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RESUMO
O filme Marie Antoinette (2006), de Sofia Coppola, seréd investigado atraves da nogdo da
metaficcdo historiografica (Hutcheon, 1991), considerando-o dentro de uma poética do pos-
modernismo. O estudo considera este filme de Sofia Coppola como uma transformacéo ludica
do texto da biografia de Marie Antoinette escrita por Antonia Fraser (2007). Procura-se
analisar o filme de modo a identificar os elementos anacrénicos de sua narrativa, Como a
musica contemporanea ao espectador, para entdo buscar identificar a relacdo que se estabelece
entre a narrativa, 0 que se V€, e 0 que se escuta (muasicas do presente), dentro da perspectiva
da parddia p6s-modernista. Discutir-se-a sua relacdo com outros filmes biograficos de género
histérico, como seu hombnimo de 1938, e também com a metaficcdo historiografica
(Reichmann; Herrera, 2006; Hutcheon, 1991): A mulher do tenente francés (1981), dirigido
por Karel Reisz. Tendo como recorte a narrativa pés-modernista (Pucci Jr., 2008), esta
pesquisa explora o universo feminino de Sofia Coppola com o primeiro filme da cineasta, The
Virgin Suicides (1999), e explora os elementos comuns entre este e Marie Antoinette. Por fim,
buscou-se estabelecer um dialogo entre a temética pop de Sofia Coppola com a publicidade:
as cores de Marie, por exemplo, aparecem como estratégia de discurso que evoca uma

atualizacdo do passado por meio de uma estética do tempo presente.

Palavras-chave: metaficcdo historiografica, pos-modernismo, cinebiografia.



ABSTRACT

Sofia Coppola’s Marie Antoinette (2006) will be investigated through the notion of
historiographic metafiction (Hutcheon, 1991), considering it within the poetics of
postmodernism. The study considers the work of Sofia Coppola as a playful transformation of
the text of the Marie Antoinette’s biography written by Antonia Fraser (2007). It seeks to
analyze the film in order to identify the anachronistic elements of its narrative, as the
contemporary music to the viewer, and it will try to find the relationship established between
the narrative, what is seen, and what is listened (present music), from the perspective of the
postmodernist parody. It will discuss the relationship with other biopics of historical genre,
like its namesake of 1938, and also with the historiographical metafiction (Reichmann,
Herrera, 2006; Hutcheon, 1991): The French Lieutenant's Woman (1981), directed by Karel
Reisz. Having the postmodernist narrative (Pucci Jr., 2008) as a point of view this research
also explores the feminine world of Sofia Coppola’s first film, The Virgin Suicides (1999), in
order to find a common ground between this and Marie Antoinette. Finally, it seeks to
establish a dialogue between the pop thematic of Sofia Coppola’s film and the contemporary
advertising: the colors of Marie, for instance, appear as a strategy of discourse that evokes an

updating of the past through an aesthetic of our time.

Keywords: historiographic metafiction, postmodernism, biopic.
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Introduc¢ao

Toda obra, mesmo a mais abstrata, traz consigo a marca do
clima ideologico e técnico que a produziu. Ela da o
testemunho, com ou sem o consentimento de seu autor, de
uma concepcdo de mundo, da arte, de uma época. Todas as
ciéncias humanas, comecando pelo materialismo dialético,
dedicaram-se a demonstrar essas questdes. A arte é, sem
divida, a vitrine mais chique das representagdes do mundo.
Louise Poissant

Quando se assiste a Marie Antoinette (2006)*, de Sofia Coppola, obviamente se
percebe que as musicas que configuram sua trilha sonora oscilam entre 0 contemporaneo e o
passado. Na ocasido de seu lancamento, a critica destacou o fato; por exemplo, no
suplemento de cinema do Le Monde, Jean-Luc Douin fez um jogo com as palavras: para ele,
Marie Antoinette é kitsch e roc(k)ocd, além de conscientemente exibir seus anacronismos?
(Douin, 2006, online). A referéncia ao rock € uma das inlmeras mengGes ao tempo presente
que irdo formatar a perspectiva de Sofia Coppola sobre a personagem de Marie Antoinette.®
Foi por observar este fato inerente a Marie Antoinette que o presente trabalho se esboga em
uma pesquisa para 0 campo da comunicac¢do, na linha de estudos do cinema. Propor-se-a que
0 que Sofia Coppola constroi neste filme representaria uma série de mudancas, concebidas
através das formas com as quais o pds-modernismo vai estabelecer suas relagcdes artisticas
com o espaco e o tempo: haveria algo “fora do lugar”, como um deslocamento que tornaria
possivel perceber o “espirito do tempo”, ndo o da personagem historica, mas o da época em
que Marie Antoinette foi langado.

O filme de Sofia Coppola vai seguir, de certa forma, a sequéncia dos principais
acontecimentos narrados num livro de Antonia Fraser, as vezes omitindo alguns, mas em sua
estrutura geral, mantém coeréncia com a narrativa escrita pela autora britanica. Conhecida na
Inglaterra como Lady Antonia Fraser, ela recebeu a condecoragdo Dama Comandante da Mui
Excelente Ordem do Império britanico* pelas suas contribuicdes a literatura. (The London
Gazette, online, 2010).

Marie Antoinette narra uma ficcdo sobre a personagem historica. Seu roteiro foi

baseado no livro da britanica Antonia Fraser, Marie Antoinette: the journey (2001), cuja

! Os filmes analisados no trabalho est&o em ficha técnica no Apéndice.

% No original: Kitsch et roc(k)ocd, Marie-Antoinette affiche sciemment ses anachronismes. (tradugéo do autor).
® O presente trabalho adotara a grafia francesa do nome, salvo em citagdes que adotam a grafia portuguesa.

* No original: Dame Commander of the Most Excellent Order of the British Empire. (tradugéo do autor).
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traducdo brasileira chama-se Maria Antonieta: biografia (2007). A historia de Sofia Coppola
conta desde a ida da princesa do Império Austro-Hiungaro para a Franca e ser glorificada
como rainha-consorte de Luis XVI e cobre o periodo de sua vida passado em Versalhes. Em
Marie Antoinette, a jovem rainha da Franga ndo serd vista para além do destino que se
desenharia em 1789, ano da Revolugdo Francesa. Sofia Coppola ndo se interessa sobre seu
fim, mas sobre a época vivida em Versalhes, que compreenderia um periodo de quase duas
décadas (de 1770 a 1789).

Entre os comentarios da critica, h4 a matéria da revista Vogue Paris®, na qual
Oliver Lalanne destaca o carater atemporal e universal da personagem de Sofia Coppola, e
comeca por contar da jovem princesa de 14 anos em um mundo de adultos, riquissimo,
obcecada consigo mesma e com as compras (Lalanne, 2006, p. 210)°. Os comentérios da
critica vém para ilustrar que em Marie Antoinette ha uma licenca poética por parte da diretora,
e i1sso demonstra que os anacronismos ali presentes irdo transformar a biografia de Antonia
Fraser, criando outras narrativas que ndo as “historicas”: trazendo, por exemplo, o cotidiano
do tipo de vida de Sofia Coppola para dentro do filme. Assim, para Lalanne, Marie Antoinette
tem muito a ver com Beverly Hills’ (idem), o endereco chique (e caro) de Los Angeles. Da
mesma forma, para o critico de cinema Derek Hill, o nome de Sofia Coppola é o epitome de
chique em Hollywood.? (2008: p. 121). A imprensa também assinala que a diretora transcende
os rotulos de riqueza e bergo, pois sua geracdo veio a interrogar o lugar em que estamos: cabe
destacar o comentario de Vladimir Safatle sobre Marie Antoinette, no caderno Opinido da
Folha de Sdo Paulo, que escreveu que “Coppola acabou por falar de sua propria geragao. Essa

mesma que cresceu nos anos 1990.” (Safatle, online, 2011).

A historia ficcionalizada de Marie Antoinette é repleta de clichés. Estes se
repetem porque sdo inimeras as narrativas sobre esta personagem na historia da Franca. Neste

sentido, em 2011, o critico da Folha de Sdo Paulo, Inacio Aradjo comentou:

® O editorial de abril de 2006 da VOGUE PARIS de n° 866 traz nas chamadas da capa: “LE BLANC DANS TOUS
SES ECLATS: special marriage.” e ainda, “CINEMA EXCLUSIF — les dessous du Marie-Antoinette de Sofia
Coppola. GODARD, son mythe, sés femmes”. Fotografada para a capa por Patrick Demarchelier, a modelo
Natalia Vodianova aparece vestida de noiva. Nesta edicéo, grande parte do conteldo da revista tem por tema o
casamento, a cor branca, as noivas e ainda o cinema: Marie Antoinette de Sofia Coppola e as mulheres de
Godard.

® No original: Une petite princesse de 14 ans, projetée dans un monde d'adultes, richissime, insouciante et éprise
d'elle-méme, obsédée par les fétes et le shopping, qui sacrifice I'essentiel au superficiel: voila un profil universel
et intemporel, reconnait Sofia Coppola. (traducédo do autor)

’ No original: Beverly Hills est plein de Marie-Antoinette. (tradug&o do autor)

® No original: For many, she represents the epitome of Hollywood chic — a jet-setting daughter of a genuine
Hollywood maverick. (tradugcéo do autor)
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Nado convém esperar dos relatos uma narrativa historica verdadeira. Maria
Antonieta, a rainha da Franca, a pobre vitima da Revolucdo, é um relato (o dos
monarquistas, em particular), assim como a rainha alienada, indiferente ao povo, €
outro (o dos republicanos, de preferéncia). (Aradjo, online, 2011)

Todavia é bem sabido que a vida de Marie Antoinette foi exageradamente
conhecida a sua época e se inscreve na ascensdo da propaganda moderna que, embora sem a
fotografia, trazia em seu encal¢o o contexto que sobreviria a sua chegada: um voyerismo que
foi bem explorado pelos “famosos”, cada qual a sua epoca. Entretanto, a exposi¢do da rainha
as criticas das gazettes e libeles burguesas acabaram por transforma-la no bode expiatério da
monarquia absolutista francesa. Para muitos, Marie Antoinette foi a emblematica vitima do
embate entre a “propaganda” monarquica versus a “propaganda” burguesa. Como bem lembra
Umberto Eco “o fendmeno da cultura de massa ja ha alguns séculos que nos bate a porta: o
jornalismo popular do século XVIII constitui uma clara manifestagdo desse fato” (2008, p.
79).

Em relagdo a versdo hollywoodiana de titulo hom6nimo, de 1938, Richard
Convington comenta, em seu artigo para a Smithsonian Magazine, que aquele filme é
considerado um classico melodrama histérico® (online, 2006). Ele foi dirigido por W.S. Van
Dyke e estrelado por Norma Shearer e Robert Morley, e produzido sob a tutela dos estddios
Metro-Goldwyn-Mayer (MGM).'° Uma diferenca entre as duas versdes estd em suas atrizes:
em 2006, Kirsten Dunst contava com 24 anos e, em 1938, Norma Shearer tinha 36 anos™,
conforme atesta Bingham em seu livro Who lives are they anyway?: the biopic as
contemporary film genre (2010, p. 363). Curiosamente, igual a sua personagem, a atriz
escolhida por Sofia Coppola, Kirsten Dunst, ganhou certa notoriedade ainda jovem: aos 12
anos estrelava o filme Interview with the Vampire: The Vampire Chronicles (1994), de Neil
Jordan, filme baseado em livro de Anne Rice, em que interpretava a vampira Claudia.
Recentemente, foi aclamada com o prémio de melhor atriz no Festival de Cannes de 2011, por

sua atuacdo em Melancholia (2011), de Lars von Triers (llustrada, online, 2012).

Isto posto, procurar-se-4 entender como Sofia Coppola reinterpretou a
personagem historica em Marie Antoinette como jovem, cool e chique. O filme a apresenta

num momento do passado no qual se pode identificar a presenca da cultura do presente. Neste

° No original: The 1938 film Marie Antoinette, starring Norma Shearer and Robert Morley, is considered a
classic of historical melodrama. (tradugdo do autor)

19 Existe ainda um filme francés chamado Marie-Antoinette reine de France (1956), de Jean Delannoy, e que
concorreu a Palma de Ouro em Cannes de 1956. (Cahiers du cinéma, online, 2011)

1 No original: Shearer, at thirty-six, is a generation older than Marie, who was fourteen when she was sent to
France. (traducéo do autor)
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sentido a opinido de Safatle, exposta anteriormente, parece dar uma acertada ideia do filme.
Isto porque a imprensa, Coppola declarava que queria contar a histéria do ponto de vista de
Marie™® (Coppola apud Covington, online, 2006), fato que é compreensivel, mas discutivel
porque, no ver deste trabalho, Sofia Coppola é uma cineasta que transmite algo que soa como
sua marca autoral, pois, de variadas maneiras, ela vai além do que foi atribuido a Marie
Antoinette e deixa sobressair sua perspectiva de artista sobre a histéria. Afinal, um filme é o
resultado artistico da colaboracdo de diversos profissionais. Por outro lado, além da artista, a
familia Coppola tem seus méritos ao transforma-la em um rétulo: ressalte-se que o nome da
diretora é também uma marca de vinho frisante das vinicolas da sua familia® (Hill, 2008, p.
121). A Vogue francesa (op. cit.) fez questdo de abrir a matéria sobre Marie Antoinette com
uma fotografia que mostra um tabuleiro de jogos no set de filmagens, onde se vé uma lata do
vinho (fig. 1).

Figura 1 — Sofia Sparkling Wine no set de Marie Antoinette. FONTE: VOGUE PARIS, 2006, p. 206.

Richard Convington lembra que inimeros contos de fada cercam a histéria da
rainha da Franca, onde sua trdgica vida acabou gerando tematicas para ficcionalizacGes,
Operas, pecas de teatro, balés, entre outros (Ibid)™. Ao longo do tempo, essas narrativas

foram se complementando umas as outras. Este trabalho propGe entdo analisar uma pratica

2 No original: “l didn't set out on a campaign to correct the misperceptions about her; | just wanted to tell the
Story from her point of view.” (tradugdo do autor)

'3 No original: heiress to the family wine fortune (she even has a sparkling wine named after her). (tradugéo do
autor).

14 Ng original: Marie Antoinette's fairy tale turned tragedy and has spawned biographies, fictionalizations,
operas, plays, ballets and memoirs. Even her hairdresser and her executioner published ghostwritten
recollections. And, like the 300 gowns the queen ordered each year, the story is a perfect fit for Hollywood.
(traducéo do autor)
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expressiva das artes do p6s-modernismo que em Marie Antoinette vai acontecer pela parddia
da metaficcdo historiografica, no sentido proposto por Linda Hutcheon em Poética do Pés-

modernismo:

a importancia coletiva da prética parddica sugere uma redefinicao da parddia como
uma repeticdo com distancia critica que permite uma identificagdo irbnica da
diferenga no proprio &mago da semelhanga Na metaficcdo historiogréafica, no
cinema, na pintura, na mdsica e na arquitetura, essa parddia realiza paradoxalmente
tanto a mudanga como a continuidade cultural: o prefixo grego para- pode tanto
significar “contra” como “de perto” ou “ao lado” (1991, p. 47)

Para se pensar na ideia de metaficcdo também se pode considerar a origem do
prefixo “met(a)-”, que vem do grego meta, ¢ o que esta “entre”, ‘no meio de”, “atras”, entre
outros (Houaiss, 2007). Esta caracterizaria 0 que estad “entre”, podendo se estabelecer, por
exemplo, em uma ficgdo que se baseie num relato histdrico, ou até uma ficgdo sobre outra
ficcdo, gerando textos transtextuais™ que vdo sugerir deslocamentos e diferencas entre o
relato do qual se originame o relato que constroem: estes pdem em jogo o comentario irénico
que interessa aos hipertextos parddicos da metaficcdo. Neste trabalho se vera que toda parddia
é irbnica, o que pode mudar entre uma e outra € o tipo de ironia, podendo a parddia ser ludica,
agressiva, etc. Mais a frente estes conceitos serdo mais bem definidos. Por enquanto, cabe a

conceituacdo de Genette em seu Palimpsestos, onde, para ele, a parodia:

em relacdo a seu hipotexto [...] ndo o toma exatamente como objeto de um
tratamento estilistico comprometedor, mas apenas como modelo ou padrdo para a
construcao de um novo texto que, uma vez produzido, ndo lhe diz mais respeito.
(Genette, 2006, p. 22)

No jogo hipertextual da parddia entra em cena a ideia da ironia. Neste sentido,

Renato Pucci Jr. assinala que, para Hutcheon:

Em oposicao a definicdo de dicionarios propds a autora que a ironia ndo ocorre
apenas quando se diz o contrario do que se pensa ou sente, mas quando ha diferenca
no sentido literal e o sentido subentendido de uma mensagem, desde que esteja
implicita uma aresta avaliadora. Assim, a ironia “acontece” entre o dito € o ndo-dito,
de modo que estes coexistem para o interpretador, interagindo entre si. (Pucci Jr.,
2008, p. 70) .

Este “entre o dito e ndo-dito” explica uma nuance de como funciona a metaficgéo
historiografica. Entre os diversos tipos de ironia propostos por Hutcheon, Pucci Jr. vai

destacar as seguintes:

A fungdo lldica estabelece a ironia cuja relagdo com seu objeto é afetuosa, de
provocacao benevolente, & vezes a envolver humor, nela hd ainda uma aresta

> Em O cinema brasileiro pés-moderno, & notas de rodapé 25, Renato Pucci Jr. justifica o transtextual quando
da transformag@o de um texto, a partir de Genette: “prefiro fazer o uso de “transtextual”, que, na terminologia de
Gérard Genette, compreende todas as formas de relacdo de textos diferentes, incluindo o intertextual (citacdes,
plagios, alusdes) e a hipertextual (parodia), entre outras. (Genette, 1982, p.7-14) [...]” (Pucci Jr., 2008, p.252)
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critica, por menor que seja. A funcdo distanciadora pode implicar o néo-
comprometimento ou uma nova perspectiva a partir da qual as coisas s8 mostradas.
A ironia agressiva, por sua ez, inclui a inwersdo do que foi dito e, por,
consequéncia, ataca seu objeto. (Pucci Jr., 2008, p. 71)

Dentre as categorias expostas acima, a funcdo ludica e a distanciadora sdo Uteis
para se pensar Marie Antoinette. A presenca de musicas contemporaneas numa histdria que se
passa no século XVIII também traz a instdncia da ironia ludica, pois Marie Antoinette
estabelece um tipo de situacdo que joga ou brinca com o repertdrio da audiéncia, além de fiar-
se em uma biografia escrita no século XX. Conforme sugeriu o critico Inicio Araujo (ibidem),
Marie Antoinette ndo vai referendar as versdes histdricas dos relatos monarquistas ou
republicanos. No que diz respeito ao p6s-modernismo, aqui cabe destacar que Pucci Jr.

explica, a partir de Hutcheon, que:

é licito falar em parddia pds-moderna porque haveria um parentesco entre esta, que
comecou a proliferar nas Gltimas décadas do século XX, e a parodia “atacante” do
modernismo. Elas operam com heterogéneos modos de ironia, mas a relagdo
hipertextual seria idéntica: um processo de transformacéo do objeto de modo que,
mesmo mantendo-se em parte a letra do texto original, produz-se a diferenca entre
este e o texto resultante. (Id., p. 75)

Para Hutcheon, o passado hoje é reescrito: “ndo podemos conhecer o passado, a
ndo ser por meio de seus textos: seus documentos, suas evidéncias, até seus relatos de
testemunhas oculares sdo textos.” (1991, p. 34). Assim, 0 p6s-modernismo vai reescrever o
passado, “presentificando” os textos deste tendo em vista atualiza-lo, critica-lo e repensa-lo de
modo a propor “uma reavalia¢cdo e um dialogo em rela¢do a luz do presente” (ld., p. 39).

Hutcheon propde:

O que o pos-modernismo faz, conforme seu préprio nome sugere, é confrontar e
contestar qualquer rejeicd ou recuperacdo modernista do passado em nome do
futuro. Ele ndo sugere nenhuma busca para encontrar um sentido atemporal
transcendente, mas sim uma reavaliagdo e um didlogo em relag@ ao passado a luz
do presente. Mais uma vez, dariamos a isso 0 nome de ‘presenca do passado” ou
talvez de “presentificagdo” desse passado. (Id., p. 39)

Hutcheon destaca ainda que o pds-modernismo vai dar énfase a intertextualidade,
sobretudo a parodica, no sentido de que a metaficcdo historiografica dela se utiliza para

questionar a veracidade dos discursos e relatos da historia.

em muitos casos, o0 termo intertextualidade pode perfeitamente ser muito limitado
para descrever esse processo; talvez interdiscursividade seja um termo mais preciso
para as formas coletivas de discurso das quais o pds-modernismo se alimenta
parodicamente: a literatura, as artes visuais, a historia, a biografia, a teoria, a
filosofia, a psicanalise, a sociologia — a lista poderia continuar. (Id., p. 170)

Ao que ela prossegue para dizer que: “um dos efeitos dessa pluralizagao

discursiva é o de que o centro (talvez ilusério, mas ja percebido como sélido e Unico) da
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narrativa historica e ficticia é disperso” (Id., p. 169). Reescrever a historia faria parte entdo de

um contexto da poética pds-modernista que tende a rever 0s mitos historicos, ironizando-os.

A metaficcdo historiografica deve-se justificar por ancorar-se em algum fato ou
personagem ou lugar historico em sua narrativa: ela “se aproveita das verdades e mentiras do
registro historico” (ld., 152). Assim, este trabalho pretende estudar a metaficcédo
historiografica sob a luz do p6s-modernismo e como esta “poética do pos-modernismo” se

realiza no cinema de Sofia Coppola.

O que se narra (a adaptacdo de uma biografia de Antonieta para um filme), o que se vé
(como a histéria da personagem e a corte francesa sdo representadas), e 0 que se escuta (a
trilha sonora de musicas contemporaneas versus muasicas classicas) remetem-nos ao fato de
que tempos diferentes sdo apresentados e coexistem no filme. A partir dessas trés
observacgdes, buscar-se-a demonstrar que a protagonista de Marie Antoinette € ao mesmo
tempo representada de maneira desreferencializada e, por outro, vem apresentar o0s principais
fatos da vida da monarca durante sua vida em Versalhes. Assim, tentar-se-4 explicar alguns
pontos de vista que defendam e assinalem estas questdes. O mundo percebeu 0s
anacronismos, tanto a audiéncia quanto a critica. O problema é saber qual o sentido deles. O
que indicam ou querem dizer? Sdo questdes que este trabalho buscara responder.
Por exemplo, a célebre frase atribuida a Marie Antoinette — “que eles comam
brioches” — circulou durante séculos, pela forca da propaganda dos que fizeram a revolucao

de 1789. A esse respeito, a bidgrafa Antonia Fraser explica que:

aquela frase letal ja era conhecida ha pelo menos um século, quando foi atribuida &
princesa espanhola Maria Teresa, noiva de Luis XIV, numa forma um pouquinho
diferente: se ndo ha pao, que o povo coma a crosta (crolte) do paté. Rousseau ja a
conhecia desde 1737 [...] era uma piada velha na familia real. (2007, p. 159)

No plano da narrativa de Marie Antoinette, entre as qualidades que perpassam uma
“identidade cultural” da personagem vemos 0s comentarios das tias de Luis XVI, que a
chamavam de “a austriaca” — talvez a fala sirva para citar as referéncias na obra da bidgrafa,
pois tais adjetivos foram popularizados pelas libelles (panfletos) da época (2007, p. 171-2).
Judy Davis, a atriz que interpreta a Condessa de Noailles, exemplifica: “A forca da
propaganda é tamanha que até a propaganda do fim do séc. XVIII contra aquela mulher ainda
estd presente hoje. [...] Serd interessante ver se alguma coisa pode acabar com essa

propaganda que a condenou desde que era jovem” (Coppola, Extras DVD, 2006).
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Oficialmente, a historia de Marie Antoinette tem como pano de fundo a imperatriz
Maria Teresa, chefe de estado da Austria. Sendo Maria Teresa uma mulher que chefiava uma
monarquia, ela governava tudo. Sua relacdo com os filhos foi marcada pelo cargo que
ocupava, sendo considerada uma pessoa pouco afetuosa neste contexto, em que sobrevinha o
dever de estado: suas filhas e filhos faziam parte dos planos da Austria, numa Europa cujo
jogo era decidido estrategicamente nas altas esferas das diplomacias por aliancas e
casamentos entre casas reais. Maria Teresa aproveitou seus filhos para assegurar seu império
no centro da Europa. Neste contexto, Marie Antoinette foi sua escolha para cimentar uma
precaria alianca com a Franca, um dos poucos vizinhos gue antagonizava alguma rivalidade
frente & Austria. Assim, ordenou-se que Marie Antoinette casasse como o herdeiro do trono
francés, que viria a ser coroado Luis XVI. o casamento entre ambos seria desta forma uma
saida diploméatica e nobre de minimizar as animosidades entre ambos Estados europeus
(Fraser, 2007, p. 28-31; Price, 2002, p.25-32).

Portanto, cabe aqui destacar que o filme de Sofia Coppola indica a parddia ludica, ao
iniciar-se como um videoclipe. Assim, temos a abertura do filme com uma musica do grupo
Gang of Four'® com a cangdo: “Natural's Not in It”. O que destaca a vista ¢ a tipografia
utilizada, bem como as cores. Primeiramente se vé a atriz Kirsten Dunst olhando diretamente
a camera (fig.2). Neste sentido, Arlindo Machado assinala que “o olhar dirigido diretamente
para a camera € comum na fotografia e é regra na televisdo, enquanto no cinema, mesmo no
cinema documental, tem um efeito francamente transgressor” (2007a, p. 71). Ou como
comenta Pucci Jr., a exemplo do brasileiro Anjos da Noite (1987), de Wilson Barros: “o
objetivo anti-ilusionista ¢ evidenciado com os olhares diretos para a camera” (2008, p. 86).
Dirigir-se a plateia quebraria a ilusdo da diegese, que classicamente, para o espectador,
acontece por si sO: “sua narrativa € construida de maneira que as marcas de narragdo tendam a
ser invisiveis para o espectador, de modo a se produzir o famoso efeito de realidade e a
sensacdo de que os fatos narrados acontecem por si mesmos” (Id., p. 38). Ao olhar para a

camera, quebra-se, de saida, este efeito ilusério que € pertinente ao cinema classico.

'® Gang of four é uma banda britanica de Leeds, do género pds-punk fundada em 1977. A cancdo Natural's Not
in It é de 1979.
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Figura 2 — Kirsten Dunst na abertura do filme, Marie Antoinette “olhando” para a cAmera: esta assume uma relagédo
extra-diegética com o espectador. Fonte: Coppola, 2006.

As cores que dominam esta cena, em seu aspecto fisico, sdo o azul pastel e o rosa,
além do vermelho, o preto, o branco, e ainda tons acinzentados. O azul do vaso no aparador,
combinado com o branco, é analogo ao tom pastel das paredes e da cadeira; ja o vermelho das
frutas, combinado com o branco, é analogo ao rosa dos doces. As cores em cena indicam um
contraste simultineo, “fendmeno registrado ao observarmos oS objetos coloridos
simultaneamente” (Silveira, 2011, p. 107). O rosa e 0 azul pastel ttm uma carga simbdlica em
que se complementam, sendo que simbolicamente se percebe o azul como uma cor fria e 0
vermelho como uma cor quente. Em Introdugdo & Teoria da Cor, Luciana Silveira cita a
Chevreul que “demonstrou que quando uma cor quente é justaposta a uma cor fria ambas se

destacam reciprocamente” (2011, p 109).

Na fig. 2, a diretora “cola” a imagem representada da personagem a ideia de que a
personagem parece divertir-se com a camera (quase num deboche), e a acdo vai mostra-la
lambendo os dedos apo6s tocar a massa do bolo rosa que estd ao seu lado. Em poucos
segundos, estabelece-se uma relacdo do espectador com a personagem, como se ela fizesse-
Ihe uma reveréncia. Neste sentido, Pucci Jr. assinala o “carater estetizante” que, no ver deste
trabalho, a abertura de Marie Antoinette vai estabelecer: “goza-se o fascinio do falso,
sabendo-o falso, 0o que se constitui outra forma de distanciamento em relacdo a diegese”
(2008, p. 199).

Cabe lembrar que este falso pode ser melhor compreendido na perspectiva da
metaficcdo historiografica de Hutcheon, pois:

A metaficcdo historiogréfica refuta os métodos naturais, ou de senso comum, para
distinguir entre o fato histérico e a ficgdo. Ela recusa a visdo de que apenas a historia
tem uma pretensdo a verdade, por meio do questionamento da base dessa pretensdo
na historiografia e por meio da afirmacgdo de que tanto a historia como a ficcéo sdo
discursos, construtos humanos, sistemas de significagéo, e é a partir dessa identidade
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que as duas obtém sua principal pretensdo a verdade. Este tipo de ficcdo pds-
moderna também recusa a relegacdo do passado extratextual a0 dominio da
historiografia em nome da autonomia da arte. (1999, p. 127)

Esta autonomia da arte esta expressa na figura 3, onde se notam as fontes em italico
indicando que, além de ndo serem do tipo antigo, ndo apresentam serifas (caracteristicas da
tipografia antiga). O que vemos é uma tipologia de estilo moderno, cujo desenho é mais reto,

que ja nos avisa que o filme certamente é “diferente”.

Figura 3 — Frame da abertura de Marie Antoinette (2006).

A cor pink, aliada a masica nervosa do pés-punk da banda Gang of Four, anuncia um
lugar de instabilidade: além disso, a tipologia remete a uma falta de solidez, de firmeza (dos
tipos antigos, mais “pesados”), e € incoerente com as grafias do século XVIII, que eram
rebuscadas, quase manuscritas; a musica também referencia essa instabilidade ao se
apresentar desconexa do tempo que pretende narrar. Assim, nestes primeiros quadros do
filme, podemos dizer que eles apontam para um tempo nao fixo: mutavel, instavel, volavel,
ou melhor, vai dissimular, no sentido de indicar o ambito da representacdo, o ambiguo e
fantasioso lugar da parddia lddica e da ironia da metaficcdo historiografica. As referéncias
que vdo simular a fantasia aparecem também nas cores. O filme desloca e reorganiza,
evidenciando associagOes de objetos as cores. Nos extras do DVD de Marie Antoinette, Sofia
Coppola vai dizer que a cor verde representa a cidra, e quando esta desbota, vira cor de queijo
(Sofia Coppola, 2006):

Sofia fez um livro de referéncia para as cores. Eu perguntava: o que € isso? — “Isso é
queijo verde que desbotou”. Ou a camisa de alguém. Ou tem uma foto de um monte
de biscoitinhos que eram amarelos, marrons e magenta. E ela dizia que estas eram as
cores do filme. A paleta."’

1" K K. Barret, diretor de arte do filme. COPPOLA, Sofia. Marie Antoinette. Color: 122min, EUA, FRA, 2006.
Extras
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Abaixo, uma imagem que ilustra a paleta e que mostra os famosos macarons, que
sdo bolinhos feitos de farinha de améndoas (fig.4), da confeitaria parisiense Ladurée, que
participou sob a forma de apoio em Marie Antoinette. E possivel observar, nas cores dos
macarons, tons desbotados ou pastéis.

Figura 4 — Macarons da confeitaria Ladurée, de Paris. Fonte: JAMIE TARABAY, NPR, 2007.

A abertura de Marie Antoinette se inicia com um “predominio hipertextual” que €
expresso por Pucci Jr. pelas “representagdes de representacdes (devidas a hipertextualidade)”
que “podem produzir a compreensdo do processo de construgdo da narrativa ou de diferentes
conotagdes do discurso que se enuncia” (2008, p. 201). N&o se pode esquecer que 0 cinema
traz ideia da montagem. Como frisa Jaques Aumont, “um dos tragos mais especificos do
cinema é ser uma arte da combinacéo e da organizacao (um filme sempre mobiliza uma certa
quantidade de imagens, de sons, e de inscrigdes graficas em organizagdes e proporcdes
variaveis)” (2004, p. 53). Por sua abertura inusitada, Marie Antoinette jogaria entdo com a

representacdo da representacao.

A maneira pela qual a parédia lidica se apresenta no filme de Coppola — na
relagdo da musica com a imagem, e ainda pelas narrativas construidas — colocam a narrativa
em um estado conflituoso que se expressa pela abertura que traz uma contradi¢do entre os
tempos. Rompendo com a narrativa classica na qual, para Bordwell “¢é tipico que 0 estilo
encoraje 0 espectador a construir tempo e espaco coerentes e consistentes para a acdo da
fabula” (apud Pucci Jr., 2008, p. 38).
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Isto posto, pode-se dizer que este trabalho tem como propdsito explicar Marie
Antoinette como uma metaficcdo historiogréafica que se inscreve no cinema pés-moderno. Este
num primeiro momento apareceu como um estilo. Por outro lado, existem 0s cenarios
“culturais midiaticos p6s-modernos” que, ainda que estejam insertos num contexto de
“instabilidades, intersticios, deslizamentos e reorganizag¢des” segundo Santaella (2003, p.59),
sdo do campo do historico. Tentar-se-a4 agregar contribuicbes tedricas que permitam uma
leitura da perspectiva historica de Marie Antoinette, o qual pode ser entendido na relagdo
espaco-tempo com os fendmenos sociopoliticos, que, por seu lado, incluem o cultural e o
econdmico. Tudo isso forma parte de uma mesma totalidade que hoje se reafirma pela
heterogeneidade. Como diz Pucci Jr., “Em nossa época, tudo é contemporaneo, mas nela
convivem o tradicional, 0 moderno, e 0 p6s-moderno, por exemplo nas artes.” (2006, p.361-
2).

Neste trabalho também se falara do primeiro longa-metragem de Sofia Coppola, The
Virgins Suicides (1999), que € um retrato da América suburbana dos anos 1970. Como todo
retrato, traz o enquadramento do autor. Comentar-se-4 que os filmes de Sofia Coppola
costumam apresentar um ponto de vista que escrutina o universo feminino.*® Nasceu em 1971,
época da disco music e casou-se com um musico em 2011. Sendo filha do cineasta Francis
Ford Coppola, ela cresceu no mainstream da inddstria do entretenimento® e foi, desde cedo,
cidadd do mundo.

O presente estudo se estrutura, entdo, da seguinte forma: o primeiro capitulo apresenta
um pouco da historia de Versalhes sob as perspectiva de diversos autores: historiadores da
arte como Gombrich e Lord Kenneth Clark; historiadores como Peter Burke e Hayden White,
ainda, a contribuicdo literaria de Antonia Fraser, como também do socidlogo Georges
Balandier, entre outros.

O segundo capitulo apresenta uma leitura sobre a metaficcdo historiografica, tendo
como objetivo descrever os processos parddicos, de modo a ilustrar como o p6s-modernismo
explora este tipo de relacdo transtextual. Pretende-se ainda, explorar a parddia, observando

algumas leituras sobre o palacio de Versalhes. Além disso, apresenta-se uma revisdo

'8 Ni&o ¢ porque se trata de uma cineasta que g quest&o do género feminino tenha de ser objeto de sua tematicaou
filmografia. Apesar de Sofia Coppola reincidir neste universo, outras cineastas vao ignorar a tematica, como a
vencedora do 82° Oscar de melhor dire¢do, Kathryn Bigelow, com The Hurt Locker (2009), filme de guerra que
se passa na Guerra do Iraque.

19 Nas palawras de Derek Hill (2008, p. 121): She is the daughter of the great American filmmaker Francis Ford
Coppola, and with only three films under her belt so far, Sofia Coppola has already begun to carve out her own
modest legacy. [...] And for others she represents the worst aspects of Hollywood nepotism — a jet-setting
daughter of a genuine Hollywood maverick; sometime actress in her father’s films; fashion designer; heiress;
award-winning film director. (traducédo do autor)
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bibliografica sobre conceitos relevantes acerca da metaficcdo historiografica sem ter a
pretensdo de exaurir a discussao.

O terceiro capitulo tem como objetivo demonstrar que, em virtude das escolhas da
diretora, a representacdo da personagem titulo aparece desreferencializada, e também
despolitizada. O que despolitizaria € o pop — 0 pop aparece como op¢ao politica e a0 mesmo
tempo (a)politica. Secundariamente, pretende-se explorar como a interdiscursividade aparece,
sobretudo através da citacdo de misicas. Este sera ainda um elemento transversal em todos os
capitulos.

O quarto capitulo versara sobre a ideia de o filme de Coppola ser, de alguma maneira,
um patchwork de géneros em virtude da estética e musicas apresentarem periodos e
referéncias historicas heterogéneas. Para tanto se vao explorar outros filmes como The Virgin
Suicides (Coppola, 1999); Plunkett & Macleane (Scott, 1999); The French Lieutenant’s
woman (Reisz, 1981) e Lady Oscar (Demy, 1979).
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Capitulo 1 - Contextualizando Versalhes

A fala do ator Steve Coogan, ator que interpreta 0 Embaixador Mercy em Marie
Antoinette reconhece a importdncia de um dos empreendimentos da era moderna, a
propaganda. De certa forma, o que ele julga uma ma propaganda é, na verdade, a
contrapropaganda® e seu alvo, Marie Antoinette:

Ela foi a primeira vitima de uma ma propaganda. A propaganda ndo era das
melhores. Os revolucionarios foram muito bons nisso. Porque muitas mentiras sobre
Maria Antonieta [...] algumas eram verdadeiras, mas eles exageravam. — Steve
Coogan, (COPPOLA, 2006).

Temos que considerar que os fatos da época de Marie Antoinette ainda ndo contavam
com a fotografia. S6 no século XIX é que a fotografia iria tornar-se popular. Apesar de a

fotografia estar ausente na revolucdo francesa, a imprensa ja se havia consolidado.

Sabe-se que, muito antes de Marie Antoinette, no tempo de Luis XIV, que reinara
a Franca de 1643 até 1715 (Burke, 2009, p. 13), ele transformara suas atividades didrias em
rituais puablicos, em que dispensava especial “aten¢do aos modos de autoapresenta¢do” (Id., p.
191). Seu governo comegara de fato em 1661, aos dezoito anos de idade, pois antes dessa
idade ficara sob a tutela do cardeal Mazarin, que “deu a Luis sua educagdo politica” (Id., p.
58). O reinado de Luis XIV foi marcado pela supressdo da autoridade da nobreza e pela
criacdo de uma burocracia para o governo local. Em 1682, Luis XIV transferiu a corte para
Versalhes, de modo a consolidar sua independéncia em relacdo aos nobres e aos parisienses.
Ele morreu em 1715, com a economia da Franca esgotada. Versailles c'est moi — lhe

atribuiram.

Compreender Versalhes é de certa forma, compreender seu criador. A revolugédo
francesa foi narrada por pinturas, charges, textos e livros. Marie Antoinette vem entdo

preencher mais uma destas superficies, na tela do cinema.

A pergunta que Versalhes traz para o tempo presente é: afinal, com o que a
monarquia se pareceria? O lugar evoca a propria reinvencdo da monarquia. Em Versalhes esta
se expressa atraves do grandioso, que esmagadoramente ambiciona ser exuberante, um tanto

colorido, e aquele senso de que é necessario um palco. Versalhes era o palco, tudo ali

2 Conhecido termo no meio juridico, contrapropaganda tem inlmeras acepgdes. Ver a revista eletronica
Intertem@s. Na edi¢do de 2009, UBUKATA e YONEMOTO apresentam a monografia “Contrapropaganda no
codigo de defesa do consumidor”, um detalhado estudo do termo na legislacdo brasileira que delineia a
historicidade da contrapropaganda, especialmente da revolugéo industrial (1750) em diante.
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pretendia de seus espectadores a atencdo total, e em seu centro figurava o monarca, Luis XIV,
seguido do XV e XVI. Uma descricdo que resume a imensiddo ambiciosa do primeiro Luis:

Iniciando em 1688 a partir de uma modesta casa de caca que fora de seu pai, o rei
encarregou a construgdo do maior palacio da Europa, com 700 cdmodos, 67
escadarias em 730 hectares de parques com paisagismo. O arquiteto Louis Le Vau
construiu um conjunto de asas que se expandiram em um pétio alargado. Eles foram
decorados com bustos de marmore, troféus da antiguidade, e telhados dourados. Em
1678, Jules Hardouin-Mansart assumiu a obra e acrescentou duas imensas asas ao
norte e ao sul. Ele também projetou a capela, que foi concluida em 1710. Charles le
Brun planejou os interiores e André Le Notre redesenhou os jardins. Em 1768, Luis
X1V declarou Versalhes a sede oficial e a corte do governo francés. Durante 0 seu
reinado, a vida neste suntuoso palacio de estilo barroco foi submetido a rigida
etiqueta. Sob Luis XV (1715-74) tornou-se cada vez mais opulento com a ajuda da
Madame de Pompadour, amante do rei, que criou um gosto pela elegancia que logo
se espalhou por toda a Europa. (Amrine, 2011:, p. 58)*

A dispendiosa monarquia em Versalhes imp6s um governo cuja gastanca
contrastava com a pobreza do povo francés.?? Uma das in(imeras razdes que fazem de historia
de Versalhes ser bem conhecida deve-se a quantidade de jornais, livros, retratos e pinturas da
época que foram preservados. Outro fator que chama a atencdo foram os leildes acontecidos
logo apds a revolucdo francesa. Em reportagem intitulada Marie Antoinette: a rainha do gosto
primoroso, o suplemento online Art do jornal britanico The Telegraph, Richard Dorment
(2008, online) comenta que os leildes foram feitos a titulo de caixa. Os franceses

revolucionarios queriam que todos os pertences da odiosa monarquia sumissem do pais.?

Outro fator vem de uma tradi¢cdo cerimonial pomposa, encetada desde Luis X1V,

na qual atos banais de sua vida eram realizados diante de uma plateia seleta, fazendo as vezes

2 No original: “Versailles represents the glory of Louis XIV's reign. Starting in 1668 with his father's modest
hunting lodge, the king commissioned the largest palace in Europe, with 700 rooms, 67 staircases, and 1800
acres (730 ha) of landscaped parkland. Architect Louis Le Vau built a series of wings that expanded into an
enlarged courtyard. They were decorated with marble busts, antique trophies, and gilded roofs. Jules Hardouin -
Mansart took over in 1678 and added the two immense north and south wings. He also designed the chapel,
which was finished in 1710. Charles le Brun planned the interiors and André Le Nétre redesigned the gardens.
In 1682, Louis XIV declared Versailles the official seat of the French government and court. During his reign,
life in this sumptuous Baroque palace was ordered by rigid etiquette. Under Louis XV (1715-74), it became
increasingly opulent with the help of Madame de Pompadour, the king's mistress, who set a taste for elegance
that soon spread across Europe. (traducdo do autor).

22 Enquanto a corte vivia uma cultura de luxo de riqueza incomparavel a outras cortes europeias, 0 povo
experimentava 0 constante aumento de pregos dos alimentos, vivia em cidades sem saneamento basico, havia
oucos hospitais e médicos e os liceus e as escolas eram instituicdes notadamente privadas.

® Neste sentido, Richard Dorment comenta: And so, instead of destroying the contents of the Petit Trianon (the
Queen's exquisite chateau in the grounds of Versailles), they sold them. A poster advertising the sale of the
furniture and effects of the person referred to as the "So-Called Queen" took place on Sunday, August 25, 1793 -
seven months after the execution of her husband and two months before her own death on the scaffold. In small
print at the bottom of the poster it states that any items bought at the sale could be taken abroad tax -free - an
open invitation to foreign collectors to remove all traces of the hated queen from French soil.



24

de um reality-show.?* Seguramente, o reinado de Luis XIV e seus sucessores em Versalhes
demarca um novo tipo de cultura de espetaculo. Modernamente falando, pode-se dizer que
Versalhes inaugurou um tipo de espetaculo in loco, onde a plateia acompanha os que estdo
nele, como voyeurs, a diferenga daquela época para o presente é que o espetaculo agora se da
em massa e as audiéncias podem acompanhar de seus televisores, computadores, entre outros

meios. J& Versalhes era para uma audiéncia mais seleta, que ali vivia ou era convidada.

O antropdlogo Georges Balandier ensaia sobre as relacdes de poder tecidas pelo
cerimonial desde o medievo a era da televisdo, no livro chamado O Poder em cena. Como
Balandier dedica o livro “aos principes de todas as cores”, ele se remete a Versalhes logo de
inicio: “a monarquia de Luis XIV mostra-se, diz-se, glorifica-se no paldcio de Versalhes que
se constroi, € na Opera que a constitui como drama lirico.” (1992, p. 25). Ele lembra entdo de
Guy Debord ao comentar que “o que se impde em primeiro lugar € o fato da apresentacédo
espetacular da vida social ndo se separar duma representacdo do mundo, de uma cosmologia
traduzidas em obras e praticas” (Balandier, 1992, p. 30). J& desde muito tempo antes de Luis
X1V que o espetaculo era importante, por exemplo, “a Renascenca faz da representagdo uma
arte, em primeiro lugar politica, praticada junto dos principes e nos locais publicos” (idem, p.
36). Nesta linha, Mary Anne Staniszewski, em seu livro Believing is seeing: creating the

culture of art, assinala a importancia do mito:

Se vocé vivesse ou trabalhasse em Versalhes, sua vida era, em certo sentido, uma
atuacdo que demonstrava 0 mito da onipotente autoridade do rei. Se vocé fosse
membro do tribunal, por exemplo, sua beleza, sua inteligéncia, sua ascendéncia eram
representacdes de Lufs XIV e seus atributos.”® (1995, p. 96)

Ao mesmo tempo, Staniszewski admite que o palacio transmite o espetaculo, a beleza,
a arquitetura e as artes para celebrar e representar o poder do rei. Balandier lembra que “o
grande ator politico comanda o real pelo imaginario” (1992, p. 21).

Para explicar a diferenca tecnolégica entre os 300 anos que nos separam do
primeiro Luis, Peter Burke, em A Fabricacdo de Luis XIV conta que “seus meios de
comunicagdo ndo eram de massa” (2009, p. 213): o mesmo “era apresentado em publico
através da imprensa, de estatuas e medalhas, ao passo que os governantes atuais do século XX

apoiam-se cada vez mais na fotografia, no cinema, no radio e na televisdo” (Id., p. 211).

2% Na ocasi&o do casamento entre o Principe William, Kate Middleton, atuais dugue e duquesa de Cambridge da
Inglaterra, algumas estimativas apontaram audiéncia global de 2 bilhGes de pessoas, o que faria do evento o mais
televisionado da histdria. Ver: MARINHEIRO, Vagnaldo. Folha de Sdo Paulo. Casamento atrai multiddo e
revigora prestigio da realeza. 30/04/2011.

2 No original: If you lived or worked in Versailles, your life was, in a sense, a performance demonstrating the
myth of the omnipotent authority of the king. If you were member of the court, for example, you beauty, your wit,
your pedigree were representations of Louis XIV's attributes. (tradugdo do autor)
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Burke destaca que, apesar das diferencas entre “proprias exigéncias” de cada meio, “o
contraste entre o que poderiamos chamar de governantes eletrénicos e seus predecessores foi
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exagerado”” (1d.). Burke conclui que se trata “de um contraste entre dois estilos de retérica”

(2009, p. 213).

A historia de Versalhes ¢ intrinseca a trés monarcas da familia Bourbon, todos de
nome Luis: o primeiro fora o XIV, que idealizou o palacio e reinou na Franca por mais de 70
anos; o segundo foi seu neto, Luis XV (1710-74), que reinou por 59 anos (Price, 2007, p.21-
28) e, 0 neto deste, Luis X VI (1754-91), que esposou Marie Antoinette da Austria e veio a ser
deposto e guilhotinado apds reinar por 17 anos. Se considerarmos somente 0s Bourbons, a
historia de Versalhes em si, abraca mais de seis geracdes da familia. Atualmente, quantos
seriam os palacios reais com monarcas vivendo neles. Provavelmente alguns poucos rivalizam
com o atual e inabitado museu de Versalhes. Por outro lado, Versalhes é um dos pontos
turisticos mais visitados da Europa. Todos os monarcas que ali passaram imprimiram seus

estilos e ambicdes, adicionando e reformando seus sales.

O que impressiona na cidadela de Versalhes ¢ a transformacéo que incidiu sobre o
lugar. Versalhes € a criacdo de diferentes monarcas, entre 0s quais se destaca o idealizador,
Luis XIV. Em virtude de seus comodos elegantes, suas obras de arte ao palécio foram
atribuidos diversos sinbnimos para entender o antagonismo entre a grandiosidade e a
intimidade, o estranho e o exético. Ao longo de sua existéncia, Versalhes foi muitas coisas, 0
lar de reis e nobres e, também, de muitos romances, sendo um palacio cujo verniz barroco foi

fundamental para a monarquia absolutista, e uma fantasia arquitetdnica.

As artes na Franca de Luis XIV foram dominadas por Charles Le Brun, (1619-
90), da Académie Royale de Peinture, “institui¢do que ajudara a fundar em 1648” (Burke,
2009, p. 67) e também responsavel, no palacio de Versalhes, pela Galeria dos Espelhos,
completada em 1684. A arquitetura e o estilo de Versalhes foram imitados em toda a Europa:
Sdo Petersburgo, na Russia, fundada em 1703, é um exemplo. Desde que foi construido no
século XVII, Versalhes sempre foi um espago muito frequentado. Entretanto, a competicao
por visitantes é feroz. Ao longo dos anos, 0 museu passou por varias atualizacGes fisicas e de

gestdo, visando melhorar a maneira como os turistas experimentam o proprio chateau.

26 A primeira edic&o de Burke na lingua portuguesa é de 1994. A edicdo em inglés, publicada pela Universidade
de Yale, ¢ 1992. Por isso a expressao “atuais” se vincula ao século XX no texto de Burke.



26

Estando a 20 quilometros ao sul de Paris, Versalhes fora durante muito tempo o
retiro de cacgas da realeza. Embora préximo a Paris, a essa época ainda uma cidade fétida e
imunda, Versalhes era considerado um paraiso, localizado na zona rural da Tle-de-France. O
Gltimo rei da Franga, Luis Felipe 1 (1773-1850), transformou o palacio em um museu nacional

em 1837. Segundo o site oficial do museu (www.chateauversailles.fr) Versalhes recebe

anualmente quatro milhdes de visitantes por ano. Na alta temporada 20 mil turistas circulam

pelos salBes nos horarios de pico.

Amrine (2011, p. 58) lembra que os ambientes decorados por Charles Le Brun
apresentam seu climax no Saldo dos Espelhos, que se estendem por 70 metros na fachada
oeste.?” A luz e o esplendor do lugar sio ampliadas por imensas janelas, cheias de detalhes
como frisas e decoragfes douradas, aléem de dezenas de imensos lustres de cristal que pendem
e irradiam mais luz: a inten¢do do Saldo era ser publico. Desde a sua concepcao, Versalhes
era um lugar a ser exibido: seja para a corte dos Oitocentos, seja para o publico que o visita
hoje. Para ilumina-lo a noite, eram necessarias mais de 8.000 velas (Stamberg, online, 2006),
definitivamente algo extravagante quando grande parte dos seus suditos em Paris mal tinham

renda para comprar pdes. Apesar do imenso edificio, mal existiam sanitarios.

Para Gombrich;

E mais em sua imensiddo do que em seus pormenores decorativos que Versalhes
pode considerar-se uma construgdo barroca. Os seus arquitetos tinham a intencéo
principal de agrupar os enormes volumes do edificio em alas claramente distintas e
de dar a cada ala um aspecto de nobreza e grandiosidade. Acentuaram o centro do
andar nobre mediante uma fila de colunas jonicas que sustentam um cornijamento
com uma série de estituas no topo, e ladearam essa efetiva peca central com
decoragBes de um tipo semelhante. Com uma simples combinagdo de formas
renascentistas puras, eles dificilmente teriam conseguido quebrar a monotonia de
uma fachada tdo vasta; mas, com a ajuda de estétuas, urnas e troféus, produziram
uma certa dose de variedade. Portanto, é em edificios como esse que melhor
podemos apreciar a verdadeira fungdo e finalidade das formas barrocas. Se o0s
arquitetos de Versalhes tivessem sido um pouco mais audaciosos do que foram, e
usado meios menos ortodoxos de articulagdo e agrupamento do enorme edificio, é
possivel que seu éxito fosse ainda maior. (2000, p. 447)

Para se ter uma nocao da imensiddo de Versalhes, ver a figura 5.
Stefan Zweig, no livro Maria Antonieta, chama o palacio de “gigantesco esplendor

sem sentido”:

Mesmo hoje, Versalhes age sobre nés como o simbolo maior da autocracia, sem
razdo aparente, no meio do campo, longe da capital, sobre uma colina levantada
artificialmente ergue-se um enorme palécio, o qual, por centenas de janelas,
contempla um pais despovoado, ao longo de canais artificialmente construidos e
jardins artisticamente aparados. Nenhum rio favoravel ao comércio e ao trafego

2" No original: “The climax is the Hall of Mirrors, stretching 230 ft (70 m) along the west fagade.”


http://www.chateauversailles.fr/

27

passa por ali, sem caminhos ou estradas naquele ponto, ao acaso, como capricho de
pedra de um grande senhor, este palacio opde aos olhos espantados seu gigantesco
esplendor sem significado. Mas é precisamente por isso que foi quisto, pela cesarea
vontade de Luis XIV: construir um impressionante altar a si proprio, a sua
inclinacdo para o culto iddlatra de si mesmo.® (1986, p. 20)

Gombrich assinala: “Versalhes ¢ tdo gigantesco que nenhuma fotografia pode dar uma
ideia adequada de seu aspecto.” (2000, p. 447). Tudo que ali estava era feito para o palécio,
era uma arte encomendada para representar o rei. Para Burke, 0 lugar “evoca ndo somente ua
construcdo mas um mundo social, o da corte, e em particular a ritualizacdo da vida cotidiana
do rei” (2009, p. 99).

Se a visdo de Versalhes demonstra, entre outras coisas, um prodigio paisagistico
construido por Luis XIV, ele ndo foi o Unico: por volta de 1700, Gombrich assinala,
proliferaram pela a Europa uma arquitetura em que

todas as artes tinham que contribuir para o efeito de um mundo fantéastico e artificial.
Cidades inteiras foram usadas como cendrios teatrais, areas de campo foram
conwertidas em jardins, regatos e cascatas. Os artistas tinham rédea livre para
projetar a seu bel-prazer e traduzir em pedra e estuque dourado suas visdes mais
inverossimeis. (2000, p. 477)

28 No original “Aun hoy dia, Versalles actla sobre nosotros como el simbolo mas grande de la autocracia; sin
ningun aparente motivo, en medio del campo, lejos de la capital, sobre una colina alzada artificialmente se
levanta un palacio gigantesco, el cual, por centenares de ventanas, contempla un pais despoblado por encima de
los canales artificialmente construidos y de los jardines artisticamente recortados. Ningin rio favorable al
comercio y al tréfico atraviesa por alli; ningin camino ni ninguna ruta concurren en aquel punto; por pura
casualidad, como capricho de piedra de un gran sefior, este palacio opone a los asombrados 0jos su gigantesco
esplendor sin sentido. Pero justamente eso es lo que ha sido querido por la cesarea voluntad de Luis XIV: erigir
un deslumbrante altar a su propia persona, a su inclinacion al culto idolatrico de si mismo.” (traducéo do autor)
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Figura 5 — A imensiddo dos jardins e o palacio de Versalhes em desenho de 1746 do abade Delagrive.

teau de_\Versailles >

a

dia.org/wiki/Ch

ipe

: < http://fr.wik

lem

ve

,2012. Dispon

Ine

WIKIPEDIA, onli

FONTE



29

A intencdo de contextualizar algumas historias sobre este lugar se deve, sobretudo, ao
tema principal do proximo capitulo, que € apresentar a metaficcdo historiogréafica, para

posteriormente demonstrar algumas de suas caracteristicas na obra de Sofia Coppola.

Por ora, note-se que Versalhes é um lugar que evoca muitas e diversas histdrias, sendo
que inameros acontecimentos da Franca moderna, e também do ocidente, estdo, de certa
forma, vinculados aos que viveram no palacio. Pode-se dizer que se trata de um lugar cujas
histérias foram propagandeadas por inimeros narradores: os que ali viviam, os que
trabalhavam ou lhe desfrutavam e os que ali ndo viviam, os parisienses. O climax da
Revolugdo Francesa pode justamente ser considerado a tomada de Versalhes pelos que

rechacavam os que ali viviam e 0 que estes representavam, a monarquia absolutista.

As historias que evocam Versalhes, portanto, devem ser consideradas sob uma
perspectiva critica, tendo em vista estes contextos de vozes. Nem sempre as historias contadas
pelos livros e autores podem ser consideradas “a” histéria em si. Entretanto, dependendo de
quem narre, damos-lhes alguns créditos. Outros fatores véo influenciar, como a interpretacéo
ou posse de documentos, recortes, objetos pessoais, entre outros, que vdo fazer parte,
sobretudo, da consideracdo dos historiadores no proprio construir dos discursos da historia.
Sem cair no relativismo e tampouco na sua negacao, a historia, no século XX, buscou

emprestar diversas vozes para ser contada, ou ainda, se preciso ou desejado, recontada.

Marie Antoinette comissionou varios artistas para seus retratos oficiais: entre 0s mais
famosos, estdo as obras de Elizabeth Vigée Le Brun, que retratou a monarca e seus filhos.”
Entretanto, Fraser assinala que Marie Antoinette “via os seus proprios retratos com
indiferenga, mais ou menos como a realeza de hoje deve considerar as fotografias oficiais”
(2007, p. 251). Entretanto, a referéncia a Elizabeth Vigée Le Brun é importante, pois foi o
pincel de Madame Vigée Le Brun que influenciou a paleta de cores nas partes finais da
narrativa de Sofia Coppola, quando dos tons saturados do branco, que trazem os tons pastéis
de grande parte da historia, as cores esfriam para tons azulados e negros. Isso vai reforcar a
atmosfera de tristeza por conta da morte de um dos filhos de Marie Antoinette, a princesa
Sofia, falecida em 1787, algumas semanas antes do seu primeiro aniversario (Fraser, 2007, p.
286). Mais adiante, falar-se-a mais das cores. Como curiosidade, Fraser conta que a pintora
tinha a mesma idade da rainha (2007, p. 252). Ela pintou um quadro que incluia a monarca e

seus trés filhos, no qual a pequena Sofia, teve que ter sua imagem e ncoberta do retrato no qual

2% Sua vida na Austria foi retratada por nomes como Jean Etienne Lyotard quando ela tinha uns sete anos; ja aos
13 anos, em 1767, temos Marie Antoinette retratada por Martin van Meytens.Ver: Fraser, 2007.


http://en.wikipedia.org/wiki/Martin_van_Meytens
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“o0 dedo do delfim apontando na dire¢do do bergo vazio.” (Fraser, 2007, p. 286) conforme se

pode ver na imagem a seguir (fig. 6).

Figura 6 — Vigée Le Brun, 1787. (Chateau de Versailles) Disponivel em:
<http://www.flickr.com/photos/wallyg/1606281094/>

Sobre este quadro e sua autora, Fraser comenta que:

Luisa Vigée Le Brun deixa claro que tomou-se 0 méaximo cuidado para transmitir
uma imagem ndo muito distante de uma sagrada familia. A propria Luisa
frequentemente inspirava-se em Rafael. Jacques-Luis David, seu colega pintor,
sugeriu que Luisa observasse as Sagradas Familias do Alto Renascimento no
Louwvre, principalmente as de Jalio Romano. Quando Luisa [...] perguntou a David
se ndo seria acusada de plagio, este respondeu com vigor: “Faze o que faz Moliére.
Toma o que quiseres, onde quiseres.” (2007, p. 286)

Em Marie Antoinette, Sofia Coppola vai mostrar Madame Vigée Le Brun a pintar

a monarca e seus filhos (fig. 7).
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Figura 7 — Vigée Le Brun a pintar Marie Antoinette e seus filhos. FONTE: COPPOLA, 2006.
A importancia das artes para o contexto de Versalhes pode ser entendida na

perspectiva de Angela Ndalianis, em seu livro Neo-barroque Aesthetics and Contemporary
Entertainment, onde se reafirmam as pretensfes de Luis XIV em construir um microcosmo
(2004, p. 51). Ao apresentar sua leitura do barroco, a autora conta, citando a Lablaude, que no
reinado de Luiz XIV o territorio do palacio se expandira de 500 para 15.000 acres. Analisando
os jardins de Versalhes, o autor referido por Ndalianis traz a ideia da serializacdo, ao observar
as estatuas dispostas nos jardins do palacio em homenagem aos mitos gregos — em sequencia,
em séries, ou conjuntos — especialmente o deus-sol Apolo (ver fig. 8). A figura citada remete
ao mito no qual ele emerge das aguas para anunciar o nascimento do dia. Os mitos aparecem
re-mixados nas artes, para celebrar a figura de Luis XIV, onde “Apolo e Luis convergem”
(op. cit.; p. 52) ora no exterior do palacio, ora em afrescos ou codmodos em seu interior.

Repleto de narrativas, Versalhes simula historias por todas as direcoes:

Formas narrativas tornam-se dispersas, porque cada exemplo serial se entrelaca
através de uma histéria maior em rede, no entanto, os principais motivos
iconogréficos (a franquia) reinam na complexa série de historias que, desvendam-se
ao longo dos seus préprios caminhos distintos®® (Ndalianis, 2004, p. 52)

% No original: narrative forms become dispersed, because each serial example interlaces across a larger story
network; nevertheless, the key iconographic motifs (the franchise) reign in the complex series of stories that
unravel along their own distinct paths (tradugdo do autor)
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Figura 8 - Carruagem de Apolo, Versalhes (1667-72). FONTE: WIKIPEDIA, online, 2012. Disponivelem:
<http://en.wikipedia.org/wiki/Versailles>

Ndalianis cita um estudioso dos jardins do palacio de Versalhes, chamado Robert W.
Berger, 0 qual explica que o deus-sol Apolo ‘brota’ como o comodo central de um sistema em
que, os comodos em volta deste sdo construidos em uma narrativa “ptolomaica ou
copernicana” do sistema solar. Ciéncia e representagdo se mesclam sob a forma de seis
comodos que foram dedicados a Mercdrio, Vénus, Terra e a Lua, Japiter, Saturno e Marte®
(Ibid., p. 54).

Conforme visto neste capitulo, o palacio de Versalhes tornou-se um museu. Vale
lembrar que Staniszewski explica-nos que “antes do final do séc. XVIII institui¢des que
lidavam com a cultura visual eram muito diferentes das atuais, e em muitos casos, nem
existiam.”¥ (1995, p. 37). Esse gosto pela cultura visual, ilustra um fendmeno que se
intensificou a partir dos 1800, conforme elucida Peter Burke em Cultura Popular na Idade
Moderna: “estava ocorrendo uma passagem gradual das formas mais espontaneas e
participativas de entretenimento para espetdculos mais formalmente organizados e
comercializados para espectadores” (1992, p. 271).

O filme de Sofia Coppola foi inteiramente rodado na Franca®, tendo as cenas no
Palé&cio de Versalhes sido autorizadas pela dire¢cdo do museu, em cdmodos que tém a entrada

proibida. A autorizacdo para as filmagens tendo Versalhes como locacdo, veio do diretor do

%1 Seque no original, trecho parafraseado: With the central room focusing its design to the Sun god Apollo, the
other six rooms was informed by a ptolomaic or copernican solar system, the centrality of the Sun god motif as
s;mbolic of Sun King’s Power is not an issue of debate. (tradugdo do autor)

%2 No original: Before the late eighteenth century, the institutions dealing with visual culture were very different
from what they are today and in many cases did not exist at all. (tradugdo do autor)

%8 Esta informagéo aparece nos créditos do filme. Entretanto, sites como o Internet Movie Database atribuem
locacBes na Inglaterra. (IDMB, online).
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museu, Monsieur Clementel-Arizzoli: “quero apoia-los porque o filme de Sofia entra na
cabeca de Maria Antonieta, e s6 isso me interessa.”** O diretor de Arte, K.K. Barrett conta:

Quando soube que fariamos este projeto e que filmariamos em Paris ou perto de
Paris e que teriamos acesso livre a Versalhes fiquei entusiasmado. Mas a verdade €
gue sdo museus. Tinhamos que mostrar como se estivessem vivos. Podiamos nos
aproweitar dos corredores, que séo de boa extensdo. Mas mesmo neles, tivemos que
por cortinas e mobilia completa. Nao podiamos usar a mobilia de Versalhes, tivemos
que trazer a nossa e garantir que seria adequada ao tamanho (escala) que ja existia
nas paredes. (Coppola, Extras DVD, 2006)

A fala de Barret traz algo importante sobre mostrar o lugar como se estivesse

Vivo, 0 que, no cinema, tema ver com o realismo.

No préximo capitulo, comentar-se-a um pouco mais sobre quais organizagdes
apoiaram a realizagcdo de Marie Antoinette. Por fim, caberia aqui lembrar que Versalhes

deixava sua marca para outras monarquias europeias, nas quais, para Gombrich:

Todo principezinho do Sul da Alemanha queria ter o seu Versalhes; todo pequeno
mosteiro da Austria ou Espanha queria compelir com o esplendor impressionante
dos projetos de Borromini e de Bernini. O periodo em redor de 1700 foi um dos
maiores da arquitetura: e ndo sO da arquitetura. Esses pal&cios e igrejas ndo eram
simplesmente projetados como edificios (2000, p. 447).

Segundo foi dito anteriormente, Versalhes esta vinculado ao ocidente civilizado e,
sobretudo, porque foi na Franga que emergiu a cultura dos salons que tiveram uma grande
contribuicdo ao iluminismo francés. Na série documental da BBC Civilisation: a personal
view, estrelada pelo critico de arte Kenneth Clark em 1969 — ele vai contar no 10° episodio,
chamado “O sorriso da razao”, que as grandes civilizagBes tiveram o prodigio de demonstrar
reveréncia as qualidades femininas. Ainda, diz ele, este respeito constituiu um avanco para a
ideia ocidental de ser civilizado. Clark afirma que ao mesmo tempo é fundamental para o
significado de civilizado a ideia do equilibrio entre as qualidades masculinas e femininas

numa sociedade.

Para Kenneth Clark, na sociedade francesa do século XVIII a influéncia das
mulheres foi de uma benevoléncia porque, acima de tudo, era criativa, pois 0s salons podem
ser vistos como uma “instituicdo” surgida neste contexto. As pessoas se davam as reunides, a
oferecer recepcOes, banquetes ou bailes em ambientes que eram frequentados por homens e
mulheres de toda a Europa, geralmente convidados por um anfitrido. N&o é a toa que Marie
Antoinette vai dedicar uns dois tercos de sua narrativa para descrever as festas, eventos,
convescotes e reunides as quais a personagem vai entregar-se aos prazeres da corte como

parte de sua vida diaria.

3 COPPOLA, Sofia. Marie Antoinette. Color: 122min, EUA, FRA, 2006. Extras
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Clark observa que foi nessa época que as mulheres conquistaram algum espaco na
sociedade, e observamos que as pinturas francesas desta época ndo trazem apenas membros
da realeza, mas diversas outras mulheres, como senhoras de idade, camareiras, ajudantes,
pessoas comuns, como no quadro de Francois Bouchet, La Toilette (fig. 9). Assim, ele explica
que as mulheres conquistaram um espaco de representacdo (sobretudo nas artes) ndo por

riqueza, flertes ou status, mas por simpatia e tato, por fazer as pessoas se sentirem bem.

Figura 9 — La Toilette, 1742 — quadro de Frangois Bouchet.
As mogas presentes no quadro de Frangois Bouchet, que mostram uma delas a

levantar a saia para ajustar a meia calca, e a outra com um chapéu a mio, remetem a diversas
cenas de Marie Antoinette. Por exemplo, em uma sequéncia que sera explorada no capitulo 4
deste trabalho, poder-se-a4 ver uma cena em que Marie Antoinette aparecera em uma cama
com uma meia calca parecida. Ainda, existem cenas que a mostram em companhia de suas
amigas Polignac e Lamballe. Pode-se vé-las a comprar tecidos, sapatos, perucas, joias entre
outras coisas. As cenas em guestdo se centram nestes momentos de toucador, repletas de luxo,
e ilustram o protagonismo que as figuras femininas assumiram na época de Marie Antoinette.
O sucesso dos salons nesta época se deu porque a corte e o governo da Franga se
estabeleceram fora de Paris, centralizando as func¢Ges politicas e juridicas e todo o cerimonial
da monarquia em Versalhes e o quadro de Frangois Bouchet faz um retrato dessas modernas

figuras femininas.

Em direcdo ao fechamento deste capitulo, cabe destacar que o livro de Angela

Ndalianis pertence a série “Foreword”, da colecdo Media in Transition - que tem como
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editores associados Edward Barrett e Henry Jenkins®. Nas palavras de David Thornburn, ao
apresentar o livro de Ndalianis, ele explica que, por estar contextualizado na historia, o estudo
serd “comparativo, aberto especialmente aos estudos que tentam justapor novas e velhas
midias, examinando suas continuidades através de diferentes midias e tempos histricos”®
(2004, xi). Cabe dizer que esta € a pretensdo deste trabalho, que tenta ainda, ser aberto, no
sentido que propde Leévi-Strauss: “O carater aberto da Historia estd assegurado pelas
inumeraveis maneiras e compor e recompor as células mitolégicas ou as células explicativas,
que eram originariamente mitoldgicas” (2000, p. 39).

Compor e recompor as mitologias e suas explicacdes é o oficio do estudioso da
historia, bem como os artistas, os biografos, escritores, cineastas, entre tantos outros. No
capitulo seguinte, abordar-se-a4 a importancia da metaficcdo historiografica nas poéticas da
pos-modernidade. A biografia de Marie Antoinette extrapola o livro de Fraser, bem como o
proprio cinema, instaurando a transmedialidade ou, como visto com Pucci Jr.,
transtextualidade (2008, p. 62-66). A edicdo brasileira do livro de Antonia Fraser apresenta
na capa a atriz Kirsten Dunst (ver fig. 10). Aqui, cabe citar que Jenkins lembra da co-criacao

(2008, p. 146) e de obras redundantes: que tendem a “proporcionar mais do mesmo.”

Maria Antonieta

BIOGRAFIA

Figura 10 - Capa da edicdo brasileira do livro de Antonia Fraser

%% Mais adiante neste trabalho, utilizarei o conceito de transmedialidade deste autor.

% paréfrase do autor no seguinte trecho, que se segue no original: It will be comparative — open especially to
studies that juxtapose older and contemporary media, or that examine continuities across different media or
historical eras, or that compare the media systems of different societies/ (traducéo do autor).
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Para finalizar, um comentario sobre a autora Antonia Fraser: formada em Oxford,
Fraser é vilva de Harold Pinter (1930-2008), a quem dedica seu livro chamando-o de
“primeiro leitor”. Seu marido foi laureado com o prémio Nobel de Literatura em 2005, e que,
por coincidéncia neste trabalho, é o roteirista que adaptou para o cinema o romance de John
Fowles, A mulher do tenente francés, de 1976, no filme dirigido por Karel Reisz, (1980), que

serd comentado no capitulo adiante.
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Capitulo 2 - Marie Antoinette, a histdria no filme

Marie Antoinette (2006) é o terceiro longa-metragem de Sofia Coppola. Com seu
filme anterior, Lost in translation (2003), conhecido no Brasil como Encontros e
Desencontros, Sofia Coppola ganhou o Oscar de melhor roteiro adaptado no ano de 2004.
Conforme visto no capitulo anterior, uma das curiosidades acerca de Marie Antoinette é ter
sido filmado nas dependéncias do Palacio de Versalhes, mediante a autorizacao do diretor do
espaco, Monsieur Clementel-Arizzoli. As segundas-feiras, dia que o Palacio est4 fechado para
visitagdo publica, foram feitas as cenas internas; j& as cenas externas, como nos jardins do
mesmo, podiam ser usados 0s outros dias da semana. Entre outros feitos, o filme rendeu o

Oscar de melhor figurino em 2007, pelas maos de Milena Canonero.

Curiosamente, apesar de contar com um elenco eclético, Marie Antoinette poderia
se parecer ou ter algo em comum com outros filmes épicos tipicamente americanos, que se
inscrevem no cinema classico de Hollywood, como os Dez Mandamentos (1956), dirigido por
Cecil B. DeMille e estrelado por Charlton Heston. Ou ainda, The Conqueror (1956), dirigido
por Dick Powell. Conhecido em portugués como Sangue de barbaros, o filme apresenta John
Wayne, conhecido ator do género western, atuando como o conquistador mongol Gengis
Khan. Esses filmes obedeceriam a um naturalismo filmico, que pode ser entendido como uma

busca do parecer real, trazendo um “senso de autenticidade” (Stamet al., 2002, p. 185).

Entretanto, Sofia Coppola toma outros rumos, aliando-se a perspectiva do pos-
modernismo, conforme propde Pucci Jr. com os “sete principios da poética pds-modernista”
(2008, p. 202), a saber:

1) Oscilacdo entre narracdo classica e recursos de linha modernista. Os filmes
analisados séo hibridos de ilusionismo classico e distanciamento modernista.

2) Preeminéncia da parddia ladica. O recurso mais utilizado para a obtencéo de
distanciamento é a parodia, com um aspecto lGdico que se traduz por um jogo ndo-
destrutivo com o hipotexto. Deixa-se de lado, portanto a busca obsessiva da
originalidade, prépria do modernismo.

3) Caréter estetizante que ndo se esgota na procura do belo. A estetizagdo opera
ndo no sentido de criar beleza e seduzir, embora esses efeitos estejam presentes.
Como no Camp, goza-se o fascinio do falso, sabendo-o falso, 0 que se constitui
outra forma de distanciamento em relag&o a diegese.

4) Impureza em relacdo a outras artes e midias. Em troca do esfor¢o pelo
“especifico filmico”, ou ao menos pela sua aparéncia, o hibridismo transtextual
transforma-se num valor positivo.

5) Relagdo concilidvel e, a0 mesmo tempo, ndo-integrada em relagdo a cultura
midiatica. Relacdes com o cinema de entretenimento, videoclipes e propaganda néo
constituem integracdo ao status quo. O ar respeitoso para com produtos da indUstria
do entretenimento ndo esconde que se empreende também sua contestacdo: os filmes
se revalam enquanto discursos mesmo ao incorporar componentes dos musicais
americanos, do noir e de pecgas publicitarias, pois a combinacdo com recursos



38

distanciadores produz, em maior ou menor grau, a quebra do ilusionismo. A parodia
lddica possui esse aspecto duplo e antitético: ela é definida como diferenca irbnica
no amago da semelhanca e transgresséo sancionada da convencéo (Hutcheon, 1991,
p. 12). E sancionada porque ndo entra em chogue destrutivo com seus objetos, em
geral produtos da cultura midiatica, mas é transgressiva porque os utiliza de forma
contextualizada.

6) Nao-exclusdo a priori do espectador sem repertdrio sofisticado. Ao contrario do
que ocorre com as variantes do cinema moderno, ndo existe exclusd prévia do
grande publico, pois sempre ha elementos cléssicos suficientes para que o
espectador tenha a possibilidade de acompanhar as narrativas mesmo que ndo
perceba ironia, parddia Iudica, distanciamento e anti-ilusionismo. Por outro lado,
basta que se “vejam as aspas”, isto é, marcas de ironia, para que os filmes adquiram
outra configuracdo e por, consequéncia, outras possibilidades de entendimento.

7) Persisténcia da representagdo, com predominio hipertextual. Nd ha o
apocaliptico simulacro baudrillardiano, porque se permanece no dominio da
representacdo. [...] hd a combinagdo entre representacdo classica e denincia da
representacdo. (2008, p. 199-201)

Nas paginas seguintes, observar-se-ao mais curiosidades sobre o elenco de Marie
Antoinette que, de alguma forma, traz atores pouco conhecidos no género épico. Tais escolhas
de Sofia Coppola se alinham, no caso do elenco, a dois dos sete principios: trazem uma
“oscilacdo entre narracdo classica e recursos de linha modernista” com caracteristicas da

“preeminéncia da parodia ludica”. (op. cit.)

Por ora, cabe destacar que, entre 0 elenco, o marido de Marie Antoinette, o
Delfim, é interpretado pelo ator Jason Schartzman, que é primo de Sofia Coppola. Kirsten
Dunst interpreta a personagem-titulo, sendo que a atriz ja havia trabalhado com Sofia Coppola
em The Virgin Suicides, o primeiro longa da diretora. Em Marie Antoinette € a segunda vez
que Sofia Coppola faz Kirsten Dunst usar uma coroa de rainha na cabeca. A primeira foraem
The Virgin Suicides, como rainha do baile de formatura, uma tipica “instituicdo” do homem
médio norte-americano. Observe-se nas figuras 11, 12 e 13, que ilustram alguns
enquadramentos e tematicas comuns de Virgins Suicides que, no ver desta pesquisa,

reincidem em Marie Antoinette.

Na figura 12 vé-se Marie Antoinette, ainda princesa da Austria, a caminho da
Franca, no comeco do filme. A figura 13 é de quando ela volta de um baile em Paris, numa
cena que antecede a coroacdo do marido, o Delfim, em Luis XVI. Na figura 12, a atriz tem
um corte de cabelo jovial parecido com a personagem Lux de Virgin Suicides (fig.11), e na

figura 13, o enquadramento emoldura um plano que rememora o plano da figura 11.
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Figura 13 - Kirsten Dunst em Marie Antoinette. FONTE: Sofia COPPOLA, 2006.

Ainda no que diz respeito ao elenco, em Marie Antoinette 0 monarca Luis XV é

vivido por um ator texano, Rip Torn. Para viver sua amante, Sofia Coppola conta com a atriz
italiana Asia Argento. A condessa de Noailles, responsavel por ensinar todo o protocolo da
monarquia francesa a jovem austriaca, € interpretada pela atriz australiana Judy Davis, que

traz um viés comico ao filme, apesar do peso do cargo que interpreta. A condessa era
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conhecida por cuidar de todo o cerimonial de Versalhes. Apos ter ouvido de Marie Antoinette
que aquilo tudo era ridiculo®, a condessa de Noailles responde, veementemente: “— Isto,
madame, ¢ Versalhes!” A fala de Noailles vai demarcar, na versdo filmica, uma nuance que
resume 0 peso da responsabilidade dela em Versalhes. O livro de Fraser, ao narrar esta
passagem, aponta ao leitor apenas a fala da Delfina, mas, por outro lado, as responsabilidades

de Noiailles ocupam paginas de meticulosos detalhes.

A cantora inglesa Marianne Faithfull, cuja juventude foi marcada pela triade
abusiva de “sexo, drogas e rock n’roll”, interpreta a mde de Maria Antonieta. Trata-se um
elenco eclético, com diferentes vivéncias no mundo das artes. O ator Danny Houston
interpreta o irmdo de Marie Antoinette, o Imperador José da Austria, com quem a personagem
tinha uma ligacdo ndo apenas fraternal, mas também parental, como se ele fosse um pai para
ela, por ser seu irmao mais velho (Fraser, 2007, p. 177-181). H& ainda novatos no cinema,
entre eles o modelo irlandés Jamie Dornan, que interpreta o conde Fersen, que fora um dos

afetos mais importantes da personagem.

Conforme visto na introducdo, o filme faz um recorte histérico que se concentra,
sobretudo, no tempo em que Marie Antoinette viveu em Versalhes (1770-1789). Entretanto, o
filme comeca com uma referéncia por volta de 1768, na Austria do século XVIII, ocasido em
que a jovem princesa austriaca Maria Antonia Josepha Johanna de Habsburgo-Lorena recebe
a noticia de que se mudard para a Franca para finalmente tornar-se consorte do futuro rei.
Apo6s anos de negociagdes e cartas trocadas entre os monarcas dos dois impérios (lbid., 2007,
p. 60-74), Marie Antoinette, como ficou conhecida na Franca, vai participar de seu primeiro
cerimonial francés, onde terd contato com a Condessa de Noailles, no qual a futura Delfina
seria “oficialmente entregue a Franga” (Fraser, 2007, p. 78) em um ritual elaborado, conforme
se vera adiante. Neste momento, Marie Antoinette vai quebrar o formal protocolo ao dar um

caloroso abrago na Condessa de Noailles, que se afasta, ruborizada.

Nesta parte inicial, pode-se notar que Sofia Coppola vai trabalhar todos os
enquadramentos privilegiando uma proporcdo aurea onde, com equilibrio entre os quadrantes,
ver-se-a uma harmonia que busca centralizar ora o edificio, ora a figura de Kirsten Dunst, ou

portas que se abrem para sua passagem.

37O filme cita esta passagem de Fraser, que atribui a fala de Marie Antoinette a um romance epistolar de 1782:
As ligagdes perigosas, de Pierre Choderlos de Laclos. (Fraser, 2007, p. 97)
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Figura 14 — O lugar que representa o Palacio Beveldere, Viena, Austria em Marie Antoinette. FONTE: Sofia
COPPOLA, 2006.

Entre estas primeiras cenas de Marie Antoinette (fig. 14), vé-se um palécio,
representando a Austria. Em seguida, aparece a mde de Marie Antoinette, toda vestida de
negro, e, neste inicio de filme, as cores aludem a uma paleta fria de cores, como nos dias
nublados, e isto de alguma forma esta a representar a atmosfera austera do pais (aos olhos dos
franceses). Tal frieza da Austria sera reforcada ao longo do filme, sobretudo pelos
comentarios das tias do Delfim, irmds de Luis XV, que alcunham Marie Antoinette de nomes
como ““a austriaca”, mais comumente, ou a tecer comentarios pejorativos como “é bom vocé
gostar de apfelstrudel” (torta de macd). Ou ainda, quando a chamam de “espia austriaca”, e

uma delas diz que “nao imagino como poderia ser quente na cama,”

Logo em seguida Marie Antoinette aparece no interior de uma carruagem toda
revestida de ouro e veludo em viagem pelo centro da Europa a caminho da Franga, conforme
descrito por Fraser no capitulo “A felicidade da Franga” (2007). Por outro lado, nota-se que
aos poucos, na chegada a fronteira entre os paises, as cores comecardo a iluminar o filme com
tonalidades mais claras, quando o nublado do inicio comeca a esvair-se. Isso € demarcado, em
especial, apos o despojamento de tudo o que veio da Austria, processo que Fraser chama de
“desaustrificacdo”: vestes, pertences, seu cdozinho da raca pug, Mops, e, ainda,
simbolicamente, os modos (2007, p. 80). Este momento demonstra o primeiro contato que
Marie Antoinette vai ter com a falta de privacidade pessoal que teria em Versalhes, onde a
vida seria “ainda mais publica” (2007, p. 81). A cena em questdo vai mostrar o desenho do
corpo de Kirsten Dunst nua, de costas, a despojar-se de suas roupas nupciais austriacas. Em
seguida, ver-se-a a entrada de Marie Antoinette na Franca com trajes e prendas de confeccao
francesas. Todo o seu enxoval austriaco ficara 4. Nesta hora, entre suspiros e lagrimas
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contidas, a princesa tenta objetar ao adeus de seu cdozinho, e a condessa de Noailles Ihe avisa
que ela podera ter quantos cées franceses quiser. Enfim, depois de a personagem despojar-se
das coisas e da vida na Austria, Marie Antoinette caminha para saturar-se de cores mais

iluminadas. O diretor de fotografia Lance Acord explica que:

O filme comega com ela Schénbrunn, Austria. E ai o clima é diferente. Sempre
quisemos fazer a Austria mais sombria, com um clima diferente. Mas quando ela
chega a Versalhes entramos em um mundo de cores vivas, cores de frutas. E isso
para mim, representou o seu periodo jovem em Versalhes. Fica presa no protocolo e
estd aprendendo tudo isso la. (Extras, DVD, 2006)

Figura 15 — Cerimonial de chegada a Franca. FONTE: Sofia COPPOLA, 2006.

Na figura 15, acima, vé-se a personagem centralizada, equilibrada pelas figuras de
soldados em ambos os lados, na guarda da saida do acampamento cerimonial. A moldura que
equilibra faz referéncia a simetrias rigidas nas quais se celebram a ordem, a harmonia, no
meio da Floresta Negra (Fraser, 2007, p. 81), o acampamento do cerimonial representa o
controle da natureza pelo homem. Neste sentido, parte deste cerimonial rebuscado é
comentado por Fraser:

Havia duas entradas no edificio construido as pressas e duas salas exatamente iguais,
uma para os austriacos, outra para os franceses. Maria Antonieta foi levada da sala
austriaca para o saldo da entrega [...] Ali, uma mesa coberta de veludo representava
a fronteiraentre os dois paises. (2007, p. 81)
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Figura 16— Marie Antoinette, na fase ‘fria’. FONTE: Sofia COPPOLA, 2006.
Como se notou na fala do diretor de fotografia Lance Acord, o inicio do filme tem
as cores frias: da ida da Austria a Franca, busca retratar a paisagem bucélica, reforcada, vez
por outra, por enquadramentos como o da fig. 16, onde as frutas do cesto sdo como as das

naturezas-mortas. No capitulo “Da Luz & Tinta”, em Arte e llusdo, Gombrich explica que:

0 artista ndo pode transcrever o que \é. Pode apenas traduzi-lo para 0 meio que
utiliza. Também ele tem as mdos atadas pela gama de tons que seu wveiculo Ihe pode
dar (2007, p.30).

Ao escolher as cores de Marie Antoinette, reforca-se o carater hibrido do cinema
p6s-moderno, o que se vé sdo “as representagdes das representagdes” (Pucci Jr., 2008 p. 201)
trazendo o hipertextual para o filme, pois, na maioria das pinturas da época, vemos 0s
monarcas de Versalhes a usar de cores como vermelho-vivo, azul marinho, branco, dourado e
negro. Por outro lado, a pintora Vigée Le Brun vai retratar Marie Antoinette em tons pasteis,
principalmente nos quadros que a retratam a segurar uma rosa, imagem que se tornou uma
espécie de simbolo associado a monarca (Fraser, 2007, p. 267). Cabe citar que Baudrillard faz
uma critica @ uma tradicdo (burguesa) das cores, em que diz, em O sistema dos objetos
(2004):

A tradicao submete a cor a significagdo interna e ao fechamento das linhas. Mesmo
no cerimonial mais livre da moda a cor toma amplamente seu sentido fora de si
mesma: é metéfora de significagbes culturais postas em indice. No nivel mais pobre,
0 simbdlico das cores se perde no psicologico: o vermelho passional, agressivo, 0
azul signo de serenidade, o amarelo otimista, etc.; a linguagem das cores une-se
entdo a das flores, dos sonhos, dos signos do zodiaco. Este estagio tradicional é o da
cor negada como tal, recusada como valor pleno. O interior burgués a reduz, no mais
das vezes alias, a sobriedade dos “matizes” e das “nuancgas”. (p. 38)

O fato de tratar as cores do filme em uma paleta contemporanea, que por vezes
parodia uma tez publicitéaria, explica algo desta tradi¢do das cores, que critica Baudrillard.
Sobre a tez publicitaria o capitulo 4 mostrara melhor este tipo de relacdo que hibridiza as
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midias, conforme lembra o que Pucci Jr. chama de “impureza em relacdo a outras artes e
midias.” (2008, p. 199-200). Por outro lado, as cores de Marie Antoinette ndo se perdem,
conforme sugeriu Baudrillard, pelo contréario, elas reforcam o recriar da personagem historica
Marie Antoinette ao construir aquela historia oficial representada de maneira que um
espectador contemporaneo, formatado pela TV e pela internet, possa fazer uma leitura atual
sobre o passado, e as cores ali ttm que apelar ao simbolico. Tal posicionamento dialoga ainda
com o que Pucci Jr. propds como a “ndo-exclusdo a priori do espectador sem repertorio
sofisticado” (2008, p. 200).

Em Marie Antoinette podemos notar que a familia real se veste com o0s
tradicionais vermelho e azul da Franca. Por exemplo, o cémodo de Luis XV € de um
vermelho vivo, enquanto o de Marie Antoinette tem tons pastéis. Ainda, as cores vermelha e
azul vestem mais Du Barry e Luis XV; bem como os uniformes e fardas dos militares e,
também, a condessa de Noailles. Marie Antoinette, por outro lado, ndo aparece vestida de
vermelho em momento algum (e cabe aqui lembrar que Vigée Le Brun a pintara trajando esta
cor). De certa forma, Sofia Coppola preferiu os tons dos quadros mais idilicos de Vigée Le

Brun que trazem Maria Antoinette a segurar uma rosa.

Quanto aos tons pastéis que vao aparecer em grande parte das cenas da
personagem Marie Antoinette, cabe comentar que Lilian Ried Miller Barros, ao expor as
teorias de Johannes Itten, explica que este adotara uma “teoria dos sete contrastes cromaticos”

(Barros, 2007, p. 96-100) onde o sexto contraste fala da saturacdo da cor:

Saturagdo (qualidade da cor): trata-se do contraste entre cores vivas (puras e
saturadas) e cores acinzentadas (deshotadas). Também podemos entender as cores
acinzentadas como cores dessaturadas. Podemos dizer ainda, que uma cor é
dessaturada se contiver, em sua mistura, uma boa parte de preto, de branco (tons
pastel) ou da sua complementar. (2007, p. 98)

Portanto, se pode dizer que, na paleta de Sofia Coppola irdo prevalecer estas cores
dessaturadas, principalmente na mistura do branco, no que diz respeito a personagem Marie
Antoinette. Por outro lado, conforme se comentou, as cores puras e saturadas sao mais usadas
nos trajes de Luis XV e principalmente Du Barry, como também no da Condessa de Noailles,
0 que de certa forma reforca a posicéo de ser ela a responsavel pelo cerimonial de Versalhes,
e dai a cor de suas roupas seguir também uma paleta mais pura, ou saturada. As cores trazem,
além de uma percepcdo de cor, um efeito psicologico (Silveira, 2011, p. 133) associado as

cores. O azul de Noailles ou o vermelho do quarto de Luis XV trazem, cada qual, um
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significado: onde, por exemplo o azul, é a cor “real e aristocratica” (Pastoreau apud Silveira,

2011, p. 134); e o vermelho, “cor do amor e do erotismo”, “do luxo” (Id., p. 133).

Na medida em que o filme caminha para o final, percebem-se cores saturadas para
Marie Antoinette, sobretudo pelo luto devido a perda de sua filha mais jovem, e estas cores
mais sobrias passam a imperar até que a Revolugdo Francesa se aproxime. No que diz respeito
aos tons pastéis, pode-se dizer que Baudrillard também vai fazer uma critica as cores
dessaturadas, ao dizer que: “O mundo das cores opBe-se ao dos valores e o elegante é ainda o
esmaecimento das aparéncias em beneficio do ser: negro, branco, cinzento, grau zero da cor -

é também o paradigma da dignidade, recalque e do standing moral” (2004, p. 38).

Ja Barros, ao explicar a harmonia na perspectiva de Itten, explica: “a harmonia das
cores &, para Itten, a avaliagdo do efeito da justaposi¢do de duas ou mais cores.” (2007, p. 86).
A cor esmaecida a que se refere Baudrillard pode ser entendida ainda pelas palavras de

Barros, que comenta:

0 cinza médio € o Unico tom que ndo incita os olhos a criar ilusbes de Optica, sendo,
assim, uma cor que provoca a sensagdo de equilibrio. Em sintese, toda composicao
de cores cuja mistura produza a anulacdo de seus matizes, alcangado um cinza
médio, representa uma composicdo harménica. (2007., p. 91-2)

Assim as cores vao trazer qualidades que pontuam Marie Antoinette de uma
maneira harmoniosa. Qualidades estas que ainda podem ser entendidas na perspectiva de

outro estudioso, Goethe, que em Doutrina das Cores assinalava:

Cores distintas proporcionam estados de animo especificos [..] Para sentir
plenamente esse importante efeito, é preciso que o olho seja envolvido por uma
Unica cor, por exemplo, estar num quarto de uma s6 cor, olhar através de um vidro
colorido. Nesses casos em que nos identificamos com ela, a cor pde olho e espirito
em unissono consigo mesma. (apud Barros, 2007, p. 323)

Em Marie Antoinette, a paleta de cores pastel muitas vezes esvazia a retina do
espectador, pois estas cores tendem aos tons de cinza. O que interessa ao pds-modernismo é
dar visibilidade aos tons de cinza. A cor cinza é considerada fisiologicamente a cor do
equilibrio para o olho humano, e este fato antecede o cultural e o simbolico. Ao esvaziar a

retina, permitem-se outras sensagdes que extrapolam 0s mesmos.

Em Introducéo a Teoria da Cor, Luciana Silveira explica que uma combinacéo de
cores harmoniosa acontece “quando se escolhe uma paleta com duas ou mais cores vizinhas
ou muito proximas no Circulo cromatico, os olhos tendem a reconhecé-las como possuidoras

de uma grande similaridade” (2011, p. 143).
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Conforme se vera nos capitulos seguintes, Sofia Coppola as vezes vai criar
situagdes em que as combinagGes de cor privilegiardo uma harmonia, com um cémodo e seus
personagens todos a usar cores parecidas. Os tons pastéis que predominam em Marie

Antoinette recordam o que Barros atribui como 0 harmoénico para ltten:

Conceitos populares de harmonia demonstraram a Itten a preferéncia por
combinagBes que ndo apresentam contrastes fortes, como as combinacfes de tons
analogos (por exemplo azuis e verdes) ou também quando um conjunto de cores
diferentes apresenta 0 mesmo valor de claridade (cores claras ou tom pastel). (2007,
p. 87).
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2.1. Delineando o cinema pés-moderno em Marie Antoinette.

Conforme visto na introducdo, Llcia Santaella caracteriza a pds-modernidade

como a “cultura das midias”, a qual:

propicia a circulagdo mais fluida e as articulagbes mais complexas dos niveis,
géneros e formas da cultura, produzindo o cruzamento de suas identidades [...] €
responsavel pela ampliagdo de mercados culturais e pela expansdo e criagdo de
novos habitos do consumo da cultura (2003, p. 59).

Segundo Santaella, todas as artes seriam hibridas: “neste contexto, significa
linguagens e meios que se misturam, compondo um todo mesclado e interconectado de
sistemas de signos que se juntam para formar uma sintaxe integrada” (2003, p.135). Mas cabe
lembrar que Pucci Jr. alerta que nem tudo da pds-modernidade se inscreve no pos-
modernismo (2006, p. 361).

O proprio cinema apresenta um carater hibrido entre as artes. O fazer do cinema é
um processo coletivo — e resulta da colaboracdo de talentos profissionais nas mais diversas
areas, das artisticas as técnicas. Rabiger frisa que “o publico nao vai ao cinema [apenas] para
ver o filme, vai para olhar a si mesmo, imaginar, pensar, e sentir 0 que outras pessoas
sentiriam. Os espectadores querem ser outra pessoa por um tempo” (2007, p. 11) Denise
Guimardes lembra que “o cinema contemporaneo incorpora fragmentos da literatura, do
teatro, da fotografia, da pintura, da escultura, do radio, da televisao” (2008, p. 53) — e frise-se,
da musica. Ressaltando o protagonismo do audio no cinema, Jacques Aumont recorda que: “o
som ja ndo seria, ou nem sempre seria, submetido a imagem, mas sim tratado como um
elemento expressivo autbnomo do filme, podendo entrar em diversos tipos de combinagfes

coma imagem” (1994, p. 49).

Temos no cinema a hibridizacdo de diversas artes, que incluem ideologias e

visdes de mundo. Ou ainda:

Um filme é um produto cultural inscrito em um determinado contexto socio-
histérico. Embora o cinema usufrua de relativa autonomia como arte (relagdo com
outros produtos culturais como a televisdo ou imprensa), os filmes ndo poderiam ser
isolados dos outros setores de atividade da sociedade que os produz (quer se trate da
economia, quer da politica, das ciéncias e das técnicas, quer, é claro, das outras
artes). (Vanoye, Goliot-Lété; 1994, p. 54)

Desta forma, tentar-se-a evidenciar os contextos multiplos de parddias e seu jogo
ladico, e algumas citacfes empreendidas por Sofia Coppola em Marie Antoinette. Também

serdo citadas outras obras a que o filme faz alusdo para realizar o jogo da parddia ladica. Em
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O sujeito na tela, Arlindo Machado traz, no capitulo “Esquize do olhar” o comentério da
ambigua relacdo narrador/espectador em A bout de souffle de Godard:

Cada plano continua sendo o campo onde se deposita um olhar, mas o olhar de que
personagem, de que instancia vidente? Essa ambiguidade é o efeito de uma
multiplicagdo de ‘vozes” (de olhares) que traz a cena uma experiéncia do ver e do
ouvir mais complexa, mais aberta e menos controlavel do que aquela que o produto
tradicional pode produzir com seu quadro definido de valores (20074, p. 66-7).

Estas vozes sdo importantes para trazer a tona as tensdes entre 0 que estd na tela e
0 que esta fora dela. Numa perspectiva latino-americana e culturalista, Canclini chama a
atengdo para o fato de que a “modernidade ndo esta superada, mas vive-se do estilhacamento
do moderno” no sentido de que “é preciso uma perspectiva pluralista que admita a
fragmentacdo e as combinacdes multiplas entre a tradicdo, a modernidade e a pos-
modernidade” em “uma interagdo crescente entre culto, massivo e popular, diluindo fronteiras

entre seus praticantes” (apud Escosteguy, 2001, p. 129).

A questdo do fronteirigo foi bem tratada na mirada latino-americana de Canclini,
entre outros. No capitulo “Culturas hibridas, Poderes obliquos™ ele vai argumentar sobre a
memoria historica, sobre o “descolecionar” ¢ acerca do “desterritorializar”, para entdo propor
um rumo entre 0 moderno e o0 pds-moderno, e vai assim discutir sobre os espagos de Tijuana,
no México e a comunidade latina em Nova lorque. Entretanto Canclini aborda uma
perspectiva complexa ao dizer que “o pds-modernismo ndo € um estilo mas a co-presenca
tumultuada de todos, o lugar onde os capitulos da histdria da arte e do folclore cruzam entre si

e com novas tecnologias culturais” (2003, p. 329). Ainda, ele afirma que:

A desaparicdo do roteiro quer dizer que ja& ndo existem o0s grandes relatos que
organizavam e hierarquizavam os periodos do patrimonio, a vegetacdo de obras
cultas e populares nas quais a sociedade e as classes se reconheciam e consagravam
suas virtudes. Por isso na pintura recente um mesmo quadro pode ser a0 mesmo
tempo hiper-realista, impressionista e pop, um retabulo ou uma mascara combinam
icones tradicionais com o que vemos na televisdo.(2003, p. 329)

Entretanto, deve-se evitar esta perspectiva do esvaziamento ou da desaparicdo de
autor, cartografias ou roteiros. Essa perspectiva é demasiado jamesoniana, em que todos 0s
modernismos seriam liquidificados, canibalizados e imitados. Neste sentido, Hutcheon
afirma que “a ir6nica recordagcdo pds-modernista da histéria ndo € nem nostalgia nem
canibalizagdo estética” (Hutcheon, 1991, p.45). Conforme vimos na introducdo, o pds-

modernismo n&o ignora o passado.

Numa critica a Jameson, Hutcheon diz que ele se refere ao pastiche pds-moderno

como uma “parodia vazia” ou uma “ironia vazia” (1991, p. 45), que, sem qualquer contetdo
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politico ou histdrico, seria incapaz de ocupar o lugar da satira e da ironia na parédia. E,
portanto, o pastiche de Jameson ndo é a parddia de Hutcheon. Para ela, Jameson parece ndo
perceber “o potencial subversivo da ironia, da parddia e do humor na contestagdo das
pretensdes universalizantes da arte “séria”.” (1991, p. 38). No que diz respeito ao contexto
pos-modernista, “a parddia é uma forma pos-moderna perfeita, pois, paradoxalmente,

incorpora e desafia aquilo que parodia” (1991, p. 28).

Ainda, frise-se que Pucci Jr. adverte que “Jameson adota o conceito modernista da
parddia, restrito demais diante da variedade de ocorréncias, em especial na segunda metade do

século XX (2008, p. 68). Para melhor entendimento, veja-se o que diz Genette:

E que, contrariamente & parédia, cuja funcdo é desviar a letra de um texto, e que
portanto, por constrangimento compensatorio, respeita-a 0 mais de perto possivel, o
pastiche, cuja funcdo é imitar a letra, coloca seu ponto de honra em lhe dever
literalmente 0 menos possivel. A citagdo bruta, ou empréstimo, nele ndo tem lugar.
(apud Pucci Jr., p. 68)

Talvez a melhor oposicao a parddia imitadora de que fala Jameson (2004, p.44) ocorra
quando Linda Hutcheon indaga que “talvez, a ironia seja a Unica forma de podermos ser

sérios no dia de hoje.” (1991, p 62).

A metaficgdo historiografica, ao operar com a parddia, traz uma autorreflexividade na
qual reapresenta “tudo que ja foi dito” (Hutcheon, 1991, p. 62) sobre o passado e o presente,
de forma irdnica, ou numa relagdo irbnica (Id., p. 65). Como visto anteriormente, para pensar
0 pos-modernismo, deve-se notar sua relagdo critica com o préprio modernismo, do qual se
origina. Como este se instaura em uma cultura de massas (Pucci Jr., 2008, p. 90), Hutcheon

assinala que o p6s-modernismo critica esta cultura de massas por uma relacao irénica.

Frise-se que o0 objeto do cinema é basicamente a expressdo artistica da
subjetividade humana, ou ainda, a criacdo de material documental e de entretenimento, na
forma de produtos de cunho fundamentalmente comercial, mas também artisticos. E se
entramos no campo da arte, devemos lembrar sua natureza hibrida. De qualquer forma, o
cinema é também regido e organizado — e essa organizacdo pode refletir um momento
historico (por exemplo, que indique quando foi feito). Neste sentido, Marie Antoinette vai
apresentar uma relacéo irénica com a biografia de Antonia Fraser, como também com o seu
proprio presente (2006). Trata-se de um filme que reflete dois momentos histdricos: o passado
e 0 atual, que recontextualizam “tanto os processos de produgdo e recep¢do como o proprio
texto dentro de uma situacdo de comunicacdo que inclui os contextos social, ideoldgico,

historico e estético nos quais esses processos € esse produto existem” (Hutcheon, 1991, p. 64).
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Isso aparecera numa paleta de cores que escaparia a tradicional pintura de Vigée Le Brun (fig.
6) por ndo imita-la, e, por outro lado, também dela se apropia, ndo para fazer-lhe a copia, mas
para retratar a atriz que interpreta Marie Antoinette; assim como quando deixa vazar no céu o
rastro de um avido, ou quando traz em seu audio uma musica de rock pos-punk, ou deixa um
par de ténis conhecido da cultura de massas aparecer em meio a sapatos de grife e pratos de
comida. Na versdo de 1938, aparentemente ha um esforco, por parte da tradicdo dos estidios,
em fazer Norma Shearer parecer a Marie Antoinette dos retratos de Vigée Le Brun, ainda que
o0 resultado fique aquém e, para um espectador contemporaneo, um tanto cémico, porque
lembra a caricatura. Na versdo de 2006, Marie Antoinette é diferente, € da ordem de como ela
seria hoje. A musica do filme de 1938 é sinfonica, épica, totalmente oposta ao que faz Sofia
Coppola e sua trilha cool. A voz de Norma Shearer é histridnica, e seu comportamento,
deslumbrado. Kirsten Dunst, apesar de uma expressdo muitas vezes blasé, vai aos poucos ser
assertiva, oscilando entre o desinteresse entediado que, a0 mesmo tempo, se revela

perseverante.
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2.2. Construindo a metaficcdo historiogrdfica em Marie
Antoinette.

Conforme comentou-se na introdugcdo deste trabalho, Marie Antoinette comeca
com a canc¢do “Natural’s Not in It” que € um rock do grupo de pds-punk Gang of Four, numa
diegese do século XVIII. Assim, de saida o espectador se depara com um inicio pouco
convencional emrelacédo a outros filmes de época. H& uma ironia, e essa ironia é caracteristica

da parddia, dentro do contexto da metaficcéo historiogréfica.

E interessante pensar que a historia de Marie Antoinette beira o absurdo: uma
jovem de 14 anos de uma mae que teve mais de 15 filhos sendo utilizada como uma bela peca
de xadrez no jogo diplomatico entre paises antagdnicos que, ao chegar para casar-se com 0
inimigo, é solenemente convidada a abdicar de sua ancestralidade austriaca para dizer:
“Jamais esquecerei que sois responsavel pela minha felicidade!” para o Duque de Choiseul,
embaixador da Franca na Austria. Entretanto, sua felicidade revela-se tardiamente num
casamento que levou sete anos para ser consumado e, quando finalmente tem seus filhos, tem
a infelicidade de perder a cacula, para depois ser assediada por uma populacao revoltada e ter

que deixar o lugar em que vivera, ser presa e depois guilhotinada.

Se Hutcheon coloca que s6 se pode ser sério por meio da ironia, Sofia Coppola
prefere se dedicar a compreender o contexto da personagem e o faz através do jogo irénico
em que, celebrando os icones da cultura de massa, vai-se reconfigurando a nogdo moderna de
intertextualidade ou de transtextualidade. Recorde-se que o termo “intertextualidade” veio da
traducdo de Julia Kristeva da nocdo bakhtiniana de dialogismo (Stam et al., 2002, p. 203).%®
Transtextualidade, segundo Genette, se refere “como tudo aquilo que coloca um texto em
relagdo com outros textos, seja manifesta ou secreta”® (apud Stam et al., 2002, p. 206). Entre
as diversas categorias que a transtextualidade assume na obra de Genette, a quinta, a

hipertextualidade, é a que melhor convém ao cinema:

O termo hipertextualidade é rico em potencial de aplicacdo no cinema, e
especialmente para aqueles filmes que derivam de hipotextos preexistentes, que

%8 No original: the concept of intertextuality is not reducible ro matters of ‘influence’ by one writer to another, or
by one film-maker on another, or with ‘sources’ of a text in the old philosophical sense. Kristevas defines
intertextuality in La Révolution du Language Poétique as the transposition of one or more system of signs into
another, accompanied by a new articulation of the enunciative and denotative position. (traducdo do autor).

% No original: all which puts one text in relation whether manifest or secret, with other texts. (traducéo do
autor).
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foram transformados por operacbes de selecdo, amplificacdo, concretizacdo e
realizagdo.*® (Stam etal.,p. 209)

O termo hipertextualidade derivaria da relagdo entre um texto, que Genette chama
de hipertexto, e um anterior, 0 hipotexto, num processo que transforma o antigo, modifica,

elabora ou estende.* (1d., p. 209). Trata-se entdo de uma posicao dialdgica, que se justifica:

o dialogismo opera, entdo, dentro de todas as producdes culturais, sejam letradas ou
ndo letradas, verbais e ndo-verbais, eruditas ou populares. O artista de cinema
contemporéneo, dentro desta concepcéo, torna-se um orquestrador, o amplificador
das mensagens ambientadoras que sdo levantadas por todas as séries - letrada,
pictérica, musical, cinematografica, comercial e assim por diante.*? (1d., p. 205)

Neste sentido de “orquestrar” ou “amplificar”, veja-se como Sofia Coppola apresenta a

chegada de Marie Antoinette em Versalhes. Antes, contudo, eis o que diz Antonia Fraser:

Quarta feira, 16 de maio de 1770, nasceu claro, felizmente para a multidao, inclusive
de gente de posicao elevada, que teve de levantar cedo e viajar trés horas de
carruagem até Versalhes. SG se entrava com a apresentagdo do convite, com muitas
ordens oficiais rigidissimas para que isso fosse respeitado, mas provavelmente havia
umas 6.000 pessoas presentes, de todas as condi¢bes sociais [...] Maria Antonieta,
ainda ndo vestida oficialmente em suas roupas nupciais, chegou a Versalhes com sua
comitiva por volta das nove e meia da manhd. Todas as janelas estavam lotadas de
espectadores curiosos. Maria Antonieta também se beneficiou da brilhante manha de
maio para ver pela primeira vez o famoso palacio onde, como supunha, passaria 0
resta da vida. (2007, p .88)

AN ,"A Y "A A

Figura 17 — Chegada a Versalhes em Marie Antoinette. FONTE: Coppola, 2006.

“* No original: “The term hypertextuality ir rich in potencial application to the cinema, and especially to those
films which derive from pre-existing hypotexts, which have been transformed by operations of selection,
amplification, concretization and actualization.” (tradugao do autor)

" No original: “Hipertextuality refers to the relation between one text, which Genette calls hypertext, to an
anterior text or hipotext, which the former transforms, modifies, elaborates or extends.” (traducao do autor)

*2 No original: “dialogism operates, then, within all cultural productions, whether literate or non-literate, verbal
and non-verbal, highbrow or lowbrow. The contemporary film artist, within this conception, becomes an
orchestrator, the amplifier of the ambient messages thrown up by all the series — literacy, painterly, musical,
cinematic, commercial and so forth.” (traducéo do autor)
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A cena da figura 17 retrata a chegada de Marie Antoinette em Versalhes. A
imagem mostra os imensos jardins do palacio, cujas linhas geométricas direcionam o olhar ao
fundo, onde o palacio se assenta grandemente, tendo em primeiro plano as carruagens que
trazem o cortejo da Delfina, que pisaria ali pela primeira vez. Como um conto de fadas, a
princesa chega a seu futuro palacio. Entretanto, a mdsica que sonoriza essa sequéncia chama-
se I don't like it like this, da banda The Radio Dept.”® que poderia ser traduzido como “Eu nio
gosto disso desse jeito”. Ali no frame historico estd o século XVIII. No frame simbdlico
poderia ser qualquer historieta analoga da Disney. Assim, a chegada a extravagante corte de
Luis XV coincide com a musica anacrbnica, contemporanea aos espectadores, para um filme
cuja diegese traz o século XVIII. Entretanto, ouve-se somente o trecho instrumental da
cancdo. Aqui se faz necessaria uma conceituacdo, que pode ser encontrada, por exemplo, em
Reichmann e Herrera, no artigo “Arte (Anti)ilusionista: narrativa autoconsciente e adaptacao
filmica™:

Extradiegético — nivel do autor/narrador invasGes no nivel intradiegético
por meio dc comentérios, ironias, didlogos; [...] Intradiegético — que inclui os

personagens e a diegese; [...] Hipodiegético — que instaura a historia dentro da
historia, ou a diegese dentro da diegese. (Reichmann; Herrera, 2006, p. 42)

As carruagens chegando a Versalhes condizem com o intradiegético (século
XVIII). O interessante é que, na versao original, a cancao I don 't like it like this tem vocais, e
a mesma apresenta relacdo com o estado de espirito da personagem, porém na tela esta
relacdo é omitida, ficando ao espectador, caso conhega a banda, a tarefa de enxergar ali a
citacdo que indicaria ao menos um estado emocional para a cena. Tal tarefa implica o
extradiegético, e exige um conhecimento do que Sofia Coppola, como autora/diretora, indica.
Afinal, a cancdo da Radio Dept. ndo vai ser explicada pelas imagens em cena. Curiosamente,
0 segundo capitulo da biografia de Fraser se intitula “Nascida para obedecer” (2007). Se
poderia dizer que o filme estabelece uma ironia com o livro de Fraser. Sofia Coppola elabora
um texto filmico autoconsciente que vai contribuir com uma historia a histéria, ou com a
ficcdo dentro da ficcdo. Este € o lampejo da diretora, “impondo” um olhar contemporaneo

sobre a personagem histdrica.

Sofia Coppola nos Extras do DVD, conta que:

3 Radio Dept. é uma banda da Suécia surgida em 1995, que faz um rock pop indie (de independente). O
contetido que extrapola a narrativa pode ser lido da seguinte forma: a escolha da misica é interessante porque a
cangdo explicaria aquele momento da futura rainha da Franga (de que ela ndo gostaria do que iria encontrar em
Versalhes). Esse ‘ndo-gostar’ muda no decorrer do filme. No frame da sequéncia citada, a misica estaria
narrando, mas tal comentério so faz sentido para quem conhece a musica, pois, na cena acima, 0s vocais de |
don 't like it like this ndo aparecem.
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Acho que meu objetivo ao fazer esse filme era nunca fazer dele um grande épico
histérico. A biografia € uma grande historia. Queria realmente tentar ser mais
impressionista. Contando tudo do ponto de vista dela, como dewe ter sido o seu
ponto de vista. (2006)

Conforme a introducéo deste trabalho, a metaficgdo historiografica se justifica por
ancorar-se em algum fato ou personagem ou lugar histérico em sua narrativa, sendo que “se

aproveita das verdades e mentiras do registro historico” (Hutcheon, 1991, p. 152).

Para Jean-Luc Douin (2006) este filme de Coppola é “lindo, brilhante”, e ele
alerta que “Marie-Antoinette ndo esta interessado na politica, exceto quanto ao apoio de Luis
XVI & Revolucdo Americana.”* Para Douin, trata-se, antes de mais nada, de “um filme sobre

a (eterna) adolescéncia.”®

Ressalve-se que uma das poucas referéncias ao contexto politico que explicaria
melhor a histéria da Franca em Marie Antoinette e ainda ajudariam o espectador a
compreender o contexto politico, se d& em uma cena proxima da metade do tempo de exibicédo
do filme. Pouco se explica do que acontecia no cenario politico francés, até que, mais
proximo do desfecho, comenta-se sobre as gastancas da rainha, que serdo exploradas sobre
um dos quadros atribuidos a Vigée Le Brun, onde se v& um retrato da rainha vandalizado com
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frases que a chamam de “rainha das dividas™™ cujos “gastos arruinam a Franga.” Assim, a

revolugéo francesa vai comecar a se delinear somente nos minutos finais. A cena a que Douin
se refere se da passados 74 minutos do filme, quando se mostra a reunido de Luis XVI com

seu ministro de finangas, a travar o seguinte dialogo (fig. 18):

Ministro: Os americanos estdo pedindo ajuda para a revolugéo deles.
Luis XVI: Bem eu ndo posso ajudar aqueles que rejeitam seu soberano.
Ministro: Mas seria uma forte declaragdo para a Inglaterra.

Luis XVI: Nossas finangas suportariam o fardo?

Ministro: Os impostos teriam um leve aumento...

Luis XVI: Esta certo ento, enviem recursos para 0s americanos."’

** No original: Fastueux, brillant, Marie-Antoinette se désintéresse de la politique, hormis le soutien de Louis
XVI a la Révolution américaine. (tradugdo do autor)

*> No original: Car s'agissant d'un film sur I'adolescence (éternelle), il s'agit aussi d'un film sur la hantise de
I'ennui, l'insouciance de la dépense, le sexe (ses ratés, ses ivresses), les paleurs vagues et fuchsia, les spirales
d'abandon, le culte de la new wave, du quotidien éthéré, de la vie dissipée. (tradugdo do autor)

*® Neste sentido, Fraser (p. 287) comenta: O retrato de Vigée Le Brun deveria ser exibido no Saldo da Academia
Real no final de agosto. Na verdade teve que ser retirado, ja que a impopularidade da rainha era tdo grande que
temeram-se manifestagGes; Lenoir, o chefe de policia, teve que pedir-lhe que nao fosse a Paris. Restou a moldura
vazia. Algum engragadinho, aludindo ao novo apelido zombeteiro da rainha, espetou-lhe um bilhete:
“Contemplem o déficit!”. Nesta passagem, Fraser esta se referindo ao quadro da fig. 4 do presente trabalho. Ja
no filme, Sofia Coppola faz alusdo a este momento sob outro quadro de Vigéé Le Brun, onde a rainha aparece
segurando uma rosa.

*" No original: — The Americans are asking for help in their revolution. — Well, I can 't exactly see assisting those
who are rejecting their sovereign. — But it would make a strong statement to England. — Can our finances take
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Este dialogo tem importancia porque se trata de uma referéncia ao contexto
politico controverso ao qual esteve sujeita Marie Antoinette logo antes de iniciar-se a
revolugdo francesa, mesmo que o filme pouco se refira ao que de fato a desencadearia. No
capitulo segundo da primeira parte do livro de Lucien Lefebvre, 1789, “A crise da
Monarquia”, 0 autor explica que os custos da assisténcia de Luis XVI aos americanos foram
agravadores da sua condi¢cdo de monarca, pois Luis XVI, ao apoiar a América, prejudicou
suas financas (2008, p. 55). Além disso: “A revolta das col6nias inglesas, efetivamente, pode
ser considerada como a principal das causas imediatas da Revolugdo Francesa, ndo s6 porque,

através da invocacao dos direitos do homem e do cidadao, ela superexcitou os espiritos.” (1d.)

Para fechar o didlogo da cena, Luis XVI faz um gesto que reforca seu carater
bonachdo, tomando um rolo de papel da mesa e o utilizando como uma luneta. Lefebvre
explica que o monarca capitulava por ser vacilante: “o rei vacilava entre fugir ou submeter-

se” (1d., p. 156) quando a Bastilha e Paris ja haviam sido tomadas pelos revoltosos.

Figura 18 — Send funds to the Americans. FONTE: Coppola, 2006.

the strain? — Our taxes would be raised lightly... I recommend we help our Americans brothers and show the rest
of Europe our strength. — All right then, send funds to America. (tradugéo do autor)
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2.2.1 A metaficgdo historiogradfica

Brunilda Reichmann, em seu artigo “O que é metafic¢do? Narrativa narcisista: o
paradoxo metaficcional, de Linda Hutcheon”, explica que “para alguns criticos, a arte pos-
moderna ndo objetiva explorar a dificuldade, mas antes a impossibilidade de se impor um so6
significado ou uma sé interpretacdo ao texto” (2006, p. 333). Desta maneira, “este tipo de
metaficcdo empenha-se em se situar na histéria e no discurso, insistindo, a0 mesmo tempo,

em expressar sua natureza ficcional e linguistica autbnoma” (1bid.).

Nas palavras de Brunilda Reichmann e Grabriela Herrera, o primeiro livro de

Linda Hutcheon® “¢ fundamental para a compreensio da evolugdo da literatura partindo do

realismo e chegando a metaficgao” (Reichmann; Herrera, 2006, p. 48):

« O autor torna-se manipulador do préprio texto, ndo assume qualquer compromisso
com a verossimilhanga, cria uma narrativa hibrida, usa o processo de criagéo
literaria como assunto de sua ficcéo. [..]
* A narrativa metaficcional ndo cria uma realidade semelhante & realidade
quotidiana, mas apresenta-se como instrumento que destroi a fluidez do universo
ficcional criado pelo autor e torna-se independente do mesmo. E uma narrativa
narcisista que se espelha no préprio texto, ou seja, que estabelece uma relagéo
especular com o mesmo. [..] A historia contada deixa de ser importante, a
importancia jaz no processo de contar a histéria. O resultado ¢ uma narrativa
descolada, literal e metaforicamente falando.
* O leitor, liberto das amarras de um universo ficcional tradicional e coerente,
caracteristico principalmente da ficcao realista, fica livre para ir criando a narrativa a
medida que Ié [...] Ele reconhece o texto como ficcional e automaticamente se
coloca como alguém que esta montando um quebra-cabega e que, portanto, tera que
encontrar as pegas que se encaixam. (Ibid., p. 48) [grifos do autor]

Ora, a metafic¢do vai entdo colocar em relacdo o autor (quem fala), a narrativa, e
o leitor (que 1€), ou aqui, o espectador. Em Marie Antoinette, coloca-se em xeque o fundo
historico, trazendo ao espectador uma experiéncia ladica como, por exemplo, no momento em
que aparentemente vira um videoclipe, ou com suas masicas, entre outros. A verossimilhanca

do cinema tem a ver com o naturalismo:

O naturalismo cinematogréafico, seja em idealizacdes do real, seja em composigdes
que se aproximam do que o senso comum entende como verdadeiro, é uma forma de
representacdo que desenha a narrativa de maneira direta, sem grandes lapsos
internos e, acima de tudo, sem solugdes de continuidade entre causas e efeitos. E a
concepcdo de senso comum acerca do que acontece no mundo real. (Pucci Jr., 2008,
p.93-94)

Por um lado, Marie Antoinette estabelece seu compromisso parcial com um

naturalismo cinematogréafico, ndo deixando o espectador em suspense a tentar elucidar o que

*8 Referente ao livro Narcissistic narrative: the metaficcional paradox. London, Menthuem, 1984.
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se passa na tela, como se assistisse a um filme de arte.”® Por outro lado, ao jogar com as
musicas, demonstra que o hipotexto de Antonia Fraser esta sendo manipulado pela autora
Sofia Coppola, que elabora uma estética “descolada”, cool, contemporanea. Mesmo que 0
espectador ndo se dé conta das referéncias musicais, que em Vvarios momentos revela a
perspectiva da cineasta sobre o enredo, isto ndo comprometeria seu entendimento de que o

filme é diferenciado.

Ao se afirmar que Marie Antoinette oferece representacbes que podem ser
extravagantes para um filme de época, sob a forma de parddias irbnicas, revela-se que seu
carater metaficcional se da pelo anacrénico. Esse “fora do tempo” é mais explicito na musica,

mas também por outros elementos, conforme sera visto no capitulo seguinte.

Num texto publicado postumamente, As teses sobre o conceito de histdria (1940),

Walter Benjamin criticava uma linearidade da visdo positivista do progresso no estudo da
historia:

O historicismo se contenta em estabelecer um nexo causal entre varios momentos da

histéria. Mas nenhum fato, meramente por ser causa, é so por isso um fato historico.

Ele se transforma em fato histérico postumamente, gracas a acontecimentos que

podem estar dele separados por milénios. O historiador consciente disso renuncia a

desfiar entre os dedos os acontecimentos, como as contas de um rosario. Ele capta a

configuracdo, em que sua propria época entrou em contato com uma época anterior,

perfeitamente determinada. Com isso, ele funda um conceito do presente como um
“agora” no qual se infiltraram estilhacos do messianico. (1987 [1940], p. 232)

Ancorado numa teoria critica em um contexto marxista, Benjamin diz que “a
consciéncia de fazer explodir o continuum da histdria é prépria as classes revolucionarias no
momento da agdo” (1987, p. 230). Ele afirma também que “a Roma antiga era para
Robespierre um passado carregado de “agoras” que ele fez explodir do continuum da histéria.
A Revolugéo Francesa se via como uma Roma ressurreta.” (1d.). Por outro lado, Benjamin foi
um marxista ndo convencional que viveu na cultura da modernidade. Esta se colocou numa

postura antagbnica com seu passado, criticando-o, e negando-o.

Assim, sdo os detalhes de “agoras” que fazem o filme distinto no que diz respeito a

filmes “tradicionais” de época. A propria ideia da musica que remete ao contemporaneo veio

* David Bordwell (1999) explica que as “ligagdes de causa-efeito tornam-se mais flexiveis, mais ténues no
cinema de arte” (p. 717-18). No original: “these linkages become looser, more tenuous in the art film”. Existem
outras definicGes do mesmo termo, como a de um cinema independente, vanguardista, ou como prefere Pucci Jr.,
“cinema existencial” (2008, p. 93): “a representacdo do cinema existencial [...] ndo pretende fundamentar-se na
onisciéncia, pois com frequéncia ha lapsos explicativos em relagdo ao que leva uma narragdo por este ou aquele
caminho. De repente, uma personagem pode agir de maneira inconsistente para padrdes naturalistas.” (1bid., p.
94).
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de outro filme, que se explica adiante. O pai de Sofia, o diretor Francis Ford Coppola
comentou o seguinte:

Eu disse a ela para fazer o que quisesse quanto mais pessoal fosse, quanto mais
tivesse sua impressdo, do que foi tudo isso, melhor seria o filme. Que ela deveria
fazer uma festa a Maria Antonieta e convidar todos para virem fantasiados. [...]
Bem, acho que é muito interessante estar no lugar onde todos esses personagens
histéricos viveram e vivenciaram todas as coisas que Sofia estd remontando.
(Extras, DVD, 2006)

E importante lembrar que historia é narracdo, relato. Também é pesquisa, pelo
estudo, pela informacdo. Entretanto, o historiador nunca esta sO, tampouco consegue ser
imparcial, ou equilibrado, pelo contrério, projeta nesse passado o seu presente. Por outro lado,
ao apropriar-se de um fato histérico, Sofia Coppola, além de projetar o presente naquele
passado, o faz celebrando tanto o que ja foi quanto o que hoje pode ser. Esta tensdo é
explicada pela fala de Francis Ford Coppola, que deixa claro que sua filha joga com a ideia de

que tudo aquilo é como uma festa a fantasia.

Hayden White, professor de literatura comparada na Universidade da California,
em seu livro Meta-Histdria: a imaginacdo historica do século XIX explica que “pretende
oferecer uma nova perspectiva ao debate em curso a respeito da histéria e fungdo do
conhecimento historico” (2008 [1973], p. 17):

Considerarei o labor historico como o que ele manifestadamente €, a saber: uma
estrutura verbal na forma de um discurso narrativo em prosa gque pretende ser um
modelo, ou icone, de estruturas e processos passados no interesse de explicar o0 que
eram representando-os. (Id., Ibid.).

Estariamos representando o passado, ou a histdria, no gerundio. Indica-se entdo
um processo, a historia é e esta em vias de acontecer: nossa relacdo como o passado estd

sempre em construcdo, ndo é estatica, nem um universo fechado em si.

Para White existiria uma poética na qual se tenta notar o “estilo historiografico de
determinado historiador ou filésofo da historia” (ld., p. 12) em seu descrever da “realidade”
da histéria. E assim, no ver deste trabalho, White vai demonstrando que histéria ndo é

propriamente neutra, assim como as linguagens que a sustentam.

A po6s-modernidade, portanto, resulta numa cultura dispersa por Varios
descentramentos, negacGes e oposicdes a tudo que esta dado, fechado, certo e coerente e traz,
impingida em seus discursos, uma atencdo pelas mutacdes, e/ou hibridizacGes, tecidas nessas

relacOes entre o presente e o passado.

Como diz Hutcheon: “uma das formas pos-modernas de incorporar literalmente o

passado textualizado no texto do presente é a parddia” (1991, p. 156). Como vimos
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anteriormente, a parddia ludica acontece pela intertextualidade pés-moderna. Sobre esta, nas
palavras de Hutcheon:

Uma manifestacdo formal de um desejo de reduzir a distancia entre o passado e o
presente do leitor e também de um desejo de reescrever o passado dentro de um
novo contexto [...] Ndo é uma tentativa de esvaziar ou de evitar a histéria. Em vez
disso, ele confronta diretamente o passado da literatura — e da historiografia, pois ela
também se origina de outros textos (documentos). Ele usa e abusa desses ecos
intertextuais, inserindo poderosas alusdes de tais ecos e depois subvertendo esse
poder por meio da ironia. (Ibid., p, 157)

Para White a ironia representa “um estagio da consciéncia em que se reconhece a
natureza problematica da propria linguagem” (2008, p. 51) em que “a tatica basica da ironia é
a catacrese (literalmente “abuso”) metdfora manifestamente absurda destinada a inspirar
reconsideracgdes irdnicas acerca da natureza da coisa caracterizada ou da inadequacgdo da

propria caracterizacdo” (Id., p. 50).

Neste sentido, pode-se dizer que a ironia presente no filme de Sofia Coppola nega
as perspectivas pessimistas/negativistas que demonizaram o mito Marie Antoinette que, ao
longo dos anos, cristalizou a opinido dos revolucionarios ou dos anti-monarquistas. Por outro
lado, ao estabelecer uma certa empatia com a personagem, tampouco Marie Antoinette seria
uma tentativa de minimizar a complexidade daquele contexto, colocando-a como vitima do
destino. Pode-se dizer que a biografia escrita por Fraser se encaixa num movimento
revisionista do passado, no qual se reexaminam as fontes histdricas para melhor compreendé-
las, ou melhor, fornecer ao leitor e estudioso novos pontos de vista que pluralizam visdes,
jogando com estes para que, sob o escrutinio cientifico ou literario daqueles, eles mesmos
formem seus juizos. De alguma forma, ainda que ndo seja uma obra (materialmente)
hipermidiatica (Machado, 1997, p. 154), o filme de Sofia Coppola coaduna com o contexto
desta, pois adquire contornos “polifénicos” ao estabelecer-se com tempos de origens diversas
que fazem o espectador percorrer um labirinto onde estdo o século XVIII, as muasicas

contemporaneas ao espectador, o par de ténis, a festa a fantasia, as cores, etc.
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2.3. Justificando a metaficcdo historiogrdfica em Marie

Antoinette

A trama de Marie Antoinette pode ser resumida por seu trailer comercial que traz
0s seguintes elementos textuais: “Da diretora Sofia Coppola, escritora premiada com o melhor
roteiro no Oscar por Lost in translation. Ela ficou noiva. Tornou-se rainha. Aos 19 anos. Ela

era lendéria. Este outono. Rumores. Escandalos. Sexo. Revolugdo.” (2006, online)

O texto acima apenas chama a atencdo ao contexto do pds-modernismo de
atualizacdo dos mitos, sendo que 0s argumentos sdo 0s mesmos utilizados por quem construiu
0 préprio mito, seja a histdria, a burguesia, 0s marxistas ou romancistas. As historias sobre
Marie Antoinette sdo transformadas em objetos culturais, desde os burgueses com a
revolucdo, ou o museu de Versalhes a vendé-la como chamariz de marketing, ou ainda com a

Mattel, a vender as bonecas Barbie™:

Figura 19 — BonecaBarbie Marie Antoinette, da Mattel.

Niranjan Rajah vai colocar que se os modernistas eram a vanguarda, 0s pos-

modernos sdo a pos-vanguarda:

%A Barbie Marie Antoinette, no ver deste trabalho, é o pastiche: a imitac&o, transformada em coisa, é um objeto,
bem como a objetificacdo da personagem, e vira suvenir, lembranga, nostalgia.
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Uma das consequéncias artisticas da circulagdo em massa de imagens impressas foi
a invencdo da colagem. O artista ndo precisava mais fazer uma imagem a méo, mas
podia ‘recortar’ duas imagens preexistentes e combina-las para gerar outra. A
producéo de significado foi alcangada pela apropriagéo e pela recontextualizacéo de
material descoberto casualmente ou ja pronto. Longe de suas origens esotéricas
como um modo de critica, a recontextualizacdo tornou-se agora a maneira normal de
gerar novos contetidos. Na indUstria da musica pop, a trilha ou sample apropriada foi
usada amplamente por muito tempo € a ‘mixagem’ ao vivo ou em estudio, ¢ elevada
auma forma de arte (Rajah, 2003, p.171)

O mesclar de diferentes tempos na narrativa (o passado e 0 presente) remete ao
sample, em que trechos de diferentes musicas se unem para formar uma nova composicao, de
caracteristicas transtextuais. Assim, caberia lembrar aqui de outro texto de Arlindo Machado,

que versa sobre a “mesticagem das imagens”, a0 comentar uma obra de Gianni Toti:

cada plano é um hibrido, em que ja ndo se pode determinar a natureza de cada de
seus elementos constitutivos tamanha € a mistura, sejam eles antigos ou modernos,
sofisticados ou elementares, tecnoldgicos ou artesanais. (2007b, p. 240-1)

Relacionando o comentério de Machado, temos a fig. 20, que nos remete ao frame
da chegada de Marie Antoinette em Versalhes (aquele mostrado na fig. 18). Aqui se vé a
imagem do palécio de Versalhes num plano geral que mostra o patio de entrada do palacio,
quando a personagem finalmente chega a corte. O encadeamento da a¢do no plano-sequéncia

(fig. 18 e fig. 20) ilustra os diferentes tempos que se mesclam.

Figura 20- Frame de Marie Antoinette onde se vé aentrada do Palécio de Versalhes.

A figura 20 apresenta um plano-geral “realista”, em que se nota algo das
dimensdes do patio de entrada, num enquadramento que faz referéncia a perspectiva
renascentista™, pois e edificio encontra-se enquadrado em equilibrio entre as partes. A cancio
I don't like it like this vai perdendo o volume enquanto Marie Antoinette vai adentrando a

parte térrea do palécio, centralizada na figura 20. Este era um lugar de honra:

*! para mais, ver o capitulo 12 - A conquista da realidade, especialmente sobre o artista do Quatroccento,
Brunelleschi, em GOMBRICH, 2000, p. 154-1609.
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Aroupa de gala completa (grand habit de cour) era de rigueur: espadas e casacos de
seda para 0s homens, corpetes espartilhados e justos, saias arrepanhadas e uma longa
cauda para a mulheres, além do cabelo empoado em penteados elaborados. (Fraser,
2007, p. 88).

As pessoas olham Marie Antoinette de cima abaixo. Para um possivel
estranhamento do espectador, quando a Delfina adentra o palécio, escuta-se uma peca de
piano chamada Jynweythek Ylow, faixa que abre o album duplo de 2001 — Drukgs, do irlandés
Aphex Twin.® O interessante é que a masica escolhida traz um compositor e multi-
instrumentista que trabalha com mdsica eletronica, do tipo que envolve sintetizadores, 6rgaos,
percussdo, computadores, samplers, piano, baixo, entre outros. A Wired Magazine chamou-o
de “a figura mais inventiva e influente da muisica eletronica contemporanea”: (Kahney: 2002,

online).

Se ndo houver um engajamento do espectador/ leitor a compreensdo da cena
dificilmente detectara a ironia da escolha da cancdo de Aphex Twin. Sem extrapolar a
diegese, a musica Jynweythek Ylow poderia passar como analoga aquelas executadas ao cravo.
Neste sentido, Tom Gunning conclui que o fazer do cinema envolve vérios autores e

discursos:

Enquanto a edicdo representa um nivel particularmente flexivel do discurso filmico,
eu afirmo que todos os trés niveis devem ser considerados na descri¢do narrativa do
discurso filmico. Como Bordwell escreveu, “todas as técnicas de cinema, mesmo as
que envolvem o “evento pro-filmico”, funcionam narrativamente, construindo o
mundo da histéria para efeitos especificos.”® (1999: p. 468)

Conhecer o0 que extrapola a moldura da tela é um trabalho que recai tanto no
espectador/leitor quanto mais, ao pesquisador filmico. Um artista como Aphex Twin, mediante
computadores, instrumentos e softwares, pode fazer-se como uma orquestra, duplicando-se ou

se replicando em varios instrumentos.

Neste sentido, cabe a passagem de Arlindo Machado em que, ao caracterizar o
hipermidiatico, explica que este “se¢ abre apara a experiéncia plena do pensamento € da
imaginagdo, como um processo Vivo que se modifica sem cessar, que se adapta em funcdo do

contexto, que enfim joga com os dados disponiveis” (1997, p. 148):

52 Aphex Twin é o pseudénimo do musico Richard David James (nascido em 18 de agosto de 1971). A outra
eca de piano de sua autoria, inclusa no filme é Awril 14th.

® No original: “while editing represents a particularly supple level of filmic discourse, | maintain that all three
levels must be considered in describing film’s narrative discourse. As Bordwell has written, “all film techniques,
even those involving the “profilmic event”, function narrationally, constructing the story world for specific
effects.” (traducédo do autor)
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O texto verbo-audiovisual ja ndo é mais a marca de um sujeito (visto que o sujeito
que o realiza é um outro: o leitor-usuério). (Id.)

Veja-se a sequéncia “a rainha ma”, em que a diretora resolveu recontou uma
passagem que o senso comum atribuiu a Marie Antoinette, na qual ela diz, dentro de uma

banheira em que ndo vé-se agua: “let them eat cake”.

Figura 21 - “Que eles comam brioches”

Na fig. 21, vé-se que Sofia Coppola optou por uma cor escura e contemporanea no
batom da maquiagem da atriz, realcando o carater fake da cena e da frase atribuida a Marie
Antoinette — “que eles comam brioches”. O comodo utilizado tem o mesmo azul pastel da
abertura do filme, quando a personagem “olha” para o publico depois de lamber a cobertura
do bolo. A cena dos brioches é inverossimil se comparada com a ordem natural que impera na
diegese, revelando-se falsa, e causando um distanciamento, como que um paréntese na
narrativa, como a sugerir que isso ndo ocorreu. Interrompe-se a trama™ para fazer um desvio
momentaneo do assunto. A duracdo desta cena € de pouquissimos segundos, para emendar
com outra, no paldcio, na qual Marie Antoinette afirma que nunca diria algo semelhante,
fechando a digresséo e retornando a narrativa. A diretora ressalta a falsidade da frase atribuida
a personagem historica e que denuncia um fendmeno que comecou a se forjar ainda no século
XVIII: a propaganda dos libelles, conforme visto no capitulo anterior. O colar que ela utiliza é
exageradamente ostentativo se comparado com outras joias que se a vé a usar. Nesta cena,
este imenso colar faz referéncia a outro imbroglio que a historia conta e que o filme apenas
comenta. H& uma cena em que o embaixador Mercy, sugerindo que Marie Antoinette ndo
ignore Du Barry, conta-lhe que esta Ihe estava oferecendo alguns diamantes. A Delfina, a

comer morangos, responde que ja tem o suficiente™, mas que cumprimentara Du Barry.

>* Na definicdo de Bordwell: 0 Syuzhet (ou trama): “Termo do formalismo russo que designa a apresentagdo
sistémica dos eventos da fabula no texto” (Id., lbid.) H4 ainda a fabula: “Termo do formalismo russo para os
eventos narrativos em sequéncia cronologica causal” (2005, p. 278) ou a histdria do filme em si.

* A histéria do colar de diamantes é complexa, e Antonia Fraser dedica Varias paginas sobre o assunto. Fica
entdo uma breve descri¢do, que conta do ano de 1785: “Maria Antonieta rejeitara, em diversas ocasides, um
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E evidente que Marie Antoinette ndo foi o primeiro filme de época a apresentar
uma perspectiva contemporanea, a presentificar o passado. Citagdes s@o recorrentes na
inddstria midiatica e na literatura. Ao citarmos algo, estamos construindo um discurso a partir
de fragmentos. O que se produz na midia, principalmente numa cultura de massas como um
todo, sdo reproducdes de reprodugdes, em que muitas vezes o codigo ou as fontes podem ser
ambiguas, incompletas. No pds-modernismo, por exemplo, Hutcheon recorda que “mais do
que ambigua, a arte pds-moderna é duplicada e contraditoria” (1991, p. 158). Duplicada no
sentido de reapresentar as criticas da modernidade para depois ataca-las. Muitas vezes, por
essas miradas, é preciso desconstruir os significados dos textos, ou decodificar uma narrativa,

e ressalvar as presencas do fragmento, do detalhe, do pormenor.

Marie Antoinette também ndo € o primeiro filme a colocar uma musica atual num
filme cuja diegese transcorre no passado. Ha outro filme que faz 0 mesmo que Sofia Coppola:
Plunkett & Macleane (1999), dirigido por Jake Scott, que se passa na Inglaterra do século
XVIII.

Figura 22 - Plunkett & Macleane (1999).

A fig. 22 retrata um baile no filme Plunkett & Mcleane, no qual os musicos que
aparecem no quadrante inferior estdo a executar uma sinfonia: mas o que se ouve na verdade
sdo violinos junto de uma base eletrdnica, de Craig Armstrong. Nao se esta aqui afirmando
que Sofia Coppola tenha citado este filme, mas, de alguma maneira, ambos vao compartilhar

da problematizacdo que o p6s-modernismo traz ao reavaliar o passado tendo a luz o presente,

colar de diamantes complicado e com muitas voltas, provavelmente produzido por Boehmer e Bassenge
pensando na Du Barry. Consistia huma total de 647 diamantes, gemas da mais alta qualidade, e seu peso era de
2.800 quilates. O gosto, com toda certeza, teve seu papel na decisdo — certamente ndo era o tipo de coisa que a
atraisse pessoalmente —, mas também a mudanca do seu estilo de vida. A resposta da rainha fora educada, mas
firme: ‘Ela ja os considera seus porta-joias ricos o bastante’”. (2007, p. 255). O caso do colar de diamantes so se
finda quando ela ja era rainha, e envolvia pessoas como o Cardeal Rohan, além de um engodo por ele passado,
gue envolvia pretensas cartas trocadas entre Marie Antoniette e Rohan, que se revelaram forjadas (a rainha ndo
se correspondeu com ele) e que causaram uma imensa saia-justa.
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ou melhor ainda, traz a coexisténcia entre tempos diferentes. O mesmo acontece em A mulher
do tenente francés (1981), dirigido Karel Reisz, estrelado por Meryl Streep e Jeremy Irons.
Passa-se entdo ao capitulo 3, no qual serdo examinados os filmes de género biografico, sob a
luz da metaficcdo historiografica.
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Capitulo 3 - A metaficcdo historiogrdfica e o
cinebiogrdfico

Marie Antoinette é um filme americano, dirigido por uma nova-iorquina num dos
lugares que mais recebem turistas na Europa. Com todas as locacdes tendo sido feitas emsolo
francés, participaram de sua producdo, sob a forma de apoio, algumas instituicdes publicas,
entre elas: La comission du film France, La comission du film Ile-de-France, Préfécture de
Paris, Ville de Paris — Mission Cinéma bem como empresas privadas, como a L’Oreal, € a
confeitaria parisiense Ladurée. Alguns museus assessoraram Sofia Coppola, e, além disso,
artesdos, fabricantes de cristais e joalheiros. O importante é frisar que o Monsieur Clementel-
Arizzoli, diretor do museu de Versalhes, acatou aliar o lugar ao nome de Sofia Coppola, assim
como, de certa maneira, toma parte da perspectiva de Antonia Fraser. Talvez tudo seja apenas
marketing e promocdo para um publico diferenciado.® Recentemente Woody Allen teve
algumas regalias, com sua comédia romantica Midnight in Paris (2011), na qual a primeira-
dama da Franca, Carla Bruni, interpreta uma guia gabaritada que apresenta os jardins de

Versalhes a turistas americanos.®’

Apesar da producdo em solo francés, Marie Antoinette é todo falado em inglés.
Entretanto, alguns personagens tém um sotaque carregadamente francofono, sendo a
Condessa de Noailles uma delas, e também o ministro das financas da Franca. A personagem-
titulo de Marie Antoinette é austriaca, mas ndo manifesta um sotaque do género em seu inglés,
como é usual em personagens de lingua alemda em filmes norte-americanos. A pequena

menina que interpreta a filha da monarca aos dois anos, Marie Therese, fala com a mde em

*® Como curiosidade, a demanda existe, pois 944 funcionarios assistem a Versalhes, que pode receber até 20.000
turistas em um Gnico dia. Os guias oficiais constituem uma equipe de 39 pessoas. (Ver: CHATEAU DE
VERSAILLES, online) A profissdo é disputada por uma elite, cuja maioria possui mestrado ou doutorado.
Indmeras universidades oferecem a formacao de guides interprétes nationaux (GIN), um requisito para ser guia
oficial. J& os funcionérios que cuidam da comunicacéo, servicos culturais, turismo e mecenato somam 51
pessoas. _ o _ _ _ _ _

Em Midnight in Paris (Meia-noite em Paris), 0s norte-americanos Gil (Owen Wilson) e sua noiva Inez (Rachel
McAdams) visitam o Palécio de Versalhes na companhia de um amigo de Inez, um tipo de intelectual pedante
chamado Paul (Michael Sheen). Parte da visita a Versalhes é ciceroneada por uma guia turistica (Carla Bruni).
Por wolta dos 10 minutos da trama, os trés primeiros estdo a caminhar pelos jardins do palécio, quando Gil é
inquirido sobre o personagem do livro que esta escrevendo. Ele comenta que o mesmo “trabalha numa loja
nostalgica” e cujos clientes poderiam ser “gente que cré que seria mais feliz vivendo no passado”. Tal argumento
faz com que Paul articule a seguinte maxima: ‘Nostalgia ¢ a negacdo. Negacdo do presente doloroso”. Entre
outros argumentos, ele conclui que “¢ uma falha na imaginagcdo romantica das pessoas que acham dificil
enfrentar o presente”. Paul é o antagonista de Gil que nesta rapida cena, Woody Allen faz com que a antipatia
por Paul comece a se instaurar. Para evitar confusdes, cite-se Huctheon que, numa alusdo a Portoghesi, fala da
arquitetura pés-moderna, que “ndo é o retorno nostalgico” (1991, p. 20) “¢ sempre uma reelaboragdo critica
nunca um “retorno” nostalgico; ai € que esta o papel da ironia no pés-modernismo” (Id., p. 21)
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francés. Vé-se que Marie Antoinette ndo chega a ser uma Babel linguistica, mas € sua leveza
com o convencional ou o senso comum que o faz um filme divertido ou minimamente,

curioso. Cabe lembrar aqui 0 que Fraser comenta em sua nota da autora:

Num livro escrito em inglés sobre um tema francés (e austriaco) ha um problema
6bvio relativo a traducdo. E ndo tem solugdo facil. O que pode ser obscuro e
cansativo para um leitor talvez seja irritantemente Gbvio para outro. Em termos
gerais preferi traduzir a deixar no original, em nome da clareza. (2007, p. 15)

Se a traducdo dos textos historicos preocupa a britanica, que dizer da adaptacédo
destes para o cinema? Dito de outra forma, ao transpor a narrativa de Fraser ao cinema,

adaptou-se a biografia em imagens, escolhas, pontos de vista e, ao fazé-lo, transforma-o.

O livro de Fraser assume-se como um trabalho de tradugdes “em nome da
clareza”. Clareza para o leitor, no sentido de tornar aquele universo, de mais de dois séculos
atras, um pouco mais compreensivel para o repertério do puablico contemporaneo. Os
documentos, arquivos, entrevistas e lugares visitados pela autora trazem o labor da extensa
pesquisa de cunho académico.”® Entretanto, mesmo que Sofia Coppola também se ampare em
pesquisa, como faria qualquer diretor de cinema, sua obra se assume distinta da de Fraser
pelos detalhes, por intersticios, deslocamentos, anacronias e impurezas que a inscrevem na
pos-modernidade, especialmente por fazer uso da metaficcdo historiografica. Afinal, os mitos

se atualizam para ndo desaparecerem.

Buscar-se-a demonstrar como o filme de Sofia Coppola atualiza o mito Marie
Antoinette. Ela nos apresenta a personagem austriaca como se fora uma debutante. Uma
debutante cuja festa tem por tema a fantasia. Ao comentar as filmagens do baile na Opera de
Paris, Sofia Coppola disse: “Parece que estamos fazendo um filme de super-herdi aqui.
Polignac ndo parece o Besouro Verde? S&8o os super-heréis disfar¢cados no baile de Gotham
City” (Extras, DVD, 2006) A referéncia aos personagens dos quadrinhos de Batman assinala
0 tom que a diretora pretendeu embutir na construgdo da narrativa. O microcosmo que era
Versalhes por si s0 ja atrai o olhar para o exageradamente fantasioso “Estado de teatro do Rei
Sol”, como propoe Peter Burke (2009, p. 18). Uma ironia de Burke se expressa no seguinte
comentario: “Historiadores profissionais usam com frequéncia o termo “mito” para designar
uma “historia ndo verdadeira” (em contraste com as historias que eles mesmos criaram, tal

como as veem).” (2009, p. 18)

*8 Académico no sentido de envolver a pesquisa de documentos, textos, entre outros. Para mais sobre 0 escopo
pesquisado pela autora, ver: Fraser: 2007, nota da autora (pp.13-17) e notas e fontes, pp. 505-40.
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Na verdade, Burke ndo se delonga nesta reflexdo, o que Ihe interessa de fato é o
Luis XIV mitico, menos que o “real”. Semelhantemente, ¢ sobre a fabricagdo de Marie
Antoinette por Sofia Coppola que interessa a este trabalho, no sentido de pensar no contexto
de que resulta essa imagem fabricada. Steve Coogan, que atuou com o papel do Embaixador
Mercy, comenta sobre a diretora: “Gosto de ver que Sofia tenta fazer a histéria um pouco
ressonante com 0s mais jovens, com a geracdo mais jovem. Ela ndo quer fazer um drama

artificial que ndo tenha relevancia para o publico de hoje.”™®

De alguma maneira, para o ator, a diretora estabeleceria um didlogo com a juventude.
Tentar-se-a demonstrar que existem mais elementos para referendar ou abordar este apelo ao
juvenil. Mas ndo podemos esquecer que o apelo da biografia é mister: Marie Antoinette
casou-se aos 15 anos e aos 19 era rainha da Franca e tornou-se, para os padrfes da época, uma

celebridade, a ponto de virar uma lenda da era moderna.

Conforme viu-se na introducdo, o filme traz temas de apelo contemporaneo: fama,
sexo, e por fim, revolucdo. Analogamente, a MTV norte-americana langou em 2005 um
programa chamado: My Super Sweet 16% — sob a forma de série televisiva — que documenta a
vida de meninas adolescentes, filhas pais ricos, comemorando seus aniversarios de 15 ou 16
anos (sweet 15 ou sweet 16), em grandes festas, que obviamente buscam a fama ao participar
do reality show. H& um jogo parddico que coloca em relacdo a personagem do filme com as
meninas do reality show. Marie Antoinette € como uma daquelas jovens de pais
extravagantes, e também o que jamais serdo. Elas copiam o passado, atribuindo-se logomarcas
em bordados e convites, tal qual as princesas e rainhas como Marie Antoiniette: no filme se
veem as iniciais de seu nome bordadas na cabeceira da cama, na louca, em sua assinatura.
Sofia Coppola dedica vérios planos evidenciando esses detalhes pessoais. Parodiando uma
tematica comum ao reality show da MTV, explica a personagem por essa hipertextual relagdo
com a midia do presente, para dizer com quem se pareceria a jovem do passado. Abaixo,

imagens da logo do programa, seguida da logotipia de Marie Antoinette.

%9 COPPOLA, Sofia. Marie Antoinette. Color: 122min, EUA, FRA, 2006. Extras
%0 Ver: http://mww.mtv.com/ontv/dyn/sweet 16/series.jhtml
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Figura 25 — Bolsa Audra, desenhada por Takashi Murakami em 2007, onde se vé 0 monograma da marca Louis
Vuitton, LV. FONTE: WIKIPEDIA, online, 2012.

Na logo de My Super Sweet 16, vé-se o fundo que remete ao monogramo da
marca Louis Vuitton. Batizado de Damier, o LV, monogramo da marca, originalmente tem
um fundo marrom e a tipografia em bege, e repete siglas e simbolos (Dias, 2006), a exemplo
da figura 25, numa edicdo especial de uma bolsa da marca. Entre os simbolos de My Super

Sweet 16 estdo a logomarca da MTV, uma coroa e a flor-de-lis. Recorde-se que este é um
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signo conhecido da monarquia francesa, e que aparece em Marie Antoinette na coroacgdo de
Luis XVI (fig. 26). Se, no passado, os logotipos concerniam, sobretudo (mas ndo s6), as
monarquias e as ordens religiosas, na contemporaneidade o mercado de luxo e também o
popular procuram com elas diferenciar-se em meio as diversas imagens do mundo do
consumo de massa. Por exemplo, nos anos 1990 o cantor Prince passou a assinar com um
simbolo, e recentemente Madonna, com a sigla MA, e ainda, Michael Jackson,
costumeiramente referenciado na lingua inglesa como MJ. Sofia Coppola, por exemplo, virou
garota-propaganda da marca Louis Vuitton em 2008 junto de seu pai, fotografados por Annie

Leibovitz.

Ao construir uma narrativa que remete ao videoclipe, como sera visto no capitulo
4, Sofia Coppola trava um contato com uma geracao antenada no consumo de marcas globais,
ou, a0 menos, delas desejosa. A logotipia de Marie Antoniette vai aparecer na cena que
lembra o videoclipe, trazendo ao filme uma linguagem hipertextual notadamente pop, que
remete & outras midias. Para os criticos do pds-modernismo a linguagem pop de Marie
Antoinette soaria como desistoricizante. Cabe pensar que Marie Antoinette foi definida pela
sua propria imagem: uma rainha sem coracdo que perdeu a cabeca por amar o luxo®
(Bingham, 2010, p. 349). Para a metaficcdo historiogréfica, pelo contrério, a ironia traz um
sentido atualizado aquela histéria, como a sugerir que Marie Antoinette ndo estaria em busca
da fama como as meninas do programa My Super Sweet 16 da MTV, mas que seria alguém na
qual elas se espelham. Assim como inimeras meninas se inspiram hoje em Kate Middleton, o

nome popular da Duquesa de Cambridge, da familia real britanica.”

Ao estabelecer um contato com as juventudes da geracdo MTV, o pop em Marie
Antoinette se choca com os tipicos filmes biograficos de Hollywood. E importante tratar desse
objeto, conhecido, daqui por diante, como “cinebiografico”: em 2010, Dennis Bingham, da
Escola de Artes Liberais da Indiana-Purdue University, de Indianapolis nos EUA, publicou o
livro Whose lives are they anyway?: the biopic as contemporary film genre.®® Essa obra é
dividida em duas partes, com focos que distinguem o cinebiografico no universo do

masculino e o cinebiografico do feminino. A primeira parte se chama The Great [white] Man

%1 No original: Marie Antoinette, by repute hte heartless, heedless Queen who loved luxury so much she lost her
head over it. (traducdo do autor).

%2Nascida Catherine Elizabeth Middleton, esposou em abril de 2011 o Principe William de Gales, Duque de
Cambridge, neto primogénito da rainha Elizabeth 11, atualmente o segundo na linha de sucesséo.

%% Por biopic aqui se traduziu por cinebiografia, na falta de uma palavra melhor, pois o termo parece ser um
neologismo. Segundo Bingham, a origem do termo deriva do estudo de George F. Custen, de 1992, Bio/Pics:
How Hollywood Constructed Public History (Bingham, 2010, p. 4).
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Biopic and Its Discontents e a segunda parte do livro, 4 woman’s Life Is Never Done: Female
Biopics.

A perspectiva dos estudos culturais vai entdo delinear este recorte de Bingham por
géneros, em que a parte um de seu livro, do universo masculino, conta com artigos sobre
filmes como Lawrence da Arabia (1962), dirigido por David Lean; Malcom X (1992), de
Spike Lee; bem como Nixon (1995), de Oliver Stone. Entre os artigos da parte dois, do
universo feminino, Erin Brockovich (2000), de Steven Soderbergh; e um capitulo dedicado a
filmes sobre as “mulheres do século vinte e um”, no qual ha o artigo Marie Antoinette: The

female biopic gets the gillotine (2010: xvi).

O termo biopic também aparece no primeiro livro do critico de cinema Derek Hill,
Charlie Kaufman and Hollywood’s merry band of pranksters, fabulists and dreamers: an
excursion into the American New Wave: “o mais recente filme de Coppola é uma

cinebiografia da infame Rainha da Franca do século X V1117 (2008, p. 124).

Figura 26 — A flor-de-lis reveste aescadaria na coroacdo de Luis XVI. FONTE: Coppola, 2006.
Bingham assinala que toda biografia supde ter uma base na realidade® (2010, p.
7). Ele empresta de George F. Custen a utilizagdo do termo biopic, entendido como as
cinebiografias classicas de Hollywood ou como filme biogréfico classico® (idem). Segundo

Bingham: “o debate sobre ficcdo, biografia e historia ndo sdo novos (1d., p. 8). A introducao

% No original: Coppola’s most recent film is a biopic of the infamous aforementioned eighteenth-century Queen
of France.(tradugdo do autor)

% No original: Every biopic is supposed to have a basis in reality. (tradug&o do autor)

% A pagina 10, Bingham assinala que o género dé conta de inserir o sujeito biografado no pantefo da mitologia
cultural, de uma forma ou de outra, e mostrar porque ele ou ela Ihe pertencem, e que 0 mesmo remonta as
temaéticas plurais da era dos Estidios de Hollywood. No original: The genre’s charge, which dates back to its
salad days in the Hollywood studio era, is to enter the biographical subject into the pantheon of cultural
mythology, one way or another, and to show why he or she belongs there. (traducéo do autor)
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do livro de Bingham tem por titulo o irénico: “um respeitavel gé€nero de baixa reputacao”

(Id., p. 11), como ele define a cinebiografia.

A cinebiografia € um género dindmico, e wverdadeiramente importante. O
cinebiogréfico narra, exibe e celebra a vida de um sujeito, a fim de demonstrar,
investigar ou questionar a sua importancia no mundo: para iluminar pontos
delicados de uma personalidade, tanto para o artista e o espectador descobrirem
como seria esta pessoa, ou certo tipo de pessoa [...] O apelo do cinebiografico reside
em ver uma pessoa real que fez alguma coisa interessante na vida, bem conhecida na
vida publica, transformada em um personagem. Comportamentos privados, acdes e
eventos publicos, e como eles poderiam ter sido no tempo da pessoa vao formar um
conjunto interpretado de forma dramética. No coracdo do cinebiogréfico estd o
impulso para dramatizar a realidade e encontrar nela prépria a verséo da verdade do
cineasta.”’ (Id., p. 10).

Nesta linha, pode-se afirmar que a personagem Marie Antoinette marca alguns
pontos nas prerrogativas que interessam ao género, visto que foi a Gltima rainha da Franga,
por ter vivido no cerimonioso Versalhes, lugar onde a vida pablica era do interesse tanto das

gazettes quanto de outras monarquias a sua volta.

E preciso explicar ainda que Bingham vai delinear a evolugdo do género
cinebiogréafico principalmente na era dos estidios de Hollywood (citando especialmente
Warner Bros, Twentieth Century Fox e MGM). Ele formula uma perspectiva historica do
género, tendo em vista o perfil dos sujeitos biografados, e classificando as cinebiografias

hollywoodianas das seguintes maneiras:

Aforma cléssica, comemorativa (melodrama);

Com-todos-os-defeitos ou Nu-e-cru (melodrama/realismo);

Transi¢do do género do produtor para o género do autor-diretor (Martin Scorcese,
Spike Lee, Oliver Stone, Mary Harron, Julian Schnabel, etc);

Investigagéo critica e atomizacao do sujeito (ou 0 modelo de Cidadao Kane);
Parodia (nos termos da escolha do sujeito biografado): cultura baseada no
consumismo e as celebridades;

Apropriacdo das minorias: gays, feminista, afro-americano ou terceiro mundo;
Neocléssica, que integra elementos de todos estes. ®® (Id., p. 17-8).

% No original, o trecho: The biopic is a genuine, dynamic genre and an important one. The biopic narrates,
exhibits, and celebrates the life of a subject in order to demonstrate, investigate, or question his or her
importance in the world: to illuminate the fine points of a personality; and for both artist and spectator to
discover what it would be like to be this person, or to be a certain type of person, or, as with Andy Kaufman, to
be that person's audience. The appeal of the biopic lies in seeing an actual person who did something interesting
in life, known mostly in public, transformed into a character. Private behaviors and actions and public events as
they might have been in the person’s time are formed together and interpreted dramatically. At the heart of the
biopic is the urge to dramatize actuality and find in it the filmmaker's own version of truth. The function of the
biopic subject is to live the spectator a story. (traducéo do autor)

%8 parafraseado do original: The biopic has gone through developmental stages, emerging from each or its
historical cycles with certain modes that continue to be available to filmmakers working in the form. These are:
The classical, celebratory form (melodrama); warts-and-all (melodrama/realism); the transition of a producer’s
genre to an auteurist director’s genre (Martin Scorsese, Spike Lee, Oliver Stone, Mary Harron, Julian Schnabel,
etc.); critical investigation and atomization of the subject (or the Citizen Kane mode); parody (in terms of choice
of biographical subject: what Alexander and Karaszewski call the "anti.-biopic-a movie about somebody who
doesn’t deserve one” [Man vii], mocking the very notions of heroes and fame in a culture based on consumerism



73

Bingham explica que estes subgéneros ndo sdo fechados em si. Ele ainda separa o
livro entre masculino e feminino porque o cinebiografico do universo masculino foi mais
explorado por Hollywood. O universo feminino seria mais complexo porgue num primeiro
momento, as cinebiografias do género sdo os melodramas da era do estudio com atrizes como
Greta Garbo e Katharine Hepburn interpretando rainhas® (l1d., p. 24), para nos anos 1950
imperar 0 modelo nu-e-cru em “que se provaram perfeitos para conceitos patriarcais das
mulheres publicas, prendendo-as por décadas em um ciclo de fracasso, vitimizacdo e

trajetorias descendentes”

(1d.). Ele prossegue ao comentar que os anos 1970 foram uma
década fraca para as cinebiografias’ (Id.), sendo que os anos 1980 vao ser representados pelo
“desesperador filme acerca do potencial feminino no desempenho de figuras puablicas”’ (1d.):
A montanha dos gorilas (1988), de Michael Apterd, com Sigourney Weaver interpretando
Dian Fossey. Bingham recomenda aos cineastas evitarem todas as convengdes deste filme

caso desejem dar voz as subjetividades das mulheres biografadas ” (Id., p.25).

E a partir dos anos 1990 que vai emergir uma consciéncia mais feminista nas
cinebiografias, evitando o sexismo das convencdes’™ hollywoodianas (Id., p.25). Por fim, ele
cita Marie Antoinette, junto de The Notorious Betty Page (2006), de Mary Harron, por serem
dois filmes dirigidos por mulheres, e que tiveram duas personagens “infames sendo retratadas

9975

de uma maneira empatica””™ (ld., p.25). Para Bingham, ambos os filmes irdo evitar o

and celebrity rather than high culture values); minority appropriation (as in queer or feminist, African American
or third world, whereby Janet Frame or Harvey Milk and Malcolm X or Patrice Lumumba own the conventional
mythologizing form that once would have been used to marginalize or stigmatize them); since 2000, the
neoclassical biopic, which integrates elements of all or most of these. (traducéo do autor).

% Trecho no original: The stars of the studio era were kept emotively busy playing queens, be they Greta Garbo
as Queen Christina or Katherine Hepburn as Mary of Scotland (1936), powerful women eithr born or married
to the throne. (traducéo do autor).

® Trecho no original: It was the warts-and-all mode that began in the mid-1950s that proved perfect for
patriarchy’s concept of public women, trapping them for decades in a cycle of failure, victimization ad the
downword trajectory. (tradugdo do autor).

1 No original: Skipping the 1970s, the decade that is paradoxically the strongest period for American films after
the “Golden Age” and the weakest for biopics, | go to the 1980s. (tradug&o do autor).

"2 No original: The resulting cycle offers up some of the most despairing filmes ever made abouth the potencial
of women in public roles. (tradugédo do autor).

"® No original: Future filmmakers who want to givetheir female biographical subjects voice and subjectivity can
see in this film practically every convention to avoid. (tradugdo do autor).

™ Trecho no original: Feminist interventions in the biopic, which must set out a consciousness of the sexist
conventions of the form, Begin with An Angel At My Table, Jane’s Champion’s 1990 New Zealand-made
biography of the novelist Janet frame, who lived eight years of her life in an asylum. (traducédo do autor).

" Trecho no original: Book Two ends with a study of two small films of female subjects by women filmmakers,
which take back the gaze and the woman's story in quietly emphatic ways. The Notorious Bettie Page and Marie
Antoinette (both 2006) take as their subjects infamous women, Bettie Page, the pinup queen and bondage model
of the 1950s who has become a camp Internet icon decades later, and the French queen popularly remembered
as heedless, extravagant and callous toward the people. ( traducédo do autor)
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melodrama usual do género, ou ainda, evitar os incidentes que explicam as protagonistas ou

que as fixem em uma ideologia, e preferem mirar o espectador, sem desafia-10" (1d.).

No que diz respeito a cinebiografia parddica, entretanto, ele classifica-a como
“um filme sobre alguém que ndo merece” (2010, p. 24)”", incluindo ai Citizen Kane (1941),
de Orson Welles, a0 mesmo tempo, que o considera modelo para o cinebiografico de
investigacdo critica. Por outro lado, Bingham ndo fala em pos-modernismo, e sim em filmes
da era pés-moderna, que sio “uma celebragio do sujeito e ndo sua critica”® (Id., p 23).
Assim, as conceituacdes se apresentam permeéaveis, no sentido de que uma cinebiografia pode
ter seu género vinculado a uma daquelas citadas, ou ainda, representar a evolucdo e /ou

desconstrucdo das mesmas.” (1d., p 18)

A Ultima categoria de Bingham, a forma neocléssica, insinua que tudo se mistura
e ai se poderia inscrever Marie Antoinette. Primeiro, porque ndo € o tipo de parddia a qual ele
se refere, e segundo, porque mistura algo dos outros géneros, pois algo da autoria emerge em
um filme de época que seria, como outros que vieram antes, experimental e formalmente
aventureiro® (Id., p. 20). No que é entendido por transicdes do género do produtor
(geralmente quem cuida do financiamento do filme) deslocando-se para o género de quem o
dirige (ou no filme atua), Bingham nos leva a pensar na nouvelle vague como também na
geracdo de diretores que desafiaram, nos anos 1960, o tradicionalismo de Hollywood, de
diretores que inauguravam uma nova era em Hollywood. Desta época, poder-se-ia destacar o
filme de Arthur Penn, Bonnie and Clyde (1967), da Warner Bros, estrelado por Warren Beatty

e Faye Dunaway, em que:

Pelas mdos dos estreantes roteiristas de Hollywood, David Newman e Robert
Benton, a versdo de Bonnie & Clyde romantizada se tornaria simbolo da juventude
irresponsavel, e a violéncia que desencadeou provocaria a era da indignacao
americana com o Vietnd. E em contraste com os gangsters do cinema da geracéo

’® Trecho no original: Both films, like Campion’s, are steadfast in their avoidance of the genre’s usual
melodrama, or of incidents that explain the protagonist or that fix her in a particular ideology. Bettie Page and
Marie Antoinette both look back at the spectator, not challengingly. (traducéo do autor)

" No original: The classical, studio-era Great Man biopic also gets renovated in the postmodern period and
taken in surprising directions, in the “biopic of somenone who doesn 't deserve one” (traducéo do autor)

’® No original: Finally a celebration of the subject, not a critique. (tradugdo do autor)

" Trecho no original: As Rick Altman points out, genre theorists have been drawn to two types of models for
explaining genre change, a life-cycle model and an evolutionary model. The more influential of the two has been
the concept of evolution from classicism to parody to contestation and critique (or, in the term I'll use most
often, deconstruction). This was the sequence proposed by Christian Metz in Language and Cinema. (traducéo
do autor)

8 Embora no trecho ele se refira a cineasta homens (Oliver stone, Martin Scorcese, Milos Forman, Gus Van
Sant, Roman Polanski), é importante lembrar que as categorias dele servem para organizar a trajetéria, mas ndo
sdo estéticas. Sobre o género de autor-diretor, ele diz: Biografies now are frequently experimental and formally
adventurous. (traducéo do autor)
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anterior, que sempre tiveram de pagar por seus crimes a fim de encontrar a redencéo
ou devido a recomendacdo do Cddido de Producéo — ou as vezes ambos [...] — esses
transgressores do gatilho permaneceriam desafiadoramente impenitentes até o final
sangrento.®* (Hill, 2008: 22)

Embora Bingham néo utilize o termo p6s-modernismo, suas teorias dialogam com
0 mesmo. Por exemplo, para comentar sobre o filme Ed Wood (1994), dirigido por Tim
Burton e estrelado por Johnny Depp, Bingnham assinala que, quatro anos antes deste filme,

Linda Hutcheon definia a parddia do cinema pds-moderno:

ao mesmo tempo uma respeitavel consciéncia da continuidade cultural e uma
necessidade de se adaptar as cambiantes demandas formais e as condi¢Bes sociais
através de um desafio irbnico da autoridade da continuidade de modo que mesmo
num sistema comercial, os cineastas podem realizar as possibilidades da natureza
contestatdria da pardia® (apud Bingham 2010, p. 153).

E o que a parddia contesta? Hutcheon disse que “é a ironica descontinuidade que
se revela no amago da continuidade, a diferenga no Amago da semelhanga” (1d., 28) ou ainda,
quando ela diz que a mesma “também obriga a uma reconsideracdo da ideia de origem ou

originalidade” (1d.).

Cite-se que Derek Hill enxerga na geragdo de Sofia Coppola (ao que ele inclui

Jonze, Linklater, Jonze e o francés Gondry) uma nova New Wave cujos participantes, apesar

de nio estarem “vinculados a qualquer estética filosofica consciente, ou visdo politica”®

(2008, p. 35), compartilham de:

[...] uma série de temas unificadores que se tornam evidentes em seu trabalho uma
vez que os enfants terribles americanos chegaram pela primeira vez em cena.
Altamente idiossincraticos, ainda que intricadamente bem sucedidos; acessiveis,
ainda que dispostos a derrubar as limitagdes da narrativa formal; surreais, mas
sempre baseados em emogdes humanas; esta nova geracdo do cinema americano
captura a angustia de seus personagens e 0s tempos em que vivemos, mas com uma
perversidade, imaginacéo, ironia, seriedade, sagacidade e elegéncia, que os faz
esgueirarem-se no existencial desespero de maneira um pouco mais divertida do que
deveria ser [...] mostrando como esse coletivo de criadores infunde em suas fabulas
modernas elementos de fantasia, ficcdo cientifica e do surrealismo, podemos

& No original: As scripted by Hollywood newcomer David Newman and Robert Benton, the romanticised Bonnie
And Clyde would become symbols of reckless youth, and the violence they unleashed would spark with the
outrage of Vietnam-era America. And in contrast to the cinematic gangsters of the previous generation, who
always had to pay for their crimes in the end or find redemption due to Production Code advisements — or
sometimes both (as in Angels with dirty faces) — these trigger-happy transgressors would remain defiantly
unrepentant to the bloody end. (traducéo do autor)

82 parafrase do original: Linda Hutcheon, in an article written four years before Ed wood was made, defines
“postmodern parodic film” as showing “both a respectfil awareness of cultural continuity and a need to adapt
to changing formal demands and social conditions through an ironic challenging of the authority of that same
continuity.” Inside the commercial system, filmmakers can realize “the possibilities of the positive oppositional
and contestatory nature of parody. (traducéo do autor)

# No original: This new generation of mostly American filmmakers — Linklater, Anderson, Jonze, Coppola,
Gondry (who is French, appropriately enough) — are not bound by any conscious aesthetic philosophical, or
political outlook, unlike the original nouvelle vague or even the Dogma 95 filmmakers wer e. (traducéo do autor)
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descobrir um sutil elemento subversivo em suas obras dentro dos limites da sobria
fabrica de sonhos de Hollywood.®* (Id., Ibid.)
A passagem de Hill alude as idiossincrasias pds-modernistas assim como as dos
diretores do cinema americano moderno, e também, os modernistas dos anos 60, como Dennis
Hopper com seu Easy Rider (1969) e o antes citado, Bonnie and Clyde (1967), de Arthur Penn

(1d., p.24). Quanto ao p6s-modernismo, conforme explica Hutcheon:

0 que seus debates mostraram é que o pés-moderno constitui, no minimo, uma forca
problematizadora em nossa cultural atual: ele levanta questdes sobre (ou torna
problematicos) o senso comum e o “natural” (1991, p. 13).

Chega 0 momento neste trabalho em que se passard a mirar além do produto (o
livro, o filme, a cinebiografia) em direcdo ao processo (metaficcdo historiografica, parddia,
p6s-moderno). Abre-se aqui um espago para a “verdade do cineasta” (Hutcheon, 1991, p. 10),
que pode ressoar algo sobre o narrador que se vai construindo na mente do espectador
(Gunning, 1999). A natureza das imagens, bem como o tratamento das mesmas, no que diz
respeito as cores, luz, mise-en-scéne, traz uma imbricada relacdo que torna o oficio complexo.
Também contam ai a locacdo, os atores, os figurinos e a aparéncia. Trata-se de referéncias,
objetos e fatos que serdo examinados aqui como caracterizadores do p6s-moderno. Conforme
este trabalho propde, no pos-modernismo estes processos aparecem sob a égide da parddia,

especialmente no contexto semantico da metafic¢do historiografica.

Em Poética do Pés-modernismo, Hutcheon se refere ao livro A mulher do tenente

Francés como um best-seller:

tipicamente pds-modernistas, romances desse tipo usam e abusam, de forma
parddica, das convencdes das literaturas popular e de elite, e 0 fazem de maneira tal
que podem de fato usar a agressiva indUstria cultural para contestar, a partir de
dentro, seus proprios processos de comodificacéo. (1991, p. 40)

Esses processos de comodificacdo se relacionariam com a intertextualidade de
Kristeva (apud Genette, 2006), a transtextualidade (idem) e a interdiscursividade (Hutcheon,
1991).

Hutcheon assim resume a trama de Fowles:

8 No original: There are, however, a number of unifying themes that become apparent in their work since the
American enfants terribles first arrived on the scene. Highly idiosyncratic yet intricately realized, accessible yet
willing to overthrow the constraints of formal storytelling, surreal yet always grounded in human emotions, this
new breed of American film captures the angst of its characters and the times in which we live, but with a
wryness, imagination, earnestness, irony and stylish wit that makes the slide into existential despair a little more
amusing than it should be [...] showing how this unique collective of creators infuse their modern fables with
elements of fantasy, science fiction, and Surrealism, we can uncovers a subtle, subversive element at work within
the staid confines of the Hollywood dream factory. (tradugcdo do autor)
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A estrutura da trama de A mulher do tenente francés encena a dialética de liberdade
e poder que constitui a resposta existencialista moderna, e até marxista, ao
determinismo vitoriano ou darwiniano. Mas exige esse contexto historico a fim de
guestionar o presente (e também o passado) com sua ironia critica. Nesse caso, a
autorreflexividade parddica conduz, paradoxalmente, a possibilidade de uma
literatura que, enquanto afirma sua autonomia modernista como arte, também
consegue, a0 mesmo tempo, investigar suas relagdes complexas e intimas com o
mundo social no qual é escrita e lida (1991, p. 70)

Ainda comentando Fowles, Hutcheon conclui: “O pds-modernismo explora, mas
também ataca, elementos basicos da nossa tradicdo humanista, tais como o sujeito coerente e

o referente historico acessivel” (1d., p. 71).

Tanto A mulher do tenente francés quanto Marie Antoinette sdo filmes bem
diferentes de outros que versam sobre o biogréafico ou histérico, como o homonimo de 1938,
dirigido por W.S. Van Dyke. A versdo filmica de 1938 também teve cenas rodadas em
Versalhes, sendo baseada na obra do escritor Stefan Zweig. Diferencia-se também do épico
Elizabeth (1998), de Shekhar Kapur, que catapultou a atriz australiana Cate Blanchett aos
prémios Globo de Ouro e Bafta de 1998.

Comparativamente, o filme de 1938 trata da noite de nupcias por volta dos 15
minutos, enquanto o de 2006, por volta dos 20 minutos de filme. A versdo de Sofia Coppola
dura 40 minutos a menos. Pode-se dizer que, pelo menos de inicio, ambos 0s ritmos
coincidem se guardadas as proporcGes das épocas em que se realizaram. Assim, a versao de
1938, apresenta uma narrativa que se inicia de forma semelhante a de Sofia Coppola. Ele
comeca com a jovem Marie, na Austria, recebendo a noticia de que ira se casar com o
herdeiro do trono francés e ela da gritinhos e pulos de alegria, 0 que ndo se vé na versdo de

2006, em que ela recebe a noticia como um dever.

Na versdo de 1938 rapidamente passa-se da Austria para mostrar a chegada de
Marie a corte de Versalhes, aos cinco minutos de filme (sem contar os cinco minutos de
duracdo dos créditos iniciais). Ao chegar, ela vai quebrar o protocolo ao sair correndo em
direcdo a Luis XV (John Barrymore) para dar-lhe um efusivo abraco, e o gesto é bem
exagerado. Apds a pomposa entrada e as devidas apresentagdes, ela finalmente conhece o
Delfim (Robert Moley), que é timido e um pouco obeso, mas ndo sem antes se curvar,
erroneamente, para o Dugue de Orleans, interpretado por Joseph Schildkraut, que faz um
dugue afetadissimo de sobrancelhas desenhadas. ApoOs ser apresentada a toda a corte de
Versalhes, a trama se encaminha ao casamento de Marie com Luis Augusto e, em seguida,
tratar de sua noite de nupcias.
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Da chegada a Versalhes ao casamento ocupam-se pouco mais de quatro minutos.
A escolha de W. S. Van Dyke para ilustrar o relacionamento que esperava a jovem austriaca
acontece na noite de nupcias, quando, apercebendo-se do embaraco do marido, Marie
Antoinette sugere que ambos se sentem para conversar, curiosa por saber sobre o que ele
gosta, o Delfim Ihe conta de seu interesse por chaves e fechaduras (assunto pitorescamente

freudiano), nesta cena ilustrada na figura abaixo:

Figura 27 — Marie Antoinette (1938)
Entre os primeiros momentos em que Sofia Copolla vai narrar a dificuldade de

intimidade entre o casal, e o desafio da distancia deste relacionamento, ela escolhe um
enquadramento parecido, mas ndo no quarto de nipcias, mas a mesa de refeicdes. Na versdo
de 2006, Luis Augusto vai aparecer a comer em praticamente todas as cenas, pelo menos até

tornar-se o rei Luis XVI.

Figura 28 — Marie Antoinette (2006).
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Ambos os filmes se iniciam com 0s assuntos que, parecidamente, travam contato
sobre a dificuldade de Marie Antoinette de estabelecer um contato mais intimo com o marido,
por mais que tente. Por outro lado, o filme de 1938, entre diversas cenas, contara com
cenarios em estudio, ilusionistas, que se mesclam com cenas in loco de Versalhes, o que nao
acontece no filme de Sofia Coppola que, neste sentido, foi todo rodado em locagdes

historicas.

E de suma importancia conhecer a perspectiva hipertextual de Genette para a
melhor compreensdo do tipo de cinebiografia que caracteriza Marie Antoinette de Coppola,
buscando elencar caracteristicas que a distinguem de outras cinebiografias, como por
exemplo, a versdo de 1938. “Chamo de hipertexto todo texto derivado de um texto anterior
por transformacéo [..] ou por transformacdo indireta: diremos imitacdo” (Genette: 2006, p.
16).

Ao definir um “quadro geral das praticas hipertextuais”, Genette entende a
parddia (moderna) como um género em uma relagdo de transformacdo de um texto de
origem, ou ainda como um travestimento desvalorizante daquele. Ja por pastiche ele entende
como um género da relacdo de imitacdo de estilo ricularizadora, exagerando caracteristicas ou

fazendo “exarcebagdes estilisticas”, como a charge ou a caricatura (1d., p. 20).

Segundo Genette, primeiramente tanto a parodia quanto o pastiche funcionam
pelo ndo-satirico, sendo a parddia um género transformador do texto de origem; e o pastiche
um género imitador (Id., p. 23) do estilo do texto de origem.* Por serem transformacdes da
ordem do sério (“sem intengdo agressiva ou zombeteira”), ele propde entdo a ideia da

transformacdo como transposicéo (1d.).

Transformar um texto seria transpo-lo. Estes exemplos podem ser visualizados na
tabela a seguir, na qual se vé o titulo de obras que Genette elenca para ilustrar cada uma das

praticas hipertextuais, na qual ele introduz ainda o Iadico, o satirico e o sério:

% No quadro de Genette, que a ordem do ndo-satirico abragaria o travestimento e a charge, sendo que o
travestimento seria entdo um género que transforma o texto de origem; e a charge seria um género que toma o
texto de origem pela imitagéo.
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Figura 29 — Tabelageral das praticas hipe rtextuais.
TABELA GERAL DAS PRATICAS HIPERTEXTUAIS

wime : '
- ladico satirico S0
relacio : N !

! TRAVESTIMENTO |

PARODIA TRAMNSPOSICAQ

transformagdo (Chapelain v fuenifa e ey (fe Docteur
b e . rgile ti i) | N .
decoiffé) i (Virgile traves ) : Faustus)

_ CHARGE : FORJACAO

imitacdo - Ft'ﬂ‘.g_’TE'HE v (A maneira (lz Suite d’
(I" Affaire Lemaoine) } de...) ' ‘Ho mére)

Fonte: GENETTE, 2006, p. 25.
Genette faz a ressalva de que as linhas pontilhadas que dividem os regimes do

IGdico, o satirico e 0 sério sugerem que as fronteiras entre géneros sdo fluidas, permeaveis.
S&o relevantes categorias para a compreensdo do funcionamento da parddia na metaficcdo

historiografica.

Como se pode ver, o regime ludico tem duas relacBes. A primeira, a parodia,
caminharia “ao lado” (do grego pard) do texto de origem, fazendo-lhe as vezes de seu par, em
“uma relagdo hipertextual que ao mesmo tempo, aproxima-se e afasta-se de seu objeto: ndo o
ridiculariza, mas também ndo o toma como modelo estrito, prevalecendo o caréter ludico”
(Pucci Jr., p.119); enquanto a outra relacdo do regime ludico, o pastiche, imita o texto de
origem, como se fosse 0 autor do texto original a reescrevé-lo, sem na verdade sé-lo. Na

leitura que Pucci Jr. faz de Jameson, para este autor:

Embora tanto pastiche como parddia sejam recursos intertextuais, o primeiro nao
possuiria 0 senso de humor e o impulso satirico da par6dia: em lugar da acidez
critica e do sentido histérico da parddia modernista, o pastiche pds-modernista nada
mais seria do que uma obra inofensiva, anti-histdrica, ‘parodia vazia” [blank
parody], fruto de uma época em que se enfraqueceram as idéias de historia,
revolucdo e politica (Pucci Jr., 2006, p. 370).

Portanto, entenda-se que os conceitos de parodia e pastiche ndo tém o mesmo
sentido para Genette e Jameson. De todas as formas, o quadro de Genette permite pensar que
o filme de Sofia Coppola converge em direcdo ao ludico, ndo ao sério, e menos ainda ao
satirico, e esse direcionamento se da pela transformacdo do texto de origem, sem exageros
estilisticos vazios de sentido, nem travestimentos. Toda e qualquer transformacdo que a

parddia realiza no texto de origem tem a inten¢do de comenta-lo. Pucci Jr. comenta:

Jameson V& como pastiche tudo o que ndo possui 0 teor destrutivo da parddia
modernista, ja Hutcheon observa que a parddia p6s-modernista produz um jogo nao-
destrutivo com o objeto parodiado, sem aderir incondicionalmente a ele. (2006, p.
373)
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Entenda-se Marie Antoinette como a transposicdo do texto de origem, a biografia
escrita por Fraser, ao transforma-la, por ironias. Quando Marie Antoinette olha para a camera,
aliada ao rock que sonoriza a primeira cena do filme estabelece-se a ironia. Descortina-se ao
espectador de que se trata de algo diferente, porque, conforme visto na introducdo, é anti-

ilusionista.

No artigo que Reichmann e Herrera discorrem sobre a adaptacdo de A mulher do
tenente francés para o cinema, “Arte (Anti)ilusionista”, elas salientam que, para o leitor de
Fowles: “o romancista interrompe constantemente sua narrativa com comentarios, na maioria
das vezes irdnicos, sobre sua criacdo, fragmentando, desta forma, o fluxo cronoldgico e linear

da criacao literaria tradicional” (2006, p.46).

Esta caracteristica do romance de Fowles e sua posterior filmagem em 1980, dirigida
por Karel Reisz, “vai modificar essa estrutura, delineando uma outra historia para a narrativa
filmica” (idem) no sentido da transformacdo deste texto. Com este exemplo, precisamente,
elas estdo apresentando sua leitura sobre a obra filmica de Reisz como uma metafic¢éo
historiografica. Na sequéncia, Reichmann e Herrera vao considerar as categorias de Genette/
Stam, pela sua relevancia ao tratar da transposicdo de um meio para outro, no caso, do
romance para o0 cinema. O texto de origem é de Fowles, e a adaptacdo do texto, isto é, o
roteiro de Harold Pinter, para depois tornar-se o filme de Reisz.

Para as autoras, “Fowles cria uma diegese do século XIX entrecortada por
comentarios do século XX sobre o processo de criacdo da propria narrativa, caracteristica
fundamental da metaficgcdo” (l1d., p. 47). O desafio de transpor a tela criou cenas curiosas, se
tivermos em vista que qualquer texto que passe pela transposicdo (Genette, 2006) pode jogar

nos regimes do ludico, ou do satirico, ou do sério.

A obra de Reisz primeiramente apresenta um plano geral no século XIX, para
logo se ver uma equipe de filmagem a realizar um filme de época no século XX, com Meryl
Streep interpretando o papel de uma atriz. Esta atriz interpreta, no filme dentro do filme, uma
mulher da época vitoriana. Pouco mais em seguida, vemos um quarto de hotel onde o
personagem de Jeremy Irons, Charles, limpa cuidadosamente alguns fosseis. O hotel e as
roupas de Charles aparentemente sdo do século XIX. Entdo se supde que Charles seja um
personagem daquele filme que esta sendo filmado.
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Reichmann e Herrera atribuem a este “filme dentro do filme” a nog¢do de mise en

abyme® «

com a criagdo de molduras” (Id:, p. 49). Essas molduras podem ser expressas por
janelas de tempos diferentes (séc. XIX e séc. XX) que acabam por confundir o
leitor/espectador, criando uma sensacdo de estranhamento, como se algo Ihe fora perdido;
mas, aparentemente até este momento, o leitor/espectador e o narrador/autor ttm consciéncia
do filme dentro do filme. As coisas mudam logo em seguida: “a cAmera capta Charles, numa
cama, com o dorso despido. Um telefone toca e Charles/Mike estende um brago para fora do

campo [...] um telefone cujo modelo e cor séo tdo anacrdnicos quanto o som” (1d., p.50).

Charles (Jeremy Irons) é o personagem vitoriano (século XI1X) que aparece
limpando fdsseis, mas depois de atender ao telefonema, fica-se sabendo que ele também € o
ator Mike que, no século XX, ¢ amante da atriz Anna (Meryl Streep), o que causa “a primeira
sensagdo de estranhamento” (2006, p. 50). “O espectador comega a tomar consciéncia,
durante esta cena, de dois heterocosmos no filme: um vitoriano, que envolve o0s personagens

Sarah e Charles e outro moderno, que envolve os atores Anna e Mike [...]” (1d., p. 50)

O espelhamento da histdria, ou as historias que se parecem, apesar dos séculos de
distancia entre as diegeses, é que fazem a nogdo da perspectiva em abismo resvalar por sobre
0 espectador, que se obriga a pensar sobre quem esta narrando o qué. Cabe ao espectador se
dar conta destas distintas molduras que se autorreferenciam, para poder acompanhar a historia
de A mulher do tenente francés: e para isso “tera que manter todo distanciamento possivel e

estar alerta aos minimos detalhes” (1d., p. 50).

Algo semelhante ocorre em Marie Antoinette, no sentido de exigir do espectador
estar alerta aos detalhes. Entretanto a semelhanca acontece mais pelos anacronismos que pelo
mise en abyme.® As referéncias que explicitam o “proprio processo de criagio como
caracteristica fundamental da metafic¢do” (Id., p. 47) em Marie Antoinette exigem outras
consideracdes, porque estas referéncias também estdo implicitas, como na cena atribuida a
protagonista — “que eles comam brioches” — vista no capitulo dois, que trazia cores que

destoam do realismo da paleta de cores adotadas pelo diretor de fotografia Lance Accord.

8 Em outro artigo de Reichman, O que é metafic¢iio?’ Narrativa narcisista: o paradoxo metaficcional, de Linda
Hutcheon (2006), o mise en abyme ou perspectiva em abismo sdo “artificios narrativos frequentemente
tematizados na metaficcdo (p. 341) Ela explica que na perspectiva de Hutcheon em Narcisistic narrative... é
dificil distinguir entre a alegoria e a perspectiva em abismo. Como exemplos ela cita “representacdo especular,
espelhamento auto-reflexivo interno, encaixe, molduras, desdobramento)” (idem: 341). De acordo com Hutcheon
as obras apresentam tipos diferentes de perspectiva em abismo: 1. simples reduplicacéo; 2. duplicacéo repetida in
infinitum; 3. duplicacdo aporistica (o fragmento deve incluir a obra onde se encontra incluido)” (idem)

87 Se ha algum espelhamento no filme, seria por deixar vazar elementos contemporaneos, como um par de ténis,
representando um espelho desta época numa histéria do século XVIII.
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Como jé& vimos, a maquiagem e a propria interpretacdo de Kirsten Dunst desafiam qualquer
suposto realismo que se pudesse esperar. A Marie Antoinette que diz 0 mote ndo € aquela da
histéria. Se Lefebvre (2008) lembrou em 1789 que revolugéo fora edificada pelos aristocratas,
burgueses e povo da época, Burke alerta que os mitos entdo foram perpetuados por
historiadores (2009, p. 18).

Nos dizeres de Linda Hutcheon, “os elementos metaficcionais enfraquecem o effet
de réel” (1991, p. 198). A cena dos brioches € um destes exemplos que rompem com o efeito
de real. No mais, Hutcheon enfatiza que “a metafic¢do ensina seu leitor a considerar todos os

referentes como sendo ficticios, imaginados” (Id., p. 197).

Nesta linha, temos que tomar a biografia escrita por Antonia Fraser tendo em vista
esta perspectiva critica. Porque o livro de Fraser romanceia os fatos histéricos, como diversos
outros livros biograficos. Trata-se de estratégia para agenciar o leitor, mas também de recurso

estilistico para manté-lo entretido.

Como o cinema tem o apelo da imagem e da dramaturgia, o intuito de seduzir o
espectador conta com inimeras possibilidades. No making of de Marie Antoinette, Sofia
Coppola conta, numa sobressaltada alegria, da curiosidade de ter um departamento s6 de
comidas para o filme e de toda a sorte de engenhosidade de profissionais que o cinema

demanda:

Uma das coisas de se trabalhar na Fran¢a que ajudou muito o filme foram as pessoas
que trabalharam nele e fizeram as comidas da época. Precisdvamos de toda essa
tradigio para o filme a ponto de fazerem pratos que eles comiam na época. E muito
elaborada, exagerada, e para mim foi divertido ir trabalhar e ter um departamento de
bolos. Outro que faz biscoitos ou que traz folhados todos os dias. (Coppola, 2006)

Sabe-se que um making of trabalha basicamente por fins publicitarios e
comerciais, entretanto, a fala da diretora demonstra uma preocupagdo estética com uma
“comida de época”. Esta referéncia ao tradicional, ao que seria uma refeicdo aceita como da
época, traz, entre as preocupagdes da diretora, de que os alentos ali representados tenham algo
provavel da pesquisa de cunho historico, ou seja, hd& uma pretensdo ao realismo, que se

apresenta sob a forma de doces, pratos e composicdes elaboradas.

Verdadeiras esculturas de agucar, carnes de caga, pescados, legumes e frutas vao
mostrar um passado que é entdo revisitado por uma comida (feita no presente) colorida,
rebuscada, artistica, a dar a ideia de requinte e riqgueza mediante um exagero: onde dois
comem, ha sempre um buffet que serviria muitas pessoas. Esta pretensdo realista torna

plausivel que aquele exagero s6 pertenca a uns poucos, SO um rei e uma rainha teriam uma
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mesa destas. Dificil saber se os chefs de Marie Antoinette estavam a imitar este passado ou a
transforma-lo. Mas, pelo desenrolar de outros exemplos, a parddia é mais sedutora, sobretudo,

para a metaficcdo historiografica.

Marie Antoinette soa como metaficcdo historiografica porque ironiza, entre o
ilusionismo e o anti-ilusionismo, o0 que 0 pds-modernismo frequentemente coloca em tenséo:
o0 sentidos de passado-presente / presente-passado. S&o estes deslocamentos que interessam as
teorias do pds-modernismo, deslocamentos de textos ou de narrativas que distinguem um
movimento do passado para o futuro e o contréario, quando o futuro visita o passado. O lugar
comum e ordinario poés-modernista € a coexisténcia de tempos, uns sobre os outros, ou de
instancias pluritemporais. Entretanto ndo se trata da parddia vazia de Jameson, mas da

intertextualidade®, por Hutcheon:

A intertextualidade pds-moderna é uma manifestagdo formal de um desejo de
reduzir a distancia entre o passado e o presente do leitor e também de um desejo de
reescrever 0 passado dentro de um novo contexto. Ndo é o desejo modernista de
organizar o presente por meio do passado ou fazer com que o presente pareca pobre
em contraste com a riqueza do passado. (1991, p. 157)

Para a autora, Jameson estd “preso a uma defini¢do de parddia como imitagdo

ridicularizadora” (1d., p. 47):

O olhar da arquitetura p6s-modernista sobre o passado estético e histérico pode ser
tudo, menos o que Jameson classifica como pastiche, isto ¢ “canibalizagdo aleatéria
de todos os estilos do passado, o jogo da alusdo estilistica aleatoria”. Nado ha
absolutamente nada de aleatorio ou ““sem principio” na recordagdo e no reexame
parodicos do passado. [..] A inclusdo da ironia e do jogo jamais implica
necessariamente a exclusd da seriedade e do objetivo na arte pos-modernista. A
compreensao errdnea desse aspecto é sindbnimo da compreenséo errdnea da natureza
de grande parte da produgdo estética contemporanea - mesmo que Sirva para uma
teorizagdo mais organizada. (Ibid., p. 47-8)

No capitulo “A intertextualidade, a parddia e os discursos da historia”, Hutcheon
assinala que “uma obra literaria ja ndo pode ser considerada original; se o fosse, ndo poderia
ter sentido para o seu leitor. E apenas parte de discursos anteriores que qualquer texto obtém
sentido e importancia” (Ibid., p. 166). E aqui se pode pensar na origem de Marie Antoinette ao
parodiar a biografia de Fraser, projetando o tempo presente como o comentario da ironia. No

cinema esta historia vai adquirir os contornos da parodia meta-historiografica.

Quando Hutcheon aposta na ficcdo historiografica dentro da “nogdo de parddia
como abertura de texto e ndo como seu fechamento” (Ibid., p.166) ela adverte que “entre as

muitas coisas contestadas pela intertextualidade p6s-moderna estdo o fechamento e o sentido

8 Como foi antes observado, o universo do intertextual de Kristeva se ramifica para o transtextual em Genette,
entretanto frise-se que em geral, Hutcheon adota a terminologia no mesmo sentido que Genette.
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unico e centralizado” (idem). Tendo uma perspectiva de variados discursos culturais, o texto
(“aberto”) de Dennis Bingham conclui que Marie Antoinette ndo chega a romper com a

tradicdo a maneira que fizeram Kubrick e Altman; mas Sofia Coppola faz um filme que diz

para as novas geragdes que “este ndo ¢ o tipico filme de época como aqueles dos seus pais”®,

3

e sugere que talvez esteja mais para
3590

‘um manual exemplar do género do cinema pods-
classico™ (2010, p. 374), pois “complementa os ancestrais” (idem), como o Marie Antoinette

de 1938, entre outros.

Examinar-se-a daqui em diante, com o auxilio do texto “Marie Antoinette: The
female biopic gets the gillotine”® de Bingham, o que faz a obra de Sofia Coppola distinta do

tradicional. Para o autor,

Sofia Coppola estrutura sua cinebiografia historica por uma sequéncia de perguntas
— Quem sou eu agora? O que eu devo ser? E se eu ndo produzir um herdeiro? E se
meu marido, nascido para ser rei, ndo fizer sexo comigo? E se as pessoas me
odiarem — a rainha estrangeira e extravagante em meio a fome?° (2010, p. 361)

Esta sequéncia que Bingham enumera consegue demonstrar o desenvolvimento da
narrativa de uma maneira concisa e bastante pontual. De certa maneira, esse é o desenrolar da
histéria que Sofia Coppola se propbe a narrar. Remetendo-se ao comentario da sua
introducéo, na qual Bingham afirmava que as biografias requerem um protagonista que tenha
feito algo digno de nota para o publico, o autor inicia o prologo da parte segunda do livro, “A
vida de uma mulher nunca acaba: cinebiografias femininas”, comentando que “historicamente
as mulheres ndo foram encorajadas a se tornarem sujeitas do discurso, pelo menos em nenhum
dos discursos levados a sério pela sociedade patriarcal”® (Ibid., p. 213). Em sua critica de

fundo sociolégico-culturalista, Bingham lembra que as mulheres costumam ser vistas como

8 parafrase do original: Coppola makes a next-generation, this-is-not-your-father s-costume-biopic, rather than
a film that breaks with tradition, in the manner of modernists such as Kubrick and Altman.(traducdo do autor)

% No original: Marie Antoinette may be a textbook example of the postclassical Hollywood genre film. It
complements forebears like The Scarlet Empress, Queen Christina and the 1938 Marie Antoinette. A pagina 363
ele chama a versédo de 1938 de extravagancia da MGM [MGM extravanganza]. (tradugéo do autor).

° Capitulo 17 — Twenty-First-Century Women [Mulheres do século 21] pp. 348-76. Estudo presente na parte 2 —
“A woman’s Life Is Never Done: Female Biopics”, do livrvo Who lives are they anyway?: the biopic as
contemporary film genre. (traducéo do autor)

%2 No original: That’s a question too. Sofia Coppola structures her historical biopic as a string of questions—
who am | now? What am | supposed to be? What if | can't produce an heir? What if my husband, born to be
king, won’t have sex with me? What if the people hate me, an extravagant foreign queen in the midst of a
famine? (traducéo do autor)

% No original: Biography requires a protagonist who has done something noteworthy in the public world.
Women historically have not been encouraged to become the subjects of discourse, at least not of any discourse
that is taken seriously by a patriarchal society. (tradugcdo do autor)
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objetos do mundo masculino, e as cinebiografias do feminino focam-se, tensamente, entre as

conquistas das mulheres e a orientacdo doméstica.* (Id.)

Na abertura do capitulo 17 de Bingham, Twenty-First-Century Women, ele
assinala que a primeira década deste século é marcada pelo avivamento (revival) da
cinebiografia do género neoclassico (Ibid., p. 349). Assim, Bingham conta que este
avivamento pelo cinema vai “Reapropriar o olhar masculino dirigido as mulheres. Cada um
desses filmes postula um exibicionismo iconico feminino dentro de uma ordem muito

patriarcal.”® (idem)

Apesar destas questdes que colocam em xeque a representacdo das mulheres no
cinema biografico, Bingham assegura que had uma perspectiva feminista com a qual Sofia
Coppola se aproxima e se identifica com sua personagem e, por isso, trata-a com respeito,
com um olhar cuidadoso na hora do adentrar a subjetividade dela® (Ibid., p. 350). Para o

autor, em Marie Antoinette, Sofia Coppola “sacode a audiéncia” quando:

Apbs a introducdo ao seu ritual matinal, em que a mais graduada cortesad tem a honra
de vestir a Delfina da Franca, sua alteza espera, nua e congelando, a hierarquia se
resolver. Para ninguém em particular ela razoavelmente comenta: “Isto ¢ ridiculo”.
Esta declaragéo é daquelas de fazer o chao tremer, uma afronta ao protocolo®’ (Ibid.,
p. 362)

Ignorada pelo séquito, o protocolo segue seu caminho opulento. Mas esta quebra

do cerimonial que a personagem provoca, somada a abertura da narrativa, quando Marie

° parafrase do original: Women cannot be consistently posed as the objects of a male looks and language and
also be the subjects of their own stories. [...]  biopics about female subjects catch women up in the
contradictions between the public positions — positive or negative — they have achieved and the “unladylike”
activities or ambitions that may have landed them there. Female biopics play on tensions between a woman’s
public achievements and women's traditional orientation to home, marriage, and motherhood. In consequence,
female biopics often find suffering (and therefore) drama in a public woman's very inability to make her
decisions and discover her own destiny. (traducédo do autor)

% No original: These movies reappropriate the male gaze directed at women. Each or the films posits an iconic
female exhibitionist inside a very patriarchal order. (tradugéo do autor)

% Nota: nesta introducéo ele coloca em relagdo dois filmes de 2006 que foram dirigidos por mulheres, Sofia
Coppola e sua Marie-Antoinette e Mary Harron e sua The Notorious Bettie Page.

Paréfrase do original: Harron and Coppola clearly identify with their subjects: because of this, they approach
them with respect, careful to find a way to enter their subjectivity without violating them. Thus both films
examine the nature or female celebrity and subjectivity in the early twenty-first century. They also deal more
consciously, deliberately, and from a feminist point of view with the female biopic. In doing so, they assiduously
avoid melodrama, thus raising the question: Once one averts the melodramatic Plot structure, the downward
trajectory, the aesthetic of victimization, and the male gaze and outside scrutiny, what'’s left? The question itself
is sexist. And yet these films might not feel to most spectators like full-blown biopics. (traducéo do autor)

" No original: Coppola jolts the audience each time Marie so much as forms a declarative sentence. when,
following her introduction to her morning ritual, in which the highest-ranking female courtier present has the
honor to dress the Dauphine of France, Her Highness waits, naked and freezing. For the pecking order to sort
itself out. To no one in particular, she reasonably comments, “This is ridiculous.” That statement appears as an
earth-shaking affront to protocol, except that protocol is having none of it, continuing on its oblivious way.
(traducéo do autor)
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Antoniette debochadamente olha para a camera, instaura a ideia de que a futura rainha é

diferente do que estamos acostumados a ver em filmes do género.

Curiosamente, em 1979, uma producdo nipo-francesa adaptou 0 manga japonés
Rose of Versailles, da escritora Riyoko Ikeda, para o cinema. Sob a direcdo de Jacques Demy,
foi intitulada Lady Oscar. Assim como as versdes de Sofia Coppola e W.S. Van Dyke, Lady
Oscar teve cenas rodadas em Versalhes e, como ndo podia deixar de ser, no indefectivel saldo

dos espelhos.

Rose of Versailles (Berusaiyu no Bara, 1972) foi um sucesso editorial, vendendo
15 milhdes de exemplares em todo o mundo. E considerado um dos mangas mais influentes
de todos os tempos, sendo que no Japdao é um sucesso nacional. Rose of Versailles é uma
versao romanceada da vida de Marie Antoinette, que se centra na figura de Oscar Francois De
Jarjayes, sexta filha do General De Jarjayes que, por ndo ter tido nenhum filho vardo, a criou
como se fosse um rapaz. Na vida adulta, Lady Oscar se torna capitd da guarda real, e sua
principal diligéncia é a seguranca da Delfina da Franca, Marie Antoinette (Protoculture, s.d.,

online).

Na abertura, os créditos aparecem (figs. 30, 31 e 32) em cores muito parecidas

com as adotadas por Marie Antoinette (fig. 3, na Introdugéo), conforme seguem abaixo.

Figura 30 — Créditos da abertura de Lady Oscar, 1979, de Jacques Demy.
T

Figura 31 - Créditos da abertura de Lady Oscar, 1979, de Jacques Demy.
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Figura 32 - Créditos da abertura de Lady Oscar, 1979, de Jacques Demy.
Rose of Versailles e sua versdo filmica, Lady Oscar, sdo explicitamente ficces

fantasiosas que tém como pano de fundo os personagens da histéria. Entretanto, as biografias
de Zweig e Antonia Fraser, de fato, pretendem ser estudos histdricos, de cunho biogréfico,
ainda que romanceados. No ensaio Genealogia da Moral, Nietzsche desafia essa suposta
pretensdo, considerando que os historiadores modernos se “colocam diante do passado
historico como involuntarios e desinteressados espelhos de eventos” (apud White, 2008,
p.377) nos quais “esse novo historicismo servidor da vida pressupde uma nova psicologia que
engloba a vontade, tanto quanto a razdo e os sentidos, como seu tema e faz da dindmica da
vontade seu objeto central” (I1bid.)

Hayden White assinala:

O escopo de Nietsche como fildsofo da histdria era destruir a nocdo de que o
processo histérico deve ser explicado ou posto em enredo de algum modo
determinado. Dissolvidas estdo as proprias no¢des de explicacdo e colocacdo em
enredo; elas seguem lugar & nogdo de representacdo historica como pura estoria,
fabulacéo, mito concebido como o equivalente verbal do espirito da masica (lbid., p.
378)

Ironicamente, na abertura de Marie Antoinette a cangdo Natural's Not in It do

grupo Gang of Four, em meio aos créditos na cor pink anuncia:

O problema do lazer

O que fazer por prazer

Amor ideal uma nova compra

Um mercado dos sentidos
Coercéo (privacdo) dos sentidos
NOs ndo somos téo ingénuos
Nossas grandes expectativas

Um futuro para o bem

Fornicacéo faz feliz

Sem poder escapar da sociedade
Natural (simplicidade) ndo ha nela
Suas relagbes séo de poder

NoOs todos temos boas intencdes
Mas todos com cordas bem amarradas
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Sexo reembalado mantém o seu interesse®® (Gang of four, 1979)

O espectador que ignora o inglés, pode perder parte do que se anuncia. Por outro
lado, apreendera a melodia, atraves do ritmo musical punk da musica. Mas a letra da cangédo
revela-nos o contexto em que a personagem Marie Antoinette serd avalizada por Sofia
Coppola. Revela-se, pois, que “existe uma tensdo, ndo apenas entre o real e o textualizado,

mas também entre diversos tipos de referéncia” (Hutcheon, 1991, p. 197):

A histéria apresenta fatos — interpretados, significantes, discursivos e textualizados —
feitos a partir de acontecimentos em estado bruto. Portanto, qual sera o referente da
historiografia: o fato ou o acontecimento, o vestigio textualizado ou a experiéncia
em si? A ficcdo pds-modernista joga com essa questdo, sem jamais resolvé-la
completamente. (idem)

A moisica de alguma maneira também nos revela o enredo com o qual Sofia
Coppola ira construir sua Marie Antoinette que, em sua primeira parte, joga com as tentativas
da Delfina em ter seu casamento consumado: “nossas grandes expectativas, um futuro para o
bem, fornicagio faz feliz” (Gang of four, 1979). As expectativas poderiam ser as da Austria e
da Franca, nas figuras da imperatriz Maria Theresa da Austria e do embaixador Mercy, bem
como de todo Versalhes e da propria noiva. Na ocasido da boda real, hd o constrangimento
surreal da cerimbnia que inaugura a noite de nupcias: a Delfina e o Delfim se deitam no leito
sob o olhar do proprio rei, um padre e varios curiosos: em que a “coercdo (privacdo) dos
sentidos” (Gang of four, 1979) se manifestaria ironicamente. Casada com alguém que mal
conhece, a noite de nipcias de Marie Antoinette representa a privacdo da seducdo. Nao ha
clima para tal intento: “sem poder escapar da sociedade”, 0 que vemos Sdao apenas as

“relacdes de poder” (1d.).

Entretanto, Sofia Coppola ndo coloca Marie Antoinette como vitima do destino,
pelo contrario, seu intento visa construir uma empatia pela personagem, um “amalgama entre
realismo e fantasia” (Bingham, 2010, p. 365). Por ultimo, “o problema do lazer, o que fazer
para o prazer” (Gang of four, 1979) reacende uma questdo que se inscreve na critica de
Nietzsche de uma “concepgdo puramente estética da historia” em que, nas palavras de White,
Nietzsche diria que “tanto a filosofia, a ciéncia e a propria religido, 0 conhecimento historico

¢ submetido a regra do principio do prazer” (2008, p. 381).

% No original: The problem of leisure / What to do for pleasure / Ideal love a new purchase / A market of the
senses / What to do for pleasure / Coercion of the senses / We are not so gullible / Our great expectations / A
future for the good /Fornication makes you happy / No escape from society / Natural is not in it / Your relations
are of power / We all have good intentions / But all with strings attached / Repackaged sex keeps your interest.
(traducdo do autor)
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Antes, notou-se a coincidéncia do esquema de cores que Sofia Coppola utiliza na
abertura de Marie Antoinette que, aparentemente, é citacdo. Entretanto, a abertura se revela
irbnica em relacdo ao cinebiografico, pois, ao tocar um rock, se diferencia dos outros filmes

citados sobre Versalhes, que apelam ao sinfonico.

Assim, este capitulo teve como objetivo demonstrar que, em virtude das escolhas
da diretora, a representacdo da personagem-titulo aparece desreferencializada. Explorou-se
ainda como a interdiscursividade (Hutcheon, 1991) apresentaria algo que ressalta uma
“gritante combinagdo de musica anacrénica e o0 elenco incongruente que se levantam contra os

elementos visuais rigorosamente realistas”® (Bingham, 2010, p. 365):

A abordagem visual é objetiva, a narrativa carece de motivacdo e explicacdo.
Kirsten Dunst disse a um entrevistador que no filme de Coppola parece que a
menina adormeceu sonhando que era Marie Antoinette. Enquanto o filme
visualmente habita a realidade, com personagens muitas vezes observando a
condicdo fisica de si e dos outros, a trilha sonora e o elenco parecem desejar 0s
cumprimentos da menina que caiu no sono.*® (1d.)

Entretanto, apesar do realismo visual que se refere Bingham, a ideia de um mundo
em cores pastéis € algo que coloca este mesmo realismo em tensdo, pois Marie Antoinette
representa uma época através de matizes mais contemporaneos, € por que nao dizer,
publicitarios. S80 questdes que avangardo para o proximo capitulo, afinal “a ficcdo pos-
modernista ndo enquadra nem nega o referente (por mais que esteja definido): ela atua no

sentido de problematizar toda a atividade da referéncia” (Hutcheon, 1991, p. 196).

% No original: Coppola's film is a bold oil-and-water amalgam of realism and fantasy. It is a stark

combination—anachronistic music and incongruous casting held up against rigorously realistic visual elements.
gtradugéo do autor)

No original: The visual approach is objective, the narrative short on motivation and explanation. Kirsten
Dunst told an interviewer that Coppola's film looks like a girl fell asleep dreaming she was Marie Antoinette.
While the film dwells visually in reality, with characters often remarking on the physical condition of themselves
and others, the sound track and the casting seem wish fulfillments of the girl who fell asleep.” (tradugdo do
autor)
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Capitulo 4 - Marie Antoinette: metaficcdo

historiogrdfica, versdo Sofia Coppola.

4.1 A vida pessoal de Marie Antoinette e de Sofia Coppola.

No reinado de Luis XV, o0s bodes expiatorios para as muitas impropriedades do rei
foram suas amantes impopulares. Na auséncia destas, durante o reinado de Luis
XVI, esse papel nada invejavel coube a Maria Antonieta. O fato dela ser uma
Habsburgo, rebento dos inimigos hereditarios da Franga, se ajustava ainda mais ao
papel. Um rei inteligente mas indeciso; uma rainha decidida mas impulsiva, cuja
predominancia sobre o marido o tornou alvo da hostilidade publica. (Price, 2007, p.
35)

A citacdo acima provém de um autor britanico interessado na revolucdo francesa,
Munro Price, que é doutor em historia pela Universidade de Cambridge, e que vai finalizar o
capitulo 1 de seu A queda da monarquia Francesa, contando a histéria da familia de Luis
XVI. Como se sabe, a figura bonachona de Luis XVI certamente fazia com que a beleza de
sua esposa se sobressaisse. Do matriménio, Price julga inusitado o fato de que, para sua época
e sua posi¢cdo Luis XVI, nunca haver tido amante (2007, p. 31). Controversamente, sobre a
rainha pairam questdes quanto a sua fidelidade. Os historiadores costumam alegar seus afetos
pelo conde sueco Axel Von Fersen, que, além de amigo da rainha, o era de Luis XVI e
também apadrinhado do Bardo de Breteuil, embaixador da Franga em Viena que teve, ao lado

de Fersen, um importante papel na vida dos monarcas no desenrolar da revolucao francesa.

Para Price, “nunca saberemos a exata relagdo entre o rei, a rainha e Fersen (lbid.,
p. 167). Sabe-se que Fersen “estava profundamente envolvido nos planos de fuga” na ocasido
da revolucdo (Ibid., p. 167). O autor refere-se a Fersen como “provavel amante de Maria
Antonieta” (Ibid., p. 58) e acrescenta que, “se alguém sabia o segredo das relagdes do casal,
esse alguém era Breteuil” (Ibid., p. 58). Entretanto, Price toma o cuidado de ndo referendar o

romance, ele prefere a probabilidade de sugeri-lo:

E muito provavel que as relagdes da rainha com Fersen so se tenham tornado fisicas,
se é que se tornaram, depois de 1789, quando ela ja tinha concebido um herdeiro, e
0s perigos da Revolucdo a deixaram com pouco a perder. A verdade, seja qual for,
pode nunca ser conhecida agora, j& que os documentos de Fersen que provavelmente
continham sua correspondéncia mais intima com Maria Antonieta foram destruidos
por um pudico descendente na década de 1870. Todavia, as cartas remanescentes
entre os dois apontam para um fato inquestiondvel: a partir do fim da década de
1770, a rainha e Fersen estiveram profundamente apaixonados. A revolugdo sé fez
intensificar esse amor, e o destino final de Maria Antonieta deu-lhe um aspecto
imorredouramente tragico. Sua forga é atestada no final de uma carta em cédigo,
escrita no inverno de 1791-2 pela rainha para Fersen: “Adeus, encantador e mais
amado dos homens” (2007, p. 34)
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Apesar do comentario, uma amizade poderia gerar 0 mesmo tipo de afetuosidade,
ndo sendo o comentario em si 0 que vai determinar o romance. No que diz respeito ao
romance entre a monarca e Fersen, muito deve-se a contrapropaganda do periodo, que pintou

Marie Antoinette como devassadamente libertina.

Sua vida privada, entretanto, sobretudo nos primeiros anos do casamento, foi
bastante fria. Segundo Fraser, a monarca era reservada e, tendo suportado “trés anos ¢ meio
de um casamento insatisfatdrio, que podia afirmar com razdo que tentara ao maximo

concretizar” (2007, p. 133), afinal, ela ndo engravidara:

Com o assunto do incdmodo leito conjugal ainda ndo resolvido, Maria Antonieta
tinha todos os motivos para desgostar da moral de Versalhes, encarnada na sempre
triufante Du Barry. A combinacdo destes dois fatores tornou-a, como destacaria
alguns anos mais tarde o seu irmdo, o Imperador José, bem mais ‘pudica” em
assuntos sexuais (2007, p. 133).

Ja o capitulo “Realizando seus desejos”, da biografia escrita por Fraser, ocupa-se
de contar a vida de Marie Antoinette em seu Petit Trianon, seus passeios a Paris, suas festas, e
apresenta um breve comentario da natureza de sua “inclinagao” por Fersen: “ter um fraco por
um mog¢o de boa aparéncia ¢ coisa muito diferente de manter uma ligacdo adultera”,
sublinhando que da rainha, havia era “ternura” (2007, p. 204). Segundo a autora, Fersen
chegara pela primeira vez a Versalhes no ano-novo de 1774 (Id., p. 133). S6 em 30 de janeiro
deste ano é que ele e a rainha tiveram uma conversa, que se deu em um baile da 6pera em
Paris, onde “segundo o costume, o grupo real e outros estavam mascarados para manter
incognita a sua identidade” (l1d., p. 134). Nesta ocasido, Fersen e a dauphine conversaram

demoradamente, sem mais do que isso.

Na versdo de Sofia Coppola, Marie Antoinette vai conhecer Fersen com mais de
uma hora de filme, em um baile da 6pera em Paris. Antes disso, porém, ha o aniversario de
dezoito anos da rainha, que na ocasido, ainda ndo havia gerado herdeiros. Neste sentido,

Bingham assinala que:

Na verdade, sua narrativa pode parecer desequilibrada e deformada. Em um filme de
116 minutos (sem contar os titulos finais), Luis € coroado na marca de 67 minutos: a
consumagdo do casamento — o ponto de virada — e 0 nascimento da primeira crianca,
Marie Thérése — tem lugar aos 77 minutos, o caso com Fersen se da aos 89 minutos;
e a tomada da Bastilha (fora da tela) aos 106 minutos. Em suma, Coppola ndo esté
interessada no sentido usual da proporcéo entre o tempo histérico e o tempo de
filme.** (1d., p. 367)

101 No original: Indeed, its narrative may seem unbalanced and misshapen. In a 116-minute film (not counting
end titles, Louis is crowned at the 67-minute mark: the consummation of the marriage — the plot’s turning point
— and the birth of the first child, Marie Thérése — take place at 77 minutes; the affair with Count Fersen at 89
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Ele faz as contas e define que, apesar dos vinte e um anos passados em Versalhes,
0S primeiros oitos anos da vida de Marie no filme vdo tomar dois ter¢os do seu tempo (idem).
A versao de 1938 tem mais de duas horas (149 min), sendo que por volta dos noventa minutos
de filme a narrativa vai focar a revolugéo francesa, e nos sessenta minutos seguintes se vera
Marie Antoinette fugir de Versalhes, ser mantida em céarcere privado, para terminar, ja
envelhecida pela prisdo, com sua execucdo na guilhotina. Cabe aqui recordar de Hutcheon,

para pensar a verséo de 2006:

O pbs-moderno representa a tentativa de reistoricizar — e ndo desistoricizar — a arte e
a teoria. Mas ele usa e abusa das modalidades de historiografia que terminamos por
considerar como ‘naturais’: a narrativa continua, o desenvolvimento inevitavel,
padrdes de agdo universais (em outras palavras; reconheciweis) (1991, p. 282-283)

O po6s-modernismo visa a reflexdo de nossa nog¢do do que € a histdria, bem como a
nocdo de que esta também € uma narrativa, e, portanto, para toma-la como verdade, ha de se
ter cuidado. Em Marie Antoinette se pode advogar um presenteismo. Citando a Kevin
Hagopian, Bingham destaca: “a historia poderia ser uma cronica de um passado cuja postura e
propdsito no presente pode vir a determinar a maneira na qual o passado foi narrado”'®
(Bingham, p. 368). Esta € a tensdo p6s-modernista da metaficcdo historiografica de modo a
desvelar as narrativas que nos fundam ideoldgica e historicamente. Para Bingham, a versao de
Sofia Coppola é realisticamente cheia de laissez-faire'® (2010, p. 369), tendo uma liberdade

que raramente se V€ nas cinebiografias.

Inscrito na pos-modernidade, Marie Antoinette representa uma série de mudancas
nas formas com as quais concebemos a vivéncia do espaco e do tempo: ha algo “fora do
lugar”, ha um deslocamento entre tempos. Esses deslocamentos atingem um climax que cria
um momento especial na narrativa, percebido na cena em que aparece um par de ténis em

meio aos sapatos que a personagem Marie Antoinette experimenta.

A cena é categorica, pois em meio a profusdo de calcados extravagantes, eis que
surge um ténis, num canto do enquadramento, e ali, no meio de uma histéria que se passou no
século XVIII, apresenta-se um icone do consumo que foi popularizado nos anos 80 pela a
moda urbana (e norte-americana) do século XX (fig. 33). O par de ténis € o climax da

sequéncia na qual o espectador assiste a algo que lembra um videoclipe: ao som da banda

minutes: and the storming of the Bastille (offscreen) at 106 minutes. In short, Coppola is uninterested in the
usual sense of proportion between historical time and film time. (traducéo do autor)

192 No original: History would be a chronicle of the past whose stance and purpose would determine the way that
past was narrated. (traducéo do autor)

1% No original: [...] Coppola's style being much more realistically laissez-faire. (tradugcdo do autor)
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inglesa Bow Wow Wow, numa versdo da mdsica “I want candy™'* —

“Eu quero doce” — 0
ténis da marca Converse, conhecido no Brasil como Allstar, da suas caras (fig.33). Alguns
certamente ndo notam os ténis, mas o encadeamento da trama por esse videoclipe também
comunica ao espectador que a narrativa ali extrapola a diegese oitocentista e, mais uma vez, a
ironia se instala. Como diz Bingham: o presenteismo de Marie Antoinette repousa em nao
tomar a mulher idealizada das fantasias criadas pelos europeus em Hollywood, como

Sternberg.'®

Figura 33- Ténis Converse em Marie Antoinette.

Os ténis chamam a atencdo como artefato, como cddigo e como signo, e
deveriam chamar a atencdo imediata do espectador, pois hd o objetivo 6bvio de mostra-los,
mesmo por poucos segundos. O objeto deslocaliza e denuncia, assim como a masica, que este
filme é o ponto de vista da diretora sobre a personagem Marie Antoinette, na qual ela rompe
com a linearidade temporal de maneira explicita: “hibridizando” o que seria 0 costumeiro na
extravagante corte europeia com um objeto de consumo, um artefato (e mercadoria)

contemporaneo.

Sofia Coppola é tdo cool aos olhos do publico, que a revista Vogue Paris (abril,
2006), cuja tematica era 0 matrimonio, veio repleta de antincios que “conversam” com o
editorial. Como o filme estd na chamada da capa, na medida em que se folheia a revista (341
pags.), antes de chegar na matéria com Sofia, v&-se um anuncio dos ténis Converse. Suas
cores inclusive dialogam com as cores da abertura de Marie Antoinette, o rosa, o azul, o
branco e o preto (fig. 34), estabelecendo uma hipertextualidade com o proprio filme,

parodiando-o.

104 A cancéo original é de 1965, um hit do grupo The Strangelovers.
195 Ele citaem seguida a relacéo diregdo/atores para falar de Sternberg/Dietrich. No original: The “presentism”of
Marie Antoinette lies in taking not the “eternal feminine” ideal in the fantasias created by transplanted
Europeans in Hollywood such as Sternberg [...] (tradugdo do autor)
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Figura 34 — Anuncio de pagina inteira da marca Converse. FONTE: Vogue Paris, n° 866, abril de 2006, p. 141.
Analisando a mirada da diretora, Bingham comenta que na primeira metade de
Marie Antoinette, Sofia Coppola vai explorar a “indistinta irresponsabilidade de Marie”, que
se encaixa na “preferéncia de Luis pela caca e serralheria”, pois ele gostava de fechaduras e
coisas afins. E na segunda metade que a personagem se abre para um sentido de “descoberta

pessoal”, em que “Marie comeca a definir-se, apesar de permanecer em um lugar onde ela é

55106

definida pelos outros (Ibid., p. 266). Esses outros seriam as pessoas de Versalhes, 0s

parisienses, a imprensa, os historiadores, bem como a diretora Sofia Coppola. Para Bingham:

Coppola V& Kirsten Dunst como uma bonita tabularasa, hd uma tradicdo ou
diretores que repetidamente trabalharam com certos atores, tratando-os como
espacos vazios em que se projetam suas proprias preocupacdes. Exemplos séo
Sternberg/Dietrich, Antonioni/Vitti e Leone/Eastwood. Coppola quer afirmar a
humanidade e certa integridade e forca — no interior da beleza de menina-mulher de
Dunst como objeto.'®” (Ibid., p. 366)

1% No original: Marie indistinct irresponsibility in the first half, which is matched by Louis preference for
hunting and locksmithing over his responsibility on produce an heir, is met in the second half by a sense of
personal discovery. Marie starts to define herself though remaining in a place where she is defined by others.
(traducéo do autor)

7 No original: Coppola sees Kirsten Dunst as a pretty tabula rasa; there is a tradition or directors who
repeatedly worked with certain actors, treating them as blanks on which to project their own preoccupations.
Examples are Sternberg/Dietrich, Antonioni/Vitti, and Leone/Eastwood. Coppola wants to assert the humanity -
and a certain integrity and strength—inside Dunst’s girl-woman prettiness as object. (traducéo do autor)



96

Todavia, Bingham vai assinalar dois fatos que definem a perspectiva de Sofia
Coppola para com a personagem, a primeira, que ela “ndo deseja repisar na puni¢do de uma
mulher que ela dificilmente vé como vitima das circunstincias”'® (2010, p. 366), sendo que
na realidade, “Coppola quer conhecer o que ¢ ser Marie Antoinette, mimada pela tradigéo e
ritual”*® (Ibid., p. 367), ou ainda, quando diz que a diretora “nio pune Marie, tampouco a
transforma numa figura melodramatica assolada pelos eventos” (idem), coisa que se vé, por

exemplo, no filme de 1938.

Evitando o melodrama, Coppola vai escrutinando a personagem Marie Antoinette
e, a0 mesmo tempo, a atriz Kirsten Dunst. A primeira parceria de ambas, The Virgins Suicides
(1999), se baseia em um livro de mesmo nome, de 1993, de Jeffrey Eugenides. A versdo
filmica vai retratar uma familia norte-americana nos anos 1970. Ha a figura do pai, que é
professor do ensino médio (high school), e a da mée, cristd devotadamente religiosa. Sofia
Coppola gosta de retratar as mulheres, particularmente as jovens. Neste universo, costuma
explorar a passagem da adolescéncia, em que, deixando seu lado pueril, tornam-se mulheres.
Trés de seus filmes tém mulheres como protagonistas: The Virgins Suicides, Lost in
Translation (2003), Marie Antoinette e seu ultimo, Somewhere (2010). Neste, 0 protagonismo
se desloca para uma figura masculina, um ator as voltas com a fama e sua filha Unica,
interpretada pela pré-adolescente Ellen Fanning, que atuou no recente Super 8 (2011), de
Steven Spielberg. A personagem de Ellen Fanning é a estrela do filme, porque seu pai parece
ser quem esta perdido, e € a menina a Unica pessoa que d& um sentido para a sua vida um
tanto sem sentido: ele tem mulheres, fama, dinheiro e carros de luxo, mas parece sentir-se

vazio.

Em Lost in Translation, Bill Murray interpreta um ator famoso, e Scarlett
Johansson interpreta uma moca recém-casada que é deixada sozinha por seu esposo, num dos
hotéis mais chiques da cidade, o Park Hyatt Hotel, pois ele é um fotografo que esta a trabalhar
num editorial de moda na cidade e passa o tempo todo fora. Murray e Johansson sédo dois

norte-americanos “perdidos” em Toquio, pela barreira linguistica e cultural, e as duas figuras

198 No original: Coppola doesn’t want to dwell on the punishment of a woman she doesn ¢ see even as a victim of
circunstances. (traducéao do autor)

199 No original: Coppola wants to know what is to be Marie Antoinette, cosseted by tradition and ritual.
(traducéo do autor)
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acabam se encontrando pelo hotel e vao descobrir a cidade, bem como um ao outro, numa

teméatica que lembra 0 “cinema existencial.”**

Alguns cineastas abordam temas que reincidem. Sejam nas cores, ou pontos de
vista, historias, alguns temas retornam: as mulheres de Almoddvar, por exemplo, os road
movies e 0s romances epistolares de Walter Salles, ou os anjos de Wim Wenders. Sofia tenta
dialogar com as diversas geracGes em seus filmes, como acontece em Lost in Translation, no
qual o hilario Bill Murray, tenta entender seu interlocutor japonés, cujo inglés carregado de
sotaque acaba por criar uma situacdo engracada. Sobre Lost in Translation, Derek Hill
comenta: “Lost in Translation catapultou a atriz Scarlet Johansson para a estratosfera das
95111

celebridades, ajudando a ressucitar o comediante Bill Murray para toda uma nova geracao
(2008, p. 123).

Por outro lado, no que diz respeito a tematica feminina, pode-se defender que

Sofia Coppola construiu um estilo proprio que se vai definindo ao longo de sua filmografia.

Cabe comentar um pouco de sua vida pessoal. Ex-esposa do também diretor Spike
Jonze, em 2011 ela casou-se com o vocalista da banda de rock francesa Phoenix, Thomas
Mars. As cancBes dos roqueiros da Phoenix estdo presentes em seu Lost in Translation, bem

como em Somewhere. A musica em seus filmes muitas vezes aponta a uma narracdo que,

COMO UM personagem, conversa coma geragéo MTV.

Figura 35— Composicéo de planos de Kirsten Dunstem The Virgin Suicides aesq. e em Marie Antoinette, a direita.
Contextualizando o presenteismo da narrativa, Bingham comenta:

Coppola insere este arquétipo em um lugar onde seus anseios, alimentados pelo
consumismo, coexistem com um dificil ambiente geopolitico, onde o publico e o

119 \fer: Pucci Jr., 2008, p.92-100.
11 No original: Lost in Translation (2003) would catapult actress Scarlet Johansson into the celebrity
stratosphere, helped resurrect comedian Bill Murray for a whole new generation. (traducéo do autor)
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privado sao realmente confundidos um com o outro, como eles sdo na monarquia.**?
(2010: p. 368)

De fato, 0 que desponta em Marie Antoinette sdo as interferéncias entre tempos,
por exemplo, entre o cinema classico e o pés-moderno, que o subverte e 0 extrapola, as vezes
por um comentario irbnico, quando Marie Antoinette olha para a cAmera e lambe os dedos,
ou, como prefere Bingham, “Coppola coloca sua protagonista como uma figura poés-moderna,
como o recorte daquelas bonecas de papel antes de serem vestidas”™® (Ibid., p. 369). E
interessante notar que ele chama a personagem de pds-moderna, ou pelo menos a mirada de
Sofia Coppola, ndo necessariamente o filme, o qual ele classifica como da ordem do

neoclassico.

Por outro lado, o texto de Bingham traz, por exemplo, um comentario sobre o
realismo desta cinebiografia em que, mesmo ndo se referindo ao p6s-modernismo, notam-se

algumas caracteristicas presentes na metaficcao historiografica:

O estilo de realismo de Coppola derruba varias convencgdes da forma historica, entre
eles a expectativa de dialogo letrado e inteligente. Os personagens, ao contrario da
convengdo filmica, sdo tdo banais e até mesmo tdo sem graca quanto suas
contrapartes reais podem muito bem ter sido.*** (2010, p. 370)

Por outro lado, ainda que esteja se referindo as artes em geral, Hutcheon comenta
que “existe uma outra visdo da historia na arte p6s-moderna, mas desta vez é a histéria como
intertexto” (1991, p. 185). J& o realismo ao qual Bingham se refere é da ordem do parecer
real, aqui chamado de naturalismo. Afinal Versalhes no filme é Versalhes, credencial que traz
ao filme este parecer real, ainda mais a contar a historia de alguém que ali viveu. Para
Hutcheon, nas artes pds-modernas: “A historia passa a ser um texto, um construto discursivo

ao qual a ficgéo recorre tdo facilmente como a outros textos da literatura” (1991, p. 185).

E se Bingham trata de um approach pés-moderno por parte de Sofia Coppola ao
apresentar a personagem, Hutcheon traz uma perspectiva do pds-modernismo que dialoga

com as teorias da meta-historia de Hayden White:

112 No original: Coppola inserts this archetype into a place where her consumerist-fed longings coexist with a
tough geopolitical environment, where public and private are actually confused with each other, as they are in
monarchy. (traducéo do autor)

13 No original: Coppola posits her protagonist as a postmodernist stick figure, like the cut-out of the girl in a
paper doll set before the clothes are put on. (tradugdo do autor)

1% No original: Coppola's style of realism upends several of the conventions of the historical form, among them
the expectation of literate and witty dialogue. The characters, contrary to film convention, are as banal and even
asdull as their actual counterparts may well have been. (tradugdo do autor)
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Como relato narrativo, a histéria € inevitavelmente figurativa, alegorica e ficticia;
ela é sempre textualizada, sempre ja interpretada. (1991, p. 185)
De forma analoga, ao discutir o fato histérico em seu Rumor da Lingua, Roland

Barthes assinala, no capitulo “O discurso da historia”, que:

O discurso historico é essencialmente elaborag@ ideoldgica, ou, para ser mais
preciso, imaginario, se é verdade que o imaginario é a linguagem pela qual o
enunciante de um discurso (entidade puramente linguistica) ‘preenche” o sujeito da
enunciacdo (entidade psicoldgica ou ideoldgica). Compreende-se dai que a nogéo de
“fato” historico tenha muitas vezes suscitado, aqui e ali, certa desconfianga. (p. 176)

Ousa-se dizer que esta desconfianca € o que vai ser explorado pelo pos-
modernismo, no sentido da provocacgdo: e se Marie Antoinette estivesse aqui hoje, como ela
seria? Similarmente, Sofia Coppola procura demonstrar esta perspectiva ao comecar Marie

Antoinette com uma musica contemporanea. Recorra-se as palavras de Barthes:

tudo se passa como se essa existéncia ndo fosse sendo a “copia” pura e simples de
uma outra existéncia, situada num campo extra-estrutural, o “real”. (Id., Ibid.)

E o real apresentado por Sofia Coppola tem muitas ligagdes com o historico,
embora 0 que mais chame atencdo, além da biografia impar da personagem, sejam 0s

elementos contemporaneos ao espectador.

4.2 Os sons em Marie Antoinette.

Como a masica que abre o filme é atual, cabe dizer algo sobre como a musica
funciona no cinema. Atualmente a maioria dos filmes conta com o sound design, que,

curiosamente, vem de uma tradicdo familiar para Sofia Coppola. Segundo Tony Berchmans:

A primeira vez que o termo sound design apareceu nos créditos de um filme foi em
Apocalipse Now (1975), do diretor Francis Ford Coppola [...] este filme marcou uma
fase em que o som ganhou uma importancia especial no cinema. (2006, p. 161)

Em Marie Antoinette o sound design ficou por conta do engenheiro de som
Richard Beggs, que também foi responsavel por Apocalipse Now, tendo inclusive recebido o

Oscar de 1979 na categoria mixagem de som. O sound design é assim definido:

Conceitualmente, sound design (ou desenho de som) [...] € a criacdo, manipulacdo e
organizagdo dos elementos sonoros. E o processo que reproduz o rugir de um
tiranossauro rex, ou 0 som de uma arma-laser, o tiroteio de uma sangrenta batalha,
ou ainda, a voz de um computador futurista. (Ibid., p. 162)

Assim, todos os sons que ambientam uma a¢éo séo de responsabilidade do sound
designer. A questdo musical pede outros esclarecimentos. Primeiro, a producdo musical de
Marie Antoinette ficou por conta da Brian Reitzell, que assina a trilha sonora dos trés

primeiros filmes de Sofia Coppola.
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Quando se trata do cinema, sua realizacdo tem como caracteristica 0 processo da
montagem. Para Lev Manovich isso tem a ver com o sampling: “o cinema ja era baseado no
samplear — o samplear do tempo. O tempo do cinema é sampleado vinte e quatro vezes por
segundo.” (2001, p. 66)™° Tanto em Plunkett & Macleane, acima citado, quanto em Marie

Antoinette temos uma narrativa que, muitas vezes, lembra o videoclipe:

O videoclipe é, portanto, apenas um entre um sem-numero de permutagdes de
unidades de canc¢es (singles, ou compacto simples) basicamente, que circulam no
campo da musica rock hoje; misturas dance, versdes instrumentais, e trechos
utilizados como parte do movimento foto-sonoro séo outros exemplos. Como tal, é
parte de uma tendéncia mais geral no sentido do desmantelamento da ligacéo entre a
cancdo, album e a performance do artista, um link e uma forma de coeréncia, que foi
crucial para o significado da musica pop-rock na década de 1970 ''® (STRAW,
1988, p. 252)

Os anos 80 neste sentido sdo emblematicos porque ali se forjou, no seu contexto
pos-industrial, massificado e urbano, a era dos “pos”, “neo”- movimentos musicais foram
nomeados como pés-punk ou new wave — e a trilha sonora de Marie Antoinette faz uma

escolha neste sentido, pelo pop, pelos hibridos da MTV.

Tony Berchmans, ao tratar dos conceitos da madsica de cinema, vai explorar o conceito
de trilha sonora, estabelecendo fun¢fes da musica na narrativa cinematografica: o poder
dramatico da musica composta especialmente para filmes, a colaboracéo criativa, entre outros.
Ele define a trilha sonora como todo o conjunto sonoro de um filme (Ibid. p. 19-20).

Podem-se chamar as masicas da trilha sonora do filme, ou musicas incidentais —
aquela que é um fundo musical como também aquela que ambienta a cena. O conjunto delas
compde a ideia da trilha sonora. Dentre alguns conceitos que ele traz para analisar a misica

no cinema, como um todo:

outro elemento sonoro pouco lembrado é a mdsica ambiente ou a musica diegética,
ou ainda no original em inglés, source music. E o elemento musical que faz parte do
contexto da cena, ou ainda numa definicdo mais académica, é toda a muasica cuja
origem pode ser identificada com os personagens do filme. (Berchmans, 2006,
p.165)

Composta ou ndo para a obra — concorda-se que a musica no cinema tenha funcdes.
Assim, ainda que ele explique uma fung¢do da masica original, esta concepcao serve para olhar
a musica incidental — do mesmo modo, ao falar de uma funcéo, ele destaca que ha um

consenso de que, num filme, a mdsica serve a obra (ld., p. 20), como também, deve tocar 0s

15 No original: However, as | already noted, cinema was already based on sampling — the sampling of time.
Cinema sampled time twenty four times a second. (tradugdo do autor)

118 No original: The videoclip is thus just one among a number of permutations of the basic single-song unit
which circulate within the field of rock music today; dance mixes, instrumental versions, and excerpts used as
part of motion-picture soundtracks are other examples. As such, it is part of a more general tendency towards
the dismantling of the link between song, album and performer-identity, a link and form of coherence which was
crucial to the meaning of rock-pop music in the 1970s. (tradugdo do autor)
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espectadores — entdo ele arrazoa que no cinema hd uma “busca de realizacdo de uma boa
trilha musical” (ld., p. 24). O tocar acontece de diversas maneiras: a mdsica, ou a auséncia
dela, imprime ritmos, pontua, localiza, reforga, sublinha, sincroniza.

Ele exemplifica cada uma dessas fungdes de maneira simples. Podem existir objetivos
comicos com a masica, ou a intencdo de realgcar movimentos, ou acelerar a narrativa, e ainda,
criar efeitos que reforcem estados psicologicos. A musica no cinema estd em funcdo da
imagem e, na maior parte das vezes, ela é adicionada no momento da edi¢do. Mas € claro que

nem sempre é assim. Ha diretores que ja filmam com musicas na cabeca.

Frise-se que Jenkins utiliza o conceito de “letramento midiatico”, que parece util para
pensar em Marie Antoinette. O letramento midiatico seria:

ndo apenas o0 que podemos fazer com o material impresso, mas tambeém com outras
midias. Assim como, tradicionalmente, ndo consideramos letrado alguém que sabe
ler, mas ndo sabe escrever, ndo deveriamos supor que alguém que seja letrado para
as midias porque sabe consumir, mas ndo se expressar. (Jenkins, 2008, p. 229)

Sofia Copolla dirige-se a uma plateia contemporanea, pois suas referéncias musicais e
de estilo remetem, muitas vezes, para longe da personagem historica. O discurso musical faz
parte do discurso cinematografico no qual se inter-relacionam tanto os codigos visuais como
0s sonoros num regime de complementaridade que exigem do produtor a posse do letramento
midiatico, mas ndo de quem consome das midias. Nao had um repertério especializado que
exclua o espectador (Pucci Jr., 2008, p. 200) da possibilidade de melhor entender o que faz
Sofia Coppola, ao se utilizar da parddia irénica, via misicas, por exemplo, para construir sua
metaficcdo historiografica. Por outro lado, ao apelar ao pop, ela ndo exclui o espectador do
entendimento de seu filme, e, a0 mesmo tempo, estabelece uma linguagem que ora aproxima,
ora distancia, numa tensdo tipica do pds-modernismo. “O termo que melhor representa a
musica especialmente composta para determinado filme é masica original do filme, em inglés
score. A traducéo literal de score é partitura” (Id., p. 25).

Uma cena que acontece logo ap6s a concepgdo da primeira filha de Marie
Antoinette retrata seus momentos no seu Petit Trianon, palacete que lhe foi presenteado pelo
marido e que era um retiro pessoal. Ali, veem-se trés musicos a executar uma cancao para a
monarca. Os musicos em questdo sdo integrantes da banda Phoenix, cujo vocalista foi
esposado por Sofia Coppola. Supde-se que a musica que eles executam foi composta
especialmente para o filme; isto porque na pagina web da Phoenix, diz-se: “nosso presente
para Marie Antoinette” (Phoenix diary, online). A masica chama-se Ou Boivent Les Loups, ou

“Onde os lobos bebem”.
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Figura 36 — A banda francesa Phoenix aexecutar uma musicaem Marie Antoinette.

No que diz respeito a participacdo da banda Phoenix em Marie Antoinette, € bom
assinalar que a muasica compartilna de alguma forma, da ideia de interdiscursividade de
Hutcheon, na qual “talvez interdiscursividade seja um termo mais preciso para as formas
coletivas de discurso das quais o0 p6s-modernismo se alimenta parodicamente” (Ibid., p. 170),
pois:

a musica de cinema é a mais colaborativa de todas as criacBes artisticas. Talvez
porque, desde o inicio da conceituagdo da musica, ha a interferéncia criativa de
vérias pessoas. Em principio, o roteiro, o autor, o diretor, o produtor, o editor de
som, todos, de uma maneira ou de outra, tém uma parcela de influéncia no resultado
final da musica de um filme. (Berchmans, 2006, p. 25)

Entretanto, 0 momento da Phoenix a executar sua melodia ndo é o Gnico em que
vemos a musica emergir de dentro da diegese, pois ao longo do filme ver-se-4 Marie

Antoinette a cantar arias e operetas em seu teatro. Ainda quanto a trilha sonora:

David Bordwell e Kristin Thompson distinguem entre 0 som diegético simples, ou
seja, 0 som representado como emergente de uma fonte dentro da histéria, e
temporalmente em simultaneo com a imagem que 0 acompanha; o som diegético
externo, como por exemplo, o som representado como provenientes de uma fonte
dentro do espaco fisico da historia e que nds assumimos que 0s personagens estdo
cientes; o som diegético interno, ou seja, 0 som representado como emergente da
mente de um personagem dentro do espaco historia de que nds, como espectadores,
estamos cientes, mas 0s outros personagens ndo sdo, presumivelmente, conscientes;
0 som diegetico-deslocado, ou seja, 0 Som que se origina no espaco de representacao
da historia, mas evoca que uma hora anterior ou posterior ao das imagens com que
se justapdem, e o som nao-diegético, por exemplo, a misica ambiente ou a voz de
um narrador representado como estando fora do espaco da narrativa.''’ (STAM:;
BURGOYNE et al., 2002, p. 60-1)

17 No original: David Bordwell and Kristin Thompson distinguish between SIMPLE DIEGETIC SOUND, i.e.
sound represented as emerging from a source within the story, and temporally simultaneous with the image it
accompanies, EXTERNAL DIEGETIC SOUND, i.e. sound represented as coming from a physical source within
the story space and which we assume the characters be aware OF INTERNAL DIEGETIC SOUND, i.e. sound
represented as emerging from the mind of a character within the story space of which we as spectators are
aware but of which the other characters are presumably not aware, DISPLACED-DIEGETIC SOUND, i.e.
sound which originates in the represented space of the story but which evoques a time anterior or posterior to
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Nessa classificagdo, a mdsica da Phoenix no Petit Trianon seria da ordem de um
som diegético simples, pois emerge de instrumentos que estdo presentes na narrativa, no
sentido de parecerem ser tocados ali. Por outro lado, o filme oscila entre mdsicas notadamente
sinfénicas, épicas, para pontuar-se de cancdes de rock que ironizam o proprio género

cinebiografico.

Entre os sons com caracteristicas ndo-diegéticas, pode-se especular entdo sobre
algumas das masicas da trilha sonora. Por exemplo, logo apds a coroacdo do Delfim em Luis
XVI, sonorizada por uma musica instrumental do grupo de rock britanico The Cure, chamada
Plainsong (1979), o qual remete ao sinfonico™ e serve para ilustrar a pompa do momento.
Depois, corta-se para a festa de dezoito anos de Marie Antoinette, onde se escuta a cancéo do
grupo britanico New Order, cujo nome sugere uma nova ordem. Pode-se pensar entdo que a
cancdo do grupo inglés vai instaurar uma nova ordem, representada pelo novo rei da Franca,
Luis XVI. A cangdo em questdo chama-se “Ceremony” (1981), ou “cerimdnia”, cuja primeira
estrofe diz:

E por isto que os acontecimentos me enervam,

Eles acham tudo uma historia diferente

Note para quem as rodas estdo girando,

Vira novamente e vira até este tempo,

Tudo que ela pede € a for¢a para me segurar,

E entfo a mesma wvelha historia,

O tempo vai viajar, em tamanha velocidade,

Viajar primeiro, inclinando-se até este tempo™® (New Order, 1981)

Na can¢éo, o sentido de “até este tempo” seria mais bem traduzido como o tempo
de agora, o atual (this time é o agora). Nota-se a ironia, caracteristica da metaficcdo
historiogréfica, que, ao parodiar, comenta ironicamente que o filme ndo é a biografia de
Fraser tal e qual, mas o agora, 0 tempo presente. A nova ordem que se instaura vem
representada por uma das primeiras resolucdes de Luis XVI: Du Barry, amante de seu avo, é

convidada a deixar de viver em Versalhes.

A can¢do do grupo New Order vai tocar inteiramente, durante a festa de
aniversario de Marie Antoinette. Citem-se os ultimos versos da cancdo que, de alguma

maneira, sao reveladores do enredo:

that of the images with which it is juxtaposed, and, NON-DIEGETIC SOUND, for example, mood music or the
voice of a narrator represented as being outside the space of the narrative. (traducao do autor)

118 A cangdo da coroacdo apenas remete ao épico, porque de fato, trata-se de uma musica de rock. O trecho que
aparece, entretanto, vai diminuindo em fade e ndo mostra quando as guitarras elétricas comegam.

9 No original: This is why events unnerve me / They find it all a different story / Notice whom for wheels are
turning / Turn again and turn towards this time / All she ask’s the strength to hold me / Then again the same old
story / World will travel oh so quickly / Travel first and lean towards this time. (tradugdo do autor)
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Oh, vou quebra-los, sem demonstrar misericordia,

Os céus sabem, tem de ser desta vez,

Avenidas todas perfiladas de arvores,

Imagine-me e entdo comece a assistir

Assistir para sempre, para sempre,

Assistir o amor crescer, para sempre,

Deixando-me saber, para sempre.*?° (New Order, 1981)

Note-se que, no desenrolar da narrativa apés a festa do aniversario de Marie
Antoinette, hd a negociagdo do financiamento da guerra de independéncia norte-americana,
seguida da visita de seu irmdo o Imperador José, convidado a resolver o problema do casal.
Sabe-se que, apds a visita do Imperador José, Marie Antoinette vai finalmente ter seu

casamento consumado. Sobre a visita, Fraser comenta:

Foi entdo que Maria Antonieta recebeu a primeira repreensdo, cujos topicos
incluiam a pouca adequacéo dos seus amigos e a sua louca paixao pelo jogo, assim
como o abandono que relegara ao rei. (2007, p .178)

Quanto a consumagdo do casamento, Fraser observa que “tdo importante quanto
as criticas feitas por José a irma e talvez mais importantes tenham sido as palestras intimas
com Luis XVI” (2007, p. 179) e “sete anos, ¢ trés meses depois de seu casamento” (lbid., p.
181) finalmente consuma-se o ato. O que acabou resultando na primeira gravidez de Marie
Antoinette. Logo em seguida, Fraser conta que “a rainha tinha em mente um Templo do Amor
a ser construido no terreno de Petit Trianon” (1d., p. 181). E interessante notar como 0s versos

finais de Ceremony antecipam esta homenagem ao amor.

Em Sygkhronos: a formagéo da poética musical do cinema, Ney Carrasco observa
que nas comédias vaudevilles, a “musica pode sublinhar, comentar ou contradizer a acédo
representada e a0 mesmo tempo criar a moldura temporal para o gesto, em uma relagdo
semelhante a danca” (2003, p. 63). Desta forma, como nas comédias vaudevilles, em Marie
Antoinette essa moldura temporal € o que vai tensionar a narrativa no sentido de sublinhar os
personagens de Versalhes com uma mirada presenteista e, muitas vezes, explicando a propria

narrativa.

Um convescote realizado nos jardins do Petit Trianon apresenta um comentario
da personagem Marie Antoinette que, similarmente ao aparecimento dos ténis, coloca a ironia
em relevo: num jogo de adivinhagdes, ela pergunta aos convidados se ela estad ali. Os
convidados e a monarca estdo a realizar um jogo em que escrevem nomes em um papel, e

depois estes sdo trocados entre os participantes, molhando-os a boca, e colocando-0s na testa.

120 No original: Oh I'll break them down, no mercy shown / Heaven knows It's got to be this time / Avenues all
lined with trees / Picture me and then you start watching / Watching forever, forever / Watching love grow,
forever / Letting me know, forever. (traducéo do autor)
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Isto feito, os participantes tém de adivinhar o nome que esté escrito no papel colado a testa e,
nao podendo vé-lo, devem fazer perguntas de modo a ir tentando descobrir quem é quem no
jogo. Assim, Marie Antoinette estd com o nome da Condessa de Noailles, nome este que a
rainha deve adivinhar. Cada um vai fazendo perguntas tentando elucidar, e os outros (que
veem o que esta escrito no papel) lIhe respondem. Tendo na testa 0 nome de Noailles, que na
vida real fora apelidada de Madame Etiquette (Fraser, 2007, p. 98), finalmente chega a vez de
Marie Antoinette, que pergunta: “Eu estou aqui?” (fig.4). Esta pergunta, apesar de ser normal
para 0 jogo que ali se apresenta, instaura o jogo parddico com a narrativa em si, sendo talvez
uma das maiores ironias do filme, rivalizando com a cena de abertura e com a cena em que
aparece o par de ténis. De fato, pode-se pensar em quem estaria ali. Essa indagacdo pode
trazer um distanciamento para o espectador, que, se captar a ironia da pergunta, se apercebe
que ali, mais uma vez, o filme em si joga com a ambiguidade. Aquela é Marie Antoinette, € a
atriz Kirsten Dunst, e também é uma moca do presente vestida para uma festa a fantasia, um
“tudo a0 mesmo tempo agora”. Talvez esta cena ndo seja tdo emblematica quanto a sequéncia
de videoclipe ou a abertura, ou nem mesmo quanto o elemento mais Obvio, que sdo as
musicas anacrbnicas. Mas, ao indagar sobre estar ali ou ndo faz com que se instaure 0 jogo
entre a ficcdo que se apresenta dentro da narrativa, como uma declaracdo de que nada ali é
real. Este momento entdo tem algo do anti-ilusionismo, no sentido de indagar o quéo

verossimeis sdo os fatos que se apresentam.

Figura 37 — “Eu estou aqui?” — pergunta Marie Antoinette

No evento também estd presente o conde Fersen. Sabe-se que Fersen tinha
credenciais que o aproximaram dos monarcas, tendo lutado na guerra de independéncia norte-
americana contra os britanicos, sob o patrocinio do reino da Franga: “com vinte e cinco anos,
Fersen também tinha planos bastante claros. Colocando em primeiro lugar as exigéncias da
carreira militar, queria participar do apoio francés a independéncia do Novo Mundo” (Fraser,

2007, p. 205). A afeicdo de Marie Antoinette por ele foi se construindo ao longo dos anos,
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tornando-se seu amigo, como também de Luis XVI, e tanto Fraser quanto Price vdo explorar o
tema.

Todavia, o filme vai sugerir mais que a ternura da amizade, focando-se no
romance entre ambos. Sob a masica do roqueiro britinico Adam Ant, a cancdo Kings Of The
Wild Frontier diz:

Uma nova familia real

Uma nobreza selvagem

N6s somos a familia

Eu sinto que por baixo do branco

Existe uma pele vermelha sofrendo

Por séculos de dominag&o™* (Adam Ant, 1980)

Price e Fraser dedicam varias passagens de suas obras para explicar o
envolvimento de Fersen na fuga de Marie Antoinette e Luiz XVI de Versalhes, mas este fato
Sofia Coppola omite. Alias, ela omite toda a historia que se segue apés a evasao de Versalhes.
Ela prefere explorar o romance em que, por exemplo, apdés uma noite de amor com Marie
Antoinette, Fersen é caracterizado como um hero6i um tanto cliché, montado sobre um cavalo

branco (fig. 38), numa imagem que também pode ser considerada anacronica.

Figura 38 — Fersen em Marie Antoinette

Homens representados como herdis sobre um cavalo sao imagens que fazem parte
do imaginario. H4 Alexandre o Grande, no mosaico que narra a Batalha de Issus datado de
100 A.C.; hd Dom Pedro | e a proclamacdo da independéncia do Brasil, no quadro
de Frangois-René Moreaux; e hd o retrato feito por Jacques-Louis David, Bonaparte
franchissant le Grand-Saint-Bernard, também conhecido como “Napoledo cruzando os
Alpes”, atribuido ter sido pintado entre 1801 a 1805:

121 No original: A new royal family / A wild nobility / We are the family / | feel beneath the white / Just pride
about our manner / There is a redskin suffering / From centuries of taming. (tradugdo do autor)
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Figura 39 — Napole&o cruzando os Alpes. Retrato de Jean-Louis David, 6leosobre tela. FONTE: WIKIPEDIA, online,
2012.

A imagem de Fersen é andloga ao retrato de Napoledo, sendo uma imagem
anacrénica caso se considere que o Oleo sobre tela foi pintado ap6s o tempo narrado na
diegese de Marie Antoinette. Fersen é Napoledo por um instante, heroicizado como fora
Napoledo, através de sua imagem idealizada. Esse retrato é bem conhecido, tendo varias
versdes, onde, em sua maioria, o cavalo é branco. Se Fersen é Napoledo, quem seria Marie
Antoinette? Bingham responde que Marie Antoinette é uma garota da média (average girl),
que é melhor traduzido como uma garota comum, ou a vizinha (girl next door), fetiche das
revistas Playboy (2010 , p. 368).
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4.3. 0 drama pés-moderno da rainha.

Na introducéo, comentou-se que Marie Antoinette apresenta uma série de planos e
ou situacdes e cenas que sdo reincidentes na filmografia da diretora. Principalmente com seu
The Virgin Suicides, a comecar pela tematica: os pais vigilantes das filhas adolescentes podem
remontar aos olhos vigilantes de Versalhes, lugar onde Marie Antoinette reclamara, “ponho
ruge e lavo as maos na frente de todo mundo” (Fraser, 2007, p. 93). Em ambos os filmes, as
personagens de Kirsten Dunst vdo perder a virgindade em meio a polémicas, ainda que
distintas.

Em The Virgin Suicides, sua personagem, Lux, passa a namorar secretamente um
dos bonitdes de sua escola, na qual vai ser eleita a rainha do baile, apds seu par, Trip,
convencer o pai da garota a deixar as irmds da familia Lisbon a sairem juntas ao baile com
amigos de confianca do rapaz. Na mesma noite do baile, Lux perde a virgindade em meio a
um campo de futebol americano. Apods isso, é deixada por ele enquanto esta a dormir ao
relento, chegando em casa ao amanhecer. Por causa disso, a vigilancia dos pais fica mais
rigorosa e as irmds ficam cada vez mais isoladas, proibidas de sair de casa. Lux passa entdo a
ter encontros sexuais no sOtdo de sua casa com diferentes rapazes, iniciando um
comportamento tipicamente ninfomaniaco. Tragicamente, a vida antissocial a que estavam
confinadas as irmas leva a cabo um pacto devido o qual todas se suicidam de maneiras
distintas, na mesma ocasido. Apesar de ndo mostrar o fim tragico de Marie Antoinette, a
parceria Coppola / Dunst se autocita: isolamento, virgindade, sexo. Abaixo, vejam-se
fotogramas de cenas cuja semelhanga explora a sensualidade ao emoldurar as meias das

personagens (fig. 40) e (fig.41):

Figura 40 — Meias em The Virgin Suicides
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Figura 41 — Meias em Marie Antoinette
Esses segmentos evocam a relagdo Coppola / Dunst, bem como uma autocitagao
de Coppola. Convoca-se um olhar fetichista sobre o feminino. Conforme visto anteriormente,
em Marie Antoinette ndo é a primeira vez que Dunst veste uma coroa de rainha. No mesmo
raciocinio, este ndo é o primeiro filme de Sofia Coppola em que seus personagens vao a uma
festa usando mascaras. Repete-se, ainda, um olhar dedicado a apresentar uma cascata de
bebida em tagas, conforme as figuras 42 e 43:

Figura 42 — Cascata de bebida em The Virgin Suicides
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Figura 43 — Cascata de bebida em Marie Antoinette.

Em ambos os filmes, ndo s6 as celebrativas cascatas de champanhe ou cidra
reincidem, como o também o mesmo modelo de tacas, de bordas largas. Estas imagens
partilhadas em obras diferentes indicam a forte presenca autoral sugerida através de Bordwell

na introducéo deste trabalho. %

Marie Antoinette é sobre a busca de uma mulher no sentido de se conhecer.
Bingham explica:

As primeiras cenas em Versalhes sublinham o contraste entre a admirag&o curiosa de
Marie pelos arredores, enquanto ela vai conhecendo o palacio e os arredores da
mesma maneira que um turista o faria, e as cenas da corte em que ela vai ser objeto
de uma curiosidade muito mais cinica e superficial do que a dela prépria. A maioria
do filme é feita na forma do realismo aberto, com exce¢do da montagem que
mostram Marie a consumir bolos e champanhe, assim como seu prazer pelas
amizades femininas, um aspecto da vida de Marie que o filme sai do seu caminho
para enfatizar.*?® (2010, p. 370)

Essa busca por conhecer-se ora coloca Marie Antoinette como um objeto, ora
como alguém consumista, alienada, fatil. Por outro lado, Bingham vai achar que o filme perde
tempo até chegar ao principal conflito da personagem, o que vai definir o rumo da narrativa:
“a mae de Marie, em uma narracgdo, apela ao ‘seu fracasso para inspirar paixdo sexual em seu

maridoa”124

(1d., p. 371). Ela esforca-se por seduzir o marido, em vao. E, assim, Marie
Antoinette acaba tendo que divertir-se em ignorar Du Barry que, pela etiqueta, s6 poderia

travar uma conversa com Marie se convidada por ela. Na versdo de Sofia Coppola, ela

'22 \/er: BORDWEL, 1999.

128 No original: The early scenes at Versailles underline the contrast between Marie’s curious wonderment at the
surroundings, as she looks about the palace and the grounds as a tourist would, and the court scenes in which
she is the object of a curiosity far more cynical and shallow than her own. Most of the film is shot in the open
form of realism, with the exception of montages showing Marie’s consumption of pastries and champagne, as
well as her enjoyment of female fiiendship, an aspect of Marie’s life that the film goes out of its way to
emphasize. (tradugdo do autor)

124'No original: Marie’s mother in a voiceover calls “your failure to inspire sexual passion in your husband”
(traducdo do autor)



111

entrega-se entdo as conversas sobre roupas, joias e sapatos. Indagada pelo embaixador Mercy
sobre a sua situacdo com o Delfim, ela prefere devorar uma porcdo de morangos e saber
quando seu cdozinho Mops chegara da Austria, uma vez que dele havia sido despojada ao

entrar em solo francés como filha da Franga.

De inicio, pressionada pelas cartas da mde, sem gerar herdeiros ao trono francés,
acossada pelas peripécias sexuais de seu cunhado (cuja esposa engravidara antes dela) e
ignorando a preferida do rei, Du Barry, Marie Antoinette acaba por ficar isolada em
Versalhes. O antagonismo entre Du Barry e Marie resolve-se porque lhe faltam argumentos
(leiam-se filhos) e, assim ela se vé obrigada a dirigir a palavra a amante de Luis XV: “Ha
muita gente em Versalhes hoje” — diz Marie Antoinette, sob os olhares inquisidores do
embaixador Mercy. Eis que Du Barry responde: “E verdade”. Duas banais linhas de dialogo
resolvem o probelma do protocolo na corte. No mais, parece que, muitas vezes, 0 interesse da
personagem pelo vestuario € tanto que as roupas anunciam mais do que a riqueza e o status da
Delfina. Suas trocas de roupas sdo algo que chama a atencdo, varios dias, meses e anos se

passam na historia, beirando o frivolo.
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4.4 A metaficgdo historiogrdfica e o espirito do nosso tempo.

Em Marie Antoinette, talvez o melhor exemplo de excesso seja o proprio palacio
de Versalhes, pelo seu gigantismo. Ha ainda um excesso gque tema ver com 0 comportamento,
digamos, “excessivo”. Ora, a corte francesa na época de Luis XV era famosa por sua
excentricidade. Entre varias cenas que representam esse aspecto, destacam-se aquelas que
mostram a auséncia de privacidade em Versalhes, demonstradas de varias maneiras, como na

cena da primeira noite de nupcias (fig. 44), que mostra o vigiar de olhos in loco:

Figura 44 — A noite de ndpcias em Marie Antoinette.
No que diz respeito, por exemplo, ao look, tem-se o exagerado penteado que a
personagem recebe seu cabeleireiro, le monsieur Léonard. Adiante, vejam-se dois frames

dessa cena (fig. 45 e fig. 46).

Figura 45 — Frame de Marie Antoinette —com o monsieur Léonard, cabeleireiro — “Oh, Leonard. Vocé é o melhor!”
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Figura 46 — Frame de Marie Antoinette —com monsieur Léonard, cabeleireiro — “Nio é exagero, é?” — pergunta ela.

Nas figuras 45 e 46 h4 a reproducdo do trecho do dialogo entre Marie Antoinette e seu
cabeleireiro. Para dar a nog¢do desse excesso, um primeiro plano ndo permite que visualizemos
0 “conjunto da obra”. Ha um close-up no rosto da personagem, a sorrir com o resultado do
penteado, porém ndo ha ainda como percebé-lo. Por fim, quando o plano se abre, fig. 46, é
possivel ver o resultado do penteado: bastante exdtico, e fazendo par com o proprio penteado
de Léonard. O profissional entdo é indagado se ha ali um “exagero”. Ele ¢ categoérico: “—
Nao.”

A moda formata, diferencia, demarca fronteiras. Atribui esteticamente o que o sujeito
pretende representar. E sintoma tanto do sujeito como da tribo com a qual se identifica. E
também um motor do capital, pois a moda faz circular marcas, modos de vida, produtos. A
alimentacdo, quando aparece em Marie Antoinette, vem sempre marcada pelo excesso. Em
varios momentos vamos observar a mdo dos designers de culinaria, conforme a figura 28 do
capitulo trés. Vale lembrar ainda que essas figuras ilustram a representacao da excentricidade
da corte de Versalhes, pois o Delfim e a Delfina sempre estdo sendo assistidos e observados
as refeicdes.

Quanto as cenas que remetem a anacronia, hd uma que em muito lembra os ténis
que pareciam esquecidos num canto na cena da sequéncia “l want candy”. Marie Antoinette
esta passeando pelos jardins e nesta acdo, Sofia Coppola deixa a vista as marcas da passagem
de um avido nas nuvens do céu, conforme a figura 47. Essas marcas no céu foram deixadas
deliberadamente, pois, além de ser improvavel um equivoco t&o evidente, seu anacronismo se

coaduna com o que acontece no restante do filme.
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Figura 47 — A marca da passagem de um avido no ceuem Marie Antoinette.
A exibicdo de Marie Antoinette no festival de Cannes de 2006 provocou reactes
diversas na imprensa, como relata o critico de cinema Kenneth Turan, enviado da National
Public Radio estadunidense para cobrir o evento: “houve algumas vaias, mas na verdade,

eram vaias politicas, ndo vaias estéticas”™*

. (Turan, online, 2006). Como a imprensa as vezes
peca pela omissao ou repeticdo, aqui e ali se acabou por noticiar um destaque as vaias que o
filme recebera. No que diz respeito ao género em que se inscreve, Turan, ao ser indagado
sobre uma perspectiva revisionista da historia pelo filme, descreve-o da seguinte maneira “nao
é muito revisionista, estd mais para um ponto de vista diferente”'?**. Como visto ao longo
deste trabalho, na metaficcdo historiografica prevalecem outros angulos que ampliam o texto

original, ou dele arrancam um comentario irénico, pela parodia.

Entre os distintos divertimentos da monarca, estavam as reunifes no Petit
Trianon, sua paixdo pelo teatro, a Opera e as artes em geral, bem como seus convescotes .’
Ali era o lugar onde ela se despia das joias e das roupas mais ornamentadas, necessarias ao
exibicionismo de Versalhes. No Petit Trianon e em sua aldeia-modelo, Marie Antoinette
experimenta leite fresco, colhe frutas e 16 Rousseau acompanhada de suas amigas mais

intimas.

As distragdes de Versalhes eram muitas, como bem retrata Sofia Coppola através
de jogatinas, festas, jantares, bailes, ocasifes para ver e ser visto, que aconteciam em uma
base rotineira. Fraser recorda que, desde Luis XIV, “a pompa publica em Versalhes era um

fato. Afinal de contas, era uma exibi¢ao planejada” (2007, p. 93).

Havia o jantar publico (grand couvert). Mais ou menos todos 0os decentemente
vestidos podiam se embasbacar com a familia real em sua refei¢do, desde que, no

125 No original: there were a few boos, but really, these are political boos, not aesthetic. (tradugéo do autor)
126 No original: it’s not so much reviosinist as a kind of different point of view. (traducéo do autor)
127 \er: (Fraser, op. cit., p. 202-3)
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caso dos homens, estivessem equipados com espadas; mas o despreparado podia
conseguir espadas nos portdes de Versalhes. (1d.).

Tal cerimonial construia os mitos nos quais a familia real era protagonista. Fraser
chama a atencdo para o fato de que, em certas ocasides, “as escadarias de Versalhes podiam
ficar cheias de gente correndo de um espetaculo prandial a outro. Era possivel pegar Maria

Antonieta na sopa, 0s principes mais jovens nalgum prato quente” (2007, p. 93).

Em um de seus primeiros jantares, ouve-se um burburinho entre os comensais, ora
elogiando sua beleza, ora debochando de Du Barry, ou ainda referindo-se a recém-chegada
Delfina como parecendo “um pedaco de bolo”. Devorada sob todos os olhares, ela mal toca a
comida (fig. 48), preferindo se ambientar e prestar atencdo ao seu entorno, e trocando olhares

com o Delfim.

Figura 48 — Marie Antoinette em seu primeiro jantar, onde mal toca a refeicao.

Com relacgéo as refeicdes, vé-se sempre uma postura frugal de Marie, como que
em oposicao a fome voraz do marido, o Delfim. Na primeira metade do filme, o gosto da
personagem pelas artes e sua posicao de celebridade se apresentam numa ida a dpera, em que
Marie Antoinette incita um aplauso e todos a imitam. Mais ao final do filme, como que para
demonstrar seu recente descrédito junto a nobreza, Marie puxa um aplauso para o espetaculo e

é sumariamente ignorada.

Na medida em que o filme se aproxima da sua ultima meia hora, Coppola vai

condensando a historia:

Um choro de bebé anuncia o nascimento do Delfim; um plano de um artista
pintando o retrato de Marie com suas duas criangas é cortado para planos de uma
pintura desfigurada com pichagdes como “Rainha da divida” ou “Gastos levam a
Franga as ruinas”. A diretora esboga levemente sua trajetoria descendente — a tristeza
pessoal na morte do seu filho, que vemos indicada apenas por uma pintura a 6leo
que inclui um bergo vazio, seguida do funeral do bebé; a revolugdo crescente; e a
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eventual perda de todos a quem Marie amava na Franca, suas “amigas”, diriamos?
(Bingham, 2010, p. 374)

Em seu refugio no Petit Trianon, pode-se ver na figura 49 uma semelhanca que
envolve uma construgdo da postura, numa estética que, explorando o universo girlie do filme,
é feminina, e se parece coma languidez da campanha da Dolce & Gabbana (fig. 50).

Figura 50 — Cole¢do Outono-Inverno de 2007 de Dolce & Gabbana

Ainda que os objetivos das imagens sejam distintos, elas compartem uma questéo de

gosto. Uma dialoga com a outra, e, de alguma maneira, aquela estética do filme, ainda que

128 No original: a baby’s cry over the bay of Versailles announces the birth of the Dauphin; a shot of an artist
painting a portrait of Marie and her two children cuts to shots of a painting defaced with graffiti like “Queen of
Debt!” and “Spending France into Ruin!” The director sketches lightly the downward trajectory—personal
sadness in the death of a child, which we see indicated only by an oil painting that includes an empty crib,
followed by a baby's funeral; the rising revolution; and the eventual loss of all whom Marie loved in France, her
“girlfiriends,” as we would say. (traducdo do autor)
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seja uma representacdo, traz elementos de uma época que reverbera até hoje no imaginario e,
principalmente, no consumo. Na figura 50, especificamente, temos as modelos languidas, vé-
se um vidro de perfume, uma taca de vinho no chdo e elas estdo deitadas, representadas
preguicosamente numa cadeira que remete a um jardim, a iluminagdo sugere vir da lateral
esquerda, como se pode notar pelo reflexo no braco da modelo que segura o vidro de perfume
e no rosto da modelo sentada. A foto da Dolce Gabbana remete a da fig. 49, na qual vemos as
personagens preguicosamente num pequeno barco: ha a representacdo do deleite na natureza,

filtrado pela luz que reflete e ilumina as figuras por tras.

Figura 51 — Colecdo Outono-Inverno de 2007 da Dolce & Gabbana.
Em outra propaganda da Dolce & Gabbana, na figura 51, ha um exemplo de

fruicdo, representada pela harpa a esquerda, e pela estatua que aparece com um instrumento
musical ao fundo, e ainda, pela modelo nua a coroar um dos homens a direita. A Unica mulher
no quadro estd centralizada, e ao que parece, detém um poder sobre 0s outros personagens,
como se estivessem servindo-a. Os homens de camisa branca, a esquerda, estdo relacionados
com a masica, como se pode notar. Os homens a direita vestem casacas que lembram os trajes
de Fersen e adotam uma postura mais respeitosa. Tal fato se denota pela posi¢éo reverente do
homem com a casaca vermelha que segura uma espada, geralmente esta era a posicdo dos

nobres quando eram condecorados, assim como a do homem de casaca verde.’® A

129 Esta composicao de enquadramento e construg&o de postura aparecem na fig. 36 deste trabalho, onde também
ha uma Unica figura feminina centralizada, representada pelo viés da fruicdo (se tomarmos em conta a narrativa).
Se ficarmos detidos apenas no quadro, temos uma diferenca entre as imagens: a Marie Antoniette ali
representada surge no equilibrio do quadro, hd uma simetria nas paredes e na construgéo do enquadramento, em
que tudo faz um par, com dois homens a cada lado. A direita desse quadro, uma cadeira compde o volume que
na fig. 53 seriao homem com a casaca vermelha, no que tange a proporcao entre ambas imagens.
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composicao deste anancio publicitario recorda um momento de Marie Antoinette no Petit
Trianon, quando a banda Phoenix executa uma musica (com cara de época) para a monarca
(fig. 36).

Por outro lado, as cores presentes em varias passagens do filme se parecem com
as do anancio da figura 52, e, recordam os tons de cor que as pinturas do século XVIII

adotavam. Segundo Gombrich:

O século XVIII tinha até inventado um mecanismo para ajudar o pintor nessa
transposi¢do da cor local para uma gama mais restrita de tonalidades. Consistia num
vidro curvo com uma superficie levemente tingida que era muitas vezes chamada,
[...] “espelho de Claude”, e, ao que se supunha, fazia o que hoje faz — em nosso
beneficio — a fotografia em preto-e-branco: reduzia a variedade do mundo visivel a
gradacgdes de tom. Que esse método tinha seus méritos, nao é de duvidar. Os mestres
do século XVIII conseguiram os mais satisfatorios efeitos com primeiros planos de
um marrom quente e distancias que se perdiam em frios azuis prateados. (2007, p.
40)

Isto posto, recorde-se que Marie Antoinette estreou no outono de 2006. A Campanha
de Dolce & Gabbana ¢ do outono de 2007. O filme e a publicidade ttm o mesmo tom,
coincidem na tematica, cujas semelhangas aqui se tentou apenas indicar, porque parece que a
publicidade vai, sorrateiramente, se infiltrando no filme, e por vezes isso fica descarado, a
exemplo dos ténis. Por ultimo, a imagem da fig. 52, que aparece nos extras do DVD, onde
Sofia Coppola mostra 0 musico Adam Ant. Ele é a referéncia musical na qual vai basear-se a
representacdo do personagem do Conde Fersen. Note-se a casaca, parecida com as casacas

que os homens vestem na fig. 51.

Figura 52— O musico new-wave/pds-punk Adam Ant, que seria a “inspiracio” para o personagem do Conde Fersen.
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Este capitulo encerra-se retomando a ideia de que as referéncias utilizadas por
Sofia Coppola irdo construir uma Marie Antoinette com um sentido pop, ora
desreferencializando a personagem histdrica, ora a colocando como um personagem atual que
dialoga com um puablico jovem. Pode-se concluir aqui que as gerages pds-MTV (ou pos
1980), releem o que em grande parte € oriundo de uma cultura que se pluraliza em redes pos-
modernas de estéticas, gostos e estilos que sdo forjadas em um contexto industrial.
Notadamente, isso pertence hoje ao p6s-modernismo, tendo mais for¢a quando se estd na
esfera do pop, como em Marie Antoinette. Desta forma, o pop tem sido compartilhado nos
diversos dominios de trocas simbodlicas e econbmicas que surgem nas sociedades urbanas pés-
industriais, e, se ha uma forca que emerge no filme de Sofia Coppola, ela existiria por sua
ancoragem no parddico da metaficcdo historiografica, cujos elementos subvertem o
classicismo hollywoodiano e o reapresentam de uma maneira a reistoricizar os mitos.
Percebe-se que o cinema é apenas uma das artes em que 0 pds-modernismo consegue mostrar

toda a ironia da sua vigéncia.
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Capitulo 5 - Consideracoes Finais

Conforme visto, na medida em que se aproxima de seu final, Marie Antoinette vai
condensando a historia, resumindo-a e pontuando o que Sofia Coppola queria dizer sobre a
personagem. O reinado de seu marido durou dezoito anos (1774-1792). Como se viu, Sofia
Coppola vai ocupar-se somente da vida de Marie Antoinette em Versalhes, de 1770 a 1789. O
livro de Fraser tem pouco mais de 570 paginas, das quais as ultimas setenta sdo apenas de
fontes. Sobre a revolucdo francesa, a autora dedica pouco mais de duzentas paginas, uma
parte consideravel da sua pesquisa. Dos 27 capitulos do livro, nove sdo dedicados a contar da
vida de Marie Antoinette na ocasido da revolucdo. Essa é conta que Sofia Coppola omite. O
que ela vai tomar para a versdo filmica sdo os primeiros dezoito capitulos, que foram
divididos em quatro partes, a saber: “Madame Antoine”, na parte um; “A Delfina”, na parte

dois; “A rainha consorte”, na parte trés, e, por fim, “Rainha e mae” na parte quatro.

Assistir a versdo filmica de Marie Antoinette consumiria pouco mais de 320
paginas da biografia de Fraser. Analogamente, se considerado o livro de Fraser, o filme de
Sofia Coppola termina deixando o espectador sem conhecer as paginas seguintes da obra na
qual a cineasta se inspirou. Por outro lado, trava um contato mais intimo com a vida em
Versalhes, seus personagens e sua complexa e imbricada etiqueta social. Ao mesmo tempo, o
filme revela muito sobre Marie Antoinette como mulher, sob o olhar de uma mulher. Flerta
com ela, a conhecer-lhe, levado por uma narrativa que seduz pela atualidade, como se fosse
levado pelas mdos dadas por Sofia Coppola a visitar aquele museu que ela procurou

preencher-lhe com alguma vida que ali se vincula afetivamente.

Milhares de pessoas circulam por Versalhes diariamente, mas estdo de passagem.
Para essa massa, Versalhes € um lugar turistico. Sofia Coppola tentou inquirir Versalhes sob
os olhos de Marie Antoinette, e isso colocou a personagem em planos gerais que mostravam a
imensidao do lugar. Para depois adentrar seu interior e interrogar seus personagens, espacos,

corredores, construindo um labirinto de sugestdes hipertextuais para quem o assiste.

Na falta de haver comentado esta passagem antes, € necessario propor aqui nestas
consideracdes finais deste trabalho, um breve comentario sobre os famosos rituais da “manha
(lever), no qual a toalete formal era realizada com muitos auxiliares” e ainda, “o despir ritual
a noite (coucher)” (Fraser, 2007, p. 93). Sofia Coppola faz isso com uma musica de Vivaldi,
Concerto in G, que é repetitiva na sua melodia. Entre um ritual e outro, esta musica perde o

volume, desenrola-se uma cena, para voltar a subir o volume do audio da melodia e repetirem-
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se os rituais da manhd. Essa sequéncia dura uns cinco minutos, sendo que a peca de Vivaldi
tem dois minutos e meio de duracdo, indo repetir-se mais de trés vezes, entre pausas e voltas.
Isso imprime um ritmo que ironiza o que estd acontecendo. Essa ironia se vé na propria
personagem, que, por exemplo, ri de uma senhora que dorme em meio a missa ou
debochadamente se levanta para mais um ritual da manhd. Ao mesmo tempo, esta repeticdo

faz graca da situacdo para quem assiste.

Como curiosidade: Vivaldi viveu de 1678 a 1741 e, portanto, suas composi¢coes
podem ser consideradas consoantes ao século em que viveu Marie Antoinette. Outro
compositor da época que sonoriza o filme é Domenico Scarlatti (1685-1757). Apenas dois
musicos do século XVIII fazem parte da trilha sonora, na qual se somam outras vinte e trés

composicoes do século XX.

Convém explicar ainda que, destas que sdo mais proximas ao espectador, oito sao
composigOes que parodiam as pecas de Vivaldi e Scarlatti. Entre essas oito, existem pecgas ao
piano, sinfonias de violinos, composi¢Bes instrumentais, musica de camara, e, conta ainda
com Aphex Twin, antes citado. A trilha sonora de Marie Antoinette totaliza de vinte e cinco
musicas em que quinze composicdes sdo do género rock ou indie. Esta hipertextualidade
anacronica ou desconexa num filme de um personagem histérico revela a metaficcdo
historiografica que emerge do texto de Fraser, em que Marie Antoinette, ao ser transformada
em personagem filmico, tratara de seduzir o espectador comsua historia e sua beleza de posse

da ironia do pos-modernismo. Quem lhe d& essa possessédo é Sofia Coppola.

Ao longo deste trabalho, viu-se como ela fez isso. Viu-se que a cinebiografia
Marie Antoinette apresenta elementos que situam a narrativa num presenteismo, apesar da
diegese do seculo XVIIl. Na medida em que se examinaram 0S anacronismos, estes se
revelaram desafiadores na hora de circunscrever a obra de Sofia Coppola em relagéo a outros
filmes do género. Por outro lado, o desenvolvimento da fabula acontece dentro dos canones
hollywoodianos. Todavia, sdo seus anacronismos que vao fazer o filme flertar com varios
momentos de ambiguidade, em que parece dificil compara-lo com filmes baseados em fatos
reais, ou filmes histéricos. Ainda que se inspire na biografia de Fraser, em relacdo a qual, em

parte é fiel, a narrativa filmica de Sofia Coppola é plena de licencas poéticas.

De uma maneira interessante, Sofia Coppola vai familiarizando o espectador com
aquela pomposa situacdo, em direcdo as entranhas do paléacio, dando condi¢bes de entender

como seria a vida que a adolescente Marie Antoinette estava sujeita.
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Se de inicio Marie Antoinette parece deslocada em Versalhes, aos poucos ela vai
exercendo a confianga e demonstrando opinido. Da jovem menina, que ao assinar seu nome
(fig. 53) deixa a tinta vazar e diz um “oops”, ela se torna a mulher objeto da monarquia

francesa.

Figura 53 — Assinatura do matrimdnio em Marie Antoinette.
Conforme visto no capitulo anterior, Sofia Coppola apresenta Marie Antoinette
a vagar sozinha por Versalhes: aqui, quando o filme caminha para seu encerramento, esta
vestida de negro, a caminhar pelos jardins, e sua silhueta se confunde com a copa das arvores

(fig.54) ou ainda, a percorrer seus corredores (fig. 55), desolada pela perda dos filhos.

Figura 54 — Marie Antoinette a caminhar sozinha pelos jardins de Versalhes.
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Figura 55 — Marie Antoinette de luto, a vagar pelo palécio.

Sofia Coppola a vai mostrar, sempre que nhecessario, sozinha, ou a fitar uma
janela, sem que se possa saber exatamente para onde ela estaria a dirigir o olhar, como que
absorta em pensamentos. Quando apaixonada por Fersen, ja casada e com filhos, ela desfila
apressada, vestida num azul que se confunde com a luz (fig.56) da galeria que percorre. Nos
filmes de Sofia Coppola, muitas vezes as musicas explicam a narrativa, como se fossem
comentarios da diretora. Na cena citada, a mdsica incidental é da banda The Strokes, com

What Ever happened, cuja letra elucida a ambiguidade da personagem e também da narrativa:

Eu quero ser esquecido,

e ndo quero ser lembrado.

Vocé diz “por favor, ndo torne isso mais dificil”.
N&o, eu ainda ndo vou.

Eu quero estar junto dela,

ela quer ser admirada.

Vocé diz “por favor, ndo torne isso mais dificil”.
N&o, eu ainda ndo vou.™*® (The Strokes, 2003)

Portanto sdo versos que aludem a ironia parddica da metaficcdo historiogréfica,
pois falam da personagem, falam dela e de Fersen, e falam da propria historia do filme. Este
tipo de situacdo autorreflexiva da diegese vai se repetir em outros filmes de Sofia Coppola, e
por isto, as consideracdes finais deste trabalho vdo comenta-los porque ndo € a primeira vez
gue a cineasta faz isso.

139 No original; I wanna be forgotten,/ and | don't wanna be reminded./You say “please, don't make this harder.”
/ No, Iwon't yet. / I wanna be beside her, She wanna be admired. You say “please, don't make this harder.” /
No, I won't yet. (traducéo do autor)
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Figura 56 — Marie Antoinette querendo ficar so, se apressaem dire¢ao aos seus comodos.

Por enquanto, cite-se outra sequéncia que a coloca fitando em siléncio, o que
acontece antes de o Delfim sair para mais de uma de suas atividades de caca, que figurava
dentre seus passatempos prediletos. Vé-se Marie Antoinette, ansiosa perante o destino
inconcluso de gerar herdeiros, comentar-lhe: “Serei humilhada perante a corte e 0 povo se a
esposa do seu irmdo ficar gravida antes de mim”. Falava-lhe, no caso, de Charles Philippe,
conde de Artois. Em seguida, ela para e fica a olhar a saida do marido a atividade de caca (fig.
57):

Figura 57 — Marie Antoinette a fitar o marido sair para cacar.

Ainda futuro rei da Franca, vemos o Delfima dar um adeus afetado a esposa, com
o mindinho erguido. Antes, porém, ele confidencia a ela que, assim que conseguir entrar em
um regimem, as coisas naturalmente tomardo outro rumo. Entretanto, acontece “exatamente
como Maria Antonieta temera em sua conversa sobre o assunto com o Delfim” (Fraser, op.

cit., p. 131), ela serd, por muito tempo, o alvo das chacotas palacianas.

131 «seguiram-se ternos carinhos e o delfim prometeu que, quando voltassem a Versalhes, “voltaria ao seu

regime”, e com isso esperava que tudo corresse bem.” (Fraser, 2007, p.131)
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Imagina-se que, pelo cerimonial que envolvia todas as atividades, seria raro ver
Marie Antoinette a vagar por Versalhes sozinha. Ja rainha, veremos Marie Antoinette e 0
marido sendo interrompidos em meio ao grand couvert com a condessa de Noilles,
esbaforida, a trazer a noticia de que sua outra cunhada, a condessa de Provence, estaria em

trabalho de parto, um evento que em Versalhes era motivo para uma multiddo assisti-lo.

Ao ter a noticia do parto da condessa de Provence, teve que ouvir do cunhado “é o
primeiro Bourbon da sua geragdo” do cunhado. Na sequéncia deste momento, Marie
Antoinette deixa o local, desesperadamente a procura um lugar onde possa ficar s6. Sofia
Coppola a coloca em busca de um cédmodo vazio qualquer pelo labirintico Versalhes, onde
Marie tenta se esconder, em meio as vozes em off que a chamam de frigida ou seca. Seus
esforcos para seduzir o marido lhe resultaram em véo, e os habitantes de Versalhes ndo a

perdoariam dos comentarios.

Chegam-lhe as cartas de sua mae, a relembrar-lhe o dever que subjaz o casamento
e a condicdo fragil da alianca entre Franca e Austria enquanto Marie Antoinette n&o
engravidar. Sofia Coppola traz um raro tom melodramatico para este momento em que Marie

precisa ou quer ficar so (fig. 58).

Figura 58 — Marie Antoinette a receber uma carta da mée.

A personagem vai copiosamente descendo em direcdo ao chdo enquanto escuta-se
uma melancolica peca de piano. O interessante € vé-la com um vestido que, como numa
mimese, imita as cores da parede. Este recurso estilistico vai se repetir de variadas maneiras.
Parece que sua figura se dilui para com os deveres do cargo e o lugar em que vivia. Enquanto
nao gerar herdeiros, Marie Antoinette ndo tera relevancia, assim, ela se assemelha ao papel de

parede. Simbolicamente isto se alia a voz off de Marianne Faithfull, que interpreta a
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Imperatriz Maria Teresa da Austria, que assevera: “nada ¢ certo quanto ao seu lugar ai até que

um herdeiro seja gerado”.

A cena da carta teria um naturalismo que, mais uma vez, lembra o de uma peca
publicitaria. Em termos gerais, ao atentar-se para a cor que impera no vestido, bem como na
parede, teremos uma paleta monocromatica. As estampas trazem mais informacdes sobre
qualidades de cor nos padrdes do desenho, mas 0 que importa € a cor que impera. Os padrées
monocromaticos antagonizam uma “tendéncia a ser entediante, mono6tono, ndo fomentando o
interesse” (Silveira, 2011, p. 141) e por outro lado, “valorizam a forma” (Id.). Pode-se pensar
entdo, que esta cena reforca algo da forma: neste momento, o destino de Marie € entediante,
valendo menos que o seu dever para com o lugar. Ao mesmo tempo, sua vida sem herdeiros
Ihe custara a humilhacéo. Ela é uma pessoa solitaria em meio a tantas extravagancias. Talvez
por isso a resposta a soliddo proposta por Sofia Coppola se dara na sequéncia, com Marie

Antoinette a fazer compras, sobretudo quando da cangdo “l want candy”.

Mas as cores de Sofia Coppola parecem importantes, tal como em The Virgin
Suicides. Parece haver um objetivo a atingir, a unidade na construcao da paleta das cores, em
ambos os filmes. Em The Virgin Suicides, por exemplo, acontece uma festa, cuja cena externa
se da a beira da piscina, na qual se sobressai a cor verde (fig. 59). A mesma cor da as caras
nas cenas internas da festa, comas bebidas e aperitivos (fig.60).

Figura 59 — Externaem The Virgin Suicides.
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Figura 60 — Interna em The Virgin Suicides.

As palavras de Walter Murch, editor de imagem e som, que foi parceiro de
Francis Ford Coppola em Apocalipse Now (1979), trazem uma definicdo interessante do
realismo, pela metafora que ele faz. Em seu Num Piscar de Olhos, que versa sobre a edi¢éo
no cinema, ele explica algo que comumente os pais dizem aos filhos, quando impressionados
ou assustados por um pesadelo: “é apenas um sonho” (2004, p. 63). Para Murch, o0 mesmo
vale para o cinema: trata-se apenas de um filme. Por mais que parecam reais, os filmes sdo
apenas 0 que sdo. Tendem a “produzir a similaridade” (Id.) com situa¢Bes que identificamos
na vida, um tipo de apelo de parecer natural/real. Em Marie Antoinette as cores estdo ali para
reforcar a visao da prépria direcdo, elas trazem elementos de caracteristicas ficcionais para a

“historia”, elementos cujos fins sdo cinematograficos e artisticos.

E por estes fins artisticos, pds-modernistas, hipertextuais e hibridizantes que em
Marie Antoinette, por exemplo, sera dificil identificar no elenco nomes franceses. Entre as
atrizes, as que fazem as tias de Luis XVI sdo a escocesa Shirley Handerson, que atuou em
Harry Potter (2002) e Molly Shannon, que atuou por anos no programa de comédia Saturday
Night Live. Certamente sdo estrelas identificAveis com outros tipos de filme, e 0 mesmo se da
com varias das escolhas do elenco. Para Bingham: “o elenco de Coppola, por outro lado, pode
95132

ser chamado de abstrato, com atores sugerindo seus papéis ao invés de interpreta-los

(2010, p. 370). Algo como sugerir que eles interpretam antes a si mesmos que 0S personagens.

Tem-se visto, ao longo deste trabalho, que o género historico do cinema classico

hollywoodiano sofre uma transformacdo sob a direcdo de Sofia Coppola. Por outro lado,

132 No original: Coppola’s casting, on the other hand, can be called abstract, with the actors suggesting their
roles rather than enacting them.(tradugdo do autor)



128

buscou-se desenhar as assinaturas estilisticas da artista, por meio de reincidéncias e
autocitagoes.

O pbs-modernismo € também herdeiro das criticas do modernismo: “a arte pos-
modernista é exatamente aquilo que funde as contradicbes do modernismo num enfoque
explicitamente politico” (Hutcheon, 1991, p. 44). Acontece que o politico em Marie
Antoinette € o pop. E neste sentido, se pode dizer que Hutcheon advoga que a resposta pos-
modernista reside no parddico. Citando Russell, ela diz: “iluminando a si propria, a obra de
arte simultaneamente lanca luz sobre as atividades da conceitualizacdo estética e sobre a
situacdo socioldgica da arte” (Ibid., p. 45). Ou ainda, quando Hutcheon afirma que “o pos-
modernismo ¢ uma designagdo de avaliacdo que se deve utilizar em relagdo ao modernismo”

(1d., p. 61).

Para Eleanor Heartney, em seu Pds-Modernismo, recorda que o que “sustenta o
dogma pb6s-moderno” é “nossa compreensdo de mundo ¢ baseada, antes de mais nada, em
imagens mediadas” (2002, p. 7). Heartney assinala também que “assim como a revolucdo
francesa, que teve multiplos pontos de partida, cada um levando a um desfecho mais extremo,
uma variedade de pontos foi proposta para o pds-modernismo” (2002, p.11). Ja no mundo das
artes, Heartney recorda os anos 60: “A arte pop, festejada no kitsch comercial reabriu
deliberadamente as comportas a cultura de massa e ao gosto em massa” (1d., p. 12). Em Marie
Antoinette sdo as musicas, os créditos ao inicio do filme e o par de ténis que vao figurar como
icones que indicam a presenca desta cultura de massas, de modo a ativar, dentro da narrativa,

que algo do mundo que conhecemos ali nascia.

O po6s-moderno se inscreve, para alguns, na dissolugcdo do individuo num mundo
em que se multiplicam as referéncias e verdades. Mas o0 que a perspectiva feminina de Sofia
Coppola liberta Marie Antoinette do jugo histdrico, para apresenta-la mais humanizada, mais
proxima a uma mulher real que aos mitos que lhe foram atribuidos em virtude do contexto
atribulado e diverso da revolugdo que se seguiu. Por outro lado, Marie Antoinette deixa isto
em aberto, assim como seu final, por omitir qual foi seu fim “historico”, o que foi conhecido e

documentado: a guilhotina.

E dificil imaginar que, com a turba as suas portas, Marie Antoinette se curvaria,
num balcdo em Versalhes a fazer-lhes reveréncia. Ela teve que se apresentar no balcéo
proximo aos aposentos reais, ao lado do marido para uma massa de gente. (Fraser, 2007, p.

328). Entretanto ndo se descreve esta reveréncia no livro. E por este e outros exemplos que o
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filme foge ao canone do cinema classico, pois sugere o inverossimil, ao contar a histéria. O
desfecho esperado para um filme sobre Marie Antoinette também diria mais sobre o seu fim.
Assim o faz Antonia Fraser em seu livro. Assim o fez a versdo filmica de 1938. Entretanto,

Sofia Coppola prefere sugeri-lo a exploréa-lo.

Na ultima cena se vé o comodo e o leito de Marie Antoinette depredados. O lugar
de tantos cerimoniais, parte do ordinario da sua vida vigiada, o lugar que, enquanto ali vivera,
Ihe colocara sob todos os olhos e julgamentos, é agora exibido em um Unico enquadramento,
seco, distante, que mostra que o palacio que Ihe formatou a vida, por ora, se havia ido.

Figura 61 — O quarto de Marie Antoinette destruido.

Na descricao desta cena Bingham anuncia que “o filme inteiro se condensa no

1’7133

plano fina (Ibid., p. 376). H& uma tenséo entre o que de fato ocorreu, e 0 que a cena conta,

entre o suposto real da historia e o que a diretora prefere contar.

Marie Antoinette tem mais semelhancas e afinidades com as teorias recentes sobre
0 pds-modernismo: “é, ao mesmo tempo, académico e popular, elitista e acessivel.”
(Hutcheon, 1991, p. 69). A adaptacdo de Marie Antoinette de Sofia Coppola consegue
conjugar todas estas expressdes e a0 mesmo tempo, demonstra-se afinada uma tematica
existencial. Sofia Coppola ja explorara isso em Lost in Translation, pelo qual levou o Oscar
de melhor roteiro original em 2003. Com Marie Antoinette ela demonstrou que, fugindo do
papel tradicional do maestro a executar uma peca classica, prefere trazer um pouco de si a
narrativa, fazendo a sua versdo de um filme que certamente serd um classico das

cinebiografias deste inicio de século.

133 No original: The entire film is condensed in Marie Antoinette’s final shot. (traducdo livre)
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APENDICE

Ficha técnica dos filmes analisados:
1. Marie Antoinette (2006):

Direcao: Sofia Coppola

Roteiro: Sofia Coppola

Fotografia: Lance Acord

Montagem: Sarah Flack

Som: Richard Beggs

Cenografia: K. K. Barret

Figurino: Milena Caronero

Musica: Brian Reitzell

Produtor executivo: Paul Rassan, Fred Roos, Francis Ford Coppola

Produtora: Columbia Pictures, American Zoetrope, | want Candy, Pricel, Tohokushinsha
Film.

Elenco: Kirsten Dusnt (Marie Antoinette), Jason Scheartzman (Luis XVI), Judy Davis
(Condessa de Noailles), Rip Torn (Luis XV), Asia Argento (Du Barry), Rose Barne
(Polignac), Molly Shannon (Tia Victoire), Shirley Henderson (Tia Sofie), Danny Houston
(Imperador José), Marianne Faithfull (Maria Teresa da Austria), Mary Nighy (Princesa
Lamballe), Jamie Dornan (Conde Axel Fersen).

2. The Virgin Suicides (1999) :

Direcgéo: Sofia Coppola

Roteiro: Sofia Coppola

Fotografia: Edward Lachman

Montagem: Melissa Kent, James Lyons

Musica: Air

Produtor executivo: Francis Ford Coppola, Julie Costanzo, Dan Halsted, Chris Hanley.
Produtora: American Zoetrope.

Elenco: James Woods (Ronald Lisbon), Kethleen Turner (Sara Lisbon), Kirsten Dunst (Lux
Lisbon), Josh Harnett (Trip Fontaine), Asia A.J. Cook (Mery Lisbon), Leslie Haymann
(Therese Lisbon, Hanna R. Hall (Cecilia Lisbon), Chelse Swain (Bonnie Lisbon), Danny
DeVito (Dr. E.M. Horniker), Jonathan Tucker (Tim Winer), Robert Schwartzman (Paul
Baldino), Noah Shebib (Parkie Denton)

3. Marie Antoinette (1938):

Direcdo: W.S. Van Dyke

Roteiro: Claudine West, Donald Ogden Stewart, Ernets Vajda
Fotografia: William Daniels

Montagem: Robert J. Kern

Mdsica: Hebert Stothart

Cenografia: Cedric Gibbons

Figurino: Gile Steele

Produtor executivo: Hunt Stromberg

Produtora: Metro Goldwyn Mayer.
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Elenco: Marie Antoinette (Norma Shearer), Conde Axel Fersen (Tyrone Power), Luis XV
(John Barrymore), Luis XVI (Robert Moley), Princesa Lamballe (Anita Louise), Duque de
Orleans (Josepsh Schildkraut), Du Barry (Gladys George), Mercy (Jenry Stephenson),
Noailles (Cora Witherspoon), Alma Kruger (Maria Teresa), Robespierre (George Meeker)

4. The French Lieutenant’s Woman (1981)

Direcéo: Karell Reisz

Roteiro: Harold Pinter
Fotografia: Freddie Francis
Montagem: Jhon Bloom
Musica: Carl Davis
Cenografia: Allan Cameron
Figurino: Tom Rand

Produtor executivo: Leon Clore
Produtora: Juniper Films.

Elenco: Meryl Streep (Sarah/Ana), Jeremy Irons (Charles/ Mike), Hilton McRae (Sam),
Charlotte Mitchell (Sra. Tranter), Peter Vaughan (Sr. Freeman), Colin Jeavons (Vicar), Liz
Smith (Sra. Fairley), Patience Collier (Srta. Poultney), Lynsey Baxter (Ernestina), Jean Faulds
(Cook).

5. Plunkett & Macleane (1999)

Direcgao: Jake Scott

Roteiro: Selwyn Roberts, Robert Wade, Neal Purvis, Charles McKeown.

Fotografia: John Mathieson

Montagem: Oral Norrie Ottey

Musica: Craig Armstrong

Cenografia: Jindrich Koci

Figurino: Janty Yates

Produtor executivo: Tim Evan, Eric Fellner, Rupert Harvey, Gary Oldman, Selwyn Roberts
Produtora: USA films, Arts Council of England, Working Title Films

Elenco: Jonny Lee Miller (Capitdo James Macleane), Robert Carlyle (Will Plunkett),
Liv Tyler (Rebecca Gibson), Ken Stott (Chance), Allan Cumming (Lord Rochester),
Michael Gambon (Lord Gibson), Tommie Flanagan (Eddie), David Walliams
(Visconde Bilston), Noel Fielding (Brothel Gent), Matt Lucas (Sir Oswald), Ben
Miller (Dixon), Alexander Armstrong (Winterburn).

6. Lady Oscar (1979)

Direcdo: Jacques Demy

Roteiro: Jacques Demy, Patricia Louisianna Knop
Fotografia: Jean Penzer

Montagem: Paul Davies

Musica: Michel Legrand

Cenografia: Bernard Evein
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Figurino: Jacqueline Moreau
Produtor executivo: Agnes Varda, Mataichird Yamamoto, Yoshiko Shibata, Yoiriko
Shinozaki, Kazuo Munakata.



