidos e musicas integram também a montagem sahatdizacdo dos ruidos
da cidade destaca-se nas gravacdOes de Erica paRsTambém o som associado ao
elevador destaca-se na montagem, constituindo-qgastmpara que Mercer relacione o
assassinato de Murrow a Erica. Ja& as musicasyimsitais em sua maioria, propéem

pontos de tensao, suspense e distensdo. O usaddes @parece mais frequentemente

% Xavier, Ismail, op. cit., 2006, p. 140.
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associado a figura de David. O restante da trifimi ajuda a criar a ambientacdo de
diferentes espacgos, como o bar para onde Ericaige dp0s 0s assassinatos no metro.

Em Valente a violéncia aparece como espetaculo ndo apenagéstde sua
estética e de suas proposicdes de conteudo. Aaesfmizacdo da violéncia torna-se
parte da histéria por meio dos membros da gangu@edtral Park, que filmam Erica e
David sendo agredidos. Ali a referéncia é expligtaos e pontapés sdo os focos da
camera do agressor que além de vibrar com o rdsultaollywoodiano”, também
reclama quando perde algum desdobramento da “cAnm&nsicdo entre o filme e o
filme dentro do filme acontece pela utilizacdo deagens de qualidades e cores
diferentes. O filme dentro do filme volta a apareme fim da narrativa, sendo enviado
ao celular de Erica pela namorada de um dos mendargmngue. Erica, por sua vez,
reenvia as imagens para Mercer, sem que seja Aecesggle 0 espectador as veja
novamente.

Ao estabelecer dois pontos de referéncia para endelvimento da narrativa,
Valentecentraliza as situacdes de caréncia e de desafiooeo de Erica e Mercer,
respectivamente. O ponto de referéncia que girdoeno de Mercer € mais estavel no
que se refere ao desafio, uma vez que sua insegg@o policial estrutura-se nesta
perspectiva. J4 Erica transita entre a caréncialesafio: se 0 espancamento a coloca
em uma situacdo de caréncia explicita — de segaurale;vida sexual e amorosa, de
identidade — o desenvolvimento da narrativa coevertluto em um desafio, cujo
resultado é, por um lado, o aparecimento e a géeitde uma nova identidade, e, por
outro, a reapropriacédo do espaco urbano a pariobigevivéncia e do enfrentamento da
morte.

Em relacdo a Erica, a presenca e auséncia de salgersonagens em
determinadas partes da narrativa marcam estag¢émndia primeira parte do filme, a
presenca de Nicole, amiga da protagonista, apeeseattas caracteristicas do
relacionamento de David e Erica: além de felizkes 80 um casal que parece bastar-se
a si mesmo. Para agradar Erica, David comparegpasiedo de fotografias organizada
por Nicole, mas apenas para busca-la. Na segunmtiadmfilme, quando Erica sai do
hospital, Nicole lhe telefona, tentando convencé-lsair de casa. Neste momento e
guando Nicole a vé, préxima ao Strangers’ GategaEai ignora completamente. Erica
despreza, assim, as relagbes que mantinha antespdmcamento, como Sse essas
relac6es nao pudessem trazer-lhe mais nenhum tmnfor

Um personagem sem familia, Erica tampouco seranta familia de David
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apos sua morte. A mae do médico aparece somente@arreapenas como mensageira
da noticia fatal. Ja a relagdo de Erica com o linab& bastante diferente. Esta relagéo é
mediada pela figura de Carol, sua chefe, uma vezapos os demais funcionarios da
radio tém pouca relevancia. O trabalho como rad@alpermanece um forte atribuidor
de sentido a vida de Erica e € nele que ela seadpgg depois que comete o primeiro
assassinato. E através do trabalho, portanto, gua #ai estabelecer novas relagdes
com o mundo a seu redor. No entanto, ela ndo coasgigsimular as transformacoes
internas de sua identidade: nos seus programamtegusuas relacées com a cidade
tornam-se metafora das negociacbes internas pealass gpassa 0 personagem.
Estabelece-se entre ela e Carol uma tensdo pom aamsom confessional que o
programa ganha, mas uma vez que a audiéncia ayraasitafe cede a mudanca de sua
tbnica. Erica conhece Mercer e se utiliza de safigséio como desculpa, primeiro para
se afastar e depois para se aproximar dele. Suass@ies pela questdo da violéncia
urbana a colocam de frente com sua nova identigaole momento em que 0sS
habitantes da cidade discutem os crimes do vigildam conflito, Erica tem uma crise
nervosa em pleno ar e aparece na delegacia endagegemtando se entregar. A partir
deste momento, o trabalho de Erica torna-se irelisia narrativa.

Erica € uma assassina em conflito moral. No eatantonflito interno ndo a
impede de matar, ainda que tente. De um assassinatro, Erica ganha confianca
engquanto se apropria de sua nova identidade. Meepa, que poderia ser considerado
como um crime em legitima defesa, Erica age imyasente, fechando os olhos
enquanto atira. Sua reacao ao crime é neste gasisa&xacerbada: Erica sente-se suja,
mete-se embaixo do chuveiro, ainda vestida, aoatheip casa. Torna-se insone. No
segundo, ela age com mais seguranca. Indaga-se sshmotivos que a levaram a
matar os dois jovens, uma vez que poderia terzatib a arma apenas para sair da
situacdo de ameaca, e por que ndo ha quem a d8tdwbantanto, sua reacao fisica é
menos intensa — ela vomita, mas lava o rosto erseota, admirando a si mesma como
se fora outra pessoa ao maquiar-se. Ainda que aflitcpela gosta do que vé pelo
espelho sujo do bar. No terceiro, Erica tenta pvese vida do sequestrador de Chloe,
mas atira nele quando o homem avanca o carro egadirdas duas. Erica ndo apresenta
a partir de entdo mais nenhuma reacéo fisica assmassinatos. Parece-me que Erica

mata Murrow para despertar as suspeitas de Merser énalmente detida. Apds o

% Da mesma maneira como ndo houve quem detivesgeesséo sofrida por ela e David no Central
Park.
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assassinato dos membros da gangue, ela se entrelga aceitando pagar por seus
crimes. Erica é, portanto, uma vigilante construidana perspectiva particular: seus
crimes ndo se equiparam a justica, ainda que ativarforneca ao espectador algumas
justificativas para que eles ocorram.

A respeito dessas justificativas, certos conte@#osonotacdo sexual permeiam
as demonstracbes de poder e violéncia que aparecefiime. Assim, durante a
agresséao sofrida por Erica e David no Central Rarkdos membros da gangue toca-
Ihe o seio. Apds ser arremessada contra a paréal@neeira vez, seu agressor afirma
que lhe tirou a virgindade. As ofensas dirigidasDavid vinculam covardia e
homossexualidade. Algo parecido acontece ao sepi®eé ameacado no metré pelos
jovens mortos por Erica: um dos jovens agarra abaga posicionando-a em direcao a
sua pelve, enquanto provoca o filho do homem, peagao-lhe se ja havia visto seu
pai naquela posicédo. Quando os jovens se dao dameesenca de Erica no vagao, ser
mulher parece ser motivo para que seja faciimasndida. O jovem a ameaca entao
com um canivete, sugerindo um possivel estupraoexao entre sexo e violéncia se
estabelece mais explicitamente no caso do sequasti©hloe. A jovem aparece no
interior do carro do sequestrador bastante frackehslitada, com uma queimadura
proxima ao seio. E interessante notar que, ao Kiea Enostrar preocupacdo a respeito
do estado fisico de Chloe, o sequestrador a propemguntando se ela € mae, para
entdo confirmar se ela € uma prostituta, provavedenpor estar na rua tarde da noite.
Quando Erica aponta a arma para sua cabeca etareaale super-vadia. Em relacdo as
imagens, nos trés momentos em que se propde aifidasie de violéncia sexual, a

narrativa faz uso de planos de seios e colos.

Ha, dessa maneira, uma dimensdo sexual na violéan&ruida pela narrativa.
No entanto, ndo é essa dimensao que prevalecesogiagido entre sexo, violéncia e
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morte em Valente € muito mais visivel nas vitimas de Erica que nmlesma,
aparecendo, dessa maneira, mais fortemente virecalas personagens masculinos que
sao vistos na tela. No caso da protagonista, o &ga@ece associado primordialmente a
vida e ao amor, de modo que ndo € de se estrankaragmedida em que Erica se
converte em vigilante, sua figura va perdendo, gimamente, o apelo sexual e a
beleza. Diferente do que ocorre éeducdo e Vingangaa associagdo entre sexo,
violéncia e morte aparece aqui obliterada, preeal@éc em Erica a associagdo entre
violéncia e poder. Em relacdo a arma de fogo, sedimensao de poder em sua posse,
esta se expressa mais no inicio da narrativa, wemaque Erica sO volta a sentir-se
segura quando consegue comprar sua pistola, emddfihistéria, ja que é a posse da
arma de fogo que |lhe garante levar sua vinganeareot No entanto, entre um e outro
momento, a violéncia que passa a fazer parte da wewntidade de Erica se expressa
também pelo uso que ela faz de seu corpo. Issdeamoguando ela assassina Murrow —
seu crime mais pessoal, como afirma posteriormbtgecer: ndo conseguir pegar a
arma ha tempo ndo a impede de render sua vitinogsapse do cano que ele usara
como arma contra ela e cometer, entdo, o homicidio.

Por mais que Erica se questione a respeito da sidads de matar, a maior
parte dos assassinatos que comete é construidehave ca legitima defesa. O
assassinato de Murrow consolida, ao contrério, sicpmamento de Erica como
vigilante. Na sequéncia, Erica se distingue dosciaid, sugerindo a Murrow que a
historia seria outra se ela o fosse. Ha, portamésie momento, uma alusdo a que
policia — e as demais instituicbes de justica —s&i@m capazes de impedir 0s crimes
de Murrow, “responsabilidade” que Erica toma para s

A policia que se apresenta na narrativa atendec@séncias depois que elas
aconteceram e se utiliza de um amplo aparato feredas delegacias, o cidadao é
tratado com falsa cortesia, mas nao consegue aedidd. O trabalho policial parece
mais eficaz na central de policia, onde, ndo pas@dJercer se destaca entre os demais
investigadores. Pode-se dizer que a narrativa pro@8s tipos de policiais. O primeiro
aquele das delegacias, um burocrata dependenistdma computacional. Sua funcéo
parece ser a de livrar-se dos cidaddos ou mandadperar por alguém mais
competente, que nunca é visto. O cidaddo de Norgudoparece, assim, ndo ter
nenhum respaldo do aparato policial. Em nenhumaldas vezes em que Erica dirigiu-

se a uma delegacia, na primeira como vitima, naingkg como criminosa, ela
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conseguiu comunicar-se com este tipo de potf@al

O segundo tipo de policial proposto pela narraéva investigador-padréo.
Varios deles sdo vistos em diferentes momentosadiativa, destacando-se Vitale,
parceiro de Mercer. Vitale concentra as caraciesistde um tipo de policial que cede
facilmente as percepcdes de senso comum: seuhtbabpbia-se em grande parte no
aparato forense disponivel, mas parece incapazstdetecer correlagbes entre as
evidéncias. Esta é a maior capacidade de Merderico exemplo de um bom policial,
o do terceiro tipo. Outras qualidades colaboram pae ele apareca como um policial
fora do comum: ele faz uso da intuicdo e da logoaplve-se emocionalmente com 0s
casos e, por isso, persiste. Algo desperta o sgerdele por Erica, mas né&o fica claro se
esse interesse tem uma conotacdo sexual, se adérsed ouvinte de seu programa,
ou se se baseia simplesmente numa “intuicao” palici

A relacdo entre Mercer e Erica ndo é estabelecidadiatamente, dando-se,
primeiramente, através da mediacdo da figura derdMurMercer é chamado ao
hospital para onde a mulher de Murrow fora levaaQs ter, supostamente, se
suicidado. Nesta ocasido, Mercer visita Erica qoagld ainda estava em coma. Eles
voltam a encontrar-se ap0s 0s assassinatos do, me&ddo Erica se aproxima da cena
do crimé®. Ele percebe sua presenca e a chama, ela erafioesenta como radialista,
supondo que isso o afastaria. Mercer despede-s8, anas no dia seguinte busca
informacdes sobre o caso de Erica e David. Papaesa de Erica, Mercer a procura e
Ihe concede uma entrevista. Erica, nesta ocasi@opdrguntas nada desinteressadas,
buscando obter detalhes da atividade policial cqpaepam leva-la a ser apanhada. O
circulo que envolve a figura de Murrow volta a sehfar quando Mercer fala dele para
Erica. A partir dai, Erica e Mercer voltam a seartar varias vezes nos dias seguintes.
Conforme as pistas apontam para Erica, principaeneepois que ela assassina
Murrow, Mercer comega a inverter o jogo das pem@sintecheadas de segundas
intengdes. Assim, o barulho do elevador que Meeseuta durante o telefonema de

Erica e durante sua visita a cena do crime rea@nstvinculo entre os personagens e

190 A incapacidade da policia é construida numa otheve emAto de vingancaNeste filme, vérias
mulheres estupradas pelo mesmo homem unem-se cmtuito de evitar novos abusos — pelo
estuprador, cuja identidade desconhecem, e poosotiomens. O esquadrdo de vigilantes surge,
assim, como resposta a uma inaptiddo institucipaed lidar com os casos de violéncia sexual contra
mulheres.

191 Erica realiza, dessa maneira, um outro estexeéiierca dos criminosos, que é o de voltar & cena d
crime. Curiosamente, contudo, e talvez para adiamneulacdo de seu personagem a figura do
vigilante (em relagdo a Mercer), a ideia de quecRinosos retornam a cena do crime nao é
mencionada na narrativa.
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sera decisivo para que o detetive suspeite de.Ebcaalacionamento dos dois € tao
ambiguo que causa certa surpresa Mercer consaergdnto de fornecer-lhe detalhes
do caso, encaminhando a conversa que tém na lagtehpara um tom de adverténcia,
dizendo-lhe que prenderia até mesmo uma pessdaeajf@sse muito proxima.

Ja a vizinha de Erica é um personagem que vaiagaohimportancia com o
desenrolar da narrativa. Sua presenca é geralrhente: é alguém com quem Erica se
encontra na entrada do prédio, troca poucas pala&cam quem, de inicio, tem pouca
intimidade. Tida como uma pessoa antipatica euia@t apos a morte de David a
vizinha mostra-se uma pessoa sensivel que, apeseodsaber com exatidao o que se
passa com Erica, percebe que algo ndo vai bemp&iedo em relacdo a ela é de
preocupacdo e de questionamento, ndo de julgamenta. Neste sentido, a vizinha é
0 personagem que suspende as generalizacfes soopipge € bom ou mau. Quando
Erica volta ferida ao prédio, € ela quem a socdrea Ihe confessa ser uma assassina.
Avizinha, que ndo por acaso revela-se ser estir@ndfee conta, entdo, que em seu pais
de origem os soldados obrigavam as criancas a ragatproprios pais para provarem
que qualquer um pode tornar-se um assassino.

Esse €, sem duvida, o mote de todo o enredo.eAdesjue qualquer um pode
tornar-se um assassino é vivenciada por Erica &ammsta aos esteredtipos que a
narrativa mobiliza para caracterizar os criminos&sn primeiro lugar, 0s criminosos
sdo homens que tém antecedentes e que fogem dos dtws crimes. Vitale é quem
explicita o esteredtipo mais associado a um crisureo afirmar que Sandy Combs se
parece a um acompanhante da banda Aerosmith. Aafagle, no entanto, remete pouco
a esta caracterizacéo. Ele e os dois integrantgargue do Central Park aparecem, no
entanto, exibindo frontes ameacadoras e corpdsabtis. As roupas escuras de Combs

e do lider da gangue reforcam o sentido de amesg&iado aos seus personagens. Ja o

lider da gangue é o Unico que exibe tatuagensipbdigtas por todo o torso.




A possibilidade da criminalidade feminina ndo pareer levada muito a sério.
Em dois momentos, no entanto, mobilizam-se esipmsobre a violéncia feminina.
No primeiro deles, quando Mercer e a ex-mulher essam em um bar sobre o caso de
Murrow e o desacreditado suicidio de sua esposacdvi@firma que, segundo sua
experiéncia, as mulheres ndo atiram em si mesmeah®ga, mas sim no coragédo, uma
referéncia a emotividade feminina ou a incapacideteisista de desfigurar o proprio
rosto, quem sabe. No segundo, enquanto Vitale edMersbservam Ethan fazer o
retrato-falado de Erica, Vitale refuta a possilitld do vigilante ser uma mulher, uma
vez que mulheres s6 matam pessoas que amam, conwadas, maridos e filhos. O
esteredtipo da violéncia feminina € proposto, potana chave do passional. Mesmo
quando Mercer provoca Erica na lanchonete dizensotgdo o tempo eles estavam
buscando um homem com uma arma quando deveriampestairando uma mulher
com rancor, a violéncia feminina € associada as;ée%

N&o importam quais sejam as motivacdes ou sitgagde tenham levado Erica
a matar, nem aqueles que levaram Mercer a enc#us crimes. Minha interpretacéao e
de que a narrativa constréi como problema o edipoeda violéncia feminina, contesta
esse esteredtipo, mas como 0 nega a partir doesdectio, o perpetua. E exatamente
isso que acontece quando Mercer encobre Erica mad fla narrativaValente €,
portanto, um filme que aborda os estereotipos imlados a violéncia urbana e a

relativa invisibilidade dos crimes cometidos poiimeves, mas ndo os supera.

A TEMATICA DA RETALIACAO EM SEDUCAO E VINGANCA E VALENTE

A partir de aspectos geraiSeducdo e Vinganca Valentesdo filmes muito
parecidos. Ambos constroem suas narrativas a patifigura de uma mulher que
depois de sofrer uma agressao torna-se uma assaSsiarmo vigilante aparece como
uma atribuicdo da midia em ambas as narrativasgtesiio a um assassino que faz
justica com as préprias maos, desprezando a lgusiga. Em certo sentido, a ideia do
filme de retaliacdo — ou do vigilante — acaba paiaiggrande parte das analises de

Seducdo e Vingant&. Valentetende a ser analisado na mesma chave, ainda que a

192 A este respeito, ver: Christensen, Terry; HasserP& Projecting Politics: Political Messages in
American Film Armonk: M.E. Sharpe, 2005, pp. 269-270; Cloveardl J.Men, women, and chain
saws: gender in the modern horror fillArinceton: Princeton University Press, 1992 1138-143.
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obliteracdo do contetdo sexual da violéncia coitdrpela narrativa tenha levado, no
meu entender, criticos a compararem-no a filmesoc@or exemploPesejo de Matar
(Death Wish Michael Winner, 1974%%. Minha interpretacdo, no entanto, estabelece-se
a partir da percepcdo de que essa generalizac@brenas especificidades destas
narrativad™

Duas principais diferengcas chamam atencéo. A pranefere-se aos atributos
que fazem com que, de um lado, Thana apareca campeusonagem mentalmente
desequilibrado e Erica ndo. As duas mostram-seusagf tém crises nervosas no
trabalho e tornam-se insones. O fato de Erican® voz que expressa seus conflitos
internos parece-me ser fundamental para que suiafigrne-se capaz de despertar uma
maior identificacdo com o espectador do que adigler Thana. A violéncia expressada
por Thana €, neste sentido, mais visceral. O pddefala atribuido a Erica torna a
expressdo de sua violéncia mais inteligivel, aigda se apresente como uma forca
interna que ela ndo consegue controlar.

Assim, traca-se um interessante paralelo entreoisspgrsonagens: a chance de
Erica exprimir 0 que pensa e sente através da yoareniza, a0 mesmo tempo em que
torna o filme explicado em demasia — tudo paressgigela palavra; a auséncia da fala
em Seducéo e Vingangarotiza a vinganca de forma a que a violénciadgiemerge a
supera. Tudo aquilo que escapa a “razao” e que pestécativamente presente na
elaboracdo da fantasia masculina &wducdo e Vingangaaparece plenamente
justificado emValente SeValenterecusa-se a elaborar essa fantasia, da, por gua ve
voz ao ato de vingancga, elaborando a violéncia@drea palavra.

A segunda refere-se as relagbes que 0s personesfabelecem nas narrativas.
A insercado profissional de Erica confere-lhe umatugnuito diferente do ocupado por
Thana. Suas relacbes sdo mais substantivas —cetdéené@ de ser uma mulher solitaria,
mas por razbes completamente diferentes das geenfdhana o ser. Deste modo, a
reacdo de Erica a agressdo é construida numa ofeisemelodramatica do que a de
Thana. E por isso gudalentesé termina quando os agressores de Erica s&o snorto
Erica encontra a redencéo na morte de seus agessalessa forma que sua vinganca

se completa. Thana, ao contrario, ultrapassa ose$inda vinganca. A violéncia a

103 A este respeito, ver: Scott, A.O. “Packing HeaeAf Coldhearted Crime”. IiThe New York Times
14/09/2007. Disponivel via URL: http://movies.nyimicom/2007/09/14/movies/14brav.html;
acessado em 17/06/2009.

194 N&o deixa de ser curioso, no entanto, que haje ast narrativas certas “coincidéncias” em relagéo
aos personagens que integram as tramas. Os duoesfiltilizam-se de cachorros, de vizinhas e de
chefes para compor o rol de seus personagens.
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completa.

Considerar que os filmes integram a mesma temamaa de algum modo
reconhecer que a ideia da retaliagdo é a que ma@sta aconstrugcdode suas
narrativas. Minha interpretacao é de que essaativas superam essa delimitacdo. Se,
como foi mostrado, o problema &educdo e Vinganceeside no corpo feminino, o
problema devalenteé o que se imagina que este corpo seja capazzde Yalente
neste sentido, evidencia o principal problema sabrgqual me debrugo aqui: as
transformacdes, ocorridas no cinema do periodamaginario que associa violéncia a
figura feminina. Transformacfes estas que podsifalin que a violéncia feminina
deixasse de ser punida na tela do cinema.

Ao sediar a violéncia na figura de uma mulher, @aidda retaliacdo revela,
contudo, sua importancia. Filmes que apresentaifanigs, comdeducédo e Vinganca
e Valente exacerbam um elemento que se faz presente enasmuodrrativas que
apresentam mulheres violentas. A partir dos an@®,18tos violentos cometidos por
mulheres comecaram a ser justificados por um evamnterior que serve de motor a
acdo. Neste contexto, sédo as circunstancias qganfioou levam a mulher a manifestar
sua violéncia. Ao justificar a violéncia femininasia maneira, a ideia da retaliacdo, por
um lado, permite que um personagem feminino mos&e conteddo agressivo,
amenizando — as vezes mais, como\@iente as vezes menos, como &aducao e
Vinganca— aestranhezacausada pela associacdo da violéncia ao corpaifeaniPor
outro, colabora para a permanéncia, no imagindaageia de que a violéncia € exterior
a figura feminina, que ela ndo Ihe é “natural’texgindo os efeitos ddocilizacdodo
corpo feminino pelo seu contrario. Ao fim, a mulk@lenta se apresenta coraatro.
N&o um outro que é masculino, mas ouotro-femining que se desdobra tanto da
loucura de Thana, quanto da reinvencdo de Ericaca@snhos que tornam possivel
considerar Thana e Erica comatros-femininosdo e no cinema, sdo abordados no

capitulo seguinte.
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CAPITULO Il — O SURGIMENTO DA GUERREIRA COMO PERSONAGEM

CINEMATOGRAFICO

Na constituicdo das diversas possibilidades deatmaar filmica, a linguagem
cinematogréafica incansavelmente atribui formas assacdes e emocgdes, aos
comportamentos e movimentos. Por um lado, no quefsee as historias relatadas,
criam-se conjuntos que, ao se reproduzirem em sbigeiilmes, padronizam tramas e
tipos de personagens, algo que, ndo raro, acabangobrir suas singularidades. Por
outro lado, grande parte das caracteristicas dativar diz respeito ndo a sua histéria,
mas as opc¢bes de sua constituicdo, e as estratédiazdas na proposicdo de seus
sentidos — como a captura das imagens e dos soeagoadramentos e, especialmente,
a montagem. A narrativa compreende, portanto, mé@mas a histéria contada pelo
filme, mas as estratégias utilizadas para a cag@&trde suas articulacdes, e, portanto,
para a proposi¢cdo de seus sentidos, cujos sighiicdependem ndo sé do que se Vé,
mas de como se mostra o que se vé

A maneira como cada filme constréi suas articulagderopde seus sentidos
revela-se especialmente relevante no que tanggrificacdo da violéncia. Paulo
Menezes chama atencgédo, ao dedicar-se a andlisealga Mecéanicapara a fluidez da
definicdo de violéncia neste filme, apresentadaégagartir de varias formas e imagens
diferentes, tanto no que se refere a violénciecdigpropriamente dita, quanto a
psicolégica e politica Considerando ainda o mesmo filme, Edilson AtsagaShima
lembra que suas imagens mais sugerem que mostvetéacia, de modo a que, se 0s
espectadores as tomam como violentas, isto seladpmgecao de valores sobre aquilo
que se Vvé na telaA respeito de como se mostra e como se percehbeléncia no
cinema, Hilary Neroni diz que ha uma inegavel digden espetacular relativa a

violéncia filmica, dimens&o esta que se realizafump, apenas por meio da narrativa

Cf. Carriére, Jean-Clauda,linguagem secreta do cinepap. cit., 1995, p. 58.

Cf. Menezes, Pauld, meia-luz: cinema e sexualidade nos angopOcit., 2001, pp. 56-57.

Cf. Sacashima, Edilson Atsué, Questdo da “Violéncia” no Cinema de Stanley Kakyriop. cit.,
2007, p. 116.

Neroni, portanto, contrapde-se tanto aos autuiesseem na violéncia um elemento ndo-narrativo, ou
seja, como puro espetaculo — um elemento distiotfiide, dotado de uma l6gica, estrutura e relacéo
prépria com o espectador —, bem como aos autosem na violéncia um elemento filmico como
qualquer outro, indistinto. Para ela, ha, nestéid®numa narratividade associada a violéncia &iémi
Considerando a importante fungdo ideoldgica donsmeNeroni vé na violéncia um elemento que
pode tanto refor¢ar quanto desafiar a funcionaéddd ideologias. Cf. Neroni, Hilarfrhe violent
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Deste modo, por ser um conceito fluido, impregnddomoralidade, cada narrativa
estabelece o pano de fundo sob o qual a violédgail® sua importancia e significado.
Desde o aparecimento ddien (Ridley Scott, 1979), afirma-se que o cinema
vem construindo um novo padrdo de exercicio daémmé feminina na tela. Este
padrao teria, de acordo com uma série de autoaesado félego durante a década de
1990, espalhando-se por varios tipos de narrafilragcas durante a primeira década
dos anos 2000. Dessa maneira, para Neroni, atéo meentemente, a violéncia
aparecia na tela como uma atividade primordialmerdeculina, embora tenha havido
periodos em que diferentes tipos de narrativas saptassem, esporadicamente,
mulheres violentas. De acordo com ela, é a pad# a@os 1980 que a violéncia
feminina teria se espalhado por uma variedadepds tie narrativdsJa para Neal King
e Martha McCaughey foi durante a década de 1990isfjaesfetivamente aconteceu.
Antes confinada em filmes de baixo orcamento, paimente durante as décadas de
1960, 1970 e 1980A\lien e O Exterminador do Futuro ZTerminator 2: Judgement
Day, James Cameron, 1991) foram os filmes que teriantado o aparecimento deste
novo padrdao no cinema hollywoodiano. Estes filniesn comoNikita (Luc Besson,
1990),0 Siléncio dos Inocentg3he Silence of the Lambdonathan Demme, 1991) e
Thelma e Louis€Thelma & Louisg Ridley Scott, 1991) teriam sido os primeiros a
despertar o interesse dos meios de comunicacdoadeane dos estudiosos sobre o
cinema para as transformacdes que fizeram com digeira feminina deixasse de se
apresentar como vitima da violéncia para tornaaigeZ. Por outro lado, Sherrie A.
Inness identifica, neste mesmo periodo, uma explakd aparicbes da violéncia
feminina também em outros meios, como a televisdaguadrinhos e oddeogames
Ao considerar todas essas manifestacfes e produtisais, Inness chama atencao
para a longevidade de uma figura feminfioge na cultura norte-americana. Para ela,
contudo, o sucesso de personagens como Ellen Riplé&yien e Sarah Connor d@
Exterminador do Futuro 2oi responsavel pela explosdo que se deu no cigesmanos
seguintes. Assim, nos termos de Inness, se mullierees ja faziam parte de um
imaginario norte-americano, a especificidade do emm mais recente, além do

aumento dramatico do numero de suas aparicoesmadaéutilizacdo de uma estética

woman: femininity, narrative, and violence in cangorary American cinemailbany, NY: State
University of New York Press, 2005, pp. 2-8.

Cf. Neroni, Hilary, op. cit., 2005, p. ix.

Cf. King, Neal; McCaughey, Martha. “What's a meaoman like you doing in a movie like this?”.
In: (eds.Reel knockouts: violent women in the mavhasstin, TX: University of Texas Press,
2001, pp. 4-5.
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diferenciada, em que a figura feminina aparece maisculosa e agressiva do que no
passado. Além disso, essa nova mulher mostra-spendente, pois ja ndo precisa de
uma figura masculina para vir em seu socorro ogatésla do perigo. Desse modo, para
esta autora, as imagens de personagens desteptipgeatam-se como imagens da
liberacdo feminina das restricbes da estruturacteirtacdo de génefoJa Dominique
Mainon néo parece estar tdo segura a este resfatdora conta, entretanto, como tais
imagens despertaram seu interesse na primeira endtadanos 2000, ao dar-se conta
da “naturalidade” com que a violéncia dos persongademininos dos dois volumes de
Kill Bill fora construida nas tramas. Mainon percebeu estama “naturalidade” em
varios outros filmes dos anos imediatamente seggiiomarei Arthur(King Arthur,
Antoine Fuqua, 2004)Sr. e Sra. Smit(Mr. & Mrs. Smith Doug Liman, 2005),
Resident Evil — Apocalipg®esident Evil: Apocalypsélexander Witt, 2004)D Cla
das Adagas Voadora&Shi mian mai fuYimou Zhang, 2004)Quarteto Fantastico
(Fantastic Four Tim Story, 2005),Anjos da Noite — A EvolucagUnderworld:
Evolution Len Wiseman, 2006) 8in City — A Cidade do Pecad®&in City Frank
Miller, Robert Rodriguez e Quentin Tarantino, 20@&)as imagens, inseridas, portanto,
em diversos tipos de narrativas, aliam, segundp fetga e sensualidade a figura
feminina, de modo que as mulheres desses filmesmede aparecer simplesmente
como as vitimas gritantes de antes, para converiseeem personagens guerreiros,
vingativos, furiosos e malis

Em face destas diferentes percepgdes, este capédica-se, em primeiro lugar,
a reconstruir o percurso que tornou possivel cemsideste padrdo de exercicio da
violéncia como novidade e os problemas que, arpiete, se apresentam, de modo a
discutir de que maneira este novo padrdo pode mgeneirado uma possivel
ressignificacdo do feminino por meio de um novo tilg personagem. Para tanto, num
primeiro momento, serdo abordados alguns dos peixitipos de personagens
femininos construidos pelo cinema, chamando a atenpara aqueles que
possivelmente contribuiram para o surgimento do digp personagem que expressa este
novo padrdao. Em segundo lugar, neste capitulo @mudtiza-se a maneira como

diferentes autores perceberam o surgimento de nmgeas femininos violentos no

" Cf. Inness, Sherrie A. “Boxing gloves and bustienew images of tough women”. In: (ed.).

Action chicks: new images of tough women in populdture Nova lorque: Palgrave Macmillan,
2004, pp. 1-9.

Cf. Mainon, Dominique; Ursini, Jameshe modern amazons: warrior women on-scrdeompton
Plains, NJ: Limelight Editions, 2006, pp. Xi-xxi.
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cinema, de modo a sublinhar, em relacdo ao imaginarespecificidade da violéncia

que expressam.

OS FEMININOS DO CINEMA : ALGUNS TIPOS DE PERSONAGENS

A constituicdo da narrativa de qualquer filme eskete certos padrdoes de
comportamento e de acdo que sO se materializamapidalacdo de suas imagens e
sons. No que se refere especificamente a aparigdmesonagens femininos, Jackie
Byars conta que, desde o fim dos anos 1960, vésingliosos dedicaram-se a examinar
imagens de mulheres no cinema, debrugcando-se smb® foram apresentadas
mulheres mais ou menos ajustadas aos padrdeslestdb® no interior de varios tipos
de narrativas filmicas. Estes estudos geralmemt&nfase aos lugares sociais ocupados
pelas mulheres, quais estereétipos os legitimameergjacdes estabelecem-se entre as
construcées dos femininos no cinema e os contexicisis de cada épocaendo em
vista 0 cinema norte-americano, pode-se dizer quantk a primeira metade do século
vinte, a caracterizacao dos diferentes tipos deopagens femininos orbitava ao redor
de dois grandes “modelos” de feminilidade.

O primeiro deles esta profundamente vinculado aadigma de feminilidade,
construido durante todo o século dezenove, e gha tomo principais caracteristicas
femininas a devocao, a pureza, a submissao e astioimade’. De acordo com Gilles
Lipovestky, a construgéo social da mulher voltaddaa como um modelo normativo
que se deu no século dezenove, elaborou-se a partiregacdo da mulher como
individuo, igual e independente. No século vint®reeu, no entanto, uma dignificacao
da imagem social desta mulher, por meio da difud@oprincipios racionais de
organizacdo no ambiente domeéstico que reverbenmaaamelacdes das mulheres com o
consumo, o trabalho doméstico e a criagdo dossfilbe acordo com este autor, tal
dignificagéo, alicercada na depreciacdo da multiea,a resultado de

um processo de reconhecimento e de celebracdoudgdets femininas,
inseparavel das sociedades da igualdade. Esposa,edidcadora, dona de

casa: estes sdo os papéis da mulher levados asspyudgados com

® Cf. Byars, JackieAll that HollywoodAllows — Re-reading Gender in 1950s Melodrarhandres:

Routledge, 1991, pp. 67.
19 Cf. Singer, Ben. “Female Power in the Serial-Qudtelodrama: The Etiology of an Anomaly”. In
Abel, Richard (ed.)Silent Film New Brunswick, NJ: Rutgers University Press, 1996178.
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consideragdo, dotados em principio de um valorligoa que cabem aos

homen&..

No cinema, a elaboracédo simbdlica das questdeseajugacionam a tal modelo
faz-se presente principalmente no que se convemecichamar de melodrama, e que
Ben Singer, ndo por acaso, chama de melodrama toai&sComo a denominacéo de
Singer sugere, nele, quanto mais préximo a vidaa@d, mais ajustado € o personagem
a figura feminina promovida como socialmente “dé&gel’. De acordo com Byars, este
modelo, que apresentava as figuras da esposa, ala i filha nas suas mais variadas
formas, tornar-se-ia a Unica alternativa verdaderae viavel de feminilidade no
cinema norte-americano a partir dos anos 1O5Neste sentido, 0s personagens
femininos de filmes em que a vida privada tem pousgilidade geralmente sao
apresentados como secundédfiosspecialmente até o fim da década de 1970, quando
comecam a ter éxito de publico e critica filmes cpudvertem a primazia de
personagens femininos no ambiente privado e dempagens masculinos nos espacos
publico e sociaf.

Contudo, no inicio do século vinte, como relata Bamger, o que se entendia
por melodrama apresentava histérias bem diferedtegielas que construiam o
sentimentalismo e primazia da vida privada comsguassociam o melodrama nos dias
atuais. Neste sentido, o seu espaco primordiaérgio do &mbito doméstico, mas sim o
dos espacos externos, onde se desenvolviam hssttg@headas de elementos de
“acdo”, de suspense sensacionalista e de violé&isita, que construiam uma estética
da calamidade e do espanto caracteristica de tenatlira e de um teatro populdfes
O segundo modelo de feminilidade possivel, nestaento, mantém profunda relagéo
com esta acepcao de melodrama, pois ali foi oratesiteu algumas das elaboracdes

que construiram a Nova Mulher norte-americana: lages grandes centros urbanos,

11
12

Lipovetsky, GillesLa tercera mujerBarcelona: Editorial Anagrama, 1999, p. 200.

Cf. Singer, Ben, “Female Power in the Serial-Quiktelodrama: The Etiology of an Anomaly”, op.
cit., 1996, p. 166.

13 Cf. Byars, JackieAll that HollywoodAllows,op. cit., 1991, p. 77.

* Tome-se como referéncia os principais personafEmainos da série de filmes de James Bond
(vinte e dois filmes realizados entre 1962 e 2008)n frequéncia, as “Bondgirls” (termo utilizado no
site oficial da série para designar as heroinas de dhwe@ da série, disponivel via URL:
http://www.jamesbond.com, acessado em 03/08/20@& psrsonagens ambiguos, vilds em potencial
que sdo cooptadas ou seduzidas pelo espido, ajaredeise assim, subordinadas ao heréi.

Como ocorreu condlien, vencedor de oito prémios entre 1979 e 1980aener x Kramer(Kramer

vs. Kramer Robert Benton, 1979) vencedor de trinta e sé@mjms entre 1979 e 1981.

Cf. Singer, Ben, “Female Power in the Serial-Quiktelodrama: The Etiology of an Anomaly”, op.
cit., 1996, p. 166.

15
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ativa e independente, dotada de desejos propGoe @xplorava 0s espagos negados a
maioria das mulheres da época, ou seja, 0s espabliso e social. Segundo Singer,
“as marcas da Nova Mulher — energia, independéroatato direto com o mundo
extra-doméstico — eram, claramente, os termos defaminilidade revisadd®, cujos
aspectos principais associavam-se, geralmente, a masculinizagdo do feminino.
Dessa maneira, nas narrativas do periodo, difergmesonagens elaboravam, pelo
ajuste e pelo desajuste as histérias em que apareas vicissitudes da vida feminina
metropolitand®. De acordo com Janet Staiger, enquanto os persosagjustados
indicavam uma abertura para uma cultura de cutterdesejos femininos préprios e um
movimento em direcdo a vida ativa, 0s personagesminfnos desajustados
apresentavam-se, em geral, como suporte para aatioaigio de comportamentos

socialmente tidos como adequados as mulheres ta&mtediz ela,

num periodo de transicdo para uma sociedade imlustarbana,
multicultural, global e consumista, o debate salwesignificados da Nova
Mulher ndo envolvia apenas questbes de género. Nova Mulher era
necesséria para a nova ordem. Mulheres eram néesss& um mercado de
trabalho heterossocializado; mulheres eram ned¢ass@mmo consumidoras
nas exoticas lojas de departamentos; mulheres @rgrortantes para a

expans&o do consumo nos campos do prazer e db'lazer

O imaginario que criava uma Nova Mulher ajustada@a ordem encontrou
limites na década de 1930, dado o impacto da @tsmbmica sobre as escolhas
ocupacionais feminind% e, mais ainda, ap6s o fim da Segunda Grande &Memdial
quando — apesar de propagar-se um imaginario gt@betecia o espaco do feminino
como primordialmente doméstico — muitas mulheresmpeeciam, todavia,
economicamente ativds A “vigéncia’ destes dois modelos é mais perceptiv
portanto, nas duas primeiras décadas do sécule. vintpartir de entdo, € possivel
relacionar a caracterizacdo de diferentes persosagemininos a um constante

tensionamento em relacdo a construcdo da figuraniigan como sujeito ativo e

7" Singer, Ben, op. cit., 1996, 178.

8 A construcéo da figura da mulher sozinha e ompgm@ que se sujeita na cidade tem, portanto, suas
origens neste momento.

Staiger, JaneBad Women — Regulating Sexuality in Early Ameri€amema Mineapolis/Londres:
University of Minnesota Press, 1995, p. 179.

20 Cf. Staiger, Janet, op. cit., 1995, pp. 181-182.

2L Cf. Byars, JackieAll that HollywoodAllows, op. cit., 1991, pp. 79-80.

19
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independente.

Ao analisar o fenbmeno do estrelato no cinema dedgr parte do século vinte,
Edgar Morin propbe que, ao mesmo tempo em que a gatha importancia nas
narrativas do inicio do século, o rosto femininalgadestaque. Rostos desconhecidos e
adoraveisconvertem-se, segundo 0 autor, nas novas vedeagsrigm cristalizar o
sistema do estrelato nos Estados Unidos e Eurdpa #8813 e 1919, propagando um
modelo de imagem feminina baseado em ideais dedgleventude e apelo sextfal
De acordo com este autor, durante a era glorioseedelato alguns tipos de
personagens polarizam as apari¢cdes masculinasieifasina tel&. Quatro seriam os
tipos de personagens femininos a destacarem-s= 0 e 1932: girgem avamp a
mulher fatale adivina,

A virgem inocente ou rebelde, tem sua figura ancoradateres como Mary
Prickford, Lilian Gish e Suzanne Grandais, cujostos expunham grandes olhos
crédulos e labios ora entreabertos, ora levemeareasticos. Para Ismail Xavier,
Lilian Gish destaca-se entre as atrizes que irgea@m as virgens de D.W. Griffith,

porque encarnava melhor que qualquer outra, o maagide feminilidade griffithiano:

(...) um imaginério de feicdo patriarcal, onde miféno de celuldide e o
feminino real compdem-se de figuras frageis detdoroupas|,] mas firmes
no espirito, a virtude da mulher se fazendo degszlade forca de vontade

e inocéncia desprotegfda

A légica melodramatica protestante dos filmes diog por Griffith durante o

periodo Gish (1917-1922) é, segundo Xavier, exempiaa,

a inocéncia carece de protecdo num mundo de cendps e ofensas; 0s
vildes manifestam, sob diferentes mascaras, anartias do Arquivildo do

imaginario cristdo; na combinacéo de fatalidadetenicbes (boas e mas), o

22
23

Cf. Morin, EdgarAs estrelas: mito e sedugdo no cinefRe de Janeiro, José Olympio, 1989, p. 7.

A tipologia de personagens apresentada por Mgmiasanta-se imbricada a periodizacdo que faz o
autor do fendbmeno do estrelato. Por essa razamgsdve! afirmar, como Morin faz, que determinados
tipos de personagens se destacam ou polarizamasaig@gs de estrelas do cinema nestes periodos,
ndo que estes tipos de personagens tenham surgiem & dessa forma quevampse apresenta
como um dos tipos de personagens que predominaamtdua era gloriosa, que se estende, segundo o
autor, entre 1920 e 1932. No entanto, o filme quesenta Théda Bara como icone da figura da
vamp A Fool There WagFrank Powell, 1915), é anterior.

24 Cf. Morin, Edgar, op. cit., 1989, p. 8.

% Xavier, Ismail D.W.Griffith: 0 nascimento de um cinen8#io Paulo: Brasiliense, 1984, p. 71.
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agente do Mal e a Providéncia disputam as rédedsstmé®.

A partir desta logica, consolidou-se o modelofiginiano de melodrama, cuja
estrutura narrativa pode ser dividida em sete paferimeira, introdutéria, apresenta
(através de intertitulos) o tipo de historia e @di de moral subjacente a ela. Na
segunda, apresentam-se os dados do equilibri@linggu espaco e seus personagens,
gue podem aparecer num quadro de harmonia estawd am equilibrio instavel. Na
terceira parte da-se a ruptura do estado inicialiermedio da acdo de um agente
externo. Na quarta parte, que Ismail chama de pangaquebra-se a promessa de
felicidade feita aos personagens, fazendo-os egp@quer culpa que possam carregar
através do sofrimento. Na quinta parte ocorre ucomno providencial ou o retorno dos
personagens ausentes durante a parte anterior,nmumento em que se renova a
promessa de felicidade através do acaso ou dodimspera. A esta parte sucede um
momento de suspense, que é o da duvida se a peubedslicidade serda cumprida,
geralmente imposto por intermédio de novos desdfios os levardo ao combate
decisivo. A parte conclusiva da narrativa emergé&a com o final feliz, a realizagéo
da promessa de felicidade, que aparece como destmanundo pleno de sentido, no
qual a harmonia fora novamente restabelétida

O imaginario da pureza feminina permanece atretadtoém em relagdo as
virgens rebeldes, fundamento de seu ajustamente Etas, as heroinas desrial
queen melodram&3% destacam-se como personagens cujos principaisit@isi advém
de seu espirito aventureiro e relativamente inddgre. Hilary Neroni defende que
estes foram os primeiros personagens femininos gaecinema norte-americano,
fizeram uso da violéncia. Cada série mostrava asrsis situacdes de perigo que a
protagonista enfrentava para salvar a si mesmaalgug&m a quem amava, 0 que, por
vezes, a obrigava a ser violenta para defendepsa&ndo se envolvia em situacdes das

quais ndo poderia livrar-se, era inevitavelmenteaspor um personagem masculino,

% Xavier, Ismail, op. cit., 1984, p. 80.

2" Cf. Xavier, Ismail, op. cit., 1984, pp 80-82.

% A adicdo do termo melodrama aos filmes em quapsesentavam arial queeng de Ben Singer,
ao apontar para a diferente percepcéo que sedmh@lodrama na época da producéo destes filmes e
sua relacdo com as classes trabalhadoras e papul@réermoqueenrefere-se ao protagonismo
feminino que se fazia presente nestas narratiga®enoserial faz mencao a divisdo das histérias em
varios episédios. Cf. Singer, Ben, “Female PowghaSerial-Queen Melodrama: The Etiology of an
Anomaly”, op. cit.,, 1996, p. 165-170. Assim, ummgta nimero dserial queen melodramderam
produzidos entre 1912 e 1925. Cada série tinha@ eelis e doze episoddios, exibidos semanalmente
nos cinemas. Cf. Neroni, Hilaryhe violent womarop. cit., 2005, p. 16.
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algo que, geralmente, acontecia no final da Séfara Neroni,

ainda que estas mulheres fossem capazes de senta®l rebeldes,
independentes e aventureiras, as seéries invariamgdmconstruiram suas
heroinas como mulheres virtuosas, inteiramenteitdiests de qualquer
tendéncia a promiscuidade. A castidade e a protegisrulina sdo, sem
sombra de davida, os elementos que tornaram pbsgigeessas mulheres

gozassem da aventura e da liberdade — e até meswmol@hcid’.

Neste momento, eampe amulher fatalpodem ser consideradas como os tipos
de personagens femininos com problemas de ajustamém histérias em que
apareciam. Avampseria a mulher que, sem misericordia, faz usoudesgxualidade
para manipular os homens, levando-os a ruina ommasmorte, como acontece ém
Fool ThereWas J& amulher fatal pode ser descrita como a mulher sexualmente
atraente que, com frequéncia, causa problemas @oens com quem se envolve,
subvertendo suas identidades, como acontec® emjo azul(Der Blaue EngelJosef
von Sternberg, 1930). Ha, assim, uma certa proxidadentre estes dois tipos de
personagens. Segundo Morin, Yamp saida das mitologias nérdicas, e a grande
prostituida, saida das mitologias mediterranedsraticiam-se e se confundem no seio
do grande arquétipo de@mme fatale”, que se universaliza rapidamente durante a
década de 1920.

Pode-se afirmar, contudo, que entre os personatgeiifiéda Bara erA Fool
There Was e de Marlene Dietrich en® Anjo Azul a capacidade destrutiva da
sexualidade feminina aparece menos intensamergeguada narrativa. Isto ocorre, em
primeiro lugar, em relacdo ao destino de cada uensuds “vitimas”. Se a Vampifa
aparece como a imagem da maldade e do horror pmteorpo sem vida do Sr.
Schuyler na sequéncia final dee Fool There WasLola Lola reinicia seu ciclo de
atracdo no cabaré, enquanto o Professor Immanubl dede a exaustdo agarrado a
mesa de sua antiga sala de aula. Apesar da amdmiguicom que ele aparece na

sequéncia final d®© Anjo Azul a cena propbe concomitantemente a esperanca de

29 Cf. Neroni, Hilary, op. cit., 2005, pp. 16-18.

%0 Neroni, Hilary, op. cit., 2005, p. 18.

3L Morin, EdgarAs estrelasop. cit., 1989, p. 8; grifos do autor.

%2 Assim é chamado o personagem de Théda BarA Ewol There Wasque ndo aparece como uma
vampira propriamente dita. A denominagéo, nestddegralude aos aspectos mais “ameacadores” da
sexualidade feminina construidos pela narrativa.
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sobrevivéncia do personagem e uma tentativa dateesig sua identidade, ainda que
ele, explicitamente, ja ndo seja reconhecido coentepcente aquele lugar. Em segundo
lugar, a capacidade destrutiva da sexualidade feané mais intensa e Fool There
Was do que emO Anjo Azulporque, no primeiro filme, a sexualidade da Vampir
simboliza uma ameaca a familia e a feminilidadegbesas. A feminilidade burguesa
aparece em todas as suas facetas através das filgufitha de Schuyler (a crianga cuja
felicidade é destruida pela auséncia do pai), dasnhada (a jovem que se realiza pela
conquista de um bom partido, o melhor amigo de Yehue sua propria esposa (com
guem a Vampira rivaliza diretamente). Ao destrusasamento de Schuyler, a Vampira
acaba por impedir a reproducdo da ordem burguasageq na familia e no matriménio
algumas de suas principais instituicbes. Este pédwutralizado er® Anjo Azul uma
vez que Rath é solteiro. J4 ndo é a familia qu# @st jogo, mas sim o lugar da
sexualidade feminina na ordem social. O perigoajagepresenta a estrutura burguesa
s6 se realiza em casos excepcionais, como o degRathao casar-se com Lola Lola é
excluido, tornando-se motivo de chacota. O persmag dessa maneira, construido a
partir de uma distancia em relacdo aos demais hoenarrativa: dono de uma moral
gue o impede de compartilhar as regras do jog@ls@ie acaba aparecendo como um
homem ingénuo, incapaz de reconhecer o lugar engaduda prostituta em sua
sociedade. Isolada no cabaré — o lugar da reatizded“ameacadora” sexualidade
feminina —, a prostituta também se situa num lugertado, distante e inacessivel a
mulher ajustada aos padrdoes de adequacdo da verrsitnbolizada pela figura da
empregada de Schuyler. Neste sentido, ele toroaespelho invertido d@mme fatale
por estarem longe da média, individualizam-se asgy@e que ambos simbolizam.
Dissociando-os dos demais, neutraliza-se, assinramaaca que ambos poderiam
significar a manutencdo da ordem social.

A partir dai, a sensualidade fiemme fataleserd incorporada, em diferentes
medidas, por outros tipos de personagens. Tendm @®u maior expoente Greta
Garbo, adivina aparece, segundo Morin, transcendenflemane fatalgela pureza de
sua alma. Um tipo de personagem intermediario eelme— misteriosa, sensual e
soberana nos seus figurinos insinuantes -viegam— pura e destinada ao sofrimento,
gue transparece por meio dos olhares intensos -guana sexualidade do corpo

feminino aparece apaziguada pela almdivana alimenta o imaginario sobre uma bela
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mulher de sonhos inacessiveis, que sofre e fagrsofr

Morin conta que, apos a crise de 1929, o finakfeé imp8&e majoritariamente
aos roteiros norte-americanos ao mesmo tempo ersegexacerba uma ilusao de maior
realismo no que se refere as histérias e seus m@gend’. Os grandes tipos de
personagens presentes na era gloriosa do cinemgwoodliiano atualizam-se —
“naturalizando-se” — mas sem necessariamente desapapor complefd. As
narrativas diversificam-se, e o romance invadedifies tipos de narrativas. No que se
refere aos personagens femininosjrgempassa a aparecer cada vez mais como uma
mulher chique que é amante e companfitid@ a mulher provocante utiliza-se do apelo
sexual da antiggamp

a antigavamp ao desagregar-se, libertou uma energia erotiGa sl

distribuiu por todos os outros tipos de estrelamdlher chique desinibida,
cantora de cabaré ou bailarina de teatro de rey#tacorporava parte do
sex-appeatlavamp Paralelamente, a esamptornava-se, ela propria, uma

mulher chique sob aparéncia provoc%te

A aparéncia feminina provocante aparece de formaante nafemme fatale
dos filmesnoir, produzidos principalmente a partir da década 1@ acordo com
Morin, 0s principais personagens duasr emergem da conjugacao de atributos bons e
maus, libertando uma grande energia erética n¥.t&agundo Hilary Neroni, mme
fatale construida por estas narrativasn como atributos gerais a personalidade auto-
centrada, a sexualidade aparente e a habilidadsedigzir quase todo homem que

cruzasse seu caminho em cena, apresentando-se sg@mpee como uma mulher

% Cf. Morin, Edgar, op. cit., 1989, p. 8.

% De acordo com Ismail Xavier, esta ilusdo de unbpmealismo esta ancorada na adoc&o de critérios
naturalistas, que resulta numa construcdo queesengle fiel & aparéncia das coisas do mundo fésico
do comportamento humano. “Em todos os niveis, avpalde ordem € ‘parecer verdadeiro’; montar
um sistema de representagdo que procura anula presenga como trabalho de representagéo. (...)
Tal modelo [da decupagem classica] representa wmeecgéncia radical entre a construgdo de um
discurso que se quer transparente (efeito de jfinélacia narrativa) e a modelagem precisa de uma
dupla méscara: para propor uma ideologia como derdal méascara insinua-se na superficie da tela
(produzindo os efeitos ilusionistas) e insinua-aeprofundidade e na duragdo produzidas por estes
efeitos (produzindo as convencdes do universo indaigi no qual o espectador mergulha)”. Xavier,
Ismail, O discurso cinematograficap. cit., 2005, p. 42 e p. 46.

% Cf. Morin, EdgarAs estrelasop. cit., 1989, pp. 9-14.

% para Morin, 0 companheirismo aparece como um utrinasculino, o que faz com esta mulher

chique apareca como uma figura que carrega, da f@mna, uma ambiguidade entre feminino e

masculino. Cf. Morin, Edgar, op. cit., 1989, p. 14.

Morin, Edgar, op. cit., 1989, p.15; grifos do auto

% Cf. Morin, Edgar, op.cit., 1989, p. 16.

37
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7

glamurosamente bela, cujo corpo é coberto por ifigar altamente estilizadt’s

Contudo,

presa a famosaise-en-scenginfluenciada pelo expressionismo alemao)
composta por sombras extremamente contrastadasnecenario urbano, a
femme fatalgparecer ganhar vida das profundezas das sombraglatie

que, ao final, a engolirdo.Mise-en-scenexagerada, que lhe fornece o pano

de fundo, acaba por enfatizar que ela € a persag#o da “moca md?.

Mesmo que o exercicio da violéncia ndo seja coregibepor Neroni como um
dos atributos que definem famme fataledos noir, ela se faz presente como um

subproduto de sua “personalidade”:

o destino ddemme fatalgeralmente envolve violéncia: ou ela encontra uma
morte violenta ou recorre ao seu uso. (...) Apaarela exercé-la com
habilidade e sem arrependimento, a violéncia felmme fatale com
frequéncia, parece ser seu Ultimo recurso. Demtrcodtexto dos filmes, seu

ato violento marca-a como verdadeiramente ma gcpm‘fr'?.

Ainda segundo esta autora, neste periodo, a vialdaminina era um terreno
que pertencia apenas famme fatale Assim, para se revelar violento, qualquer
personagem feminino necessariamente deveria setrefito em referéncia a &aE,
portanto, a partir da figura damme fataleque se propde uma associacdo entre sexo,
maldade e violéncia, 0 que exercera, a partir d@oemgrande influéncia na maneira
como a violéncia feminina é construida e apreenalidartir do cinenfa

Com relacdo aos demais personagens femininos, Morita que é também a

Cf. Neroni, Hilary,The violent womarop. cit., 2005, p. 22.

Neroni, Hilary, op. cit., 2005, p. 22; grifos meus

Neroni, Hilary, op. cit., 2005, p. 23; grifos meus

42 Cf. Neroni, Hilary, op. cit., 2005, p. 25.

Se, no cinema norte-americano, a violéncia femimistava concentrada nugr, 0 mesmo ndo pode
ser dito da violéncia masculina. O vinculo entresenéinidade e violéncia aparecia em diversos tipos
de narrativas filmicas, propondo outras associagdescordo com Neroni, “o8esternsmostravam
homens usando a violéncia para levar a lei e #izgigéio para os fora-da-lei, enquanto conquistavam
partes indomadas do pais. Filmesgdegstersanostravam como a honra e a masculinidade emergiam
quando alguém se provava violento. De forma similainda que menos frequente — os filmes de
guerra deste periodo conectavam claramente honnm@speitabilidade com a administracdo
profissional do tipo de violéncia que exterminapiainimigo e salvaria vidas norte-americanas”.
Neroni, Hilary, op. cit., 2005, p. 20; grifos meus.
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partir dosnoir que uma nova sintese entreiggeme avampcomeca a processar-se,
dando origem amoca-boa-ma que terd, a partir dos anos 1950, os personagens

interpretados por Marilyn Monroe e Brigitte Bardoimo seus maiores expoentes:

a good-bad-girlpossui umsex-appealgual ao davamp na medida em que
se apresenta como mulher impura: roupas levesidasit ousadas e
carregadas de insinuagdes, subentendidos, relagépsitas. Mas o fim do
filme nos revelard que ela escondia todas as estad virgem: alma pura,

bondade inata, coracao genef1 o]

Assim, enquanto as caracteristicas sensuais dagimsfemme fatale§oram
associadas a outros tipos de personagens feminatala, a mulher dotada de desejo
sexual permaneceu, no imaginario, como uma mulbenirthdora e cruel, voraz e
insaciavel. No entanto, escreve Christopher LascHim da década de 1970, “antes
fonte de deliciosa excitacdo, de gratificacdo sadmmuista colorida de fascinacdo
horrorizada, ela agora inspira aversdo e receiguivecos*>. A mesma reacdo parece
ser despertada pelauca um tipo de personagem feminino que, segundo Molly
Haskell, surgiu durante a década de 1980, comcess@o de uma mistura de desvios.
Através dela foram apresentadas neurGticas, asaas$ibertinaspunkse desajustadas
em geral, cujas construcfes utilizam-se também et atributos presentes nas
mulheres fatais e nammp$®. Personagens como ThanaSklucéo e Vingang@Alex
Forrest deAtracao Fatal (Fatal Attraction Adrian Lyne, 1987) reelaboram o perigo
escondido sob a sexualidade feminina, mostrandoeougna mulhefora de controle
pode fazer.

Entre o surgimento daoca-boa-ma dalouca a relacdo entre sexo e violéncia

foi amplamente explorada por vérias vertentes dagr@ema’. Personagens femininos

4 Morin, EdgarAs estrelasop. cit., 1989, p. 15; grifos do autor.

Lasch, ChristopheA cultura do narcisismaop. cit., 1983, p. 247.

Cf. Haskell, Molly,From Reverence to Rapap. cit., 1987, p. 373.

4" Também denominado cinema extremo ou de explor@eddoitatio. Segundo Paulo Cesar Almeida
Scarpa, 0 paracinema caracteriza-se pela produgdibntes com orcamento baixo, de distribuicdo
precéria, que exploram tematicas “transgressorashcomuns ao cinema comercial, apresentando
grande quantidade de violéncia explicita, cujo qpial foco ndo esta no desenvolvimento de uma
trama, mas sim na criacdo de um efeito de choquy®iblico. No geral, os filmes do paracinema sao
considerados de “mau gosto”. Cf. Scarpa, Paulor@dszeida. Transgressao, mercado e distin¢cdo: a
violéncia extrema no cinem&uritiba: Universidade Federal do Parana, Diaséud (Mestrado),
2007, p. 5. Entre as principais “vertentes” do pisme@ma que apresentaram mulheres violentas durante
0s anos 1960 e 1970, destacambéemxpoitation(filmes que apresentam temas estereotipados da vid
afro-norte-americana, como guetos, criminalidadegals e prostituicioyape-revenggfilmes em
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violentos emergemdas mais diversas situacdes abordadas na telgr@stncesto,
mutilacdo fisica, tortura, discriminacdo. Sem daval ideia daetaliagdo ao abuso,
qualquer que fosse, orienta a acdo dos persondgemainos em muitas dessas
narrativas. Nesse sentido, se o0 paracinema caostguhistoricamente como o lugar da
exploracédo estética e econdmica dos interditosaspdoi através de muitas de suas
narrativas que personagens femininos comecaranr &iges transformando-se de
vitimas em algozes.

Neroni afirma que as primeiras aparices do gaeleama denulher violenta
“contemporanea”aconteceram nddaxpoitationproduzidos entre 1973 e 1975, filmes
que “exploravam com impunidade a figura da herwiokenta™®. Isto acontece porque,
em filmes comdCledpatra JonegCleopatra Jons, Jack Starrett, 1973)Foxy Brown
(Jack Hill, 1974), suas protagonistas se colocanedo da I€l’. A acdo da policia,
dessa maneira, ndo aparece como uma ameaca a stielas encarnam. O mesmo
nao acontece com 0s protagonistas masculinos datimas do mesmo tipo que, néo
raro, apresentavam-se como foras-da-lei que dispatdideranca sobre um territorio
com outros personagens.

Para esta autora, as protagonistas HOi@spoitation tém como principais
atributos a independéndia a agressividade e a inteligéncia. Compartilham @

femme fataledosnoir a beleza que, ao ser uma das armas utilizadasgppetonagem

gue uma ou mais mulheres violentadas “cagam” agpemiores)shock exploitationfilmes cujo
efeito de choque sobre o publico aparece em sumafonais radical)ywvomen-in-prisonou WIP
(flmes que apresentam o tema da violéncia fisisax@ial no interior de pris6es femininasdgsher
(filmes que constroem massacres a partir da figeram “assassino lunaticogychokillef que corta
suas vitimas em pedacos até que € finalmente \encidnorto pelo Gnico sobrevivente da narrativa,
nao raro, uma mulher; importante notar que, aplséambém ser considerado como um tipo de filme
de “mau gosto”, nem todslasheré exploitatior). Cf. Clover, Carol JMen, women, and chain saws
op. cit.,, 1992, p. 21; Neroni, Hilary,he violent womanop. cit., 2005, p. 31; Scarpa, Paulo Cesar
Almeida, Transgresséo, mercado e disting@p. cit., 2007, p. 40 e p. 42.

Neroni, Hilary, The violent womarop. cit., 2005, p. 28. A problematizacdo do tegontemporanea
pelo uso das aspas, em Neroni, advém de uma pérceps permanéncias de uma narratividade da
violéncia que torna impossivel compreender o femiiomo uma identidade que inclui a violéncia e
0 masculino como uma identidade que a exclui. Arfigde uma mulher violenta sera, de acordo com
seus termos, causadora de um trauma que podeessado tanto pelas ambiguidades presentes em
filmes que trazem tais figuras, quanto pela opimp@blica sobre tais flmes e sobre homicidios
cometidos por mulheres.

Mesmo quando néo trabalham para a lei, como acemipm o personagem Eexy Brown

A independéncia feminina, para Neroni, parecduwatir-se com uma vontade prépria. Neste sentido,
caracteriza-se pela recusa de padrées de compottasaxialmente esperados para as mulheres. Isto
acontece tanto no caso das heroinas sl queen melodramagjue buscam aventuras que a
maioria das mulheres ndo buscariam na época, quantaso das heroinas daolsxpoitation que
fazem 0 mesmo ao tomar a justica para si — algongstas narrativas s6 acontece pela auséncia de
protecdo masculina: suas protagonistas surgem pensonagens violentos e independentes ao serem
forcados pelas circunstancias, que geralmente egwvola morte ou desaparecimento daquele ou
daqueles que deveriam protegé-la.

48

49
50
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para alcancar seus objetivos, é mantida mesmo téuraratos de violéncia Contudo,

sua violéncia é muito mais fisica e sangrenta gd@famme fataleEla usa
armas de fogo ocasionalmente, mas estas ndo sfitcas armas que sao
colocadas ao seu dispor. Com frequéncia, ela apa&rmoccombates corpo-a-
corpo em que bate mais que apanha. (...) E, diterde qualquefemme
fatale, as heroinas doklaxpoitation sempre sobrevivem gquasesempre

triunfam na sua busca por jusfita

E certo que muitos dos elementos presentegustiseiras dos blaxpoitation—
como as prefiro chamar — estdo também presentdsmaas como alguns personagens
femininos violentos sédo apresentados na contem@ioiashe, como a possibilidade de
luta corpo-a-corpo, a preservacdo da “aparéncianfeai através de caracterizacoes
fortemente sexualizadas, a necessidade de umécado para a manifestacdo da
violéncia — que aparece geralmente atrelada a dena de retaliacdo — e a legitimacao
da violéncia pela sobrevivéncia do personagem ms$edhos das narrativas. Estes
elementos, entretanto, ndo eram exclusividadegudaseirasdosblaxpoitation tendo
aparecido também em muitas outras narrativas dodmercomo as jA mencionadas
vinganca de Jennifex Ato de Vinganca.

Numa chave um pouco diferente, mas também duramtécada de 1970, a
violéncia feminina aparece em filmes co@adviassacre da Serra Elétriq@he Texas
Chain Saw Massacrd obe Hooper, 1974)ldalloween(John Carpenter, 1978), através
de um tipo de personagem que Carol J. Clover chatedinal girl (garota finalj>.
Como agusticeiras afinal girl é parte vitima, parte herofffaDe acordo com Clover, a

final girl

L Cf. Neroni, Hilary, op. cit., 2005, p. 29. SeganNeroni, a beleza diemme fataleera mantida

durante seus atos de violéncia pelo uso de armé&sgde Diz ela: “Esta arma fria, polida, félica é o
acessorio perfeito parafamme fataleela tanto serve a sua apresentacédo altamerilieagkti quanto

ao seu comportamento insensivel. A prevalénciaa,sentretanto, também revela que estes filmes
ndo podiam conceber que uma mulher (...) fosse tduficiente para fazer algo mais que puxar um
gatilho. Ela também permite qudeanme fataleontinue a parecer bonita quando € violenta. Bta n
precisa suar, gemer, fazer movimentos estranhasesmo desalinhar seu cabelo enquanto mata
alguém. Portanto, sua violéncia ndo perturba caaplente as categorias tradicionais de género; ao
contrario, deixa muito de sua feminilidade intactd&roni, Hilary, op. cit., 2005, p. 26; grifos nseu
Neroni, Hilary, op. cit., 2005, p. 30; grifos nsenas palavras em lingua estrangeira, demais gtifos
autora.

Assim como acontece comvamp manteve-se a expressao em lingua inglesa devasé@&ncia de
traducéo corrente na bibliografia em portugués.

Cf. Clover, Carol JMen, women, and chain savep. cit., 1992, p. 4.
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€ quem encontra 0s corpos mutilados de seus armaigpgem percebe, de
forma completa, a extensdo do horror e do perigmeense encontra; ela é
gquem é cagada, encurralada, ferida; a quem venits, gromover, cair,

levantar, e, novamente, gritar. Ela é a persomgifioade um terror

desprezivel, abjeto. Se seus amigos sabiam queasstarestes a morrer
poucos segundos antes do eventbina girl vive com este conhecimento
por longos minutos ou horas. Ela encara a mortsls@zmas € também
sozinha que encontra forcas para ou manter-seva dal assassino tempo
bastante para ser salva (desfecho A) ou mata-kfqceo B). Em qualquer

um dos casos, a partir de 1974, a figura do soleeté é feminina.

Em comparacdo com o0s outros personagens femingsiasdnarrativas, Clover

sustenta que muitdmal girls lembram meninos. Assim, ainda que bela,

ela ndo é completamente feminina — ndo da maneire suas amigas o
sdo. Sua esperteza, sua seriedade, sua habilidad&la com aparatos
mecanicos, sua praticidade e sua falta de desgjmlsa distanciam das
outras garotas e a aproximam, ironicamente, dagamigue ela rejeita ou

teme, para nao falar do préprio assaséino

Os personagens gue surgiram na década de 1970qu@aiserem 0S primeiros
representantes do tipo de personagem que viriar@@g durante os anos 1990 e 2000,
criaram as condicfes para o seu surgimento. Elgsaraen as contradicdes que
emergem, em primeiro lugar, da associacdo entléndim e maldade que se realiza
através da figura deemme fatalee suas derivagbes e, por outro, da associacé® entr
violéncia e loucura que se realiza através dadigafouca E a partir da permanéncia e
da auséncia de atributos de cada um desses tippsrsignagens — f@mme fatalea
louca ajusticeirae afinal girl — que o novo padréo de exercicio da violénciarigrai
comeca a ser percebido nas telas do cinema.

Assim, se 0 personagem de Thana pode ser consideoado pertencente ao
tipo proposto por Haskell, 0 mesmo nédo pode seraliespeito do de Erica. Durante o
lapso de tempo marcado pelo aparecimento de untre personagem, o0 cinema vem

construindo um novo tipo de personagem femininga qurincipal caracteristica

5 Clover, Carol J., op. cit., 1992, p. 35; grifosums.
% Clover, Carol J., op. cit.,, 1992, p. 40. Talvear fisso Clover afirme que h& um elemento de
monstruosidade na parte herdicdidal girl.
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distintiva é a possibilidade de ressignificacdofelminino através de sua associacao
com a violéncia.

Tal ressignificacdo ancora-se, em primeiro lugam, len uso mais amplo do
corpo feminino como veiculo de violéncia. Deste mod engajamento fisicale
personagens femininos em sequéncias de luta é maitofrequente que anteriormente.
Mesmo em um filme com&alente em que sua protagonista ndo tem habilidades
especificas de combate, ela ndo deixa de utilmarcerpo como arma, como acontece
na sequéncia em que assassina Murrow. Em segumydw, lasta ressignificacao
estabelece-se por meio de um relativo ajustamerggadroes de comportamento e de
acdo construidos pelas narrativas em que, persmatgsse tipo, aparecem como
protagonistas, ajustamento este que pode acabalegitimar a violéncia feminina
exercida na tela pela auséncia de punicdo. O apeeio deste tipo de personagem nao
implica, entretanto, que a punic¢do a violéncia féena tenha desaparecido das telas dos
cinemas, nem gue as protagonistas, como Ericamsigatinados finais felizes, mas sim
gue passa a existir a possibilidade de, como ap®wtan ela, as assassinas deixarem de
ser mortas, presas ou internadas no desfecho deivess. No entanto, esta € uma
caracteristica que pouco tem chamado a atencdestgiipadores sobre o tema, talvez
porque ndo seja, exatamente, uma completa novigadae o0 mesmo acontecia com as
justiceirasdo inicio da década de 1970. A diferenca aquietrdio apenas personagens
gue se apresentam ao lado da lei parecem ajustasapadroes de legitimacdo da
violéncia no interior das narrativas em gque apaneceas também aqueles personagens
gue antes eram construidos em profundo desajusteetes. Desta forma, os filmes
interpretados neste trabalho revelam que ja n@o &iples identificar qual a imagem
da mulher mais ajustada ao contexto da narratv@ue ela ndo aparece simplesmente
como sendo boa ou ma, como dentro ou fora-dadenoclouca ou sa e, assim, outros
atributos e caracteristicas sdo necessarios pacanstrucdo desses sentidos de

ajustamento.

A FEMINILIDADE DA VIOLENCIA

Qualquer trabalho que se ocupe da violéncia femimo cinema “encara” o

problema da permanéncia no imaginario, da associacdo entre violéncia e
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masculinidad?. Num nivel mais imediato, esta permanéncia aparec® fundamento
da propria necessidade de qualificacdo da viol&ui@ofeminina Se, hoje, a violéncia
pode ser expressa, no cinema, por meio de formasvaenente indiferenciadas
perguntar-se a respeito da especificidade da d@&eminina apresenta-se como um
desdobramento quase inevitavel.

Um primeiro problema que surge a partir desta peémeia é o “risco” de toma-
lo como pressuposto tedrico-metodologico. Neromimeaf que “discussdes tedricas
sobre a masculinidade no cinema baseiam-se naupoessgdo de que a violéncia € uma
atividade masculingd®. Ora, Neroni — bem como outros autores —, tem snmeponto
de partida em relacdo a violéncia feminina. Ao m®rar que, tradicionalmente, a
violéncia aparece como um atributo do masculinama vez que o feminino&o
compartilha com ele este atributo — constituindoes®e contrario, na sua negacéo —,
expressoes de violéncia feminina sao frequentenoameecbidas como desvio ou como
transgressdo dos papéis tradicionais de génerae®a coloca em jogo a partir dai ja
nado sdo mais 0s possiveis significados da violénoiacinema — tida como mera
expressdo de um poder que se torna, por definigisculino, mesmo quando
“apropriado” por uma mulher — mas os significadesudh discurso de género que se
reitera e se questiona por meio do espetaculo aéngia. Neste sentido, a maneira
como a violéncia se realiza na tela converte-sewdéncia — e, ndo raro, em reflexo —
das contradicfes relativas a dominacado de génelas éensdes que se originam das
profundas transformacdes socioculturais que seepsatam no Ultimo século em
relacdo aos homens e as mulheres, especialmers@ a@gégdada de 1960.

No que se refere especificamente as assassinag,Hischer argumentou, no
fim dos anos 1980, que a mulher que mata seriasiderada mais perversa qoe
homem porque ela viola a imagem da mulher que da a daela por seu

desenvolvimento — figuras que a ele ndo se apli¥amfais recentemente, Neal King e

" Tal associagdo remonta a prépria origem da palaiaiéncia. De acordo com Marilena Chaui, “os

verbos (violentar e violar), o adjetivo (violen®) substantivo (violéncia) derivam todos da mesma
palavra latinavis, que significa for¢a, particularmente a forca eixkar contra alguém (donde violéncia
e violacdo); no pluralis designa as partes sexuais do homem, as forgdarmslie, por extenséo, as
tropas. (...) Por sua origem na palavra latiig forca, a violéncia possui um significado sexual
afirmativo para os homens, mas assume sentidoinegatando essa forca sexual se volta contra as
mulheres (estuprar, deflorar)”. Chaui, MarileBamulacro e poder; uma andlise da mid&io Paulo:
Editora Fundacéo Perseu Abramo, 2006, pp. 117¢rif8s da autora.

Dificil aqui ndo lembrar da similaridade com gqueemovimentos de Neo e Trinity sdo construidos em
Matrix (The Matrix Andy Wachowski e Lana Wachowski, 1999).

Neroni, Hilary,The violent womarop. cit., 2005, p. 46.

0 Fischer, Lucy. “Murder, She Wrote: Women Who Killin: . Shot/Countershot — Film
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Martha McCaughey defenderam que, independenterdmsalas mal-intencionadas ou
defensoras da humanidade ou da justica, persondgemsinos violentos aparecem

comomulheres malvadagporque

em quase todos os casos, alguém implicard quedal [giolenta], porque
realizada por uma mulher, apresenta-se abaixo ddsd@s de decéncia
humana. (...) Para muitas pessoas, as apresentagdasl@hcia feminina
parecem mais terriveis, talvez porque encontramogonmais cenas de
violéncia cometidas por homens que por mulhere&smAdisso, os padrées
culturais ainda identificam feminilidade a gentileza e & ndo-viai@ e a

masculinidade a forca e a agre§§éo

Por um lado, estes argumentos mostram a forca stiagdo entre violéncia
feminina e maldade no imaginario cinematografiansolidada a partir da figura da
femme fatalee amplificada pelos varios papéis assumidos jmelea Por outro, os
argumentos de Fischer, Neal e McCaughey mostramsgue maldade ou a crueldade —
que parecem nada mais do que formas de perversao eapazes de ser o fundamento
do estabelecimento de uma hierarquia em relacéiolénvid? ela ndo aparece, no
discurso sobre a violéncia feminina no cinema, prdialmente em referéncia as outras
mulheres apresentadas em uma narrativa ou em upmoomelas, mas em relagcdo ao
homem concebido como categoria abstrata e difusa, faignie das relacbes de
dominacdo de género. Qualquer diferenca nas manegwo a violéncia feminina
constréi-se pelo cinema desaparece frente a fargaressuposto que reitera — e néo
questiona — as constru¢des sociais que permitemmaafique, em primeiro lugar, a
violéncia é masculina e que expressa, necessatiemarilidade; em segundo lugar,
gue se uma mulher € violenta, ela ndo é de fatmfeane, portanto, ha algo de “errado”
com ela. Com base neste pressuposto, qualquerejue snaneira como a violéncia
feminina é construida no cinema, ela tende a sesiderada primordialmente como
desvid®.

Tradition and Women’s CinemRBrinceton, NJ: Princeton University Press, 198269; grifos meus.
King, Neal; McCaughey, Martha, “What's a mean wontigte you doing in a movie like this?”, op.
cit., 2001, p. 2; grifos meus.

Algo que também opera na construcao da violémaisculina.

Tal como problematizam Elizabeth Hills e JeffieyBrown. A este respeito ver: Hills, Elizabeth.
“From ‘figurative males’ to action heroines: furtitboughts on active women in cinema”. 8creen

40 (1), 1999, pp. 38-50; Brown, Jeffrey A. “Gend8gxuality and Toughness: The Bad Girls of
Action Film and Comic Books”. In: Inness, Sherrie Action chicks: new images of tough women in
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Ao conceber a violéncia feminina como um desvidaga-se como e em que
medida a associagdo entre a violéncia e a imagemnifea redunda numa
masculinizacdo da figura da mulher no cinema, ga, seima descaracterizacdo do
feminino. A masculinizacdo da figura feminina paotermédio da violéncia nao
concerne apenas 0S personagens cuja caracterizapate a uma estética masculina,
mas também, e principalmente, a mulher félica. paisonagens ndo necessariamente
tornam-se esteticamente masculinizados — bastardéembque acontece com Thana,
justamente o contrario —, mas a maneira como seogpartamentos e acdes sao
construidos sugeririam, entéo, que tais mulhessstormam-se, no plano simbdlico,
em expressdes do masculino. Em dltima instancisgoague remete a nocao de mulher
falica, aquela que toma o lugar do homem e que nverte, simbolicamente, em
mulher. Ora, tal concepcédo ndo deixa de refletinawlelo de complementaridade dos
géneros em relagdo a violéncia, que aparece, camoeaspelho, de forma invertida.
Nesta configuracdo, a violéncia serd sempre eqadpaat um poder bastante especifico,
que é de determinar quem — independente do seigirai — ocupa o lugar do género
masculino no plano simbdlico. Apesar de seus Isnitana abordagem nesta direcao
mantém profunda relagcdo com um certo “momento” mhemna em que elementos
falicos eram predominantemente utilizados na cogdtr das imagens da violéncia
feminina. E apenas quando surgem personagens ghkematizam estas construcdes
através de suas contradicoes e inovacdoes — coran Ribley, deAlien — que uma
discussédo em torno do potencial transgressor d@mpagens femininos violentos ganha
forca.

N&o deixa de ser interessante gdken seja considerado um marco do
surgimento do novo padrédo de exercicio da violéfesi@nina no cinema porque, nele,
Ripley nada mais faz que conseguir esquivar-seridaua até, finalmente, conseguir
lanca-la no espaco. A bordo da nave Nostromo, gaseae como espaco primordial do
filme lancado em 1979, ha duas mulheres: Elleneigipl Lambert. Ao darem-se conta
que tiveram seu percurso modificado pelo comandtraeem virtude da possibilidade
da descoberta de uma outra forma de vida em unetplaituado na metade do caminho
para a Terra, grande parte da tripulacdo incomedpes diferentes razbes, com a nova
missdo. Parece haver um anseio geral pelo retarpiaaeta natal, contudo, Lambert é

0 personagem que se mostra mais nervoso com alécun. Vista fumando na cabine

popular culture Nova lorque: Palgrave Macmillan, 2004, pp. 47-€djscusséo realizada no Capitulo
IV deste volume.
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de comando, enquanto K&heonversa com o capitdo do cargueiro, Dallas, sabre
possibilidade de alcancarem a pé o ponto de ondégipa o sinal capitado pela nave-
mae depois do Nostromo ter sido avariado durameuso no planeta, seu desconforto
com a situacdo é aparente, o que € corroboradospelaeacdo quando Dallas lhe
informa que integrara a primeira equipe de invagéig. Acompanhando Kane e Dallas
até o ninho alienigena, Lambert ora reclama orst:mgara que regressem a nave.
Lambert é construida, portanto, primordialmenteghiave do medo. Sua caracterizacao
se aproxima e se distancia da caracterizacdo deyRiSegunda no comando da
espaconave, Ripley mostra-se capaz de interpretarab emitido desde o ninho como
um sinal de alerta e, apesar de suas acoes néo sefieientes para impedir que Kane
seja contaminado e levado de volta ao Nostromajeoaploca a todos em perigo, o
comportamento de Ripley é mais facilmente ideratd@ao zelo e ao cuidado do que ao
temor. Se, inicialmente, Lambert parece ser aqgetase da conta da dimensédo da
ameacga que a nova missao anuncia, o que a habij@ara ocupar a posicéo fiaal
girl na histéria, seu descontrole emocional anunciageigla, 0 que nao tarda em
acontecer. Deste modo, a emotividade tradicionaien@ssociada aos personagens
femininos aparece desvalorizada por meio de LamBerdencia-se, deste modo, que 0
ajustamento da figura feminina a historia baseiaraeoutras caracteristicas, como o
controle de si que aparece por meio da figura géefRi Entretanto, sdo os personagens
femininos que sao vistos gritando apavorados quamdoface da criatura e, neste
sentido, a narrativa também favorece uma identifiogplena da figura feminina como
vitima quando mostra, primeiro, a criatura queesprendera misteriosamente do rosto
de Kane cair sobre Ripley e, depois, quando essopagem explode ao “dar a luz” ao
filhote do monstro, Lambert € vista sendo cobeorasgu sangue. Em contrapartida, os
personagens masculinos morrem, em sua maioriajl@neie, ndo porque enfrentam o
monstro com bravura, mas simplesmente porque desapa antes que possam ser
vistos gritar. N&o ha, neste sentido, uma deséige@io da maneira como
tradicionalmente constréi-se a relacdo entre o uoliasc e a violéncia, nem uma
aproximacao das figuras masculinas presentesme fibm os aspectos “femininos” do
papel de vitima.

O furor causado pelo aparecimento de Ripley deyvergéo, tanto ao fato de ela

levar a figura ddinal girl a um cinema denainstrearf®, quanto da combinacéo de

% Ppersonagem que se tornara hospedeiro do momsintemior do Nostromo.
%5 Comparado a um filme comdalloweenas diferencas orgamentarias s&o impressionamesiafto

-87 -



atributos tidos como exclusivamente masculinos emirfinos presente em sua
caracterizagdo. Em torno de sua figura ha tanerpgrétacbes que a identificam a um
personagem masculinizado, quanto a identificam astoacdo de uma nova
subjetividade feminina, produzida por um corpo@tvcriativo, sede de uma série de
competéncias e habilidades (inclusive em relacassaale tecnologias). Nesta direcéo,
seu carater transgressor residiria justamente nstrogdo de um corpo dotado de uma
subjetividade feminina diferenciada, a qual o esuEr ndo teria nenhuma referéncia
imediata de leituf. De acordo com minha interpretacéo, contudo, Riflssim como
outros personagens do mesmo tipo, tem nas imagsnsottornos do corpo sua fonte
de identificacdo primeira com o feminino. Tal idBoacdo € o que garante que tais
personagens ndo figurem como masculinizfdd8e ha um potencial transgressor
nestas caracterizacoes, ele advém da combinag@ouamtcorpo feminino reconhecivel
e a construcdo de uma subjetividade baseada na acao

A diferenca ultima entre esta concepcdo (da trassgo) e a primeira (do
desvio) perpassa o reconhecimento de que, comtiadsuse tem uma imagem de
mulher, ndo de sua negacdo. Entretanto, como def&&toni, as contradi¢cdoes
presentes na combinagdo de atributos femininos seuliaos, que aparece em uma
série de personagens femininos durante as Ultideadds, pode tanto reiterar antigas
distincdes de género quanto coloca-las a provaadoelo com ela, isto decorre de uma
inabilidade em se conceber a masculinidade comoidenéidade que exclui a violéncia
e a feminilidade como uma identidade que a ifitlui

E claro que o cinema construiu, durante sua histrima iconografia da
violéncia alicercada fundamentalmente sobre o nhasguwitilizando-se de simbolos
que identificam falo e poder, mesmo quando, poesgeapresenta atos violentos sendo
cometidos por mulheres. Do mesmo modo, também #® cgre todos os tipos de

personagens femininos abordados no inicio destdétutapmantém entre si a

Halloweenteve um or¢camento de trezentos e cinquenta maré®jAlien teve um orcamento de onze
milhdes. Cf. “Halloween”. In: Box Office Mojo disponivel em URL em: http://www.
boxofficemojo.com/movies/?id=halloween.htm, aceesath 30/08/2010 e; “Alien”. InBox Office
Mojo, disponivel em: http://www.boxofficemojo.com/mosi@id=alien.htm, acessado em 30/08/2010.
Cf. Hills, Elizabeth, “From ‘figurative males’ taction heroines: further thoughts on active wortimen
cinema”, op. cit., 1999, pp. 38-44.

Neste sentido, Ripley apresenta-se como a filguménina mais ajustada também no segundo filme da
série, Aliens (James Cameron, 1986) pela contraposicdo com admldasquez, cuja aparéncia é
bastante masculinizada pelo figurino, porte fisscaomportamentoAliens € um filme importante
porque reitera a construcdo de Ripley como um paggm ndo-masculinizado. Superada uma
possivel identificacdo de Ripley como uma figuraghio masculino, ela aparece como o Unico
personagem feminino em acéo Afien 3(Alien®, David Fincher, 1992).

Cf. Neroni, Hilary,The violent womarop. cit., 2005, p. 161.
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caracteristica de serem construidos em referéngra aeal ou desejo masculino. De
acordo com John Berger, ao analisar como a imagemuher foi construida a partir

da tradicéo europeia,

a mulher é representada de uma maneira bastaaterdé do homem — néo

porgue o feminino é diferente do masculino — masjym se presume que 0

7

espectador “ideal” € masculino, e a imagem da nukm como objetivo

agrada-16°.

Nos termos de Berger, 0 modo como o corpo da méhapresentado tem o
intuito de apelar a sexualidade masculina, nadaotea ver com sua propria
sexualidade: “a mulher esta ali para alimentar yetige, ndo para ter um apetite
proprio™®,

Como apontam Neal e McCaughney, o argumento deéajumagem feminina
carrega, no cinema, as marcas de suas origensarpalri heteronormativa e
hegemonicamente branédhao apresenta em si novidade alguma. Além dissa, o
€ uma prerrogativa exclusiva da imagem feminindepdo-se dizer o mesmo a respeito
da imagem masculifda No entanto, ao alimentar este apetite, o cineaf@bora na
construcdo de imaginarios relativaé) sexualidade(s) feminina(s) e, por conseguinte,
ao proprio feminino, que se torna primeirament@mbecivel, e finalmente reiterado,
através de planos que revelam a presenca de sgéssceirvas dos quadris.

Judith Butler alerta que, se por um lado, as difgae sexuais nao podem ser
separadas das demarcacdes discursivas, por ostm,néo significa que essas
diferencas originam-se do discurso. H4A uma dimems&onativa fundamental na
categoria “sexo”, de modo que ele ndo apenas foacidmo norma, mas € parte de
uma pratica cuja forca apresenta-se claramente emmbtpo produtivo de poder, que

fabrica, demarca, circula e diferencia os corpasapntrold,

7

Em outras palavras, o “sexo” € um construto idegh enaterializacdo é

%9 Berger, JohnModos de VerRio de Janeiro: Rocco, 1999, p. 66.

0" Berger, John, op. cit., 1999, p. 57.

' King, Neal; McCaughey, Martha, “What’s a mean wonligie you doing in a movie like this?”, op.
cit., 2001, p. 3.

E, com algumas variacdes, a respeito das imagemsdpria historia. A este respeito, ver: Shohat,
Ella; Stam, RoberCritica da imagem eurocéntric&ao Paulo: Cosac Naify, 2006.

Cf. Butler, Judith.Bodies that matter: on the discursive limits of X$e Nova lorque, Londres:
Routledge, 1993, p. 1.
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imposta através do tempo. Nao é um fato simplesnaa condi¢do estatica
de um corpo, mas um processo atraves do qual asasoreguladoras
materializam o “sexo” por meio da sua reiterada asnmAo. Que esta
reiteragdo faz-se necessaria é um sinal de queteriaizacdo nunca é
inteiramente completa, que 0s corpos nunca acedwimente as normas
que estimulam sua materializacéo. (...) O “sexa @dentdo, simplesmente
aquilo que uma pessoa tem, ou uma descricdo estitique alguém é: sera
uma das normas pelas quais esse “alguém” tornagel vo que qualifica o

corpo para a vida no interior de um dominio déliitglidade culturaf*.

Para Butler, portanto, na raiz do processo da maracdo da sexualidade (a
partir da qual se acessa a préopria materialidadeelacées de género) esta o processo
de formagéo de um “eu”, de uma identidade, quegssgp uma discussdo “dos meios
discursivos através dos quais o imperativo hetexosd permite certas identificacdes e
impede e/ou nega outrdd” Ao fabricar um dominio do sujeito que se baseia n
exclusédo de identificagBes, o0 processo de matmEEp do sexo fabrica também um
dominio do abjeto, daqueles que ainda ndo saotasijée um discurso, situados que

estdo do lado de fora da fronteira do suj&ito

O abjeto designa, neste sentido, precisamente emjueinas desertas ou
inabitaveis da vida social, densamente povoadaagueles que ndo gozam
de umstatusde sujeito, mas que s&o necessarios para a araide seus
dominios. Esta zona inabitavel constituird o lind&dinidor do dominio do
sujeito, constituird o lugar da temida identificagéontra a qual — e em
virtude da qual — o dominio do sujeito circunscréveua defesa de
autonomia e vida. (...) Assim, a materializagcdoudedado sexo concerne
principalmentea regulacdo de préticas identificatériagle modo que a

identificacdo com a abjecdo do sexo sera persistemite negada

pois uma identificagcdo com o abjeto ameaca expbasss que fundamentam o sujeito
sexuado. De acordo com a autora, o desafio frem®aaameaca ou possibilidade de

ruptura € considera-la como “um recurso criticeesforgo de rearticulacdo dos termos

" Butler, Judith, op. cit., 1993, pp 1-2.

> Butler, Judith, op. cit., 1993, p. 3.

5 cf. Butler, Judith, op. cit., 1992, p. 2-3.

" Butler, Judith, op. cit., 1993, p. 3; grifos mewss palavras em lingua estrangeira, demais giios
autora.
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de uma legitimidade e inteligibilidade simbélic&s”

Num “momento” em que se debruca sobre uma posedeeliculacdo destes
termos em relacdo a associacdo da violéncia coemmino, é possivel conceber a
violéncia como um elemento que se situa na frantEitre os dominios do abjeto e do
sujeito deste sexo. Isto significa dizer que, @ém de ser um elemento de distingao
entre 0s sexos, a violéncia assumiu um lugar deratitiacdo entre possiveis
identidades femininas. A disputa discursiva em dodos atributos de género é
entendida, entdo, como parte de um processo neonatihistérico que perpassa a
fabricacdo de diferentes subjetividades no inteftodominio de um mesmo sexo.

Neste sentido, a violéncia feminina é desvio asgeessdo apenas num plano
geral. Em primeiro plano, e em relacdo ao que s$endau tradicionalmente como
feminino, a mulher violenta apresenta-se comstranha Esta € sua especificidade.
Através dela, a violéncia que é excluida pelo mseeledocilizacdode seu corpo
retorna, de modo que ela constréi-se comoaurno-feminind®. Os outros-femininos
que interessam aqui ndo sao aqueles da loucurpotexm os da maldade cutros
portanto, que localizam a violéncia feminina no ddodo abjeto —, mas aqueles que
combatema ambos ao mesmo tempo em que se relacionam ménta com o0 seu
proprio outro: ofemininoda docura (e, em termos muito gerais, o do meioayaA
guerreira, como chamo o tipo de personagem quesssgresta disputa discursiva em
torno da legitimidade e inteligibilidade de difetes identidades femininas, apresenta-
se, assim, como a manifestacdo mais contemporémedatioracdo simbolica deste
estranhamento. A guerra que ela trava €, portanoto, diferentes imaginariasbre as
mulheres uma guerra que, como todas as outras, se gatd® ramimaginario que no
campo de batalha, porque, como lembra Paul Virfiabbater o adversario € menos
captura-lo do que cativa-lo, é infligir, antes darte, o panico da morte (.:A forca

das armas ndo é uma forca brutal, mas uma forcaiasy’ "%,

8 Butler, Judith, op. cit., 1993, p. 3.

" Incorporo aqui ndo apenas as concepcdes acerestrdmho de Sigmund Freud — a este respeito ver
nota 89 do Capitulo | deste volume —, mas tambépreximacao que faz Michel Foucault do Outro —
aquele que égstranhoa semelhanca fraterna dos homens entre si”, c&strangeiro e o Excluido.
Foucault, Michel Histéria da loucura S&o Paulo: Perspectiva, 2003, p. 134; grifos m8abre a
producdo de corpos doceis, ver: Foucault, Michégiar e punir: nascimento da prisa®etrépolis:
Vozes, 1987, p. 118 e p. 119, e a discusséo rdaliza capitulo seguinte.

Virilio, Paul. “A forca militar é determinada pedgaréncia”. In: Guerra e CinemaSé&o Paulo:
Péagina Aberta, 1993, p. 12; citando Ortega y Gaskatota 2 da mesma pégina; grifos do autor.
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PARTE II:

VIOLENCIA E FEMININO NO CINEMA CONTEMPORANEO  (1990-2004)



CAPITULO Il —NIKITA

O fundo negro, em que se leem os nomes da praedatdo diretor délikita®
(Luc Besson, 1990) em letras vermelhas, abre-s& gaparalelepipedos Uumidos que
brilham no centro da tela. Os nomes dos principtises da trama aparecem, um de
cada vez, a direita e a esquerda, também em Mtrazlhas. A melodia sombria da
abertura do filme ganha intensidade. A camera gueopre os paralelepipedos abre-se
novamente a frente, diminuindo seu ritmo ao eneonws protagonistas dos
acontecimentos daquela noite.

Lado a lado, quatro personagens marcham em meganpla. O ritmo de seus
passos parece acompanhar o das batidas da mugsice &parece do lado esquerdo da
tela — de cabelos pelos ombros, costas nuas msasuécalga escura presa por dois
cintos, cujos detalhes em metal prateado brilhamscariddo — arrasta, pelo colarinho,
uma jovem desacordada com a mao esquerda e segumsachado vermelho com a
direita. Emoldurando o rosto da jovem, a parte e cabelo pintado de verde liméo
destaca-se na escuriddo que quase engole o resteudeorpo, vestido também por
roupas escuras. Os demais aparecem ligeirament@ &ente. Da esquerda para a
direita da tela, o segundo exibe um sobretudo aszardeado que cobre grande parte
de seu corpo, mas deixa entrever a parte de sua pexscoberta entre a peca e o
coturno. O terceiro, também de coturno, veste uatmegta escura, cujos punhos
escondem suas maos, e uma bermuda marrom. Osaoentto tém cabelos curtos,
cortados rente a nuca. O cabelo pintado de ruivmeforma de capacete, a mao
esquerda pequena que se vé desde o punho da jaggetamais curta e acinturada,
bem como a calgca acinzentada mais ajustada ao ,ceymerem que o0 quarto
personagem seja uma muthdPouco antes da camera mostra-los de frente, @ dom

! O nome do filme recebeu, no Brasil, o subtituldCdiada para Matar indicando ao espectador uma

possivel leitura do filme que ndo se realiza, uma que Nikita ja matava antes de ser obrigada a
tornar-se agente da inteligéncia do Estado frar@é&sibtitulo em questéo é bastante interessante, um
vez que através dele vé-se operar a necessidgdstifiear-se a violéncia feminina, transformando-a
ndo em algo que lhe é inerente, mas sim algo qdé pelas circunstancidsikita, contudo, € um dos
raros filmes que trazem, de inicio, um personagemirino violento sem que haja qualquer
justificativa eficaz o suficiente para “explicagwscomportamento.

Segundo Gilles Lipovetsky ainda que nas ultimé&sadas do século vinte tenha havido, na moda, uma
reducdo da diferenca enfatica entre o masculinfeenmino — 0 que tornou a moda masculina menos
austera e aumentou a utilizacdo, em massa, desdigginalmente masculinos pelas mulheres — “a
moda ndo deixa de organizar signos diferenciais, vyieaes menores, mas ndo inessenciais, hum
sistema que precisamente ‘€ o nada que faz tudou(n simples detalhe basta para discriminar os
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filme sobrepde-se a imagem em grandes letras vieasiebcupando toda a parte centro-
horizontal da tela. Os nomes dos demais atoreg@arem seguida, na parte de baixo
do écran.

De frente, a camera, posicionada de baixo para,amnostra-os mais de perto.
Do lado esquerdo da tela, a mulher tem os cabeddbsmumados, o olhar perdido e os
labios entreabertos. O personagem que caminha lad®tem os punhos cerrados e 0
olhar determinado. O terceiro, caminha com as rdéogo dos bolsos de seu sobretudo
e masca chiclete. Veem-se outros detalhes de gpugds, como a camisa xadrez e a
jaqueta jeans do segundo e os detalhes da jaqaetavd. O rosto e o peito suados e
sujos do quarto exibem o esfor¢o fisico de arrast@vem e, quando a cadmera 0s
mostra novamente de costas, percebe-se que ele agorasta do lado direito de seu
corpo e empunha o machado com a mao esquerda. danatsequéncia, quando a
camera se aproxima deles, os ruidos de seus passosiintar dos cintos do
personagem sem camisa e da jovem sendo arrastadaug@os pelo espectador. A
camera aproxima-se e afasta-se deles, até quexasaleancar seu destino e a musica
diminui novamente seu ritmo. O corpo da jovem destxla é largado no chéao,
repousando parte sobre a cal¢cada, parte sobrgetasar

Pela maneira como aparecem 0s personagens neggwicheiros minutos de
Nikita varios dos estere6tipos associados a rebeldidetiraquéncia juvenil podem ser
percebidos. Segundo Helena Wendel Abramo, € a pladi anos 1950 que a nocao de
uma cultura juvenil genérica e compartilhada pelidsrentes setores que compdem a
juventudé comeca a ganhar corpo, sendo ancorada em grandidam®s conflitos
familiares e na rebeldia

neste periodo, os conflitos que atravessam a camgligenil sdo percebidos

sexos. (...) Um pouco em toda parte, os artigomdéda reinscrevem, por intermédio de pequenos
‘nadas’, a linha divisoria da aparéncia. E por igge os cabelos curtos, as calgas, paletos e hitas
conseguiram de modo algum dessexualizar a mul&ier;asites, sempre adaptados a especificidade do
feminino, reinterpretados em funcéo da mulher sudediferenca’. Lipovetsky, Gille® império do
efémero: a moda e seu destino nas sociedades nazd&&o Paulo: Companhia das Letras, 1989, p.
131.

De acordo com Fernando Lima das Neves, a com@eetss significados em torno da categoria
juventude perpassa uma variedade de aspectos, tcasse social, sexo, idade, geracdo (as
diferentes experiéncias de vida e a memoéria sowalporada) e a dindmica dos circulos familiares”,
fazendo com que a juventude seja woadicdo Neves, Fernando Lima dasas encruzilhadas do
“eu” e do “n@s”. juventude, auto-imagem e intera¢cd&@mcial numa pequena cidad8ao Paulo:
Programa de Pds-Graduacéo em Sociologia, FFLCH-DiSgertacdo (Mestrado), 2006, p. 15.

Cf. Abramo, Helena WendeCenas Juvenis — Punks e Darks no Espetdculo Urb&8o Paulo:
Scritta; Anpocs, 1994, pp. 27-28.
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como derivados das rupturas de padrdes entre adeltjovens. Sao,
principalmente, conflitos de expectativas sobre alande integragdo dos
jovens na vida adulta e sobre a conducdo da madeiraver esta fase
juvenil. A condigdo juvenil emerge entdo como uamefcentrada sobretudo
na reivindicacdo de prazer e independéncia, da cpdundam graves
conflitos com pais, professores e policiais, e quejtas vezes, geram

posturas de violéncia “descontrolada” e “sem div&ta

De acordo com Claudia Springer, desde os tempakohes Dean, a rebeldia
apresenta-se como um conceito vago, sinbnimo diestagdo de valores antagonicos
sem que, necessariamente, haja engajamento pgldicparte dos jovens. Nao raro, a
rebeldia juvenil aparece associada a violénciadsertompreendida, entdo, como
delinquéncia. Segundo Springer, o rebelde juvemd gparece em narrativas diversas,
desde aqueles anos, nem sempre se parece com Dé&an referéncia explicita a ele,
mas carrega tracos ou vestigios de sua influn&an Nikita, o figurino dos primeiros
personagens vistos na tela e a presenca do chigleteentam-se como vestigios dessa
iconografia do jovem rebelde.

Gilles Lipovetsky afirma que as modas jovens, siagidesde a segunda metade
do século passado, buscaram, através da congeistana autonomia no parecer, uma
ruptura radical com os codigos dominantes do gesta conveniéncia. Por meio deste
parecer autbnomo, os jovens exibem seu “afastamadical com a média, arriscando
a provocacdo, 0 excesso, a excentricidade, paeg@esr, surpreender ou chodar”

Dessa forma,

0 parecer ndo é mais um signo estético de distisgaeema, uma marca de
exceléncia individual, mas tornou-se um simbolaltgtie designa uma faixa
de idade, valores existenciais, um estilo de vieslatado, uma cultura em

ruptura, uma forma de contestacao s8cial

Neste sentido, a proposicado da rebeldia juvendférgada, no filme, pela mescla de

> Abramo, Helena Wendel, op. cit., 1994, p. 34.

Cf. Springer, ClaudiaJames Dean Transfigured: the many faces of rebmhagraphy Austin:
University of Texas Press, 2007, p. 16-7.

Lipovetsky, Gilles©O império do efémermp. cit., 1989, p. 126.

8  Lipovestky, Gilles, op. cit., 1989, p. 127
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referéncias a diferentes subculturas juvemissuas modas — pelos longos cabelos,
bracelete e metais nos cintos do personagem gastara jovem, cuja aparéncia
associasse-se, assim,raok pesado dos anos 1970, e, pelos cabelos pintadosares
vibrantes da jovem que é arrastada e 0s coturn®grél® outros, cuja caracterizacao
relaciona-se ao movimenfunkdo fim dos anos 1970 e da década de 1980. Assim, a
narrativa utiliza-se de diferentes estéticas sagyido interior de subculturas juvenis
para criar seu estereoétipo de jovem delinquen&mAdisso, o uso de bermudas — uma
peca que, tradicionalmente, era usada por meniposle-ser interpretado como indicio
de uma possivel negacdo da vida adulta. Na se@)é&mueitudo, é o conjunto formado
pela presenca da jovem sendo arrastada e do magbadsugere que esse grupo de
personagens é violento.

A sequéncia posterior confirma este direcionamehtochegarem a farmacia,
um deles saca um molho de chaves e comeca a pragurela que abre o cadeado da
porta. Ele tem um jogo da velha desenhado na cagsgaabelo quase completamente
raspadd’. O personagem de sobretudo se impacienta e sinai@ que o de cabelos
compridos arrombe a porta com o machado. Obedecetwl@a arrebenta. Aquele que
tem as chaves reclama, dizendo que o lugar é gaa Bao precisavam arromba-lo. Ele
faz um jogo de palavras com o apelido do jovematelos compridos, Zab Destruir
€ 0 que ele sabe fazer. O personagem de sobretsidteipara que entrem e a ruiva lhe
diz que precisa de uma dose. Vé-se que ela tras foms ouvidds. Ele responde, com
os olhos vidrados, que conseguird o que ela preQ@sdialogo do casal informa,

portanto, que os integrantes do grupo fazem ustratgas, apresentando dessa maneira

° A problematizacdo da nocéo de uma cultura juvgeiiérica, durante a década de 1970, a partir da

consideracéo das origens de classe dos gruposigusstudados naquele periodo, fez com que seu
surgimento e atuacdo fossem reinterpretados corouburas juvenis: “modos de elaboracdo e
projecao de respostas culturais aos problemasamidscpela especificidade do grupo no interior da
classe de origem”. Abramo, Helena Wen@inas Juvenjop. cit, 1994, p. 35.

Apesar de ser um jogo de regras bastante simpkestemn mais de trés centenas de milhares de
possibilidades de se preencher o tabuleiro confinatsodos utilizados no jogo da velha. E interessante
perceber que o desenho do jogo raspado na cabqgersimagem aparece pela primeira vez, e mais
claramente, no momento em que ele procura a chawealre o cadeado da farmacia, sem que ele
consiga encontrar a correta antes que a porteasgjmbada. Além disso, a parte visivel do desenho
que ele traz na cabeca ndo aparenta ser de unefogpe tenha havido um vencedor, o que poderia
indicar o desfecho da invas&o.

Do verbo francégapper destruir.

Aqui, os fones de ouvido aparecem como mais umeiéo a compor a juventude proposta pela
narrativa, uma vez que musica figura como elemeetdralizador das atividades e da elaboracéo das
identidades de varias subculturas juvenis, desdssaciacdo da juventude conrazk ‘n roll. Cf.
Abramo, Helena Wendel, op. cit.,, 1994, p. 46. Aldiss0, a presenca dos fones de ouvido colabora
também para que o personagem de Nikita mantentdistenciado dos demais, numa postura
ensimesmada perante 0s outros membros do grupo.

10

11
12
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uma justificativa para a invasao da farmacia.

Dentro do estabelecimento, suas faces aparecemansdbm de azul intenso e
sombrio, que reitera seu entorpecimento. Um carsedeéva ao dono da farmécia e a sua
esposa, no quarto do casal situado no apartamenémaar superior do prédio. A luz
neonverde do luminoso da farmacia entra pela janelambiente em que predominam
varios tons de vermelfhd O homem chama a policia pelo telefone, mas dizriio a
esperara. E, enquanto carrega a espingarda, diallEemque permanece recostada
sobre a cama, muda, com um livro nas maos e roegabelos, que fara com que eles
parem de perturba-los, o que sugere que a farnmgd@a invadida outras vezes de
forma semelhante.

De volta ao estabelecimento, a jovem repete sdid@esentada embaixo do
tampo do balcdo. O jovem de sobretudo ordena quseslacalme e, com o filho do
dono do estabelecimento, Coyotte, passa a re\srgagetas procurando por remédios.
Desprezando as agfes dos demais, Zap comeca amexqtar 6culos de sol. A jovem
gue ele carregara aparece sobre o chdo. Neste, poaspectador jA consegue perceber
que o jovem de sobretudo comanda o grupo, que inavadfarméacia para roubar
medicamentos para sua namorada. Zap aparece conautdmato, reagindo apenas
guando comandado, completamente alheio e abobalAada do estabelecimento se
acende e o pai de Coyotte ndo o reconhece de prentojovem de sobretudo que,
enfrentando o senhor, entrega a presenca do Glwotte, que o pai chama de Antoine,
diz a ele que precisam de drogas. De um lado, e&em-pvem de sobretudo que,
provocando o dono da farmacia, esconde dois rengsvatras do corpo. Zap exibe os
Oculos de sol com as maos na cintura. Coyotte @atenstrangido pela presenca do
pai, algo que sem sucesso, tentara evitar. Do dadi@m seu pai segura a espingarda,
perplexo com a participacéo do filho na tentatieaadsalto. Eles parecem nao ter tido
contato por algum tempo, o que é corroborado pétalldade do jovem em identificar
qual chave abriria 0 cadeado do lado de fora dadeal, mesmo que ele ainda
carregasse consigo as chaves do local.

A policia chega logo depdfse o jovem de sobretudo comeca o tiroteio

13 Tons de vermelho também predominam no aposentdnuEnde. Em ambos os casos, as cores
propdem um ambiente intimo, de aconchego e acofttone

Algo que ndo voltard a acontecer nas demais owa® que integram a narrativa. A partir do
momento em que Nikita passa a atuar como ageritgaligéncia os assassinatos que comete deixam
de ser construidos como ocorréncias policiaissimas policia desaparece como que por encanto. No
restaurante em que cumpre o rito de passagem quea roafim de seu treinamento, a policia é
substituida pelos segurancas que trabalham pasenerh que ela assassina e nenhuma viatura € vista
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anunciado pela presenca da espingarda e dos ree®Iva cena. Rapidamente, o dono
da farmacia, Coyotte e dois policiais caem balea@omo que imerso num transe, Zap
saca 0 machado e comeca a destruir as prateleasnps de si. O personagem de
sobretudo, que s6 entdo anuncia o proprio nome, Ricentiva Zap a prosseguir. Rico
mostra-se em pé, altivo por detras do balcdo,natira esmo, enquanto outros policiais
aparecem do lado de fora da farméacia. Um deleg$aidas de visdo noturna, e desde o
seu ponto de vista, vé-se a tela preencher-serdeelr®”. Ele mira em Rico e acerta-
Ihe o peito. Um de seus revolveres cai no chdo.compinua a destruir o que vé pela
frente, dizendo que sera bom. Da mesma forma caeraaa Rico, o policial atira em
Zap, que cai de cima do balcdo. A moca, que aogmermanecera apoiada no moével,
pega o revélver de Rico. A farmacia aparece nunmaada geral, completamente
destruida. Os policiais entram no estabelecimaiitecando cada um dos corpos. Um
deles encontra a jovem sob o balcéo, ainda usasmflanes de ouvido. Sem ver perigo
em sua figura, ele abaixa sua metralhadora e mdif@nes dos ouvidos da moga. Ela
pergunta se sobrou alguma coisa, e tal € seu edtagleenacdo que nado € possivel dizer
se ela quer saber sobre os outros membros do gwgobre a droga que esperdva
Frente a resposta do policial, ela coloca a arm&r&seu pescogo, sorri ao vé-lo temer
por sua vida e atira. Até entdo imersa numa inssprelade aterradora, o sorriso que
antecede o tiro expressa ao mesmo tempo prazedes, ponvertendo-se em signo de
crueldade e sadismo.

A invasdo do estabelecimento dos pais de um desbnos do grupo, nestes
minutos iniciais do filme, ndo é aleatdria, exaeaedn o carater rebelde desses
personagens. Construida com referéncia a familiayasdo aponta para a negacao de

valores, estilo de vida, autoridade e propriedasB@adas a ela. Apesar de toda a

nos arredores do local quando ela consegue es&ggarrancas também aparecem durante sua misséo
em Veneza. No entanto, neste momento, mais quepuop desafio ao cumprimento de suas ordens,
como acontece no restaurante, eles aparecem pgyarprma maior importancia ao seu alvo. Além
disso, sua presenca colabora no adiamento do moreenigue seu alvo é revelado, impregnando a
sequéncia do suspense pela espera da ordem fiagbagsibilitara o cumprimento da misséo e a
manutengdo de seu segredo perante Marco. Finalntentnte a invasdo da embaixada, os guardas
substituem a presenca da policia, voltando a am@Esen-se como desafio a ser superado por Nikita e
por Victor em sua fuga. Suas agfes voltam a sem#ssle policia apenas depois de sua desercéo,
algo que se torna visivel quando Bob chega a satampento acompanhado por outros trés homens
em uma viatura.

O vermelho sobre o fundo escuro, tal qual o eéasd dos créditos, aparece como referéncia ao
derramamento de sangue e a violéncia.KdhBill Vol. 1 (Kill Bill: Vol. 1, Quentin Tarantino, 2003),

a textura em vermelho, utilizada nas sequénciagj@mna protagonista rememora a participacdo de
seus inimigos no massacre de El Paso, possui estaarcaracteristica.

A ambiguidade da fala do personagem desaparesequeéncia pela legendagem. “ll n'y en a plus?”
faz referéncia a algo, ndo a alguém.

15

16
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construcdo do grupo estar ancorada em signos quetem a juventude de seus
personagens, quando a ruiva e o policial sdo cdtscérente a frente, ndo é possivel
vislumbrar uma grande diferenca etaria entre efesequéncia deixa ver que a

juventude — tal qual proposta pela narrativa — @& gondicdo que se experimenta pela
contraposicao a vida adulta e a expectativa dacexerde suas fungdes. Dessa forma,
0S personagens que invadem a farmacia apresentaowse “pessoas biologicamente

maduras [que] continuam socialmente imaturasA imaturidade aparece, entao,

associada ao uso de drogas, a rebeldia e a vialé@cque acontecera a partir dai,
transforma Nikita na protagonista de uma experg&mauito particular em direcédo a

vida adulta.

A narrativa se organiza, a partir deste momentogaatro partes de duracdes
desiguais. A primeira delas relata a prisdo, julgatm e “execucdo” de Nikita. A
segunda parte constroi a internacdo de Nikita cpossivel agente do Estado francés,
culminando com sua submisséo ao treinamento. Ngairgroduzidos na trama os
personagens de Bob, o agente responsavel pelacpg&d da protagonista durante o
treinamento, e Amande, sua professora de “boasimaaheA terceira, mostra Nikita
pacificada, seu rito de iniciagdo como agente etarmo do personagem ao convivio
social. Nesta parte da narrativa, acontece o ercentre Nikita e Marco, com quem a
protagonista passara a ter um relacionamento amofoguarta parte, a mais longa
delas, apresenta o desenrolar de seu envolvimentoMarco e as missdes de Nikita
como agente da inteligéncia francesa até sua @eserc¢

A narrativa tem como principais recortes espa@aisidades de Paris e Veneza.
Diferente do que acontece eédeducdo e Vinganca Valenteem relagdo a cidade de
Nova lorque, Paris ndo é tematizada pela narrafieeNikita. A cidade aparece
principalmente através de imagens de diferentesida® e edificacbes, onde uma
maior circulacdo de pessoas pode ser vista ducadiie Até o inicio da quarta parte da
narrativa, ndo sdo usadas imagens de locais qeamodscilmente remeter a cidade,
como a Torre Eiffel, que aparece apenas quanddaNikimeca a planejar a missao da
embaixada. Sdo as referéncias & rua Saint-Denis &lospital Salpétriefé que

colaboram para que o espectador identifique Paimoco espaco primordial da

" Elias, Norbert. “Aindividualizac&o no processaia8. In: A sociedade dos individud’io de
Janeiro; Jorge Zahar Editor, 1994, p. 104.

8 Arua Saint-Denis, situada no centro de Parigrhvecida como um lugar de prostituicdo e consumo
de drogas. O Hospital La Pitié-Salpétriere fazedd sistema de saude publica francés e € um dos
maiores da Europa.
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narrativa deNikita. Os cenarios que constroem 0s espacos interrajggagentam, dessa
maneira, muito mais significativos ao desenvolvitnenda narrativa. Entre eles,
destacam-se o0s varios ambientes que compdem edal@iagentes, como o quarto de
Nikita. Predominantemente branco na sua primeir@iggo, as mudancas em seu
mobiliario e decoracéo colaboram para a proposiggeassagem do tempo da narrativa
e das mudancas no comportamento da protagonistntduseu treinamento. Ja a
construcdo da cidade de Veneza utiliza-se printipate de imagens dos seus canais,
vistos durante o passeio de barco de Marco e Nekda janela do banheiro do quarto
de hotel, através da qual Nikita cumpre sua missao.

O tempo da narrativa ddikita estrutura-se de forma absolutamente linear, a
partir da montagem direta de planos de curta e anddliacdo. Nao ha remissfes de
tempo, comdlashbacksou sonhos, que possam justificar ou explicar ostacimentos
do presente da narrativa. @sle in(s)sdo utilizados para propor tanto passagens curtas
quanto longas de tempo, marcando, fundamentalmarttansicdo entre as diferentes
partes da narrativa e os renascimentos de Nikitantil a histdria, que se passa num
periodo de aproximadamente quatro anos.

A linearidade da estrutura narrativa liita ancora-se, em grande medida, na
utilizagdo de elementos caracteristicos da cor@&trn@rrativa classica hollywoodiana.
De acordo com David Bordwell, o filme hollywoodiamtassico apresenta agentes
causais mais ou menos elaborddesos personagens — que se empenham em resolver
um problema ou atingir determinados objetivos,amo, para tanto, em conflito com
outros personagens ou com circunstancias extethdisn da historia é marcado pela
inquestionavel vitéria ou derrota, a resolucdo doblema e a realizacdo ou néo-
realizacdo dos objetivos propostos pela trama.usalalade apresenta-se, entdo, como
0 primeiro principio unificador da histéria, mothdo, também, os principios temporais
de sua organizacao. Neste sentido, a trama apaesemntem, a frequéncia e a duragao
dos acontecimentos da histéria, de modo a revslaglacdes causais mais importantes
e fazer com que a duracao dramatica da narrativstitea-se como o tempo necessario
a realizacdo ou néo-realizacdo do objetivo quentaria histéri&. Para que isso ocorra,

a trama classica é sempre, segundo Bordwell, segdeem sequéncias demarcadas

9 Bordwell afirma que, “o personagem mais ‘espeaid’ é, em geral, o do protagonista, que se rna

principal agente causal, alvo de qualquer restrig@imativa e principal objeto de identificacao do
publico”. Bordwell, David. “O cinema classico holgodiano: normas e principios narrativos”. In:
Ramos, Ferndo Pessoa (orgleoria contemporédnea do cinema, Volume Il: Docudrémt e
narratividade ficcional S&o Paulo: Editora Senac Sdo Paulo, 2005, p. 279.

20 Cf. Bordwell, David, op. cit., 2005, pp. 278-280.
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através de unidades de tempo, espaco éagantudo,

um segmento classico ndo é uma entidade fechada.éEl
espacial e temporalmente fechado, mas casualmémeoa
operando para fazer avancar a progressao causair ex@vos
desenvolvimentos. (...) Cada cena apresenta etdiptistas.
Inicialmente temos a exposi¢do que especifica poem lugar

e 0s personagens relevantes — suas posi¢cfes smpaGaus
estados mentais atuais (geralmente resultado deascen
anteriores). No meio da cena, 0s personagens agesantido

de alcancar seus objetivos: lutam, fazem escolimascam
encontros, determinam prazos, planejam eventosoBitiNo
curso de sua acgdo, a cena classica prossegue,noluic@s
desenvolvimentos de causa e efeito deixados pesxiesrh
cenas anteriores, abrindo ao mesmo tempo, novasslicausais
para desenvolvimento futuro. Uma linha de acdomamos,
deve ser deixada em suspenso para servir de nm@Eivag
préxima cena, que retoma a linha deixada pendente

(frequentemente por meio de um “gancho de dialogo”)

Em Nikita, multiplas linhas causais abrem-se e encerramése desfecho da
narrativa. Na maior parte das vezes, as relacOesuta e efeito desenvolvem-se nas
sequéncias imediatamente posteriores ao seu sum@PMEOMO acontece na
apresentacdo e na primeira parte da narrativa, naginvasdo da farmécia leva a
prisdo da protagonista, que a leva ao seu julganeeassim por diante. Outras vezes, as
relacbes de causalidade ficam pendentes por veemsencias. Isto acontece quando
Marco pergunta a Nikita porque ela, ap6s seis medseselacionamento, ndo lhe
apresentara nenhum amigo ou parente. Nikita, er¢@ebe sua primeira missdo como
agente. Quando Bob |he telefona para parabenipéiasucesso no cumprimento da
tarefa, ela o convida para jantar no apartamentgcasal, encerrando a linha causal
iniciada com o didlogo com Marco e abrindo camiphm a criagdo de uma nova, que
se dard durante o jantar propriamente dito, quawo “presenteia” o casal com a
viagem a Veneza.

Durante a primeira parte da narrativa os aconttios relatados sucedem-se

2L Cf. Bordwell, David, op. cit., 2005, p. 281.
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rapidamente. Interrogatorio, pronunciamento deeseiat e “execucao” sdo apresentados
ao espectador sem que se consiga identificar a®dage tempo entre um e outro
evento. Dessa maneira, mais que relatar uma swocessfatos, tais acontecimentos
reforcam o comportamento dissimulado, teimoso,ldebe violento da jovem.

E somente na delegacia de policia, durante setrégiatorio, que o espectador
tem a confirmacdo de que a jovem que matara oiglofica Nikita a quem o titulo do
filme se refere. No entanto, seu nhome apresentarse mote para duas manifestacbes
de violéncia. Ao ser indagada sobre seu nome commlelo delegado, a jovem
responde com voz esganicada chamar-se Nikita. @gadb se irrita frente a
possibilidade da jovem omitir-lhe a identidade. Ntom ameacador e irdnico, ele a
chama de “gracinhd®. Nikita o repete. O delegado, entdo, a esbofatein forca,
derrubando-a da cadeira. O investigador que acdmapaninterrogatorio sugere que
devido ao estado de Nikita talvez fosse melhorinoat mais tarde, mas o delegado
nao |he da ouvidos, afirmando que o comportametgses imbecis” constitui-se por
puro espetacufd. Assim, ainda que de uma maneira completamenéeedife da que
ocorrera antes, o delegado também duvida que Nikisga causar-lhe qualquer dano.
Contrariada, mas com a voz docil, ela pede ao détegm lapis. Satisfeito, como se
provasse com isso que estivera certo desde o mon@le lhe estende o objeto, que
Nikita usa repentinamente para perfurar-lhe a nofira a mesa, enquanto grita que seu
nome € “Gracinha”.

Na sequéncia da delegacia, ainda que o investigadgra que Nikita esteja
drogada, a expressividade de sua face sugere qoeem jA ndo se encontra tao
entorpecida como estivera na farmacia. Suja e sugdacheira uma das axilas ao
sentar-se na cadeira, ajeitando-se em frente agabid. A aparente docilidade de seu
rosto, que inexplicavelmente aparece maquiado,ndscama faria que irrompe sem
aviso e que nao pode mais ser atribuida as drapas, sim ao seu proéprio
temperamento. Assim, o0 comportamento violento dkitdNiganha autonomia na
sequéncia da delegacia; ela deixa de ser a nambeadirogada de Rico, para

consolidar-se como uma jovem violenta. Nenhumaaawtieréncia ao uso de drogas ou

2 Em francéscocotte

23 Apesar do tom pejorativo — que pode ser vistoemméncia em questéo — ha, de acordo com Abramo,
uma dimenséo espetacular no surgimento de subasilfuvenis das Ultimas décadas do século vinte.
Isto se da porque ha “um imenso investimento natoagho de um estilo de aparecimento (modo de
vestir, expressao facial, postura de corpo e géatido) como sinalizador de sua localizacdo e visao
de mundo”, mas também porque “tais grupos vémzaralimaparecimentma cena publica (...); vém
se expor, apresentar suas questfes através damspetm praca publica’. Abramo, Helena Wendel,
Cenas Juvenjp. cit., 1994, p. xv e p. 46; grifos da autora.
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a sua abstinéncia sera feita na narrativa apoésegtencia.
O que se passa na delegacia € particularmente tanpor para o
desenvolvimento da narrativa porque propde umastteacao entre a violéncia estatal

e a violéncia ndo-estatal. De acordo com Max WebEgtado é

uma comunidade humana que, dentro dos limites tindi@ado territorio
(...) reivindicao monopdlio do uso legitimo da violéncia fisida com
efeito, préprio da nossa época o ndo reconhecerelagéo a qualquer outro
grupo ou aos individuos, o direito de fazer usoidéncia, a ndo ser nos
casos em que o Estado o tolere: o Estado se tramafportanto, na Unica

fonte do “direito” & violéncid.

Uma das decorréncias do monopolio estatal da d@éé, segundo Norbert
Elias, o grau relativamente elevado de nao-vionekperimentado em alguns
territérios. A pacificacdo social e a manutencdo ue padrdo de vida habitual
constituem-se, para este autor, em algumas dascéesdjue garantem o exercicio da
autodisciplina individual e a consequente salvadmanios padrées civilizados de
comportamento e sentimento no interior de uma dadie E caracteristica do processo
de resolucéo pacifica de conflitos intra-estatigretanto, uma tenséo entre pacificacéo
e violéncia. Esta tensdo se estabelece a partipuliitos sociais e pessoais, conflitos
estes que as instituicbes pacificadoras — repr@sst do monopolio legitimo da
violéncia que o Estado reivindica — destinam-semidar. Dessa maneira, o Estado,
através de seu governo, dispde de grupos de elégtasiaautorizados a fazerem uso da
violéncia em casos de emergéncia ou de modo a imgpegl outros cidadaos o fagam, o

que poderia levar a contestacéo da legitimidadedenonopdlit’. Assim,

a forma de vida social dentro de um Estado e dipagiio que ela acarreta
estdo baseadas na violéncia. A polaridade entiéizagéo e violéncia, que
poderia, a primeira vista, parecer excessivamedrgelata, revela-se relativa
num exame mais minucioso. O que esta por detrés éis diferenca entre
pessoas que ameagcam outras com violéncia ou ugaas & muasculos em

nome do Estado e [que sdo] protegidas pela leiessgas que fazem a

24 \Weber, Max. “A politica como vocac&o”. In: Ciéncia e politica: duas vocacdeSao Paulo:
Cultrix, 1993, p. 56; grifos do autor.

%5 Cf. Elias, NorbertOs alemaes: a luta pelo poder e a evolugdo do haliibs séculos XIX e XRio
de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1997, pp. 161-162.
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mesma coisa sem permiss&o do Estado e sem a prdte®.

O que o filme comeca a construir na sequéncia maea é, exatamente, esta
relativizacdo. Nos primeiros minutos do filme, osmiros da forga policial — entre os
quais se destaca o delegado, por sua posicdo chim@f — apresentam-se como
aqueles que podem exercer a violéncia de formd &edegitima. Nikita e os demais
jovens que invadem a farmacia sdo, em contrapartiolastruidos na chave oposta,
como portadores de uma violéncia que aparece coitese dos padrdes civilizados.
Uma antitese radical, que identifica os comportdoser sentimentos nédo-civilizados
ao ndo-humano, ao aniffal Esta identificacdo comeca a ser construida na
“carceragem” da delegacia, onde as celas assemskam jaulas. Nikita aparece
sentada, acuada junto a parede da ultima delasaSeaqueta, vé-se que a estampa da
parte da frente de seu colete imita a pele de Uimofeelvagem. A animalizacdo de
Nikita é explicitada mais tarde, quando Amande thiea que, se trabalharem
arduamente em conjunto, poderao transforma-la rurhwsmano.

Paulo Menezes argumenta que, no processo em qaieelesteu o homem,
branco, europeu, adulto, em plena capacidade figi¢ceabalho, producéo e reproducéo,

como referéncia na escala civilizatoria,

o resto vai se transformar, detro, de alteridade, com suas individualidades
e particularidades diferenciadoras definidoras paspe ndo escalonadas, em
menos em falta ou excesso, a partir da determinacdardepadrédo de
normalidade fundada nas necessidades de trabalRewdducao Industrial.
(...) O que nao é a referéncia (homem branco eujopeeduzido a outras
categorias, desvalorizado em sua humanidade psraguaximac¢des com a
natureza, (...) quando visto enquanto disfuncad, kanido até mesmo do
mundo organico, como o0s “bandidos” e “meliantestcriistados
grosseiramente no mundo inorganico ao serem taxdaltalementos” pelas

forcas que resguardam a “ordém”

%6 Elias, Norbert, op. cit., 1997, p. 402, nota 3.

27 Marcada pela presenca do investigador e do @scrijue aparecem como seus subalternos.

% Ainstauracdo do dualismo entre o humano e oalrénabordada por John Berger. O autor argumenta
que as diferencas e similaridades que foram peatasta partir das relacdes entre homens e animais
permitiram que os primeiros se distinguissem dggirsdos num processo que, por fim, gerou uma
hierarquia que marginalizou os animais em relagiich@mem. Cf. Berger, John. “Why look at
animals?”. In: About looking Nova lorque: Vintage International, 1991, pp.&8-2

Menezes, Paulo. “O nascimento do cinema docurentaprocesso néo civilizador”. In: Martins,
José de Souza; Eckert, Cornélia; Novaes, Sylvialyajorgs.)O imaginario e o poético nas ciéncias
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O que identifica Nikita a um animal €, portantmttaseu excesso de violéncia,
guanto sua falta de autocontrole. Se a figura dlegddo mobiliza um comportamento
que pode ser ou nao identificado como abuso dorpmaiial, a reacdo de Nikita se
apresenta de forma visceral e incontida, reiteranddemperamento violento e
animalesco do personagem. Dessa forma, € Nikitanggera julgada e punida pela
morte de todos os policidlsque atenderam ao chamado da invasdo da farmacia,
enquanto o delegado desaparecera da narrativae égst de quem pode e quem néo
pode ser violento, de quem é punido e quem puseg@éncia antecipa porque, quando
Nikita torna-se agente do Estado, sua violéncixadeie ser construida como um
problema — 0 que n&o impede que ela passe por affit@mterno.

A sequéncia seguinte a da delegacia mostra qya efo sera mais tratada com
a mesma ingenuidade mostrada pelo policial e pelegddo. No tribunal em que é
sentenciada a prisdo perpétua pelo assassinattrédoagentes do caso Saint-Denis,
como o juiz denomina 0s acontecimentos da primadite da historia, vé-se Nikita
rodeada por inumeros policiais, que mal sdo capdae®nter sua reacao violenta apos
0 pronunciamento do juiz. A cena exacerba sua filsga pelo contraste com o corpo
magro e de aparéncia fragil. O ciclo iniciado nanpira tomada do filme se fecha
guando vemos Nikita ser arrastada pelo colarinhaspsprredores do forum. Diferente
da jovem que Zap levava, Nikita debate-se, chygpade, grita. A violéncia parece ser,
portanto, a maneira a partir da qual o personagégnaige e relaciona-se com o mundo
ao seu redor.

Os dias de Nikita como delinquente estdo, a pdair contados. A sequéncia
seguinte mostra o que aparenta ser o de sua “é&@cé@ ver dois homens vestidos de
branco abrirem a maleta e preparar o que ela &&reeli uma injecéo letal, ela chora e
se desespera. No momento em que cré ser o de steg Mi&ita mostra-se fragilizada
pela primeira vez. E também nesta ocasido em guepela Unica vez, faz mencgéo a
familia, estranhando a auséncia da mae. Nikitaeapaentdo como uma menina
desamparada: contida por uma camisa de forcagelxinga, se debate ou luta, tudo o
que ela faz é clamar por sua mée. Apesar da d@daie da cena, a sequéncia em

guestado causa estranhamento, uma vez que nunsananteum membro de sua familia

sociais Bauru: Edusc, 2005, p. 91; grifos do autor.
% No didlogo que integra a ultima sequéncia do dijlmntretanto, a punicdo de Nikita volta a ser
associada a morte de apenas um deles.
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fora mencionado ou visto acompanhar a jovem atéCaltro estranhamento causado
pela sequéncia € o da propria possibilidade daue&ecde Nikita pelo Estado, uma vez
gue, na sequéncia anterior, ela é vista sendo naddea prisdo perpétua e nédo a pena
capital.

A pena capital foi abolida na Franca em 1981, @pdsscoberta de evidéncias
gue poderiam ter inocentado Christian Ranucci, @w&elo em 1976. Como na narrativa
nao se faz referéncia exata ao momento em quessea pdhistéria, ainda que elementos
do figurino dos personagens apontem para algum monpeoximo ao do langcamento
do filme, e, dada a reacdo de Nikita na sequémpader-se-ia argumentar que seria
plausivel, no interior do enredo, a vigéncia daapeapital naguele pais. Contudo, a
sequéncia propde uma incompreensdo de Nikita eataela situacdo em que se
encontra, o que sugere que as regras que ela @nagmartir dali, foram suspensas. E
essa incompreensdo que torna possivel que o pgesurecredite que sera executado.
Os resultados dos experimentos de Harold Garfiskgerem que, em situagbes de
suspensao ou de desestruturacdo das regras que asgateracdes da vida cotidiana,
os individuos tendem imediatamente a tentar resfasratravés do que lhes é familiar,
0 que parece seguro, restabelecendo, assim, a osdeml por meio de seu
conhecimento de senso commO posicionamento do individuo frente & andfia
revela, dessa maneira, seu apego as estruturasssoenhecidas, trazidas a tona, nao
raro, na sua faceta mais conservadora. E por iss® geste momento de
desestruturacdo que € o da sua “execucao”, Nikdaminada e sem poder reagir —,
pede pela mae. A familia ali aparece confix,00 é istopara o qual ela retorna em seu
anseio de restabelecer a ordem das cBisas

A impresséao de Nikita de que sera executada élmmada, também, pela feicdo
impassivel dos enfermeiros e pelo exagero de segaoum simples sonifero com uma
fechadura eletronica, dentro de uma maleta que aa se parece a uma maleta de
profissionais de saude. A maleta, entretanto, apartemo indicio do tipo de mundo em

qgue Nikita sera inserida, o da espionagem. Nesiidse ndo por acaso o segredo que a

31 Cf. Garfinkel, Harold. “Studies of the routineognds of everyday activities”. In: Studies in
EthnomethodologyEnglewood Cliffs, NJ: Prentice-Hall, 1967, pp-35.

% De acordo com Emile Durkheim, a anomia consttiina auséncia de regras morais capazes de
regular as relag6es sociais do trabalho no mundondegico moderno. A partir dele, em que o estado
de anomia é constante e normal, a auséncia desrggeadisciplinam as relacdes sociais estende-se as
demais esferas da vida social. Cf. Durkheim, EmilBivis&o Social do Trabalh®&4o0 Paulo: Martins
Fontes, 1999, pp. VI-VII; e, Durkheim, Emil®. Suicidio Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000, pp. 323-
325.

3 Cf. Garfinkel, Harold, “Studies of the routineognds of everyday activities”, op. cit., 1967, p. 3
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maleta guarda é protegido eletronicamente. Nos osumi espionagem construidos
filmicamente, hd muito tempo o desenvolvimento ¢édgico aparece como um dos
elementos que propdem a superioridade de um Egtalquer, algo que os filmes que
relatam as missdes de James Bond nada mais fizquemelevar a dimensdes
espetaculares. E nesta chave, portanto, que aparecemaleta, as escutas, 0sS
comunicadores, os computadores e 0s Gculos-canikrados durante a narrativa.

Assim, ndo é o encarceramento, mas sim a “exetuag&osimboliza a morte de
Nikita para 0 mundo exterior. Mesmo na delegacafase construida na narrativa ndo
€ a do encarceramento. Apds 0 pronunciamento deargenndo a vemos numa cela
uma Unica vez. A Unica sequéncia de seu tempo dheiecé a da “execucdo”, que se
passa num ambiente praticamente sem utensilioggto por um guarda do lado de
fora e por outro do lado de dentro. O saldo no qoaire sua “execucao” configura-se,
entdo, como um espaco de transicdo para o mundteloacriado no interior da fabrica
de agentes, onde se desenvolvera a segunda pawderafiva.

A passagem da primeira para a segunda parte datimaré construida a partir
de umfade in que mostra os pontos de vista de Nikita ao pex@ensciéncia — na sala
em que lhe aplicam o sonifero na prisédo — e adrada — no quarto de niumero sete da
fabrica de agentes. E este espaco que sera sualwelate os trés anos em que
permanece internada na fabrica. E também ali gqkigaNEm seu primeiro contato com
Bob**, 0 agente encarregado de sua pacificacéo.

A brancura do ambiente e do figurino de Nikitatcastam com as roupas negras
do homem, que entra com uma pasta na méo, e camastigas roupas, coturnos e um
pequeno bicho de pellcia, que repousam sobre aa&ae frente da cama. Bob move
a mesa e a cadeira de modo a que possa sentausefi@nte e pergunta qual o seu
nome. Ela responde, o que |he arranca um meioseorkle continua a conversa,

elogiando-o e perguntando sua origem, que ela etizle uma canc@® Confusa e

% 0O nome do personagem ¢é revelado apenas quanita Nigressa do restaurante onde cumpre o rito
de iniciagdo como agente.

% Ppossivelmente uma referéncidlikita (Elton John e Bernie Taupin). Lancada no alduenon Fire
(Geffen Records, 1985), a cancéo interpretada pomn Elohn foi um grande sucesso em muitos
paises. A letra conta a histéria de um amor impebgior um soldado, devido a separacdo do
“ocidente” e do “oriente” simbolizada pelo Muro Berlim durante os anos da Guerra Fria. Apesar de
Nikita ser um nome masculino de origem russa, eaétipe da cancéo apresentouasoldado como
par romantico do cantor, 0 que poderia justificaiIso do nome para um personagem feminino. Além
disso, as aparéncias da Nikita do filme e da deadtipe assemelham-se quando o personagem do
filme torna-se um agente na terceira parte da thaarapesar de as atrizes terem tipos fisicosmbtest
diferentes. Neste momento, contudo, a referén@angdo causa um certo estranhamento, uma vez
gue sua melodia suave e romantica em nada reneetestrucéio do personagem até este momento do
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chorando, ela Ihe pergunta se ali € ou ndo o célo.dBsconcerta-se, sua feicao torna-se
grave e ele nega, dizendo em seguida que podesen: &nquanto narra-lhe os detalhes
de sua “morte” e “sepultamento”, ele mostra uma s fotos de seu “enterro”, que se
apresentam como prova da veracidade daqueles aitoetteos. Segundo André Bazin,
a imagem fotografica é atribuida, desde sua génes® objetividade essencial, que lhe
confere um poder de credibilidade que nao se igaalade nenhuma outra forma
pictérica. Ao revelar uma cena capturada pela mjeta camera, a fotografia torna-se
prova de sua existéncia num momento passado, cegelada, embalsamada em seu
anico e breve instante. Por isso, a imagem fotagrafdo se distingue do seu modelo.

Ao contrério, aprisiona-o e torna-genodeld®.

Sejam quais forem as objecBes do nosso espirttcogrsomos obrigados a
crer na existéncia do objeto representado, litexaten re-presentado, quer
dizer, tornado presente no tempo e no espaco.oyrafia se beneficia de

uma transferéncia de realidade da coisa para padigad’.

Assim, se as fotografias que |he sdo mostradas@&a@rova de que morrera,
sdo de que pensam que ela foi sepultada na fieil@te 30, do cemitério de Maison-
Alfort. Se antes parecia que ninguém se importava $eu destino, a encenacéo de sua
morte pde fim a qualquer relacdo que Nikita podégratido no mundo exterior a
fabrica. Ela ndo contesta, mas sem voltar a fazalgger mencéo & mae ou a faniflia
Nikita aponta para a imagem do amigo Titi, um jove cabelos espetados e
parcialmente descoloridos, “apresentando-o” a Bmh am tom carinhoso. Com isso
ela mostra que ainda ndo compreendera o significadmilo que lhe estava sendo
relatado, de que seus vinculos com o passado estavaos e enterrados.

Numa reacéo diferente da que tivera quando Nikearévelara a origem de seu
nome, Bob a ignora e desconversa. Ele revela gien@onario do governo, que
resolvera dar-lhe uma segunda chance, agora serams&eu pais, devendo para tanto
aprender a “ler, andar, falar, rir e até, lutarada a possibilidade da “escolha” entre o
servico ou a morte — aludida pelas coordenadasul® ‘sepultura —, Nikita pede-lhe

filme.

Bazin, André. “Ontologia da imagem fotograficdn: .0 Cinema — EnsaiosSao Paulo:

Brasiliense, 1991b, p. 21-24.

37 Bazin, André, op. cit., 1991b, p. 22.

% Cuja presenca, durante o “sepultamento”, podesida quando a cAmera mostra a primeira foto da
sequéncia que Bob entrega a Nikita.
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um tempo para descansar antes de responder. Egi@ns@& marca o primeiro
renascimento do personagem na narrativa. Aqui,engorenascimento confundem-se de
forma mais evidente. A brancura asséptica do artebieigue remete tanto a um espacgo
hospitalar quanto de laboratorio — e 0 brinquedpealécia marcam o momento em que
a vida de Nikita é concebida como uma pagina emcbrgpronta para ser (re)escrita.
Da mesma forma como este renascimento alude aipinméancia, a cada vez que
Nikita tem que reinventar-se, a0 mesmo tempo emetparece recomecar do zero,
alguns de seus comportamentos podem ser asso@adiferentes etapas da vida
humana. As diferentes maneiras como o quarto apatecorado em cada um desses
momentos simboliza e enfatiza cada uma destassetapa

Quando Bob volta ao quarto, Nikita, vestida comsstmpas antigas, volta a
agir de forma violenta. Ela o espanca e rendeanelat usa-lo como escudo para fugir.
Uma vez frustrada sua tentativa de fuga, vendossamente sem saida, ela aponta a
arma que tomara dele em direcdo a prépria bocantaap gatilho. Ndo ha bala naquele
orificio do tambor e Nikita € novamente rendida @lerque, irritado, atira em sua perna
para mostrar-lhe quem esta no comando. Bob mostraamtrole da situacao que até
entdo ndo se havia presenciado, dominando-a sqgutda @0s outros agentes que Sao
vistos no ambiente. Uma vez que ele deixara o jmin@ificio do tambor da arma
vazio, ndo se pode dizer que a tentativa de fugdikiea o pegara completamente de
surpresa, ainda que ela consiga rendé-lo. Bob enoatrtela ao regressar ao quarto de
Nikita apds sua tentativa de fuga, mas a incemisando ela se mostra insegura quanto
ao seu destino, depois de aceitar a “oferta”.

Nas sequéncias que seguem e que relatam um petéoti@s meses, vemos
Nikita oscilar entre a cooperacdo e a rebeldia.r, “lamdar, falar, rir e até, lutar”
convertem-se, na tela, em aulas de informatica, déirtes marciais e “boas maneiras”.
Nikita interage pouco com 0s outros ocupantes deckh que abriga seu aposento, as
diferentes salas de aula e o amplo saldo, ondeese muitas mesas com computadores.
E numa delas que a sua primeira aula é apresentada.

A camera passeia pelo ambiente, da direita paragaeeda, até mostrar o
personagem sentado em frente a um monitor de canhmutSeu professor, em pé ao
lado de Nikita, diz que comecardo com um prograatd, fpara entdo familiariza-la
com o teclado e mousé’. Enquanto Nikita move o acessorio freneticament¥esa

% Nao é de se estranhar que Nikita ndo conhegmounse As primeiras interfaces gréficas que
permitiram a utilizagdo do dispositivo, apresentasdtas que se moviam sobre janelas e icones,
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mesa, 0 professor pede-lhe calma e da outras ¢dssuA camera aproxima-se e a
interface de um programa de desenho aparece endaggeixando ver 0s rabiscos
feitos pela jovem tingirem-se de azul sob o plarofuhdo vermelho. O professor,
abaixado bem préximo a Nikita, sorri, satisfeiteuSorriso se desfaz quando ela, como
uma crianca, pede para repetir o f&ito

Um corte leva a segunda aula de Nikita, que acemeen amplo estande de
tiro. A camera desloca-se pelo ambiente, tambénirdda para a esquerda, mostrando
um atirador, acompanhado por um instrutor, dispeaatelosamente em direcdo a um
alvo ao fundo. A camera termina seu passeio emefraruma mesa onde diferentes
armas estao dispostas. Nao bolso da jaqueta déaNué-se seu coelho de pellucia
aparecer pela segunda vez, reforgcando tanto ailifagdo de Nikita neste momento da
narrativa quanto a aparéncia inofensiva do persna@utro instrutor de tiro apresenta
as armas utilizadas pelos agentes a jovem, queapanascando chiclete. Ele fala
sobre a arma mais simples, a Beretta 93R, umalgiatdomatica de calibre 9 mm e
gue pode disparar até vinte tiros. Sem saber gusadle atirar, ele Ihe entrega a arma,
pedindo que ela aponte o cano em direcdo ao alvosfutor prossegue com suas
instrucdes, sugerindo que ela familiarize-se copistbla antes de aprender a posicao
correta para atirar no alvo, localizado a dez nsette distancia. Nikita posiciona-se
com rapidez e dispara, sem qualquer dificuldadeasy&ezes. A camera focaliza-a de
frente, abandonando-a apenas para mostrar 0 otitadax sair de sua posicdo para
olhar em sua direcédo, surpreendido. Atras delaevé-instrutor de tiro, boquiaberto,
aproximar-se do alvo que se movimenta em sua diyegstracalhado. Quando ele
pergunta se ela ja havia usado uma pistola comelaantes, ela |he responde que
nunca havia atirado em um alvo de papel. A seqaémgstra mais uma vez que a
figura de Nikita engana. Ninguém parece ser camagpealceber 0s perigos que se

escondem por tras da figura de aparéncia fragiledsonagem.

foram desenvolvidas na primeira metade da décadi98e, quando os microcomputadores eram
ainda pouco populares. Apple Lisa primeiro microcomputador a ter um interface g utilizar o
mouse custava quase dez mil délares em 1983, quandarfgado. OANindows 1.0que incluiu pela
primeira vez o program@aintbrush similar ao que é utilizado na sequéncia, surgidimal de 1985.

O lancamento ddVindows 3.0 produto que consolidou a Microsoft no mercadanegou a ser
comercializado apenas em 1990, ou seja, no mesmal@aiancamento do filme. Assim, o que a
sequéncia propbe é que, na fabrica de agentesaNét acesso a mais alta tecnologia disponivel
naquele momento.

O professor, sem duavida, é tomado por uma seosdeéestranhamento. De acordo com Sigmund
Freud, a compulsao a repeticdo, “procedente dosllgog instintuais e provavelmente inerente a
prépria natureza dos instintos (...) [é] muito afaente expressa nos impulsos das criancas pequenas”
Segundo este autor, qualquer coisa que lembre auls@iv a repeticdo é percebida como estranha.
Freud, Sigmund, “O 'estranho™, op. cit., 1969, 27-298.

40
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Tal proposicdo sera reiterada durante sua prinaila de artes marciais. Sem
poder participar das atividades coletivas deviddesionento a bala que tem na perna,
ela aparece sentada em frente ao tatame, olhandotms usuarios da academia. No
fim da aula, o professor a chama, propondo um &ierpara testar seus reflexos.
Nikita gruda o chiclete na tampa da garrafa de é@geacarrega e levanta-se, encarando
o professor. Frente a frente, os dois posicionaneleemovimenta-se em sua direcao
sem que Nikita desvie-se dele, para entdo erguierages empunhados. Esta é uma das
imagens gue mais associam a violéncia a sexualaadikita durante toda a narrativa.
Seus bragos e punhos aparecem como um prolongaohesieus seios e mamilos que,
enrijecidos, insinuam-se sob a cami$et® professor lhe pede, entdo, para tentar
acertar-lhe o rosto, e ela prontamente o esbofdteando com que ele se desequilibre
para tras, surpreendendo-o pelo inusitado. Ao prapo exercicio “simples” cujo
sucesso causar-lhe-ia grande humilhacéo, fica giaeoo professor ndo contava com a
possibilidade de a jovem ser capaz de realiza-lo.

Bob, que os observa a distancia, balanca a calbmgativamente, mas sorri,
divertindo-se com a ingenuidade do professor e da@a de Nikita, possivelmente
demonstrando comecar a nutrir por ela alguma simphltais do que propor uma
aproximacédo entre os dois personagens, a preserigabdna cena sugere que ele se da
conta que a principal arma de Nikita constitui-aeimpresséo de que ela ndo oferece
perigo algum. Por isso, quando seu superior lheirdaultimato, insatisfeito com o
comportamento e os “progressos” de Nikita, Bob &ertie, dizendo que ela tem
potencial. Esta sua “qualidade” é, portanto, o jgséfica a sua escolha como possivel
agente. O corpo fragil, de aspecto inofensivo, tmse, assim, no disfarce perfeito
para qualquer agente da inteligéncia autorizadoatanncomo se tornara Nikita na
quarta parte da narrativa. No fim da sequénci@naeca volta-se novamente a jovem e
ao professor, que se cumprimentam pouco antescalear pelos alunos da préoxima
turma. Quando Nikita deixa a academia, j& ndo s8ok que, satisfeito, deixara o
local.

A aula mais interessante €, sem duvida, a de “buaseiras”’. Ao deixar a
academia, Nikita passa por seu quarto e se depanmaatgumas caixas e um movel
sobre o chao no centro do aposento. Visto de fréesele a porta, o quarto ja ndo é
dominado pela brancura de antes. Do lado esquerdgmster vermelho colado na

*1 Uma variagéo desta proposicéo aparece reiteradaaerbadamente nos filmes da s&dmb Raider
em relacao ao personagem de Lara Croft, o quedsendtido no Capitulo 1V deste volume.

-111 -



parede, a toalha amarela sobre a mesa e o colehanet formam um triangulo que
chama atencdo para as mudancas no interior doraposecompdem um cenario de
atividade. Do lado direito, o pbster escuro, o abajarrom claro cujo tom é parecido
com o de sua manta, compdem o espaco do repousosragativo ao olhar. A rapida
passagem de Nikita pelo quarto, ao mesmo tempo wEmingroduz as mudancas no
cenario deste espac¢o durante o filme, apreserdgyongs de sua cooperacdo: o material
de estudo sobre a mesa, a cama arrumada, o cdletdmginastica, os objetos de uso
pessoal sobre os moveis. Mas, ao invés de serrg@stomo um espaco reservado a
privacidade, os objetos (que aparecem subitamemtguarto), a sirene (que a avisa
guando precisa encaminhar-se para a proxima ati@)da a porta (que deixa aberta
atras de si), propdem que o quarto que ocupa nagaéngue uma extensao da fabrica.
Ao chegar ao aposento de Amaffdesua professora de “boas maneiras”, a
contraposicéo é evidefifeSituado no andar superior, cujo acesso se démparescada
em formato de caracol localizada ao fundo do amspléo, numa parte dele que é mal
iluminada, a decoragdo do ambiente, em que pre@wmicores quentes, cria uma
atmosfera de intimidad® Amande, entretida com seus afazeres, ndo persade
presenca. Nikita assovia para chamar-lhe a ate¢gwofessora olha primeiro em
direcdo a janela, como se o barulho que a perturbasse de fora, para depois virar-se
para a jovem, checando o reldégio em seguida. Cfeig@o severa, a senhora avalia sua
figura de cima a baixo e pede para que se sentieegibe a penteadeira. As fotos que
tém de Nikita coladas na parede sobre o movel arostue ela sera responsavel pela
transformacdo da sua aparéncia, a comecar peletosalNao por acaso, portanto, a
protagonista aparece numa tomada de corpo inteurogoantes da senhora dar-se conta
de sua presenca. Os cabelos desgrenhados, a jajuestasava na introducdo da
narrativa, a calca cortada na altura dos joelhas eturnos constituem-se em vinculos
do personagem com seu passado e constroem umaa@paitésleixada. As primeiras
acOes da senhora constituem-se em fazé-la livrdo $hiclete, colocar-lhe a peruca na
cabeca, tirar-lhe a jaqueta e ajeitar o colarinesudla blusa, fazendo com que Nikita
ganhe uma aparéncia “mais feminina”. A sequéncendg parte construida a partir de

uma paralelismo de planos que ora mostram a imaggngarota pelo espelho da

42 Assim como acontece com Bob, o nome de Amande rezelado apenas na noite em que Nikita
cumpre o rito de iniciagdo como agente.

43 A musica, que acompanhara todas as outras astas waté ali, cessa quando Nikita chega ao topo da
escada, o que propde, também, uma outra diferécem relacdo ao que se passara no aposento.
A proposicéo de intimidade é reforcada tambéra pakéncia de outros alunos, ainda que nas demais

aulas os professores aparecam interagindo printorelide com a protagonista.
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penteadeira, ora mostram a professora de frentéita Nle perfil, tem um dialogo
revelador de uma proposicdo de feminilidade, quebaseia na aparéncia e no

comportamento gracioso:

Amande: - Minha querida garota, vocé ndo esta coandg
aspecto agora. Chiclete. Mas se trabalharmos dumag e a
sorte nos sorrir, nos tornaremos capazes de tramsfa num
ser humano, um passo intermediario, mas necessége de se
tornar o complemento perfeito de um homem: uma enulh
Gosta? Vocé consegue me dar uma definicdo de graca?
Nikita: - Nao sou esperta.

Amande: - Entdo sorria, sera um bom comeco. Squéndo
ndo souber alguma coisa. Vocé ndo ficard mais tespeas é
agradavel para os outros. Deixe-se dominar peiglitade que
tornard seu rosto belo. Um sorriso é docgura a dirpele,

suavidade, quase um estado da alma. Vamos fixenuags?

Amande apresenta-se como 0 personagem que rediaapeoposicao de
feminilidade plenamente. Sua aparéncia € ao mesmpad luminosa e sobria: 0s
cabelos louros perfeitamente penteados num coguedremolduram sua face, cuja
maquiagem leve combina com o figurino, que mesoles tde amarelo, laranja e
marronf®. A mesma combinacdo de cores aparece nos ses®@ossa corrente e 0s
anéis de ouro, a pedra alaranjada do broche e asdeg brincos de um bronze
envelhecido. A senhora tem uma postura altiva, dedisada. Move-se pelo aposento
devagar, fala baixo, toca o rosto de Nikita condado. Enquanto Nikita, de frente ao
espelho, tenta em véao sorrir — mostrando uma fajg@omais remete a tristeza e ao
choro —, ela abre um sorriso carinhoso. Amande nasst, dessa maneira, como a
personificacéo da graca que pedira para Nikitand&fi

5 Diferente dos outros professores de Nikita q@erusoupas civis, Amande ndo usa cracha.

6 A atribuicdo do papel de Amande a Jeanne Moreaigréficativa. A atriz era considerada pouco
fotogénica, porém, tornou-se uma das musasnaavelle vagueao revelar-se dona de uma
sensualidade discreta, mas marcante. Cf. Stam,rRdbke prototype for Catherine — Helen Grund
Hessel”. In; Francois Truffaut and Friends: Modernism, Sexualdpnd Film Adaptation
Piscataway, NJ: Rutgers University Press, 200&0p.Nesta mesma direcdo, o texto que compde a
biografia da atriz em sewebsiteafirma que, longe de ser bonita, ela tem a capdeidie persuadir o
espectador do contrario. Cf. Thomson, Daviiography Disponivel via URL: http://www.
jeannemoreau.com/bio.htm; acessado em 12/06/204€teDnodo, nada mais apropriado que ter no
papel de Amande uma atriz cuja imagem publica &s$éaciada a possibilidade de transformacéo da
figura feminina.
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A peruca sera, neste momento, marca do que segeeteie Nikita se converta.
Apés a protagonista ter o pedido de sair para caranseu aniversario de vinte anos
negado por Bob, ela é vista de volta em seu quiitando-se no espelho e tirando o
acessorio. A parede do fundo, refletida no espejdondo tem os cartazes, uma
indicacdo de que o personagem voltara a agir nenmebkave que antes.

Nikita volta entdo a rebelar-se, presenteando &egsor de informatica com o
rato que coabita seu quarto. Ela 0 menciona na mesasidao em que pede a Bob para
sair em seu aniversario, apos ele lhe perguntalaskavia feito amigos. Na sequéncia,
o animal — com quem ela diz que se da bem — paesceter o ambiente da fabrica a
uma prisdo. No entanto, o rato que aparece conmgeme mais se assemelha a um
animal de laborat6rio, usualmente descartado ap@xjperimentos. O rato — pequeno,
alvo, limpo — identifica, assim, o ambiente da i@&bra um laboratério, Nikita a uma
cobaia e seu processo de pacificacdo a um expddmeune resultara, por fim, no
descarte do animal, na sua moftéAlgo que Nikita se da conta quando Victor, o
“limpador”, aparece durante sua Ultima missdo, ugobntecimento que sera

determinante para sua desercdo. Naquele momenttydoo Nikita usa o bicho para

47 Pode-se dizer que ha um aspecto experimentahsiitsiicdes totais. Para Erving Goffman, todas as
instituicBes sociais tendem, em alguma medida,fachamento”. De acordo com os termos deste
autor, a fabrica de agentes pode ser considerada ama instituicdo total, uma vez que o carater
total de uma instituicdo “é simbolizado pela baad relacdo social com o mundo externo e por
proibicbes a saida que muitas vezes estao inclmdlasquema fisico. (...) A instituicdo total € um
hibrido, parcialmente comunidade residencial, pér@nte organizacdo formal. (...) Em nossa
sociedade, sdo as estufas para mudar pessoasjneadaum experimento natural sobre o que se pode
fazer do eu”. Goffman, Ervingdanicémios, prisdes e convent@io Paulo: Perspectiva, 2003, p. 16
ep.22.
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debochar do professor que Ihe ensinara a ugaouse como mais uma demonstracao
do senso de humor que Bob elogiara.

A rebeldia de Nikita aparece novamente associadiairhalidade na sequéncia
em que, apos ser dominada pelo professor de agssamls num exercicio, ela morde-
Ihe a orelha, puxa seu cabelo e chuta-lhe o qué&xgrofessor, surpreendido uma
segunda vez pela jovem que ndo compartilha comepsid as regras do “combate”
gue se da durante o treino, cai desmaiado no tatsendo amparado por dois outros
alunos. Novamente visto observando Nikita durargela, Bob desvia o olhar quando a
jovem agride o professor, mas se diverte ao vl uma bailarina.

O fim da fase rebelde de Nikita é construido rguéecia em que o0 agente a
visita em seu quarto apés receber o ultimato detatido programa. A jovem assiste a
sequéncia final d&€aroline Chérie(Richard Pottier, 1951) pela TV. Nela, Caroline
encontra-se nos bracos de um desconhecido, dizprelpode estar em um sonho. A
tela do aparelho teve as bordas pintadas de vesneeth centro pintado com algumas
bolas amarelas. A brancura das paredes do quaaldstituida por diversas pichacdes
com conteudo sexual, alguns desenhos de tracastinia posteres. O agente entra,
substituindo o poéster que ela tem do lado da caonaoptro, uma reproducao de
primeira bailarina(Edgar Degas, 1878). Ele faz um comentario sohrepsegresso em
artes e danca e sobre como nas outras discipl&@maloangou progresso algum. Entéo,
apaga a luz do abajur que ilumina o aposento gedindo que ela o espere. Quando
volta, traz consigo um bolo de aniversario cobero velas cor-de-rosa acesas. Ele a
cumprimenta, ordena que ela as apague e lhe ofemepedaco, apds cortar o bolo com
um canivete. Enquanto ela come, ele Ihe d4 a aagieé ndo podera fazer mais nada
por ela depois de duas semanas. Ela imediatamardelp mastigar. Ao retirar-se, Bob
leva consigo os coturnos e a jaqueta de Nikita, sumal de que sua rebeldia ja ndo
pode mais existif. Seu sonho tivera um desfecho muito diferente elaqgam que

Caroline pensara estar ao acordar nos bragcos dordexido. No seu caso, ndo ha um

8 No sentido proposto por Goffman de que “um coigjufe bens individuais tem uma relagdo muito
grande com o eu. A pessoa geralmente espera tercogrtrole da maneira de apresentar-se diante dos
outros”. Goffman, Erving, op. cit.,, 2003, p. 28 Aer “despida” de sua aparéncia habitual, o eu de
Nikita é desfigurado. Segundo Goffman, a perda gw@ipamento de identidade — suas roupas e
demais objetos pessoais — geralmente acontece @uandhdividuo é admitido em algumas
instituicdes totais. E interessante que, na experéque acontece na fabrica de agentes, ha poimeir
um movimento de reconfiguracdo do eu de Nikita angw Bob |Ihe leva as roupas e sapatos antigos —
e uma tentativa de transformar esse eu reconfiguragxpresso mais evidentemente através da
intervencao de Amande — para s6 entdo acontecesfyuracdo, que aparece, entdo, como perda de
um privilégio. Cf. Goffman, Erving, op. cit., 2003, 50.
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salvador que vira socorré-la no ultimo momentop &jge pode ser compreendido como
uma clara indicacao de que Nikita faz parte de utrodipo de personagem feminino.
Ela abandona o pedaco de bolo que Bob lhe oferecanaalavrdin preenche a tela da
TV.

O aniversario de Nikita marca, dessa maneira, @vo rrenascimento do
personagem. Sem saida, nada mais lhe resta queetems® ao Estado e ao
treinamento, render-se a disciplina da fabricageduzira seu corpo décil. De acordo

com Michel Foucault,

€ docil um corpo que pode ser submetido, que pae s
utilizado, que pode ser transformado e aperfeicogdd O
momento histérico das disciplinas é 0 momento em rasce
uma arte do corpo humano, que visa ndo unicamestenento
de suas habilidades, nem tampouco aprofundar ge&aEy
mas a formacdo de uma relagcdo que no mesmo me@anism
torna tanto mais obediente quanto mais é util,versamente.
Forma-se entdo uma politica das coercdes que sdmhbaiho
sobre o corpo, uma manipulacdo calculada de seusestos,
de seus gestos, de seus comportamentos. O cor@mbugntra
numa magquinaria de poder que o esquadrinha, otdetar o
recompde. (...) A disciplina fabrica assim corpabrsissos e
exercitados, corpos “déceis”. A disciplina aumesdaorcas do
corpo (em termos econbmicos de utilidade) e dimiessas

mesmas forcas (em termos de obediéftcia)

Se 0 evento que motivou 0 enredo apresentou-sepnumeiro momento como
uma agressao a familia, o carater rebelde e viokdatNikita que é construido durante
esta parte da narrativa desloca o conflito geratipara um ambito cultural mais
abrangente, que usa, por um lado, a musica corsa@hipadrdes e valores em disputa
e, por outro, o Estado como instituicdo civilizadoh relacdo entre Nikita e a musica
aparece desde o inicio da narrativa. Primeiroresgnca dos fones de ouvido durante a
invasdo da farmécia, depois na origem de seu ngomperelltimo, quando se rebela
contra seus professores. A marcha que ela canta pmEsentear o professor de

informatica com o rato e a trilha sonora que acathpaa sequéncia em que danca

9" Foucault, MichelVigiar e punir: nascimento da prisad@etrépolis: Vozes, 1987, p.. 118 e p. 119.
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ballet ap0s agredir o professor de artes marciais alualesnvalores tradicionais que,
supostamente, a juventude pds em xeque na seguetdgendo século vinte, muitas
vezes através de diferentes estilos musicais. Ermagartida, ao presentear-lhe como a
reproducdo de Degas, Bob amplia este es€pmmlocando um ponto final na
associacao “juvenil” do personagem com a music&s@do, entdo, aparece como a
instituicdo que, através da forca, impde a adequagh padrdes sociais vigentes,
gquando nao consegue fazé-lo pelas instituicbedcioadis. Tornar-se adequado e
funcional converte-se, assim, em questdo de vidanoue para Nikita. Se o filme
mostra a experiéncia de Nikita em direcdo a madade a individualizacéo, ela é
construida a partir de uma intervencao radical, \js@ a cooptacdo de sua natureza
violenta para fins de Estado. Foucault aponta quadividuo interessa ao Estado

somente na medida em que ele pode fazer algo @elpalerio e manutencao:

do ponto de vista do Estado, o individuo apenasteexjuando
ele promove diretamente uma mudanc¢a, mesmo quenainb
poderio do Estado, seja esta positiva ou negadiviastado tem
gue se ocupar do individuo apenas quando ele maeluzir
tal mudanca. E tanto o Estado Ihe pede para viredvalhar,

produzir e consumir, como lhe exige motter

No caso de Nikita, o Estado também exige que edanétse mulher’. A
sequéncia que propde a aceitacdo do treinamentoppetonagem mostra a visita de
Nikita a Amande. A garota se mostra aberta a uemaigdo com a senhora, que mais
uma vez propde um sentido de feminilidade a serpurado por Nikita, enquanto ela

passa repetidamente um batom rosa sobre os lahiéerte ao espelho. Diz a senhora:

' E interessante, contudo, que tal ampliacéo teatdado através da obra de um pintor impressionista
Se a fotografia ja havia liberado a pintura de clsessdo pela semelhanca, como defende Bazin, a
ilusdo do movimento permaneceu uma necessidadeldgica da pintura desde o surgimento da
perspectiva. Cf. Bazin, André, “Ontologia da imagéatografica”, op. cit.,, 1991b, pp. 19-26. De
acordo com Menezes, o0 impressionismo, sem conssgp&rar os esquemas de representagdo da
Renascenca, mas ao mesmo tempo liberto das antaramitacdo, acirrou “as contradicdes que
fariam explodir a representagdo espacial a paetiumh Unico ponto de vista”. Menezes, Padlo.
Trama das Imagens: Manifestos e Pinturas no Condec8éculo XXS&o Paulo: Edusp, 1997, p. 90.
Dessa forma, se Degas e outros pintores imprest&gntonseguem realizar completamente a ilusédo
do movimento a partir da fluidez das formas, o espionismo parece ter tanto um elemento de
ruptura quanto significar um momento de maximaizagfio do esquema classico de representacao.
E, provavelmente, neste sentido, que a obra desDgara na narrativa como afirmacdo de uma
cultura tradicional.

Foucault, Michel. “A Tecnologia Politica dos Inftluos”. In Etica, Sexualidade e Politica

Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2006 (Dédsscritos; V), p. 308.
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“Deixe-se guiar pelo prazer, prazer feminino. E s@@squeca, ha duas coisas que nao
tém limite: a feminilidade e as formas de nos apitavmos dela”.

A feminilidade, tal qual proposta por Amande nalfdogo, apresenta-se como
uma vantagem. Apesar de Nikita ndo precisar sedirzguém durante as missées que
sdo mostradas na quarta parte do filme, ha, ama, referéncia ao uso da feminilidade
como uma arma. A narrativa, contudo, ndo consegeapar da associagao entre
espionagem e seducdo que pode ser vista frequenttermm filmes que apresentam
espias: uma agente ndo pode, neste sentido, dkixser feminina. A feminilidade de
Nikita parece, apesar disso, ser exercida muites maivida privada, através de sua

relagdo com Marco.

Ao aceitar o treinamento, Nikita e Amande aparetzio a lado pelo espelho,
deixando evidente que, a partir de entdo, trab@hauntas, como antes havia lhe
proposto a professora. Ufade in, que novamente marca a transicdo para a parte

seguinte da narrativa, mostra a metamorfose déa\iki

A mesma tonalidade do batom é a Unica coisa queageém de Nikita de trés
anos depois tem em comum com a da garota que iBtar\Amande. Os cabelos mais
curtos e arrumados, as sobrancelhas modeladasagagem que destaca os olhos e
afina seu rosto sdo os aspectos mais visiveis @dranosformacgéo. Nikita se mostra
absolutamente segura de si em frente ao espelhomamdo-se calma e

meticulosamente. Amande, que € chamada pelo norte eneira vez nesta
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sequéncia, apressa-a para 0 que seria 0 jantasndenwracdo do seu aniversario de
vintes e trés anos. Nesta noite, entretanto, unssamilhe é designada, um rito de
passagem gue marca o fim do treinamento e o seumoedo convivio social.

Bob encontra Nikita no amplo saldo da fabrica,qpdd onde a mesa de jantar
fora cuidadosamente montada. Quando ela ja tomemaligjar a mesa, avisando
Amande que teriam mais um convidado, Bob a surdee@onvidando-a para jantar
fora. Mostrando-se subitamente insegura, Nikitachus aprovacdo da senhora, que a
incentiva a aceitar o convite. A sequéncia suglste modo, que essa é a primeira vez
gue Nikita deixa o local onde mora e no qual se ttéinamento.

Bob parece cortejar Nikita: elogia sua figura quaad/é, oferece-lhe o brago ao
sairem do prédio, abre-lhe a porta do carro quelega ao restaurante onde,
educadamente, espera que ela se acomode a mesiepaigasentar-se. A musica que
acompanha a cena nao apresenta nenhum indicimsioteNikita parece, a0 mesmo
tempo, encantada com o lugar e pouco a vontade, &wlrontrario, revela-se um
cliente costumeiro do elegante restaurante. Anndoiaim truque de magica, o agente
retira a toalha que encobre um embrulho douradoik#aNdeixa-se seduzir pelo
“presente”. Leva as maos em direcdo a face, mosdéabios de excitacdo, gestos que
mesclam sensualidade e infantilidade. Bob lhe pemeespere o garcom servir-lhes o
espumante antes de abrir o pacote e Nikita solai pmemeira vez, feliz. Eles brindam
ao seu futuro. Ao abrir a caixa de madeira e v@stmla e a municao que ela abriga, o
sorriso some-lhe da face. Bob, de maneira fridhd&s coordenadas de sua tarefa, a
ser executada ali mesmo, assim que ele deixe & Bleaparece sentir-se traida pelo
agente, seus olhos enchem-se de lagrimas, mostabesncelhas arqueadas e os labios
entreabertos de incredulidade. Ao ver-se sozinhanesa do restaurante, contém o
choro e volta a si rapidamente, mantendo o olhetaalenquanto pega a pistola e o
pente de dentro da caixa. Levanta-se e cumpre thgquiera designado, assassinando o
alvo e o guarda-costas que o acompanhava no rastaur

Antes de sair, Bob lhe passara instrucdes a resgeitomo fugir do local, mas
Nikita se vé completamente desamparada ao peragibera janela do banheiro
masculino por onde deveria escapar estava bloquéadagrimas que correm por seu
rosto contrapfem-se aos musculos delineados embsagss e costas, recompondo a
associagdo de sua figura a fragilidade — que agoréio aparece como um atributo
fisico, mas emocional — e forca. Ela confronta-em @®s demais segurancas que a

perseguem até a cozinha do restaurante, mas censaigulo prédio pulando pelo fosso
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do elevador de lixo em meio a um intenso tiroteima vez mais abandonada a propria
sorte ao alcancar a rua e ndo encontrar o carrdepezia aguarda-la, o personagem tira
0s sapatos de salto alto em meio a chuva torreaciarre em direcdo ao prédio que
fora sua morada durante os anos anteriores. A chueacai sobre seu corpo na noite
escura ndao s6 marca o fim do rito, purificando-asnanuncia também mais um

recomeco, preparando-a para um novo renascimegrdoaea nova etapa de sua jornada.
De acordo com José Carlos Bruni, “as coisas n&e sfissolvem na 4gua, elas também
nela desaparecem. A purificacdo € a anulacdo doronmlo pecado e do mal; é a

anulacéo do passado. A 4gua é simbolo de vidar®de™®?

Sem que ninguém a reconheca, ela tem que agredeguaranca e gritar com o
outro para conseguir entrar. Bob a espera em satioglendo jornal. Ela esta molhada
e ferida, suas meias estdo rasgadas e sua maqulagema. Ao dar-se conta de que as
dificuldades que encontrara para deixar o localdmasido premeditadas, tomada pela
ira e pela magoa, ela novamente o ataca. Ele #reédevela que saira no dia seguinte,
uma vez que o rito de iniciagdo fora cumprido. Nueecao inesperada, Bob também
se descontrola e confessa que sentira saudadesAdstguéncia termina com Nikita
fechando-lhe a porta na cara, apos beija-lo suavieerm®s labios e anunciar que nunca
mais o beijaria de novo. Surpreendido pela maroeina que Nikita aproximara-se dele
e o recusara, Bob recosta-se na parede com lagnmsasihod’,

O rito de iniciacdo que essa missao simboliza ¢dairse também em mais um
momento de desestruturacao para Nikita. Passa@arnps, a fabrica convertera-se em
seu lar e é 14 que ela se mostra confortavel eaefmande, por um lado, personifica
esta mudanca, e a intimidade construida entre as daeixa ver que a professora
transformara-se numa figura materna para Nikitgp @aue a contraposicdo entre o
aposento de Amande e os demais espacos da fabrasdgcipara. Ali, suspende-se a
aparéncia fabril que predomina nos demais cen&@gsemelhando-o ao espaco de uma
casa. Nao por acaso, portanto, Nikita busca o nip® o aposento de Amande
representa ao aceitar o treinamento e la reapapgesua metamorfose. Quando Bob a
convida para sair, € na professora que a protagdmisca amparo para aceitar, como se

estivesse pedindo-lhe autorizacdo. Por outro ladoyregressar a fabrica depois da

2 Bruni, José Carlos. “A agua e a vida”. Tempo Social - Revista de Sociologia da US&b Paulo, 5
(1-2), 1993, p. 62.

3 Ainda que esta sequéncia sugira um envolvimentciemal entre Bob e Nikita, os demais encontros
dos personagens serdo construidos na mesma chawes gomemoracdes de aniversarios, em que 0
personagem agrada Nikita, agindo de maneira pegsaa depois demandar que ela seja funcional.
Nikita s6 percebe a dindmica do comportamento deddds sua missdo em Veneza.
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missao, ja nao € para o aposento de Amande qge €elisige, mas ao proprio quarto. A

fabrica, convertida em espacgo familiar durante wgsade treinamento, abriga seu

préprio ninho. Assim, o cenario de seu quarto agar@vamente redecorado, como

uma atualizacdo do aposento da senhora. O brascpadedes aparece suavizado pela
iluminacdo dos abajures e da luminaria, dispostos/@rios pontos do ambiente que

mescla o calor do vermelho a sobriedade do prelm &ul. A aparicdo de seu quarto,

onde nenhum objeto pode ser visto fora do luganyexte-se na ultima confirmagéo de

que Nikita crescera, tornara-se adulta. No entagdte € o quarto que lhe € negado,
aquele em que ela ndo podera mais ficar. Nikita sBewamente obrigada a renascer,
agora fora da fabrica de agentes.

A protagonista € entdo liberada no dia seguinteJst¢he concedido um periodo
de seis meses para se estabelecer. O renascimemMdith como Marie Clément é
mostrado de forma bastante breve. Nele, a associdgd personagem com a
transformacao do espaco que habita permanecem®ipal tomada do apartamento que
aluga, que ela qualifica como perfeito, mostra nmbiante deteriorado, com as paredes
sujas e descascadas, inabitavel. Ela recomecanpmrnovamente do zero. Contudo, a
contraposicdo com 0 espaco que ocupava duranénarrento € evidente: o ambiente
sujo e mal iluminado em nada remete a assepsanasprimeira aparicao de seu quarto
na fabrica ou com o ambiente imaculadamente arramaed deixara para tras.

A fase infantil deste renascer é também bastaetebiNikita reaparece suja de
tinta — numa indicacdo de que estava reformandpadamento —, vestindo a mesma
camiseta com que fora vista nas suas primeiras aalgabrica, fazendo compras em
um supermercado. Sem saber o que comprar, ela umigacliente, colocando em seu
carrinho uma grande quantidade dos mesmos itena queher seleciona.

E nesta ocasido que Nikita encontra Marco pelagiranvez. O jovem que é
caixa do supermercado onde ela faz compras paretepauco irritado com o
comportamento da jovem que, agitada, demonstramda ansiedade tipicamente
adolescente, comeca a jogar sobre a esteira umeadeéprodutos. Marco pergunta se
ela tem pressa, porque sua registradora ndo estiofando bem e a esteira esta
quebrada. O jeito de Marco chama-lhe a atencadkigaNie acalma, dizendo-lhe que
tem todo o tempo do mundo. A partir dai, os doimegam a flertar. Ele conta que
comecara a trabalhar ali ha trés dias e que aadh&edalho complicado, revelando-se,
assim, um homem simples, mas que ao realizar aballtio com desenvoltura, tenta

valorizar-se diante dela. Simpatico, arranca-lhgists. Marco parece conduzir a
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conversa até que Nikita, repentinamente, convigam@ jantar naquela mesma noite,
apos o trabalho. Ao contrario do que se poderiajiima®, ndo ha nenhum romantismo
durante o jantar a luz de velas que acontece em aneforma. Sentados frente a frente
a mesa improvisada no chao do apartamento, Ni&iteeco ravioli com pressa, Marco
tenta em vao puxar conversa, sem saber como awigque esperar. Ao suspender as
regras do romance, dizendo diretamente a Marcaauger, Nikita anuncia que sera ela
a conduzir a relagéo. Marco rende-se, advertind@afienas para ndo comecar nada que
nao possa parar. Ufade in construido a partir da imagem dos dois se bejjanadchao
do apartamento que aparece desde o teto, levaectadpr ao apartamento arrumado,
depois da reforma, e a Nikita despertando na cantashl, seis meses depois. Assim, é
através de sua relacdo com Marco que Nikita sgaerta nesta parte da narrativa.

Estefade inda inicio a quarta parte do filme, apresentang®rodo em que
Nikita vive uma *“vida dupla’. Como Marie Clémentpfermeira, ela divide o
apartamento que alugara com Marco, com quem sgae#até o fim do filme. Como
Joséphine, ela cumpre suas missées como agenteeligéincia francesa

De acordo com Bordwell, ndo raro, como acontec¢angste da narrativa de

Nikita, a trama classica hollywoodiana constroi

uma estrutura causal dupla, duas linhas de enrgda: que
envolve o romance heterossexual (rapaz/moca, niamdieer),
e outra que envolve uma outra esfera — traballerrgumisséo
ou busca, relacdes pessoais. Cada linha possuibjetivo,
obstaculos e um climax. (...) Na maioria dos caaasfera do
romance e a outra esfera sdo distintas, poréndapendentes.
A trama pode finalizar uma das linhas antes daaputras é
comum as duas coincidirem no climax: a resolucdairda

deflagra a resolucéo da odfra

E exatamente desta maneira que a Ultima parte datiga de Nikita €

> A Nikita séo atribuidos, assim, nomes latinogidmde significado para os cristdos. Marie é dddva
do nome de origem hebraica Miriam, e tem variosi@ados, entre eles: rebelido, amargura, magoa,
aquela que deseja uma crianca e senhora do méphins é a forma feminina de Joseph ou José,
também de origem hebraica, que significa aquele goeescenta. O sobrenome Clément é
originalmente um nome masculino de origem lating significado € o mesmo de seu cognato em
portugués.

Bordwell, David, “O cinema classico hollywoodiammrmas e principios narrativos”, op. cit., 2005,
pp.208-281.
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construida. Passado o periodo de adaptacdo, conecamatribuidas a protagonista
suas missdes como agente. A primeira e a segurdaositruidas a partir de um
telefonema em que Nikita escuta a voz de um homleamar por Joséphine, seu
codinome. Nas duas vezes em que 0 personagem gE&xehamadas, sdo interrompidos
momentos de intimidade entre ela e Marco, o quersug tensdo que se estabelece, na
narrativa, entre a vida privada da protagonistaaefisncdo como agente da inteligéncia.
Nestas duas ocasides, Nikita é tomada de sur@esaprimeira missdo apos o fim do
treinamento ndo apresenta, entretanto, grandeuldifide. Nikita é enviada a um hotel
onde, vestida de camareira, leva uma bandeja camtasspara um hospede. Ela
comemora 0 sucesso da missdo fazendo compras slaotw Bob, que Ihe telefona
para cumprimenta-la, para jantar e conhecer Mareoma maneira de satisfazer o
companheiro, que estranhara ela nédo |he ter apagkemenhum familiar ou amigo
durante o periodo em que estavam juntos. No jaBtdr, passando-se por tio de Marie,
oferece ao casal uma viagem a Veneza como “présdataoivado. Como ocorre
durante o rito de iniciacdo, Nikita é traida potbBO® “presente” revela-se, assim, um
pretexto para leva-la até o local onde executapso®ma missdo, assassinando uma
mulher da janela do banheiro do quarto de hote¢ @anchsal esta hospedado.

A missdo em Veneza é dramatica. Trancada dentbaudleeiro da suite, fingindo
tomar banho, Nikita conversa com Marco, que estéodtwo lado da porta, num
momento em que 0 personagem volta a indagar sebrpassado, logo apos confessar
— para 0 espectador — que jamais esperara dividideacom uma mulher como ela.
Nikita se desespera, uma vez que nado é o passada gssombra, mas o presente. A
sequéncia reforga algo que o jantar com Bob jarsagélikita troca de nome, mas ndo
de historia. Ao invés de criar um passado paransua identidade — como faz Bob ao
inventar uma historia sobre a infancia de Marieapsliarco durante o jantar —, ela
simplesmente tenta esconder a sua propria traetwnvertida em tabti Marie nada
mais é gque uma mascara que Nikita usa para testander sua identidade, o que
causa, por um lado, as suspeitas e as preocupaedddarco e, por outro, sua
incapacidade de impedir que sua profissdo intef@asua relacdo com o noivo. Sua
“vida dupla” s6 existe na precariedade de seu degae se mostra, entdo, uma fonte

de tensdo e angustia. A preocupacdo de Marco @itespa auséncia de amigos e

% E Marco que comeca a criar um passado imaginado Marie. Quando tenta arrancar-lhe a verdade
em Veneza, 0 personagem confessa: “Tenho imaginaeén? E imagino o pior. E o pior seria um
alivio”.
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familiares e do passado nunca mencionado por elpde uma incompatibilidade entre
o relacionamento amoroso e o exercicio da profigedNikita que ndo é visto na tela,
mas que anuncia uma possivel separacdo do casslardisso, Marco a trata como
uma rainha e sonha poder dar a ela o tipo de widaagha que ela merece. Para isso,
pede demissdo do supermercado para dedicar-sgetaptmarcos. Marco busca, assim,
tornar-se um homem melhor para a mulher que amdikita, a0 mesmo tempo em que
revela uma ingenuidade a respeito de suas atrigsligdsivel na maneira como Bob a
engana, demonstra que ndo é a profissdo que asebtido a sua vida, mas sim sua
relacdo amorosa com Marco. Contraditoriamente acsglespera, contudo, a separacao
do casal ndo é causada pela descoberta do segeedikith pelo noivo, mas pela
escolha da protagonista em desertar apds o roulfatenacdes de uma embaixada,
sua terceira missao.

A missdo, que fora planejada por Nikita durante iogarmeses, sai
completamente fora de seu controle no momento @esecucido. No apartamento em
que mantém o embaixador Maximilien Jedréaedado, Nikita é informada de que o
codigo de seguranca que ele usava com seus guatdiga repentinamente. Contra
sua vontade, a missdo é mantida e um “limpadoctoyi € mandado ao local. Nikita
acredita que podera convencé-lo a ndo assassambaixador e 0s seus guarda-costas,
mas desiste ao vé-lo chegar arrastando os corodai® segurangas. Sem saber que o
embaixador estava apenas desacordado, Victor petke @ seu sésia para coloca-lo na
banheira junto com os corpos dos outros dois hom&msverem Victor abrir uma
maleta contendo vérios vidros com acido, Nikita edsia do embaixador tentam
intervir, mas ele nao lhes da ouvidos. O “limpadoga o conteddo dos vidros sobre os
homens e o embaixador comeca a debater-se na kmanhBkita e o sésia se
desesperam com o0 grotesco da cena, enquanto ¥mtdinua jogando acido sobre o
homem para acelerar o processo. Em panico, o désiste da missao e atira em Victor,
gue o mata em seguida. Nikita diz a Victor que anbklhor comunicar-se com a central
para saber quais serdo as proximas ordens, masagieaca, dizendo que nao aborta
missdes em progresso. Os dois dirigem-se entaddaixadla e Nikita, passando-se pelo
embaixador, consegue parte das informacdes que ewo da missdo. Surpreendida

por um céo de guarda que entra no escritorio enegtava, Nikita deixa o local antes

" Jedreck é um nome masculino de origem poloneggnéica forca. Apesar da narrativa ndo explicitar
a que pais a embaixada que Nikita invade pertemaggande bandeira em que se vé uma estrela
vermelha e 0 busto que aparecem na entrada doopr@mietem a algum pais relacionado a antiga
Unido Soviética.
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da hora marcada com Victor, que a aguarda do ladord. Chorando, ela Ihe implora
para deixarem o local sem que ele termine a “limphemas ele insiste, atirando no
funcionéario da embaixada que saira do prédio pé&agdo o que havia de errado. Nikita
chegara ao seu limite. Ela esbofeteia Victor, teafazer com que ele volte a si, e
corre para o carro, gritando para irem embora, @mquas luzes de fora da embaixada
se acendem e escuta-se 0 som do alarme disparadguaeda que o assistira atirar no
funcionério pelo sistema de monitoramento. Victioda mata varios guardas antes de
conseguir entrar no carro, mas é ferido variass/ppe um deles. Dizendo a Nikita que
dardo uma volta antes de terminar a missdo, elasegaem sair da embaixada
arrebentando com o carro a parede do fundo de aregem. Victor morre pouco
depois, ao parar o carro num farol de transitopAwmeber que o “limpador” morrera,
Nikita suspira aliviada. A missédo, que deveria sencluida sem nenhuma morte,
termina, assim, tendo a protagonista como Uniceesoente.

A figura do “limpador” apresenta-se, dessa fornmma a antitese do herdi que
salva a mocinha. A apari¢éo de Victor € decisiva padesercao de Nikita. Sua atuacao
deixa evidente que sua vida, que € propriedadesthml&, ndo tem para ele valor algum.
Como ratos de laboratorio, os agentes sao desemtdNao ha quem possa protegé-la.
Nikita retorna, entdo, aos bragos de Marco. Seuonodnta-lhe que sabe de tudo e
pede-lhe que ela pare antes que seja tarde del@selacdo de Marco € igualmente
decisiva para o ultimo renascimento de Nikita naat&a. Decidida a desertar e liberta
da mascara de Marie Clément, Nikita, finalmentengartiha seu momento de maior
intimidade. Os acontecimentos daquela noite caomstitse, dessa maneira, no
momento da mais profunda ruptura para a protaggnish momento de morte das
identidades forjadas durante seu processo de qagéh. Ao decidir desertar, contudo,
Nikita avanca pela primeira vez, realiza o impoasitorna-se autbnoma. De acordo

com José de Souza Martins,

s6 pode desejar 0 impossivel aguele para quenaacuotitdiana
se tornou insuportavel, justamente porque essg&idao pode
ser manipulada. (...) E no instante dessas ruptioa®tidiano,
nos instantes da inviabilidade da reproducéo, questaura o
momento da invencdo, da ousadia, do atrevimento, da

transgressao. E ai a desordem é outra, como éaatiacad’.

8 Martins, José de SouzA. sociabilidade do homem simples: cotidiano e histda modernidade
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Assim, o ultimo renascimento de Nikita na narratiga um recomecar
qualitativamente diferente dos demais. Ela ndoesfomara adulta, mas, finalmente
amadurecera. O desfecho do filme mostra Marco esckba visita de Bob apds sua
desercéo, em que ele entrega ao agente o materdo pela protagonista como meio
de garantir sua liberdade. Na ultima sequéncia ildeef Marco tanto aproxima a
experiéncia de Nikita a uma punicdo severa quarphicg#a a relativizagcdo que se
iniciara na delegacia, identificando os homicidipge Nikita cometera em nome do
Estado ao assassinato do polidial

Assim, a narrativa dalikita estrutura-se em torno de dois grandes desafios. O
primeiro é a prépria sobrevivéncia da protagoniséensformada em questao de Estado.
O Estado aparece através de varias de suas ip@tislicomo a policia, o sistema
judiciario e o de inteligéncia. Em relacdo a edltamd, Bob constitui-se no seu
representante mais proximo a Nikita, supervisionasda insercdo como agente.
Contudo, sabemos que néo é ele quem decide oadstipersonagem, uma vez que €
visto reportando-se a um superior. Ele parece rptir Nikita uma variedade de
sentimentos, no entanto, ela ndo aparece como soizgipla. Ele lhe omite
informacgdes, engana e manipula, alguém que pagesermmpre outras intencdes por tras
de suas acgOes. Neste sentido, ele encarna o Hstgmsto pela narrativa, um Estado
que sO revela o que espera no ultimo momento, édrde uma voz sem nome. Um
Estado que, apesar disso, se mostra incapaz de quié as situacbes fujam de seu
controle, mas que néo deixa de realizar-se.

JA Amande aparece como um modelo para Nikita, pg@oaa porque propde
uma certa feminilidade que é incorporada pela pootsta, mas também porque se
apresenta como um exemplo do que Nikita pode sertano futuro, caso trilhe o

caminho que |he fora imposto, e que Amande tamb@&hou. Tal proposicdo se da

andmala S&o Paulo: Hucitec, 2000, pp. 63-64.

Traca-se, a partir ddikita, um dialogo interessante cdmranja MecéanicaAo fim do processo de
pacificacdo dos dois personagens, Nikita e Alexeq@ahaver uma identificacdo entre a violéncia
praticada pelos personagens e a violéncia pratjpelda instituicdes que se destinam a domina-la. De
acordo com Menezes, “se todas estas violénciasvaqni-se, sem que exista uma valoracdo
relacional e diferencial entre elas, aparentemestar-se-ia justificando e, no limite, glorificando
existéncia e a aceitacéo desta violéncia individual ele [Alex] antes executava”. Menezes, Pallo,
meia-luz op. cit., 2001, p. 76. Menezes, contudo, vai alBara ele, Alex € um dissidente, de modo
que o filme de Kubrick “mostra as varias tentativlss domesticar esta dissidéncia, pelos mais
variados meios e caminhos queriosamentemostram-se todogpulsivos tanto em seus métodos,
quanto em seus resultados”. Menezes, Paulo, op20i1, p. 77; grifos meus. A diferenca entre a
pacificagdo de Alex e Nikita reside neste efeitaamilsa que o filme de Kubrick constroi através de
seus multiplos estranhamentos e que o filme deoBas®o € capaz de construir.

59
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atraves da referéncia as maos de Amande — maas dpreunciam — e de Nikita — maos
que precisam de protecdo, que ndo podem envelhBessa forma, Nikita é um
personagem que se constitui em relagdo ao tempé quie sua propria juventude: um
tempo presente, que se perpetua como processo agu@nimento continuo e, um
tempo futuro, invisivel e negado aos olhos do dadec, mas anunciado pela Unica
escolha autbnhoma que o personagem € capaz de dekraar Marco e desertar, saindo
de cena para sempre. A linearidade da estrutunativar de Nikita, neste sentido,
sempre direcionada a este futuro desconhecido da ajnando elementos narrativos
estabelecem as relacdes de causalidade ou apoatano$ acontecimentos mais ou
menos previsiveis do enredo, como o tiroteio nend@ia ou o fim do relacionamento
de Nikita e Marco — apresenta-se como uma formantatograficamente eficaz de
construir o tempo proprio a juventude, que é o tedgwsua protagonista.

Apesar disso, seu comportamento preserva umaintatdilidade, que pode ser
vista tanto através da maneira como faz as prisiemmpras no supermercado, quanto
na lingerie estampada com pequenas flores quecapageprimeira sequéncia apés sua
transformacdo e na sequéncia da missdo em VeneaamiStura composta por sua
imaturidade e juventude e pela maneira com quézeeal violéncia em suas missdes
que atribui grande ambiguidade ao seu personageragiimas que ela ndo consegue
conter toda vez que se frustra ou se sente preskiamelativizam seu comportamento
violento, fazendo com que ela se apresente como mulher forte e fragil que
sobrevive a violéncia e através dela sem que,maposija possivel atribuir bondade ou
maldade aos seus atos.

Amadurecer, chegar a este ponto de sua histériajuamdecide seu destino,
constitui-se, entdo, no segundo e primordial despfoposto pela narrativa a sua
protagonista. Se durante a primeira parte da maaratikita se apresenta como uma
jovem rebelde e violenta, durante a quarta padesel mostra um personagem mais
adaptado, capaz de realizar o que lhe é incumbitirnar-se “o complemento” de
Marco.

A ideia da complementaridade dos géneros constfwemo uma das bases da
estrutura social moderna. No imaginario sobre alcasmplementar — geralmente
heterossexual e monogamico, como € oNilkdta — a complementaridade ndo esta
presente apenas em relacdo ao amor, ao sexo ed@saprconcepcdes do que €
masculino e feminino, mas também em relacdo andé@é E em relacéo ao imaginario

da complementaridade que a violéncia aparece came atividade masculina. De
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acordo com Hilary Neroni, a mulher, por sua vearape como sua vitima, tanto literal

guanto metaforicamente.

A violéncia masculina é justificada, com frequéncia fato de
que os homens sao violentos parategeras mulheres (ou para
destruir a masculinidade de outros homens). Essaatacdo
tradicional que a mulher tem com a violéncia — calguém

que dela @rotegida®.

Neste sentido, € o préprio processo de pacificdgdNikita que instaura nela o
conflito interno: ao “tornar-se mulher” segundo gsdrdes civilizados de
comportamento e sentimento, a realizacao de su@ncia converte-se em sofrimento,
transforma-se em um problema pessoal, identitir@ssa maneira, ao renascer como
“complemento” de Marco, o0 exercicio de suas func@esno agente e seu
relacionamento amoroso s podem ser construid@sta gesta tensdo em relacdo a
complementaridade dos géneros. Mesmo que Marcarjélgue pelo seu passado e
pelo que ela fora obrigada a tornar-se, a ideiajuie ele deveria protegé-la faz-se
presente pela referéncia a fragilidade de suas.méasse momento, é ele quem sugere
um retorno aos padrdes de complementaridade egéicetavioléncia, desestruturados
pelo fim do segredo. Contudo, Marco deixa de seefagio possivel de Nikita ao
revelar-lhe que sabe o que ela tentara dele escéxadm, a autonomizacdo de Nikita
nao pode ocorrer de forma completa a ndo ser quelederte e o deixe. Qutro-
feminino que, por fim, nasce de sua autonomia, problemainamediata associagédo
entre fragilidade e docura em relacdo a imagemuhan rompendo com a concepcao
de que tais atributos constituem-se como fundamatsua ndo-violéncia e colocando
em evidéncia os termos de complementaridade de@£em relagdo ao exercicio da
violéncia. Ao fazé-lo, instaura-se, assim, a polsddnle do questionamento, pelo
espectador, ndo apenas da “apropriacado” da vielelo feminino, mas, também, de
um dos fundamentos da relacdo entre os géneroppoo modelo que se baseia na
sua complementaridade. Em Ultima instancia, oNjlkuita coloca em xeque @ modelo.
Em menos de uma década apds seu aparecimento,aamegnunciar-se também uma
problematizacdo sobre as maneiras de se debrugae sl®, um movimento de suma

importancia na tentativa de compreensdo das queside emergem a partir de

%0 Neroni, Hilary,The violent womarop. cit, 2005, p. 92; grifos da autora.

-128 -



personagens como Lara Croft, tema do capitulo segui
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CAPITULO IV —LARA CROFT

A chegada aos cinemas do personagem do jogo etetrtomb Raiderse deu
por meio da criacdo de uma historia que, a0 mesmpd em que conta uma das
aventuras de Lara Croft, constréi suas origens epda um processo de
desenvolvimento pessoal. Liberto das amarras dgsns, 0 segundo filme da série vai
buscar no relacionamento da protagonista com npeosonagens sua consolidacéo
como heroina. Dessa maneira, este capitulo dediasagalisar os elementos que fazem
com que Lara apareca como um dos personagens qlabaem a relacdo entre

heroismo e feminino no cinema da primeira metadeados 2000.

SEXO, VIOLENCIA E PODER EM L ARA CROFT

Pode-se dizer que as apresentacfes dos dois filmnegrieTomb Raidersao
construidas numa chave diferente daquela mais cemtemutilizada na narrativa
tradicional, que é a de indicar com quem, como,eprguando e por que se
desenvolvera o enredo, por meio de um conjuntoedeéncias de curta duracaé
apresentacdo, nestes casos, apontaria a tematiah dge narrativa, preparando o
espectador para o0 que se desenrolard em seguislaoiofiimes da série, ao contrario,
esta breve apresentacdo do problema é substitaidarpbloco de acéo estendido, que
mobiliza elementos da historia propriamente ditquanto apresenta o desafio a ser
superado por Lara Croft. Esta opcdo na construg@adrrativas atribui dinamismo as
histdrias, potencializando o sentido de aventuespeito do que se passa na tela.

Tanto Lara Croft: Tomb Raider(Simon West, 2001) quantoara Croft Tomb
Raider: A Origem da ViddLara Croft Tomb Raider: The Cradle of Liféan de Bont,

2003) apresentam estruturas narrativas similaregju® se refere a construcdo de

! A apresentacdo da narrativa classica estabefeste sentido, o microcosmo espaco-temporal da

histéria, instaurando o principio de causalidade quorienta. Nos termos de David Bordwell,
constitui-se por um estagio inicial de coisas, @gailibrio ser violado durante o desenvolvimento
do enredo e restabelecido no seu desfecho. CfwdirdDavid, “O cinema classico hollywoodiano:
normas e principios narrativos”, op. cit., 2004219. De acordo com Ismail Xavier, este microcosmo
projetado se propde como réplica em relagdo ao enford da tela, e a construgdo do discurso que o
cria ancora-se, ao mesmo tempo, em um efeito @dgjanpela qual o microcosmo pode ser visto — e
um efeito de anterioridade — como se os eventoselgese passam independessem da camera que 0s
capta. Cf. Xavier, IsmailQ discurso cinematograficoop. cit.,, 2005, p. 62. Como abordado no
Capitulo I, um esquema similar (equilibrio inictaldesequilibrio — equilibrio final) se faz present
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grandes blocos de acdo que se apresentam, tambgm,as partes que integram as
narrativas. Assim, o primeiro bloco de acao intmdlguns personagens e o desafio que
devera ser enfrentado por Lara. A partir dai, surgetros blocos de acao, geralmente
relacionados a recortes espaciais diferenciadogtatos a partir de um paralelismo
ininterrupto entre as acdes de Lara e seus asssca@ds acOes de seus adversarios.
Lara e seus rivais reinem-se na ultima parte das wiarrativas, que culmina na solucao
de cada um dos desafios iniciais.

Apesar disso, a primeira sequéncid_dea Croft: Tomb Raidemerece destaque
neste contexto. Se a primeira parte do filme prap@esafio que guiard a trama, esta
sequéncia em particular d4 destaque a protagonista.

Como se saisse de dentro de seu olho, a cameistasgcth até mostrar sua face
num close-up A camera gira e se afasta, mostrando-a pendui@dabeca para baixo
por uma corda, no que parece ser um templo egipaoseguida, um plano curto de
um objeto de metal disposto sobre um pedestal depeostra seu objetivo. Ela lancga-
se ao chao num perfeito salto mortal duplo. A eléatide seus movimentos mostra sua
destreza e preparo fisico. Lara sai correndo peibiente a procura do objeto. Os
tambores e os “trovbes” que se ouvem colaboramropopicdo de uma sensacéo de
tensdo que predomina até o0 momento em que, ao edlauths, ela se aproxima dele.
Lara diminui o ritmo, de modo a que o sentido dgéncia de sua empreitada seja
substituido por uma atitude de desejosa prontidéaminha com cuidado e
silenciosamente, mantendo as maos préximas adagistéla aparece ora através de
close-up(¥ de seu rosto que exibem seus labios entreaber@gpor meio de planos
americanos de seu quadril e coxas. Sobre o preto da camésela short curto que
veste, vé-se a caveira forjada no fecho de metalrdo. Dele, dois pentes de municdo
pronunciam-se em cada lado de seu corpo, rompemdsenho de sua silhueta. Tiras
negras unem o cinto aos coldres das duas pisto&asagrega, presos as coxas dela por
ligas de couro também preto. Esta cinta-liga UniggEinventada, impregna de
sensualidade o duelo que se anuncia. O modo comacéLimostrada, portanto, lembra a
maneira como aparecem os herdis de faroeste, mhgatraz elementos que remetem
a figura da dominatrix, principalmente no que dereea predominancia do preto e a
presenca da cinta-liga em seu figurino. Se, cormdédgar Morin, “a virilidade do heroi

também no melodrama griffthiano.
Segundo Xavier, o plano americano “correspondpado de vista em que as figuras humanas sao
mostradas até a cintura aproximadamente, em futg&oaior proximidade da camera em relagéo a

2
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€ introjetada no uso da pistola do justiceiro dodate, que preserva a sua antiga e
maravilhosa infalibilidade” a maneira como a sensualidade da heroiff@nid Raider

€ construida tem profunda relacdo com os modos pelais ela realiza a violéncia.

A coluna que tem a seu lado treme, anunciando que hao estd sozinha. Um
imenso robd salta a frente dela, arrancando umgpedka coluna com um golpe. O robd
se movimenta as vezes como um humanoide, por \veEzes um inseto. Com outro
golpe, ele lanca Lara no chdo. Ao sentar-se, ssi @parece tomado pela raiva. A
trilha sonora, composta por uma musica eletrémopde ritmo ao enfrentamento que
se seguira. Ruidos de disparos e de escombrosmidoteuindo sdo ouvidos em meio
aos gemidos da protagonista. O que se V&, entd@mn-como em outras sequéncias de
luta durante as narrativas — € a execuc¢ao de ureagrafia acrobatica e meticulosa do
combate que, neste caso, destina-se a exibir dxladbs de Lara.

O ponto de vista do robd € contraposto ao de Laevés da utilizacdo de
imagens que remetem a interface de um programardputador: nela, ela aparece em
preto e branco sobre um fundo negro esverdeado.oCgenalmente acontece na
filmagem de diadlogos, o esquema de montagem que@ra contraposicdo dos pontos
de vista de Lara e do rob0, estabelece-se peldaspe se convencionou chamar de
campo/contra-campo. Nele hd a combinacdo de duestéggas que amplificam a
identificacdo do espectador e a impressao de quepatticipa da cena: a camera
subjetivd e o shot/reaction shdt Numa situacdo construida a partir da utilizacéo d

ela”. Xavier, Ismail, op. cit., 2005, p. 27.

% Cf. Morin, EdgarAs estrelasop. cit., 1989, pp. 14-15

4 Segundo Ismail Xavier, a cAmera subjetiva assupunto de vista de um personagem, a partir de um
posicionamento que gera a sensacdo que se vé ammoBwms. Cf. Xavier, IsmailD discurso
cinematografico op. cit., 2005, p. 34. Contudo, a utilizacdo dmera subjetiva nem sempre se faz
evidente, como nesta sequéncia; “(...) em boa pagesituacdes em que ela é utilizada, o fato de qu
0 espectador observa as acbes através do pontistdede uma personagem permanece fora do
alcance de sua consciéncia. E neste momento quecanismo de identificagdo torna-se mais
eficiente (ndo surpreende que seu uso sistemé&james momentos de maior intensidade dramatica).
Nosso olharem principio identificado com o da camemonfunde-se com o da personagem; a
partilha do olhar pode saltar para a partilha desgtado psicoldgico, e esta tem caminho aberto para
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campo/contra-campo, a camera ora assume 0 pontistdede um personagem, ora de
outro, alternando os pontos de vista de cada uesdBleste modo, o campo/contra-
campo lanca o espectador para dentro do espagetagdo. Segundo Ismail Xavier, o
espectador “(...) a0 mesmo tempo, intercepta etifdenase com duas direcdes de
olhares, num efeito que se multiplica pela suagpa@o privilegiada das duas séries de
reacdes expressas na fisionomia e nos gégios’personagens envolvidos na situacéo.
Aqui, como acontece em outras narrativas que quigra o olhar de um personagem
ao “ponto de vista” de uma maquina, para que o nmgue de identificacdo se realize
faz-se necessério tornar explicita a construcd@atopo/contra-campo. O efeito da
utilizacdo de imagens esteticamente diferenciadas relacdo ao mecanismo de
identificacdo € bastante interessante. De um la@ama plena identificacdo do ponto
de vista da camera com o olhar humano. Do outranagens propdem exatamente o
contrario, uma ruptura. No caso do robd, é justaenesta ruptura que humaniza seu
ponto de vista.

De volta ao combate, Lara evita que o rob6 a gcebiendo as pernas sobre o
chdo. Saltando para tras, pde-se novamente em p&gunhando as duas pistolas. Os
musculos tensionados de seus bracos reiteram sga ® preparo fisico. Lara
descarrega as pistolas, atirando sobre o robd glee s aproxima. Ela salta pelo
templo, rola no chdo até proteger-se atras de wuoobtle pedra esculpida, e as
recarrega. Os gemidos de prazer presentes na muigizada na sequéncia sugerem
que a luta aparece como um substituto da relagdmlsé\ssim, a associagcéo entre sexo
e violéncia que é proposta pela narrativa reconsts@€xo como umhta que dé prazer,
de modo que sexo e Vvioléncia alimentam-se mutuanemonfundem-se,
transformando-se de um em outro.

O robd atinge o bloco de pedra e Lara novamentdasta, ganhando distancia
para atirar. Com extrema precisdo ela divide unrdaccom um disparo, soltando o
grande pedaco de tecido que cai sobre o robd, comiencol, e liberando o pedaco de

corda preso ao teto que ela usa para saltar novamera longe dele. Vendo que o robd

catalisar uma identificacdo mais profunda diantdodalidade da situag&o”. Xavier, Ismail, op. cit.,
2005, p. 35; grifos do autor.

Ja oshot/reaction shoexplicita o efeito (geralmente psicologico) do camontecera num plano
anterior no comportamento de um personagem. A s@eedeste esquema, de acordo com Xavier,
resulta numa das combinag¢des mais eficientes daredsubjetiva com shot/reaction shotNeste
caso, primeiro vé-se que o personagem observgalgo entdo, a cAmera assumir seu ponto de vista.
Cf. Xavier, Ismail, op. cit., 2005, p. 34.

®  Xavier, Ismail, op. cit., 2005, p. 35.
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logo se libertaria, ela dispara repetidas vezesgesoima coluna a frente dela. A coluna
cai sobre o robd quando Lara salta sobre ela, preltdo novamente. O objeto
reaparece ao fundo do templo, em frente a colubeesa qual ela agora caminha,
sugerindo a vitéria de Lara. O robd, no entantagee surpreendendo-a ao desprender-
se. Lara lanca-se em direcdo ao solo, reaparecamdondo, em pé, com as pernas
afastadas, posicionada para o duelo final entdoss Um outro plano mostra, com a
camera deslocando-se por detras da abertura depsuaas, o robd, a frente dela,
também tomando posi¢cao de combate.

Através de planos paralelos, os dois personagenstrand suas armas,
provocando-se mutuamente. A camera fixa-se naslgsstnegras como o figurino de
Lara, e nos tentaculos metélicos do rob6, com Ermagas em movimento. Os dois
correm, entdo, um em direcdo ao outro. Lara jogaesehdo por entre as pernas do
robd “sem sexd” atirando sem parar. A camera que mostra seusnmeots desde
cima gira quando ela se volta para a dire¢édo de vach seu oponente, que salta sobre
ela em seguida. A camera se distancia, mostramstteden plano baixo, Lara embaixo,
com os joelhos dobrados, as pernas ligeiramentdasbe os bracos estendidos na
direcdo do robd, que se apdia no chdo com os beapesnas mecénicas ao redor dela.
A posicao dos dois ja ndo esconde a proposicaoela tpta simula uma relacdo sexual.
Com a proximidade do robd, ela deixa as armas sols@do. Com as maos, agarra 0s
tentaculos da maquina, tentando impedir que asnisna atinjam, enquanto tenta

afasta-la de seu corpo estendendo uma de suasspmarea cima, protegendo-se da

“violacao”.

" Na&o é curioso como n&o ha surpresa alguma niagéeede que o robd se chama Simon? A forga do

imaginario que associa violéncia ao masculino seifesta na projecdo de um género para o rob6 e
na projecdo de que a relacdo sexual que a luteobmalseja uma relacdo heterossexual. O filme,
entretanto, reitera estas relacdes ao ndo mostar énfrentando nenhuma mulher. A Gnica outra
mulher que fala na narrativa é a camareira do lieéllex West em Veneza, que ao ver seu corpo nu
reage a poténcia de seu sexo numa chave bastditédanal.
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Durante a luta corpo-a-corpo, 0s gemidos e asdeicie Lara exprimem néo
apenas seu esfor¢co e sua forga fisica, mas tamiaarpseu rosto contrai-se e relaxa
engquanto mantém os olhos estranhamente fechado#bios insistentemente abertos.

E quando seus labios carnudos deixam de mostrderdss travados que a proposi¢ao

da sensacdo do prazer da violéncia emerge provacate através de sua figura.

Quando Lara consegue cortar os bragcos do rob0, at mue suas laminas
figuem presas no chédo — tornando-o impotente —ingkxte as posicdes. Em cima da
maquina, ela bate com o cabo da pistola até comsagur o compartimento de onde
desentranhara seus fios que, ao serem desconedazi®® com que o robd pare de
funcionar. E ela quem, por fim, realiza, dessa nnana “violagdo”. A musica cessa
guando Lara ergue o tronco, altiva. Com o rob6 dano e inerte sob seus pés, suspira
e ri. Seu corpo ndo emana nenhum temor, € pur@mpljaznao restam duvidas de que
ela vencera mais uma vez.

Em seguida, revela-se que tudo de fato ndo padsartan treino e 0 que se
acredita ser um templo egipcio é apenas um dosafpssda Mansdo Croft. Lara
finalmente pega o objeto de cima do pedestal deapsdu objetivo fora cumprido. O
robd estranhamente se levanta, como se tivesse a cagacie consertar-se a si
mesmo, mas ela, ja satisfeita, ordena que eleqmameum gesto. O robd, agora numa
postura explicitamente submissa, a obedece. Rétiram pente de memaria de dentro
do objeto — que s entdo aparece como uma cabegrilEo transparente e ndo um
artefato de metal —, Lara comemora sua vitériastcamando o robé num tocador de
mp3.

Dessa maneira, o duelo que €, ao mesmo temposfi@mé futuristico, ndo tem
outro tempo que sendo o do simulacro, da encerdggaom acontecimerftoO robd,

gue notadamente persegue Lara, nao disputa compalase do objeto, ndo se dirige a

8 Cf. Chaui MarilenaSimulacro e podemp. cit., 20086, p. 17.
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ele nenhuma vez, toda sua “atencdo” autbmata enatitta esta voltada para Lara. A
sequéncia lembra, dessa maneira, 0 mundeidEgame cujos adversarios tratam de

impedir a consecucao do objetivo que levara o jogpdra a proxima fase. Entretanto,

0 espectador sO se da conta do simulacro quan@ootdena que o robd pare. Assim, 0
espectador vivencia, a partir da figura de Largrazer que ela sente, deixando-se
seduzir pelo personagem. Disso emerge sua forga.

O engajamento de Lara neste combate fornece indisatsobre como a
violéncia se expressa nos filmes da série atrawésid figura. Lara apresenta um fisico
qgue se exibe para a camera: é agil, domina sew @mguas armas com maestria. A
camera busca mostra-las junto a seu corpo, conuelsefossem uma extensao. No
entanto, Lara ndo hesita em livrar-se delas seseéte, 0 que mostra que a violéncia
da protagonista ndo depende exclusivamente delas rpalizar-se, como acontece
frequentemente com personagens femininos falicmspcrhana.

Considerando a sequéncia 8educdo e Vingancam que o marido traido
“toma” a arma de Thana e a sequéncia da luta sitawdenLara Croft: Tomb Raidera
diferenca entre os dois personagens torna-se agiddno caso de Thana, a realizacéo
de sua violéncia ancora-se exclusivamente na plws$so simbolizado pela pistola. A
ideia de que o corpo da mulher é um corpo fragd, -em decorréncia, fraco e néo-
violento — devido a sua “natureza”, opera, entacsua totalidade. Thana, deste modo, é
uma mulher falica apenas enquanto e porque possuianma de fogoAo perder este
seu “acessorio” definidor, ela volta imediatameateondicdo “original”.Seducéo e
Vingancadescortina, portanto, os limites de uma mulhécd&onstruida nestes termos.
Para além da associacdo entre violéncia femininaueura — ou subversdo do
“feminino” convertido, no plano simbdlico, em makigco — esta a reiteracdo de que o
corpo feminino ndo €&, por definicdo, violento, egde ele pode ser violento apenas ao

apropriar-se de um falo que ndo lhe é constituthvavioléncia que a mulher falica

® Importante salientar que o falico ndo se marifestlusivamente pela posse de uma arma de fogo e

que ha diferencas qualitativas entre os objetosaggemem o lugar do falo. De acordo com Carol J.
Clover, “Facas e agulhas, como dentes, bicos, preggarras, sdo extensdes pessoais do corpo que
remetem aquele que ataca e aquele que é atacad@@ntato primitivo, animalesco. Efvinganca

de Jennifer ameacando-0 com uma arma, a protagonista fongaesiprador a arriar as calgas,
presumivelmente com a intencéo de atirar em senitage Ela, entdo, muda de ideia, convidando-o a
ir com ela para sua casa, para aquilo que ele at@dente supde seria uma continuagéo voluntaria do
estupro de sua gangue, ocorrido antes. La, enqdantie com ele a banheira, castra-o com uma faca.
Se nos perguntdvamos por que ela desistira ddaisigora sabemos: todos os simbolos falicos nao
sdo equivalentes, esfaquear responde ao estuppond®odo que alvejar, mesmo quando o ato é
precedido pela humilhacéo, ndo é capaz”. CloverplCh, Men, women, and chain sawsp. cit.,
1992, p. 32.
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expressa €, assim, de uma fragilidade ainda martwada que aquela atribuida ao seu
corpo desprovido do “acessorio”.

Ao contrario de Thana, Lara ndo se “apropria” sespiente da virilidade
simbolizada pelas pistolas. No seu caso, as psstgarecem de fato como acessorios,
inegavelmente importantes a consecucdo de seusvobjemas dos quais ela pode
prescindir sem descaracterizar-se. Neste sentidoyi®léncia ndo se origina de algo
que lhe é exterior, do seu equipamento, mas edaeestanhada em seu corpo, como 0s
fios dentro do rob6. O que o personagem de Larmadegr € a0 mesmo tempo a
manifestacdo de violéncia feminina construida &rpde termos diferentes daqueles em
que se ancora a violéncia de personagens como Ehaambém, sua projecdo a partir
dos seios, sempre pontudos, rijos, firmes, simbelgua feminilidade e nédo de outra
coisa, nem o substituto de algo negado pela “nedlirdssim, a primeira sequéncia do
filme propée um personagem forte, habil e de grapdo sexual. O que se desdobra
desta caracterizagdo € que o corpo de Lara ndasjpede ser desejado, mas temido,
ndo porque se descaracterizou, mas porque se @iareke uma maneira diferente. E
deste modo que a associacao entre sexo, violémoder, em Lara, aparece quase que
imediatamente para o espectador, através dos sigobdizados nestes primeiros
minutos.

Esta é uma construcdo que, no entanto, ndo apaesta de ambiguidades. Ao
discutir como as demandas das mulheres nos retanEmos com os homens os

aterrorizam, Christopher Lasch sustenta que,

as demandas sexuais das mulheres aterrorizam anbgarque repercutem
em niveis tdo profundos da mente, evocando fastasianitivas de uma

mae possessiva, sufocante, devoradora e castrad@exrsisténcia de tais
fantasias na vida adulta intensifica e traz a digiero secreto terror que
sempre foi parte importante da imagem masculingechénilidade. A forca

dessas fantasias pré-edipianas, no tipo narcidésteersonalidade, faz com
gue seja provavel que os homens abordardo as resilbem sentimentos
irremediavelmente divididos, dependentes e exigerta sua fixagcdo com o
seio, mas aterrorizado pela vagina, que ameaca-loamé@vos; das pernas,
gue a imaginacdo americana dota a heroina, peugspgesumivelmente,
podem estrangular ou cortar as vitimas até a nmawtproprio seio perigoso,
falico, envolvido em armadura rija, que, no teirmonsciente, mais lembra

um equipamento de destruicdo do que uma fonte tiligdm (...) Menina ou
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mulher, esposa ou mée, esta fémea corta os hommepsdagos ou 0s engole
inteiros. Ela viaja acompanhada por eunucos, porehs machucados, que
sofrem de sentimentos inominaveis, ou por algunseins fortes, derrubados

por suas tentativas desorientadas de fazer delaemtadeiramulher:

A maneira como Lara figura na primeira sequénciaceoo espectador, neste
sentido, em contato com uma mulher cuja aparépai@te em muitos pontos a fantasia
masculina proposta por Lasch. Segundo a concepgaatdr, tal fantasia seria em parte
elaborada na literatura e no cinema do século XM penstrucdo de personagens
femininos cruéis e destruidores. Ao contrario dis&oentanto, Lara emerge ao fim dos
dois filmes da série como imagem de justica e beroj atribuindo, dessa forma, um
novo significado a essa imagem de mulher dominadéste novo significado se
preserva mesmo quando se considera as profun@asmdifs em relacdo ao destino dos
ex-parceiros que aparecem nas duas narrativasgj@mlLara Croft: Tomb Raideela
salva Alex West, enquanto que &mra Croft Tomb Raider: A Origem da Vidda mata
Terry Sheridan.

Se a estranheza da caracterizagéo de Nikita corsonagem feminino violento
advém de sua aparente fragilidade, a de Lara erdesyelementos que a aproximam da
figura da dominatrix. Num conjunto de praticas sadsoquistas, a dominatrix € a
mulher que exerce o papel dominante na realizag&ofahtasias de dominacao e
submissdo. O lado dominatrix de Lara aparece naativas através da mobilizacdo de
seus esteredtipos mais conhecidos: o figurino ndgrprimeira sequéncia, a roupa de
couro também negra com que vai a casa de leildesca de “lugares” durante a luta
com o rob6 e os momentos de intimidade sexuali¢ar‘por cima”, na falta de melhor
denominacédo), as algemas com as quais ela preret@&@hao beliche, entre outras
referéncial’. Tais estere6tipos colocam a questdo se um pgsonaomo Lara ndo

10| asch, Christophe cultura do narcisismaop. cit., 1983, pp. 248-249 e p. 250; grifos meus

1 Tais esteredtipos remetem a acepcéo de que, elrepréadomasoquistas ocorre sempre uma inversao
dos papéis “tradicionais” de género, o que podseat®astante comum, mas ndo é a Unica alternativa.
Algolagnia (Tulio Bambino, 2006) apresenta o outro lado destteredtipo ao mostrar também
mulheres que adotaram o papel de “escravas”, caneofarma de expressar o lado submisso de suas
personalidades. Em certo sentitlaya Croft: Tomb Raiderelativiza a caracterizacdo de Lara como
dominatrix ao fazer referéncia ao lado dominadoPdeell. Isto acontece na sequéncia que o0 mostra
em sua tenda no Camboja, falando com Lara peltotele Nela, uma mulher massageia suas costas
com os pés (a podolatria figura, neste sentido,ocarm dos fetiches sexuais frequentemente
associados as praticas sadomasoquistas). Um péaabdg interior da tenda, o seguranca ao fundo, o
Sr. Pimms parado ao lado direito da tela, & digfosde seu senhor, e outra mulher asiatica imovel,
ajoelhada ao lado do leito onde Powell esta dejtseigurando uma bandeja com frutas, olhando para
baixo. As duas mulheres vestem tlnicas de asped@ibnal, cujos tons de vermelho combinam
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realiza, de outra maneira, a inversao simbdlicaamf@epela mulher falica, tomando o
lugar imaginario que tradicionalmente pertencemaaaculinidade.

De acordo com Jeffrey A. Brown ha, num nivel fundatal, um espectro da
dominatrix em todos os personagens femininos viofenontemporaneos, ndo no que
poderiam remeter diretamente as praticas sadomiatgiumas no sentido em que
relacionam, numa mesma figura, caracteristicas pgienceriam aos diferentes
integrantes do par complemenrfaiNeste sentido, a dominatrix tal qual concebida po
Brown é “um simbolo complexo, que combina e explovderes fisicos e sociais ao
longo de um eixo de género que é tanto masculimatqufeminino®. De acordo com

este autor,

tanto a dominatrix quanto a heroina de &t&dcombinam signos
contraditérios: feminino e masculino, sujeito eetbj potente e impotente,
prazer e punicdo. Nos seus aspectos mais elengnémsas combinacbes
podem representar uma ansiedade de castracdo [sectazlores
masculinos, mas nos seus aspectos mais progredsindsem demonstram a
fragilidade da oposicdo de categorias culturaisaias. (...) Como a
dominatrix, a heroina de acdo (...) ndo apenas-gestomo homem ou
simplesmente apresenta-se como masculino. Ela-sestemo homem e
mulher, representando masculinidade e feminilidddeste sentido, ela
ilustra ndo apenas que o género € primordialmemta performance de
determinados atributos e convengdes culturais, taggém que estes

atributos e convencgdes ndo tém que simbolizaratifers sexuais. Os signos

com a cor da lona da tenda, também vermelha. A ingagemo as duas mulheres aparecem na

sequéncia apresenta-se, desta maneira, como uraaefleréncia a uma submissao feminina oriental.

Utilizando um tom bastante amistoso com Lara a&fdak, Powell muda imediatamente de tom e de

feicAo ao desligar o telefone e ordenar que susagita use de mais forca. A caracterizacao de

Powell como master realizar-se-ia de forma comp$saa figurante tivesse respondido: “Sim,

Mestre!”.

Cf. Brown, Jeffrey A., “Gender, Sexuality and §bness: The Bad Girls of Action Film and Comic

Books”, op. cit., 2004, p. 50-52.

3 Brown, Jeffrey A., op. cit., 2004, p. 69.

4 Segundo Elizabeth Hills, foi Yvonne Tasker quamimu a nogéo deeroinas de acdade modo a
chamar atencgdo para a construcdo dos aspectosdeesriribuidos a certas protagonistas de filmes
contemporéneos. A este respeito, ver: Tasker, Ye@wetacular bodies: gender, genre and the action
cinema Nova lorque, Londres: Routledge, 1993. Tais pw@gens, ao mostrarem-se agressivos e
heréicos transgridem, de acordo com Hills, os adslitjinematograficos e culturais que posicionam os
personagens femininos como personagens passivéseisne periféricos no interior de narrativas
hollywoodianas “de acao”, ao mesmo tempo em quapeesentam como uma ruptura e um desafio a
tradicdo que estabeleceu o her6i como uma figuessariamente masculina, desestabilizando
qualquer certeza a respeito do que estes persanpgdam fazer na tela e interrompendo uma leitura
automatica de seus atributos. Cf. Hills, Elizab&tnom ‘figurative males’ to action heroines: fugth
thoughts on active women in cinema”, op. cit., 199988 e p. 41.

12
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referentes a masculinidade e a feminilidade n&ocsé@funtos completos,

mas pecas singulares com as quais se podéjogar

A nova figura que emerge desta relacdo, portagttarito sujeito quanto objeto,
tanto olha como € olhada, é tdo violenta quantdjét@ sexual’, mesclando, deste
modo, caracteristicas que, tradicionalmente, seranbuidas ao feminino e ao
masculino de forma exclusitfa Deste modo, é da conjugacéo de simbolos do desejo
do temor, que se d& pela presenca concomitantendepealo sexual convencional e de
habilidades violentas, que tais personagens emergem dominatrixes. A aparéncia
reiteradamente sexualizada de personagens comoélLeeatral para o argumento de
Brown que, imerso num debate sobre a predomin&ateiaspectos progressivos ou
regressivos destes personagens, problematiza abipdade de figurarem como

simbolicamente masculinos. Neste contexto, Broweqgsater razao ao afirmar que,

enquanto travestir-se ou incorporar o género opéstnomentaneamente
transgressor, fazé-lo ainda reinscreve atributog@&eero como a norma,
como especificidades de género, porque estes tailapresentam-se como
mutuamente excludentes. Se a heroina de acdo éommanh figurado, a
importancia de signos como mausculos, independérmimpeténcia e
controle, dentro de uma economia da masculinidad®, é realmente
guestionada, mas reforcada. Mas se a heroina aeédida como uma
dominatrix, a exclusividade dos atributos de généramerdadeiramente
problematizada, porque um conjunto de signos dergéndo substitui o

outro; ao invés disso, as fronteiras confundemeseye sdo combinadds

O argumento de Brown € extremamente importanteugosmaliza o esfor¢o de
diferentes estudiosos em construir o problema dpsfisados da violéncia feminina
contemporénea a partir de arcabougos tedricosnatiens a psicanalise. Nao que a
tradicdo de abordagem psicanalitica seja de tosjoreéleada, mas passa também a haver
a percepcdo de que este modelo, que orienta grpade das construcbes da

problematica, mostra-se insuficiente para a ingggdo das questbes e das

> Brown, Jeffrey A., “Gender, Sexuality and TougésieThe Bad Girls of Action Film and Comic

Books”, op. cit., 2004, pp. 69-70.
6 Brown, Jeffrey A., op. cit., 2004, p. 52.
17 Cf. Brown, Jeffrey A., op. cit., 2004, p. 68.
8 Brown, Jeffrey A., op. cit., 2004, p. 69.
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contradi¢cdes presentes nestes filmes e, talvezqalgse mostra ainda mais importante
para estes autores, impede que 0s elementos qoa@ppara uma transformacéo nas
formas de apresentacdo da violéncia feminina possandevidamente considerados

como tal. De acordo com Elizabeth Hills, isto se da

(...) porque as consideragfes psicanaliticas queaen a diferenca sexual
relacionando oposi¢Bes binarias no interior de asteutura (homem ativo /
mulher passiva) necessariamente colocam a subjgdigi feminina normal
como passiva ou em termos de uma falta. Desta gutig®, mulheres
agressivas e ativas podem apenas ser vistas, emajincomo falicas,

artificiais ou como “homens figurado”

Para Hills, tais personagens representam um de&sfidgicas binarias, porque
mobilizam uma série de emocdes, dons e habilidages tradicionalmente foram
definidas com@ssencialmentmasculina®u femininas, reunidas numa figura feminina

Ccujo corpo passa a ser o lugar do novo, da acadreredncao. Deste modo,

0 potencial transformador destes personagens feosinhdo pode ser
apreciado através de leituras habituais ou arcalsa@gricos convencionais

gue alegam saber de antem&o o que corpos femiséwosapazes de fazer

ou 0 que pode ser dito a seu resﬁgito

Sob a égide da busca de uma mulher verdadeirassgiacdo com a violéncia
pde em xeque sua “feminilidade” ou de uma nova erudluja mesma associacao cria
uma “subjetividade mais completa” em termos de aatvidadé', as contradicdes e
tensdes que contribuem para a caracterizacédo denagens como Lara correm o risco
de ser apagadas. Nao se trata aqui, portanto,nda tom partido em uma ou outra
direcdo, mas sim de remontar 0 percurso que perjuiée Lara apresente-se como
heroina, considerando as contradicbes e ambigudgule a aproximam da figura da
dominatrix. Se de fato ha um espectro de dominatrx personagens femininos
contemporaneos, os dois filmes da séomb Raidemostram que mais do que dar uma

“feicdo” a estes personagens, os elementos quéemoue Lara apareca, em alguns

1 Hills, Elizabeth, “From ‘figurative males’ to aoh heroines: further thoughts on active women in
cinema”, op. cit., 1999, p. 39.
2 Hills, Elizabeth, op. cit., 1999, p. 39.
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momentos, como uma dominatrix, Sao justamente esieltos que “ameacam” a
emergéncia de uma nova subjetividade feminina tea fssim, € por meio destas
contradicdes e ambiguidades que a disputa diseuesigrca das imagens femininas no
cinema contemporaneo pode ser acessada, tornansivelo vislumbrar quais
permanéncias e quais transformacdes fazem paitte aediguracdo. Tem-se em mente
que, dependendo de certas estratégias narratieateticas, pode-se tanto reforcar o
imaginario em que estes personagens aparecem comenh figurados, ou como
mulheres falicas, quanto restabelecer as distind@asgxo que colaboram na construcéo
de uma nova subjetividade feminina. Tais estraség@ vezes mostram-se através de
detalhes, como na sequéncia que mostra Lara didege a casa de leildes. A figura que
aparece completamente coberta pela roupa de miigtecie pelo capacete pretos,
saindo em disparada da Mansao Croft, em tomadaprppesitalmente escondem os
contornos de seu corpo que poderiam denunciar esay seinscreve-o quando Lara
aparece com a jaqueta aberta, mostrando, atraw@smiseta curta, parte de sua cintura.
N&o por acaso, € ha mesma casa de leildes queshepatra Alex West pela primeira
vez na narrativa. A maneira como o antigo relacimgr@o dos dois € introduzido na
narrativa serve tanto a um reforco de sentido @eagiigura que se vé ali € mesmo uma
mulher (heterossexual), apesar de por vezes suangmanao permitir de pronto que
seja reconhecida imediatamente como tal, quanto pdgpor um personagem
independente e decidido, cuja desilusdo amorosaausse sobre um conflito de valores
e ndo sobre o sofrimento ou a perda de uma vaeeddentimentos. A proposicao de
gue a subijetividade de Lara é de um tipo diferdatguela tradicionalmente concebida
como feminina perpassa, desta maneira, um tens@mtanonstante com 0s signos que
poderiam ameacar sua imediata identificacdo coim@ televancia de seu personagem
esta, entdo, exatamente vinculada a esta combimatée® sexo, poder e violéncia que

se mostra capaz de construir um personagem ingebitante feminino.
AS ORIGENS DEL ARA CROFT
A estrutura da narrativa deara Croft: Tomb Raideg linear, sendo que grande

parte da trama se passa durante os oito dias eracgue o0 alinhamento dos planetas

que serve de motor a histdria. No que se referengecucdo dos dias no interior da

2L Cf. Hills, Elizabeth, op. cit., 1999, p. 39.
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narrativa, duas principais estratégias sao utiéigatla primeira delas, espaco e tempo
ancoram-se mutuamente. Assim, sao apresentadass @aternos da casa no inicio e ao
fim de um novo dia. A outra estratégia passa paka dos personagens. O inicio da
historia é remetido a um dia 15 de maio tanto @oal.que lamenta o desaparecimento
do pai, quanto pelo lider dos llluminati em Venga@ocupado com o tempo que resta
até o fim do alinhamento dos planetas. Eles tamiiiormam que o fim do
alinhamento ocorrera em uma semana a partir derdigue a historia comeca. Além
disso, outros personagens contam as horas quenfalé@a estagios especificos do
fendbmeno. Como o filme termina na Mansao Croft apésu apice, pode-se supor que
a histéria se passe entre oito e nove dias.

A montagem se utiliza primordialmente de planoscdda e média duracao,
impondo um ritmo mais intenso a narrativa nas ceeasombate e de deciframento dos
sinais que levam as metades do triangulo. A momnag@nora ancora-se em grande
medida na utilizagéo de estilos musicais variadas, servem aos momentos de tenséo
e distensdo da acdo exibida na tela. Destacamise @ elementos da montagem
sonora as musicas eletrénicas, que aparecem getalrassociadas as situacbes de
combate. Parte da trilha sonora musical apareceéanintegrada a acdo, como quando
Lara toca musica no robd e quando salta palbda casa, ainda que nestas sequéncias
ela ndo seja inserida como som direto.

A narrativa dd_ara Croft: Tomb Raidepode ser dividida em trés grandes partes
de duracdes desiguais. Na primeira parte, alénadeterizacao inicial de Lara através
do treinamento com o rob0, sdo introduzidos naatia&r 0os aliados de Lara — Bryce e
Hillary —, Alex West — seu antigo namorado —, eesalio a ser superado por ela.

Bryce e Hillary séo funcionarios de Lara na Mans@mft, uma ampla
propriedade situada numa area pacata e isoladahgiga um palacio, um bosdae
um jardim arborizado. Seu aparecimento, na primadnde da narrativa, colabora na
construcdo das origens familiares de Lara e dacé#sp#ade de sua insergéo social. A
Mansédo Croft € composta tanto por ambientes quetesmas atividades domeésticas,
quanto por ambientes que remetem as atividadesude narcando as particularidades
de seu estilo de vida. Deste modo, ao ser vistgpeaiuma porta de vidro arrastando o
rob6 que simulara o combate no “templo egipcio”’raLaparece no interior da

residéncia, num ambiente repleto de monitores dguatadores e outros equipamentos,

22 \/isivel apenas erhara Croft Tomb Raider: A Origem da Vidguando Lara pratica tira ao alvo
cavalgando
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onde Bryce aparece pela primeira vez comjaysticknas maos. As paredes de vidro
transparente desta sala, através das quais podewisgess uma majestosa escada
iluminada por uma imensa janela e um grande luirgeto, inserem este ambiente no
seio da residéncia, reforcando que a faceta dapiidikca da senhora da Manséo Croft
n&o é aquela dos saldes de ala

Hillary aparece logo depois de Lara entregar o @Byyce. A aparéncia casual
de Bryce, que veste uma calca jeans clara, canusetee jaqueta preta, contrapde-se a
do mordomo, que veste um traje formal, composta pelca, colete e casaco inglés
pretos, camisa branca listrada de cinza claro gatgacinza escuro. Hillary, que
trouxera a Lara uma garrafa de 4gua e uma toalgagsa pelo corredor em dire¢do ao
seu aposento, onde a protagonista toma banho emdaedO interior da parte
propriamente residencial do palacio é vista, erdff@yés de alguns planos kall de
entrada e do corredor do primeiro andar. Assimsmago da residéncia apresenta-se
como um ambiente em que se misturam aparatos 6egoos contemporaneos a
arquitetura inglesa da era jacotiha® hibridismo entre contemporaneidade e passado
se realiza através da figura de Lara, sendo queeBeyHillary se relacionam mais
diretamente com um e outro aspecto da caracteazdggpersonagem. Desta maneira,
Bryce € o personagem que se encarrega de tudo ocapmerne a parafernalia
tecnoldgica utilizada por Lara em suas atividades.Hillary, ao encarregar-se da
Mansdo Croft e dos assuntos pessoaitatly Lara, € o personagem que explicita o
vinculo da protagonista com as origens aristo@stite sua familia.

Tradicionalmente, segundo Norbert Elias, o tamamlmesplendor da casa de

um membro da corte

nao constituem uma expressdo primordial de riquezas sim uma

23 Cf. Elias, NorbertA sociedade de corte: investigacdo sobre a socialdg realeza e da aristocracia

de corte Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001, p. 75.

A era jacobina inglesa refere-se ao reinado dedd (1603-1625). De acordo com Caroline Elam,
elementos decorativos renascentistas comegaramirgcegporados na arquitetura inglesa no reinado
de Henrique VIII (1509-1547), passando a ser ailas em larga-escala durante o reinado de
Elizabeth | (1558-1603). Neste periodo, os motidesorigem francesa, italiana e flamenga eram
mesclados indiscriminadamente, retirados geralndaniesros de arquitetura. A era jacobina unificou
a diversidade de elementos presentes no periodoiantestabelecendo um estilo mais coeso. A
arquitetura do periodo foi fortemente marcada pedsenca de arteséos de origem alema e flamenga
no reino, que utilizavam, nas fachadas dos ed#jdiplos com adornos de pedra e pequenas torres
com cumeeiras flamengas. Cf. Elam, Caroline [e}. ‘@he low countries and Britain”. In; Fletcher,
Sir Banister; Cruickshank, Dan (ed\)History of ArchitectureOxford: Architectural Press, 1996, p.
1010. Este tipo de arquitetura faz-se visivel ppalenente através das tomadas externas a Hatfield
House, palacio construido em Hertfordshire, en6871e 1611, e que serviu de locagdo nos dois

24

- 144 -



expressdo primordial da posicdo e do nivel. Pargramd seigneur a

aparéncia fisica da casa no espago € um simbgdogiigéio, importancia, do
nivel de sua “casa” no tempo, ou seja, de suapestio decorrer das
geragBes, com isso simbolizando também a posigaonportancia que ele

mesmo possui como representante vivo da’tasa

No caso de Lara, a casa marca tanto sua rigueaataysua posicado social.
Contudo, Lara se apresenta como upagly que recusa os padrdes de etigtfeea
feminilidade que marcam sua posicdo. Tal proposig@arece pela atitude do
personagem em nao usar o vestido e o chapéu brgoeodillary Ihe oferece apo6s o
banho. Ao passar por ele em direcaoclset o mordomo Ihe explica que sO estava
tentando transforma-la numaady. Como resposta, Lara tira a toalha que a cobria,
mostrando as costas nuas e as curvas de seusnsgi@satitude provocante. Hillary lhe
diz, entdo, que umaady deveria ser discréta algo com a qual ela ironicamente
concorda, mostrando, assim, uma diferenciacdo erfuee se esperaria que ela fosse e
0 que ela é. Assim, Lara sabe-se sedutora e egilsem®m pudor, em trajes que nao
seriam exatamente tidos como apropriados paraliadg A recusa dos padrdes de
etiqueta reaparece quando Lara vai até a casal@eslencontrar o Sr. Wilson, antigo
amigo de seu pai e um especialista em relégiog@mtiLara entra no saldo onde
acontece um leildo, vira a cadeira a frente da s@a&enta, colocando os pés sobre ela,
recostando-se de forma desleixada. O homem queaestéi lado olha para seus pés
com uma feicdo de desaprovacdo, enquanto Laraaeocsem constrangimento. O
figurino de Lara — composto por camiseta, calcageigta de couro, apropriados para
guiar a motocicleta com que vai ao local — disterga da indumentéria formal utilizada
pela maioria dos figurantes — homens em sua maiagiatores vistos na cena.

A parte inicial apresenta também os adversariokada. Em uma reunido em

Veneza, o chefe de uma sociedade secreta cobrbhadesude Manfred Powell —

filmes da série.

Elias, NorbertA sociedade de cortep. cit., 2001, p. 75; grifos do autor.

De acordo com Elias, a etiqueta tem grande fusgéibdlica na estrutura de uma sociedade de corte
tradicional, pois “cada atitude revela um sinalpdestigio, simbolizando a divisdo de poder”. Elias,
Norbert, op. cit., 2001, p. 102.

Modest— o termo utilizado no didlogo — significa modestasta, timida, discreta (no sentido de
vestir-se e comportar-se adequadamente). O Ultignifisado do verbete parece, dessa forma, mais
apropriado que o utilizado na legendagem, modésta.‘modest”. In: Merriam-Webster Online
Dictionary, disponivel via URL em: http://www.merriam-webstem/dictionary/modest; acessado
em 13/03/2010.
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devidamente acompanhado por seu assistente, imnsnst — fornecendo as primeiras
informacdes a respeito da disputa que envolverpeosonagens. A primeira parte se
encerra estabelecendo o vinculo entre Lara e ofiolese dia do aniverséario do
desaparecimento de seu pai, um rarissimo alinhangenplanetas se inicia. Lara sonha
com o pai e descobre um relégio num aposento egtmrakbaixo de uma das
escadarias da casa.

Como acontece e®educéo e Vinganga linearidade do tempo é relativamente
preservada durante o sonho de Lara pela insercftades do personagem agitando-se
na cama, intercalados as imagens do sonho propriandéas. Através déade in(s)
sucessivos, mostra-se 0 personagem entrar na tendau pai armada no jardim da
Mansdo Croft. Se no inicio da sequéncia tem-se @eissdo de que se trata do
monumento construido em sua memoaria, vé-se Lararenima tenda de pano ao invés
de adentrar pelas paredes de pedra do memorialeli@o, transforma-se na menina
que escuta as histdrias de seu pai. Durante o soeflooca-se o vinculo de Lara com
ele, ja que a menina relata que, por ter perdidavsde muito cedo, ndo se lembra dela.
O pai fala também sobre um tridngulo dotado de gsdextraordinarios e que € ativado
por um alinhamento de planetas que acontece uma wada cinco mil anos. Planos do
espaco no inicio do alinhamento e da imagem de aimifadiando luz através das
frestas de sua tampa também séo inseridos no sloaf@goacorda assustada, apanhando
por reflexo o punhal que esconde debaixo do trauesEomo se sentisse ameacada.

O reldgio encontrado por Lara oculta, no entantn, autro mecanismo: um
objeto redondo de metal, parecido a um relogioeteptie inscricbes e desenhos, em
cujo centro vé-se um triangulo e o que ela iderditomo o Olho Que Tudo Vé. O
mecanismo é idéntico ao simbolo visto durante midieuda qual Powell participara em
Veneza, 0 que estabelece uma primeira conexdo emtreersonagens da tretha
Investigando o significado do mecanismo, Lara pracentdo, o Sr. Wilson na busca de
informacbes que a ajudassem a descobrir seus imésteao abrir a tampa do
mecanismo, vé-se o olho cor de ambar brilhar ndor@ete uma circunferéncia azul,
também brilhante. Sobre a circunferéncia, um dosgd®s comecara a mover-se na
noite em que Lara o encontrara, de tras para frent®o se estivesse em contagem

regressiva. De acordo com ela, com o passar dooteaspluzes do estranho reldgio

8O Sr. Pimms aparece como o espelho invertidoiliiEryd destacando a posicéo social de Powell.
29 E curioso que Lara ndo estabeleca um vinculoiat@entre o relégio e os Illuminati, uma vez que,
no encontro que tem com Powell em Veneza, serétia g@ste mesmo simbolo que Lara afirmara que
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brilham mais intensamente. As reentrancias na plrtieds do mecanismo sugerem-na
que o objeto seja uma chave — uma informacao gaedece, entdo, uma segunda
conexdo entre os personagens de Lara e Powelligj& ama chave o objeto que ele
procura. O Sr. Wilson mostra-se nervoso com a destd do artefato, mas nega
conhecé-lo, mentindo para ela. Mais tarde, eleréfitemendara que procure Powell,
dizendo-lhe que o adversario € um outro espe@adist rel0gios antigos.

Na casa de leildes, Lara encontra também um an#digwrado. Alex West, outro
saqueador de sitios arqueoldgicos, € introduzidoGatna como um personagem
ambicioso, que busca objetos antigos e mitologipos dinheiro. Assim, ele se
contrapbe a Lara, que explora sitios arqueoldogmel® sabor da aventura. Neste
encontro, revela-se que a tensao entre os dossdergido quando West se apossa de
um objeto que ela considerava seu. West, no enteomdronta-a, dizendo que os dois
sdo saqueadores e que ndo ha diferenca entre@iapéo de um artefato cultural para
si ou para vender no mercado de antiguiddd&sirante o reencontro, West tenta uma
reaproximag¢do com Lara, que o rechaca. Como saguesade tumbas, a rivalidade
entre os dois permanece até o fim da narrativagOneento de West ndo deixa de ser
valido, mas a possivel caracterizacdo de Lara coma possivel anti-heroina — néo
apenas por ser também uma saqueadora de tumbagpomesmportar-se de maneira
diferente da que se espera de um membro da nobwi¢énaica — perde forca durante o
desenvolvimento da narrativa, especialmente apo®glar a missdo do pai para si.

Depois do telefonema do Sr. Wilson, Lara encontadl em um amplo salao
de sua casa, onde acontece uma recepc¢ao. Ao selal@o local do encontro por
Pimms, Lara surpreende-se com a festa, e a auséaciatras pecas que poderiam

corroborar a informacéo de que Powell € um espsteEiadm reldgios. Desconfiada, ela

Powell € um membro da seita.

% Os dois personagens contrapdem-se também a@nixta da série Indiana Jones. Apesar de Lara
Croft ser frequentemente citada como a versao femufe Jones, ha diferencas bastante pronunciadas
entre os dois personagens. Ao contrario de Ladsarha Jones € um cético. Professor de arqueologia,
ele inicialmente ndo cré nas dimensfes fantdstsasciadas aos objetos que procura em suas
aventuras. Os aspectos “cientificos” e “académidastaracterizagdo do personagem fazem com que
ser surpreendido e convencido da existéncia dektasnsdes seja um componente dos desafios
enfrentados por ele em cada uma das quatro nasativ que aparece, algo que nem Lara nem West
com ele compartilham. Indiana Jones tem como gralehotivacao para a busca de objetos antigos e
mitolégicos a crenca de que deveriam pertencerseunsue, para ele, ndo ha qualquer contradi¢cdo na
venda de tais artefatos para estas instituicbealgQer outra motivacdo para a apropriacdo destes
artefatos aparece, entdo, desvalorizada e ilegithgsim, o fato de ele ser arquedlogo aparece como
fonte de legitimacdo de suas ac¢les, que o personée questdo de distinguir de roubo. Apesar
disso, a préatica da arqueologia parece ser incaengiga, nestas narrativas, justamente por ser
confundida como tal. Se no caso de Jones ha unmifidecdo completa do personagem com a
arqueologia tal qual construida nestas narrathvas, faz pouco caso quando Powell a elogia por ser
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pergunta ao assistente qual € a ocupacdo de sé Etams conta que Powell é

advogado e ele os interrompe, perguntando retoenteamse isso ndo era 6bvio, para
entdo apresentar-se como conselheiro real. Ossdoiam-se frente a frente em divas
dispostos no meio do amplo saldo e Powell menameaencontrara seu pai uma vez,
em \Veneza, e que lamentou saber de sua morte.l@alidugere ao espectador que o
pai de Lara poderia ter alguma relacdo com a sadeedecreta da qual Powell faz parte,
0 que sera confirmado por ele mais tarde. Difereélateeacdo que Lara mostrara na
presenca do Sr. Wilson, quando ele mencionara aew$ comentarios de Powell ndo
Ihe despertam comocao, mas sim irritacdo. Laranadise, entdo, a foto do misterioso

reldgio. Seu adversario também nega conhecer sgenurDessa vez Lara percebe que
seu interlocutor esta mentindo. O personagem texs suspeitas confirmadas quando,
na noite apds o encontro com ele, sua casa é dwandir varios homens fortemente
armados, que Ihe roubam o mecanismo.

Apés dizer a Hillary que ndo precisaria mais dessrvicos, de pijama, Lara
faz acrobacias aéréaso hall da casa. A sequéncia, que é acompanhada por musica
classica, compde uma atmosfera de tranquilidaggagamento. A montagem paralela
mostra Bryce escutando musica eletrénica emtiséler estacionado no jardim e os
homens de Powell, vestidos de negro, aproximandizsasa, em meio a intensa chuva
que cai. Eles bloqueiam a portatdailer de Bryce, sem que ele se dé conta de que ha
algo de errado. Lara continua saltando pelo andpa porta de vidro da sala onde esta
0 mecanismo €é acionada pelo sistema de segurarea, figcha automaticamente. Lara
vé o alerta do sistema de seguranca e pde-se aedadmem cima do lustre dall. A
musica classica que acompanha os movimentos depkblyar cessa pouco antes de se
escutar o estrondo causado pela quebra dos vidrasadabdia, por onde entram os
invasores. Parte dos homens de Powell permaneeatreda da frente da casa. Um
forte tiroteio se inicia ao som da musica eletr@rqoe acompanhara a sequéncia até o
final. Desarmada, Lara imediatamente langca-se pelem direcdo ao corredor do
primeiro andar, onde luta com varios homens. Bryce, se da conta da invasdao, mas
nao consegue sair dailer, volta ao computador tentando fazer Simon funcicsem
sucesso. Em seu quarto, Hillary se prepara pa@mbate, compondo-se sem pressa.
Enquanto isso, Lara volta a saltar pelo ar, conedgualcancar seu punhal sobre um

uma excelente arquedloga, enquanto nenhuma mergé®gentido é feita as atividades de West.
31 As acrobacias sdo realizadas a partir de duafasalasticas presas ao teto, unidas por um cinto a
cintura de Lara. Em um dasaking-off(s)incluso no DVD do filme, Angelina Jolie e Simon $¥e
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movel da sala. Com ele, corta a corda de dois amgase esmurra um terceiro, que fica
dependurado, desmaiado. Lara, entdo, se seguratanala casa, esperando por mais
intrusos. Soltando-se do teto, ela alcanca o chf@amente, agarra um deles e o
arremessa na direcdo dos outros, derrubando-oser@or pelo lado de fora do
parapeito do primeiro andar, Lara foge dos tirosid@sor que, ainda pendurado,
recuperara os sentidos, enquanto da voltas commada na corda dele, aproximando-
se cada vez mais. Quando consegue alcanca-lo,adardas que os seguram, caindo
no chao. Hillary finalmente deixa seu quarto, armmeom um rifle, quando se veem os
homens de Powell tentando quebrar a porta de adinws. Lara escapa para a sala de
equipamentos pelo elevador de servigos, com aantié pegar suas armas.

E |4 que a segunda parte da luta ocorre. Impedidpedyar as armas pela
chegada de alguns homens que a perseguem, Laegese atras de uma mesa.
Enquanto isso, 0s invasores estouram a porta de eam explosivos, acionando uma
grade de ferro que encerra novamente o mecanisnsalaaBryce, que acompanha a
invasdo pelas imagens do sistema de seguranca, v@ntens de Powell tentando abrir
um buraco na grade de ferro com um macarico. Kill@nta, com o rifle, impedi-los.
Bryce consegue falar com Lara por um comunicadaraeixilia, informando quantos
sdo e onde estdo os homens de Powell na sala dpamguntos. Lara adapta
ferramentas, improvisando uma pistola, com a qeeidta dois deles. Um terceiro atira
em sua direcao, fazendo com que as chaves de sieudog caiam perto de si. Lara o
distrai, destravando os carros, e 0 nocauteia aonchute. Outros homens aparecem,
mas ela consegue alcancar a moto usando um caparaomecanico comskate No
caminho em direcdo a moto, ela rouba uma metrathatkoum dos invasores e contra-
ataca, conseguindo alcancar a escada que a levaltdeaohall. Apesar do combate
entre Lara e os homens de Powell ser construiddodea a mostrar toda sua
habilidade, boa parte do aposento € destruida maelaonsegue impedir que o objeto
seja roubado.

Esta parte da narrativa tem Londres como recopacés primordial. E nesta
cidade onde se situa a casa de leildes visitaddgrare a casa de Powell. A Manséao
Croft parece situar-se nos arredores da cifadearquitetura dos edificios mostrados
pela narrativa remete a diferentes periodos hist®riNo interior dos edificios, objetos

chamam-nas deungee-ballet
%2 EmLara Croft Tomb Raider: A Origem da Vidam intertitulo anuncia que a manséo localizaese n
condado de Buckinghamshire, cuja sede, Aylesbutya-se a cerca de setenta quildmetros de
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antigos oriundos de diversas culturas e outrassobleaarte podem ser vistos com
frequéncia. O Unico ambiente que traz marcas cqugineas é a Manséo Croft. Ao
percorrer a cidade, no entanto, Lara deixa ver amof@ama mais heterogéneo, com
prédios e pontes de arquitetura mais recente. Nemt@ da narrativa introduz-se
também Veneza como recorte espacial secundariolafle é vista através de um plano
alto e de planos que mostram o interior da igreydeoo conselho dos llluminati se
retne. E também em Veneza que Lara, mais tardeg Rilex West em seu quarto de
hotel.

As duas partes seguintes da narrativa relatamzad#i de Lara em busca do
mecanismo e das metades do tridngulo as quaisiedeasso, objetos relacionados ao
cumprimento de uma antiga profecia. O desafio apare partir da segunda parte da
narrativa, ndo apenas como forma de recuperar dghguera roubado, mas como uma
heranca paterna. Através de uma carta, escritsguopai antes de seu desaparecimento,
Lara é informada sobre o que deve fazer: destaiimatades do Triangulo da Luz,
evitando, assim, que a profecia sobre o poder deatar o tempo seja cumprida pela
seita dos llluminati, a sociedade secreta mostred@rimeira parte da narrativa. No
inicio da sequéncia, enquanto Lara |é a carta qu¢ai escondera na contracapa de um
livro de William Blake na biblioteca da casa, esesg a voz emoff de Lord Croft. O
pai de Lara reaparece, entdo, através ddag® in narrando o conteudo da carta ora
como se a estivesse escrevendo, ora como se cassersom ela. A fala de Lord Croft
é didatica, fornecendo todos os detalhes do desafjo sentido, até este momento da
narrativa, ainda ndo estava plenamente justific@dtempo da sequéncia avancga ainda
mais em direcdo ao passado, quando Lord Croft dalae o povo que cunhara o
Triangulo da Luz e sobre o desejo dos llluminati agmopriar-se de seus poderes. As
imagens, neste sentido, dao forma a proposicaaseago mitoldgico sobre o qual se
refere o personagem.

Assim, a segunda parte da narrativa leva LaraaaobGja, onde reencontra West

Londres.

A camiseta que Lara usa ao preparar-se parardeMansao Croft rumo ao Camboja, onde se vé uma
cruz vermelha estampar a camiseta branca propésa @eaneira, que a aventura de Lara constitui-se
como uma cruzada. De acordo com José Roberto Maitmla que o fenbmeno das cruzadas
medievais sejam mais associadas as expedicbesaaTamta, as expedicbes dirigiram-se também a
outras direcBes, num movimento que visava a coteqdes territérios, a cristianizacdo de pagaos e o
combate aos cristdos heréticos. Cf. Mello, JoséeRobAs cruzadasSao Paulo: Atica, 1989, p. 5.
Neste sentido, o desafio de Lara tem também commo ple fundo um combate a heresia dos
Illuminati em apossar-se dos poderes de Deus sotm@po — algo que se depreende dos argumentos
de Powell no encontro que tem com Lara em Veneza.

33
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trabalhando para Powell. Para encontrar as metddesiangulo, faz-se necessério
encontrar o local onde a chave se encaixa no antdds templos. No Camboja, Lara
surpreende Powell e seus homens, sugerindo, moodhiinuto, que o local que eles
acreditam ser o correto € apenas um espelho doari§owell entrega 0 mecanismo a
ela, que consegue se apossar da primeira metadgiadgulo. West, entretanto,

consegue recuperar a chave para Powell.

Neste recorte espacial, imagens de templos predomna paisagem, composta
também por florestas, cachoeiras, rios e estragadeda. O Camboja aparece,
sobretudo, como um lugar mistico, tanto pelo apaweto da menina que |he mostra as
flores que revelardo a entrada do templo onde ragina metade do triangulo esta
escondida quanto pelo cha que Ihe é oferecidomeltge budista, que milagrosamente
cura o ferimento de seu bracgo.

Na terceira parte da narrativa, Lara e Powellrdet®&ada um, uma das partes
essenciais para o cumprimento da profecia. Lamagaaino Camboja, contacta o
adversario, que lhe propde que reavaliem suas gessiga disputa. Faltando pouco
tempo para a fase final do alinhamento e sem saloealizacdo do templo que esconde
a segunda metade do triangulo, Lara, apesar dassriaceita encontra-lo em Veneza.
Os dois personagens encontram-se, entdo, na ignel@ se reunira o conselho dos
llluminati. Lara, que percebe que Powell faz pas Illluminati, provoca-o enquanto
ele tenta convencé-la a associar-se a ele na lpeaaoutra metade do triangulo.
Questionando sua posicao no interior da seita zar f&feréncia a cadeira que se situa
ao centro da fileira disposta a frente das mesaswo saldo, Lara sugere que Powell
nao é quem ocupa a posicdo mais alta na hieradgsidlluminati. Desafiadoramente,
ela senta-se na cadeira do chefe do conselho. Pawedtia sua provocacao, ocupando o
lugar a direita, que afirma ser o seu, para erdgéelar-lhe ndo s6 que tal cadeira fora
antes ocupada por seu pai, mas, também, que fergueim o havia iniciado. Lara
desconcerta-se, acusando-o de ser mentiroso. P@oawam ela, o pai teria Ihe contado
se integrasse a seita dos llluminati. Para ela, h#d@da segredos entre eles. Powell
revida, dizendo-lhe que o pai ndo apenas era uneimote muitos segredos, mas que 0s
guardava especialmente dela. Ainda que Lara duwedeinformacdes que Powell Ihe
contara, é por meio dele, portanto, que a protatpmiomeca a desmistificar a figura
paterna. Powell prossegue, propondo-lhe que seciassoaté o cumprimento da
profecia, que Ihe dard poderes para retribuir goe@gdo de Lara, modificando o

passado e trazendo seu pai de volta a vida. Dd@mcom ele, este seria o objetivo final
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da protagonista. A conversa termina com Lara pe¢agao-lhe se, de posse da primeira
metade do triangulo, Powell simplesmente ndo a maatBando-lhe as costas sem
temor quando o adversario argumenta que pode@aldazaquele momento, Lara deixa
aigreja.

Assim, Lara e Bryce dirigem-se com o chefe do elivasdos Illuminati, Powell,
seu assistente e seus homens para a Sibéria. desiterespacial € construido pela
contraposicao entre planicies formadas por ageara tongelada e as montanhas em
gue se situa o esconderijo da segunda metadeadguio. A Sibéria se apresenta, dessa
maneira, como um lugar desolado, uma zona mortaap&oas porque os aparelhos
eletronicos deixam de funcionar, mas porque a aégpahumana aparece
completamente submetida a natureza — seus hakitantam em tendas sobre o gelo
sem nenhuma infra-estrutura aparente.

No vilarejo por onde passam em dire¢cao ao tenialia novamente encontra-se
com uma menina que, ao invés de apontar-lhe a&dirgge deveria seguir, adverte-a de
que sua vontade de reencontrar o pai estaria caloca cumprimento de sua missao
em risco. O aparecimento da menina sugere, nestelgeque Powell acertara em
tentar Lara com a possibilidade de ter uma seguhdace com Lord Croft. O dialogo
gue Lara tem com a menina mostra um lado mais hointkn personagem, que
problematiza uma identificacdo imediata entre lsenoi desprendimento e altruismo,
impondo-lhe também o desafio de superar a pergamidde modo que a missédo que ele
Ihe incumbira seja levada a termo.

O templo da Sibéria guarda um grande modelo dems#tsolar, que é ativado
com o inicio do eclipse que resulta do alinhamelu® planetas. Ali, Lara decifra os
sinais que conduzirdo a realizacdo da profeciaseguindo encontrar, mais uma vez, o
local onde a chave se encaixa no modelo e pegagunda metade do triangulo de
dentro da esfera que simboliza o sol. De possealgas metades do triangulo, o chefe
dos llluminati comeca o que cré ser a cerimOniaudido das partes do triangulo.
Powell interrompe seu discurso, ordenando aos lsemens que o matem. Finalmente
de posse das duas metades, Powell tenta junt@das, para sua decepcdo, nada
acontece.

O personagem, que suspeita do envolvimento entra eaWest, usa o0 ex-
namorado da protagonista para atingi-la, matangera forca-la a mostrar-lhe como
reunir as metades do triangulo. Ao ser atingidpeito pelo punhal de Powell, West cai

no fosso que margeia o modelo no templo. Lara palldgua para socorré-lo, mas West
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prende-se nas engrenagens e nao resiste. Subhmeesdespede-se dele com um beijo.
De volta a superficie, Powell oferece-lhe trazeiste seu pai de volta caso ela lhe
mostre como reunir as partes do triangulo. Ela,attanpela raiva, cede, mas disputa
com ele o poder sobre o tempo.

A disputa entre Powell e Lara pelo triangulo langano espaco mitolégico que
emerge da unido de suas metades. Na sequénciaglcarga o triangulo no ar em
camera lenta, antes de Powell. A maneira como kate® no ar, com um braco
estendido em direcédo ao objeto e a face voltada @ara, iluminada por feixes de luz
que vém desde baixo, dando a impressao de impatpriembra muito o modo de
voar do Super-Homem. Neste breve momento, Laraecepaentdo, identificada ao
universo dos super-herdis, construido primeirameetes quadrinhos e, mais tarde,
pelo proprio cinema. Na imediatez de tal identf&® ndo apenas se explicita o carater

extraordindrio de seus feitos, mas também se ageesma base para sua legitimacao.

Por um lado, entdo, sua figura habilita-se a imtegm rol de herois de
caracteristicas bastante especificas. Voltandansenesse para a figura de super-herois

como o Super-Homem, Umberto Eco afirma que,

o heroi dotado de poderes superiores aos do homemne é uma constante
da imaginacéo popular, de Hércules a Segfried,alédR a Pantagruel e até
a Peter Pan. Frequentemente, a virtude do hehiirsaniza, e seus poderes,
ao invés de sobrenaturais, sdo a alta realizacaamdeoder natural — a
astlcia, a velocidade, a habilidade bélica, e mesmanteligéncia

silogisticizante e o puro espirito de observacdmna acontece com
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Sherlock Holme¥.

Astlcia, velocidade, habilidades de combate, cdpdei dedutiva e
observacional sdo atributos que facilmente podemmes®nhecidos em Lara nas duas
narrativas em que O personagem aparece. Assim amuotece com 0s herdis
mencionados por Eco, no caso de Lara tais “poddesebém se apresentam como
“naturais”. E possivel compreender, a partir destassideracdes, porque, para autores
como Hills, o estatuto de heroina é alcancado plente apenas quando estas — e
outras — qualidades sédo atribuidas a personagems kcara. De modo geral, estes séo
0os atributos tradicionalmente considerados como aui@sos porque, num nivel
fundamental, € da manifestacdo destas qualidadesmaergem imagens do heroismo.
A nova subjetividade feminina — heroica, neste @ms@articular — advém, portanto, da
inclusédo destes atributos a caracterizacao do magson.

Por outro lado, inscrevé-la no mundo dos superibapazigua os elementos
“perturbadores” de sua caracterizacdo herdica, nddsi de sua exacerbada
sensualidade, situando-a num esquema mais amplbecido e reconhecivel, que nao
apenas satisfaz uma necessidade de reiteracdo esquema narrativo de b&$e&omo

da vazao a fantasias de empoderamento. Nestegdhtiol continua,

(..) numa sociedade particularmente nivelada, omde perturbacdes
psicolégicas, as frustracdes, os complexos deidnigade estdo na ordem
do dia; numa sociedade industrial onde o homerarsa nimero no ambito
de uma organizacdo que decide por ele, onde a fodi@dual, se ndo

exercitada na atividade esportiva, permanece haddlhe determina os
movimentos mesmos do homem — numa sociedade dépdalo herdi

positivo deve encarnar, além de todo limite persageexigéncias de poder

que o cidaddo comum nutre e ndo pode satisfazer

Por mais que seja possivel distancia-la dos destaigos da coroa britanica,
dada sua situacdo social, Lara Croft ja ndo realizintese entre distanciamento e
identificacdo da mesma maneira que o Super-Homesnoeitros super-herois o faziam.

Lara, assim, aproxima-se e distancia-se do mundosdper-herdis: possui muitos de

3 Eco, UmbertoApocalipticos e integrado$ao Paulo: Perspectiva, 1971, p. 246; grifos meus
% Cf. Eco, Umberto, op. cit., 1971, pp. 264-268.
% Eco, Umberto, op. cit., 1971, pp. 246-247.
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seus atributos, mas ndo se esconde por detras ddisfence — de modo que sua
personalidade ndo aparece cindida; seu campo de eg¢éapola os limites e 0s

interesses de sua comunidade local, e mesmo seegavelmente guiada pelo “bem”,

seus interesses pessoais interferem em suas dgtidgfexatamente esta proposicao
que fica evidente quando Lara apossa-se do TrianmguLuZz®.

O poder do triangulo langa-a num giro de camera pantro do tempo que a
levara a encontrar seu pai, hum entrecruzamente enpresente da protagonista e o
passado de Lord Croft. Os dois se reencontramtedonda tenda de Lord Croft. Lara,
entdo, acerta as contas com o pai, perguntandpdige ndo lhe contara sobre seu
envolvimento com os llluminati. Seu pai lhe diz gam de ser muito pequena, ele
esforcou-se para contar apenas o que poderiaadspeg manté-la segura. Lara tenta
convencé-lo a usarem o Triangulo da Luz para reanp@ o tempo que lhes fora
roubado. Ele, contudo, ndo aceita, dizendo qutaetbém roubara tempo e que deveria
devolvé-lo e destruir o triangulo. De acordo com) eltempo n&o pode ser mudado. Ao
encarar realmente a morte do pai, Lara diz qudatiasuente, se sente muito sozinha.
Lord Croft reitera que estara sempre com ela, ceemapre esteve. A utilizacao thle
in(s) marca o inicio e o fim da sequéncia, que se atitembém da camera lenta,
valorizando o toque das maos de um e outro.

Lara retorna, assim, ao momento em que Powell Watst. Na sequéncia, ha
uma mistura de tempos no presente da narrativaa &eanca em direcdo a Powell
enquanto West retroativamente emerge do lago. \(égmhal que o matara deixar seu
peito e parar a meio caminho no ar. Todos 0s oeesonagens permanecem imoveis
enquanto Lara muda a direcdo do punhal com difaxldd- o tempo resiste, a lamina
corta-lhe a carne — ja que nao € facil mudar o tempcom ele, toda a histéria.
Enquanto isso o triangulo gira, suspenso no ar.o@xisténcia dessas diferentes
temporalidades termina quando Lara atira no trikmgiestruindo-o, e o punhal acerta
o peito de Powell, derrubando-o no chéo. Lara e Afemrecem novamente lado a lado,
na mesma posi¢cao em que estavam antes de Pow&ilanat

Frente a derrota de Powell, seus homens o abandetatos comecam a deixar
o templo. Powell, caido, retira o punhal do peitocleama Lara, contando os

acontecimentos que antecederam o assassinato deCdroft. As imagens refutam,

3" para uma discussao sobre os demais elementen@esa caracterizacdo dos super-herdis, ver: Eco,
Umberto, op. cit, 1971, pp. 271-276.

% Assim como sera a superacédo de seus interessesaeque a consolidara como heroinaLana
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entretanto, a fala de Powell, que provocando aagontista, afirma que Lord Croft
implorara por sua vida como uma crianca. Assimue ge vé € um homem firme,
decidido a ndo submeter-se ao seu assassino. éngeesa memoria do adversario de
Lara neste momento da narrativa destina-se, degteira, muito mais a preservar o
carater e a dignidade do pai de Lara frente acignigue para ela mesma. Como uma
ualtima provocacao, Powell mostra-lhe o rel6gio dedL.Croft que contém a foto de sua
maé®. Lara cai na armadilha.

West tenta, sem sucesso, convencé-la a deixar Peveeleldgio do pai para
tras. Lara pede-lhe, entdo, que se encarreguezee éatodos os demais sairem do
templo em seguranca, o que demonstra que o coaflitoPowell assumira, assim, um
carater pessoal, mais importante do que sua prépgaranca. Ao aproximar-se do
adversario para recuperar o relégio, Powell levartapontando-lhe uma pistola. Lara
é rapida: aponta-lhe duas. Lara nado leva vantageque tem duas pistolas e Powell s6

tem uma, mas porque a for¢ca das armas foi anutkdapodo que, neste momento,

virilidade e feminilidade equiparam-se.

Powell sugere, entédo, que o duelo prossiga sensaprmavavelmente apostando
na superioridade fisica masculina, e parte partagua. Os dois batem e apanham e
Lara acaba sendo derrubada no chdo. EntretantodguRowell acredita que vencera,
ela o surpreende, contra-atacando e dando coramhelido duelo em que, por fim, o
nocauteia e recupera o relégio do pai. Com o temdabando, Lara deixa o adversario
para trds sem remorso, entregando-o a morte. Aégey assim, desmonta qualquer
diferenca fisica entre 0 masculino e o feminino que concerne a realizacdo da
violéncia, que aparece, entdo, plenamente jusidicam termos de uma “reprovacao
terminal do mal e no triunfo dos honest8s'O combate final entre Lara e Powell é

Croft Tomb Raider: A Origem da Vida
%9 Visivel também no sonho de Lara com o pai.
40" Eco, Umberto, op. cit., 1971, p. 275.
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construido numa chave bastante conhecida, em queesgantagens do herdi
convertem-se em evidéncia de seu comprometimestseyeranca, forga fisica e de
vontade. Como enRocky(John G. Avildsen, 1976), abater o adversario Esgaim
extremo controle de si e certos atributos que feeer® ao seu carater, levando Lara nao
s6 a reverter os resultados adversos como a nastidese vencer, impondo, dessa
maneira, sua vontade, que aparece identificadaocoisto e correto.

Durante a jornada de Lara em busca das metadesadguio, o personagem
desmistifica a figura paterna, tomando conhecimantavés de Powell de detalhes de
sua vida e das causas que levaram a morte delen®©términa apds Lara ser vista de
volta a manséao, visitando o memorial erguido em dmagem ao seu pai, trajando o
vestido branco e o chapéu que Hillary Ihe ofenteranicio do filme. Lara se reconcilia,
portanto, com suas origens, aceitando a auséngaid® o seu lugar social. Na ultima
sequéncia, Hillary e Bryce, surpreendidos com aove Lara vestida daquela maneira,
acionam o robd, provocando-a. Lara, mais uma \@=taaa provocagdo. Em sua ultima
aparicdo, seu movimento é congelado enquanto elstaps duas pistolas em direcéo

ao robo, indicando que uma nova batalha irh comecar

A CONSOLIDACAO DE L ARA COMO HEROINA

Tendo como desafio impedir que o segredo de Pars#ga revelado e a peste se
espalhe pelo mundo, Lara também luta contra o icekéim Lara Croft Tomb Raider: A
Origem da Vid&". Cinco partes de duracdes desiguais compdem ainarr primeira
comeca a construir o desafio a ser enfrentado a@. [Apds um terremoto atingir a ilha
grega de Santoriffi cacadores de tesouros arqueolégicos dirigem-se aegido. A
narrativa se inicia ha embarcacéo de Gus e sdwsfiNick e Jimmy, que aguardam a

chegada de Lara. A protagonista reaparece naipaig da narrativa na mesma chave

“ De acordo com o Merriam-Webster Online Dictionaradle significa tanto berco quanto lugar de
origem. Cf. “cradle”. In:Merriam-Webster Online Dictionary2010, disponivel via URL em:
http://www.merriam-webster.com/dictionary/cradleessado em 12/04/2010. Ainda que a traducao
do titulo esteja, assim, correta, € interessardgsepvar a ideia de berco que, em portugués, também
pode ser uma nascente de agua. O espaco congtaufaoa Origem da Vida — um lugar subterraneo,
rochoso, profundo, em que se pode andar de pob&gaa- esconde a Caixa de Pandora. Dentro dela
estd a peste, a destruicdo. Conta-se, na narrgtieaao ver (e libertar) o contelido da caixa, Pando
chorou uma piscina de acido negro. E esta pisaieaagarece como o berco da vida no filme. José
Carlos Bruni diz que a morte é simbolizada pelasagombrias, como as vistas ali. Deste modo, a
Origem da Vida é também o berco da morte, ondeeplausa, como um bebé. Cf. Bruni, José Carlos,
“A dgua e a vida”, op. cit., 1993, pp. 62-63.

42 Diferente do que acontece enara Croft: Tomb Raidertodos os diferentes recortes espaciais
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proposta no primeiro filme da série: exibindo serpo e suas habilidad€s

Lara chega ao barco e conta aos homens o quetadesdsido revelado pelo
terremoto: o Templo Luna, construido por Alexanageantiguidade para guardar seus
tesouros mais preciosos, o templo teria sido edgagielo mar, depois de uma erupcéo
vulcanicd®. Lara cré ter descoberto a localizacdo do temgpdis ter analisado as
mudancas nas correntes maritimas ocorridas emréac@ do terremoto. Gus, no
entanto, mostra-se receoso e contesta os objafi®dsara, afirmando que talvez o
templo que se perdera no tempo ndo devesse s@bdesc A protagonista ndo lhe da
ouvidos, pedindo para néo se preocupar. Ela, Nigkneny saem, entdo, em busca do
templo, encontrando-o logo depois.

Nick e Jimmy recolhem joias e outros artefatogjuanto Lara explora o local,
gravando algumas imagens de painéis que mostrancaixe’ sendo levada em uma
carroga. Ao retirar o medalh&o incrustado na estdeiAlexandre, uma fonte de luz
revela uma esfera dourada presa no teto do tef®@péalificio comeca a ruir, mas Lara
nao desiste da esfera. Enquanto ela a retira,nclorta suporte de metal que a sustenta
com um magarico, trés homens asiaticos alcancaempld, assassinando os dois
irmaos. No confronto, Lara é ferida na perna poraup@o, perde o medalhdo e o orbe.
Escapa do templo que desmorona com vida, mas fieaia no mar sobre os destrogos
do barco de Gus por trés diysaté ser resgatada por Hillary e Bryce. Toda st da
narrativa baseia-se numa combinacdo de elemenpetaeslares e monumentais: a
construcdo do terremoto na Illha de Santorini, asedsdes do cenario do Templo Luna,
a fuga de Lara que primeiro atrai um tubaréo, patdo golpea-lo e usa-lo para subir

presentes erhara Croft Tomb Raider: A Origem da Vidao introduzidos por meio de intertitulos.

Lara chega a embarcacao j@é ski espirrando, de propésito, dgua sobre os doisnfovpie a
observam, admirando a destreza com que realizansaasbras com a maquina. Ao subir a bordo,
Lara zomba dos dois. Apesar da literalidade dad@bue afirma que os dois estdo molhados, had um
contelido sexual implicito em sua fala que inveassjm, provocativamente, como uma brincadeira,
os lugares dos dois géneros.

N&o deixa de ser interessante como a Ilha deofiaingé construida como o local onde a “civilizatao

— por meio de seus tesouros antigos e suas iQS#si contemporaneas (como o casamento
interrompido na primeira cena do filme) — esta cletapnente submetida a forga das investidas da
natureza (terremotos e erupcdes vulcanicas).

No poema de Hesiodo que conta o mito de Pandorgntanto, a caixa é um jarro. Cf. Hesiodo.
“Works and Days”. In: Homer and Hesiotlhe Project Gutenberg E-book of Hesiod, The Homeric
Hyms, and Homericap. 26 [linhas 90-105]. Disponivel em: http://wwgwtenberg.org/catalog/world/
readfile?pageno=26&fk_files=1442129, acessado e@i728010.

Lara, neste sentido, apresenta-se como O p@sonaue resiste a natureza, ndo se submete a
imensiddo das aguas mediterranicas, uma caragi@oizextremamente relevante considerando-se a
importancia das relacdes entre natureza e “cigéip& propostas a partir da Illha de Santorini. E
possivel afirmar que tal caracterizacao a habitiggste momento, para desvendar os segredos que 0s
eventos naturais “insistem” em manter fora do aleatos homens.

43

44

45

46
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novamente a superficie e, por fim, o submarino qum Bryce e Hillary a resgatam,
aparecem nesta chave.

Na segunda parte da narrativa, que tem como ee@smpacial primordial a
Mansao Croft, o desafio de Lara no segundo filmsétae torna-se evidente. De volta
da Grécia, Lara busca obter informacdes sobre ® qub encontrara no Templo Luna.
O assassinato de seus associados gregos despgedaira, e torna-se explicito que a
protagonista procura vinganca. E nesta parte que agversarios serdo apresentados:
Jonathan Reiss — um cientista ganhador do prémibzINjue se tornara negociante de
armas biolégicas — e os Shay Ling — um grupo decendrios e contrabandistas
chineses comandados pelos irmédos Lo. A maior pdettas informacdes aparece
durante a visita de dois agentes do MI6 a Mansawt.(rara, no entanto, € quem
correlaciona as informagdes, percebendo os obgetedReiss.

Seu principal adversario aparece nesta parte datima numa reunido em um
jatinho, onde assassina um de seus supostos slient#aminado-o com o virus ebola,
enquanto o acusa de traicdo. Reiss oferece aossjaanafim da reunido, o antidoto
contra o virus mortal e a arma biolégica mais ldteamundo, contra a qual, de acordo
com ele, ndo ha remédio algum. Ao chegar ao sdindesm aeroporto de Hong Kong,
Reiss revela sua relagdo com os Shay Ling ao deefua seguranca e confirma que
ainda ndo esta de posse do orbe. Assim, a posesfel@ é proposta, na sequéncia,
como via de acesso a arma desejada por Reissrgigala realizacao de seus negdcios.

O rol dos principais personagens da trama se @enguando Lara, ao aceitar a
tarefa real de tentar recuperar o orbe que Iherfartbado na Grécia pelos Shay Ling e
impedir que Reiss encontre a Origem da Vida — arstaria escondida a Caixa de
Pandora que guarda a arma a que Reiss se refepira &a vira nos painéis do Templo
Luna — exige do MI6 que Terry Sheridan, um desedtormarinha britanica que se
tornara mercenario, a acompanhe na sua buscaipefss Lo. Lara negocia com 0s
agentes o perdado pela traicdo de Sheridan, umatiguam dinheiro e uma nova
identidade como pagamento pelos servicos do exfudamée que, segundo ela,
conhece os esconderijos e 0 modo de agir dos Shgy L

A terceira parte da narrativa mostra o encontrd.a& com Sheridan numa
prisdo do Cazaquistdo e a viagem dos dois pelddania China, onde 0s personagens
encontram Chen Lo. O chefe dos Shay Ling apareestanparte da narrativa,
negociando o orbe com Reiss, que acaba lhe ofetfeaen bonus em dinheiro caso Lo

consiga matar Lara. A protagonista, em contrapgrtidmbém tenta negociar a peca
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com Lo. Lara argumenta que ambos perderam homguos,eor isso, nao ha motivos
para mais perdas em nenhum dos dois lados. Lolpededobro da quantia oferecida
por Reiss, reafirmando o valor da peca. Lara dizdlue Reiss o matara caso lhe
entregue a peca, sugerindo que seu adversaricenfiparia 0 pagamento esperado por
Lo. O chinés pergunta a Lara, entdo, se seu gogaramtiria sua seguranca. Lara nega,
mas afirma-lhe que ela se encarregara pessoalndestsa questdo. Lo a provoca,
fazendo novamente mencéo ao confronto dos doisréeid; ao afirmar que para ela
devia doer dizer-lhe tal coisa. Lara se irrita deoa a Lo que aceite a oferta. Uma
batalha espetacular em meio aos guerreiros dedtaraegue-se a tentativa frustrada de
negociagcédo com o chinés, que se irrita com a atitledLara em dar-lhe ordens. O final
do confronto entre Lara e Lo coloca os dois repriesges da disputa imperialista por
Hong Kond’ frente a frente: tentando escapar de Lo, Larargreaim fuzil com uma
baioneta acoplada. Lo a alcanca, carregando asedjaslas que retirara de um dos
guerreiros de terracota. Sem municdo, Lara preg@argara o duelo final,
movimentando o fuzil como um soldado, enquanto @é&v&ma marcha militar. Lo
posiciona-se como um espadachim. Os dois enfrestanovamente. Ao perfurar-lhe o
pé com a baioneta, Lara regojiza-se: “Isso foi Boimad cai no chdo e é rendido por
Lara, que afirma: “E uma pena que vocé esteja do &rado”. O didlogo de Lara
mostra que a protagonista respeita Lo como adverd&mopondo que Lo conte-lhe a
localizacdo do orbe em troca de sua vida, ele ssafguando e onde a esfera seria

entregue a Reiss em Xangai. Lara, entdo, aposda-seedalhdo que Lo retirara do

4" No inicio do século XIX, o Gnico porto chinés ebeao comércio internacional era o de Cantéo. Os
britanicos, favoraveis a abertura dos portos cemégsde o fim das guerras napolednicas, tinham sua
balanca comercial com a China ancorada principaknsobre a venda de 6pio, oriundo da india e
Indonésia. A proibicdo do comércio de 6pio peloénip chinés deflagrou a Primeira Guerra do Opio
(1839-1842), da qual a China saiu derrotada. Ca@icatle Nanquim, firmado ao fim da guerra, previu
a abertura de outros cincos diferentes portos,garpanto de indenizacdo pela perda da mercadoria
confiscada e destruida pelos chineses, a fixac@iopmlestos comerciais em 5% e a cesséo do territério
de Hong Kong aos britanicos por cem anos. A prepsf® abertura de outros portos chineses ao
mercado de “livre-comércio” internacional prossegilirante os anos seguintes. A derrota chinesa na
Segunda Guerra do Opio (1856-1860) e a assinatuvarips tratados desiguais entre o Reino Unido
e a China garantiu aos britdnicos a hegemonia coah@a regido até 1870, quando outras poténcias
— como a Francga, a Russia, a Alemanha e o Japassanam a disputar territérios portuarios com os
britAnicos. Com excec¢do dos quase quatro anos erHgug Kong foi ocupada pelos japoneses
durante a Il Guerra Mundial (1941-1945), os britési garantiram seu dominio sobre o arquipélago
até primeiro de julho de 1997, data em que susegossransferida a Republica Popular da China. Cf.
Fairbank, John King. “Frontier unrest and the opgrof China”. In: Fairbank, John King; Goldman,
Merle. China: a new historyCambridge, MA: Belknap Press of Harvard Universttess, 2006, pp.
187-205, e; BBC Newsl997: Hong Kong handed over to Chinese conii$ponivel via URL em:
http://news.bbc.co.uk/onthisday/hi/dates/storidéglunewsid_2656000/2656973.stm; acessado em
15/08/2010.
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Templo Luna e fere-o na perna, revidando o ferimemie sofrera no inicio da
narrativa. De posse da informacgéo que Ihe interéssa da as costas a Lo, que dispara
em sua direcdo. Sem titubear, Lara lanca um puwtrdla seu peito, o que resulta na
morte do adversario.

A quarta parte da narrativa relata a empreitadaada e Sheridan para recuperar
o orbe. Dois recortes espaciais sao construidda paste da narrativa: os arredores do
Pagode da Flor em Xangai e Hong Kong. No primeetes] apesar dos esforcos de
Lara e Sheridan em impedir que Xien Lo entreguerle @ Reiss, este acaba por
conseguir apossar-se do objeto, assassinando adgegméo Lo em seguida, o que
demonstra que Lara estava certa em relacdo asc@eendo adverséario. Quando
Sheridan ja se dera por vencido, contudo, Lara skdtcima do prédio onde estavam
observando Reiss em seu helicoptero, conseguirdo fiia caixa que guarda a esfera
um pequeno aparelho rastreador, pouco antes de égiseguir mové-la para dentro da
aeronave em movimento. E dessa maneira que ospdmsnagens descobrem para
onde a esfera fora levada: Hong Kong, cidade enoquegociante de armas bioldgicas
mantém seu laboratorio no interior de um centroeraral.

Reiss reaparece no interior do laboratério, acoimgdo pelo chefe de sua
segurancga, personagem que ganha destaque nestacgaginquanto o escaneamento
do orbe estd em progresso, Reiss, ao confirmarLquee sobrevivera a disputa em
Xangai, decide que ndo quer correr riscos, mesrmaqhefe de sua seguranca acredite
que Lara desconheca a localizagcédo do laboratoemsRentdo, ordena-lhe que leve o
material necessario para o desenvolvimento de uidcan para a peste guardada pela
Caixa de Pandora para seu aviao. Constroi-se, desmsaira e a partir da utilizacdo da
montagem paralela, um sentido de urgéncia em egacoes de Reiss — que pretende
escapar com o orbe — e Lara e Sheridan — que buscaipera-la.

Enquanto Lara e Sheridan rendem um dos homengide & conseguem invadir
o laboratério, Reiss tenta deixar o local, sendasatio por um menino que, ao entrar
no elevador do centro comercial acompanhado pongie aperta os botbes de todos
os andares. Na sala de monitoramento do laborat@ra percebe que o escaneamento
dos dados da esfera encontra-se em andamentade dgai imediatamente. Disparando
o alarme de incéndio, a maior parte de seus fuadm® comega a deixar o local.
Compreendendo que Lara os alcancara ao escutamodsoalarme, o chefe da
seguranca de Reiss avisa-0 da invasdo pelo celOlaconfronto entre os dois

personagens € breve e, apesar das provocagfesngmhdara o golpeia na cabeca de
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modo que ele apenas perca os sentidos. Com o acainnd, Lara alcanca o orbe e,
através de um comunicador, contata Hillary e Bnaélanséao Croft.

Com base nas imagens feitas por Lara, Bryce anmafoque decifrara o
medalh&o, cujas inscricdes produzem ondas sorerasiade das inscricdes da esfera.
Lara diz-lhe que enviara as imagens da outra metadebjeto e solicita que ele |he
envie 0os sons produzidos pelo medalhdo e a tradigamntetdo do orbe assim que
complete seu deciframento. Neste momento, Sheriga®, permanecera na sala de
monitoramento do laboratdrio, observa Reiss regreas local, acompanhado por
varios de seus homens. Lara percebe que ndo estésozinha e tenta impedir que
Reiss termine de escanear o conteludo da esfeaadaiem alguns dos monitores dos
computadores que processam seus dad@endida pelo chefe de seguranca de Reiss
que recuperara os sentidos, Reiss ordena-lhe qua néate até que tenham certeza de
qgue o deciframento do orbe fora concluido. Larajymatia-lhe se de fato acredita que
podera controlar o contetdo da caixa e surpreemd®-perceber que Reiss usara seus
clientes para exterminar a maior parte da populagdodial. De acordo com ele, de
posse do virus letal, ele sera capaz de produzrvaunina com a qual salvara os mais
competentes e habilidosos, garantindo, assim, gudgaéhumana na Terra prossiga.

A interface de um dos monitores do laboratério tnaogue o escaneamento dos
dados do orbe fora concluido e o processo de t&#aduniciado. Reiss, entdo, ordena
que o chefe de sua seguranca assassine Lara cdirowntre os olhos. Para salva-la
Sheridan inicia, neste momento, mais um tiroteim BEeio dele, Lara consegue
recuperar a esfera e suas pistolas e os dois deixiacal. A fuga fora arranjada por
Sheridan antes da invasédo. Perseguidos pelos hodeeriReiss, Sheridan e Lara
dirigem-se para o alto da torre do edificio, aieda construcdo. De la, colocam uma
veste-planadora e saltam pelos céus da cidadeoasanem, de paraquedas, no convés
de um navio ancorado em meio a baia de Hong KonglaAque os dois tenham
conseguido recuperar a esfera, Lara desconfiardes¢bes de Sheridan. Apdés uma
discusséo no navio, os dois se separam.

E também nesta parte da narrativa que comeca aremyse as circunstancias
que forcardo Lara a guiar Reiss em direcdo a OrigemVida: Lara perde, no
laboratério de Reiss, o comunicador que utilizaasapcontatar Bryce e Hillary na

Mansao Croft. De posse do comunicador, Reiss cheygss aliados de Lara. Ja o orbe,

8 N&o deixa de ser curioso como a destruicéo fdrde computadores se dé&, com frequéncia, por meio
dos monitores, que nenhuma relagédo tém com o macento dos dados da maquina.
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gue revela ser um mapa do globo terrestre, garankara descobrir, por fim, a
localizagéo do esconderijo da Caixa de Pandoraermianto, sem se dar conta de que
Bryce e Hillary encontram-se subjugados por Rdiasa a revela a ele, que a segue
rumo a Africa. Sheridan também o faz, descobrirelo garadeiro ao visitar o barco a
partir do qual Lara consegue se comunicar com tre®moradores de sua casa.

A Ultima parte da narrativa constroi os confrontéosre Lara e Reiss e Lara e
Sheridan. O recorte espacial construido nesta plrtearrativa é a regido africana
proxima ao Kilimanjaro, onde Lara encontra Kosajsman de seus aliados. Kosa
aparece pela primeira vez na narrativa, dirigingipe@de Lara nas proximidades de seu
vilarejo. Kosa, que recebe uma chamada de Laragadltar, ndo consegue ver onde a
protagonista estava, mas o comentario de Lara sohteomovel ter sido lavado deixa
claro que ela pode vé-lo. Lara reaparece, entanplbmando o paraquedas em direcdo a
parte traseira do jipe, onde pousa sem dificuld@déidlogo entre Kosa e Lara implica,
contudo, num estranhamento por parte dele em pekagdaneira como ela age. A partir
de Kosa, o elemento espetacular das acdes de phar@ca como o jeito mais dificil de
fazer as coisas. Frente a pergunta de Kosa: “Vonéanfaz as coisas do jeito facil?”, a
resposta de Lara € reveladora, pois projeta em Kokmar de um espectador que
espera que faca coisas extraordinérias: “Para deta{n?”.

Lara assume a direcdo do jipe e os dois persosagercorrem a savana
africana. Ela reconhece na paisagem a montanhavicuenas imagens criadas pelo
orbe. Kosa lhe diz que se trata da Montanha de Peugere que os membros da tribo
gue a habita possam ajuda-los a encontrar a CabRaddora. A partir de ufade in
surge o rosto do chefe da tribo ehose-up estatico e com a feicdo grave, como 0s
demais habitantes da tribo que aparecem em segidarvando a chegada de Lara e
Kosa. Assim como Kosa, o figurino dos membros date composto por vestes e
adornos, embora a cor alaranjada vibrante da indiéma de Kosa sugira que ele
integre outra etnia. O tom escuro das vestes dosbnos da tribo da-lhes um carater
sombrio. Diferentes tons de marrom predominam m@m@lgeral que mostra a tribo,
fazendo com que seus habitantes parecam integaaplasagem, identificando-os com
a “natureza” ao seu redor.

Kosa e Lara aproximam-se do grupo em que se Gitiiefe, mostrando respeito
por meio de uma reveréncia. Lara retira o orbeadrd da mochila e os habitantes da
tribo mostram seu temor e surpresa frente a sis&mpga deslocando o tronco para tras.

Entretanto, sua reacdo néo se justifica pelo désoimento do globo dourado e
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reluzente, mas sim pelo conhecimento do lugar setpuda acesso. O chefe é veemente:
ordena-lhes que deixem o objeto e partam, sem avadtar a menciona-lo. Kosa, que
faz o papel de intérprete continua a mediar o dal® chefe adverte que entrar na
Origem da Vida apresenta o risco de espalhar aenmmeto mundo. Lara contra-
argumenta, dizendo-lhe qimmensestdo vindo buscar a caixa para usa-la e que ela
lamenta incomodar os seus deuses tentando eviaglgs logrem apossar-se dela, mas
que fara o que for necessario. O inicio deste tmietam a tribo se da pela utilizacéo de
elementos bastante interessantes. Em primeiro,logamnembros da tribo “selvagem”
nao sado construidos na chave da ingenuidade. S§oapdides dos segredos que dao
acesso a Origem da Vida, os detentores de um cdomhdo essencial para a
consecucao dos objetivos de Lara. A fala de Larageenmenciona seus deuses, de
maneira alguma desqualifica as crencas deste pBstes “bons selvagens” nao
aparecem, assim, na chave de uma submissédo ao rthénaaco”’, mas como outro,
como alteridade. Para que isso aconteca, Lara tande®e distinguir-se. Assim, em
segundo lugar, estabelece-se também uma distim¢@oleara e obomengjue também
buscam encontrar a Origem da Vida. Isto se da p@ wentificacdo imediata entre
homense perigo. Fica claro que a categoria homens quergemdeste dialogo é
homem branco, que aparece aqui identificado & barbd esta diferenciacdo que
garante a Lara o acesso as informacdes de queareci

O chefe retoma, entdo, o que Gus dissera no imi@idnistéria sobre haver
segredos gue ndo devem ser revelados. Ele terdguassse que Lara esta preparada
para carregar o fardo pesado e solitario que eraroat Caixa de Pandora acarreta.
Neste momento, a camera se aproxima cada vez masstb de Lara. Fixa nela, ela
afirma que esta pronta para o que vira. A partiy dahefe e o sabio da tribo contam-
Ihes sobre o local e os perigos que enfrentardm gdaancar a caixa. Assim, o diadlogo
entre Lara, Kosa e os membros da tribo anuncial@ue figura agora como uma
heroina responsavel e disposta ao sacrificio, dambém prepara o espectador para os
elementos que se fardo presentes no desfechaa tra

Acompanhados por varios dos integrantes da teaboarregados de leva-los até
os arredores da Origem da Vida, um deles se degtasdacao de alteridade entre a
mulher branca e os membros da tribo revela, poo ohelie, uma inversédo do exoético, de
modo a que seja Lara que aparece como aquela uerfgracado. Ela é quem se
mostra diferente naquele contexto. Entretanto, matha mostra-se absolutamente

incapaz de manter esta relacdo de alteridade quasmaoembros da tribo entram em
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contato como homem branco. A chegada de Reiss e seus homenrslidéptero,
reconstréi a hierarquia entre “civilizacdo” e “barie”, convertendo-os imediatamente
de outro em menos por meio das diferentes tecnologias de guerrea,lgue tenta em
vao “protegé-los” de modo a evitar o exterminigigie 0 “bom selvagem” tombar.
Kosa, como figura intermediaria entre um e outrtres®os, compreende 0 perigo e
protege-se atras de uma arvore. Diferente do goiesa no ataque a Manséao Croft no
primeiro filme, Lara ndo consegue enfrentar o @i@de Reiss.

Rendida facilmente, Reiss tenta dissuadi-la a-le\até a Origem da Vida. Na
mesma chave em que Powell tentara tenta-la cornderes do Triangulo da Luz, Reiss
“oferece-lhe” a possibilidade de conhecer comoda \se originafd. Contudo, desta
vez, ao ouvir Reiss perguntar-lhe se nao estaveadan Lara diz-lhe que fora
exatamente isso que causara problemas a Pandommnendo ao personagem
mitolégico, neste momento, sinaliza a distincAodamental que serd construida no
interior da Origem da Vida entre Lara e Pandorafirdido esta que se mostrara
essencial a consolidacao dela como heroina.

Em face da negativa de Lara em colaborar voluarteente com ele, Reiss revela
que sequestrara Hillary e Bryce. Percebendo qua $exia forcada a guiar Reiss até a
Origem da Vida, Kosa intervém, relembrando-a qesaonderijo da Caixa de Pandora
situa-se depois do desfiladeiro, o que implica qugrupo teria de sobreviver ao
percurso protegido pelos Guardides das Sombrasafzamacar seu destino, algo que, de
acordo com os sabios da tribo, ninguém ainda hlageado. Lara, portanto, vé no
trajeto a possibilidade de livrar-se de seus adviexs e concorda em guiar Reiss até a
Origem da Vida.

Sheridan reaparece, libertando sem dificuldadiamiile Bryce dos homens de
Reiss. A partir dai, por meio da montagem paralal@strar-se-a tanto as acdes do ex-
companheiro de Lara, quanto as do grupo que j&@raio trajeto em direcdo a Origem
da Vida.

Desde as primeiras imagens do desfiladeiro pore ceste grupo caminha,
mostrado a partir de cima, os arredores da Origendidl aparecem mergulhados na
semi-escuriddo da noite iluminada pela lua cheiais Timagens colaboram na

proposicdo de que o local € composto por uma teoda, coberta por troncos de

49 N&o deixa de ser interessante como as semelhéisiga®micas entre o homem branco e a mulher
branca se exacerbam nesta sequéncia, quando Rargge com os olhos claros perturbadoramente
arregalados.
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arvores enegrecidos e sem vida, um terreno cujoes sdo marcados pela presenca de
primatas de olhos tdo receosos quanto assustadguasdo os primeiros homens de
Reiss adentram o terreno, vé-se 0 bando de prirnateesy em direcédo ao desfiladeiro,
fugindo do perigo que se anuncia. Caminhando mgas,d ara, Kosa, Reiss e o chefe
de sua seguranca presenciam o0s ataques das figwastruosas aos soldados
apavorados. Os Guardides, como sombras, ganhanrdenpgorma rapidamente.
Alguns planos mostram seu tamanho e sua forcagartaorepleta de dentes pontudos e
os longos bracos que lancam os homens de Reissapelms levam para dentro das
arvores e rochas, deixando para trds uma marcanggis do tamanho de seus corpos.
Imensas, aparecem e desaparecerem através dassamortas. De frente para o
monstro, a camera faz questdo de mostrar um ddadss de Reiss molhar as calcas
pouco antes de ser morto.

Ao ver Kosa comecar a mover-se, Lara o para, asds&osa e o espectador que
os Guardibes da Sombra parecem reagir ao movim€atafirmando as suspeitas de
Lara, um plano geral do terreno mostra varios ddlEesaparecerem no interior das
arvores, tomando sua forma. Restam apenas Kosa, Baiss e o chefe de sua
seguranca. Reiss sabe que estdo proximos ao lgeabeforcar Lara a mostrar como
alcanca-lo ordena que Kosa siga em frente. O al@deld.ara comeca a caminhar
lentamente sob a mira da pistola de Reiss. Plamossio de Lara mostram o momento
em que ela recorda-se das palavras do sabio da dilendo que a entrada da Origem
da Vida seria revelada pelo orbe. A lembranca da Eaconstruida pela voz do homem
em off. O orbe aparece, entéo, através defate in diminuindo até refletir num de
seus olhos, entrando em sua pupila.

Lara pede, entédo, que Reiss lhe entregue a esfaggle se recusa, dizendo-lhe
que ela lhe diga o que fazer com ela. Lara tomacehita que guarda o orbe de Reiss e
sai correndo pelo terreno, sendo perseguida pelfe ae seguranca, que tenta impedi-
la de prosseguir e recuperar o objeto. Os Guardid@esSombras reaparecem, matando-
0 em seguida. Reiss, ao perceber que Lara seadaiigcentro do terreno, a segue. Lara
lanca a esfera para dentro de um tronco baixo,cemaf de vulcdo. Os Guardides se
desfazem em frente aos seus olhos, o tronco desapalando lugar a um buraco, por
onde Lara e Reiss adentram a terra. Kosa ficatpasae pouco depois Sheridan chega
ao local de helicoptero com Bryce e Hillary perntamelo na aeronave.

O desfecho da trama mobiliza, assim, todos osm@uspais personagens. E no

interior da Origem da Vida que Lara confrontarédaReiss quanto Sheridan. Reiss e

- 166 -



Lara encontram a piscina de acido onde a Caixaadedpa flutua, iluminada com as
mesmas cores do orbe. Reiss diz a Lara que coraafoa mulher a encontrar a Caixa
no passado, ela é quem deveria retirad-la da piscara consegue desvencilhar-se dele,
e enguanto Reiss a persegue pelos tuneis rochasdscadl, Sheridan os alcanca,
conseguindo tirar a caixa de seu leito. SheridarstesLara e Reiss enfrentarem-se e
quando Lara aparece sob a mira do adversario, mamorado de Lara toma partido.
Ela, contudo, consegue livrar-se de Reiss sozialzando-o cair no interior da piscina,
enquanto logra segurar-se em uma das paredes de @ehlvar-se. Reencontrando
Sheridan, Lara cré que ele fora ao seu enconti gafilia-la. Contudo, Sheridan ndo
admite deixar a Origem da Vida sem a caixa.

A sequéncia do confronto de Lara e Sheridan € @liea) pois é por meio dele
que Lara prova seu valor como heroina. Diferentguim acontecera quando disputara
com Powell o Tridngulo da Luz, dessa vez seusdsses e emogdes ndo sdo postos
acima de sua missao. Lara tenta dissuadir Shed@atevar consigo a Caixa de
Pandora, em virtude da ameaca que ela represemteorirario de Reiss, que vira no
conteudo da caixa a possibilidade de reinvencaadia como se ela fora o motor de
uma nova Arca de Noé, Lara sabe que a liberac@omteido da caixa causaria a morte
de milhares de inocentes. Sheridan se irrita cancentrapondo seus valores — que
para ele sao irreais — a0 amor que supostamensem/a por ele. Mas ao contrario do
que cré Sheridan, Lara nao o coloca em primeirarlUgje, entdo, a agride fisicamente
para mostra-la que ndo podera impedi-lo. O golp@&oéforte que ela cai no chdo. A
forca fisica de Sheridan vem a tona, dessa mameinay Ultimo recurso, ainda que ele
esteja confiante que ela ndo o trocaria por sesipios. A protagonista se levanta,
limpando o sangue que escorre de seus labioseglmum sussurro, quase um soluco,
e seu sofrimento é incontestavel. Frente a fresete, desviar o olhar do ex-amante um
s6é momento, Lara 0 mata antes que ele consigacalcanpistola escondida as costas
dele. A musica ganha intensidade enquanto a imagestra, em camera lenta, o corpo
de Sheridan cair no chao.

Assim como Sheridan, Lara ndo sacrifica seus galpor amor. E evidente na
sequéncia que Lara sofre ao ver-se obrigada asassaSheridan, mas prova com isso
que estava preparada para carregar o fardo solitre sua missdo implicava. E,
portanto, através da morte de Sheridan que Lacarssolida como heroina: seu crime
aparece plenamente identificado a justica e as@egicorretas, que se colocam acima

de qualquer sacrificio pessoal. Com o corpo pesaai@, se dirige para o local onde
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Sheridan deixara a caixa, as margens da piscinafadenin a coloca ajoelhada a sua
frente e o brilho do objeto parece hipnotiz4-lantaenente, a tristeza de sua face
transforma-se em admiracdo. Lara coloca as maes adlhmpa da caixa, que se move,
deixando escapar um feixe luminoso de seu intdfiretanto, Lara ndo se assusta. Ela
ajusta a tampa da caixa, tampando-a novamentdeeadve a piscina, submergindo em
seguida. O poema de Hesiodo conta que Pandoréyia® garro, libertara dele todo o
mal para o mundo dos homens, deixando dentro dele mais que a esperanca, presa
por uma tampa inquebravel no fundo do j#r® que se conta do mito de Pandora
mais recentemente, nada diz sobre um compartinsesteto que escondia a esperancga,
apenas se diz que Pandora, ao chocar-se com o@s&udo, encerrara-a antes que ela
pudesse ser libertada. Dessa forma, é possivet@leger que Lara o tenha feito quando
vé o feixe de luz escapar da caixa enquanto elaraugeava na beira da piscina. De
qualguer maneira, ao resistir a tentacdo de apsdbjugando a curiosidade feminina
gue fizera com que Pandora cumprisse os desigeidsus sem saber que estava sendo
usada por ele, Lara a redime ao devolver a caiXarato de suas aguas.

Ao deixar a Origem da Vida, Lara reencontra Kassabio da tribo e alguns de
seus guerreiros. E dia e o homem Ihe confirma quaixa esta finalmente segura. Lara
retoma novamente o eixo da histéria, concordan@oalgumas coisas ndo devem ser
encontradas.

Assim como enlara Croft: Tomb Raidera estrutura narrativa deara Croft
Tomb Raider: A Origem da Vidambém ¢é linear, apresentando 0s aconteciments qu
se passam na tela de forma consecutiva. Como aeonteprimeiro filme da série, as
“rupturas temporais” apresentam-se, através deedifes estratégias, inseridas no
presente da histéria. Mas diferente do que acomeg@imeiro filme, as manipulacdes
do tempo ndo o direcionam apenas ao passado, asano@ Lara escuta a voz do sabio
da tribo nos arredores da Origem da Vida, mas taméé direcdo ao futuro. Isto
acontece quando Lara ativa o orbe. Multiglde in(s)sdo utilizados na construcao da
sequéncia na qual, ao fim de uma sucessdo de plmmoserao utilizados mais tarde
também para compor as paisagens africanas do Kiima um dos soldados de Reiss
aparece sendo morto por um dos Guardifes das Senilae se assusta com estas
imagens, parando a musica que anima o orbe edntpando as imagens que dele

emanam.

0 Hesiodo, “Works and Days”, op. cit., p. 26.
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Outras manipulacdes do tempo da narrativa sadrages a partir da utilizacéo
da camera lenta, que ora valoriza alguns movimetgdsara em situacdes de combate,
ora sublinha emocBes mais intensas experimentadbs gersonagens, tal qual
acontece enhara Croft: Tomb RaiderNeste contexto, se no primeiro filme da série o
recurso da camera lenta aparecia mais associddara €lo pai de Lara, e Origem
da Vidaa estratégia € mais utilizada para marcar momefddsteracdo entre Lara e
Sheridan.

O FEMININO E OS MASCULINOS DE LARA CROFT TOMB RAIDER

Em relacdo as caracterizacbes dos grupos de peeEm apresentados pelos
dois filmes da série, ha continuidades e descadtdes. Eniara Croft: Tomb Raider
0 grupo de associados a Lara é formado principabngor Hillary e Bryce. Os dois
homens vivem na propriedade de Croft. Hillary, ntagto, usa um dos aposentos da
casa, enquanto Bryce ocupa urailer estacionado no jardim da mansdo. O espaco
ocupado peldrailer estende-se por um pequeno jardim, demarcado parcenca de
madeira. No interior ddrailer, € possivel ver uma série de aparelhos tecnolggico
como monitores, computadores, uma televisdo esvérimiaturas de robés eletronicos,
entre outros objetos. Sempre associada a algundépecnologia, a figura de Bryce
aparece, especialmente no primeiro filme, como auwfenerd infantilizado: ele
conversa com o robd que enfrenta Lara e com sewgsdorinquedos, visiveis apenas
no interior de setrailer. Parece estar sempre distraido com algum apaigiboso em
outros interesses, e ndo € raro vé-lo sendo apardedurpresa quando ha qualquer
demanda externa. Suas habilidades ficam, assimtasnwiezes omitidas por seu
comportamento. Jocoso e mal-humorado, Bryce paecalguém mais adaptado ao
mundo das maquinas que ao trato sotiApbesar disso, é ele quem acompanha Lara na
viagem a Sibéria, mesmo que sua presenca ali rdespel ser mais que acessoria: num
espaco em que nenhum aparelho eletrénico funcemaesenca de Bryce mostra-se
desnecessaria. Em contrapartida, leama Croft Tomb Raider: A Origem da Vidaua

experiéncia em simuladores de vbo garante quessi@ra o controle do helicoptero

1 Uma proposicao similar aparece Blade Runne(Ridley Scott, 1982) em relacéo a J. F. Sebastian.
falta de trato social do jovem geneticista, portad@ Sindrome de Matusalém, é exacerbada pela
presenca, em seu apartamento, dos bonecos coostpddele para serem seus amigos. Ao contrario
do que acontece com Bryce, entretanto, a aparéosidrinquedos de Sebastian remete ao passado,
néo ao futuro.
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com gue Sheridan resgatara a ele e Hillary. Nestgi&o, Sheridan diz que chegara a
hora do personagem brincar de heréi.

No que diz respeito ao trato social, Hillary épmsto de Bryce. Sua funcdo na
manséao o transforma no portador de toda a etigpe¢servando o lugar social que
supde que cada um deva ocupar. E nesta chavembmla Lara que umaady deveria
ser discreta quando a vé exibindo-se, e cobra gtamdiamento de Bryce dos assuntos
privados de sua senhora. Apesar disso, a figukdiliey tampouco é austera: dirige-se
a Lara e Bryce com intimidade e ironia, € medra@ssustando-se com frequéncia. A
maneira como ele meticulosamente se arruma paranggf os invasores da casa,
associada a imagem dele calcando chinelos, colgima que seu personagem seja
construido na chave do cdmico. Seu nome, atualnmmais utilizado como nome
feminino, aponta tanto para a construcdo efemidadaersonagem — que desaparece no
segundo filme da série — quanto para a permanéearalhos valores no mundo em que
Lara se origina.

Assim como acontece no jogo deeogameLlara Croft € o Unico personagem
feminino de importancia nos dois filmes da série.etLara Croft Tomb Raider: A
Origem da Vidao lado dominatrix de Lara aparece mais marcadamentsua relacéo
com Sheridan, erhara Croft: Tomb Raideps aspectos que podem fazer com que Lara
apareca como um homem figurado sdo mais frequenteentuados, distribuindo-se
por toda a narrativa. No que concerne a Hillaryye8, a constru¢do de um Bryce mais
infantil e de um Hillary mais efeminado drara Croft: Tomb Raidefaz com que eles
figurem como “homens incompletos”, o que, em cerégida, pode colaborar para uma
identificacdo de Lara a um personagem falico, eja presenca o masculino apresenta-
se descaracterizado.

A relacdo de Lara com os dois homens — constraigartir de uma relativa
intimidade — omite, em certa medida, a naturezaalagbes que a protagonista mantém
com eles. Isto é valido especialmente em rela¢édifiary, ao se considerar a sequéncia
em que Lara aparece saindo do banho, enquantasédasgor ele. O estranhamento
causado pelo fato de Lara dividir um momento tdionim com Hillary aparece, entéo,
reveladora de uma reminiscéncia de uma concepggtocatica de servico, em que a
aproximacédo espacial entre nobres e criados ocsimaltaneamente com um rigido
distanciamento social, muito semelhante aquelesquefere Elias, quando conta o caso

da marquesa de Chatelet:
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(...) a marquesa ficava nua na frente do camackrante o banho, de
maneira que ele ficava muito embaracado, enqudato eepreendia, sem
nenhuma consideracado, por ndo ter despejado diréigma quente. Brandes,
que cita essa passagem das memodrias em seu libre Woltaire, d4 o
seguinte esclarecimento: “Nao a constrangia dei@aver despida por um
lacaio; ela ndo o considerava um homem em relagbonaesma, como
mulher”. Um aspecto muito especifico no comportamettos cortesaos
encontra explicacdo neste contexto. O mando cdestare uma camada
social, cujos pensamentos eram totalmente indifesepara a camada
dominante, permitia as pessoas desta classe aparegeas diante de outras
pessoas, por exemplo, enquanto se vestiam — mdmtamo banho, ou
fazendo outras atividades intimas — com muito meoosideracdo do que
no caso de uma sociedade sem esse amplo substratdados. O nobre
aparece, assim, despido, na frente de um serdgahesma maneira que um

rei aparece despido, se for o caso, na frente deobmne”.

No caso de Lara, sua atitude para com Hillary séibaseia no desprezo a que
Elias atribui o comportamento da marquesa e desutrembros da corte na época de
Voltaire. O que se tem, entdo, € uma ambiguidatte amizade e servi¢o, que recalca a
distancia social por meio de relacdes aparentemietitaas. E importante perceber
como, ao aceitar sua origem aristocratica, aind& aq#fio se faca mencao
explicitament&® a issoem Lara Croft Tomb Raider: A Origem da Videeste filme os
associados de Lara multiplicam-se. E neste filmebém, que a ambiguidade na
maneira como Lara se relaciona com Bryce e Hiliggrece mais notadamente. Isto
acontece quando Lara exige obediéncia imediatargieeBquando ele contesta suas
ordens, sem perceber que ele, rendido por Reisgcapangas, tentava impedi-la de
revelar a localizacdo da Caixa de Pandora paraadessarios. Mais tarde, Lara os
defendera como amigos, subjugando-se a chantagétrisie, ainda que motivada pela
referéncia de Kosa sobre os perigos a serem eadi@nino caminho até a Origem da
Vida.

A mesma ambiguidade entre amizade e servico apamcrelacdo ao dono do
barco grego e a seus filhos, mortos no inicio boefj em relacéo a chinesa que guarda

as motos e as armas de Lara e, finalmente, eméoetad<osa. E principalmente por

2 Elias, NorbertA sociedade de cortep. cit., 2001, nota 15, p. 294
3 A sequéncia que mostra Lara de volta & Mans&is ser resgatada por Hillary e Bryce, mostra seu
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meio da participacdo de Kosa na ultima parte darsm filme da série que a natureza
de sua relacdo com estes diversos “amigos” se resela guardibes de seus
equipamentos em varias partes do globo, eles fermespoio operacional em suas
empreitadas. Isso ndo impede que Lara os trate @mgos, 0 que, sem dulvida,
mascara parte da natureza de suas relacoes.

No que se refere aos adversarios da protagomstaaea Croft: Tomb Raidero
filme constréi um grupo formado em torno de Powgelé inclui seu assistente, o Sr.
Pimms, o chefe do pequeno exército que o acompdohas, e o saqueador de tumbas
e antigo namorado de Lara, Alex West. Apesar deordgrar-se numa posicao
hierarquicamente inferior ao chefe do conselho aminati, Powell se apresenta
como o grande adversario de Lara no primeiro fillBecle quem tem como tarefa
encontrar as metades do triangulo que proporciorawé llluminati realizar a profecia.
No entanto, Powell o faz com o intuito de usurpaoder do Triangulo da Luz para si.

Powell é acompanhado durante toda a trama por fi@nassistente de Powell
questiona por vezes as informacdes que Powellnigmsao chefe do conselho dos
llluminati, mas nunca suas acdes. Ja 0s outros caboradores de Powell se
apresentam como mercenarios. Enquanto Julius feronepoder bélico de Powell,
comandando os soldados durante a invasdo a Mamsfiee@os templos do Camboja e
da Sibéria, West € contratado por Powell para dmdadecifrar os esconderijos das
duas metades do triangulo.

Ja emA Origem da Vidafiguras de mercenarios voltam a ser mobilizadas
através dos personagens Chen e Xien Lo, chefeShdnsLing chineses, e de Sheridan.
O principal associado a Reiss €, no entanto, cedlkefsua seguranca, um personagem
gue néo chega a ser nomeado durante a trama eajreeproximo a entrada da Origem
da Vida. Frente aos grandes adversarios de Larét €ra ela propria, a figura do
mercenario emerge, nos dois filmes, como persosagaga ambicdo pelo dinheiro os
relaciona a violéncia, por um lado, ao exercer des¢militares e, por outro, as
atividades de pilhagem e/ou contrabando, alimewtamd mercado por objetos raros.
Lara, neste sentido, se diferencia do grupo de enaros com que se depara, nao
apenas através de valores — como aponta SheridabaemCroft Tomb Raider: A
Origem da Vida- mas porque a falta de dinheiro ndo se impda a@ho questdo em

nenhuma das duas narrativas. Neste sentido, azsotecl ara aparece na tela associada

bras@o — com as letras LC bem evidentes — no diaifgorta por onde a cAmera passa.
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a rigueza e a abundancia. Lara explora o passaando a gloria e a superacdo dos
desafios. Nos termos de Max Weber, seu comportanassim, aparece motivado pela
conquista de uma honraria, fundamento de sua &iudestatus enquanto a que o

comportamento dos mercenarios — principalmente Westeridan, personagens mais
elaborados nas narrativas — € motivado por questigtamente econdmicas, ou seja,
por sua situacdo de classe. A partir dai, tornammaés evidentes as origens dos

conflitos entre Lara e os dois ex-namorados. Dibé&hkle

Em contraste com a “situacdo de classe” determiapéaas por motivos
econdmicos, desejamos designar como “situac&teties todo componente
tipico do destino dos homens, determinado por ustimativa especifica,
positiva ou negativa, daonraria. Essa honraria pode estar relacionada com
qualquer atividade partilhada por uma pluralidaderdlividuos e, decerto,
pode estar relacionada com uma situagéo de classdistingdes de classe
estdo ligadas, das formas mais variadas, com ¢figin destatus A
propriedade como tal nem sempre € reconhecida cquoalificacio
estamental, mas a longo prazo ela assim €, e cotraomkinaria
regularidade. (...) Mas a honraria estamental néoiga, necessariamente,
estar ligada a uma “situacdo de classe”. Pelo &doairmormalmente ela se

opde de forma acentuada as pretensées de simpfeepads’.

No que se refere aos seus adversarios, por megioljetos em disputa, Powell e
Reiss buscam alcancar um poder ilimitado, poder gsé aparece como capaz de por
em risco toda a humanidade. Contudo, no caso des Rriste também uma motivacao
econdmica por detras de seus objetivos, algo qoeaparece em relacdo a Powell.
Entretanto, tanto Powell quanto Reiss mostram-g#aitaveis: vildes por exceléncia,
sua maldade é construida através do desprezo jplelahumana e pela consequente
objetivacdo dos outros personagens com quem seioran. Talvez por isso, o
relacionamento de Lara com seus colaboradoresggpaos filmes como amizade. Para
além disso, no entanto, ao confronta-los e impeslde alcancarem seus objetivos, Lara
converte-se em defensora da humanidade.

Entre os personagens masculinos das tramas, esegamamorados de Lara,

Alex West e Terry Sheridan, se destacam, por teaz&lementos que ajudam a compor

* Weber, Max. “Classe, estamento, partido”. In: _. Ensaios de SociologiaRio de Janeiro: LTC:
2002, p. 131; grifos do autor.
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a importancia da sexualidade de Lara para sua teawagdo. Neste sentido, a

sequéncia em que Lara procura West em Veneza,ini@ad quarto de hotel onde ele

se hospeda é central. Nela, West escuta um rusengndo-se ameacado, sai do banho.
A sequéncia aparece como espelho daquela em gagdma banho, transformando o

corpo masculino em objeto do olhar. West pega @lpisobre a mesa. De posse dela,
ele sente-se protegido e abre a porta do aposiyarando-se com a camareira que, ao
olhar na direcdo de seu pénis, grita ao vé-lo mdicando, assim, a poténcia de seu
sexo, marca de sua virilidade. West, entédo, serdeyman Lara sentada com os pés sobre
a mesa. Areacao de Lara em nada remete a reacamdaeira, a poténcia de West ndo
a “ameaca” ou incomoda. Visto por detras da meaana de West substitui a parte que

€ escondida pelo movel.

3

A
=
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Lara acusa-o de traicdo, advertindo-o para o fatque ndo poderiam voltar a ser
amigos caso ele permanecesse aliado a Powell. Agoip em outros momentos da

narrativa, o relacionamento intimo dos dois é feegg@mente invocado como forma de
exprimir a diferenca de valores entre 0s persormagesra, no entanto, ndo deixa de
alimentar o desejo de West. Responde as investidasx-namorado com olhares

sedutores. Ao fim desta sequéncia, Lara o prowemajrando o seu corpo nu. O olhar
de Lara excita West, que termina a sequéncia \dutao chuveiro para tomar um

banho frio. Em relagdo a West, esta é a sequéneiangis exacerba o lado sedutor e
provocante de Lara, inteiramente ancorado, nadarteoquetismo. West sente, como
propde Georg Simmel, 0 “jogo instavel entre o sim &0, uma recusa de se dar, que
poderia ser muito bem a esquiva que leva a enftedadra ndo chega, com West, &
decisdo definitiva, permanece coqdetdsto se d&, pois, segundo Simmel, “toda

deciséo definitiva pde fim a arte do coquetisma; ipso, ele manifesta a soberania de

5 Simmel, Georg. “Psicologia do coquetismo”. In;___. Filosofia do amor S&o Paulo: Martins
Fontes, 1993, p. 97.
° Basta lembrar que Lara s6 beija West quando eteem
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sua arte chegando bem perto de um definitivum, cprérabalanca porém, a cada
instante, por meio do seu contrario”

A sequéncia da interrupcédo do banho de West ttanaa sexualidade de Lara
também por meio do corpo de West, que se torndcobfeolhar e do desejo feminino.
Da mesma maneira que a camera evidencia as partespb de Lara que despertam o
desejo masculino, aqui ela mostra as formas massulque propdem um desejo
feminino: a parte superior do corpo adornado cona pequena tatuagem e algumas

cicatrizes, a musculatura evidente nas costasprag®s, no peito quase sem pelos e,

finalmente, no baixo abdome.

Também enlara Croft Tomb Raider: A Origem da Vidacorpo de Sheridan
objetiva-se frente a camera, que insiste em api@sptanos de seus bracos e dorso
musculosos, despido ou despindo-se para ela. Gmnfedy Sheridan, ao contrario de
West, aparece, no inicio, associado a Lara &nOrigem da Vida O antigo
relacionamento dos dois comeca a ser construido j@encontro dos personagens, na
prisdo do Cazaquistdo. Apds passar por varias celativas, Lara e o guarda que a
acompanha param em frente de uma pesada portarde @ interior da solitaria &
monitorado por video, mas a imagem que aparecaar@stela vazia. Antes de abrir a
porta, o guarda saca sua arma, esperando peld@iarentra e a porta se fecha atras de
si. Sheridan é visto fazendo flexdes de ponta-egb&gspenso na grade que serve de
teto a cela dele. Ele a reconhece imediatamenta. rhastra-lhe umas chaves e ele Ihe
pergunta se sdo das portas do seu coracdo. Naiag@mcue culmina na adesao de
Sheridan a busca pelo orbe, ele se aproxima prtvagegente de Lara, que se afasta. A
sequéncia propde um personagem masculo e de gfargdefisica, mas dotado de
algum senso de humor.

Outros detalhes do relacionamento dos dois s@edatos durante a viagem de
Lara e Sheridan em busca dos Shay Ling pelo imtdadChina e em Xangai. Sheridan

" Simmel, Georg, op. cit., 1993, p. 97
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primeiro a indaga sobre qual o significado do tiela@mento dos dois para Lara; mais
tarde, ela Ihe pergunta o porqué de ele té-la avenuth e desertado. Sheridan, entéo,
diz que se sentira cansado de ser comandado, raseqtiu mais a falta dela que de
seus homens e da patria. Para ele, os dois se @oemiam como os dois lados de uma
mesma moeda. Lara parece discordar, mas fica egidgme havia se envolvido
emocionalmente com Sheridan no passado. O reencalois personagens serve,
portanto, a que eles se defrontem com seus semtismam pelo outro. Apesar disso,
Lara parece decidida a matar Sheridan se ele sguser em seu caminho. Ela o
ameaca pouco antes de serem feitos prisioneiros félay Ling. A busca pelo orbe em
Xangai e em Hong Kong media, no entanto, a reapragio dos dois.

Entre uma provocacdo e outra, Sheridan e Larazeatge mutuamente.
Sheridan parece compreender melhor a coqueteriamde contudo, essa € a fonte de
seu engano em relacdo a ela, pois Lara, apesaediido, ndo confia nele. Apos
invadirem o laboratério de Reiss em Hong Kong eupecar o orbe, Sheridan se
aproxima de Lara e a beija. A sequéncia que smipropondo a reconciliacdo do casal
mostra uma Lara sexualmente dominadora, uma mgleiparece render-se, mas que
no fim usa a sedugdo como arma.. Assim, Lara gee@almente aparece debaixo de
West, inverte as posi¢des, para entdo, algema&dmfeonta-lo. Ela acredita que ele teve
a chance de matar Reiss e néo o fizera, por issdeddeixa-lo. Ele a contesta, dizendo
que ela vai deixa-lo por medo de ndo conseguir 4Hoatkla nega, reafirmando que
poderia mata-lo caso ele tomasse a decisao errada.

O que Sheridan é incapaz de perceber é que, n@ntoram que Lara o adverte,
ela ndo esta mais jogando o jogo do coquetismaidaime contudo, continua no mesmo
registro: ele acredita que ao dizer ndo, Lara glimgr sim, assim como cré que suas
diferencas podem torna-los “um”. Sheridan €, pdotasmim personagem que joga 0 jogo
do coquetismo, conhece seus termos, ao mesmo tempque faz uso do ideario
relativo a complementaridade do casal heterosse®gah Lara déara Croft: Tomb
Raiderera puro coquetismo, a Lara dara Croft Tomb Raider: A Origem da Vidao
personagem que se utiliza do jogo como arma, nnalséia o supera. Por um lado, fica
evidente, entdo, que a seducgédo para ela € um rilngt@ que a caracterizam, estando
relacionado mais com a maneira como ela exercesisléncia, que € o que por fim
garante que alcance seus objetivos, do que comsexzalidade ou suas relacdes
amorosas. Por outro lado, Lara supera o jogo daet@mmo também porque com

Sheridan toma a decis&o definitiva. E isto o qustraco Gltimo beijo do casal, que
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aparece numa chave completamente diferente dagoefavio de Hong Kong: Lara
esta entregue. No entanto, no momento em que edesalh possibilidade de realizacao
do amor, emerge a diferenca mais brutal e impediéim relacdo ao seu parceiro. A
morte deste amor ndo se da pela realizacdo doodesag pelo imperativo da solidao
gue a transforma na heroina capaz de sacrificar éude matar até mesmo aquele a
quem ama.

A caracterizacdo de Lara como heroina, assim,trése diferentemente nos
dois filmes. De um a outro, o personagem amadwes® tal. EmLara Croft: Tomb
Raider, o heroismo de Lara aparece associado a heraagadestino paterno que o
personagem realiza. Ja4 énOrigem da Vidaao contrario, Lara converte-se em heroina
de forma autbnoma e consciente. Ainda que os asassscometidos por Lara nos dois
filmes aparecam como justica e ndo como crimegeateudo violento € inegavel. Lara
realiza a violéncia através do amplo dominio deceepo e de seu sexo. Habilidades de
combate e seducao convertem-se, assim, nas pisaipaas de Lara Croft.

Violéncia e prazer aparecem associadosemb Raideruma vez que € apenas
através da violéncia que Lara alcanca o éxtaséol@ncia se expressa através de seu
corpo — € parte dele tanto quanto seus seios eilgdexdsequéncias que mostram Lara
treinando se referem muito mais a um desejo dearalisua performance do que de
apropriar-se de um conteudo violento. Ndo ha, asgiimlquer ambiguidade na maneira
como a violéncia aparece através de sua figur&itdrada erotizacdo de seu corpo e
suas acles evidencia o conteudo sexual intrinsassariacao entre violéncia e poder
gue essas narrativas constroem, fazendo emergimutreer reinventada. No limite da
sua identificagdo como tal, ou como seu contrammna dominatrix —, a figura de Lara

da forma a uma heroina que tem na seducao uma tepader.
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CAPITULO V —BEATRIX KIDDO

Os dois “volumes” deKill Bill tém como principal tema a vinganca de uma
mulher que acredita ter perdido sua filha ao fidal gravidez em decorréncia da
tentativa de assassinato que sofrera. Bill, o patrthnca e chefe de um esquadrao de
assassinos do qual o personagem fizera parte,tetéala na capela em que se casaria
com outro homem, em El Paso, Texas.

O motivo da vinganca € dado a conhecer na apresent&Kill Bill Vol. 1 (Kill
Bill: Vol. 1, Quentin Tarantino, 2003Apds anunciar sua principal atragdo, um “velho
provérbio Klingon® ocupa a tela: “A vinganca é um prato que se caing AAssim, o
espectador é informado ja nos seus primeiros seguqdeKill Bill trata-se de um
filme de vinganca. Eroff, escuta-se a respiragdo ofegante de uma mulhegceriada
por gemidos. Na sequéncia, a apresentacdo dara dentelatar a ofensa, o ato que
desencadeou a trama a ser assistida.

Em primeiro plano, um rosto de mulher ensanguentadoompletamente
deformado por ferimentos preenche a tela em prét@meco. E ela quem geme e seu
corpo ofegante treme caido ao chdo. Seus olho®geentam em dire¢cdo a esquerda
da tela, um deles estd bem inchado, fechado emrréac@ de um golpe. Do seu lado
direito, percebe-se o tule de um véu de noiva nadelcom sangue tremendo consigo.
Ela esta, no entanto, imobilizada devido a graveddd seus ferimentos. Ouvem-se
passos, a mulher sobressalta-se e olha na dirgagiao A camera a abandona pela
Unica vez nesta sequéncia e focaliza as botas deoumem que caminha da esquerda

para a direita da tela. Assim, através da montag@splanos, depreende-se que seu

1 A linguagem Klingon, ou a Lingua do Guerreiroi éoiada pelo linguista Marc Okrand para os
alienigenas dos filmes da sé8tar Trek(Paramount Studios) produzidos durante as décadla8&D
e 1990. A referéncia a Lingua do Guerreiro no inido filme nos ajuda a situar os personagens
envolvidos na trama, qualificando-os como tais,mi®lo a que a referéncia a linguagem Klingon
ultrapassa os limites do contetido do ditado quepsesenta sob diferentes formas em varias culturas.
Como neste caso, os dois “volumes” d#@l Bill estdo recheados por outras referéncias
cinematograficas e televisivas, que se apresentand gastiche, no sentido proposto por Fredric
Jameson: “a canibalizacdo aleatéria de todos desedb passado, o jogo aleatério de todas as edusd
estilisticas”, que ocorre porque “os produtoresucals ndo podem mais se voltar para lugar nenhum
a ndo ser o passado: a imitagdo dos estilos marttzda através de todas as mascaras estocadas no
museu imaginario de uma cultura que agora se tagtahal”. Jameson, Fredri®ds-Modernismo. A
l6gica cultural do capitalismo tardiocS&o Paulo: Atica, 1996, p.45. E possivel encoetnadiversas
paginas na internet tentativas de localizar essséncias, muitas delas “inventadas” por fas de
diversas partes do mundo, obcecados por localindodocalizavel.
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algoz se aproxima. Jean-Claude Carriere chama r&datepara que “a montagem
possibilita uma relagcdo altamente refinada enttengpo e a duracdo”, porque “a acao
se move mais rapido que o filme. Situacdes, atalsv@ms se escondem por entre 0s

quadros?, tal como ocorre nesta sequéncia da apresenkalt#ill Vol. 1.

Novamente focalizando a mulher em primeiro planocdmera mostra a
protagonista escutando o homem, enquanto ele ®paosto cuidadosamente com um
lenco branco em que se vé bordado o nome Bill.riméese, deste modo, que Bill é,

portanto, o responsavel pelas agressoées, o quanBera pelo dialogo que segue:

Vocé me acha sadico? Sabe, eu aposto que podiauinit ovo na sua cabeca
agora, se eu quisesse. Sabe, gireia quero acreditar que vocé é capaz,
mesmo agora, de perceber que ndo hd nenhum sad@snaneus atos.

Talvez com esses outros palhag¢os, mas ndo com voceé.

A méo de Bill abandona o campo e sua voz sofre pggaena alteracdo de tom
enquanto percebe-se que o personagem se levarita, fiflo,garota neste momento
estou sendo totalmente masoquista”. Enquanto &al, fouve-se o ruido de uma arma
sendo munida e engatilhada. Percebendo o que avideontecer, a mulher fala pela
primeira vez e com dificuldade: “Bill, o bebé é el revelacdo de que ele é o pai do
filho que espera — a revelacdo mesma de sua granatpiele momento — se da quase
no mesmo instante em que o homem dispara sua anntirecdo a cabeca da mulher.
Ao som do disparo, a imagem é cortada e da lugan &undo de tela negro em que se
|&: “O 4° filme de QUENTIN TARANTINO”. Um lamentossolo de guitarra comeca a

ser ouvido. O desfecho da apresentacéo é anurédaonusica.

A seguir, a estrela € nomeada, Uma Thurman. Emfititulo do filme:Kill Bill
Vol. 1 Enquanto os demais atores sdo apresentados, amdeminina passa a
acompanhar o solo da guitarra, e alguns deles sdtmahdos como integrantes do
Esquadrédo das Viboras Mortais. Nesse momento, asesiodos atores s&o
acompanhados pelo nome de seus personagens, nagseoato na lista de vitimas que

a protagonista das narrativas fara mais tardesEs&i€io 0s principais personagens das

2 Carriere, Jean-Clauda,linguagem secreta do cinepap.cit., p.107, 1995, p.120.

3 O grifo é meu. Neste e no didlogo seguinte,Bfttre-se a ela por Kiddo, dando a impresséo deaque
chama de garota, pirralha. Apenas€ithBill Vol. 2 sabera-se que Kiddo €, na verdade, o sobrenome
do personagem.
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duas narrativas: Bill, chefe do esquadrédo; Budd, is@m&o; as assassinas: Vernita
Green, O-Ren Ishii e Elle Driver. Entre os persemsgsecundarios com maior

relevancia no primeiro filme da saga, tem-se: Bu@nfermeiro do hospital em que a
protagonista permanecera em coma, Sofie Fatalgegada vinculada ao esquadréo — e
Hattori Hanzo — antigo mestre de Bill. No segunittod, o personagem secundario de
maior destaque é Pai-Mei, mestre de artes mamigasensina a protagonista a técnica

com que finalmente assassina Bill.

A mulher reaparece caida ao chdo como antes, b ¢gerfeu corpo estendido
ocupa a tela. A cancdo faz mencdo a uma relacadoténcia e de abandohoPor
altimo, a equipe de producédo é apresentada. A gs@alda apresentacdo € construida
pelo corpo inerte ao chéo e pela musica de latnaledia melancdlicas. A protagonista
esta s6 com sua dor (estard viva ou morta?). Ovinala vinganca é evidente. A

imagem se dissolve. Fim da apresentacao.

Diferente dos outros filmes analisados até este enton a estrutura das
narrativas filmicas que contam a histériakdie Bill pode ser caracterizada, no que tem
de mais geral, como nao-linear, apesar dos filnstarean divididos em capitulos
numerados em ordem crescente. A sequéncia dosuloapite refere aos varios
episédios ou fatos, necessarios a construcdo dssragens e da trama da mesma
histdria, mas esta sequéncia ndo se refere a agoatéos consecutivos, encadeados

linearmente no tempo.

A néo-linearidade das narrativas € declarada aecesgor no inicio de cada um
dos dois filmes. ErKill Bill Vol. 1, isto ocorre indicialmente, ja que o primeiro talpi
intitula-se2 sem que até este momento saiba-se que se tratsadssinato da segunda
pessoa da lista de vitimas da protagonista e ddagoessoa a ser morta por ela ap0s os
acontecimentos mostrados na apresentacdo da verrdgienas no fim deste capitulo,
quando ela risca o nome de Vernita Green de staadisjue podemos perceber que o

namero um da lista ja foi morto, O-Ren Ishii. Bl Bill Vol. 2 na apresentacdo do

4 “l was five and he was six / We rode on horsedaraf sticks / He wore black and | wore white / He
would always win the fight / Bang bang, he shotdogn / Bang bang, | hit the ground / Bang bang,
that awful sound / Bang bang, my baby shot me d@easons came and changed the time / When |
grew up, | called him mine / He would always lawgid say / "Remember when we used to play? /
Bang bang, | shot you down / Bang bang, you hitgteund / Bang bang, that awful sound / Bang
bang, | used to shoot you down”. Music played, padple sang / Just for me, the church bells rang. /
Now he's gone, | don't know why / And till this dapmetimes | cry / He didn't even say goodbye /
He didn't take the time to lie / Bang bang, he shetdown / Bang bang, | hit the ground / Bang bang,
that awful sound / Bang bang, my baby shot me dowadhg Bang (My baby shot me down)
interpretada por Nancy Sinatra.
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filme, logo apds a repeticdo de parte do curtood@l que antecedera o tiro na
apresentacdo ddol. I°, a protagonista declara estar se dirigindo a #imaivitima,
Bill, quando até o fim do primeiro filme vimos ossassinatos de apenas duas pessoas

de sua lista, Vernita Green e O-Ren Ishii.

Apesar das constantes “rupturas temporais”, pod#izez que os capitulos sédo
construidos de maneira linear. No primeiro filmeo@orréncia deflashback(s)é
recorrente, sendo marcada geralmente pelo mesmossonelhante ao de uma sirene.
A trilha sonora utilizada para introduzir dkshback(s)causa uma sensacao de
confusdo e de desnorteamento, como se as lembrdaga®tagonista a tomassem de
assombro. Assim, eles tomam conta do personagéenampendo momentaneamente
a linearidade do tempo da narrativa, mas reafirmamd justificando repetidamente
seus propositos assassinos no presente da hisséwiacorre porque neles lembra-se da
participacdo dos outros personagens do esquadréiemsa que sofrera. Eles aparecem
segundo o0 seu ponto de vista no momento da ofepsa,a camera posicionada de
baixo para cima, como se os visse desde o chade Maso, a textura em vermelho

reforca o sentido violento da ofensa, quanto agéms do passado se presentificam.

Uma excecao ocorre no segundo capitAllyOIVA ensanguentagdam que 0s
flashback(s)ustificam também o assassinato do enfermeiroadpital. O personagem
nada tem a ver com o esquadrdao de Bill, mas é muotopromover e abusar

sexualmente do personagem enquanto este permanecama.

Jean-Claude Carriére afirma quiashbacké uma técnica narrativa que,

primeiro nos mostra algo, alegre ou triste, acartdo no presente, e depois

nos joga ao passado para procurar as origens dedim — como se

5 Neste caso, enquanto ouve-se a voz de Bill, @goaista aparece apenas pouco antes de revelar que
o filho que espera é dele e ser alvejada. A tsiwaora que acompanha a sequéncia é diferente da
utilizada no primeiro filme, propondo tenséo.
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remassemos de volta contra a corrente num rio kausaantes de nos

devolver ao fim da histéria que o filme esta codtin

Em Kill Bill Vol. 1 os flashback(s)sdo construidos visualmente através da
utilizacdo defade in(s) que marcam a mudanca de temas que, no entamdo, sa
antecipados pelo som. EKill Bill Vol. 2, essa mesma trilha sonora € utilizada uma
Gnica vez para marcar a participacado de Elle Dmaewofensa. O som remete, assim,
diretamente aoflashback(sdo primeiro filme e, apesar do tempo da narratéa ser
interrompido pela imagem de Elle na situagdo dasafea trilha sonora confirma sua
participacdo. EnKill Bill Vol. 1, o mesmo acontecera a Sofie Fatale, mas antes a
protagonista ja recordara sua participacdo no rogssao vé-la dirigindo seu carro
enquanto falava ao celular, lembrando-se do moadoeocBofie atendera ao telefone
enquanto ela era espancada. Sofie Fatale, apesavedeparticipado do massacre, nao
consta da lista de vitimas da protagonista, o gumodstra que seus planos iniciais ja
consideravam utiliza-la como informante. Além djssananeira como a memoria da
protagonista interrompe o tempo da narrativa quaméoSofie Fatale dirigindo,
mostrando sua participacdo no massacre, serd atégir mais explorada de

“interrupcdo” do tempo da narrativa no segundodilm

As dissolu¢cdes marcam os principais recortes teampateKill Bill Vol. 1,
sendo utilizados tanto no fim de cada capitulo tuam suas subdivisées, como
acontece no segundo capitulo. Este capitulo refmee dos acontecimentos

relacionados ao massacre de El Paso e divide-skiaspartes.

A primeira parte do capitulo relata como a protéganfoi encontrada apos o
massacre. Quatro anos e meio antes de acordaitomaléehospital, a mulher — que
acredita ser a Unica sobrevivente do massacre ai®aito corpos sao encontrados em
uma capela em El Paso, Texas. O filho do xerifpaesavel pelo caso, também
policial, acredita que o nome utilizado por elaleAe Machiavelli, seja falso. O xerife,
a partir da cena do crime, sustenta que o mastatna sido executado por quatro ou
cinco profissionais, provavelmente da mafia mexcaAs percepcdes do xerife
introduzem, assim, o primeiro vinculo entre a lid& vitimas da protagonista e o
massacre. O corpo da mulher estendido no chdo, canapresentacéao, € transportado

através de unfiade inpara um leito de hospital, onde permaneceu em cémaores

6 Carriere, Jean-Clauda,linguagem secreta do cinerop. cit., p.123.
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predominantes das duas cenas migram das tonalidadesrmelho — sangue, perigo,

destruicdo — para as de azul — limpeza, tranqd#identrospeccao, isolamento. Durante
0 periodo em que permaneceu em coma, nada maizbdes a seu respeito, o0 que é
confirmado através da lembranca da mulher a respeitBuck, o enfermeiro. Ele a

chama de Jane Doe, nome utilizado nos paisesglalinglesa para designar mulheres
de identidade desconhecida em hospitais e ne@stéri

O capitulo relata também como Bill desistiu de sssa-la enquanto ela
permanecesse em coma. Apds o massacre, Elle Draieap hospital para tentar mata-
la, no que teria sido bem-sucedida se néo tivedseirapedida por um telefonema de
Bill. O mandante desistira de mata-la naquelas icoed, jA que fazé-lo o rebaixaria.
Elle Driver deixa seu quarto alertando-a para nawcadar. Até este instante esta claro
que a protagonista integrava o esquadrdo de Belaestambém sua amante, mas os
motivos que desencadearam as acOes de Bill para-lmatdo sdo mostrados no
decorrer de todo ¥ol. 1 A insercédo de Elle Driver na trama esclarecespaio da
relacdo que as outras integrantes do esquadrdcémacdm Bill. Ao telefone, o
personagem diz que a ama e pede para que Ellepastiecasa. Bill revela-se, através
do telefonema, um homem poderoso e manipuladom Ale ser o chefe do esquadréo,
parece dominar as mulheres ao seu redor pela sedtigdhda que possa-se depreender
que a protagonista compartilhava com ele uma relatgds intensa — dada a forga de
sua investida contra ela e das insinuacdes de tdanoi primeiro capitulo — e que Elle
Driver a teria substituido como amante de Bill,uz gparece claro apenas € o grande

dominio que Bill exerce sobre as integrantes daaéio.

A segunda parte do capitulo relata como a protatpsaiu do coma e fugiu do
hospital. Ao acordar, a protagonista lembra-se dmento em que é alvejada por Bill e
se da conta de maneira dramatica que ndo estagndaisla. Em seguida, analisa as
linhas da méo e conclui que se passaram quatrod@sde o tiro. Este saber misterioso
sobre o tempo que se passou nao é mais explordddfilpge, mas aponta que o
personagem tem um certo contato com o segredo istérim, 0 que se confirmara no
Vol. 2 pelo uso da Técnica dos Cinco Pontos que Explode@oracdo. O uso de
técnicas misteriosas por herois de “filmes de kfuigé bastante comum e aparece

geralmente associada a pratica dos mais altossnilasi artes marcidisNao acredito

7 Cf. Anderson, Aaron. “Mindful violence: the vidity of power and inner life in Kill Bill". InJump
Cut: A Review of Contemporary MediaNo. 47, disponivel via URL em:
http://www.ejumpcut.org/archive/jc47.2005/KillBiliéxt.html, acessado em 24/04/2006.
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gue seja possivel nem desejavel classificar osutwes” de Kill Bill como filmes de
kung fu simplesmente. No entanto, ao relacionarerassduas sequéncias, percebe-se
que a protagonista detém poderes que a distinguwsnoutros personagens da trama,
porque advém do segredo, do mistério, de uma kelagéh o extraordinario. Esta
relacdo é, no entanto, pouco visivel. A protaganigto é construida como uma super-
heroina, cujos poderes sao fantasticos. O queodia @ ndo pode fazer ndo se distingue
em grande medida do que podem fazer os outrosnagspns com quem se relaciona na
trama. Isso ndo significa que os dois “volumes”Kik Bill ndo apresentem uma
dimenséo fantastica e extra-ordinaria, mas simegpsa dimensdo ndo é prerrogativa

exclusiva da protagonista.

As dissolucBes também marcam a transicdo dos EpgmKill Bill Vol. 28,

mas 0s cortes temporais sao construidos de matieaesa em relacdo adol. 1. O
recurso doflashback marcado pelo uso déade in no Vol. 1 € substituido pela
montagem direta ngol. 2em quase todos 0s casos em que o0 salto no termgue ser
maior. Deste modo, a narrativa confunde temposrsidge reiterando a presencga do
passado no presente. O espectador € preparadegiasa saltos no tempo entre os
capitulos 6 e 7, que trazem tanto o uso da diskolacao deixar a capela de El Paso e
conduzir a narrativa para a regido arida e montmlka Califérnia onde Bill encontra
seu irmao, Budd — quanto o uso da montagem dirataapresentar o proximo capitulo.

A presenca da memaria como reminiscéncia do passagoesente se da a ver
quando Elle Driver relata, no capituloELLE e ey 0os motivos que levaram Pai Mei a
cega-la de um olho e como ela se vingara, enveder@nbem como quando a
protagonista conta a Bill como descobrira estavigeddurante sua Ultima missédo no
capitulo final, Cara a cara Nestes momentos, 0s personagens narram os fatos
enquanto, por meio das imagens, o espectador derserem testemunha dos

acontecimentos. E desta maneira que o passadordéariagresentifica-se na narrativa.

Ja ofade iné utilizado apenas em cortes temporais menorestagor dos
capitulos, como no capitulo 9, quando a protagamistcorre o deserto e as montanhas

da California até chegar ao local onde esta estadm o trailer onde vive Budd e

8 Exceto pela transicdo entre os capitulogl&ssacre em Two Pines 7,0 tumulo solitario de Paula
Schultz realizada pela montagem de planos sem o uso s$®lagdo. O fim do sexto capitulo
apresenta Bill alertando Budd sobre os planos dgavica da protagonista. J& o inicio do sétimo
apresenta Budd chegando ao trabalho, numa boatiptease Neste caso, a transicdo aponta para
um salto menor no tempo da narrativa. De formaréadat o dialogo entre Bill e Budd no final do
capitulo 6 é introduzido por uma dissolucéo, qyaseo dia do massacre do momento da adverténcia
de BiIll.

- 184 -



enfrentard Elle Driver. Neste caso, os sucessfaog in(s)aceleram o tempo da
narrativa enquanto a protagonista atravessa otdessiforniano, do mesmo modo que
reforcam a persisténcia e a obstinacdo do personaa segue seu curso, nao desiste,
mesmo exausta, suja e ferida. Essa presenca fagésoa se humaniza na medida em
que se percebe sua aproximacdo, ao mesmo tempa@ra gequéncia colabora na

composicao de um personagem dotado de uma fongeekinaria.
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Os principais recortes espaciais dos filmes saetngidos como desertos. Sabe-
se gue parte da histéria se passa nos estadosanuetecanos do Texas e da Califérnia,
através das referéncias a nomes de localidades EbriRaso, Two Pines, Pasadena e
Barstow. Ha pouca ou nenhuma vida circundante enéros utilizados, de modo que a
trama e seus personagens se apresentam quase soigoes. Panoramas de regides
aridas sdo mostrados para compor 0s espacos des @cfeste sentido, o Texas e a
California se distinguem pelo relevo e ndo por gewamento. Enquanto o Texas €

apresentado como planicie, as imagens da Califéxpbram montanhas e vales.

Texas Califérnia
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O deserto se transporta aos cenarios urbanos: menizinho dos Bell é visto
em Pasadena, nenhum cliente esta no café proxiroenaibério em Barstow, tampouco
na boate onde trabalha Budd. Alguma vivacidade grestada aos cenarios da capela,
do hospital, do guiché do aeroporto e da bpata presenca de poucos figurantes que,
apesar de aparecerem como parte do cenério, charatencao por serem pouco Vistos
nos dois filmes. Assim, mesmo quando o panorameadi ser o do deserto, este é 0
grande panorama da trama quando o espaco conspelds narrativas € o deste

Estados Unidos mostrado nos dois “volumesKdieBill .

Os dois filmes trazem ainda dois recortes espada@indarios, em suas
construcbes do Japdo e do México. Em primeiro Ju§arambém a paisagem que
distingue a construcdo do espaco elaborado comoicMé¥ apesar de pouco
explorado, pode-se dizer que este México esteeepte nos dois filmes. Sabera-se que
0 México é o pais de origem de Bill apenasviob. 2 enquanto, no primeiro, o xerife
atribui a autoria do massacre a méfia mexicananAlé&sso, na animacdo que conta a
histéria de O-Ren Ishii, um de seus governante®gtrado sendo assassinado por ela,
acompanhado pelo que parece ser duas prostituEsmAlugar de criminosos e
prostitutas, o México € também o local em que gsréintes interagem com a camera,
participam da acdo, abrindo portas ou simplesmeamearando a camera e a
protagonista. Neste sentido, a presenca dos fitggal menos acessoria no espago
construido como México, ja que os demais persorsagg@ragem mais com eles que

Nnos outros recortes espaciais.

As viagens da protagonista para o Japad®'olo 1 — primeiro para Okinawa e
depois para Téquio — sao construidas a partir debaltéo de venda de passagens
branco e vermelho, possivelmente um guiché de agmpjue da lugar ao bilhete de
passagem aérea do qual sai um avido que percorneayia animado, cujos alvos sdo as
cidades a serem visitadas por ela. No capituld4HOMEM de OKINAWA a
protagonista encontra-se com Hattori Hanzo, que ciefecciona uma espada de
samural — a arma que utiliza para assassinar O-Renrishiol. 1 Neste capitulo, é

9 Neste capitulo, bem como no capitulo fildéra a cara,a protagonista comunica-se em japonés.
Fundamentalmente é o conhecimento da lingua japoges lhe garante o acesso ao mundo de
Hattori e do Japdo tradicional. Em contrapartida, fRiente em japonés néo Ihe garantira ser bem
recebida por Pai Mei, lendario mestre chinés dgseses do Kung Fu, como é mostrado no capitulo
8, O treinamento cruel de Pai MeSe, por um lado, o dominio de linguas orientp@ece, portanto,
como via de acesso ao mundo das artes marciaisyjror, a tentativa da protagonista em comunicar-
se com Pai Mei em japonés reflete seu desconhetondentradicional disputa entre os dois paises,
converte-se em gafe e justificativa para a irritegé Pai Mei em relagéo a ela.
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interessante perceber como os interiores do restaue do sétdo de Hattori Hanzo séo
suficientes para propor um primeiro Japéo, o dazayrda tradicdo e da honra.

Ja no capitulo 5Confronto na Casa das Folhas AzuiBbquio € mostrada
externamente desde o sobrevoo do avido onde vipjatagonista. O segundo Japao
construido a partir de Téquio traz as marcas déeogroraneidade. Grandes edificios,
muita publicidade, extensas avenidas e tlneis arostr cidade. A contemporaneidade
japonesa é caracterizada fundamentalmente peltitoa@dm as tradi¢des, foco central
da caracterizacdo de Okinawa. A corrupcdo, a p&iiwedos costumes e as relacoes
capitalistas que permitem que estrangeiros ocupgares de destaque — especialmente
no mundo do crime, através da figura da prépriae@-Rhii — marcam as tensfes entre
o Japao moderno e o tradicional. A mafia japonessatse visivel pelo deboche, pela

violéncia e pela disputa de poder.

A partir deste espaco, o quinto capitulo relatanpreitada da protagonista para
assassinar O-Ren Ishii, a primeira vitima de sia.lPara chegar até O-Ren, ela tem de
exterminar quase todo o0 seu exército pessoal gategie O-Ren se tornara chefe da
mafia japonesa em Téquio. Varios novos personag@nmapresentados neste capitulo e
entre eles, Sofie Fatale, a Unica ex-integrantesdpadrao que € poupada da morte em
Kill Bill Vol. 1, com o intuito de levar informacdes sobre a patéga e seus planos de
vinganga diretamente a Bill. Como Sofie Fataled@®ais servem a O-Ren em Toquio.
Entre eles, dois se destacam, Gogo Yubari — umanmjoassassina caracterizada pela
protagonista como tendo insanidade de sobra ppruea idade, 17 anos — e Johnny
Mo — general do exército de O-Ren, Os 88 Loucosbdsidesafiam suas habilidades,
tornando sua missao mais dificil. Assim, o persenmag6 consegue aproximar-se de O-

Ren apés matar Johnny Mo, um dos ultimos a cair.

O segundo massacre do filme suspende completaméetepo da narrativa, 0s
acontecimentos de uma noite sdo estendidos ao m&@mmodo a transformar sua
grande batalha no principal acontecimento do prim@me. O alongamento do tempo
da narrativa manifesta-se também na duracdo depfilo. Enquanto todos os outros
capitulos juntos mais a apresentacdo somam aprdaimente 58 minutos de filme, o
capitulo 5 dura cerca de 45 minutos, dos quaiseBfsdelatam o massacre promovido

pela protagonista na Casa das Folhas Azuis. Del@acom Carriére,

ocasionalmente, como nos tirotei@asternso cinema alonga o tempo. Nos
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thrillers, por exemplo: o punhal voa em direcdo a gargartdem recorrer
a camera lenta (...), uma vez mais utilizando umpkis truque de
montagem, através de uma sequéncia de tomadasadier o punhal nunca
encerrando seu voo nem a garganta, o seu oferdoiraensacrificio — o
tempo se arrasta indefinidamente, e por vezes @ga@r para estimular
nossa sensacgdo de angustiada expectativa. Prendesgysracdo, o proprio

tempo fica paralisadd

O confronto na Casa das Folhas Azuis é constriodmanassacre nao so pela
quantidade de mortos, mas porque em dado momeatop a apresentacdo do
massacre de El Paso, a narrativa é feita em ptataneo. A passagem das imagens em
cores para as imagens em preto e branco ocorrelg@aprotagonista fere os olhos de
um dos soldados de O-RénA partir deste momento, 0 personagem passa & luta
automatamente. A luz estourada da sequéncia fixelse enquanto os soldados de O-
Ren envolvem-se pela penumbra. O transe acaba @uapersonagem se vé mais uma
vez encurralado. Um primeiro plano de seus olhpsaca momento do despertar, em
gue se vé obrigada a pensar rapido em uma nowatéggér de combate. Ao piscar —
como se tentasse recuperar a visdo — a peliculgerx as cores, mas 0 cenario é
mergulhado numa escuriddo de tons de azul e négdona do restaurante desliga a

luz.

A narrativa do primeiro filme utiliza-se de dois rr@aores. Ambos sao
personagens do filme, mas enquanto narradoresveuzas destacam-se eoff. Os
narradores também desempenham funcdes diferemiesarade que suas aparicdes
ilustram mais do que conduzem a narrativa. O prongiarrador é a propria
protagonista que, em algumas situacées, introdupsndados sobre suas vitirtfae
outros detalhes da trama. O segundo narrador @rH&ttnzo, mestre japonés na
confeccdo de espadas de samurai. Diferentementardacdo da protagonista, Hattori

faz consideracfes “filosoficas” sobre os desigdiogpersonagem central da narrativa,

10 Carriére, Jean-Claude, op.cit., 1995, p.118ygdo autor.

11 Em El Paso é a protagonista quem tem um dos déralos. A pelicula em preto e branco parece
relacionar a auséncia de cores a cegueira do cdenpatalha.

12 Como no capitulo 1, enquanto a protagonista raitdeGreen dirigem-se a cozinha, sua vozadm
relata que as duas se conheciam antes do massadik Rhso. Ela também da detalhes sobre si
mesma e sobre Vernita, como seus codinomes — Makaba e Cabeca de Cobra, respectivamente —
enquanto membros do Esquadréo de Viboras Morie@ne atual de sua vitima, Jeanne Bell, e de
seu marido, o médico Lawrence Bell. No capitulé &ambém ela quem relata os acontecimentos que
levaram O-Ren Ishii a tornar-se uma grande e dédteassassina.
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explicando ou mesmo justificando seus atos. Suaema aparicdo como narrador
aparece logo apés o assassinato de Vernita Gnegmaeto a protagonista volta a Pick-
up das Gostoss Hattori afirma neste momento, em japonés, qua par guerreiro
em combate, matar seu inimigo é a Unica preocupaedia isto devendo suprimir toda
emoc¢do humana e compaixdo, e matar quem mais restiveseu caminho. Neste
momento, Hattori ainda ndo é um personagem conbesith primeira aparicdo como
personagem se dara apenas no capitulo 4. Pararmmaecalentificacdo também como
narrador, sua imagem aparece durante a cerimoreatdega da espada a protagonista
em Okinawa, no fim do capitulo 5, enquanto suaemaff explica que, “a vinganca
nunca é uma linha reta. E como uma floresta, ondécié perdermos o rumo e
esquecermos por onde entramos”. Na sequénciatagprosta aparece escrevendo sua

lista no avido, ao lado de sua espada

Kill Bill Vol. 1 é um filme de poucos dialogos e talvez por isabdesido feita a
escolha pela narracdo como uma das estratégias paogposicdo dos seus sentidos. Ja
a narrativa do/ol. 2 explora mais os didlogos que a narracdo. Aindimasda se fez
presente em alguns momentos, como no capitlaSsacre em Two Pineem que a
protagonista apresenta os detalhes do massacrd BasB, bem como quando as

recordacdes sdo narradas por Elle Driver e pelagoaista.

Os dois “volumes” deKill Bill exploram ao maximo o poder ddose-up
especialmente dos olhos e do rosto dos personageisstambém de seus pés — como
na sequéncia do segundo capitulo que mostra ocestia protagonista em sair da
entropia no interior da pick-up estacionada nasxé@pncias do hospital. A montagem
de diversos primeiros planos de seu rosto e de si#@s contrapbem sua forca e

determinacdo aos seus pés imoveis.

Ja a montagem dos dois filmes explora ora plandss;wra planos de duracao
média. Planos de pés destacam o movimento dosnageas em direcdo a acao,
enquantaclose-up(s¥aciais ddo conta das emocg8es dos varios integgala narrativa.
Em situacdes de confronto a protagonista ora paegendecida, focalizada de baixo

para cima, ora encurralada, quando focalizadarda para baixo. Quando em combate

13 Veiculo utilizado por ela durante os capitulos 2, roubado de sua primeira vitima, o enfermeiro,
Buck.

14 O aumento da restricdo de itens que poderiantraesportados no interior das cabines de avifes
comerciais que foi implementada, em ambito mundjads os ataques de 11 de setembro de 2001, faz
com que a sequéncia torne-se bastante curiosa qurelo transporte de objetos pontiagudos nestes
espacos ha muito ja ndo era permitido.
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COrpo a corpo, as cameras alcancam, no maximayia @ale seus ombros. O diretor e
sua equipe exploram recursos variados, como o essnimhacdes. No entanto, chama
atencdo a maneira como as narrativas dao formsgeemieados acontecimentos. Se as
narrativas ora se utilizam de estereétipos recawdisc ao espectador — como na
caracterizagdo das prostitutas ou na coreografga esidrentamentos — elas também
propdem outros, como a do sangue das vitimas qugeas faces dos personagens, em
trajetdrias retilineas para cima ou para baixotéssentido, os filmes dialogam com —
ao mesmo tempo que evidenciam - algumas caramasistda linguagem
cinematogréafica contemporanea, reiterando sua whucde dar uma feicdo a acgoes,
comportamentos, movimentos e acontecimentos, beno ae manipular o tempo da

narrativa, a partir de certas escolhas nas propesige seus sentidos.

E dessa maneira que é dado a ver e a percebebashi®sse personagem que
s6 existe nas narrativas para vingar-se daquele® qafenderam. Sua historia pessoal
s6 é mostrada no que se relaciona aos seus pap@sitportanto, ela sé existe na

narrativa como instrumento de vingancga.

A vinganca proposta efill Bill ndo visa igualar a retaliacdo a ofensa sofrida
pela protagonista. Isso fica claro ja no capitylgdando afirma a Vernita Green que,
para fazé-la pagar na mesma moeda, ela deveria ndatapenas Vernita, mas também
sua filha e seu marido. Tampouco a protagonistaei® sua vinganga em maior
intensidade que a ofensa sofrida. A morte de sgressores € resultado do confronto
fisico e ndo de artificios criados para fazé-losusbir apos longo sofrimento. Tais
caracteristicas emprestam certa dignidade aos peymsitos, diferenciando-a de
adversarios como Budd e Elle Driver.

O personagem de Budd aparece pela primeira vemabdo primeiro filme,
afirmando que a protagonista merece sua vingangaeeos membros do esquadréo
merecem morrer. O dialogo ampliado é reinserideagundo filme, quando Budd nos
lembra que ela também merece morrer tanto quaeso €omo ja foram apresentados
os detalhes a respeito do massacre, sabe-se queoosecimentos de El Paso
constituiram-se como a vinganca de Bill por eltot&bandonado e deixado que ele
acreditasse que estava morta. A apresentacao tauag@o do dialogo de Budd chama
atencdo para o fato da protagonista também seragsassina que, enquanto membro
do esquadréao de Bill, ndo se distinguia dos demmsentanto, Budd e Elle almejam

mata-la da maneira mais dolorosa possivel, um@nge compartilhado por ela.
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Tendo como principal mote sua vinganca, a maiotepdas situacdes criadas
pelo enredo sédo de desafio. O que atribui maiarifgigdo a sua vingancga é, apesar
disso, o fato da ofensa acarretar a presumida phrdseu bebé, ja que em nenhum
momento a protagonista lamenta a morte do noivaseodtras vitimas do massacre de
El Paso. Sua vinganga resulta, portanto, da caéadvinda de uma ofensa a
maternidade. No entanto, a protagonista ndo se\apgnas de Bill e seus comparsas.
A morte de Buck, e mesmo sua presenca na tramaachatencao para que a vinganca
levada a cabo pela protagonista esta vinculada &esxualidade, a qual a maternidade
apresenta-se como parte primordial. Ela ndo seavangplesmente porque tentaram
assassina-la, mas sim porque foi atingida naquile g distingue como mulher: a
gravidez e o estupro. E apenas a partir de suaai@xde que essa mulher pode ser
atingida, sua fragqueza tem a ver, portanto, comsega e ndo com sua capacidade de
matar. Assim, se por um lado, os filmes publicizalousos sofridos por mulheres —
fisico e sexual —, eles também evidenciam que caguernam frageis é justamente o
seu sexo. No entanto, essa € uma relacdo que ageresem mediacdo. Ao atentar-se
para o fato de que foi justamente seu sexo quantjai@ O-Ren vingar-se daquele que
matara sua familia, perceberemos que a sexualfdadrina aparece em Kill Bill ndo

apenas como fragilidade, mas também como uma arma.

A vinganca que é dada a ver &ill Bill aparece, portanto, como uma vinganga
feminina Isto porque as agressodes sofridas pelos persmagese referem a violagao
de corpos femininos ou & violacdo da familiaviolagdes do mundo privado, entendido
aqui como tradicionalmente concebido como o muratordulheres. O crime contra a
familia, contra o sangue familiar que jorra poro®as lados e espirra nas faces dos
personagens, s6 pode ser expiado nos dois filmagéatda vinganca. E para isso, a
revanche se da pelo derramamento de sangue ds @anrdias, se retro-alimenta, nao
tem fim. A vinganca €, portanto, da ordem da videagla, porque o Direito pouca ou

nenhuma influéncia desempenha na estrutura dagtinas:.

E a partir desse contraste que sdo construidosrssragens déill Bill . Todas
as integrantes do esquadrdo, bem como Gogo Yumm@presentam tao capazes de
matar ou lutar quanto qualquer um dos personagemscutinos de destaque nas
narrativas e, em certa medida, se apresentam amaia poderosas que eles,
demonstrando na tela habilidades que os personagassulinos nédo exibem. No

15 Como no caso da histéria de O-Ren Ishii, retatanl capitulo 3, bem como na possibilidade de Nikki
Bell vingar a morte da mae.
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entanto, e curiosamente, apenaskihBill Vol 1 a protagonista enfrenta e combate
homens “de igual para igual’”, mesmo quando se dersique eles eram todos
subordinados a O-Ren e, provavelmente, menos thadds que ela. N¥ol. 2 os
confrontos entre ela, Bill e Budd sdo menos elatmga Facilmente subjugada por
Budd, ela jamais o enfrenta diretamente, aindaoqoersonagem tenha sido morto pelo
veneno de uma Mamba Negra — a cobra que dera odgau codinome no esquadrao.
Ja o confronto com BIll é rapido: para mata-lo osppagem usa um golpe mortal e
secreto, um artificio reservado apenas para elgteDeodo, o grande confronto gl

Bill Vol. 2ndo é com nenhum deles, e sim com Elle Driver, gaem livremente pode

mostrar sua furia e sua forca.

Em relagcédo aos confrontos entre a protagonistapers®nagens masculinos da
trama, um contraste se estabelece na disputa dagpnista com Pai Mei, da qual
dependia sua aceitacdo como aprendiz pelo mestegtemmarciais. Neste caso, ainda
gue seja necessario mostrar sua persisténcia kdhdbi a ultima ndo pode ser maior
gue a do mestre. Assim, espera-se que ela peispwta de modo a que o treinamento
se justifique na narrativa. Neste caso, entdonfraoto com Pai Mei pode ser mostrado
sem que se questione sua capacidade de levar @ $earvinganca. A digressao que a
relaciona a Pai Mei serve, assim, a outros propgisiinprime uma certa racionalidade a
sequéncia em que escapa da sepultura e justifammloecimento da técnica utilizada
para assassinar Bill, além de fornecer mais umeximpara o confronto entre ela e

Elle Driver.

Na relacdo entre homens e mulhekgt, Bill nos apresenta um mundo em que
elas habilmente se apoderam de objetos pontiagpdos penetrar outros corpos,
enquanto os homens munidos por armas de fogo sesempam torpes ou
manipuladores. Embora apresentado como um homem éalcodlatra, Budd revela
que sua principal arma é a dissimulacdo. Da mesraneina Bill, o principal
personagem masculino das narrativas, mostra-seqsadeela manipulacdo. Tanto a
dissimulagdo quanto a manipulacao séo atributaargente associados a personagens
femininos®. Assim, a mescla de atributos de géneros ndo fezer@penas aos
personagens femininos. Neste sentido, a caraaténzie género ndo aparece ameacgada
por uma feminilizacdo de personagens masculincs masculinizacdo de personagens

masculinos.

16 Como acontece efemme Fatal¢Brian De Palma, 2002) em relacéo a Laure.
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Apesar disso, apenas os corpos das mulheres afesxe@os olhos, ora em
vestimentas ajustadas ao contorno de suas silhwetase aproveitando de fetiches

masculinos:

Elle Driver: exibe seus longos cabelos estrategérdenposicionados ao lado dos seios.
Para passar-se por enfermeira, veste meias sat@®it

Gogo Yubari: a ninfeta vestida de colegial. O-Ren: morre vestida como gueixa,

simbolo démissdo feminina.

As relacdes entre as assassinas do antigo esqudelf@idl sGo permeadas por
grande rivalidade. Vernita Green, O-Ren Ishii eeEDriver disputam com a
protagonista a predilecdo de Bill e o lugar de mulmais letal, questionando as
habilidades umas das outras. Entre elas, ndo pahaser outro modo de
relacionamento possivel. As Unicas mulheres queseadesprezam sao O-Ren Ishii e
Sofie Fatale, mas porque desempenham papéis ddsré&ofie ndo € uma assassina, O-
Ren é. Sofie é construida numa chave diferenteutass mulheres da trama, ainda que
integrasse o0 antigo esquadrao de Bill. O fato dedsr ao telefone durante o massacre
em El Paso, além de marcar seu desprezo pela pnigty mostra também seu

distanciamento em relacdo as acdes dos outros rasndlor esquadrdo. A violéncia
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parece ser para ela parte dos negécios nos quais/skve e o poder que dela advém, o
objeto de sua lealdade. Por isso Sofie nao rivalima O-Ren. Neste caso, é o fato de
ocuparem lugares diferentes em relacao a violéneahes garante a cooperacao. Uma
vez que no mundo proposto pela narrativa imper dal(o) que se mostra mais capaz
de matar, o lugar de Sofie como subalterna tornadiscutivel. A caracterizagdo de
Sofie Fatale é bastante interessante. Inegavelmsate sobrenome remete a figura
femme fataleApesar da inegavel beleza, seu corpo apareceeinégmente coberto por
longas tunicas. Futil, sem mistérios, de uma s@la@d¢ apagada, Sofie Fatale

evidentemente coloca o arquétipofeame fatalem segundo plano.

EmKIll Bill a violéncia aparece, desta maneira, plenamenteiada ao poder e
a morte. A violéncia garante que os personagenspmiam, convengcam e imponham
sua vontade sobre os outros, mas também que desilam® quem sobrevive e quem
deve morrer. A violéncia se expressa, nestas nasatpor meio dos corpos de seus
personagens mais que da posse de qualquer arnaamAs de diversos tipos aparecem
como instrumentos, como acessorios da violénciag, ansua auséncia ndo impede que
esta se realize. Por um lado, 0s corpos converteens armas, apropriando-se de
quaisquer objetos que possam ajuda-los a realizeiéncia. Por outro, o corpo inerte
ou rendido aparece como aguele incapaz de realizAgesar disso, uma arma se
destaca na narrativa como objeto-fetiche: a esgadiattori Hanzo aparece associada a
um poder letal impar, sua posse impde respeitse@eEntre os assassinos, a espada

torna-se objeto de disputa e sua posse torna-sa geovitoria.

Em relacdo a sua protagonista, os filmes propdem outno desafio ao
espectador. Meu argumento é que sua identidadengirgfma e revelada através de
detalhes que se apresentam como pecas de um massconontado durante os filmes
pelo espectador, e que decorrem da relacéo ewuwe é mostrado através das imagens

e do que é proposto atraves do enredo e das ageeisonagens envolvidos na trama.

Sua identidade é dada a conhecer ja no primeitogdi&ill Bill Vol. 1: Kiddo.
O sobrenome, no entanto, engana o espectadoregperdebido, acredita que ela tenha
sido chamada de garotinha, de pirralha. “Silly rigliix*’ are for kids” - o coelho, no
caso, sdo todos os espectadores. O jogo de non@sminacdes que fazem parte da

trama deKill Bil desperta a atencéo aos detalhes que caracterizitho, Keispecialmente

17 Diminutivo de Beatrix, soa também como ‘“trickgyques, artimanhas. Ainda que o nome Beatrix
possa ser considerado como uma referéncia a fidaraomintrix, nada em sua caracterizagédo
colabora para uma interpretacdo neste sentido.
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no primeiro filme. Sua beleza é repetidamente dedtapelos personagens masculinos
da trama. Numa atmosfera de falso mistério, é ageetjue essa mulher é considerada
bela por aqueles que a rodeiam — um anjo, comoamatam algumas vezes. Na
primeira delas, o xerife que atende a ocorrénciandssacre em El Paso apresenta o
gue, em sua aparéncia, Ihe faz parecer um: suaabeteamentada pelos cabelos cor de
feno e os grandes olhos. Em retribuicdo, o xeefeelbe a cuspida involuntéria do
personagem ja em coma. A gqualificacdo torna-se l@empente sem proposito ao se
pensar que, dado o estado em que fora encontradea pu nenhuma beleza poderia

ser reconhecida em sua figura.

Os elogios a sua figura, na forma de dialogos,cgeaneser, em principio, uma
estratégia utilizada para diminuir o impacto caospéla sequéncia inicial, afinal, de
gue maneira uma imagem tao grotesca poderia daspesimpatia do espectador? No
entanto, a estratégia ndo funciona, uma vez qu gaiterado déashback(s)durante
Kill Bill Vol. 1, ainda que ndo sejam repetidos os planos de seu eacorpo feridos,
remetem o espectador para 0 massacre de El Pam@ @ fmagem da ofensa. Além
disso, as acdes da protagonista durante a tram@raae retiddo que emanam de seu

corpo, ainda que emoldurado por figurinos que vadon sua silhueta — nao colaboram

para gue seja vista como um anjo ou uma bela mulher

Incapaz de perdoar, esta mulher decide assasgjnaiea que a agrediram.
Segue a risca o0 plano que tracou, reprimindo gealgantimento de misericordia e

compaix&o, e por isso é uma guerréirSeu nome soa como um palavrdo na presenca

18 De acordo com a caracterizacéo apresentadagttmrifHanzo enkill Bill Vol. 1.
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daqueles que a despreZanmenquanto sonordsitch sdo trocados sem pudor entre os
personagens da trama. Talvez porque Beatrix, awéando significado de seu nome,
ndo traga alegria. O nome escolhido por ela apgis tle Bill, Arlene Machiavelf,
descartado imediatamente como falso pelo polici@ g encontrara na capela em El
Paso, acaba dizendo mais a seu respeito. O non@ndEmseu comprometimento com
a maternidade, ja que para ser mae o personagemdaaao estilo de vida que levava.
Por outro lado, demonstra que para alcancar untiabjela € capaz de planejar e
utilizar-se de qualquer meio, mesmo que para adgamagfortuna seja necessario

submeter-se a um sacrificio pessoal ou aniquilv@s seus inimigos.

A acédo e as imagens refutam, em grande medidaneair@aomo ela é tratada.
Bitch soa agressivo, ndo por sua conotacdo pejoraties porque O espectador
identifica-se com o personagem — afinal, conheca@4szao pela qual mata, razao esta
gue esta completamente justificada na narrativriheeiro filme. A ideia da retaliacdo
opera dos dois “volumes” dkill Bill com toda sua forga, constituindo-se no eixo

central da histéria.

Grande parte da simpatia para com ela advém, etrapartida, do fato de que
o passado desta mulher ndo existe nos filmes. S&abee ela matava por dinheiro, mas
ela ndo é vista fazé-lo. Supde-se que algo acant&tee ela e Bill que provocara sua
ira. Se oVol. 2 mostra o que foi, isso ocorre em um momento emaguprincipais
caracteristicas de seu personagem ja estdo asEmielo publico. E por mais que se
diga que o segundo filme conte o que o primeiro odtod, ela ndo existe na
narrativa sendo para matar Bill e 0 que sabe-sedielrespeito apenas a sua missao na
tela. Se ela se chama Beatrix Kiddo ou Arlene Magatli pouco importa — afinal,
guem garante que ela sempre foi Kiddo? Assim, veraJThurman usando maria-
chiquinhas e respondendo a chamada da professtwad® por criancas, declarando ao
publico ser mesmo Beatrix Kiddo desde uma infaimojossivel de se ver, diz muito
mais a respeito de um anseio do espectador emuiaifie uma identidade Unica e

singular que de uma necessidade da trama.

19 Nos dois filmes, apenas Bill e Elle Driver progiam seu nome sem que 0 mesmo seja omitido por
um beep - recurso frequentemente utilizado emigdlevpara omitir palavras de baixo caldo. Kiith
Bill Vol. 2, Elle o faz logo apés qualifica-la como a pessa@asntetal do mundo, admitindo que a
admirava mesmo odiando-a.

20 Arlene significa promessa, compromisso. MacHiaviaz referéncia a Nicolau Maquiavel e,
possivelmente, ao contetdo de sua oDBrBrincipe

21 Quentin Tarantino afirma nmaking-ofde Kill Bill Vol. 2: “O Vol. 1 tem as questdes, o 2 tem as
respostas”.
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Talvez por isso o0 personagem tenha ficado maisemitidn como A Noiva,
apesar de ser chamado assim apenas uma vez, r@rgrfitme, por causa do vestido
que usava ao ser encontrado pelos policiais ndacdpeEl Pasd. Aqui, assim como
acontece erhara Croft: Tomb Raideré o vestido que diz quem ela é e, principalmente,
que lugar social deveria ocupar. Seu vestido éfaptar, marca de uma certa
feminilidade: a da pureza e a da entrega. Mas aditbriamente, ja sabe-se que essa
nao € uma noiva qualquer. Sua fuga e seu casamgatecem vinculados ao desejo de
proporcionar ao bebé um estilo de vida que é otopequele que levava, um desejo
que se sobrepde também a relacdo que ela mantimhmap @ai da crianca. Assim, a
maternidade e sua atividade profissional aparecemcenflito, mas em nenhum
momento ela se mostra arrependida de haver sido assassina profissional. O
casamento com outro homem aparece, entdo, conaevé@esso a um novo estilo de
vida, da mesma forma que ser uma assassina pooBégarantia a ela relacionar-se

com Bill*®

. A escolha de Kiddo por diferentes estilos de eska vinculada, portanto, as
suas relagcbes afetivas. E no seu caso, 0 amoraerera aparecem como violéncia,

enquanto a maternidade aparece como redengao.

Se é possivel tracar um perfil de Kiddo como guexreste perfil perpassa nao
apenas sua relacdo com a violéncia, mas tambémacomaternidade. Violéncia e
maternidade aparecem em conflito nas narrativas, ap@&nas no que se refere aos
estilos de vida a que estdo associados, mas fumt@mente no modo como sao
construidas. Kiddo tem sua existéncia na narrastdtamente vinculada a existéncia

de Bill. No entanto, a maneira como Bill lhe atrimentidade é diferente daquela que

22 E também assim que o personagem aparece naigaté a respeito dos filmes, o que sem davida
ajuda a identifica-la como A Noiva e ndo como Kid@opor mais que o personagem tenha sido
originalmente criado como tal por Tarantino e Thamma escolha por essa denominacdo aponta
também para o fato de que o personagem ndo ndeessafe precisa de um nome préprio nas
narrativas, ele pode ser quem quer que seja.

23 Kiddo declara no fim d¥vol. 2 que, apesar de sua competéncia e do prazer giiee senmatar, era
assassina por causa de Bill.
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os filmes propdem. Para Bill, a violéncia é padepdrsonalidade — dele, de Kiddo e ao
fim, da propria crianca — e, portanto, é da ordenirhcional. Kiddo mostra o oposto.

A violéncia nela aparece como um atributo adqujrictimo resultado de treino e de
esforco. Enquanto vé-se Bill afirmar que Kiddo éurelmente uma assassina, ela é
vista treinar e planejar. Assim, enquanto a vidkr& naturalizada pela historia, é

refutada pelas imagens mostradas pelas narrativas.

Algo muito diferente ocorre quando Kiddo se da aald que esta gravida. Ela
se torna “méae” imediatamente, como por um passeatgca. E novamente ao encontro
das expectativas de Bill, que supde que a matetaiden Kiddo exigiria dela todo um
esforco de adequacéo inutil, ndo é isso 0 que sé&wnguanto a historia insiste na
proposicao de que Kiddo é naturalmente uma assassimarrativas mostram como ela
se tornou uma. Quando ela descobre estar gravalaeetorna “mae” sem nenhuma
mediacdo, incapaz de matar, ocupada com a novadeittro del&. No entanto, uma
vez que confessa a Bill, sob efeito do soro daadedque ndo acreditava que sua
mudanca de estilo de vida daria certo, percebetse tgmbém essa maternidade
apresenta um forte conteddo de violéncia para Kiddoaturalizacdo da maternidade,
tal qual proposta pelas narrativas, traz este adota tona apenas nesta sequéncia, para
entdo voltar a ignora-la na sequéncia final. Istongece porque, diferente do que
acontece com Lara Croft, cuja sensualidade exadaréaa ancora que faz com que o
personagem seja reconhecido como um personagemirfiemno caso de Kiddo, € a

maternidade que toma este lugar.

Alheia ao fato de que sua filha sobrevivera ao a@es Kiddo concebe sua
vinganga como uma missdo. Sua recompensa ndo asapamseguir matar a todos que
planejara, mas sim encontrar a filha no final dguséo filme. Kiddo €, portanto, uma
guerreira que luta, mesmo sem saber, pela matdmidZara ela, a maternidade se
converte em dadiva e em destino — ja que ela igmaeasua filha sobrevivera na maior

parte da trama —, mas estranhamente, estes sdligamepor meio da violéncia.

E curiosamente, o exercicio da maternidade se anostdiada pela imagém

24 Da mesma maneira que a protagonistdskassina por naturez@he Joh Kenny Golde, 2003), CJ
March: ao saber que esta gravida decide abandomafiaséo, mas € pressionada para terminar seu
Gltimo trabalho, para o que se mostra completaniaoépaz.

25 Em Lara Croft Tomb Raider: A Origem da Vida imagem volta a mediar as relagBes de
parentalidade na sequéncia em que a protagonigaompe o café-da-manha de um familia em
Hong Kong para pedir a televisdo emprestada pararsenicar com Hillary e Bryce. Na sequéncia, o
pai esta a mesa com os dois filhos, assistindo esertho animado em que Bob Esponja conversa
com Patrick ao telefone. Em seguida, a mae apa@ocezinha. O desenho animado antecipa, assim,
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Nos dois momentos em que Kiddo aparece dedicanddiba, elas assistem juntas um
filme de kung fu e um desenho animado. O filme diegkfu, assistido na casa de Bill
como parte da rotina da crianca na hora de doapresenta-se como metafora do tipo
de educacéao dada por Bill e do estilo de vida gdedrecusara ao abandonar o pai da
crianca. Ja o desenho animado, ao qual vé-se Kindar-se a sua filha para assistir no
guarto de hotel em que o segundo filme terminaefere ao estilo de vida que ela
escolhera para as duas. A diferenca entre os éoigsta na auséncia de violéncia, mas
sim na sua dissimulacdo. Se o filme de kung funiegai pela narracdo de decapitacdes e
outras agressdes — as quais o espectador somegepar —, o discurso do desenho
animado aborda os motivos de se defender uma grplra, finalmente mostra-la
acertando a cabeca do personagem que a defendsta.rdodo, a narrativa ndo nega a
proposicao de Bill de que a violéncia seja parteatareza de seus personagens: Kiddo
e a crianca se divertem com a atitude da gralhatudo, se Kiddo conseguird de fato
proporcionar a filha um outro estilo de vida é umpaestdo que sobrepassa as

possibilidades das historias.

Kill Bill Vol. 1 e Kill Bill Vol. 2 apresentam a histéria da vinganca de Kiddo a
partir de estratégias bastante distintas. Os filjpnepdem um conceito de guerreira que
se apresenta plenamente justificado nas narratalag)do a possibilidade de que a
protagonista se realize através da violéncia sealqger comog¢ao ou remorso, mas
também sem se converter em personificacdo dagustig universo construido pelas
narrativas d«ill Bill , a violéncia sediada no corpo se apresenta comespetaculo de
contradi¢cOes, assim como a maternidade. O corg¢idiio, morada da violéncia e da
maternidade, apresenta os limites da construcégudaeira pelo cinema. Se por um
lado, a maternidade faz com que Kiddo possa senhecida como mulher, ela também
expbe a forca do imaginario da mée que zela, nda.amaneira absolutamente
imaculada com que assassina Bill, ndo apresensan,agjualquer ameaga a este
imaginario. Talvez por isso Kiddo receba sua re@msp, tornando-se uma assassina

digna de um final feliz.

as intencdes de Lara ao invadir o barco onde méamtia.
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NOTASFINAIS

Argumentou-se aqui que a especificidade da figarandlher violenta esta na
suaestranhezalmpossivel passar por ela sem se perguntar: glleemé essa? Pois é, a
beleza da figura da mulher violenta — sim, ha usilada nela — é que esta mulher nédo é
uma sO. Ela simboliza o lugar da diferenca, daridide, do outro. Nao o outro do
masculino, mas o outro do feminino. Um outro queeptanto parecer valorizado,
quanto desvalorizado. Que tanto pode ser conveetalanenos, em abjeto, quanto em
sujeito.

Tentando cruzar a fronteira entre o sujeito e etabp figura da guerreira parece
tentar se equilibrar numa corda bamba. Ela neees$iifo em que se agarrar, pois
gualquer movimento em falso, o tombo para o owatdo lda fronteira do sujeito € certo.
Ela se agarra como pode, ndo no que a diferen@s, maquilo que a faz parecer
reconhecivel, nos elementos de seu préprio outfeyanino. Ao mesmo tempo, ela
brinca com aquela figura que nem tenta cruzarradn@, que tem ali seus pés fincados,
como raizes profundas, no terreno do abjeto. Eessa figura que ela ndo quer mais se
identificar. No trajeto percorrido aqui, essa fgtem o nome de Thana.

Thana simboliza, em primeiro lugar, o aspecto witmleda materializacdo do
sexo. Forjada como um personagem de aspecto algelarce, calado e reservado,
imagem de boa menina, Thana torna-se mulher sealdmtada e violentando. Como o
abjeto que ndo é objeto de discurso, nega-se tamab&hmana a possibilidade de ser
sujeito dele. Contudo, Thana ainda assim se comum@s 0 que ela expressa é
ininteligivel, pertence ao dominio da loucura, pgignto mais se apropria de uma
imagem feminina, mais distante ela se torna deaminino viavel, sob controle. Neste
sentido, Thana simboliza, em segundo lugar, a isipisade da associacado entre
violéncia e feminino, a descaracterizacdo da idadg# feminina pela presenca da
violéncia.

N&o por acaso Thana é um personagem metropolitanond estilo de vida
simples, bem como néo é aleatério que esteja ds@d seio da cadeia produtiva de
uma industria téxtilSeducao e Vingangd um filme que continua dialogando com o
problema do surgimento da Nova Mulher — desdobré&oms Revolugao Industrial e da
urbanizacdo da vida social — e, neste sentido,eers &Spectos mais gerais, isto é o que
todos os filmes interpretados aqui fazem. No qoe de mais particular, ele reelabora

- 200 -



0s perigos da vida urbana ndo apenas no que cencaorpo feminino, mas, também,
no que concerne a possibilidade de uma rematedi identitaria, do pavor do
apagamento das diferencas entre os sexos pela Imas@io da mulher. A
masculinizacdo da mulher ndo se constitui, ent@mnoc uma ameaca aterradora
simplesmente porque implica na possibilidade im@@gnde uma redistribuicdo de
poder entre 0s géneros — que nada mais faria goafrgurar uma mesma estrutura de
dominacdo —, mas porque coloca em questdo a paksilel de feminilizacdo do
masculino, da mortedo género, este sim o grande tabu, o desconhecibmcara, o
Alien. Nao é de estranhar, portanto, o vigor com quadhem suas raizes fincadas do
lado da fronteira do abjeto. O cinema — esta ettidambém imaginaria que, por vezes,
no discurso, parece ser sujeito sem o ser — taggdoperceber, principalmente no que
tange a violéncia, que 0 sexo continua se mateaiatio, apesar da vida urbana e da
atividade feminina. Como discute Gilles Lipovestkyconstituicdo da mulher como
sujeito ndo implica numa extingdo do sexo, mas nogganizacao da vida social que
aponta para transformacdes, mas, também, para pémgias.

Assim, quatro outros personagens observam Thankénlia da fronteira. O
primeiro deles é Nikita. Um dos poucos personagknslécada de 1990 que emerge
indocil sem qualquer justificativ@ikita mostra como se da o processo de docilizagéo
do corpo feminino a partir de uma situacdo limikste processo introjeta uma
caracteristica fisica — sua aparente fragilidadestaurando um conflito identitario que
s6 pode ser superado se os lacos com uma femdelideadicional — que séo
estabelecidos enquanto o espectador a vé sofoeerm rompidos. Apesar de fazé-lo, ao
cruzar a fronteira do sujeito, Nikita desaparececelea. Permanece na memoria do
espectador o incobmodo de percebé-la como mulhernpEio daquela fragilidade
introjetada e irritante, que faz ndo s6 com quedelaame lagrimas incontaveis, mas
também com que faga o que lhe mandam, que se sabNikita, ao autonomizar-se,
nao realiza apenas uma fantasia de empoderameantoirfe, mas uma fantasia de
empoderamento de qualquer sujeito, que sonha cpussibilidade da desercdo, da
insubmissdo. E exatamente por isso que ela cruzéromteira, tornando-se,
inegavelmente, sujeito de sua propria experiénoids se habilita a governar a si
mesma. Nikita é, neste sentido, um personagem iqueokiza o dificil processo de

auto-reconhecimento de mulher como sujeito. Soks® ifalam seus constantes

! Cf. Lipovestky, Gilles|.a tercera mujerop. cit., 1999, pp. 222-238.
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renascimentos, seus insistentes retornos ao quedbehecido, incapazes de apaziguar
as contradicbes que emergem da fabricacdo de wenéiddde feminina que mescla
violéncia e fragilidade.

S&o justamente as diferentes dimensdes que comadeagilidade de Nikita
que a fazem parecer uma mullestranha outra. A primeira dimenséo, a aparente
fragilidade do corpo, faz com que ela seja, inm&tte, lida numa chave tradicional: o
corpo fragil ndo pode ferir, ndo é um conperigoso Revelado o que se esconde por
detras da aparéncia, o que acontece, entdo, € mmdgerturbador, pois a fragilidade
inculcada, sua segunda dimensao, revela todo sétecaonstrutivo, deixa de parecer
um atributo “natural” deste feminino. Deste modofragilidade em Nikita tanto a
aproxima ddemining quanto a distancia dele, descortinando o modstoogrege. Sua
fragilidade é, portanto, dubia, pois, com a mesongaf que a torna inteligivel, torna-a
irreconhecivel. Fica claro que seguir o modeloatritiilidade tradicional é inviavel.

Por isso, Nikita viabiliza-se na autonomia.

O segundo personagem situado na fronteira entetsig abjeto é Lara Croft.
Do meio da corda bamba, Lara olha Thana de frenta,suas duas pistolas nas maos.
Lara é um personagem interessante porgue é, s@w @omto de vista, aquele por meio
do qual a guerreira supera seu elemento falicaetamto, dentre todos os personagens
interpretados durante este percurso, Lara €, tambémarsonagem mais ambiguo. Os
elementos que compdem o lado dominador de suatedracdo ameacam sua
identificagdo como sujeito todo o tempo. Toma-lancodominatrix, como mera
atualizacao da figura da mulher falica, é uma pidgtde que ndo ouso contestar. Sera
o outro lado de sua caracterizacdo, aquele que smdeonsiderado como o elemento
mais tradicional da composicéo de seu personageeng@rante que Lara apareca como
um outro-femininoviavel. Neste sentido, os elementos femininosquass ela se agarra
para cruzar a fronteira do abjeto sdo a seducdexeraicio da coqueteria.

Ja Beatrix Kiddo é o personagem que, na frontelhe Thana mais de longe. A
razao para que isso aconteca é bastante simpke$igBra esta absolutamente ancorada
na maternidade. Isto ndo significa queutro-femininoque dela apareca nao tenha suas
ambiguidades, mas novamente, a maternidade corseerte fundamento primeiro da
inteligibilidade do personagem. A questdo da matade é tdo central que se apresenta
como o principal motivo para que Kiddo, primeiresista e, depois, volte a matar. No
momento da descoberta da vida que se renova, E&géuvede sua gravidez impede até

gue ela seja assassinada por outra mulher quesauorente, ndo sé desiste de cumprir
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sua missdo, como a parabeniza. A maternidade, ,a&=io € 0 que garante que ela
torne-se sujeito perante o espectador, como o p@senta um dos grandes limites ao
imaginario da possibilidade da violéncia feminireste cinema.

A guestdo da maternidade em Kiddo € central tamiiea se perceber que o
aparecimento deutros-femininosno cinema, por meio da inclusado da violéncia como
atributo deste sexo, ndo implica na possibilidadeapgagamento ou da superacao das
distincdes de género. Tais distin¢cdes, ao contreginscrevem-se e reelaboram-se pela
intima relacdo que estes personagens tém com aifenfiradicional”. Dessa forma, a
associagcdo da violéncia a figura feminina ndo Bamiem ultima instancia, que os
atributos de género estdo perdendo forgca, mas gsjumranas de fabricacdo do sexo
flexibilizam-se em algumas dire¢cdes, enquanto emtrasu permanecem
indubitavelmente consolidadas. No que concerngdeaaspecto, a figura da guerreira
também reitera certas normas que materializam o fminino. A maternidade, neste
sentido, permanece como uma pedra fundamentaledéiddde feminina, um tabu que
nem a associacdo da violéncia a figura femininee padablar. Contudo, o que se tem
como resultado é que, estranhamente, mas néo aso,a&x forca desta figura tida por
tantos como transgressora advém exatamente dosrdglesnmais tradicionais das
normas de materializagdo do sexo. Na figura darguar aquilo que garante a

permanéncia é também o que gera a transformaci&o, po

no curso de sua reiteragdo, o sexo é tanto pranugidnto desestabilizado.
Como um efeito sedimentado de uma prética reiteragi ritual, o sexo
adquire seu efeito naturalizado, e, apesar dissamBém por causa dessa
reiteracdo que lacunas e fissuras s&o abertas cmstabilidades
constitutivas de tais construgdes, como aquilo gseapa ou excede a
norma, como aquilo que ndo pode ser completamezftaidb ou fixado
pelo seu trabalho repetitivo. Esta instabilidade aé possibilidade
degonstitutiva no interior do mesmo processo de rgf@t o poder que
desfaz os efeitos pelos quais 0 “sexo” & estabiizan possibilidade de
colocar a consolidacdo das normas do “sex0” em tige potencialmente
produtivd.

Por fim, Erica encara Thana mais uma vez e 0 qu& V& esterestipo da

2 Butler, JudithBodies that matteop. cit, 1993, p. 10; grifos do autor.
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violéncia feminina a sua frente. Erica, mais qualquer um destes personagens
simboliza a fronteira entre sujeito e abjeto, pagoniza, renova-se, estranha-se,
experimenta-se até, por fim, aceitar-se e ser aa@@mo umsujeito-outrg como
resultado de um processo temporal e identitaricqeenndo ha retorno, mas que nem
por isso se da por encerrado. De volta ao espagmmalial daquela Nova Mulher, ela
cruza o portdo que simbolizaestranhament@ausado por sua figura e segue adiante,

deixando Thana e o seu esteredtipo para tras.
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