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RESUMO

O presente estudo tem como objetivo analisar comparativamente a peca Doce passaro da juventude, de
1959, do dramaturgo Tennessee Williams, e o filme Crepusculo dos deuses, de 1950, do cineasta Billy
Wilder, com foco na decadéncia, observando como este aspecto foi representado e qual funcdo
desempenha no texto dramético e no filme. Nos dois objetos de estudo figuram personagens atrizes que,
no passado, foram famosas estrelas de cinema, mas que agora se encontram relegadas ao ostracismo por
Hollywood. Ha personagens masculinas na peca e no filme que desejam, mas ndo conseguem alcangar
a fama na industria cinematografica americana e estabelecem uma relagéo de prostituicdo com as atrizes.
Sao figuras apresentadas como decadentes, narcisistas, materialistas e que tém finais tragicos. Também
ha, além dessas, outras personagens e aspectos nas obras selecionadas que expdem facetas decadentes
da sociedade americana da época, como a representacao do conservadorismo religioso em Doce passaro
da juventude e das relagdes de trabalho no cinema em Crepusculo dos deuses. Por meio das personagens
nas obras e no modo como elas se relacionam entre si e com a sociedade que as cercam, é possivel
verificar uma analise feita pelos autores das consequéncias negativas do capitalismo, da indUstria

cinematografica e do puritanismo da sociedade americana.

Palavras-chave: Decadéncia, Tennessee Williams, Billy Wilder, Teatro Norte-Americano, Cinema

Norte-Americano, Sociedade americana



ABSTRACT

This study has the purpose of analyzing comparatively the play Sweet bird of youth, of 1959, by the
playwright Tennessee Williams, and the movie Sunset Boulevard, of 1950, by the filmmaker Billy
Wilder, focusing on the decadence, observing how this aspect was represented and what purpose it has
in the text and in the film. In both study objects, there are characters who were famous movie stars in
the past, but now are relegated to ostracism by Hollywood. There are male characters in the play and
the movie who want, but cannot achieve fame in the American film industry and they establish a
prostitution relationship with the actresses. These are people presented as decadent, narcissistic,
materialistic and have tragic endings. Furthermore, there are other characters and aspects of the selected
works that expose decadent facets of American society at the time, as the representation of religious
conservatism in Sweet bird of youth and the working relationship in the film Sunset Boulevard. By
analyzing the characters in the works and how they relate with each other and with the society which
surrounds them, it is possible to verify a commentary done by the authors about the negative

consequences of capitalism, of the film industry and of the conservatism in the American society.

Keywords: Decadence, Tennessee Williams, Billy Wilder, North American Theater, North American
Cinema, American Society
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INTRODUCAO

No verdo de 1945, o término da Segunda Guerra Mundial consagrou os Estados Unidos
como a grande nacdo vitoriosa, acarretando um boom financeiro que gerou riqueza e tornou o
pais a maior poténcia econdmica mundial. Com o advento de uma “nova” América, moderna,
mais consumista e mais rica, procurou-se promover ainda mais o American way of life (ou
Sonho Americano) o estilo de vida americano baseado no individualismo, na prosperidade
econdmica, no conservadorismo protestante e no patriarcado.

Algumas pessoas, que ndo conseguiram se inserir no NOVo contexto, se encontraram
deslocadas e excluidas. No filme Crepusculo dos deuses (Sunset Boulevard), de 1950, temos
personagens que representam esse contexto pés-guerra, ou seja, que ndo se adequaram a “nova”
América. A atriz Norma Desmond néo se adequou ao novo sistema hollywoodiano, incapaz de
transitar do cinema mudo para o sonoro, além de ser descartada pelo star system, um sistema
de criacdo, promocdo e exploracdo de artistas de cinema, as tornando mercadorias, cujo objetivo
é gerar lucro para a industria, transformando os filmes em veiculos para projetar atrizes e atores
de um determinado estidio. E um sistema excludente que privilegia sobretudo atrizes mais
novas que se encaixam num perfil de beleza imposto por causa de sua idade. O roteirista
desempregado Joe Gillis tenta sobreviver na industria cinematografica, mas ndo consegue
colher as promessas do Sonho Americano, vendidos pelo cinema do qual ele deseja fazer parte.

Na peca Doce passaro da juventude (Sweet Bird of Youth) de 1959, também temos
personagens deslocadas, como o gigold aspirante a ator de cinema, Chance Wayne, que também
deseja se inserir no ideal de felicidade do Sonho Americano, e a atriz, também descartada pela
indUstria cinematogréfica e pelo star system por causa da idade, Alexandra Del Lago. S&o
pessoas que estdo a margem de uma sociedade em transicdo, tracando um percurso rumo a
ruina.

A decadéncia dessas personagens tem relacdo com suas fraquezas, com seus
“demonios”. Elas sdo narcisistas, desejam a fama, dinheiro, € querem ser jovens para sempre;
porém, é possivel observar que a trajetdria delas é motivada por uma sociedade igualmente
decadente que, apesar de rica, € marcada pela alienacdo e consumismo.

Nas obras de Tennessee Williams e de Billy Wilder encontra-se, mesmo que as vezes
de forma velada, uma preocupacdo em representar a sociedade em que vivem e tragar criticas
as injusticas sociais de seu tempo. Procurou-se, neste estudo, evidenciar quais denuncias
operam nas obras selecionadas e como a estética da decadéncia é utilizada para expor 0s

desdobramentos de um sistema dominante e pernicioso nas personagens e suas trajetorias.
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No que tange a correlagdo entre literatura e sociedade, é levado em consideragdo na
andlise aquilo que é interno, pois “o externo (no caso, o social) importa, ndo como causa, nem
como significado, mas como elemento que desempenha um certo papel na constituicdo da
estrutura, tornando-se, portanto, interno” (CANDIDO, 2006, p. 14). E estudada, no corpus
selecionado, a representacdo da sociedade americana, o interno, enquanto elemento que age
sobre as personagens, desempenhando um papel especifico na estrutura das obras, para que
entdo esta analise possa ajudar o leitor a compreender melhor aquela sociedade, o externo.

A peca e o filme em questdo tém similaridades em suas tematicas, como o imperativo
da perda da juventude que pesa sobre as personagens atrizes. Essas obras, ademais, também
apresentam assuntos diferentes, como a questdo do conservadorismo de St. Cloud em Doce
passaro da juventude e a temaética das relacdes de trabalho em Crepusculo dos deuses. A
proposta, entretanto, ndo € realizar um estudo comparado, e sim analisar a representacdo da
decadéncia nos dois objetos de estudo, investigando tanto as questfes semelhantes quanto as
diferentes de ambos, almejando demonstrar o exame acerca da sociedade americana feito pelos
autores por meio da estética decadentista.

Sobre o termo “decadéncia”, Jacques Le Goff (1990), no livro Historia e memdria, diz
que a evolucdo desse conceito na historia € um dos mais confusos e dificeis de se seguir. Sua
origem exata € incerta, embora se acorde que tenha sido criado por historiadores e pensadores
da Antiguidade greco-romana (p. 375).

Na Idade Moderna, o conceito de decadéncia se aproxima ao conceito de ruina e morte
dos conjuntos histdricos, e é encontrado em teorias relacionadas com a involugédo e também no
pensamento de tedricos do progresso dialético da histéria, como Marx e Lukacs (LE GOFF,
1990, p. 377). Em O capital, de Karl Marx, temos 0 seguinte trecho:

A natureza ndo produz de um lado possuidores de dinheiro e de mercadorias
e, do outro, meros possuidores das proprias forcas de trabalho. Essa relagdo
ndo faz parte da histéria natural nem tampouco € social, comum a todos 0s
periodos historicos. Ela mesma é evidentemente o resultado de um
desenvolvimento historico anterior, o produto de muitas revolucBes
econdmicas, da decadéncia de toda uma série de formag6es mais antigas da
produgdo social. (MARX, 1996, p. 287, grifo meu)

Marx diz que foi a decadéncia das formacgfes sociais mais antigas que causou a
transformacéo do dinheiro em capital, a compra e venda da forca de trabalho e, logo, o sistema
capitalista moderno. N&o é natural, segundo o tedrico, a divisao de trabalho e as classes sociais.

Elas sdo resultado da decadéncia de uma sociedade.
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A palavra “decadéncia” se torna cada vez mais usada para denunciar a ruina de todo um
sistema, se relacionando com a “ideia de vulnerabilidade das civilizagdes” (LE GOFF, 1990, p.
394). Em Doce péassaro da juventude e Crepusculo dos deuses, hd uma exposicdo da decadéncia
de uma sociedade. S8o mostradas as consequéncias do capitalismo em um pais que tem uma
das formas mais icOnicas desse sistema. Trata-se, contudo, ndo de uma decadéncia financeira,
mas sim da sociedade como um todo, que gera egocentrismo e narcisismo, e que tende a
valorizar as classes mais privilegiadas em detrimento de grupos minoritarios que se tornam
marginalizados.

Luké&cs, ao estudar Marx, utiliza o termo “decadéncia” para teorizar sobre o declinio da

ideologia burguesa. Para Lukacs:

A decadéncia ideoldgica surge quando as tendéncias da dindmica objetiva da
vida cessam de ser reconhecidas, ou s80 mais ou menos ignoradas, ao passo
gue se introduzem em seu lugar desejos subjetivos, vistos como a for¢a motriz
da realidade (LUKACS, 1968, p. 99, grifo meu).

E apontada como decadente, pelo tedrico, a ideologia burguesa que passa a ignorar as
“tendéncias da dinadmica objetiva da vida”, ou seja, que rompe com a evolugcdo humana e
introduz “desejos subjetivos” que ndo sdo naturais. Desejos que, muitas vezes, visam a0
progresso da propria classe burguesa, e ndo da sociedade como um todo; desejos egoistas e
flteis como a ansia de permanecer jovem e a vontade de ter dinheiro e fama, temas tratados nas
obras selecionadas.

A nogao de “decadéncia”, utilizada neste trabalho, est4 relacionada com a de Lukacs e
Marx. Denuncia-se, por meio dessa nocdo, a ruina de uma sociedade, expondo a sua ideologia
dominante que impulsiona desejos e muitas vezes motiva as pessoas que ndo se encaixam em
seus padrdes, representadas pelas personagens, a terem atitudes autodestrutivas ou mesmo a
enlouquecer.

No teatro, a personagem apresenta uma importancia maior que em outras artes literarias,
pois ela funda a arte dramatica, tendo em vista a comumente auséncia de outras instancias
narrativas. No cinema e na literatura, ha a presenca de imagens e palavras que contam a historia,
ao passo que, na maioria das vezes, sob o0 palco, ndo ha instancias narrativas que intermediam

0 NOSSO acesso a personagem.

Em todas as artes literérias e nas que exprimem, narram ou representam um
estado ou estoria, a personagem realmente “constitui” a fic¢do. Contudo, no
teatro a personagem ndo s constitui a fic¢do, mas “funda”, onticamente, o
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proprio espetaculo (através do ator). E que o teatro é integralmente ficcio, ao
passo que o cinema e a literatura podem servir, através das imagens e palavras,
a outros fins (documento, ciéncia, jornal). Isso é possivel porgue no cinema e
na literatura sdo as imagens ¢ as palavras que “fundam” as objectualidades
puramente intencionais, ndo as personagens. E precisamente por isso que no
préprio cinema e literatura ficcionais as personagens, embora realmente
constituam a ficcdo, e a evidenciem de forma marcante, podem ser
dispensadas por certo tempo, o que ndo é possivel no teatro. O palco ndo pode
permanecer “vazio”.

[...]. Uma personagem muda ndo pode permanecer sozinha no palco. Ja no
cinema ou romance, a personagem pode permanecer calada durante bastante
tempo, porque as palavras ou imagens do narrador ou da cadmera narradora se
encarregam de comunicar-nos 0s seus pensamentos, ou, simplesmente, 0s seus
afazeres, o seu passeio solitario etc. No teatro, o homem é o centro do
universo. (ROSENFELD, 2002, p. 31-32)

As palavras de um romance e as imagens de um filme constituem a ficcdo e podem
servir como instancias narrativas, havendo mesmo a possibilidade de dispensar a personagem
da acdo por um momento (ou por toda a agdo em obras mais experimentais). No teatro isso é
improvavel, visto que é atipico o palco permanecer sem atores e atrizes por muito tempo. Esse
fato realca o aspecto narrativo do cinema e do romance, enquanto que no teatro é a acdo que
ganha maior importancia.

Sempre em que hé narradores em uma ficgéo, hé a possiblidade de se desconfiar daquilo
que é apresentado, visto que aquele quem narra pode distorcer, ocultar ou amplificar alguns
fatos. A desconfianca em relacdo a narrativa é geralmente analisada em romances, mas também
ha exemplos notaveis no cinema em que a problemética do narrador é levantada como Cidad&o
Kane (1941), de Orson Welles, onde a personalidade central é apresentada por meio de
testemunhos, e ndo conhecemos o ponto de vista de Charles Foster Kane, contribuindo para o
mistério que cerca a personagem; outro exemplo famoso € Rashomon (1950), de Akira
Kurosawa, em que uma acdo € contada por diferentes personagens, havendo contradi¢des entre
0S pontos de vista.

No drama, a presenga de instancias narrativas € menos comum, sobretudo no drama
“puro”, pois 0 “autor” estd ausente, ndo ha mais quem apresente 0s acontecimentos: estes se
apresentam por si mesmos, como na realidade, ndo sendo aparentemente filtradas por nenhum
mediador. O mundo € introduzido como auténomo absoluto, emancipado do narrador, e a

personagem também se apresenta como autdbnoma, dialogando sem a interferéncia do autor.
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Este se manifesta apenas nas didascalias® que, no palco, sdo absorvidas pelos atores e cenarios
(ROSENFELD, 1985, p. 29-30).

Para que haja o teatro no qual o “autor” se encontra ausente, ou seja, para que aconteca
a arte dramatica de “pureza ideal”, a peca precisa ter uma estrutura na qual os acontecimentos

sejam apresentados por meio de um encadeamento logico:

Estando o “autor” ausente, exige-se no drama o desenvolvimento autbnomo
dos acontecimentos, sem intervengdo de qualquer mediador, ja que o “autor”
confiou o desenrolar da acdo a personagens colocados em determinada
situacdo. O comeco da peca ndo pode ser arbitrario, como que recortado de
uma parte qualquer do tecido denso dos eventos universais, todos eles
entrelacados, mas é determinado pelas exigéncias internas da agdo
apresentada. E a pega termina quando esta acdo nitidamente chega ao fim.
Concomitantemente impde-se rigoroso encadeamento causal, cada cena sendo
a causa da proxima e esta sendo o efeito da anterior: 0 mecanismo dramatico
move-se sozinho, sem a presenca de um mediador que o possa manter
funcionando (ROSENFELD, 1985, p. 30).

Em Doce passaro da juventude as personagens estdo postas em situacdes nas quais elas,
impulsionadas pelos seus desejos, desencadeiam a acdo que se desenrola em um dia e se move
sem a interferéncia de um “autor”. Apesar da auséncia de instancias narrativas no drama, devido
a auséncia de um “autor” e narrador, ha obras no teatro moderno em que essa possibilidade
existe. Um exemplo notavel é em Zooldgico de vidro (The Glass Menagerie) de 1944, do
préprio Tennessee Williams, que inicia com a personagem Tom se dirigindo ao publico, falando
que a peca que irdo assistir trata das memorias dele, 0 que abre margem para se desconfiar da
veracidade das situacdes que sdo presenciadas, havendo a possibilidade de algumas terem sido
amplificadas ou minimizadas.

Por mais que nossa analise de Doce passaro da juventude tenha sido feita a partir do
texto, levou-se em consideracdo essa auséncia de instancias narrativas, logo, o estudo ndo se
deteve na possibilidade de existir um narrador que possa ser confiavel ou ndo, ademais, ndo ha
indicacdes de narradores na peca como ha em Zooldgico de vidro. O estudo foca nos didlogos
e nas didascalias, sendo nas marcagdes cénicas 0 Unico momento em que podemos encontrar 0
“autor”, tendo em vista que, no caso especifico da peca em questdo, hé alguns trechos nos quais
a descricdo textual se estende, revelando aspectos das personagens e das situacdes, fugindo do
“purismo” da arte dramatica e contribuindo para o entendimento de como a decadéncia se

estabelece na obra. Também h& uma marcante presenca de recursos como iluminagéo, musica,

! Didascalia que é referido aqui é tudo aquilo que néo é dialogo no texto teatral. Também chamada de direcdo de
cena, indicacGes cénicas ou rubricas (UBERSFELD, 2013, p.6).
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sons e imagens, que colaboram para a criacdo de uma atmosfera mais expressionista na obra.
Tais elementos, comuns na obra de Tennessee Williams, também podem ser considerados como
instancias narrativas sutis, visto que elas se configuraram como um “toque” do autor na pega,
valorizando certos aspectos da historia.

Em Crepusculo dos deuses, por outro lado, hd um narrador de fato que intermedia
constantemente 0 nosso acesso as imagens, além da prépria linguagem cinematogréfica que,
por meio de uma série de recursos como cortes, aproximacdes, distanciamentos, close ups,
movimentos e posicionamentos de camera e etc. destaca certos elementos do filme e pode ser
considerada como uma instancia narrativa. Por conta disso, sdo levadas em consideracao neste
estudo as possiveis instancias narrativas em Crepusculo dos deuses, observando o que pode ter
sido distorcido e por que.

Os objetos de estudo selecionados podem ser classificados como tragédias, pois as
personagens sofrem, como Lesky (2006, p. 32) define, uma consideravel altura da queda, a
ruina de um mundo ilusério para o abismo da desgraca, sendo este mundo ilusério, nas obras
selecionadas, a possibilidade de ser famoso (ou voltar a ser famoso), de ser jovem outra vez e
de estabelecer um relacionamento amoroso com o objeto de desejo.

No que concerne a tragédia moderna, Lesky (2006, p. 33) diz que, antigamente, a
tragédia era protagonizada por reis, homens de estado ou herois e, somente no século X1X, com
o0 desenvolvimento da tragédia burguesa, a alta categoria social do heroi tragico deixa de ser
um requisito, e a tragédia passa a envolver pessoas que ndo sao necessariamente de alta classe
social. Os herois da tragédia antiga caem ainda nobres, eles ndo perdem o status social apesar
da queda; enquanto que na moderna, os herdis podem cair sem necessariamente ter sequer
iniciado a acdo em um patamar social elevado. Os herdis modernos podem, inclusive, se
encontrar num estado de decadéncia no inicio da obra, sendo esse estado agravado no decorrer
da narrativa, que é o que ocorre em Doce passaro da juventude e Creplsculo dos deuses.

De acordo com Raymond Williams (2002. p. 47), a crescente secularizagédo da tragédia,
apos o periodo medieval, faz com que sua forca motriz se torne cada vez mais uma questdo de
comportamento do que uma condi¢do ou um erro metafisico. Na tragédia moderna, ha uma
énfase sobre o destino pessoal, com personagens que trazem a tragédia dentro de si, causando
sua prépria punicdo, vitimas de si mesmos; enquanto que na tragédia antiga o contexto era
explicitamente metafisico e os fatores que causavam a tragédia eram externos. Tambem de

acordo com o autor:
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A acdo tragica dos gregos ndo se baseava em individuos, ou na psicologia
individual, em gualquer dos sentidos que nés a ela atribuimos. Essa tragédia
fundamentava-se na histéria, e ndo numa historia humana, somente. O seu
impeto vinha ndo da personalidade de um individuo, mas do legado e das
relagcBes de um homem, num mundo que em Ultima anélise o transcendia. [...].
A época de Shakespeare e Marlowe, a estrutura que agora conhecemos estava
sendo ativamente formada: um homem individualizado, com suas proprias
aspiragdes, com sua natureza prépria, inserido numa acéo que acaba por leva-
lo a tragédia. (WILLIAMS, R., 2002, p. 120)

A tragédia grega baseava-se numa historia coletiva que tinha o intuito de representar um
legado historico, enquanto a tragédia moderna, cuja estrutura comecou a ser formada na época
de Shakespeare e Marlowe, foca numa historia individual, e no herdi agora representando um
homem individualizado. A tragédia moderna é pessoal, pois ndo vai impactar a vida de outros
e da sociedade, ela vem confirmar a sociedade e a ordem estabelecida. Nas obras selecionadas,
as narrativas focam nas trajetorias individuais das personagens tragicas, expondo a natureza, as
aspiracdes e 0 comportamento autodestrutivo delas, se estabelecendo como tragédias modernas.

Norma, Chance e Alexandra tém fascinio pela fama, querem ser (ou voltar a ser)
celebridades, e, para tanto, desejam ser jovens. A impossibilidade de ter a juventude de volta é
a verdade com a qual elas ndo conseguem lidar, o que implica na tragédia dessas personagens.
Os narcisismos delas as impedem de enxergar outra possibilidade de serem felizes, as tornando
vitimas de si proprias, acarretando uma tragédia pessoal. As naturezas dessas personagens as
levam a tragédia. Esses narcisismos sao motivados por uma sociedade também narcisista, que
desencadeia uma fascinacdo pelas celebridades eternamente jovens. De acordo com Lipovetsky
(1983),

[...] a fascinacdo exercida pelos individuos célebres, estrelas e idolos,
vivamente estimulada pelos media que intensificam os sonhos narcisicos de
celebridade e de gldria, encorajam o0 homem da rua a identificar-se com as
estrelas, a odiar o “rebanho”, tornando-lhe mais dificil de aceitar a banalidade
da existéncia quotidiana. A américa se tornou uma nagcédo de fas. (p. 69)

Esse narcisismo é representado pelas personagens das obras selecionadas, cujo desejo
de fama e juventude ¢ a vontade de ser além dos demais, de ndo ser mais um no “rebanho”.
Esse sentimento acaba por enlouquecé-las ou estimulando atitudes autodestrutivas que sao
analisadas no decorrer deste trabalho.

Sobre a peca Doce passaro da juventude, neste estudo serdo analisados outros fatores
que atuam na trajetéria das personagens, revelando a inten¢do do autor em tratar de outros

aspectos da sociedade americana, como o conservadorismo dos habitantes da cidade em que se
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passa a acdo, St. Cloud, que se desdobra no cerceamento da personagem Heavenly pelo pai,
Boss, e também na perseguicdo sofrida por Chance, que chega a ser ameagado de castragao.

Crepusculo dos deuses se detém mais na inddstria cinematografica, e pretende-se
demonstrar como o filme propde realizar uma radiografia das forcas produtivas de Hollywood,
fazendo uso da metalinguagem para criar outras camadas de significacéo para suas personagens,
e também lancando méo do registro melodramatico para camuflar certas criticas e burlar a
censura da época.

A existéncia da tragédia € um indicativo de um conflito interno numa cultura, pois é
esse espaco de tensdo o ambiente propicio a ensejar a tragédia. De acordo com Raymond
Williams (2002), épocas de estabilidade de crengas ndo parecem produzir tragédias de nenhuma

intensidade.

Tragédias importantes, ao que tudo indica, ndo ocorrem nem em periodos de
real estabilidade, nem em periodos de conflito aberto e decisivo. O seu cenario
histérico mais usual é o periodo que precede a substancial derrocada e
transformacdo de uma importante cultura. A sua condi¢do é a verdadeira
tenséo entre o velho e o novo: entre crencas herdadas e incorporadas em
instituicGes e reagdes, e contradigdes e possibilidades vivenciadas de forma
nova e viva. (WILLIAMS, R., 2002, p. 79)

Partindo da ideia de que uma tragédia de intensidade é reflexo da tensdo entre um velho
e um novo modo de ver o mundo, na qual ha o embate de crencas e questionamentos do que
esta estabelecido, podemos enxergar a decadéncia das obras aqui investigadas como uma reagdo
e embate com a ideologia dominante.

Ao longo desta analise, portanto, almeja-se demonstrar que Crepusculo dos deuses e
Doce péassaro da juventude se propdem a efetuar criticas a sociedade de seu tempo, expondo as
fissuras do sistema hegemonico ao mostrar os desdobramentos do capitalismo na trajetéria de
suas personagens decadentes.

No primeiro capitulo, é tragcado um panorama das obras dos autores da peca e do filme
selecionados, Tennessee Williams e Billy Wilder, apontando as tematicas recorrentes nas obras
de ambos e como o tema da decadéncia perpassa por elas. Esta se¢do tem o intuito de situar o
leitor quanto aos autores.

No segundo capitulo ha uma analise da decadéncia na pe¢a Doce passaro da juventude,
na qual séo investigados a representacdo do conservadorismo americano através da figura de
Boss e dos habitantes de St. Cloud; a trajetoria da personagem Heavenly; a critica feita a

industria cinematogréafica e a reflexdo acerca do papel do artista na industria por meio da
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decadéncia da personagem Alexandra; e questdes como o narcisismo, virilidade e juventude
que perpassam a trajetdria e os questionamentos de Chance, analisando como se configura a
tragédia moderna na peca selecionada.

A decadéncia no filme Crepusculo dos deuses € analisada no terceiro capitulo, no qual
procura-se examinar as relagdes de trabalho em Hollywood expostas por meio da trajetdria da
personagem Joe; como o filme tenta expor as consequéncias do star system através da
decadéncia da personagem Norma; como o recurso da metalinguagem é utilizado para reforcar
temas e dendncias; como o registro melodramatico se configura no filme e como a
representacdo da industria cinematogréfica e da decadéncia da sociedade americana capitalista
na obra podem ser inseridas na ideia de sociedade do espetaculo teorizada por Guy Debord.

Por fim, nas consideracdes finais, busca-se alinhavar o estudo feito das duas obras de
maneira a tracar um paralelo entre elas, com o intuito de compor uma visdo abrangente da
representacdo da decadéncia no corpus selecionado.

Almeja-se que o leitor possa, por meio deste trabalho, se aprofundar nas camadas de
significacdo da peca e do filme, contribuindo para seu escopo de analise e para a sua
compreensdo da visdo proposta pelos autores acerca sociedade em que estavam inseridos; e,
assim, através do entrelacamento que h& entre a decadéncia das personagens das obras
selecionadas e o sistema em que estavam envolvidas, depreender melhor os mecanismos
daquela sociedade cuja violéncia, ideologia, e modus operandi em muito se assemelha com a

nossa.
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1. Tennessee Williams e Billy Wilder: panorama biogréfico

Tanto Tennessee Williams quanto Billy Wilder sdo artistas inseridos numa industria,
seja ela a cinematografica (Hollywood) ou a teatral (Broadway), e ambos procuram tracar
criticas a essas industrias mesmo inseridos nelas. Investigar esses autores pode revelar uma
profunda reflex&o acerca do papel da arte e sua relagdo com o sistema capitalista, assim como
uma visdo aguda da sociedade americana de seu tempo.

Passemos para uma reflexd@o a respeito da obra desses dois autores, procurando tracar
um panorama da carreira deles, expondo alguns dos temas mais tratados, como eles procuraram
representar a sociedade americana e como o tema da decadéncia se configura em seus filmes e
pecas. Esse panorama tem como objetivo situar o leitor quanto aos autores e contribuir para

uma melhor compreensdo do corpus selecionado.

1.1 A dramaturgia de Tennessee Williams: consideragdes e reflexdes

Tennessee Williams (1911-1983) € um dos mais famosos e importantes dramaturgos
norte-americanos. Possui extensa obra composta por mais de 70 pecas de um ato, 30 pecas
longas e 50 contos. Ele também escreveu poesia, romances, roteiros de cinema, textos sobre
teatro e literatura, além de um livro autobiogréfico intitulado Memoirs (Memdrias) de 1976. O
autor se tornou particularmente popular entre seus pares norte-americanos devido as muitas
adaptacdes cinematograficas de suas pecas que tiveram grande sucesso de publico, como a de
Um bonde chamado desejo (A streetcar named desire)?, de 1951, e a de Gata em teto de zinco
quente (Cat on a hot tin roof), de 1958, produgdes Hollywoodianas que contaram com
conhecidas estrelas do cinema. Esses filmes, contudo, foram feitos sob a égide do Codigo
Hays3, cuja censura impedia que as adaptaces abordassem os temas encontrados no texto da
forma como os dramaturgos pretendiam, sendo preciso camuflar certas questdes tratadas nas

pecas.

2 A adaptacdo cinematogréafica de Um bonde chamado desejo leva o mesmo nome da peca, contudo, no Brasil, na
época do lancamento, a traducdo do nome do filme ficou diferente do da peca. Enquanto o texto teatral manteve a
tradugdo literal, ou seja, “Um bonde chamado desejo” (A streetcar named desire), o filme ficou com o0 nome de
“Uma rua chamada pecado”. Nota-se a censura brasileira, visto que o filme ndo trata de pecado em nenhum
momento. Observa-se a restri¢do da palavra “desejo”, retirada do titulo de um filme, revelando como a ideologia
dominante brasileira da época também estava calcada no conservadorismo cristdo que pouco difere do americano
que tratamos ao longo deste trabalho.

3 Ou Motion Picture Production Code, se refere ao conjunto de regras de censura adotados em 1930 e que
perduraram até 1968, com o objetivo de subordinar obras audiovisuais a padrdes religiosos e conservadores, sendo
uma reacdo a liberdade dos filmes transgressores da década de 1920. O cédigo Hays proibia cenas de sexo,
adultério, drogas, homoafetividade, suicidio, etc.
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A importancia do dramaturgo, que impressiona tanto pela quantidade quanto pela
qualidade de seu trabalho, vai além de sua popularidade. Seu drama explora as tessituras das
relacBes interpessoais e pode, a principio, ser pensado como popular, acessivel e simples;
contudo, uma investigacdo mais profunda revela que os conflitos humanos postos sob o palco
sdo apenas a superficie da obra. Suas pecas sdo representacdes de seu tempo e as a¢les nelas
presentes sdo desdobramentos da situacdo em que se encontrava os Estados Unidos, mostrando
as consequéncias das ideologias dominantes, dos acontecimentos historicos e dos sistemas
politicos nas pessoas da classe média, da classe trabalhadora e dos excluidos do sistema de
producao.

A reflexdo feita por Tennessee Williams acerca da sociedade americana por meio de
suas pecas pode revelar para o leitor ou espectador aspectos importantes para entender a época
em que foram escritas, e assim compreender melhor as raizes de problemas sociais de hoje.
Essa reflexdo foi, muitas vezes, camuflada nas adaptacfes cinematogréficas de sua obra que
geralmente modificavam alguns aspectos do texto, suavizando a histéria para torna-la mais
palatavel ao grande publico tanto por conta da censura (Codigo Hays) quanto pela prioridade
da industria em gerar lucro, evitando confrontar os espectadores temendo que isso 0s
afastassem, prejudicando a bilheteria.

Ao tirar cenas essenciais para entender a visdo de mundo proposta por Tennessee
Williams, os filmes acabam prejudicando a real proposta do dramaturgo, podendo acarretar
numa imagem errénea do autor como popular e superficial, sem pretensdo de tecer criticas
sociais. A adaptacdo de Um bonde chamado desejo (1951), apesar das tentativas de driblar a
censura, construiu um final menos pessimista, com Stella se revoltando com o marido ao invés
de terminar em seus bracos, além de esconder as referéncias a sexualidade do ex-marido de
Blanche Dubois. No final do filme Doce passaro da juventude* (1962), Chance foge com sua
amada Heavenly, enquanto que na peca ele termina cercado pelos capangas de Boss. Tais
mudancas foram consequéncias do conservadorismo hollywoodiano, que é também um reflexo
da ideologia dominante e do conservadorismo americano como um todo.

Os estudos acerca das pecas de Tennessee Williams sdo, comumente, feitos sob uma
perspectiva psicologica, também contribuindo para uma imagem errébnea do dramaturgo,
fazendo-o parecer um autor apenas preocupado em descrever as nuances psicolégicas ou
espirituais de seus personagens. Questdes como loucura e soliddo de personagens sao

constantemente objetos de estudo, como a loucura de Blanche, personagem gue € levada a uma

4 Dirigido e roteirizado por Richard Brooks, estrelando Geraldine Page, Paul Newman e Shirley Knight.
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instituicdo de tratamento mental no final da peca; ou a solid&o de Laura de Zooldgico de vidro
(1944), uma moga extremamente timida que se isola do mundo.

Outra analise comum feita da obra de Tennessee Williams é a biografica, tracando
relaces entre as pecas e aspectos da vida do autor. Ha muitos estudos feitos, por exemplo,
sobre as semelhancas entre a irmd do dramaturgo, Rose Williams, e muitas das personagens
femininas de sua obra. Rose tinha um relacionamento bastante proximo de Tennessee. Ela sofria
de problemas mentais, sendo diagnosticada com esquizofrenia, chegando a ser colocada em
instituices psiquiatricas, submetida a tratamentos de choque de insulina e, em 14 de janeiro de
1943, a uma lobotomia pré-frontal. Estudos apontam que Rose na verdade sofria de autismo. A
cirurgia de lobotomia foi aplicada até os anos de 1960 em muitas pessoas autistas cujo
diagnostico era erroneamente de esquizofrenia (MORTON, 2012).

Laura Wingfield de Zooldgico de vidro (1944) é uma das personagens de Tennessee
Williams mais facilmente compardveis com Rose; ela possui tracos de autismo e tem
dificuldade em estabelecer conversas com outras pessoas, preferindo isolar-se em seu mundo
particular. Tom, o irmdo de Laura que escreve poemas e cujas semelhancas com o préprio
Tennessee Williams sdo facilmente notadas (ambos compartilham, por exemplo, do gosto pela
obra de D.H. Lawrence), abandona a familia, demonstrando arrependimento em ter deixado a
irma no final da peca. Robert Bray sugeri, no prefacio de Zooldgico de vidro, que a peca em
questdo é uma tentativa de Williams tentar lidar com o que aconteceu com a irma, talvez
exorcizando sua culpa por nao ter se oposto a cirurgia dela com mais firmeza (WILLIAMS,
2014, p. 12).

As correlacOes tragadas entre Rose e outras pecas do dramaturgo podem ser encontradas
em toda a extensdo de sua obra. Blanche, assim como Rose, é levada para um instituto
psiquiatrico. Em De repente no Gltimo verdo (1958), a personagem Catharine Holly esta prestes
a ser submetida a uma lobotomia por insisténcia de Mrs. Violet Venable, que, assim como
Amanda Wingfield de Zoologico de vidro, tem semelhancas com a mée de Tennessee Williams.
No caso de Violet, ela ¢ m&e de Sebastian, um literato homossexual assim como o dramaturgo.

Tennessee Williams teve problemas com alcoolismo e suas personagens que bebem
constantemente podem ser relacionadas com essa caracteristica do autor. Figuras como
Blanche, Brick de Gata em teto de zinco quente (1958), Shannon de A noite do iguana (1961),
Mark de No bar de um hotel em Toquio (1969) e Chance de Doce passaro da juventude (1959).

A homossexualidade também € uma caracteristica que tangencia algumas personagens
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(Tennessee Williams era assumidamente homossexual) como Brick, Sebastian e, para alguns
tedricos, Tom de Zooldgico de vidro®.

O foco em analisar a obra de Tennessee Williams pelo prisma de biografismos ou
psicologismos fez com que algumas de suas pecas fossem inseridas por tedricos na categoria
de Realismo Psicoldgico, isto é, um tipo de peca cujo aspecto psicoldgico das personagens é
sua caracteristica mais profunda (FLORES, 2015, p. 63). Uma das possiveis razGes das criticas
insistirem neste rétulo é o fato de que as pecas mais estudadas do dramaturgo, além de serem
as que fizeram mais sucesso comercial, sdo também as mais facilmente associaveis ao realismo
psicolégico, por exemplo Zooldgico de vidro. Tennessee Williams diz em entrevistas e textos
que ele reprocessou seu material vérias vezes, afirmando que muitas de suas pecas foram
repaginacdes de outras pecas antigas, o que acaba por também prejudicar a analise de sua obra
(FLORES, 2015, p. 17). Ele, contudo, tem uma vasta obra, cuja maior parte é pouco estudada
e bastante diversa no que concerne tanto a tematica quanto a forma.

O dramaturgo atinge o status de grande autor em 1945 com a estreia de Zoologico de
vidro, peca que marca o inicio da sua fase aurea que se estende até 1961, ano de estreia de A
noite da iguana; e as pecas surgidas antes dessa fase sdo consideradas de formacdo, juvenis ou
inferiores pela critica, enquanto as posteriores sdo consideradas de declinio.

Algumas de suas pecas, como Camino Real (1953), Out Cry (1971) e, sobretudo, as do
final de sua carreira, sdo mais experimentais e desafiam o conceito de realismo psicol4gico;
outras pecas, como as de um ato da coletanea American Blues (1948), focam em denuncias
sociais; porém, o fato de serem textos ignorados pela academia contribui para que esses
aspectos de sua obra do dramaturgo sejam ignorados. Ver a obra de Tennessee Williams apenas
pelo prisma do Realismo Psicoldgico seria limitar a analise e deixar de apreender as

complexidades e nuances do texto, como afirma Marc Robinson:

Tennessee Williams passou a vida tentando escapar dos clichés, aqueles sobre
0 seu teatro e aqueles sobre as pessoas que seu teatro figura, mas os clichés
ainda se aferram a ele. Eles simplificam sua evolu¢édo como escritor e, 0 que
talvez seja pior, atraem persistentemente leitores avidos por diagnosticar seus
personagens ao invés de ouvi-los. “Parias solitarios”, “tristemente mutilados”,
“dilacerados pela paixdo da vida” — as mesmas frases voltam a anunciar cada
peca ndo importa o quao mais rica ela seja do que a ultima, ndo importa quao
complexa e experimental seja a sua expressdo da emocéo. (ROBINSON apud
FLORES, 2015, p. 18)

5 Alguns tedricos refletem sobre a sexualidade de Tom Wingfield, apesar de ndo haver nenhum indicador téo claro
de sua homossexualidade quanto ha sobre Brick em Gata em teto de zinco quente e Sebastian em De repente no
Gltimo verdo. Isso se deve as suas “duvidosas” idas constantes ao cinema, que sua mée inclusive estranha, e que
poderiam ser fugas para locais onde ele poderia conhecer outros homens, como cinemas pornd (que ja existiam na
época da pega) (SILVA, 2015, p 74).
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Ao se escapar dos clichés da fortuna critica de Tennessee Williams, pode-se encontrar
a figuracdo de elementos socio-historicos em suas pegas e compreender sua Visao critica aguda
da sociedade americana. Os Estados Unidos de Tennessee Williams sdo uma sociedade marcada
pela alienacdo e consumismo, que exclui grupos minoritarios que se tornam marginalizados, e
oprime aqueles que n&o se enquadram no padrdo normativo. Blanche ndo encontra lugar no
mundo arrivista de Stanley; a sensibilidade exacerbada de Laura a torna fragil demais para se
enquadrar nas demandas do capitalismo, sendo incapaz de terminar um curso de datilografia; e
a sexualidade de Brick ndo é aceita na sociedade sulista patriarcal e conservadora. Séo
personagens impossibilitadas de serem quem sdo, e que ndo encontram um lugar onde possam
ser compreendidos e aceitos. Trata-se da tragédia da incompreensdo. De acordo com Lajosy

Silva,

Fala-se muito sobre a tragédia da incompreensao ser um dos maiores temas
do teatro de Tennessee Williams, mas essa incompreensdo passa por varias
instancias desde a artistica, econdmica até a social, um desconforto com a
sociedade americana, aparentemente repleta de possibilidades de sucesso e
reconhecimento, porém, terrivel para com os que nela ndo se encaixam.
(SILVA, 2015, p. 63)

A incompreensdo que as personagens de Tennessee Williams sofrem contribui para a
trajetéria delas rumo a ruina. Por meio da histdria dessas personagens, Tennessee Williams
denuncia as estruturas da sociedade em que vive e procura desconstruir a ideia do Sonho
Americano (ou American Way of Life), que esta relacionada com uma ideologia dominante
calcada no patriarcado protestante americano. Trata-se de um conceito que também € oriundo
da teologia da prosperidade, cuja ideia de sucesso esta associada a de fé e recompensa, trabalho
arduo, respeito as leis cristas e valorizagdo da familia tradicional (SILVA, 2015, p. 11).

As personagens que sdo excluidas por ndo se encaixarem nessa ideologia dominante
acabam se desestabilizando, agonizando e se tornando decadentes. Elas sdo marginalizadas,
veem seus sonhos serem esmagados e acabam por se tornar espectros do que poderiam ter sido.
A representacdo da decadéncia na obra do dramaturgo esta relacionada com essa sociedade
americana que ajuda a gerar essas figuras arruinadas.

Essas personagens decadentes sdo geralmente contrastadas por outras que séo aceitas e
prosperam no American way of life. Blanche, com seu requinte e sensibilidade relacionados a
aristocracia sulista antiga, se encontra desempregada, 0 que contrasta com Stanley, um

trabalhador em via de ser promovido. Brick, esportista fracassado que bebe compulsivamente,
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contrasta com o patriarcado representado pelo rico Big Daddy. A delicadeza e timidez de Laura,
além de seu desinteresse em “vencer” na sociedade americana, diverge de Jim, uma pessoa
focada em crescimento profissional e sucesso individual. Chance viveu sua sexualidade sem
restricdes na juventude, mas acaba por ter seus sonhos esmagados por Boss, rico latifundiario
que representa o patriarcado sulista americano.

Tennessee Williams procura criticar o conservadorismo americano denunciando sua
hipocrisia ao trazer personagens com fortes desejos sexuais reprimidos por uma sociedade que
os condena. O sexo € utilizado pelas personagens como uma maneira de se libertar das amarras
do patriarcado, ideologia em que ndo se encaixam, e isso geralmente acarreta consequéncias
tragicas. O modo como o dramaturgo abordava sexualidade gerava um certo frisson, como

comenta Lanford Wilson:

Eu sempre considerei Tennessee como uma das principais influéncias na
revolucdo sexual dos anos sessenta. Ele disse que "dormiu durante os anos
sessenta”, mas, sendo isso verdade ou ndo, ele ajudou a pavimentar o caminho
com as opinides francas e publicas sobre sensualidade e sexualidade
provocadas por suas principais pegas (o teatro € um forum puablico, muito
diferente da privacidade de um romance - vocé pode ler todos os tipos de sexo
em um livro, mas quando é proferido do palco, e vocé esta impotente sentado
ao lado de um estranho, meu amigo, a coisa esta la fora!)® (apud WILLIAMS,
2008a, p. 15)

Sua abordagem franca do tema da sexualidade numa época puritana, aliada a
popularidade de suas pecas, contribuiu para que o tratamento reservado ao sexo fosse menos
conservador a partir dos anos 1960. O sexo em sua obra, contudo, sempre se estabelecia em
contraste com o puritanismo, e muitas de suas personagens sofrem consequéncias negativas, e
mesmo tragicas, devido aos seus comportamentos sexuais.

Chance, por ter tido relacdes sexuais com a filha de Boss quando ela ainda era jovem, é
perseguido ao voltar para St. Cloud e ameacado de ser castrado. Blanche é expulsa de Laurel
por causa de seu comportamento sexual considerado impréprio para uma mulher. Ela também
flagra seu ex-marido, Allan, beijando outro homem; e apds ser confrontado por ela sobre o
ocorrido, Allan comete suicidio. A sexualidade de Brick, apesar de envolta em mistério,

aparentemente ndo se encaixa nos padrdes heteronormativos. Quando Margaret insinua que seu

® Texto original (tradugdo minha): I’ve always considered Tennessee as one of the main influences on the sexual
revolution of the Sixties. He said he “slept through the Sixties” but whether or not that was true, he helped pave
the way with the frank public airings about sensuality and sexuality provoked by his major plays. (Theater is a
public forum, quite different from the privacy of a novel—you can read all sorts of sex in a book, but when it’s
blurted out from the stage, and you’re helplessly sitting next to a stranger, buddy, it’s out there!)
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amigo Skipper € homossexual, Brick diz que ela tem a intencdo de denegrir o amigo, nos
mostrando novamente o quanto uma sexualidade que escapa do padrdo ndo € aceita naquela
sociedade. A mée de Sebastian, Violet, chega ao ponto de comprar o siléncio das pessoas sobre
a sexualidade do filho. Ela descreve constantemente uma imagem de uma aguia, ave predadora
que devora violentamente sua presa, simbolo americano que pode ser relacionado a virilidade
e agressividade da cultura patriarcal daquele pais.

H&a nessas pecas também a figura do homem branco americano heteronormativo,
geralmente violento e que contribui para a repressao sexual exposta, como o viril Stanley, que
violenta sexualmente a cunhada, e Boss, que reprime a filha e prega a castracao.

Outro “tipo” também visto na obra do autor ¢ a personagem banal, que deseja viver num
padrdo de normatividade e ser bem-sucedida no capitalismo americano. Essas personagens nao
sd0 necessariamente violentas e viris, podendo ter certa sensibilidade e ternura. Alguns
exemplos sdo Mitch, o pretendente de Blanche; Jim, o rapaz que acredita no “século do
progresso” e tem total confianga no futuro; Gooper, um homem de negocios, € sua mulher
submissa, Mae, de Gata em teto de zinco quente. Sao figuras que representam a mediocridade
de uma parcela da sociedade americana, e a presenca delas nas pecas também é uma forma do
autor comentar sobre a sociedade em que vive.

Outra caracteristica comum nas personagens da obra do dramaturgo, e que contribui
para a decadéncia das mesmas, € a dificuldade em lidar com a realidade, que é motivada pela
situacdo desfavoravel em que se encontram e a qual ndo conseguem suportar. Algumas dessas
personagens acabam por criar formas de tentar escapar dessa realidade, como fazendo uso de
bebidas alcodlicas e entorpecentes ou mesmo criando fantasias, revelando um aspecto

quixotesco como foi observado por Léo Gilson Ribeiro no prefacio de Zooldgico de vidro:

Pode-se se dizer que a sua dramaturgia contém dois personagens
fundamentais, que se repetem, sob diversas formas, em quase todas as suas
obras: um deles, a diafana Laura (da peca Zooldgico de vidro), que é o
primeiro esbogo de Blanche Dubois de Um Bonde Chamado Desejo, constitui
como gue um novo Dom Quixote de um reino interior, que povoa com figuras
criadas pela sua imaginacdo o deserto arido em que vive, derrotada pela
realidade e presa da soliddo. Geralmente essa mulher-tipo da maioria de suas
pecas vive num mundo ficticio ou passado, de ideias nobres, de ilus&o.
(WILLIAMS, 1964, p. 8)

O embate entre o real e o ideal que as personagens travam acarreta na criacdo de
fantasias, como Blanche falando consigo mesma e imaginando que um rico pretendente ira

resgata-la para salva-la da situacdo em que se encontra; tambem acarreta num romantismo
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exacerbado, como em Amanda e suas nas lembrancas de um passado feliz e idealizado que
contrasta com o presente problematico; e no amor exacerbado de Chance para com sua
namorada da juventude, Heavenly, idealizando um passado sem conseguir lidar com a
impossibilidade de ter esse passado de volta.

H& uma gama de figuras sonhadoras e romanticas na obra do autor, que geralmente
entram em colapso com a realidade da sociedade americana capitalista. O romantismo dessas
personagens pode ser relacionado com uma busca pela ilusdo, pelo ideal, por aquilo que néo se
encontra num presente cruel demais para elas ou num futuro cada vez mais assustador, como

afirma Tischler:

Seus personagens amam um passado perdido e idealizado (‘Blue Mountain’),
e vivem por um futuro perigoso e problematico (Terra Incognita’). Do comego
ao fim, a batalha teatral de Williams foi também uma procura romantica pelo
Parnaso. Foram os romanticos sonhadores — o quixotesco e esfarrapado velho
guerreiro, frageis poetas, jovens desajustados, assustados — quem ele celebrou
em seus poemas, contos, romances e pecas de teatro. O romantismo foi o
préprio tecido da sua vida e obra. Em suas primeiras autodescri¢des para
Audrey Wood, sua agente de longa data, ele apresentou uma persona
deliberadamente trabalhada como o solitario romantico (TISCHLER apud
FLORES, 2015, p. 206)

Esse romantismo também geralmente esta associado a um passado idealizado que destoa
do presente e futuro perigosos. Essa juventude perdida e romantizada é outra questdo importante
para a compreensao da decadéncia dessas personagens. No caso de Amanda e Blanche, esse
passado esta ligado a uma cultura sulista aristocrata de requintes e valores como etiqueta,
sofisticagdo e “bons modos”, época de prosperidade para essas personagens, quando eram
southern belles cortejadas por cavalheiros. Um passado que ndo existe mais. Blanche e Amanda
ndo apenas perderam a juventude e vivem num mundo moderno em que os valores que elas
prezam ndo tém mais lugar, como também perderam dinheiro, vivendo dificuldades financeiras
sem conseguirem se adaptar a América moderna. Elas representam uma elite decadente que foi
arruinada pela recessdo econdmica e que tem dificuldade em sobreviver num novo capitalismo
feroz.

Para Brick e Chance, seus passados estdo relacionados a uma juventude de maior
liberdade sexual. O suposto amante de Brick morre e ele se entrega ao alcoolismo para escapar
desta realidade. Chance descreve suas aventuras eréticas que tinha com Heavenly quando eram
jovens, ela chegou mesmo a deixar ser fotografada nua por ele. A perseguicao que Chance sofre

faz as chances de ter seu amor da juventude de volta se tornarem cada vez mais distantes.
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A angustia em lidar com a perda da juventude é também a dificuldade em lidar com a
perda de uma aparéncia juvenil considerada mais bonita para a sociedade. Para Alexandra,
Chance e Blanche, ndo ser mais jovem e bela esta relacionado ndo apenas com 0 narcisismo
dessas personagens, mas também com a noc¢éo de sobrevivéncia delas. Blanche ndo consegue
enxergar outra forma de sobreviver na sociedade em que vive a ndo ser se casando com um
homem, situacéo que também é uma forma de o autor expor a condi¢do da mulher de seu tempo.
N&o ser mais jovem e bela para ela é ter menos chances de conseguir um pretendente e, logo,
de ter uma vida estavel. Para as personagens de Doce passaro da juventude, a juventude é
essencial para se ter sucesso em Hollywood, e a perda desta pode acarretar na impossibilidade
de se manter na industria cinematografica que preza por essa aparéncia mais jovem.

Apesar de muitas das protagonistas de Tennessee Williams terem um desfecho tréagico,
sofrendo, ao final das pecas, uma irreparavel queda, essas personagens ja iniciam a peca numa
situacdo problemaética, ou seja, ja iniciam decadentes. Ndo nos é dada a oportunidade de ver
essas personagens em seus periodos aureos, apenas tomamos conhecimento desse passado
glorioso por meio de suas falas. Geralmente vemos suas trajetdrias de uma situacdo ruim para
algo pior. Assistimos essas figuras em suas Ultimas tentativas, apostando suas Ultimas fichas,
para entdo fracassarem, acarretando numa triste desisténcia de viver, que se reflete numa perda
da sanidade (como com Blanche), criando uma viséo distorcida da realidade (como Amanda),
em comportamentos autodestrutivos (como Chance e Brick), ou desistindo de serem quem sé&o,
se tornando mortos-vivos (como Brick).

Muitas das personagens decadentes de Tennessee Williams sdo femininas, como
Amanda, Blanche e Alexandra, e isso esta geralmente associado com a relacdo dessas mulheres
com os homens. Elas dependem da aprovacdo masculina e temem a perda da juventude, pois
pode acarretar no desinteresse dos homens. A decadéncia dessas personagens pode ser
relacionada com o papel relegado as mulheres nos Estados Unidos de sua época. Elas estdo
inseridas numa sociedade que as influenciam a pensar que ndo ha como sobreviver sem um
homem provedor, limitando as possibilidades das mulheres. S&o personagens que sofrem as
consequéncias de uma sociedade patriarcal. Bernadette Clemens traca uma interessante
comparacdo entre a representacdo feminina feita por Tennessee Williams e a feita pelo

romancista americano William Faulkner:

Essa é uma distin¢do importante entre Faulkner e Williams: as mulheres de
Faulkner refletem os problemas econdmicos e socioldgicos do Novo Sul,
enquanto as mulheres de Williams refletem as ramificagbes psicologicas
desses mesmos problemas.
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Cada autor criou uma série de personagens femininas com distintas
resisténcias, contudo, Faulkner enfatiza um forte grau da forca fisica - por
exemplo, em Eula Varner e Caddy Compson - superando neste aspecto a
maioria das mulheres de Williams. Embora a determinacdo de Maggie em
garantir a estabilidade financeira, a firmeza de Stella Kowalski em relacdo ao
marido e até mesmo 0s momentos fugazes de autodefesa de Blanche possam
ser indicadores de forca feminina, as mulheres de Williams sdo mais
frequentemente descritas em sua condicdo progressivamente enfraquecida —
Elas sdo frageis vitimas de destruicdo sistematica e pessoal. Talvez seja uma
veia Faulkneriana entrelagada nos tecidos de suas personagens femininas,
entdo, que da a elas a forga para suportar a cultura sulista desmoronando ou se
deslocando em torno delas. Se Williams esta interessado nas rachaduras,
Faulkner esté interessado na fundacdo. (CLEMENS, 2009, p. 7) ’

Enquanto Faulkner descreve mulheres fortes que resistem a muitos percal¢os, as
mulheres de Tennessee Williams estdo enfraquecidas e decadentes, apesar de demonstrarem
certa forca ocasionalmente. O dramaturgo examina as mulheres de forma mais proxima,
expondo suas insegurancas, medos, desejos e frustracdes, mais interessado nas suas nuances
psicoldgicas e nas suas sexualidades, desvelando os desdobramentos de problemas sociais na
particularidade de suas personagens. Faulkner esta mais preocupado com as implicacfes sociais
nas suas personagens, cuja forca cria um legado, procurando descrever os alicerces da cultura
sulista americana.

Ao analisar a obra de Tennessee Williams, fica evidente que a sociedade contribui para
a decadéncia de suas personagens, contudo, ndo se trata de obras deterministas, onde aqueles
que fazem parte da peca sdo meros frutos do meio. Tennessee Williams ndo oferece respostas
e nem reduz suas personagens a vitimas ou figuras injusticadas. Essas personagens decadentes
também podem ser cruéis, mesquinhas e egoistas. Se elas sdo incompreendidas, elas também
sd0 muitas vezes incapazes de compreender o0 outro. S80 monstros sensiveis, contraditorios e
por isso humanos, que as vezes buscam um idealismo que s6 beneficia a eles préprios. Blanche
quer dinheiro para voltar a ser uma rica senhora sulista que menospreza aqueles que nao tiveram
sua criacdo diferenciada e seu requinte; Amanda tem apenas como certo o seu ideal de

felicidade, que esta relacionado com prosperidade econdmica, sendo incapaz de compreender

" Texto original (tradugdo minha): This is an important distinction between Faulkner and Williams: Faulkner’s
women reflect the economic and sociological problems of the New South, while Williams’s women reflect the
psychological ramifications of those same problems.

Each author created a number of female characters with discernable endurance, yet Faulkner emphasizes a ruddy
degree of physical strength—for example, in Eula Varner and Caddy Compson—exceeding that of most Williams
women. While Maggie’s determination to secure financial stability, Stella Kowalski’s steadfastness toward her
husband, and even Blanche’s fleeting moments of self-defense may be indicators of female strength, the Williams
women are most often described in their progressively weakening condition—they are fragile victims of systematic
and personal destruction. Arguably, it may be a Faulknerian vein woven into their fabric, then, that gives them the
strength to endure the crumbling or shifting southern culture around them. If Williams is interested in the cracks,
Faulkner is interested in the foundation.
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seus filhos; Margaret quer ter um filho com Brick também para desfrutar da heranca de Big
Daddy.

Uma possivel identificacdo com as personagens de Tennessee Williams se deve a nds
conhecermos seus sonhos, desejos e ansias; mas isso ndo impede que essas figuras também nos
causem certa repulsa por causa de suas atitudes mesquinhas. Essas personagens contraditérias

ndo sdo explicaveis por meio de uma visdo naturalista:

O desejo de expressar um mundo — ao mesmo tempo particular, mas fruto de
uma reflexdo do que lhe é exterior em termos de visdo critica — parece nortear
o0 conjunto da obra do dramaturgo. Para ele, € importante explorar os meandros
de uma realidade avessa as regras do naturalismo, quando elementos como a
pintura, a poesia e a musica também colaboram para criar uma expressao
dramatica inconclusiva. (SILVA, 2015, p. 63)

Trata-se de uma expressdo dramatica inconclusiva, pois o autor ndo procura entregar
solugdes prontas para os problemas de sua sociedade e de suas personagens. Ele propde
reflexdes acerca de uma realidade complexa e da natureza humana contraditoria, para tanto o
autor langa méo de recursos musicais e visuais em seu teatro que acaba por contribuir para um
maior teor poético, reforcando e potencializando temas tratados nas pecas. A obra do
dramaturgo é permeada de simbolismos e poesia (sobretudo imagética). As vezes ele cita
pintores nas didascalias como referéncia para construcao de seus ambientes teatrais (em Doce
passaro da juventude é citada a pintora Georgia O’Keeffe) e na introduc@o de suas pe¢as muitas
vezes ele coloca trechos de poemas, como em Um bonde chamado desejo, na qual temos parte
do poema The broken tower (1932), de Hart Crane (1899-1932), e em Doce péassaro da
juventude, onde temos o trecho final do poema Legend também de Hart Crane.

Por fim temos a figura do proprio Tennessee Williams que também é vista como
decadente. Depois de suas pegas que tiveram grande repercussao positiva de publico e critica,
0 dramaturgo caiu no ostracismo. Suas obras posteriores que flertavam com o experimentalismo
fracassaram, e ele viveu sempre a sombra de suas pe¢as mais famosas.

Tennessee Williams, que no comego da carreira se esfor¢ou para alcangar o sucesso
profissional e ser reconhecido por seu trabalho, depois de famoso demonstrava se sentir

incomodado com o0 sucesso, como podemos observar em seu texto A catastrofe do sucesso:

Fui arrancado do esquecimento virtual e repentinamente atirado numa posicao
de relativa importancia, e do inquilinato precério de quartos mobiliados pelo
pais fui transferido para a suite de um hotel de primeira classe em Manhattan.
Minha experiéncia ndo foi a Unica. Frequentemente 0 sucesso ocorre assim de
maneira tdo abrupta na vida de muitos americanos. A histéria de Cinderela é
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0 nosso mito nacional favorito, a pedra fundamental da industria
cinematografica, sendo da prépria democracia. Ja vi essa historia na tela tantas
vezes que agora estava inclinado a bocejar diante dela, ndo com descrenca,
mas com a atitude de quem diz: “Quem se importal”. Qualquer pessoa com 0S
dentes e cabelos tdo lindos quanto o da protagonista cinematografica dessa
histdria estava fadada a se dar bem na vida, de um jeito ou de outro, e vocé
pode apostar seu Ultimo dolar e todo ché da China que tal pessoa jamais seria
encontrada em qualquer reunido que envolvesse consciéncia social.
(WILLIAMS, 2014, p. 137)

O dramaturgo acredita que as pessoas que alcancaram a fama geralmente ndo tém
consciéncia social, sdo individualistas e suas ambicGes sdo motivadas pelo desejo de ser rico,
influenciados pelo sistema e seu “mito da Cinderela”. E possivel observar seu desprezo pelo
sucesso e por aqueles que querem ser ricos e famosos de repente para viver num castelo (ou
hotel cinco estrelas em Manhattan), pois nunca iriam para “qualquer reunido que envolvesse
consciéncia social”.

Tennessee Williams se tornou mais conhecido quando sua peca Zooldgico de vidro foi
levada para Broadway, lugar onde teria uma carreira de quase duas décadas. A Broadway € o
maior representante do teatro comercial americano e, apesar de Tennessee Williams ter tido
sucesso la, em seu livio Memorias ele faz reflexdes acerca do mainstream, relatando as
dificuldades em se fazer um teatro nesse sistema que fuja das convencdes e que procure trazer
algo de novo. Apds seu periodo de sucesso na Broadway, seu teatro seria encenado diversas
vezes na Off-Broadway, lugar onde ha producbes menos dispendiosas, mais experimentais e
com maior liberdade criativa, feitos em teatros menores que os da Broadway.

O dramaturgo procura questionar o sistema usando personagens atrizes ou ligadas a arte
como alegoria. Alexandra de Doce passaro da juventude é uma atriz relegada ao ostracismo
por ndo ser mais jovem, se tornando decadente, bebendo alcool e usando drogas ilicitas
constantemente durante a peca. Karen Stone do romance The Roman Spring of Mrs. Stone
(1950) também é uma atriz de atitudes autodestrutivas que sofre por ter perdido a aparéncia de
juventude. O autor demonstra ter certa desilusdo com a arte ao criar personagens que sao artistas
decadentes e deslocados da industria, figuras que podem ser vistas como criticas a Hollywood
e Broadway, mostrando as consequéncias advindas desses sistemas e refletindo sobre o lugar
do artista no mundo capitalista. Essas personagens podem ser vistas como figuragdes do proprio
Tennessee Williams que, depois de ter alcancado o sucesso, também se tornou um escritor
fracassado.

Sua popularidade na Broadway (e no cinema) acaba por fazer o autor ser enxergado

como demasiado comercial, contudo, quando ele procura experimentar, € incompreendido pelo
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publico e reprovado pela critica que passa a afirmar que o autor entrara em declinio. Tennessee
Williams passa a ser visto entdo como uma figura desprezada e decadente, sofrendo varias
perdas (como a do avd Dakin e do companheiro afetivo de 15 anos Frank Merlo), chegando a
ser internado pelo irmdo em um hospital psiquiatrico (FLORES, 2015, p. 29). Apesar disso,
Tennessee Williams nunca parou de escrever e o desprezo de publico e critica ndo o impediram
de continuar proficuo, escrevendo até o fim da vida.

O dramaturgo foi uma figura incompreendida. Sempre, de certa forma, deslocado no
contexto em que estava inserido. Quando era famoso, seu trabalho era chamado de comercial e
convencional, quando tentou experimentar, foi considerado um autor em declinio. Sua
sexualidade, que ele nunca escondeu, também pode ter contribuido para o autor ser essa figura
deslocada. A incompreensdo que Tennessee Williams sofria pode ter acarretado no seu
desencanto pela sociedade que ndo o entende, assim como nao entende suas personagens.

Conhecer a obra de Tennessee Williams € ter contato com a sensibilidade de alguém
que procurou dar voz aos excluidos, desajustados e incompreendidos. Por meio de suas
personagens podemos entender melhor os Estados Unidos, pois entramos em contato com

representacdes dos desdobramentos daquela sociedade e de sua ideologia dominante.

1.2 Billy Wilder e a industria cinematogréafica

Billy Wilder (1906-2002) foi um cineasta austriaco, também roteirista, produtor e
jornalista, cuja obra é composta de mais de sessenta filmes. Ele € considerado um dos melhores,
mais importantes e versateis cineastas da chamada Era de Ouro® do cinema hollywoodiano.

Assim como muitos diretores do cinema americano, Billy Wilder veio de outro pais®.
Ele iniciou sua carreira como roteirista na Alemanha que manteve até a ascensao de Hitler, indo
para Franca fugindo dos nazistas por ser judeu. Grande parte de sua familia foi assassinada no
Holocausto, incluindo sua mée e avo, fato que pode ter influenciado sua viséo de mundo menos

otimista e mais cinica que podemos observar em suas obras. Na Franca ele teve seu debut como

8 A Era de Ouro do cinema americano, que também corresponde a Era Estddio ou cinema cléssico, é um periodo
de producéo cinematografica em Hollywood que se estende de 1930 até 1960 (HAYWARD, 2000).

® Alguns exemplos de diretores que tiveram carreira de sucesso em Hollywood e que vieram de outros paises:
Hitchcock, Charlie Chaplin e David Lean (diretor de Lawrence da Arabia e A ponte do rio Kwai) eram ingleses,
Frank Capra era italiano, Michael Curtiz (diretor de Casablanca), Fred Zinnemman (diretor de A um passo da
eternidade), Otto Preminger (diretor de Laura) e Erich von Stroheim (diretor de Ouro e maldi¢do e que atua em
Crepusculo dos deuses) eram austriacos, F.W. Murnau e Ernst Lubitsch eram alemds e Elia Kazan era turco. Dos
diretores modernos, Polanski é polonés, Herzog é alemao, Danny Boyle é inglés, Ifiarritu, Alfonso Cuar6n e
Guilherme del Toro sdo mexicanos.
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diretor no filme Mauvaise Graine de 1934, se mudando para os Estados Unidos logo em
seguida.

Em Hollywood, Billy Wilder trabalhou como roteirista em varios filmes, incluindo
Ninotchka (Ninotchka), de 1939, grande sucesso de publico e critica, estrelado por Greta Garbo
e dirigido por Ernst Lubitsch'®, diretor pelo qual Billy Wilder nutria grande admiragdo. A partir
de 1938, com o filme A oitava esposa do barba azul (Bluebeard's eighth wife), Billy Wilder
inicia uma celebrada parceria com o roteirista Charles Brackett!!, entre os filmes que eles
escreverem juntos temos Ninotchka, Farrapo humano (Lost weekend, 1945), A mundana (A
foreign affair, 1948) e Crepulsculo dos deuses cujo roteiro € o Ultimo que eles escreveram
juntos. Sempre disposto a trabalhar coletivamente, ap6s a parceria com Brackett, Wilder
comeca a trabalhar com L. A. Diamond a partir de 1957.

Uma de suas marcas é a diversidade de temas, estilos e géneros que ele trabalhou em
sua filmografia. Enquanto certos cineastas se especializavam em determinados géneros, como
John Ford, que se tornou o grande nome do western, e Hitchcock, que ficou conhecido por ser
0 mestre do suspense; ou em determinado tom, como Frank Capra, que sempre imprimia um
otimismo e idealismo em seus filmes, ajudando a compor o tom do American way of life; Billy
Wilder transitou com éxito pela comédia, como em Quanto mais quente melhor (Some like it
hot, 1959), e O pecado mora ao lado (Seven year itch, 1955); drama, nos filmes Farrapo
humano e A montanha dos sete abutres (Ace in the hole, 1951); filmes noir, em Pacto de sangue
(Double indemnity, 1944); comédias romanticas, como em Sabrina (Sabrina, 1954) e Um amor
na tarde (Love in the afternoon, 1957); filmes judiciarios, no filme Testemunha de acusacéo
(Witness for the prosecution, 1957); filmes de guerra, em Inferno n°7 (Stalag 17, 1953), e A
mundana de 1948) e chegou até mesmo a fazer um musical, Irma La Dulce (Irma La Dulce,
1963).

O tom de seus filmes varia entre 0 mais leve e romantico até o mais denso e serio,
havendo cenas e temas sérios em suas comédias, assim como momentos hilarios em seus filmes
mais sérios. As vezes observa-se em seus filmes uma mescla de géneros, como a comédia

romantica com toques de drama em Se meu apartamento falasse, de 1960; o filme de guerra

10 Ernst Lubitsch (1892-1947), foi um cineasta alem&o que fez carreira de sucesso em Hollywood. Seus filmes, na
sua maioria comédias, sdo sofisticados e geralmente dotados de malicia. Dizem que Billy Wilder tinha em seu
escritorio uma placa dizendo “o que Lubitsch faria”, que lhe servia de inspiragao para escrever seus roteiros. Neste
link ¢é possivel ver uma entrevista com Billy Wilder falando do “toque Lubitsch™:
<https://www.youtube.com/watch?v=7jOVRKzwURY>

11 Charles Brackett (1892-1947), foi um escritor, roteirista e produtor americano
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com um pouco de comédia romantica A mundana, de 1948; o drama com toques de filme noir
Crepusculo dos deuses, de 1950, entre outros.

A “Era de Ouro” do cinema hollywoodiano em que Billy Wilder esta inserido também
é chamada de cinema classico americano ou a studio-era (Era Estudio) devido a forte influéncia
dos grandes estudios cinematograficos e seu grande poder monetéario, capaz de construir
cenarios gigantescos e gastar enormes quantias dinheiro em um filme, facanha que nenhum
outro cinema no mundo tinha capital suficiente para fazer. O poder dos estudios se estendia as
tematicas, chegando a censurar filmes que tentassem fugir da ideologia dominante de
Hollywood, que era tambem a ideologia dominante dos Estados Unidos e, por extensdo, do
sistema capitalista. Tal questdo era particularmente importante no momento pés-guerra devido
a Guerra Fria, época em que havia uma disputa ideoldgica entre os Estados Unidos e a Unido
Soviética.

O cinema americano dessa época prezava por uma linguagem discreta e nao
experimental. Billy Wilder, sendo praticamente um simbolo do cinema hollywoodiano da Era
de Ouro, também tinha um estilo econdémico, fazendo algumas poucas experimenta¢des sutis e
quase desapercebidas no que tange a forma, exemplificando bem a diferenca entre o cinema
americano e 0 europeu que geralmente preza por transgressoes e inovacdes (sobretudo durante
a Nouvelle vague'?). Apesar disso, Billy Wilder tinha pleno dominio da linguagem, utilizando
a imagem para transmitir ideias e reforcar seus temas de forma precisa. Os aspectos técnicos de
seu cinema estavam sempre a servi¢o da histdria contada, nunca chamando atencdo para si e
sim para as personagens e suas acdes. Ndo ha em seus filmes cenas mirabolantes, tomadas
complexas, cortes inusitados ou longos planos sequencias, ele proprio diz: “Sou contra o diretor
que coloca em cena o diretor. Estou do lado do diretor que conta uma histéria” (WILDER apud
ANDRADE, 2004, p. 182)

O que faz de Billy Wilder mais singular em relacdo aos seus pares na Era Estidio € a
tematica. Mesmo trabalhando sob a egide dos grandes estudios, realizando filmes durante a
vigéncia do Cadigo Hays, o diretor conseguiu ocasionalmente driblar a censura e fazer criticas

a sociedade americana com seu estilo visto como “acido” e, sobretudo, “cinico”:

A obra de Billy Wilder ¢ uma das mais elaboradas e versateis do cinema,
percorrendo variadas modalidades draméticas e conseguindo o dificil mérito
de agradar tanto a critica especializada quanto ao grande publico — trazendo
em sua realizacdo as principais contradicdes entre objeto artistico e

12 Movimento artistico do cinema francés que teve destaque nos anos de 1960. Alguns dos filmes dessa fase sdo:
Acossado (1960) de Jean-Luc Godard, Os incompreendidos (1959) de Francois Truffaut, Hiroshima, mon amour
(1959) de Alain Resnais.



33

mercadoria de consumo. Inteligente, sofisticado, elegante, cinico, irdnico e
mordaz sdo alguns adjetivos comumente relacionados ao cinema feito por
Billy Wilder.

Em seus filmes séo perceptiveis criticas &cidas, principalmente em relacdo a
sociedade norte-americana. [...]. Wilder coloca, com sedutora e sutil malicia,
0 dedo na ferida dos espectadores mais recatados, relativizando os conceitos
e preconceitos morais e 0s bons costumes, zombando da hipocrisia social.
(ANDRADE, 2004, p. 31)

Billy Wilder transitava no limite do que poderia ser aceito nos filmes hollywoodianos,
e muito do seu cinema é calcado naquilo que ndo pode ser dito diretamente na tela por causa do
conservadorismo e da censura. A elegancia e sutileza associados ao diretor em muito esta
relacionado ao modo como ele lida com a censura da moral e dos bons costumes (e também da
caca aos comunistas), a ponto de se aproveitar dessa limitacdo para construir muitas de suas
comédias como Quanto mais quente melhor, O pecado mora ao lado e Um amor na tarde que
tratam de sexualidade de forma indireta e com ironia.

O cinismo de Billy Wilder pode ser visto como um desdobramento de sua visdo de
mundo calcada no ceticismo, ele raramente caia em sentimentalismos simplistas. Sempre havia
em seus casais romanticos algo de menos louvavel, e geralmente um dos dois estd mentindo ou
manipulando a situacdo. Em A mundana (1948), a personagem masculina americana engana
tanto a amante americana quanto a alemd; em Sabrina, a personagem de Humphrey Bogart
manipula a de Audrey Hepburn para ndo perder uma oportunidade de negdcios; em Um amor
na tarde, a personagem de Audrey Hepburn finge ser outra pessoa por quase todo o filme; e na
seminal comédia romantica Se meu apartamento falasse, a declaracdo de amor que acontece no
final do filme ¢ seguida de um “cale a boca”. Se meu apartamento falasse € um filme que
consegue ser uma doce comédia romantica com final feliz e, concomitantemente, tratar de
temas pesados como suicidio, soliddo em conglomerados urbanos e as dificuldades em
sobreviver no mercado de trabalho.

Um tema recorrente em sua obra, sobretudo em suas comédias, é o da sexualidade, um
tabu pouco tratado no cinema comercial de sua época. Em O pecado mora ao lado (1955),
temos a emblematica cena do vestido da personagem de Marilyn Monroe sendo esvoacado por
causa da brisa do metrd. O titulo original do filme é Seven year itch, cuja tradug&o literal seria
“coceira dos sete anos”, trata-se de um termo usado por psicélogos que se refere ao desinteresse
que surge numa relacdo monogamica quando atinge os sete anos de existéncia. Temos uma
personagem masculina que se vé sozinha, pois sua esposa e filho viajaram, e ele comeca a
fantasiar sobre sua vizinha, personagem de Marilyn Monroe. O tema do adultério era um tabu

na época e Billy Wilder teve que dar um final que ndo chocasse tanto as plateias, fazendo com
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que o protagonista voltasse para sua esposa e filhno sem estabelecer uma relagéo extraconjugal.
Vale constatar os filmes de Billy Wilder com Marilyn Monroe ndo fogem do cliché associado
aatriz, que interpreta personagens que reforcam seu status de sex symbol, sempre desejada (sem
saber) por outras personagens masculinas, além de estar envolvida em situagdes em que ela é a
pessoa que menos estd ciente do que estd acontecendo, contribuindo para o estigma sexista
construido em torno dela de “loira burra”.

Enquanto nas comédias a figura feminina € sensual quase inocentemente, nos filmes
noir temos a femme fatale que usa sua sexualidade como arma para conseguir o que quer. Pacto
de sangue é o primeiro grande sucesso do diretor e um dos mais importantes filmes noir por
estabelecer caracteristicas que se tornaram padrdo no cinema do género, como os dialogos
ligeiros, uma femme fatale perigosa e manipuladora, e mesmo a iluminacéo classica da luz
vindo por detras de persianas. O filme comeca no final da histéria, com o protagonista narrando
0 que aconteceu, que € mostrado por meio de flashbacks, abordagem que se repete em
Crepusculo dos deuses (1950).

Em seus filmes que retratam a guerra, Billy Wilder ndo se interessava em representar
de forma heroica ou pura os feitos bélicos americanos, e nem mesmo filmava grandiosas,
dispendiosas e sanguinolentas cenas de guerra que muitas vezes acabam por fetichizar a luta
armada ao invés de critica-la, preferindo focar nos desdobramentos da guerra, situando sua acao
depois dos combates. Em Inferno n°17, filme sobre prisioneiros de guerra que consegue retratar
o horror da situacdo e ainda ter certo humor negro, o protagonista pede para que seus
companheiros finjam que ndo o conhecem caso se encontrem em alguma rua depois da guerra
(outro diretor possivelmente reafirmaria os lagos de amizade dos soldados). Em A mundana, os
militares sdo retratados como sedentos por dinheiro e sexo, pouco sensibilizados com o estrago
feito nas cidades alemas.

Em Farrapo humano Billy Wilder aborda o alcoolismo, tema tangenciado em alguns
dramas no cinema hollywoodiano, mas que poucas vezes foi colocado como assunto principal
de um filme. O diretor aborda o problema sem abusar do sentimentalismo, focando nas
angustias da personagem em sua luta contra o vicio ao inves de melodramatizar a situacdo. Para
tal, sdo utilizados &ngulos extremos e uma iluminagdo com um contraste que lembra o cinema
expressionista aleméo (recurso que seria utilizado novamente em Crepusculo dos deuses) ainda
que sem exagerar. A abordagem € honesta, levando em conta a censura da época que nao
permitiria um tratamento to cru do assunto, como em Despedida em Las Vegas, de 1995. O
filme mostra que Billy Wilder estava disposto a se arriscar e tratar de problemas sociais ainda

que inserido numa industria que cerceia essa possibilidade. O filme abriu precedentes para
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outros abordarem o tema do vicio, como O homem do brago de ouro (1955) de Otto Preminger,
com Frank Sinatra, que trata da dependéncia de heroina.

Em A montanha dos sete abutres (1951) vemos Billy Wilder em um de seus momentos
mais cinicos e causticos, desvelando seu desprezo pelo jornalismo sensacionalista. Povoado de
personagens mesquinhas e cruéis, o filme expde o jornalismo que visa apenas ao lucro e que
tira proveito da desgraga alheia (algo, infelizmente, ainda bastante presente nos dias de hoje).
O jornalista interpretado por Kirk Douglas descobre que um trabalhador local ficou preso numa
escavacdo e transforma a situacdo num espetaculo midiatico, prolongando a permanéncia do
homem soterrado e se aproveitando da situa¢do. O jornalismo como espetaculo que utiliza a
noticia como mercadoria, visando apenas ao lucro, e ndo a informacéo, também é criticado em
Crepusculo dos deuses, A primeira pagina (1974), Buddy buddy (1981) e Uma loira por um
milhdo (1966). De acordo com Pefia-Fernandez (2005),

levando em conta as personagens principais, secundarias e menores, as 27
personagens jornalistas relevantes nos roteiros de Billy Wilder mostram os
piores esteredtipos sobre a profissdo. Os jornalistas sdo retratados como
homens sem educacdo e com problemas de bebida. Eles vivem sozinhos,
absorvidos pelas exigéncias de seu trabalho e acossados por falta de dinheiro.
A falsa camaradagem reina no seu comportamento com os colegas e sua
agressividade e cinismo se refletem em sua imprudéncia, que as vezes até se
transforma em violéncia fisica.

Os filmes de Wilder retratam com especial atencéo as técnicas dos tabloides e
da imprensa sensacionalista, onde o0 comportamento antiético dos
profissionais e sua tendéncia para manipular informacdes e aumentar o
namero de leitores a qualquer custo se tornam as motivagdes essenciais para
os jornalistas. Isto potencialmente pode reforcar percepcdes publicas
negativas da imprensa®®. (p. 59)

Billy Wilder praticamente em nenhum momento retrata a imprensa de forma positiva,
mesmo tendo sido ele préprio um jornalista. Por meio dessa abordagem, podemos verificar um
olhar desencantado acerca dessa profissdo, cuja obsessdo em fazer noticiarios que atraiam
grande numero de leitores pode ser visto como um desdobramento do sistema capitalista que

motiva as pessoas a pensarem no lucro antes de qualquer coisa. De forma semelhante, o cineasta

13 Texto original (traducdo minha): Taking into account leading, secondary, and minor characters, the 27 most
relevant journalist characters in Billy Wilder’s screenplays show the worst aspects of film stereotypes about the
profession. Journalists are portrayed as uneducated men with drinking problems. They live alone, engrossed by
the demands of their work and beset by a lack of money. False camaraderie governs behavior among colleagues,
and their aggression and cynicism are reflected in their impudence, which sometimes even escalates into physical
violence.

Wilder’s films portray with special attention the uses and techniques of tabloids and the sensationalistic press,
where the prevailing unethical behavior of professionals and their tendency to manipulate information and increase
readership at all costs become the essential motivations for journalists. This potentially may reinforce negative
public perceptions of the press.
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critica a industria cinematografica em Crepusculo dos deuses, que por se importar mais com
bilheteria e lucro acaba por excluir atrizes que ndo se encaixam no padrdo de juventude
estabelecido.

Em Beija-me, idiota (1964), o diretor trata de sexismo e adultério, tema que ele explora
superficialmente em O pecado mora ao lado. No filme, um compositor de uma pacata cidade
contrata uma prostituta para substituir sua esposa, para entdo oferecé-la a um famoso cantor,
com o intuito de que este torne uma de suas can¢des um sucesso. O cantor famoso € interpretado
por Dean Martin e é representado como um beberrdo que trata as mulheres como se estivessem
sempre a sua disposi¢do. Se em O pecado mora ao lado o diretor ndo teve a oportunidade de
explorar mais os problemas de um relacionamento monogamico, sendo impedido pela censura,
Beija-me, idiota se encontra num momento em que a censura esta um pouco menos rigorosa, e
o diretor consegue realizar seu filme, recebendo, contudo, uma restricdo para menores de idade
(classificacdo que dificilmente um filme de Hollywood recebia).

Nos filmes de Billy Wilder hd muitas personagens aproveitadoras e mesquinhas,
interessadas apenas em se beneficiar. Muitas vezes essas personagens sdo as protagonistas de
seus filmes como em A montanha dos sete abutres, que acompanha a trajetoria de um jornalista
corrupto e assassino; Crepusculo dos deuses que mostra o relacionamento de um roteirista com
uma atriz no qual ambos tiram proveito um do outro; e Pacto de sangue, com suas personagens
manipuladoras e criminosas. A vontade de colocar essas figuras no centro da acdo nos mostra
a sua intencdo de expor um lado mais obscuro da natureza humana e também descontruir certas
instituicGes americanas, como a midia, o cinema e o casamento.

Mesmo sendo um icone do cinema hollywoodiano, é possivel encontrar em seus filmes
criminosos, corruptos, viciados, gigolés, atrizes decadentes, cantores alcoolatras. Por meio
desse rol de figuras desagradaveis para o contexto do American way of life, Billy Wilder tracou
comentarios e criticas, mesmo que encobertas, a sociedade americana de seu tempo, propondo
desconstrucbes da imagem da América que o cinema do qual ele fazia parte (Hollywood)
procurava promover e exportar.

O tema da decadéncia é tratado em alguns de seus filmes, mais notadamente em
Crepusculo dos deuses e em seu penultimo filme, Fedora (1978), que também procura expor
as consequéncias da industria cinematografica na subjetividade de atrizes, as tornando
decadentes. A personagem Fedora € uma atriz hollywoodiana que, mesmo apds indmeras
cirurgias para parecer ser mais jovem, faz com que sua filha assuma seu lugar para ndo aparentar

para midia que envelheceu. A filha acaba por suicidar-se para escapar da situagdo. Nesse filme,
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além das semelhancas tematicas, também houve a escalacdo do ator William Holden, que
igualmente compde o elenco de Crepusculo dos deuses.

Os filmes mais amargos e causticos do diretor foram eclipsados, quase camuflados, por
seus filmes mais suaves e de grande sucesso, que tinham uma superficie mais agradavel. Mas
mesmo nesses filmes, como Sabrina, Um amor na tarde, Quanto mais quente melhor e Se meu
apartamento falasse, ha algumas ironias, sobretudo relacionadas ao sexo, revelando que Billy
Wilder sempre esteve inquieto em relacdo as limitagcdes da industria, demonstrando vontade de
fazer de seu cinema algo além do mero entretenimento.

O sucesso de publico de seus filmes também contribuiu para que o cineasta sobrevivesse
em Hollywood. Seu cinema tem diversas cenas iconicas, como a ja citada cena do vestido
esvoacado de Marilyn Monroe, e as cenas finais de Crepusculo dos deuses, Quanto mais quente
melhor e Se meu apartamento falasse, além de frases memoraveis como “eu sou grande, foram
os filmes que ficaram pequenos” de Crepusculo dos deuses e “Ninguém ¢ perfeito” dito pelo
milionario apaixonado ap6s a personagem de Jack Lemmon revelar que estava fingindo ser uma
mulher em Quanto mais quente melhor (apesar de ser uma cena comica, este final abre um
precedente de uma relacdo abertamente homossexual entre as personagens).

Apesar de algumas tematicas e criticas ao sistema, Billy Wilder também teve que
submeter seus filmes aos padrGes dos estudios, 0 que acarretou numa reiteracdo de certos
aspectos da ideologia dominante americana, como um romantismo reservado a casais brancos,
heteronormativos, jovens e belos, além da representacdo padronizada da mulher. Muitas
personagens do diretor reforcam modelos femininos conservadores que eram propagados pela
indUstria cinematografica da época. A mulher doce e fragil estd presente em filmes como
Sabrina, Um amor na tarde, Se meu apartamento falasse, Quanto mais quente melhor e O
pecado mora ao lado.

Billy Wilder também utiliza o star system de Hollywood, sistema de promocédo de
atrizes imprescindivel para se obter uma boa bilheteria em Hollywood e que esta vigente até os
dias de hoje. Grandes estrelas de cinema da época sdo encontradas na obra do diretor, como
Audrey Hepburn, Marilyn Monroe, Shirley MacLaine, Gary Cooper, Tony Curtis, Jack
Lemmon entre outros.

O ponto de vista pelo qual os filmes de Billy Wilder sdo contados é, em sua grande
maioria, masculino, reforcando o patriarcalismo da sociedade americana. As personagens

femininas geralmente sdo dependentes de homens ou sua trajetoria estd em fungdo de algum
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personagem masculino, e poucos de seus filmes passam no teste de Bechdel**. Vale ressaltar
que, assim como a maioria dos filmes da Era de Ouro reprovam no teste de Bechdel, a maioria
dos filmes de hoje também n&do passam, mesmo sem o Codigo Hays, mesmo com questdes de
género sendo mais amplamente discutidas, e mesmo com o feminismo tendo se transformado
num movimento politico mais consolidado. Trata-se de mais um indicativo da permanéncia do
patriarcado na indudstria cinematografica e na sociedade.

Billy Wilder procurou ensejar discussdes polémicas e deixar sua marca como autor
dentro dos seus limites por pertencer a Era Estadio. Ele tentava fazer um cinema de autor,
buscando fissuras, pois seus filmes precisavam ser comerciais para se estabelecerem em
Hollywood, porém ele desejava incluir temas e personagens que fugiam da censura e do
controle do estudio. Cineastas como Wilder tentavam subverter a partir do contetdo, mesmo
que a forma ficasse mais padronizada, ao passo que cineastas franceses como Goddard tentavam
subverter a partir da forma.

O cinema de Billy Wilder entra em declinio nos anos 1960. Seu ultimo filme de sucesso
de publico e critica foi Se meu apartamento falasse de 1960, laureado com o Oscar de melhor
filme. O diretor foi acusado de perder o tom no seu cinema e a decaida de sua carreira acontece
juntamente com o declinio da Era de Ouro de Hollywood. O advento da televisao influencia o
publico a ir menos para o cinema, e a formula hollywoodiana estava se tornando desgastada.
Os jovens dos anos de 1960 eram mais contestadores e estavam cada vez menos interessados
nos filmes conservadores que estavam sendo feitos. O rock and roll, os hippies e 0 movimento
dos direitos humanos contribuiram para uma mudanca na cultura e o cinema americano teve
que se reinventar para manter o lucro (BISKIND, 2009).

A Nova Hollywood dava menos poder de decisdo sobre os filmes aos estudios, e mais
liberdade aos diretores que, por sua vez, experimentavam mais a linguagem cinematografica e
fizeram da atitude contestadora uma mercadoria nas telas. Cenas de violéncia e sexo, mais
realismo e palavras de baixo cal&o se tornaram cada vez mais comuns. O filme que costuma
marcar o inicio da Nova Hollywood é Bonnie e Clyde de 1967, trazendo para a industria e
popularizando uma montagem mais acelerada, além de muitas cenas violentas e sangrentas. Seu

grande sucesso de publico e critica possibilitou que outros cineastas tivessem mais liberdade,

14 Trata-se de um teste que verifica se uma obra de ficcdo possui pelo menos duas personagens femininas e se elas
conversam entre si sobre algo que ndo envolva um homem. Uma enorme quantidade de obras ndo passa nesse
teste, expondo o sexismo tanto da inddstria quanto de todo ambito artistico. Muitos dos filmes que passam nesse
teste sdo de baixo orgamento ou obtém pouca bilheteria. Apenas cinco filmes de Billy Wilder passam no teste:
Avanti! (1972), One, Two, Three (1961), The major and the minor (1942), Se meu apartamento falasse e Quanto
mais quente melhor. Notadamente Crepusculo dos deuses ndo se encontra na lista. O resultado do teste feito sobre
a obra de Billy Wilder pode ser verificado no link: <http://bechdel-test.silk.co/page/Billy-Wilder>
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podendo exibir em seus filmes mais violéncia e sexo. Desta nova fase surgiram diretores como
Steven Spielberg, Scorsese, Kubrick, Coppola, Woody Allen, Polanski entre outros. Considera-
se gque essa fase chamada de Nova Hollywood durou até o fim dos anos 1970, pois, devido a
uma série de fracassos comerciais dispendiosos desses novos diretores, os estddios voltaram a
ter controle maior sobre as obras (BISKIND, 2009).

Enquanto que na época da Nova Hollywood era possivel, devido a liberdade dada aos
realizadores, fazer filmes em Hollywood com criticas a sociedade da época (houve um aumento
consideravel de, por exemplo, filmes anti guerra, filmes que falavam de alienacgéo e filmes que
denunciavam a criminalidade), na época de Billy Wilder era mais dificil, por isso é possivel
observar que a tonica de seu cinema ndo era sempre predominantemente a do desencanto e nem
sempre seus filmes tinham finais tragicos com personagens dilaceradas como as de Tennessee
Williams. A Hollywood de sua época ndo permitiria que estivesse impresso nas telas de seu
cinema uma visdo de mundo t&o pessimista, tendo em vista o papel dessa industria em propagar
0 American way of life. Apesar disso, € possivel encontrar em alguns de seus filmes, mesmo
gue muitas vezes camuflado, a representacdo dos aspectos negativos do sistema dominante e
dos desdobramentos desse sistema na psique de algumas personagens, sendo Crepusculo dos

deuses um dos seus melhores exemplos.
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2. Uma leitura analitica de Doce passaro da juventude

Doce passaro da juventude é uma peca escrita em 1957 pelo dramaturgo norte-
americano Tennessee Williams. Estreou na Broadway em Nova York no Martin Beck Theatre
no dia 10 de margo de 1959. A peca teve quatro indicagdes para o Tony (premiacdo do teatro
para as producdes da Broadway) e um total de 375 performances em sua primeira montagem
na Broadway.

A peca trata da busca pela juventude. A personagem Chance volta para sua cidade natal
para reencontrar sua namorada da época em que ambos eram mais jovens, com planos de se
tornar um ator famoso junto com ela. Contudo, € impossivel voltar a ser jovem. O tempo nao
volta para trds e sdo cada vez maiores as exigéncias de uma aparéncia jovem da industria
cinematogréafica. Sua ex-namorada esta prestes a se casar com outra pessoa e Chance vé suas
chances de se tornar famoso se desvanecendo cada vez mais. Também acompanha Chance a
personagem Princesa, atriz de Hollywood que esta fugindo do fracasso de seu ultimo filme.
Princesa acredita que esse fracasso se deve ao fato de ela ndo ser mais jovem. Sdo personagens
gue confrontam com a passagem do tempo e desfalecem diante da impossibilidade de voltarem
a ser jovem. E possivel observar que a trajetoria rumo a ruina das personagens é motivada por
uma sociedade igualmente decadente e contraditéria marcada pela alienacdo, consumismo e

que exclui aqueles que nédo se encaixam em seus padroes.

2.1 Enredo de Doce passaro da juventude

A peca relata a chegada das personagens Chance Wayne e Princesa Kosmondpolis em
St. Cloud, uma cidade real que fica no condado de Osceola, na Flérida, regido Sul dos Estados
Unidos.

A acdo ocorre no periodo de um dia, um domingo de pascoa, no tempo presente em que
a peca foi lancada, ou seja, em 1959. A peca é dividida em trés atos. O primeiro ato se passa
em um quarto no Royal Palms Hotel na costa do Golfo do México, na cidade de St. Cloud.
Conhecemos Chance, um aspirante a ator de Hollywood, que esta voltando para St. Cloud para
reencontrar seu amor da juventude, Heavenly. Ele divide o quarto com Princesa, uma atriz que
estd fugindo da repercussdo do suposto fracasso de seu ultimo filme. O nome verdadeiro de
Princesa é Alexandra Del Lago, e ela usa o falso nome para ndo ser identificada. Chance grava
falas de Alexandra comentando sobre seu uso de drogas ilicitas e a chantageia por meio do

gravador, ordenando que ela o ajudasse a se tornar uma estrela de cinema.
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O segundo ato acontece no terraco da casa da personagem Boss Finley na cena I, onde
conhecemos, além de Boss, sua filha Hevanely e seu filho, Tom. A cena Il se passa no sagudo
de Royal Palms Hotel onde vemos Chance beber e usar drogas ilicitas cada vez mais ao perceber
que ele ndo € bem-vindo na sua cidade natal e que ndo goza da popularidade de outrora. Nesta
cena, Chance vé na televisdo, Heavenly ao lado do pai no palanque e comega a perceber que
ndo podera ter sua namorada da juventude de volta.

O terceiro ato se passa novamente no quarto de Royal Palms Hotel. Chance insiste que
Alexandra ligue para Sally Powers, colunista influente e amiga da atriz, para que ela o ajude a
se tornar um astro de Hollywood. Por meio de Sally, contudo, Alexandra descobre que seu
ultimo filme foi, na verdade, um sucesso e decide ndo ajudar mais Chance a se tornar um ator
(ele ja havia perdido seu gravador e estava impossibilitado de chantagear a atriz). Alexandra
sugere, apesar de tudo, que Chance continue viajando com ela e o adverte do perigo de ele ficar
em St. Cloud, pois falaram para ela que iriam castra-lo se ele decidisse ficar na cidade. Chance
recusa seguir com Alexandra e, no final, ela vai embora de St. Cloud e Chance se entrega aos

capangas de Boss que vao castra-lo.

2.2 Contexto histdrico de Doce passaro da juventude

E possivel encontrar em Doce passaro da juventude temas relacionados com as tensées
sociais da época. Na época de seu lancamento, os Estados Unidos se encontram no contexto da
Guerra Fria, conflito entre os Estados Unidos e a Unido Soviética, marcado pela disputa
ideoldgica entre o capitalismo e socialismo.

Em 1959, muitas das ideias perpetuadas durante toda a década de 1950 j& estavam dando
sinais de esgotamento, como o materialismo, no sentido de um estilo de vida voltado aos bens,
valores e prazeres materiais que estava muito presente na cultura americana, alimentado pelo
cinema, propaganda e televisdo. Alguns movimentos de contracultura, que visavam
ressignificar certas ideias, comegcavam a ganhar escopo, como o surgimento do Rock and roll e
os “rebeldes sem causa” materializados na figura de James Dean; o movimento dos diretos
civis, encabecgado por figuras emblematicas como Martin Luther King, Rosa Parks e Malcolm
X, que denunciava o racismo da sociedade americana; a guerra da Coreia que, posteriormente,
com a guerra do Vietna, viria a impulsionar protestos pela paz nos anos 1960; os beatniks e seu
estilo de vida antimaterialista; e 0 movimento feminista que comecgava a ressurgir, pois as
mulheres se encontravam cada vez mais sufocadas pelo seu papel de dona-de-casa “recatada e

do lar”.
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E possivel ver na peca um didlogo com esses movimentos. A personagem Chance
lembra a figura de James Dean; a exposic¢éo do racismo na pe¢a nos remete a luta dos direitos
civis americanos na época; e a situacdo da personagem Heavenly que expde 0 modo como as
mulheres eram cerceadas na época em que a peca foi escrita, denincia que pode ser associada
com 0 movimento feminista.

Esses sdo assuntos que revelam os sintomas daquela sociedade e também do mundo
capitalista, que tem nos Estados Unidos seu representante mais iconico e, na década de 1950,
uma de suas épocas mais romantizadas devido ao carater “prospero” e idilico de seu imagético
popular.

Sendo a Guerra Fria uma disputa, sobretudo, ideolégica, os Estados Unidos procuravam
propagar o0 maximo possivel os ideais do American way of life (estilo de vida americano),
ideologia cujo autor, Tennessee Williams, procura discutir e criticar e que, como ja foi
apontado, estava dando sinais de esgotamento no final desta década. O American way of life é

apontado pelo fildsofo e sociélogo William Herberg como uma religido dos norte-americanos:

O estilo de vida americano € individualista, dindmico, pragmatico. Ele afirma
o valor e a dignidade suprema do individuo; ele enfatiza incessante atividade
de sua parte, porgue ele ndo deve nunca descansar, mas deve empenhar sempre
em “seguir em frente”, [...]. [...]. Os americanos tendem a ser moralistas; eles
tendem a ver todas as questbes de forma plana e simples, preto e branco,
questdes de moralidade. (HERBERG apud FLORES, 2015, p. 132)

Fazem parte da ideologia americana o individualismo, o esforco, trabalho arduo e a ideia
de “sempre seguir em frente”, pois € preciso sempre ser o “vencedor”. Também faz parte do
estilo de vida americano o conservadorismo relacionado com o protestantismo, o patriarcado,
0 consumismo e a prosperidade financeira baseada na ideia de alcancar o Sonho americano que

€ um conceito

oriundo de um pensamento calcado na teologia da prosperidade, quando o
sonho de sucesso pode se tornar real se for respeitado um contrato entre os
homens e Deus a partir de um conceito de fé e recompensa, trabalho arduo,
respeito as leis cristds, valorizagdo da familia tradicional. (SILVA, 2015, p.
10)

O individualismo presente na cultura americana é encontrado de forma marcante em
personagens como Chance Wayne e Alexandra Del Lago, assim como a necessidade de atingir
o0 sonho de sucesso; a moralidade, que esta relacionada com o protestantismo americano, pode

ser vista na personagem Boss e na representacéo da cidade em que se passa a peca, St. Cloud.



43

O modo como Doce péssaro da juventude dialoga com as questdes levantadas neste
item s&o explorados de forma mais detalhada no decorrer deste trabalho.

2.3 Boss Finley e St. Cloud: o conservadorismo americano.

O “St.” de St. Cloud ¢ a abreviagdo de “saint” que significa “santa”, logo, a tradugao
literal para o portugués do nome da cidade seria “Santa Nuvem” ou “Sdo Nuvem”. Sendo
“santo” alguém que recebeu uma distingdo honrosa da igreja catolica por ter vivido de forma
bondosa ou sagrada, ja podemos observar a ironia do autor. St. Cloud ndo tem nada de sagrado.
Trata-se de um lugar impregnado de corrupg&o e violéncia. A mesma ironia pode ser observada
na data em que se passa a acdo: um domingo de Pascoa, que sabemos ndo apenas pelas
marcacOes do autor como também pelo sino de uma igreja que toca no inicio da pega e um coro
que canta o Coral de Aleluia. A historia violenta de pessoas mesquinhas e cruéis, e que termina
com o protagonista sendo encurralado por pessoas que vao castra-lo, em nada remete a
celebracgéo crista.

Segundo Anne Ubersfeld (2013, p. 101) em Para ler o teatro, o espaco teatral é uma
realidade complexa, pois € ao mesmo tempo imitacdo de realidades ndo-teatrais e de um texto
teatral (literario). Uma parte dos cenarios da peca procura imitar uma realidade ndo teatral,
como o quarto e o sagudo do hotel e o terraco de Boss Finley, mas o espaco da peca também é
composto por um ciclorama® que da unidade poética a momentos especificos da peca.
Tennessee Williams diz, na descricdo do cenério, que as projecdes ndo devem ser realistas
(WILLIAMS, 2014, p. 236). As imagens simbolicas do ciclorama contribuem e intensificam o
tom de certas cenas.

As didascalias tém grande importancia nas pecas de Tennessee Williams. Elas
geralmente s&o ricas em detalhes e pertencem a uma tradi¢cdo no teatro norte-americano cujo
nivel de detalhes nas indicagdes cénicas lembram as descri¢des de um romance. Ha descrigdes
extensas, para o teatro, dos cendrios de pecas como Um bonde chamado desejo (1947) e Gata
em teto de zinco quente (1955). O uso de imagens no fundo do cenario, semelhante ao
ciclorama, pode ser encontrado numa pe¢a do mesmo autor, Zooldgico de vidro (1944).

A extensdo dessas descrigdes cénicas se deve a vontade de Tennessee Williams em criar

uma experiéncia teatral diferente da que ele via nas pecas mais realistas de sua época, utilizando

15 Observa-se que Doce passaro da juventude carrega uma semelhanga temporal com a tragédia grega, pois sua
acdo decorre em um dia (HAYS, 1966).

16 Trata-se de uma superficie concava constituida por um pano que ocupa a totalidade do fundo do palco,
normalmente branco, utilizado para obter efeitos de espaco e iluminacéo (infopedia.pt).
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de forma mais marcada e experimental recursos como ilumina¢do, musica, sons e imagens,
construindo um teatro expressionista que ele iria chamar de plastic theater nas notas de

producdo para Zoologico de vidro:

Expressionismo e todas as outras técnicas ndo convencionais no drama tém
apenas um objetivo valido, que é uma abordagem mais proxima da verdade.
Quando uma peca emprega técnicas ndo convencionais, ndo esta, ou
certamente ndo deveria esta tentando escapar de sua responsabilidade de lidar
com a realidade, ou interpretar a experiéncia, mas realmente esta, ou deveria
esta tentando encontrar uma abordagem mais proxima, uma mais penetrante e
vivida expressdo das coisas como elas sdo. Na pega direta e realista, [...], com
suas personagens que falam exatamente como fala seu publico, corresponde
ao cenario académico e tem a mesma virtude de uma semelhanca fotogréafica
na arte. Todos devem saber hoje a pouca importancia do fotografico na arte: a
verdade, a vida ou a realidade séo coisas organicas que a imaginacao poética
pode representar ou sugerir, em esséncia, somente por meio da transformagéo,
pela mudanga em outras formas diferentes daquelas que estavam meramente
presentes na aparéncia. Estas observac@es ndo se destinam a ser apenas um
prefacio para esta pega em particular. Eles tém a ver com a concepgéo de um
novo teatro plastico [plastic theatre], que deve substituir o esgotado teatro de
convengdes realistas, se o teatro pretende retomar a vitalidade como parte de
nossa cultura. (WILLIAMS,2014, p. 25)

Para o dramaturgo, era preciso operar mudancas no teatro vigente nos Estados Unidos
da época de Zooldgico de vidro para que as pecas possam se comunicar de forma mais eficiente
com seu publico e abordar de uma maneira mais pungente a realidade. Para tanto, era preciso
apresentar as pecas com mais liberdade, abandonando o realismo do teatro da época, recriando
a realidade de forma simbolica (é importante lembrar que nem sempre o autor fez uso de
experimentalismos na sua obra, ele chegou a escrever pecas realistas antes e depois de
Zoolégico de vidro, como Gata em teto de zinco quente).

Sobre o expressionismo no teatro, Rosenfeld diz em O teatro épico (1985):

No expressionismo acentua-se essa subjetivacdo radicalmente, a ponto de se
inverterem as posi¢Oes: a propria subjetividade constitui-se em mundo.
Prescindindo da mediacdo das impressfes flutuantes e fugazes do mundo
dado, o autor “exprime” as suas visOes profundas, propondo-as cOmo
“mundo”. Este € apenas expressdo de uma consciéncia que manipula
livremente os elementos da realidade, geralmente deformados segundo as
necessidades expressivas da alma que se manifesta. A ideia profunda plasma
a sua propria realidade. E evidente o forte trago lirico que decorre da propria
concepcéo expressionista (p. 103)

No expressionismo hé a criacdo de uma outra realidade, como propde o plastic theater,

a invencdo de um mundo que brota a partir da subjetividade do autor. Enguanto o
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impressionismo nao representa 0 mundo tal qual ele é, e sim como ele se figura para o artista,
construindo uma impresséo da realidade; o expressionismo visa criar uma outra realidade.
Szondi, em Teoria do drama moderno (2001), afirma que o expressionismo € a linguagem do
subjetivismo extremo, operando uma “transformagao subjetiva” do objetivo, pois o que importa
ndo é mais o exterior, e sim aquilo que o autor quer expressar, recriando uma realidade por meio
de profunda abstragéo (p. 125-126).

Ha tracos expressionistas em Doce passaro da juventude, resultando na possibilidade
de a peca ser enquadrada no plastic theater. Temos o ciclorama, com suas imagens nao realistas,
0 uso de sons (o barulho das aves, o tique-taque do reldgio) e musicas, que surgem em certos
momentos da acdo para reforcar determinados temas e contribuir para a atmosfera do drama.

Todos os cenarios seguem um estilo semelhante na pec¢a. O hotel tem um estilo vitoriano
com influéncia mourisca e o terraco de Boss tem um estilo vitoriano goético. As paredes nos
cenarios sdo sempre sugeridas e as agdes se passam contra 0 céu e o mar do ciclorama. Os
moveis do terraco de Boss devem ter a cor bege bem claro e os homens devem usar ternos
brancos ou off-white. Tennessee Williams insiste que o aspecto visual das cenas deva ser todo
em azul e branco, tdo rigoroso quanto as pinturas de Georgia O’Keeffel’ que usou comumente
uma paleta de cores luminosas em seus trabalhos (WILLIAMS, 2014, p. 288). O estilo de
O’Keeffe serve para reforgar o aspecto onirico e “clean” dos cenarios da pega, visto que a artista
pintou muitos céus e paisagens com tons claros, remetendo ao falso paraiso idilico que é como
0 autor representa a cidade.

O uso de referéncias da pintura de O’Keeffe novamente nos remete ao plastic theater.
De acordo com Richard Kramer (2002), hd uma conexdo entre este estilo de teatro cunhado por
Tennessee Williams e a nogéo de plastic space definida pelo pintor Hans Hofmann, visto que
0 dramaturgo sempre se interessou por pintura e conheceu Hofmann no inicio dos anos 1940,
chegando a escrever uma apreciacdo sobre o pintor. Plastic space estaria relacionado a ideia de
gue 0 espago nao esta inerte, mas vivo, e que a justaposi¢do entre 0 espacgo vazio e o preenchido
causa uma tensdo que gera a sensagdo de que o quadro esta vivo (FLORES, 2015). E possivel
observar que a pintora Georgia O’Keeffe buscava representar, em muitos de seus quadros,
espacos vazios como desertos, ceus azuis e seus famosos quadros de portas.

Podemos aferir que Tennessee Williams procurou engendrar a tenséo do plastic space
na peca, buscando conceber o espaco teatral ndo apenas como pano de fundo, mas como

17 Georgia O’Keeffe (1887-1986) foi uma pintora modernista americana. Seu trabalho consiste, em sua maioria,
de pinturas de flores, igrejas, 0ssos, pedras achadas no deserto, paisagens e objetos, muitas vezes com um forte
teor abstrato. Sua obra € de grande importancia para as artes visuais nos Estados Unidos, sendo usado recentemente
como referéncia visual na série televisiva Breaking Bad (2008-2013).
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constituinte da narrativa, entrelagcando-se de forma organica e dindmica nas a¢oes, personagens
e didlogos. Os conflitos de Doce passaro da juventude estariam representados no seu espaco
por meio de contrates que podemos relacionar com o plastic space, pois ha sempre na peca a
contraposicdo entre os espacos preenchidos, com personagens decadentes, mesquinhas e
corruptas, acdes violentas e tensdes, em oposi¢do ao céu azul calmo, com péassaros voando.

N&o é a toa que a imagem mais importante e constante do ciclorama é de um jardim de
palmeiras imperiais. Na primeira cena ouvem-se “os ruidos suaves e urgentes dos passaros € o
rumor de suas asas.” (WILLIAMS, 2014, p. 237). As projecdes, o som dos passaros, as
palmeiras, 0s cendrios vitorianos, as roupas das personagens sempre de tom claro, o azul e
branco constantes e 0 nome da cidade, St. Cloud (como ja foi mencionado, cloud é nuvem em
inglés), ddo a ideia de um lugar quase onirico, que inspira paz; 0 que contrasta com as
personagens e com os conflitos tensos da peca, reforcando o aspecto enganoso de St. Cloud,
mostrando o equivoco de se deixar levar pelas aparéncias daquela cidade (e das personagens
que a povoam). Este aspecto também pode ser relacionado com a critica do autor acerca dos
Estados Unidos da época, uma sociedade de aparéncias, onde a ilusdo de felicidade esconde
uma sociedade excludente, violenta e decadente.

St. Cloud é uma cidade do sul dos Estados Unidos. Tennessee Williams escreveu varias
pecas que se passam no Sul dos Estados Unidos e o tema da cultura sulista americana €
constantemente explorada em sua obra, em pegas como Zoolégico de vidro, Um bonde chamado

desejo, Anjo de pedra e Gata em teto de zinco quente. De acordo com Carson McCullers,

O Sul tem sido sempre um caso a parte nos Estados Unidos, tendo interesses
e uma personalidade distintamente prépria. [...]. A pobreza é diferente de
qualquer coisa conhecida em outras partes do pais. [...]. O Sul é a Gnica parte
da nacdo que tem uma classe camponesa definida. [...]. A coisa em si, o detalhe
material, tem um valor exagerado (MCCULLERS apud FLORES, 2015, p.
103).

O Sul dos Estados Unidos é uma &rea mais ruralista e latifundiaria, onde a concentragao
de renda é mais intensa, formando uma classe camponesa e outra, proprietaria de terra,
resultando em uma sociedade mais desigual em comparagdo com o resto do pais. Também é
uma regido, de acordo com a teorica e escritora, onde as pessoas dao mais valor ao material.
Essas caracteristicas sdo observadas na composicdo de St. Cloud e, sobretudo, da figura de
Boss, que remete ao patriarca rico, latifundiario, protestante tipico do sul dos Estados Unidos.
O seu nome néo é a toa, “Boss” significa literalmente “chefe”, pois ele representa aquele quem

manda e detém poder na sociedade sulista americana.
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De acordo com Brian Parker (2007), a origem de Boss remete a ideia de Tennessee
Williams em criar uma peca sobre uma personagem que se assemelhasse com o politico Huey
Long*8, uma figura controversa, pois ele é considerado, a0 mesmo tempo, um politico a frente
do seu tempo e um populista e demagogo. Long defendia a redistribuicdo de renda através de
uma alta taxacdo sobre os milionarios, porém, também era moralmente ambiguo e tinha
algumas atitudes fascistas. Com o tempo Tennessee Williams abandona a ideia de fazer uma
peca sobre Huey Long e transforma a personagem, que lembraria o politico de Louisiana, em
Boss Finley, uma figura mais simples e cruel (PARKER, 2007).

Uma personagem que se aproxima de Boss é Big Daddy de Gata em teto de zinco
quente (1955). Apesar de Big Daddy demonstrar certa honestidade e vivacidade, que ndo é
encontrada em Boss, a personagem de Gata... também representa uma figura masculina
opressora e castradora no sentido figurativo. Big Daddy e Boss sdo os tipicos patriarcas,
latifundiarios, que gostam de exercer poder sobre a familia e que “castram” emocionalmente os
que o cercam. Ao compararmos os dois, vemos que Boss é mais explicito, visto que ele chega
ao ponto de castrar fisicamente sua filha por meio de uma cirurgia forcada e também ordena
castrar Chance no final da peca.

Boss é um aspirante a politico com viés autoritario, agressivo, reacionario e racista. Sua
figura politica se assemelha as figuras de coronéis, que tem sua origem desde antes da Guerra
Civil Americana, e que lembra a faceta autoritaria de Huey Long. Tennessee Williams ja usou
a figura de Huey Long como uma referéncia de autoritarismo e patriarcalismo. Em Um bonde
chamado desejo, a personagem Stanley, que é extremamente agressiva e grosseira, diz: “E s6
lembrar o que disse Huey Long: ‘Cada homem ¢ rei!” Eu sou o rei aqui nesta casa! Entdo, ndo
se esquecam disso! [joga sua xicara e pires no chdo.] (WILLIAMS, 2008b, p. 117) . E
exatamente como Boss se porta perante sua familia e St. Cloud, como o “rei”, se tornando uma
representacdo do patriarcado. Ele consegue tudo o que quer na peca. Como seu proprio nome

revela, ele é o “chefe”, ¢ ele quem déa as ordens e quem detém o poder tanto na familia quanto

18 Huey Long (1893-1935) foi um politico populista, o quadragésimo governador de Louisiana e um membro do
senado americano até seu assassinato em 1935.

19 Novamente pode-se observar a contradi¢io que cerca a figura de Huey Long. Sua famosa frase “cada homem é
um rei” na verdade estava relacionada com seu plano de distribuigdo de renda e defendia a ideia de que todos os
homens deveriam ter direito a riqueza, e ser um “rei”. A principio essa frase ndo esta relacionada com a ideia de
que os homens sdo os “donos do lar” e mandam em suas familias. Stanley se apropria da frase de Huey, o que pode
significar que muitos outros homens da época também faziam o mesmo. Parker (2007) diz que Tennessee Williams
nutria grande admiracdo pela figura de Huey, mas que posteriormente se decepcionou ao descobrir o lado fascista
do politico, a ponto de abandonar a ideia de escrever uma peca sobre Huey (que se chamaria Big time operators)
e representar politicos americanos por meio de figuras autoritarias como Boss Finley.
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naquela sociedade. Como “chefe” ele exige ser obedecido e, para tanto, ele é autoritario com as
pessoas que o cercam, sempre dando ordens e falando alto.

Em certo momento ele diz: “Eu sou tudo o que restou entre o Sul e os dias negros da
Reconstrucao” (WILLIAMS, 2014, p. 307). Numa nota de rodapé da edicao utilizada para este
trabalho, temos a seguinte definicdo do que é o periodo chamado de Reconstrucao, retirada da
The Columbia Encyclopedia:

Reconstrugdo: periodo da histéria dos Estados unidos que se iniciou apos o
término da Guerra Civil Americana, em 1865, com a derrota dos onze estados
sulistas Confederados, e se estendeu até o ano de 1877. Logo apds o fim da
guerra, o Sul estava em ruinas e a velha ordem social e econdmica, fundada
na escraviddo, havia sido abolida. Durante o periodo da chamada
Reconstrugdo, os estados que haviam constituido a Confederacdo foram
ocupados por tropas militares federais, governos leais aos principios da Unido
foram impostos, e o papel dos escravos emancipados foi definido. A
Reconstrugdo terminou oficialmente quando as tropas federais foram retiradas
do Sul, mas os brancos conservadores e as classes proprietéarias locais
continuaram a recusar-se a aceitar o novo papel social reivindicado para os
ex-escravos, 0 que levou ao surgimento de organizaces segregacionistas
como a Ku Klux Klan (WILLIAMS, 2014, p. 307)

Boss representa a classe dos donos de grandes propriedades de terra. Ele é contra a
dessegregacao, alegando que isto representaria uma ameaca a castidade das mulheres brancas
do Sul, ou seja, ele acredita que elas passariam a ser sexualmente molestadas pelos negros
(WILLIAMS, 2014, p. 305). No periodo em que a peca foi langada, ainda existia a segregacédo
de locais e servicos publicos. Os argumentos utilizados por Boss sdo tipicos dos brancos
conservadores das classes dominantes sulistas da época e nos mostram o nivel do racismo ainda
presente naquela sociedade. Em certo momento, Boss até mesmo aprova o uso de medidas

violentas contra 0s negros em nome de deus, nos remetendo a figura dos Ku Klux Klan:

Muita gente aprova que sejam tomadas medidas violentas contra o0s
corruptores. E contra todos que tentem adulterar a pureza do sangue branco
sulista. Merda, quando eu tinha quinze anos, desci descal¢o das montanhas de
argila vermelha, como se a Voz de Deus me chamasse. Era verdade, eu
acredito. Eu acredito firmemente que Ele me chamou. E nada, ninguém, em
lugar nenhum, vai me fazer parar, nunca... (WILLIAMS, 2014, p. 308)

No palanque, Boss ainda diz ser “0 melhor amigo do homem negro do Sul”, revelando
0 quanto é demagogo. Ele alega ndo ter tido nenhuma participacdo numa operagéo de castracdo
que fizeram a forca em um negro “capturado perambulando de madrugada pelas ruas de nossa

capital” mas diz entender “as emogoes que estavam por tras disso” (WILLIAMS, 2014, p. 348).
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Notam-se as palavras escolhidas pela personagem para manipular a populagéo. Diz ser amigo
dos negros, mas entende a violéncia aplicada contra eles. Diz que o negro estava “perambulando
de madrugada” para criar medo nas pessoas € atingir seus objetivos.

As operac0es de castracdo defendidas por Boss estéo relacionadas com um racismo que,
de acordo com Frantz Fanon em Pele negra, mascaras brancas, esta aficcionado pelos 6rgaos
genitais. O tedrico compara 0 racismo com o antissemitismo. Nunca se pensou em castrar um
judeu, pois ele é branco. O medo que ele causa é intelectual, acredita-se que ele vai roubar
riquezas ou se instalar nos postos de comando. Enquanto 0 medo que 0 negro causa é biologico:
“O preto é fixado no genital, ou pelo menos ai foi fixado. [...]. O preto representa o perigo
bioldgico. O judeu, o perigo intelectual. Ter a fobia do preto € ter medo do bioldgico. Pois 0
preto ndo passa do bioldgico. E um animal” (FANON, 2008, p. 143). Fanon prossegue
comparando pesquisas e mostrando que o tamanho médio do pénis do africano é semelhante
com o tamanho médio do europeu, mas que esses fatos sdo ignorados, pois o branco ja fixou o
negro na categoria de “animal”, ou seja, de ser inferior (FANON, 2008, p. 146-147).

A peca se passa durante a época do movimento dos direitos civis dos afroamericanos,
que tinha Martin Luther King como um de seus nomes mais famosos. A dendncia do racismo
feita por Tennessee Williams certamente é um reflexo dessas tensdes politicas e tambem se
encaixa na representacao de uma sociedade norte-americana decadente que ele busca fazer. Ha
algumas personagens negras na peca que atuam quase como figurantes e que tém empregos de
subalternos, como o empregado de Boss, Charles, e o garcom Fly, que tem um nome curioso,
pois significa “mosca” em lingua portuguesa. Chance chega a fazer um trocadilho ao dizer para
Fly ndo contar para ninguém que ele estd em St. Cloud, pedindo para o0 gargom agir como uma
mosca: “shhh, saia daqui, mosca, e feche essa porta sem fazer barulho” (WILLIAMS, 2014, p.
239). Fly também significa o verbo “voar” em portugués. A escolha deste nome pode ser vista
como irdnica, pois 0s negros em St. Cloud estdo sendo ameacados de castracdo por Boss Finley,
ou seja, estdo com sua liberdade (seu “voo”) cerceada. Ao descrever negros como subalternos,

Tennessee Williams procura mostrar a condigdo em que 0s negros se encontravam na época?’.

20 Tennessee Williams comenta sobre o constrangimento e indignagdo que sente ao ver pessoas que trabalham em
servigos de hotel em seu ensaio A catéstrofe do sucesso: “a vida deveria exigir certo minimo de esfor¢o. Néo
deveria haver muita gente servindo vocé; vocé deveria ser obrigado a fazer a maior parte das coisas sozinho. O
servico de hotel é constrangedor. Arrumadeiras, garcons, mensageiros, porteiros, etc. sdo as pessoas mais
constrangedoras do mundo, porque continuamente nos lembram das iniquidades que aceitamos com naturalidade.
A imagem de uma ancid arfando e resfolegando enquanto arrasta um pesado balde de agua por um corredor de
hotel para limpar a bagunca de um hdspede bébado milionario é do tipo que me enoja e aperta o coragdo, que
definha de vergonha deste mundo, onde isso ndo apenas é tolerado, mas considerado uma prova positiva de que as
rodas da Democracia estdo funcionando como deveriam [...]. Ninguém deveria ter que limpar a bagunca de outrem
neste mundo” (WILLIAMS, 2014, p. 141)
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Boss tem um relacionamento instvel com os filhos, se revelando autoritério e egoista.
Em certo momento ele humilha o filho, Tom: “E todo mundo sabe que vocé teve que ser
empurrado na escola como se empurra uma mala morro acima e depois jubilado da faculdade
com notas que s6 um retardado teria o direito de tirar” (WILLIAMS, 2014, p. 297). Ao
descrever Tom como um rapaz rico e mimado, Tennessee Williams critica a alta classe do Sul
dos Estados Unidos. Pode-se relacionar as criticas de Boss em relacéo a falta de esforgo de seu

filho com a ideologia do American way of life, pois o

individualismo e trabalho &rduo séo os alicerces fundamentais para manter o
principio do American way of life. Se nas raizes do protestantismo norte-
americano estava a ideia de que o erro de um poderia causar perda para a
coletividade, agora a individualidade esta assegurada pela necessidade de suas
acoes, ndo de seu credo (FLORES, 2015, p. 133).

E extremamente importante para a ideologia americana o esforco e trabalho &rduo,
assim como a ideia do self-made man, que ¢ o homem que “fez seu proprio caminho” e atingiu
a prosperidade com muito trabalho, sozinho e sem ajuda de ninguém. Sendo Boss um
representante dessa ideologia americana, ele vé o filho como um fracassado por ndo conseguir
ser um “vencedor” sozinho e precisar da ajuda do pai para se formar na faculdade.

Tanto em Doce péssaro da juventude quanto em Gata em teto de zinco quente é possivel
observar uma critica do autor ao representar uma alta classe americana sulista, ligada aos
grandes latifundiarios e familias tradicionais que tém sua origem desde antes da Guerra Civil
Americana. Nao ¢ a toa que Boss diz ser “tudo que restou do Sul”. A cultura sulista americana
tradicional é comumente relacionada com valores conservadores, com o protestantismo e com
0 racismo.

Outras pecgas também tocam no tema por meio de suas personagens, como Blanche, de
Um bonde chamado desejo, e Amanda, de Zooldgico de vidro, que constantemente rememoram
um passado de requinte e fartura no Sul. Observa-se que o tema da cultura sulista é sempre
permeado por um tom decadentista nas pecas de Tennessee Williams. Blanche e Amanda séo
figuras decadentes que nao conseguem lidar com a realidade e tém finais tragicos, as familias
sulistas tradicionais e ricas mostradas tanto em Doce passaro da juventude quanto em Gata em
teto de zinco quente sdo hipdcritas, em muitos momentos cruéis, patéticas e também decadentes.

O comportamento de Boss ¢ diferente em relacéo a filha, Heavenly. Com ela, Boss se
mostra mais carinhoso, porém sem deixar de ser autoritario. Apesar de chaméa-la de “menina
linda”, “meu bem” e “minha querida”; Boss ndo deixa de condena-la por ter tido relagdes

sexuais com Chance quando era mais nova. Ele chegou a submeter Heavenly a uma cirurgia
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contra a vontade dela e que, de acordo com ela, tirou a juventude do seu corpo, a impedindo de
ter filhos. De acordo com Boss, a operacgdo foi feita por causa de uma doenga sexualmente
transmissivel que Heavenly contraiu de Chance, contudo, tendo em vista as atitudes violentas
de Boss, sua soberba e obsessdo em controlar a filha, é possivel considerar que a doenca se
tratava de uma mentira, uma desculpa para ele reprimir a filha. Boss também forcou Heavenly
a fazer outras coisas, como subir no palanque ao lado dele, e ainda quer fazé-la se casar com o
médico da cidade, Scudder. Ele procura, em outras palavras, dominar a filha.

Quando ela fica deprimida, Boss oferece crédito ilimitado para ela comprar as roupas
mais caras da cidade, casacos de pele, sapatos e joias, deixando clara a futilidade do patriarca
(WILLIAMS, 2014, p. 302). Os bens materiais e o dinheiro servem, a principio, como uma
tentativa de Boss de reparar seus possiveis erros e excessos com a filha, fazé-la se sentir melhor
e mais feliz. Na verdade, é apenas mais uma tentativa de controlar a filha, fazer com que
Heavenly o obedeca e faca tudo que ele quer em troca de dinheiro. Trata-se da vontade de
“comprar” a propria filha, revelando sua ideia de que dinheiro compra tudo.

Vemos neste relacionamento de pai e filha a representacdo da dominagdo masculina e
do patriarcado: “Os homens exercem, através e em nome da virilidade, uma dominagao
persistente, visivel ou insidiosa, sobre as mulheres” (HAROCHE, 2013, p. 15).

Boss usa da religiosidade como pretexto para atingir seus objetivos, como quando ele
diz ter ouvido a “voz de Deus” que lhe deu a “missao” de proteger a castidades das mulheres
sulistas dos negros. Na peca, a religido crista esta ligada a preocupacdo e a vontade de controlar
a sexualidade, como diz Foucault, “o sexo foi aquilo que, nas sociedades cristas, era preciso
examinar, vigiar, confessar” (FOUCAULT, 2011, p. 230).

Novamente de acordo com Foucault;

Vivemos em uma sociedade que em grande parte marcha “ao compasso da
verdade” — ou seja, que produz e faz circular discursos que funcionam como
verdade, que passam por tal e que detém por esse motivo poderes especificos.
A produgdo de discursos “verdadeiros” (e que, além disso, mudam
incessantemente) € um dos problemas fundamentais do Ocidente. A historia
da “verdade” — do poder proprio aos discursos aceitos como verdadeiros — esta
totalmente por ser feita (FOUCAULT, 2011, p. 231).

O discurso de Boss no palanque representa um discurso conservador que produz e faz
circular “verdades”: € preciso castrar os negros, tomar medidas violentas, defender a “pureza
de nosso sangue” e a castidade. Este discurso € aceito pelo povo representado na peca, € iSsO

pode ser confirmado pelos aplausos. Durante o discurso no palanque, uma pessoa, chamada de
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“O Provocador”, tenta revelar que Heavenly fez uma cirurgia para retirar o apéndice, e é
dominado e espancado misteriosamente. No auge do espancamento, ocorrem explosdes de
aplausos (WILLIAMS, 2014, p. 350).

Partindo do principio de que, para Foucault, o “discurso ¢ uma série de regras nao
escritas, tacitas, mas fundantes do sentido” (FREIRE, 2006, p. 78), temos na peca um exemplo
de um discurso conservador que traz regras e no¢des de verdade proprias que sdo aprovadas e,
logo, detém poder. Boss pode ser visto como a representacdo do poder deste discurso, pois
aqueles que se opdem a ele, como Chance e o Provocador, sdo detidos ou coagidos
violentamente a mudar de opiniéo.

Ao final da peca, Chance é cercado, a mando de Boss, para ser castrado e expulso por
ter tido relacGes sexuais com Heavenly. Boss também propGe castrar negros, sendo tal proposta
aceita por aquela sociedade visto que ele foi aplaudido no palanque ao falar sobre a castracgéo.
Assim como Chance é algo incomodo para Boss por causa da filha, os negros também séo
incobmodos para Boss e para populacdo de St. Cloud por representarem uma ameaga a pureza

dos brancos, revelando o racismo daquela sociedade. De acordo com Bauman:

N&o € de surpreender que as pessoas do lugar, em toda parte e em todos 0s
tempos, em seus frenéticos esforcos de separar, confinar, exilar ou destruir os
estranhos, comparassem 0s objetos de suas diligéncias aos animais nocivos e
as bactérias. N&o é de surpreender, tampouco, que comparassem o significado
de sua acdo a rotinas higiénicas; combateram os “estranhos”, convencidos de
que protegiam a salde contra os portadores de doenca (BAUMAN, 1998, p.
19).

Prop0e-se aqui relacionar Chance com os “estranhos” que desestabilizam o status quo,
desobedecendo aqueles que detém poder (Boss). Chance e 0s negros sd@o 0s “sujos” que
precisam ser eliminados para se concretizar o sonho da pureza mencionado por Bauman. Em
certo momento, Boss compara Chance aos negros, afirmando que Chance ndo € mental e
moralmente igual aos homens brancos do pais (WILLIMAS, 2014, p. 293). Boss diz para a filha
que vai “remover” Chance de St. Cloud e pergunta se ela prefere que seja no Cadillac que ele
estd usando ou “na barcaga que carrega lixo para o local de despejo no golfo” (WILLIAMS,
2014, p. 308, grifo meu). Novamente vemos a relagdo que Boss faz entre aquilo que € “sujo”,
que ¢ “lixo”, com a personagem Chance. Boss esta convencido (e/ou procura convencer a
populacédo de St. Cloud) de que os negros e Chance sdo os portadores de doencas, e que castra-
los é proteger a satide de seu povo. Se em relacdo aos negros trata-se de uma questéo de racismo,

em relacdo a Chance é uma questdo de poder e dominagdo, Boss procura exercer poder sobre a
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pessoa que o desobedeceu, sendo essa desobediéncia o ato de ter mantido relagfes sexuais com
Heavenly.

Bauman sugere que uma das caracteristicas do estranho ¢ a sua ‘“viscosidade”.
Diferentemente da agua, da qual é mais facil de se desfazer e controlar; o viscoso parece possuir
a pessoa, se cola nela, puxa e chupa, é desagradavel. Se alguém mergulha na 4gua calma e sabe
nadar, esta pessoa experimenta uma sensacao agradavel de liberdade. Ao se mergulhar em um
liquido viscoso, experimenta-se uma sensacdo de pesadelo, o liquido parece possuir a pessoa,
que se sente conquistada. A viscosidade, logo, esta relacionada com a perda de liberdade, ou o
medo de perdé-la (BAUMAN, 1998, p. 39).

Ao observarmos a reacdo dos habitantes de St. Cloud a presenca de Chance, sobretudo
a reagdo de Boss, ¢ possivel aferir que Chance ¢ “viscoso” para a cidade por ser uma presenca
desagradavel, que incomoda, que precisa ser eliminada. Porém, “a viscosidade dos estranhos ¢
o reflexo de sua prépria falta de poder” (BAUMAN, 1998, p. 42). Por mais que Chance
desestabilize, desagregue e incomode aquela sociedade, ele ndo tem poder e nem dinheiro. Ele

nada pode contra Boss e contra as normas sociais. Novamente de acordo com Bauman:

O medo da parte do viscoso, desencadeado pela falta de poder, € sempre uma
arma tentadora a se acrescentar ao arsenal dos avidos de poder. [...]. Eles
podem tentar condensar o difuso ressentimento dos fracos numa investida
contra os estranhos igualmente fracos, fazendo assim do medo e da ira a
argamassa para os alicerces de seu préprio poder, tdo tiranicos e intolerantes
guanto é capaz de ser o poder, ao mesmo tempo que afirmando, a todo
momento, defender os fracos contra seus opressores. Mas também outros que
procuram o poder sdo atraidos. SO se precisa, afinal, dirigir uns poucos
quildbmetros para se encher o tanque vazio do nacionalismo com um
combustivel racista. Nem é necessaria muita habilidade na navegacdo para
fazer as velas nacionalistas colherem o vento que sopra do 6dio racista; para
alistar, com o mesmo sinal, os sem poder a servigo dos avidos de poder. O que
se precisa € tdo-somente lembrar-lhes a viscosidade dos estranhos.
(BAUMAN, 1998, p. 42-43, grifo meu)

Este trecho do livro O mal-estar da pds-modernidade descreve bem a ideologia
decadente que Boss representa, observavel em seus discursos. O pai de Heavenly, avido de
poder, procura manipular a populacéo de St. Cloud através do discurso nacionalista e de medo,
alertando-o0s do suposto perigo que os “estranhos” (os negros e Chance) representam, a0 mesmo
tempo que diz ser “amigo dos negros”. Tudo para alcangar o poder, o qual ele consegue com
éxito, revelando-nos a visdo pessimista de Tennessee Williams acerca da sociedade norte-

americana.
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Perpassa também pela personagem questdes de género no que tange & nogdo de
virilidade. Esse termo traz a ideia do homem procriador, ponderado, vigoroso, contido, sexual,
“ativo”. O viril ndo ¢ simplesmente o homem: ele representa o ideal de forca, seguranca,
maturidade, certeza, firmeza, autocontrole e dominacgdo, um ideal masculino. Trata-se de uma
exceléncia solicitada e severa que gera inquietagdo, pois nem sempre é alcancada (CORBIN;
COURTINE; VIGARELLO, 2013, p. 7).

Apesar da sua “cruzada” em nome da “pureza”, ¢ revelado que Boss mantém uma
amante desde muito antes de sua esposa morrer, Miss Lucy. Ela escreve com batom no banheiro
feminino do hotel que “Boss Finley ¢ velho demais para dar no couro” (WILLIAMS, 2014, p.
298). E revelado, entdo, que Boss sofre de impoténcia sexual, um dos grandes temores do
homem viril, uma vez que revela sua incapacidade de suprir uma exigéncia do ideal de
virilidade: o de ser sempre sexualmente ativo. A impoténcia sexual mostra 0 homem como

incapaz e, logo, vulneravel. De acordo com Claudine Haroche:

Os homens devem ser fortes, mais ainda, devem se mostrar fortes. Porém,
considerados, ou se considerando como “naturalmente” viris, os homens
temem acima de tudo serem descobertos na sua vulnerabilidade, serem
reconhecidos na sua impoténcia. De maneira que a dominagdo masculina
poderia ser também explicada como uma tentativa e dominacéo da impoténcia
masculina. Alguns homens —em nome de uma virilidade explicita ou implicita
—s&o levados, ou seja, procuram continuamente colocar o outro numa posicao
de fraqueza, fisica ou mental, quer se trate da violéncia — mais psiquica -, da
dominagdo insidiosa, ou da violéncia fisica e psiquica das “personalidades
autoritarias” (HAROCHE, 2013, p. 29)

O medo de se mostrar vulneravel e sua vergonha por ser impotente podem explicar a
agressividade de Boss. Ele se encaixa na categoria das “personalidades autoritarias”, devido ao
uso da violéncia fisica para colocar o outro numa posi¢do de fraqueza. Lembrando que Boss
defende a castracdo dos negros e a peca termina com seus capangas, por ordem sua, cercando
Chance para castra-lo. Chance, além de ter desvirginado Heavenly, é um gigolé sexualmente
ativo que contrasta com a figura de Boss.

Outra personagem que é vitima da agressividade de Boss é sua amante, Miss Lucy, que
foi a responsavel por tornar publica a impoténcia sexual dele. Miss Lucy relata 0 momento em
que Boss da para ela um presente, uma caixa de joias. Quando ela abre a caixa e comeca a tirar
0 broche, Boss a fecha em seus dedos dizendo: “Agora va 14 embaixo no saldo, va até o banheiro

feminino, e descreva esse broche com batom no espelho do banheiro, certo?” (WILLIAMS,
2014, p. 311).
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A incapacidade de manter uma poténcia sexual ativa significa o fracasso de algo
fundamental da “masculinidade normativa” e Boss representa o homem incapaz de lidar com
sua virilidade em crise, reagindo com agressividade. A impoténcia sexual, desde o inicio do
século XX, esta cada vez menos relacionada com uma falha mecanica, pois, com o surgimento
da psicanélise e da sexologia, este problema passa a implicar um fracasso psicolégico
(COURTINE, 2013, p. 10).

Podemos observar certa melancolia de Boss na descricdo de Tennessee Williams do
estado da personagem apos dizer que vai visitar a amante: “Certa tristeza transparece em sua
voz nesta Ultima frase. Ele se vira e sai pela esquerda, caminhando penosamente, mostrando
cansaco e obstinagao” (WILLIAMS, 2014, p. 308). Essa tristeza nos mostra como a personagem
sofre com sua impoténcia e como se sente fracassada em um nivel psicoldgico.

A impoténcia sexual é uma realidade com a qual Boss ndo consegue lidar. Ele chega ao
ponto de desejar castrar todos que representam uma sexualidade ativa e, além disso, tudo o que
exerce um direito a vida e a liberdade, tornando-se possivel relacionar sua impoténcia mesmo
com a ideia de morte e o0 sexo com a ideia de vida. Ele também castra a sociedade no sentido
simbolico ao ndo permitir que alguns habitantes de St. Cloud sejam livres.

Na pega, a juventude é relacionada com a liberdade, simbolizada ja em seu titulo, o
“passaro (liberdade) da juventude”, e também com o sexo, visto que Chance e Heavenly
exploravam suas sexualidades livremente quando jovens. Boss quer castrar essa liberdade,
“cortar” as asas do passaro. Heavenly diz que quando sofreu a cirurgia for¢ada pelo pai se sentiu
como uma “videira seca ¢ morta” (WILLIAMS, 2014, p. 306), nos mostrando a relagdo que ha
na peca entre o desejo sexual representando a vida e a juventude, enquanto que a castracdo
representa a morte.

O paradoxo morte e desejo ja foi explorado em outras pecas de Tennessee Williams,
notadamente em Um bonde chamado desejo, na qual a personagem Blanche procura esconder
a propria idade e tenta seduzir homens mais jovens do que ela para se sentir mais jovem e viva.
A sexualidade de Blanche Ihe traz muitos infortunios; ela foi expulsa da cidade em que vivia
porque descobriram que ela mantinha relagdes sexuais com rapazes mais jovens e alunos dela
e no final ela é abandonada por todos também por causa de seu comportamento sexual pregresso
(vale lembrar também de seu ex-marido que se suicidou, pois Blanche o condenou por ele ser
homossexual, sendo outro momento em que a sexualidade de uma personagem traz a morte
para ela prépria).

Em Doce péssaro da juventude a sexualidade também traz desgraca e morte. Chance e

Heavenly sdo impedidos de ficarem juntos, pois tém relacbes sexuais muito jovens;
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posteriormente, ao se reencontrarem, Chance a contamina com uma doenga sexualmente
transmissivel, o que a leva a castracdo; e o gigold é perseguido e provavelmente castrado no
final também por causa de suas relacGes sexuais pregressas. Vale ressaltar, contudo, que a
sexualidade s traz consequéncias nefastas nessas pecas por causa da sociedade puritana que a
condena, e que € representada por Boss em Doce péssaro da juventude.

Quem triunfa no final é a personagem que representa a castragcao e mesmo a morte. Boss
é o0 grande vitorioso da peca, apesar da morbidade que o cerca. Tudo acontece da maneira que
ele quer: ele muito provavelmente sera prefeito da cidade; Chance sera provavelmente castrado;
sua filha sofre punicao por ndo té-lo obedecido e no final se casa com quem ele quer. Ao mostrar
Boss vencedor no final da peca, podemos perceber o pessimismo e a critica feita por Tennessee
Williams aquela sociedade hipdcrita e patriarcal, onde somente quem é corrupto e violento é

bem-sucedido. Uma sociedade que se revela como monstruosa, corrupta e decadente.

2.4 Heavenly e o silenciamento da mulher

Na primeira vez em que Heavenly aparece na peca ela esta deitada na areia de uma praia
“como um cadaver” de acordo com a descrig¢do do seu irmao, Tom (WILLIAMS, 2014, p. 292).
Essa imagem exibe um contraste comum da peca: aspectos a principio agradaveis, como o azul
celestial, passaros e o mar, presentes constantemente na composicao do espaco cénico; com 0s
eventos violentos da peca e a corrupcao de personagens deterioradas e mesquinhas.

Apesar de o nome Heavenly significar, literalmente, celestial, a personagem néo é
recatada como seu pai gostaria. De acordo com Chance, ela deixou ser fotografada nua e se
ofereceu a ele numa cabine de trem aos 15 anos (WILLIAMS, 2014, p. 318).

O céu é uma imagem constante na peca, seja pelo ciclorama, pelos nomes Heavenly e
St. Cloud, ou pelo proprio titulo da pega. O céu simboliza “aquilo que nenhum vivente ¢ capaz
de alcangar” (CHEVALIER, 2015, p. 227), o impossivel de ser realizado, que, no caso de
Chance, Alexandra e Heavenly, é fazer o tempo voltar e ter a juventude de volta.

Para Heavenly e Chance, a juventude esta relacionada com o imaginario de um amor
perdido e condenado. E possivel encontrar em Heavenly tracos de um romantismo perdido, a
historia dos amantes jovens, impedidos de ficar juntos por causa da familia da mog¢a, um amor

proibido que resulta em tragédia, lembrando Romeu e Julieta de Shakespeare. Heavenly, assim
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como Julieta, era jovem, foi contra as normas?* para ficar com seu amor e morre
simbolicamente, pois é representada como sem vida, um “cadaver”.
A sexualidade descrita por Tennessee Williams, por sua vez, possui tracos que dialogam

com a obra de D. H. Lawrence que influenciou o dramaturgo:

O autor (Tennessee Williams) ressalta a influéncia do escritor inglés D. H.
Lawrence (1885-1930), que propfe 0 sexo como uma acéo libertadora do
homem e da mulher da sociedade puritana e repressora, portanto inscrevendo
a sexualidade humana como uma faceta politica e questionadora, muito antes
das inameras revolugdes de comportamento sexual durante a década de 1960
(SILVA, 2015, p. 72).

Assim como Lady Constance em O amante de Lady Chatterley (1928), Heavenly deseja
romper com as limitacbes impostas pelos padrfes da sociedade e estd insatisfeita com o
casamento burgués (que foi forcada a aceitar pelo seu pai, Boss).

Ao contrario de Heavenly, Alexandra ndo deseja ter a juventude de volta como o
imaginario de um amor romantico. A atriz quer a juventude para exercer seu poder como estrela
de cinema, ser uma diva famosa e rica. Heavenly deseja a juventude assim como deseja 0 amor
e 0 céu, o Paraiso (que pode ser visto também como simbolo de redencdo). O "doce passaro”
opera como uma simbologia de forma distinta para as duas personagens, enquanto que para a
filha de Boss a juventude foi um momento romantico de liberdade, para Alexandra esta mais
relacionado com a gléria da fama, do dinheiro e do cinema.

Heavenly também representa a figura da mulher oprimida pela sociedade patriarcal.
Lembrando Simone de Beauvoir em O segundo sexo, “Ninguém nasce mulher: torna-se
mulher” (BEAUVOIR, 1967, p. 9). Beauvoir traz a no¢do de feminino como uma construcao
socio cultural, algo exterior a mulher que muitas vezes a oprime. Caracteristicas que muitas
vezes sdo atribuidas ao feminino, como a fragilidade, a inocéncia, o instinto materno, entre
outras, sdo impostas pela sociedade patriarcal e ndo “nascem” com a mulher. Heavenly é punida
ao ndo desempenhar o papel elaborado do que € ser mulher, que seria a de uma moca recatada
e inocente. Ela se entrega sexualmente a Chance ainda nova e resiste & imposicao do pai de se
casar.

A punigéo que Heavenly sofre é a cirurgia que Boss a forgou a fazer, com a justificativa

de que ela supostamente contraiu uma doenca sexual de Chance, o que é, evidentemente, um

21 Essas normas seriam as regras impostas por seu pai, que impediriam Heavenly de se encontrar com Chance e de
ter relacBes sexuais, ou seja, que exigiam da personagem que ela fosse recatada. Tais normas podem representar
o0s cadigos de controle aos quais o corpo das mulheres é submetido.
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absurdo, pois sdo raras as doencas que levam a cirurgia, e geralmente as sexualmente
transmissiveis ndo justificam uma intervencdo desse tipo. Além disso, o gigol6 provavelmente
ndo teria contraido a doenca se ele néo tivesse sido expulso de St. Cloud pelo pai de Heavenly.
Foi Boss o responsavel por fazer Chance contrair a doenga, como diz Heavenly: “Papai, houve
um tempo em que vocé podia ter me salvado, me deixando casar com um rapaz que ainda era
jovem e puro; mas em vez disso vocé o expulsou daqui” (WILLIMAS, 2014, p. 302). O nome
da doenca sequer é claramente mencionado pelo autor na peca, trata-se de uma loucura ou
devaneio de uma familia puritana que problematiza excessivamente a sexualidade. A cirurgia a
qual ela é submetida é simbdlica: pode representar a penalidade que sofre aquela que tenta
transgredir as normas e viver de forma livre sua prépria sexualidade.

Boss tenta esconder o fato de sua filha ndo ser mais virgem fazendo-a usar, enquanto
estivesse ao lado dele no palanque, um “vestido imaculadamente branco de uma virgem, com
um cracha da Juventude com Tom Finley num ombro ¢ um ramo de lirios brancos no outro”
com o intuito de “acabar com esses boatos sobre sua depravagdo” (WILLIAMS, 2014, p. 306).
Observamos nesses detalhes da indumentaria que Heavenly € obrigada a usar, e nas falas de seu
pai, a violéncia simbolica que a personagem sofre. De acordo com Bourdieu (2002), em A

dominacdo masculina:

Sempre vi ha dominacdo masculina, e no modo como é imposta e vivenciada,
0 exemplo por exceléncia desta submissdo paradoxal, resultante daquilo que
eu chamo de violéncia simbdlica, violéncia suave, insensivel, invisivel a suas
proprias vitimas, que se exerce essencialmente pelas vias puramente
simbdlicas da comunicacdo e do conhecimento, ou, mais precisamente, do
desconhecimento, do reconhecimento ou, em Gltima instancia, do sentimento.

(p. 7)

As exigéncias no modo de se vestir, que sdo impostas as mulheres, representam uma
violéncia simbdlica. Se uma mulher ndo usar roupas que estejam de acordo com as normas
sociais, ela @ malvista e marginalizada. O mesmo ocorre se a mulher decidir ter relagdes sexuais
de forma mais livre. Essas regras sociais sdo mais exigentes para as mulheres do que para os
homens e visam ao cerceamento do sexo feminino e a dominagdo masculina. Ha& mulheres que
ndo se adaptam a essas normas, ou séo forcadas a se adaptar, como é o caso de Heavenly; mas
tambem ha mulheres que aceitam essas normas, pois essas violéncias simbdlicas sé&o
possivelmente invisiveis a elas, como ¢é o caso das personagens Miss Lucy e Tia Nonnie que

aceitam e defendem Boss.
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Heavenly, com seu vestido branco, dialoga com personagens de outras pecas de
Tennessee Williams que também se vestem de branco (ou de forma recatada), evocando o que
0 puritanismo protestante deseja impor as mulheres, como é o caso de Alma, de O anjo de pedra
(Summer and smoke, 1948) e Blanche, de Um bonde chamado desejo. A descricdo dessa
indumentéria cumpre um papel importante. No caso de Alma, ela se veste assim por ser a filha
de um pastor, além de ser uma personagem que defende a visdo de uma mulher assexuada, de
acordo com 0s preceitos cristdos ou de um romantismo idealizado, como é possivel notar em
seu préprio nome (Alma), e tenta manter essa visao puritana aparentemente por escolha.
Blanche (que significa “branca” em francés), por sua vez, deseja manter essa personagem de
"mulher antiquada" para sobreviver e ter um lugar para morar, tendo em vista que ela foi expulsa
da cidade em que vivia devido ao seu comportamento considerado lascivo, logo, Blanche tenta
esconder seu passado por meio de uma fachada “puritana” para néo ser expulsa novamente. E
possivel observar que, de certa forma, Heavenly estd um passo a frente dessas personagens
femininas por ndo sentir culpa de ter vivido sua sexualidade e ndo desejar perpetuar uma
tradicdo puritana, porém ela é punida por ndo ser hipdcrita.

Como ja foi comentado, o pai de Heavenly diz ser contra a dessegregacao, alegando que
isto representaria uma ameaca a castidade das mulheres brancas do Sul, ou seja, ele acredita
que elas passariam a ser sexualmente molestadas pelos negros. Boss, nesse momento,
representa o conservadorismo racista do sul dos Estados Unidos e as regras normativas do
“sex0” ao defender a castidade das mulheres, mostrando ser contra elas viverem sua propria
sexualidade. Esse discurso tem a intengdo de aparentar uma preocupagdo em “proteger” as
mulheres, mas, na verdade, trata-se de uma forma de controle da sexualidade feminina, uma
violéncia simbodlica.

Assim como Chance, Heavenly é também, ou foi, uma “estranha” por nao se enquadrar
nas normas impostas. Ela ndo quer se casar, ndo deseja perpetuar tradicdes, e quando muito
jovem quis viver sua sexualidade, indo contra os padrdes cristaos puritanos. Aqui podemaos citar
novamente Bauman (1998) que fala sobre a necessidade da sociedade em confinar ou destruir
o0s estranhos como uma acdo higienizante. Tal processo ocorre com Heavenly através de seu
confinamento e também da cirurgia que lhe foi imposta.

O sexo é algo que causa desgraca e sofrimento na peca. O desejo sexual de Heavenly e
Chance na juventude é punido severamente e, quando Chance volta para St. Cloud, contamina
Heavenly com uma doenga venérea. Este tom negativo com que o sexo é representado na peca
estd relacionado ao modo como a sociedade norte-americana puritana lida com o sexo. O

puritanismo americano, contudo, ndo esta apenas relacionado com o sexo:
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Afinal, o que é puritanismo? Para 0 senso comum o termo puritanismo esta
relacionado a questdes sexuais. E preciso confirmar a ampliagéo do sentido: a
pratica do ascetismo intramundano ou ética puritana ndo se resume a rejeicéo
dos prazeres sexuais; puritanismo ndo é somente sexo. Se ndo é somente sexo,
é sexo também. Por via paralela: também néo é somente honestidade, embora
0 puritanismo seja mesmo um conjunto de moralidades que inclui a
honestidade como um de seus frutos mais maduros. Também nédo é somente
respeito a propriedade privada, vida de fé e religido, defesa da familia nuclear,
apologia das guerras justas ou santas, afastamento do gozo estético, limitacao
da reflexdo e do livre pensamento, incentivo ao trabalho, frugalidade e
economia. E tudo isso. (CAMPQOS, 2008, p. 42-43)

No protestantismo, a repressdo sexual é importante, porque ela ndo controla apenas o
desejo, mas a acdo das personagens em varios aspectos: rebelido, questionamento, oposicao a
uma ideologia dominante, etc. O puritanismo, como diz o autor acima, limita a reflexdo e o
livre pensamento. Podemos ver essa vontade do protestantismo americano de controlar o
pensamento critico na peca quando o Provocador, figura que contesta Boss enquanto ele esta
discursando no palanque, ¢ agredido e impedido de falar.

E importante destacar que Heavenly, apesar de ser representada como debilitada e sem
vida, apesar de ser silenciada por seu pai e, simbolicamente, pela sociedade que a cerca, em
alguns momentos, ela da sinais de uma forca represada, porém ainda existente. Ela confronta
seu pai com convicgdo em frases como: “Nao me venha com seu discurso sobre a Voz de Deus.
[...] vocé [...] tentou me obrigar a casar com uma mala de dinheiro de cinquenta anos de quem
vocé€ queria arrancar alguma coisa” (WILLIAMS, 2014, p. 302). Heavenly denuncia a
hipocrisia do discurso de Boss e mostra como ele tentou usé-la como mercadoria para fins
préprios. Depois ainda o confronta sobre sua amante, que Heavenly revela existir desde muito
antes de sua mae morrer: “a mamae era s6 uma fachada para vocé”. A lucidez da personagem
¢ mostrada mais uma vez através do comentario “Papai, vocé tem uma ilusdo de poder”.
Heavenly é consciente da situacdo em que se encontra e demonstra ter uma viséao clara do quéo
corrupto € seu pai e das engrenagens do sistema no qual esté inserida.

Ver Heavenly apenas como fragil e submissa é erréneo. Ela ndo vive num mundo de
sonhos como outra personagem de Tennessee Williams, a delicada Laura de O zooldgico de
vidro (1944). Heavenly também néo aceita o destino que seu pai quer lhe impor, casar-se com
Scudder. Foi preciso Boss forgca-la. O casamento sempre apresentou mais vantagens para o

homem do que para a mulher, como diz Simone de Beauvoir:
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O casamento sempre se apresentou de maneira radicalmente diferente para o
homem e para a mulher. Ambos 0s sex0s sd0 necessarios um ao outro, mas
essa necessidade nunca engendrou nenhuma reciprocidade; nunca as mulheres
constituiram uma casta estabelecendo permutas e contratos em pé de
igualdade com a casta masculina. Socialmente, 0 homem é um individuo
autbnomo e completo; ele é encarado antes de tudo como produtor e sua
existéncia justifica-se pelo trabalho que fornece a coletividade. [...] o papel de
reprodutora e doméstica em que se confinou a mulher ndo lhe assegurou igual
dignidade (BEAUVOIR, 1967, p. 166)

Heavenly ndo esta livre para fugir da situacdo que se encontra, ja que, na sociedade em
que vive, ela ndo tem a oportunidade de ser autdonoma. Resta a ela o papel de “reprodutora e
doméstica” recusado pela personagem. Em uma de suas ultimas falas, ela diz ter decidido entrar
para um convento, o que representaria a aniquilagéo do que ela era quando jovem: uma moga
fogosa que ndo estava preocupada com convencdes sociais e que se entregou ao namorado aos
quinze anos, uma atitude que requer coragem, pois vai contra toda a sociedade puritana que a
cerca. Seu pai diz que ndo ir& permitir que ela va para o convento. Ndo sabemos se ela, de fato,
consegue o que quer, porém, tudo leva a crer que Boss teria meios de impedi-la.

A figura feminina jovem, porém sem vida, aprisionada, sem possibilidades e sem
escolhas, é o retrato desolador da condi¢do da mulher silenciada e impossibilitada de “voar”,
punida por causa de suas atitudes “inadequadas”. Ela deseja viver o amor em sua plenitude e
ndo um casamento arranjado com outro velho rico, parte de uma negociata e que pode ser visto
como uma continuagdo do seu pai. Heavenly diz que a juventude foi “cortada” de seu corpo
(WILLIAMS, 2014, p. 306), assim como se corta as asas de um passaro, que deseja alcancar o
ceu e ser livre, esse céu que esta presente no nome da personagem (Heavenly).

Uma das Ultimas imagens que temos de Heavenly € de ela entrando no palanque com o
seu pai e seu irmao que “segura com forga o brago de Heavenly, como se a estivesse conduzindo
a um cadafalso” (WILLIMAS, 2014, p. 345). Quando comega a discursar, Boss coloca seu
braco em torno dela, como se fosse sua propriedade. Ao final, Heavenly é escoltada chorando
e depois desmaia. A personagem em estado inconsciente representa, de forma dramaética, sua

impoténcia diante da situacdo que se encontra, sua derrota, seu silenciamento, sua decadéncia.

2.5 Alexandra e a industria cinematografica

A peca inicia com Chance Wayne fumando e a atriz de Hollywood, Alexandra Del Lago,
dormindo de forma intranquila e agitada. Depois ela acorda de um pesadelo e sem ar, pedindo

sua mascara de oxigénio. Seu estado de panico esté relacionado com a situacdo em que se
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encontra: ela estd fugindo de seu retorno as telas que acredita ter sido um fracasso. Alexandra
esta viajando com o nome falso de Princesa Kosmonopolis e ndo quer ser identificada.

A atriz tem jeitos afetados que lembram outras protagonistas criadas pelo autor, como
Blanche Dubois de Um bonde chamado desejo (1947), Amanda Wingfield de O zoologico de
vidro (1944) e Alma Winemiller de Anjo de pedra (1948). Porém, Alexandra difere dessas
personagens, pois nelas a afetacdo possui uma relagdo com o protestantismo puritano ja citado,
um exagero tipico de uma expresséo do feminino assexuado que deseja estabelecer a beleza dos
gestos delicados e dos bons modos em oposicédo ao desejo que representa o perigo e o caos. No
caso de Alexandra, sua afetacdo pode estar ligada ao fato de ela ndo conseguir encarar a suposta
repercussao negativa de seu ultimo filme, que € a realidade com a qual ele ndo sabe lidar. Para

a atriz, ndo se trata, contudo, do medo de ndo ter mais talento, mas de nao ser mais jovem:

PRINCESA: A tela é um espelho clarissimo. Existe uma coisa chamada close-
up. A cdmera se aproxima e vocé fica parada, e entdo sua cabeca e seu rosto
sdo enquadrados na pelicula sob uma luz ofuscante e toda a histéria terrivel
da sua vida grita enquanto vocé sorri.

CHANCE: Como vocé pode ter certeza? Talvez ndo tenha sido um fracasso

[..]
PRINCESA: Um fracasso sim... depois daquele close-up eles ficaram
desconcertados... as pessoas suspiraram... e eu ouvi cochichos, todos
cochichavam chocados. E ela mesmo? E ela? Ela? (WILLIAMS, 2014, p. 261-
262)

Alexandra sabe que o star-system de Hollywood é um sistema excludente que privilegia
atrizes mais novas gue se encaixam num perfil de beleza imposto. Na década de 1950, as atrizes
mais experientes estavam sendo substituidas por atrizes novas, como Marilyn Monroe, que
faziam papeis mais submissos.

De acordo com Susan Faludi em Backlash — o contra-ataque na guerra ndo declarada
contra as mulheres (2001), a imagem da mulher no cinema americano dos anos 1950 foi um
contra-ataque a um efémero surto de personagens femininas fortes e trabalhadoras durante a
Segunda Guerra Mundial?®?. Ja nos anos 1940 havia muitas personagens femininas no cinema
sofrendo de doencas mentais, mas foi na década seguinte que, para endossar o American Way
of Life, a representatividade das mulheres se resumiu a mogas jovens, “corretas”, comportadas,
bobas e coadjuvantes, tendo como emblema uma “Marilyn Monroe sussurrante e de joelhos -
uma espécie de paciente pds-lobotomia, ja sem forgas para lutar contra as ordens médicas”

(FALUDI, 2001, p. 130). O silenciamento das mulheres nos anos 1950 refletiu na propria

22 Um contra-ataque semelhante acontece com a insurgente Mae West nos anos 30, e, posteriormente, com 0s
filmes feministas dos anos 1970 (FALUDI, 2011, p. 129-149).
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diminuicao de filmes com protagonistas femininas: “ndo s6 havia menos filmes sobre mulheres
emancipadas do que nas duas décadas anteriores, como também havia menos filmes sobre
mulheres” (FALUDI, 2001, p. 130). Esse contra-ataque apontado por Faludi foi reforcado pelo

Caodigo Hays como aponta a tedrica Andi Zeisler:

O Cddigo Hays foi aplicado de 1934 até 1968 e teve um efeito profundo na
forma como as mulheres foram retratadas em filmes durante esses anos. Antes
gue o Cédigo Hays fosse adotado, os papéis das mulheres no cinema ndo eram
apenas mais astutos, mas mais realistas. O assunto do divorcio por exemplo:
Antes do Codigo Hays, varios filmes de Hollywood trataram o assunto de uma
maneira que pareceria, segundo os padrdes atuais, sincero e ousado. [...].

Em seguida, houve o tema da atuacdo sexual das mulheres na tela. Em uma
série de filmes pré Codigo Hays, protagonistas femininas foram
descaradamente atrevidas, de moral dibia e foram memoravelmente
incorporadas por Jean Harlow, Clara Bow, Mae West, Myrna Loy e Marlene
Dietrich, entre outros. [...]

Os resultados do Cddigo Hays nao eram tdo simples, mas as caracterizages
das mulheres nos filmes p6s Coédigo Hays eram menos descaradas, menos
sexuais e muito menos poderosas. A nova figura feminina no cinema era de
uma pessoa que estava de algum modo em perigo - pelo amor, pela doenga ou
pelas circunstancias - e era em torno dessa figura que girava um novo género
de filme chamado "filmes de mulher". Tais filmes, que eram populares nos
anos 1930, 1940 e 1950, responderam aos regulamentos do Codigo Hays,
criando um moralismo pesado em dramas sobre mulheres vitimas da vida.
(ZEISLER, 2008, p. 30-31) %3

O Cddigo Hays foi a materializacdo do contra-atague as mulheres insurgentes dos anos
1920 e inicio dos anos 1930, reduzindo os temas abordados em filmes com protagonistas
femininas, que passam a tratar de sacrificio (maternal ou romantico) e sofrimento (roméntico
ou fisico). Por meio desse codigo foi possivel reforcar, reproduzir e propagar uma serie de
normas de conduta para o sexo feminino, exibindo nas telas de cinema mulheres frageis em

busca do homem ideal ou donas de casa que se sacrificam pelos filhos; e se a personagem

23 Texto original (tradugdo minha): The Hays Code was enforced from 1934 until 1968 and had a profound effect
on the way women were depicted in motion pictures during those years. Before the Hays Code was adopted,
women’s roles in film were not only racier but more realistic. Take the subject of divorce: Pre-Hays Code, a
number of Hollywood films dealt with the subject in what would seem by current standards to be both candid and
daring. [...]

Then there was the subject of women’s onscreen sexual agency. In a number of pre-code films, female leads were
shamelessly sassy and questionably moral and were memorably essayed by Jean Harlow, Clara Bow, Mae West,
Myrna Loy, and Marlene Dietrich, among others. [...]

The results of the Hays Code weren’t quite so simple, but characterizations of women in post-code films were
indeed lesss brazen, less sexual, and far less powerful. The new female figure in film was one who was somehow
imperiled — by love, by sickness, or by circumstance — and it was around this figure that a new genre of film called
“the woman’s picture” revolved. Such movies, which were popular in the 1930s, ‘40s, and ‘50s, responded to Hays
Code regulations by scripting a heavy-handed moralism into dramas about women victimized by life.
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feminina for independente, solteira e bem-sucedida, ela é punida com a soliddo e o
arrependimento no final?* (ZEISLER, 2008).

Certas partes do corpo ndo podiam ser mostradas. Os 6rgdos sexuais masculinos e
femininos, e o busto feminino, tinham que ser sempre encobertos, e outras partes como pernas,
bragos, ombros, e costas s6 podiam ser mostradas em cenas que sdo necessarias para o enredo,
podendo nunca haver “exposi¢do pela exposi¢do”. A nudez é proibida, cenas onde as
personagens se despem devem ser evitadas e, quando usadas por serem necessarias para o
enredo, ndo podem mostrar o corpo nu. Em cenas de danca ndo poderia haver movimento do
busto feminino e nem movimentos fisicos exagerados, sendo proibido a dan¢a do ventre e o
Can Can®,

Quando surgiram figuras femininas fortes nos anos 1940, o Cédigo Hays reforca o
padrdo feminino conservador, havendo nos anos 1950 uma representacao feminina ainda mais
passiva. Hollywood se torna, entdo, uma forma de submeter a mulher a uma série de c6digos
de controle ao incutir no imaginario americano e mundial o que seria o ideal feminino.

Vale ressaltar que Alexandra fez parte do sistema hollywoodiano e alimentou esse
feminino idealizado enquanto foi necessario. Contudo, ela ndo pode viver mais esse feminino
idealizado, essa “personagem”, por causa da idade. Assim como Norma Desmond de
Crepusculo dos deuses, ela precisa comprar um homem mais jovem, ndo sendo (ou nao
acreditando ser) mais capaz de despertar o desejo de um rapaz mais novo como outrora, quando
era famosa e tinha varios rapazes aos seus pés.

O feminino aqui opera em diferentes camadas, temos a atriz, a personagem que
interpretava no cinema e a "mulher real", do cotidiano. A atriz é excluida de Hollywood por
ndo ser mais jovem e bela como exigem os padrdes de beleza da industria, a personagem
feminina idealizada que Alexandra e Norma interpretavam no cinema é uma ficcdo que nédo
pode ser levada para a realidade e a “mulher real” é oprimida pelo patriarcado. Os embates e
contradicOes entre a mulher ideal e real levam a degradagdo dessa imagem do feminino
idealizado em Alexandra e também em Amanda, Alma e Blanche de pecas de Tennessee

Williams, além de Norma Desmond de Crepusculo dos deuses. Trata-se de mulheres que ndo

24 Uma excecdo a esse tipo de personagem feminina é a femme fatale dos filmes noir, que geralmente incorporava
todas as caracteristicas que o ideal feminino da época tinha que suprimir, porém, sempre eram punidas no final. O
relacionamento dessas personagens com o sexo masculino era sempre tenso, fundado em mentiras, fachadas e
armadilhas, havendo sempre o embate entre os dois sexos. O filme noir foi onde a “batalha dos sexos” encontrou
uma de suas representacdes mais literais (ZEISLER, 2008. p. 35),

25 O Codigo Hays esta disponivel em: http://www.colorado.edu/AmStudies/lewis/film/productcode.pdf
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querem a realidade e vivem de uma nostalgia romantica na qual sdo jovens, atraentes e belas
para sempre.

Alexandra se tornou uma atriz decadente, bebe excessivamente e faz uso de varios
psicotropicos para suportar a realidade: a industria cinematogréafica que ira exclui-la como se
fosse um produto sem serventia, e a l6gica capitalista que demanda da mulher uma aparéncia
jovem e bonita. Em determinado momento, Alexandra diz: “dentro de mim eu sabia que a lenda
de Alexandra Del Lago ndo podia ser separada de uma aparéncia jovem” (WILLIAMS, 2014,
p. 260).

Apesar de logo sabermos que o nome verdadeiro de Princesa é Alexandra Del Lago, o
autor e as personagens da peca referem-se a ela geralmente como Princesa. No texto, as falas
dela sempre sdo seguidas do nome Princesa, e ndo Alexandra. Essa insisténcia acaba sendo
irbnica, pois a personagem em nada remete a ideia classica da realeza jovem, bondosa, bonita
e angelical. Trata-se de uma “princesa” insegura, triste, angustiada com a perda de sua
juventude e que, durante praticamente a peca toda, bebe alcool ou usa haxixe e outras
substancias toxicas, ressaltando a imagem de uma “princesa” decadente.

Em alguns momentos da peca, Alexandra e Chance usam a palavra “monstros” para
qualificarem uns aos outros ¢ a si proprios, como na seguinte fala da atriz: “Quando um monstro
encontra outro monstro, um dos dois tem que ceder” (WILLIAMS, 2014, p. 272). E possivel
relacionar a no¢ao de “monstro”, usada pela personagem, com a futilidade e egocentrismo que
ela vé em si propria e em Chance. Podemos relacionar a palavra "monstro” a decadéncia, é uma
nocdo que remete a deformidade, grotesco e desfiguracdo de algo que uma vez foi belo (ou
aparentemente criado para ser belo) e se deteriorou.

Na peca, Alexandra e Chance estdo absortos em si préprios, em seus desejos
mesquinhos, preocupados com a propria aparéncia. S80 poucos 0s momentos em que eles se
tratam com carinho e preocupacao (como no final da peca, em que eles compartilham de um
momento de mutua compreensao e ternura). Na maior parte do tempo, hd um jogo de mascaras.
Chance finge amabilidade para arrancar frases suspeitas de Alexandra, que ele usa para
chantagea-la através do gravador; e ela o trata como um mero objeto. Em certo momento,
Alexandra diz que ele faz parte de sua bagagem. Ao acordar, no inicio da pega, Alexandra
examina Chance (tentando lembrar-se dele) e faz uma “avaliagdo tatil”, o tratando como se
fosse uma mercadoria (WILLIAMS, 2014, p. 252). Esse homem ¢é para ela mais uma de suas
distragdes, outra “droga” para ajuda-la a esquecer o fracasso nas telas: “quero esquecer tudo,
quero esquecer quem eu sou” (WILLIAMS, 2014, p. 248). O sexo se torna apenas uma moeda

de troca entre personagens narcisicas e arruinadas emocionalmente.
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Alexandra e Chance exibem enorme preocupacdo com as aparéncias. A atriz ordena que
se retire a mascara de oxigénio de perto dela, alegando que deve ficar “horrorosa” usando-a.
Em determinado momento, Chance fica agressivo e vira Alexandra a forca para o espelho,
tentando lembra-la de que ela perdeu sua juventude. Chance e Alexandra usam o espelho em
alguns momentos da peca, para se arrumar ou por maquiagem. No inicio da pega, Alexandra
compara a tela de cinema a um “espelho clarissimo” que revela sua idade. O espelho, logo,
pode simbolizar a preocupacdo com as aparéncias, a futilidade das personagens e a verdade que
elas ndo conseguem lidar. E importante lembrar que o reflexo da realidade no espelho,
simbolicamente, comporta certo aspecto de ilusdo, de mentira, visto que o espelho d& uma
imagem invertida da realidade (CHEVALIER, 2015, p. 394). Logo, o espelho é também um
simbolo da autopercepcdo das personagens, visto que, em certos momentos, Chance e
Alexandra se reconhecem como “monstros” e aceitam que a juventude ndo ira voltar; e em
outros, as personagens se enganam, distorcem a verdade e evitam encarar a Si mesmaos.

No terceiro ato, a atriz descobre que sua estreia foi, na verdade, um sucesso, e decide
ndo ajudar mais Chance e o despacha como um objeto: “Falar sobre um garoto de praia que eu
peguei para me dar prazer e aliviar meu panico? Agora que o pesadelo passou? Envolver meu
nome, Alexandra Del Lago, com o de um...” (WILLIAMS, 2014, p. 361). Novamente ficamos
diante do narcisismo da personagem. Seu desespero ndo foi tdo duradouro a ponto de ndo ser
facilmente resolvido com uma boa bilheteria. O dinheiro e a fama serdo outras distragdes que
ela tera de si mesma. E possivel observar na Alexandra o “narciso em busca de si proprio,
obcecado apenas por si e, por isso, susceptivel de fraguejar ou de cair a qualquer momento,
frente a uma adversidade” (LIPOVETSKY, 1983, p. 45).

Lembrando que a América moderna e capitalista, que se desenvolve no pés-guerra,
intensifica os desejos individualistas gerando estes “monstros” egocéntricos e futeis. Alexandra
e Chance sdo motivadas de uma sociedade decadente que preza as aparéncias e o ter ao invés
do ser.

As atitudes e falas de Alexandra se revelam contraditorias. Em certos momentos ela
demonstra gostar e se preocupar com Chance; em outros, ela o trata como objeto, demonstrando
apenas preocupagdo consigo mesma e sua imagem cinematogréafica. Perto do final da peca,
Alexandra insiste para Chance partir com ela. O autor descreve a situacdo da seguinte maneira:
“vira-se de volta para encara-lo com grandes olhos escuros cheios de medo, soliddo e ternura”
(WILLIAMS, 2014, p. 363, grifo meu). Porém, poucas falas depois, ela diz: “vocé€ tem que ir
embora comigo. Meu nome esta ligado ao seu, nds nos registramos juntos aqui. Se acontecer

alguma coisa com vocé€, meu nome vai estar envolvido” (WILLIAMS, 2014, p. 364).
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Em alguns momentos, Alexandra ndo parece se importar em ter perdido a juventude,
como na seguinte fala: “O que voce tinha era beleza! Eu tive! E digo isso com orgulho, sem me
importar com a tristeza de té-la perdido” (WILLIAMS, 2014, p. 276). Entretanto, em varios
momentos ela demonstra desespero por estar envelhecendo e por ser, por causa disso, excluida
da industria cinematografica, a ponto de fugir da estreia de seu filme sem sequer procurar saber
se realmente foi um fracasso.

E possivel entender que as acBes de Alexandra (e Chance, como veremos
posteriormente) se tornem contraditérias porque ocorreu uma transformacéo nela ao longo da
peca. Ela teria adquirido uma compreensao mais lucida da situagcdo em que se encontra, do que
ela e Chance realmente sdo. Essa oscilacdo também pode ser a representacdo de um momento
de lucidez diante da loucura em que vive. Ela deseja matar a personagem (ou "o monstro") que
criou para si prépria.

Em certas ocasides, Alexandra se reconhece como mesquinha e “monstro”, a ponto de
ter nojo de si propria, como se pode observar quando ela diz que a vaidade dos monstros é
infinita, “quase tdo infinita quanto o nojo que sentem por si mesmos” (WILLIAMS, 2014, p.
358). Em outro momento, ela se vé como uma artista que revela algo de verdadeiro para o
mundo, como quando ela explica para Chance a diferenca entre eles: “A partir da paixdo e do
sofrimento da minha existéncia, consegui criar uma coisa que eu sei revelar, uma escultura,
quase heroica, da qual eu tiro o véu, e que € verdadeira. E vocé? VVocé voltou para a cidade em
gue nasceu, para uma moca que ndo vai ver vocé” (WILLIAMS, 2014, p. 362). Ela denuncia
que Chance ndo faz o mesmo, ele ndo tem um outro lado positivo, ele ndo cria “coisas
verdadeiras”, tudo que ele faz é apenas pensando em si proprio. Ele s6 quer fama, dinheiro e a
sua namorada da juventude de volta.

Alexandra adverte Chance de que ele esta correndo perigo ao ficar em St. Cloud, pois
Boss ameacou castra-lo. Logo em seguida, ela fala: “a idade faz a mesma coisa com a mulher”.
Nas marcacdes de texto, 0 autor diz: “de repente sua for¢a se exaure, a furia passa. Algo
indefinido aparece em seu rosto e em sua voz, deixando transparecer o fato de que ela percebeu
num relance que sua trajetoria futura ndo sera uma progressao de triunfos” (WILLIAMS, 2014,
p. 363). Alexandra reconhece que, por mais que Sally Powers estivesse certa em relacdo ao
sucesso de seu filme, ela tera que lidar, eventualmente, com o declinio de sua carreira. Ao dizer
que a idade “castra” uma mulher, Alexandra traga um comentario acerca da ditadura da beleza

que oprime a mulher?®. As exigéncias de juventude e aparéncia bonita s&o t&o fortes para o sexo

26 De acordo com a tedrica Anna Ubersfeld, a dupla enunciacéo esta presente na personagem de teatro, uma vez
gue a personagem fala em seu nome, mas também em nome do autor que a intima a falar (UBERSFELD, 2005, p.
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feminino que, aquela que ndo se encaixa no padrdo ou ndo é mais jovem, ndo tem 0S mesmos
beneficios que as outras.

O drama “puro” raramente admite um narrador e, geralmente, as didascalias séo
marcacdes de texto feitas de forma direta. Entretanto, no teatro de Tennessee Williams, ha,
comumente, descricdes mais detalhadas e extensas, inclusive de nuances psicoldgicas das

personagens, como se observa no seguinte trecho:

Entre Chance e a Princesa deve haver o sentido de uniédo daqueles que sabem
gue estdo perdidos; ndo uma cumplicidade sentimental, que seria falsa, mas a
expressdo do que pode haver de verdadeiro nos momentos em que as pessoas
compartilham a sensacéo de aniquilamento ao enfrentar juntas um pelotdo de
fuzilamento. Porque a Princesa esta realmente destruida também. Como
Chance, ela também ndo pode fazer o rel6gio andar para tras, e o reldgio é
implacavel para ambos. Para a Princesa houve um pequeno e muito fugaz
retorno da falsa gléria. O que Sally Powers disse pode ser e provavelmente é
verdade, mas indicar que ela terd uma trajetoria de sucesso dali em diante seria
falsificar seu futuro. Ela instintivamente admite isso para si mesma quando se
senta ao lado de Chance na cama, de frente para a plateia. Ambos estdo
encarando a castragao, e ela, em seu coragéo, sabe disso. (WILLIAMS, 2014,
p. 365, grifo meu)

A auséncia de didascélias longas, como essa, em muitos textos teatrais se deve ao fato
de ser um tipo de texto feito para encenar, e ndo para ser lido. Portanto, se estabelece o principio
de que as personagens do teatro ndo estdo submetidas a um foco narrativo que lhe é exterior e
do qual depende para completar-se. O “autor” se esta ausente no drama, que se desenvolve de
forma auténoma (ASSUMPCAO, 2010, p. 7).

Contudo, no que tange o texto dramatico, é preciso considerar que a funcdo narrativa
pode ser encontrada nas marcaces cénicas, ou seja, as didascalias cumprem uma fungao
narrativa rudimentar, por mais que, no geral, se restrinjam a apoiar falas e servir de embrido de
uma montagem (ASSUMPCAO, 2010, p. 7). Tennessee Williams se insere numa tradicio
americana de fazer descri¢fes longas para a arte teatral, que muitas vezes se assemelham ao
romance (escrita narrativa por exceléncia), fazendo com que suas pecas tenham alguns
momentos de um teor narrativo mais explicito.

A didascélia em questdo acaba por revelar aspectos de Alexandra e Chance cuja
apreensdo dependera, para quem tiver contato com a peca por meio de uma encenacao teatral,
das performances da atriz e do ator. Nesse trecho, o autor comenta sobre o fato de Alexandra e

Chance serem vitimas de uma sociedade que vai castra-los. A critica a Hollywood e a sociedade

82). Logo, o comentario acerca da sociedade machista da época é feito pela personagem e também pelo autor
através dela.
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norte-americana fica evidente quando o autor diz que Alexandra também esta “destruida” e que
ela e Chance estdo encarando a castragdo. As personagens compartilham um momento de uniéo,
e ambos serdo “aniquilados” por um “pelotdo de fuzilamento”. Se Chance provavelmente vai
ser castrado, literalmente, pelos capangas de Boss, Alexandra vai ser castrada pela implacavel
indUstria de entretenimento onde, exatamente por ser uma industria, o lucro é mais importante
do que o humano; e aquilo que é velho precisa sempre ser descartado e substituido. O mundo
capitalista € um terreno arido para ensejar a arte genuina, tudo se torna capital, inddstria e
produto; como diz Terry Eagleton: “a aparente deferéncia reverente do capitalismo para com as
artes € uma clara hipocrisia, exceto quando ele pode pendura-las na parede como um
investimento sélido” (EAGLETON, 2001, p. 275).

Alexandra, por um momento fugaz, fica feliz com o seu retorno triunfal as telas; mas,
no final da peca, a personagem ja tem a consciéncia de que esse sucesso € momentaneo. Sua
derradeira resignacdo lucida a separa de personagens femininas criadas por Tennessee Williams
qgue ndo conseguem aceitar e lidar com a realidade, como Blanche Dubois de Um bonde
chamado desejo (1947) que enlouquece no final da peca, incapaz de enxergar uma possibilidade
de escapar da situacdo em que se encontra.

As ultimas palavras de Alexandra para Chance sdo ‘“Vamos, temos que seguir em
frente... Por favor, Chance...” (WILLIAMS, 2014, p. 367), pois ela parece enxergar uma ultima
possibilidade de escapar de uma tragédia que os persegue. Chance balanca a cabeca
negativamente como resposta e a atriz desiste e vai embora. Ela consegue, neste momento,
seguir em frente; mesmo sabendo da indUstria cinematografica cruel que ird encontrar e sob a
qual provavelmente ird sucumbir. Contudo, talvez seja por causa da sua crenga na sua arte, na
sua capacidade em criar “coisas verdadeiras”, “esculturas heroicas” da qual ela tira o “véu”,
que ela encontre a vontade e a forca de seguir em frente. Também talvez seja por conseguir, no
final, reconhecer e lidar com a realidade, diferentemente de Chance.

Essa epifania de Alexandra pode ser vista como uma homenagem as atrizes (e artistas)
gue ndo comprometem sua arte em nome do mercado, mostrando que, ao resistir as intemperies
da vida e as engrenagens do sistema, o verdadeiro artista pode encontrar sentido para vida em
sua prodpria arte, criando, a partir do sofrimento, algo verdadeiro. Tennessee Williams tinha
grande respeito e admiracdo pelas atrizes, como mencionou em uma entrevista: “Eu acho que

vOCé néo sabe o quanto eu amo atrizes. Elas sdo minha vida. Elas s&o 0 sangue que me mantém
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vivo” ?’. Ele dedicou muitas de suas obras a elas, como o proprio Doce passaro da juventude,
que foi dedicado a Cheryl Crawford?®, uma importante figura do teatro americano.

E possivel considerar que Alexandra tenha criado um afeto genuino que jamais sentira
por alguém e Chance se torna sua Ultima chance para viver algo real (como Norma Desmond e
Joe Gillis em Crepusculo dos deuses). Esse sentimento € uma espécie de catarse para que
Alexandra enxergue em seu relacionamento com Chance uma salvacdo para ele, ja que
Heavenly estaria presa a St. Cloud e ele ndo teria como resgata-la. Contudo, Chance se recusa
a seguir adiante e prefere olhar para tras, o inferno no qual Heavenly esta.

Alexandra, pela primeira vez, percebe a distin¢éo entre a arte e a realidade. Ao contrario
de Blanche, ndo deseja "a magia" pela magia e aceita encarar a verdade da sua condi¢cdo. Nao
nutre uma fantasia roméantica de salvacdo a partir da arte, ao contrario, se sente desperta para
uma consciéncia final sobre uma visdo romantica degradada da qual fazia parte e ajudou a
alimentar na juventude. Ela vai voltar para Hollywood e sabe que ndo esta livre e que nao vai
ter uma trajetoria de sucessos, porém, adquirir consciéncia dos mecanismos do sistema em que
esta inserida pode lhe dar forca para resistir e prosseguir.

Tennessee Williams comumente acaba por destruir suas personagens, como a ja citada
Blanche, que ndo conseguem se libertar de um romantismo degradado. Por outro lado, as
personagens femininas que tém um desenlace conciliador sdo aquelas que conseguem enxergar
a realidade como ela é, como Maggie (Gata em teto de zinco quente), Serafina (A rosa tatuada)

e Alexandra.

2.6 Chance e a virilidade em crise

Chance Wayne ¢ descrito por Tennessee Williams da seguinte maneira: “Ele deve ter
quase trinta anos, mas seu rosto parece um pouco mais velho do que isso; poderia ser descrito
como ‘um jovem rosto envelhecido’, mas ainda excepcionalmente belo. Seu corpo, no entanto,
estd em plena forma” (WILLIAMS, 2014, p. 238). Chance se encontra no limiar da juventude

por ter quase trinta anos e ainda ser considerado jovem. Ele tira proveito disso e de sua bela

27 Essa entrevista pode ser vista no link: https://www.youtube.com/watch?v=7rAKm-iFKbM

28 Cheryl Crawford (1902-1986) foi uma atriz, diretora e produtora de teatro. Foi uma das criadoras do Group
Theater, um coletivo de teatro nova iorquino formado em 1931 (que perdurou por aproximadamente dez anos) que
buscava construir um novo tipo de teatro mais naturalista e enérgico, sendo 0s pioneiros em um novo modo de
atuar nos Estados Unidos, desenvolvendo técnicas com influéncias de Stanislavski. Depois da Segunda Guerra
Mundial alguns remanescentes desse grupo, incluindo Cheryl Crawford, formariam o Actors Studio, uma
organizacdo teatral que refinou as técnicas desenvolvidas no Group Theater, e de onde sairiam grandes atrizes e
atores americanos como Marlon Brando, Paul Newman, James Dean, Al Pacino, Robert De Niro, Sally Field etc.
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aparéncia para manipular mulheres, como é o caso da personagem Alexandra, e mesmo ganhar
dinheiro, tendo em vista que ¢ um gigolé também. Contudo, sua juventude est4d dando os
primeiros sinais de esvaecimento. Isto pode ser aferido quando o autor diz que o rosto de Chance
¢ um “jovem rosto envelhecido”, mas ainda belo.

Hé& nas pecas de Tennessee Williams um repertorio de personagens masculinos jovens
e viris, como Stanley, de Um bonde chamado desejo, Brick, de Gata em teto de zinco quente,
John Buchanan, de Anjo de pedra, entre outros. Sdo homens que seguem seus instintos e nao
sdo muito inclinados a seguir padrdes. Esses personagens masculinos belos e atraentes podem
ser vistos como representacbes de uma vontade de viver (e também sobreviver) em uma
sociedade massacrante. Eles representam certa resisténcia aos padroes dessa sociedade puritana
e hipocrita; alguns serdo destruidos por ela e terdo suas chances arruinadas. Stanley tem desejos
egoistas, se insere numa "corrida de ratos" como metafora da uma sociedade moderna arrivista
e vive a paixdo impulsiva, uma sexualidade sem culpa e freios. John e Chance usufruiram da
juventude para viver a paixdo e a liberdade. Brick se autodestrdi porque algo Ihe foi tirado, a
amizade e 0 amor de Skipper.

No caso de Chance, vemos a figura de um homem desesperado e ansioso. Ele necessita
reconquistar sua namorada e precisa logo da ajuda de Alexandra para se tornar famoso. Esta
ansia se justifica porque ele tem ciéncia de que sua juventude ndo ird durar muito tempo e sabe
da importéncia de uma aparéncia bonita e jovem para ter sucesso. Como seu nome revela, tudo
que ele quer é uma oportunidade, uma chance na industria de cinema, uma chance com a ex-
namorada, uma chance para ter fama e dinheiro, pois s6 assim ele podera ser feliz.
Tragicamente, as chances dele véo se desvanecendo durante a peca.

Chance simboliza toda uma geragéo influenciada da cultura norte-americana moderna e
capitalista que se alastra pelo mundo. Ele representa uma nova virilidade que glorifica as
aparéncias e a juventude. Envelhecer (e consequentemente, amadurecer) e constituir familia

nao é mais tdo atraente:

A valorizagdo da juventude e de seus lazeres, a fragilizacdo dos status
profissionais, a vulnerabilidade da unidade familiar e o enfraquecimento da
figura paterna fizeram com que o status do homem adulto perdesse uma parte
importante de seu valor social. O homem jovem que amadurece vé afundar,
portanto, seu capital juvenil sem poder compensar verdadeiramente essa perda
pelo ganho de um capital viril. (BAUBEROT, 2013, p. 215)

Se antes a “idade viril” era a fase adulta, quando o homem se tornava o “homem de

familia”, pai e provedor (como € a personagem Stanley de Um bonde chamado desejo); vemos,
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na segunda metade do século XX, o desaparecimento do que separava a “idade viril” da idade
jovem, fruto da vulnerabilidade da unidade familiar e de uma cada vez maior exaltacdo da
juventude. Chance volta para St. Cloud com a desculpa de visitar sua mée (na verdade, seu
objetivo maior era reconquistar sua ex-namorada) e descobre que sua mde morreu. A noticia,
contudo, néo abala a personagem, nos mostrando sua falta de interesse na unidade familiar.

Os antigos amigos de Chance condizem com as normas sociais ainda seguidas na época.
Porém, sdo normas mais ligadas a primeira metade do século XX. Muitos deles sdo membros
da “jovem sociedade local”, as garotas jogam bridge e os rapazes sdao comerciantes.
“Maravilhoso? Nao, ¢ um tédio” diz Chance. Ele diz que nasceu com “um desejo ou uma
necessidade de ser diferente” enquanto a maioria das outras criangas com quem ele cresceu
“abriu algum negocio, se casou, esta criando os filhos” (WILLIAMS, 2014, p. 276). Na obra
de Tennessee Williams podemos observar certa repulsa do autor pela figura do homem
prosaico, comum e conservador, por meio do modo como representa figuras burocraticas como
Cooper (irméo de Brick), Mitch (pretendente de Blanche, o falso sensivel e conservador) e o
suposto interesse amoroso do clube de leitura de Alma Winimiller. Sdo personagens que sdo
conformados, apaticos, lerdos e, as vezes, imaturos e desprovidos de uma visdo mais abrangente
da situacdo em que se encontram.

Chance nao se interessa em se “estabelecer” e ter uma prole, pois, no novo lugar que o
esteredtipo viril estaria ocupando, a propria paternidade deixou de ser um indicador de
virilidade. Se tornar pai e constituir familia é crescer e, logo, envelhecer; e tudo que Chance
quer € se manter jovem. Esta nova fase da virilidade tem origem em acontecimentos da primeira
metade do século XX como as guerras e 0 avango da industrializacdo e da urbanizacdo, como

afirma Jean-Jacques Courtine:

A Segunda Guerra Mundial e depois as Ultimas guerras coloniais acabaram de
derrubar o entusiasmo viril pela proeza guerreira e puseram um termo a busca
heroica do sacrificio e da gléria. Crise também, desta vez, na frente do
trabalho, nesse entreguerras que vé a desapropriacdo do trabalhador pelos
avancos continuos do maquinismo, a sua desqualificacdo pela suspensdo do
trabalho durante a depressédo dos anos 1930 e, mais geralmente, o que é sentido
como sendo a submersdo das energias viris pelo crescimento dos
conformismos e da burocracia na sociedade urbana de massa. (COURTINE,
2013, p. 9-10)

Chance representa esta transi¢cdo para uma nova virilidade. Podemos observar isso, por
exemplo, quando ele conta para Alexandra sobre sua experiéncia na guerra da Coréia, dizendo

que ndo suportava a rotina e a disciplina, relatando o quanto estava preocupado, pois se
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encontrava no auge da juventude e sabia que esse auge ndo duraria muito tempo (WILLIAMS,
2014, p. 279). A personagem ndo tem nenhum entusiasmo pela guerra, pela rotina militar ou
pela “busca heroica do sacrificio” que outrora era ambicionado pelos jovens.

Os anseios de Chance sdo mesquinhos e giram em torno de dinheiro e aparéncias. 1sso
é perceptivel em varios momentos, como quando ele pega o Cadillac da Alexandra: “quero que
me vejam no seu carro pelas ruas de St. Cloud. Quero andar pela cidade inteira com ele,
acelerando e fazendo sair fumaca daqueles canos de escapamento cromados, usando as roupas
caras que vocé comprou pra mim” (WILLIAMS, 2014, p. 285). A nova virilidade esta
desconectada das responsabilidades comuns do homem adulto, o novo “ideal viril” esta muito
mais influenciado pelo espetaculo esportivo, do cinema ou de outros lazeres que fazem parte
da cultura de massa (BAUBEROT, 2013, p. 220).

Chance quer ser um astro de cinema. Seu sobrenome ja nos aponta: Wayne, que nos
remete ao John Wayne, o ator simbolo dos filmes de western. De fato, Chance chegou a
participar do coro do musical Oklahoma! que conta a estoria de dois caubois. Ele diz: “a revista
Life publicava minhas fotos vestido de caubdi, balancando o chapéu! Eééé! Hahaha...”
(WILLIAMS, 2014, p. 277). Sua participacdo neste musical foi o mais proximo que ele esteve
do sucesso.

O her6i dos filmes de western é chamado de westerner, que é, por exceléncia, o
“principio macho do universo”: homogéneo em sua moral, feito para a agao, fabricado para o
espaco, autossuficiente, fechado em si mesmo, sério, cheio de energia e recursos, lacdnico,
vivendo de sua forca fisica e sobrevivendo na natureza hostil (BAECQUE, 2013, p. 533).

O westerner apresentava caracteristicas de um semideus sem deixar de encarnar 0s
valores do homem comum americano. Chance, porém, ndo possui os atributos de um John
Wayne, que representa mais a virilidade da primeira metade do século XX. A partir dos anos
de 1950, encontramos os westerners decaidos, humilhados e abatidos pelo alcool, antecipando
0 declinio do género nos anos de 1960 (BAECQUE, 2013, p. 536).

A persona de Chance esta muito mais relacionada a de James Dean, que morreu e virou
“mito” em 1955, poucos anos antes da estreia desta peca. James Dean ¢ o representante maior
da rebeldia da nova virilidade que surgia nos anos de 1950, com sua jaqueta vermelha, seu
inconformismo, seu gosto por carros, sua beleza e juventude cristalizados no filme Juventude
transviada (1955). Dean canoniza um conjunto de regras indumentarias e fisicas, tornando-se
um icone de uma geragdo ao articular beleza e rebeldia, com seu “furor de viver” e da “rebeldia
sem causa” (BAECQUE, 2013, p. 539). O ator e sua persona definem caracteristicas que iriam

marcar a propria concep¢do (nova na época) de adolescéncia. Ele morre jovem e se torna
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simbolo da juventude, tdo cara a Chance. H4 também Marlon Brando em O Selvagem (1953) e
varios personagens de Paul Newman (sobretudo o Luke de Rebeldia Indomével, de 1967). Esses
atores representaram homens sem rumo como Chance e contrarios ao imaginario do pos-guerra,
guando o homem deveria retornar da guerra para constituir familia e dar prosseguimento aos
ideais do Sonho Americano.

O cinema contribui para a concepcdo da virilidade, pois ele, assim como qualquer
construgdo ideologica, tem uma base material, e ¢ “produzida por uma industria, organizada em
um mercado, disseminada em um conjunto de praticas de massa” (COURTINE, 2013, p. 563).
Quando James Dean e Marlon Brando (este ultimo alcangou o sucesso interpretando uma
personagem de uma pega de Tennessee Williams, Um bonde chamado desejo de 1947) se
tornam icones da juventude e da inddstria cinematografica, acontece uma comercializacdo da
rebeldia, pois ela se torna um produto de massa consumido pelos espectadores, influenciando a
cultura dos Estados Unidos.

Podemos perceber que Chance é influenciado por essa industria, pois ele é rebelde, ndo
quer se encaixar nos padrdes antigos e ter uma vida igual a de seus amigos de infancia. Ele
gosta de carros, de viajar, de aproveitar o sexo e quer se tornar um ator de Hollywood, ter fama,
dinheiro e, sobretudo, ser jovem para sempre.

A impossibilidade de manter o padrdo de juventude contribui para o surgimento de uma
crise da virilidade que é representada por Chance. Tensdes agem sobre ele que, para suportar a
realidade, acaba por fazer uso excessivo de alcool e outras drogas, em especial uma pilula cor-
de-rosa que chama de “sonho louco” (WILLIAMS, 2014, p. 316).

Chance usa drogas cada vez mais durante a pega, enquanto vai percebendo que seus
planos ndo irdo se concretizar. A dificuldade em lidar com a realidade é um tema recorrente na
obra de Tennessee Williams. E possivel encontrar essa caracteristica em personagens como
Blanche e seu alcoolismo em Um bonde chamado desejo (1947) ou a fuga da realidade de
Amanda e Laura em Zoologico de vidro (1944). Chance é ainda mais semelhante a essas
personagens que Alexandra, pois a atriz consegue, no final, lidar com a situagéo que se encontra
e “seguir em frente”, diferentemente de seu gigold que se entrega aos capangas de Boss no final,
demonstrando sua incapacidade de continuar vivendo naquela realidade.

O desfecho da peca simboliza tanto a virilidade em crise representada por Boss, que nao
aceita o fracasso da impoténcia, pois a construcao social de ideal viril ndo admite 0 homem
falhar em seu “dever”; quanto a virilidade em crise representada por Chance que tem como

modelo viril um ideal de juventude e beleza impossivel de se manter. Boss ndo deseja punir
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Chance apenas por ter seduzido Heavenly. Boss se ressente por Chance representar um ideal de
virilidade que ele n&o possui.

Apesar de seu egoismo, narcisismo e vontade de ter dinheiro e fama contribuirem para
a tragédia de Chance, também ¢ preciso considerar as normas regulatorias do “sexo”, a
masculinidade normativa e a cultura como um todo que valoriza as aparéncias, a juventude e 0

sucesso econdmico.

2.7 O tempo e o0 passaro: a tragédia de Chance

A perda da juventude é um dos temas centrais da pega, como indica o titulo, Doce
passaro da juventude, que relaciona a juventude a um passaro, e todo passaro tem asas e “voa
para longe”. Chance ndo sabe lidar com a transitoriedade do tempo e de sua juventude.
Alexandra também apresenta esta angustia, porém, como ja foi comentado, ao final da peca ela
consegue lidar melhor com o fato, prosseguindo sem desistir como Chance. O tema da perda
da juventude também perpassa a personagem Heavenly, que é representada quase como uma
“morta-viva” porque seu pai, € a hipocrisia da sociedade que ele representa, removeu a
juventude dela através de uma cirurgia que ele a forgou a fazer.

Chance é a personagem tragica da peca, pois é a sua trajetéria rumo a ruina que
acompanhamos no texto. De acordo com Lesky, a tragédia, antigamente, era protagonizada por
reis, homens de estado ou herdis. Somente no seculo XIX, com o desenvolvimento da tragédia
burguesa, a alta categoria social do heroi tragico deixa de ser um requisito. Torna-se mais
importante o que ele chama de consideravel altura da queda, que seria “a queda de um mundo
ilusério de seguranga e felicidade para o abismo da desgraga” (LESKY, 2006, p. 32-33). Chance
atinge o “abismo da desgraca” ao perceber que ndo tera seu amor da juventude de volta, que
ndo sera um ator famoso, que ndo fara o reldgio voltar para tras e ser jovem outra vez.

De acordo com Raymond Williams em Tragédia Moderna (2002, p. 47), ap0s o periodo
medieval, da-se inicio uma crescente secularizacao da tragédia, levando o foco da acdo tragica
e a sua forgca motriz para uma questdo de comportamento, ficando cada vez mais distante da
ideia de punicdo metafisica. A tragédia se volta cada vez mais para o individuo.

Peter Szondi em Teoria do drama moderno (2001) também afirma que a tragédia

moderna se firma quando o homem se volta para si:

O drama da época moderna surgiu no Renascimento. Ele representou a
audécia espiritual do homem que voltava para si depois da ruina da visdo de
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mundo medieval, a audacia de construir, partindo unicamente da reproducao
das relac@es intersubjetivas, a realidade da obra na qual quis se determinar e
espelhar. [...]. A esfera do “inter” lhe parecia o essencial de sua existéncia;
liberdade e formacdo, vontade e decisdo, 0 mais importante de suas
determinacdes (p. 29)

Doce passaro da juventude é um drama voltado para relacdes intersubjetivas, onde a
personagem tragica se volta parasi, para a “esfera do ‘inter’”, tomada por seus desejos e anseios,
sendo levada por si prépria a tragédia. Chance se insere na categoria de personagem tragica
moderna ao trazer a tragédia dentro de si. Ndo sdo mais as forgas externas que destroem a
personagem tragica, pois ha, na tragédia moderna, a passagem do “eu que deseja e que vai
contra a sociedade, para uma posic¢do tragica, do eu contra eu. A culpa, por assim dizer, tornou-
se interna e pessoal, da mesma forma que a aspiracdo era interna e pessoal” (WILLIAMS, R.,
2002, p.136).

Visto que a tragédia moderna esta voltada para 0 mundo intersubjetivo, o dialogo acaba
ganhando uma importancia maior, se tornando um dos aspectos que distingue a tragédia classica
do drama desenvolvido apds o renascimento. De acordo com Szondi,

0 meio linguistico do mundo intersubjetivo era o dialogo. No Renascimento,
apos a supressao do prélogo, do coro e do epilogo, ele tornou-se, [...], 0 Gnico
componente da textura dramatica. E o que distingue o drama classico tanto da
tragédia antiga como da peca religiosa medieval [...]. (SZONDI, 2001, p. 30)

Por meio dos diadlogos em Doce passaro da juventude temos acesso a esfera “inter” das
personagens, conhecendo seus sonhos, ambicdes e fraquezas. Nas conversas entre Chance e
Alexandra percebemos as manipulacdes que ambos tentam realizar e somos expostos ao
narcisismo de figuras deterioradas.

A causa da tragédia de Chance certamente esta ligada ao seu narcisismo. Ele chantageia
Alexandra através de uma gravacdo, exigindo que ela o ajude a se tornar um ator famoso, nos
revelando sua natureza corrupta. As ambicdes de Chance giram em torno de dinheiro e
aparéncias. Isso é perceptivel em varios momentos, como quando ele pega o Cadillac de
Alexandra para exibi-lo junto com as roupas caras que comprou com o dinheiro dela.

A futilidade e o desejo de viver extremamente devotado aos bens, valores e prazeres
materiais de Chance € estimulado pelo mundo moderno em que vive. De acordo com Bauman,
na sociedade do consumo, “a coer¢do tem sido amplamente substituida pela estimulag&o; os
padrBes de conduta antes obrigatorios, pela sedugédo; o policiamento do comportamento, pela

publicidade e pelas relagdes publicas; e a regulagdo normativa, pela incitacdo de novos desejos
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e necessidades” (BAUMAN, 2008, p. 116). A vontade (ou necessidade) de ter um Cadillac,
roupas caras e outros bens materiais que possa exibir, e das quais ele ndo realmente necessita,
sdo frutos da seducdo feita pela publicidade (que, por sua vez, € feita, dentre outras formas,
através do cinema) que faz parte da sociedade capitalista.

Chance esté preocupado apenas com a propria felicidade, avido pelo “eu”, e, quando ele
ndo obtém o que deseja, se desestabiliza. De acordo com Lipovetsky, “Que outra imagem (o0
narciso) pode significar tdo bem a emergéncia dessa forma de individualidade com a sua
sensibilidade psicoldgica, desestabilizada e tolerante, centrada sobre a realizacdo emocional de
si proprio, avida de juventude (LIPOVETSKY, 1983, p. 13, grifo do autor). E um sintoma da
sociedade moderna querer ser sempre jovem e bonito. Trata-se de um desejo incitado (ou
mesmo criado) pela sociedade do consumo. Chance, em sua obsessao pela juventude, pode ser
visto como um simbolo desse desejo

Na cena 2 do segundo ato, Chance vai para o sagudo do hotel e reencontra antigos
conhecidos da época em que morava em St. Cloud, mas todos o ignoram ou falam pouco com
ele. Chance passa a beber mais e tomar “pilulas cor-de-rosa” para suportar a situacdo. Ele vé
gue as pessoas nao o tratam como antes, e que ele ndo é mais o rapaz popular de outrora.

Ainda na cena 2 ele comega a entoar a musica It’s a big wide wonderful world * (que
significa “é um grande, lindo mundo”) dizendo “vamos 14, todo mundo cantando!”. Enquanto
ISSO as outras pessoas “ignoravam-no ostensivamente” (WILLIAMS, 2014, p. 323). O autor diz
que se trata de uma musica que se cantava antigamente, sobretudo quando os Estados Unidos
haviam acabado de sair vitoriosos da Segunda Guerra Mundial, porém nao é mais popular na
época da peca. A letra diz: “When you’re in love you're a master. [...] When you're in love
you're a hero” (“Quando vocé esta apaixonado, vocé € o mestre. Quando voce estd apaixonado,
vocé é um her6i” ).

Na sua juventude, Chance era esse “herdi” representando o otimismo pds-guerra e a
promessa de um novo tempo de gldria. Ele estava apaixonado por Heavenly e tinha sonhos de
se tornar uma estrela de cinema. O Chance de 1959 é uma figura decadente que desperta pena,
risivel para seus conhecidos dos tempos em que era jovem. O estado em que ele se encontra foi
influenciado pelo capitalismo desenfreado que se desenvolveu de forma avassaladora naquele

pais nos anos 1950, e que aniquilou os sonhos de muitos “herdis” apaixonados e sonhadores.

2 It’s a big wide wonderful world é uma musica escrita por John Rox em 1939. Sua primeira aparigéo foi no
musical All in fun de 1940. Sua versdo mais famosa foi a cantada por Buddy Clark que alcangou a posic¢éo 25 na
Billboard em 1949.
%0 Tradugéo minha
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Sua figura decadente representa as contradi¢cdes do American Dream, revelando que nem todos
podem partilhar do progresso daquela nagéo.

De acordo com o tedrico Raymond Williams (2002):

As pecas de Tennessee Williams séo os exemplos mais claros disto: as suas
personagens sdo seres isolados que desejam, comem e lutam a so6s, que lutam
febrilmente com as energias priméarias de amor e morte. Eles sdo, da forma
mais satisfatoria, animais; o resto € um revestimento de humanidade, e é
destrutivo. E na sua consciéncia, em seus ideais, em seus sonhos, em suas
préprias ilusbes que eles se perdem, tornando-se sondmbulos patéticos. A
condi¢do humana é tragica por causa da inser¢do do espirito na feroz e em si
mesma tragica luta animalesca de sexo e morte (p. 159)

A obsessdo pelo sonho de ter a juventude de volta transforma Chance em um
“sonambulo patético”. Ele sofre por causa da intensidade de seus sentimentos e desejos
destrutivos, quase animalescos. Seu “espirito feroz” nao se adapta e é sufocado pela sociedade
norte-americana. Ele ¢ incomodo, “estranho”, “viscoso”. Sua decadéncia também expde a
decadéncia daquela sociedade. Assim como em outras pecas de Tennessee Williams, a tragédia
de Chance “é muito mais uma tragédia coletiva do que individual, pois ela escancara as
estruturas de poder de uma sociedade incapaz de lidar com seus doentes, suas derrotas e perdas
pessoais” (SILVA, 2015, p. 14).

A juventude é um passaro que voou para longe. Essa é a condicdo que Chance e
Alexandra procuraram negar durante toda a peca até este momento. Perto do final, as
personagens comegam a reconhecer suas fraquezas e aceitar a realidade. Quando Alexandra diz
que ele ainda é jovem, Chance responde: “A idade de algumas pessoas, Alexandra, s6 pode ser
calculada pelo nivel de — pelo nivel de — podriddo dentro delas. E por esse critério eu estou
velho” (WILLIAMS, 2014, p. 365). Chance desiste de mudar. Seu ato de autodestrui¢cdo no
final, ao se entregar, é a tragédia de uma pessoa vencida por si mesma, por seu préprio desejo,
ou de uma pessoa cujo desejo cessou, ndo conseguindo enxergar outra razao para viver.

Ao reconhecer o “monstro” em si proprio, ao ver que ndo tera a chance de viver com
seu amor da juventude, e que nunca mais voltara a ser jovem devido aos muitos “anos de
podriddo” que lhe somam, Chance (e o espectador) vé o mundo ilusério da expectativa de sua
felicidade cair de uma consideravel altura implacavel. Ele ndo consegue aceitar a situacao que
se encontra e enxergar outra possibilidade de existéncia que ndo seja ao lado da amada, se

tornando, com ela, eternamente jovem. Para Raymond Williams (2002), na tragédia moderna,
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Passamos da posicdo heroica do libertador individual, do eu que deseja e que
vai contra a sociedade, para uma posicao tragica, do eu contra o eu. A culpa,
por assim dizer, tornou-se interna e pessoal, da mesma forma que a aspiracdo
era interna e pessoal. A realidade interna, por fim, vem ser a Unica realidade
geral. [...] o mundo isolado, culpado, e encerrado em si mesmo; o tempo do
homem como vitima de si mesmo. (p. 136, grifo meu)

Chance é vitima de seus proprios anseios e desejos irrealizaveis. Ele ndo consegue lidar
com a realidade exterior, pois, para ele, somente sua realidade interior é a real. N&o existe outra
percepcédo de felicidade que ndo seja a sua, ndo existe possibilidade de viver que ndo seja da
forma que ele anseia. Chance enxerga o monstro dentro de si e ndo acredita ser capaz de mudar
a si préprio. Ele ndo segue os conselhos de Alexandra, desiste de viver e se entrega no final da
peca, num desfecho causado por ele proprio.

Chance esté consciente do conflito insolivel em que se encontra e reconhece que foi sua
“podridao”, ganancia e futilidade, assim como sua impoténcia diante de Boss, que o causou,
tornando a situagdo tragica: “O sujeito do ato tragico, o que estd enredado num conflito
insoluvel, deve ter alcado a sua consciéncia tudo isso e sofrer tudo conscientemente. Onde uma
vitima sem vontade ¢ conduzida surda e muda ao matadouro nao hé impacto tragico” (LESKY,
2006, p. 34).

Nos momentos finais da peca toca a musica O lamento, que esta presente em varias
outras cenas. Lamento é um fendmeno humano antigo que geralmente esta ligado a uma
melancolia acarretada por uma grande perda, morte ou destruicdo, e que estd expresso na
literatura desde os seus primordios (LEE, 2010). Em culturas mesopotamicas remotas ha a
presenca do lamento, assim como na biblia e em poemas ingleses arcaicos como The wife'’s
lament, sempre relacionados com uma grande tristeza e luto.

Trata-se de um elemento obscuro gue contrasta com o visual luminoso de azul celeste
da peca. Pode-se relacionar a masica, a partir de seu préprio nome, com o lamento de Alexandra
e Chance pela situacdo que se encontram, o lamento pela castracdo inevitavel que véo sofrer e
que representard a morte de algo fundamental para essas personagens: a juventude.

Tennessee Williams comumente insere simbolos e referéncias em forma de musica que
dialogam com sua pecga. Por exemplo, a musica Paper Moon em Um bonde chamado desejo, a
lua de papel € um simbolo dos sonhos falsos e frageis da personagem Blanche, ela propria canta
essa cancdo ao longo da peca. Em Doce passaro da juventude temos a musica It’s a big wide
wonderful world, que ja foi discutida, e O Coral de Aleluia no inicio da peca, que serve de
simbolo contrastante daquilo que as pessoas que moram em St. Cloud, assim como as

personagens da peca, ndo sdo. Apesar de St. Cloud ser representada como uma comunidade
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religiosa, sua populacdo concorda, por exemplo, com as atitudes violentas de Boss; e as
personagens que acompanhamos na peca tém agdes que geralmente visam ao beneficio proprio
e nunca “louvar o Senhor” (Aleluia significa louvar o Senhor).

O uso dessas musicas mostra a existéncia de uma instancia narrativa sutil na peca, pois
revela a presenca do autor que, por meio desses artificios musicais, procura ressaltar temas e
contrastes na obra.

No caso de O lamento, a primeira vez em que aparece na peca é quando Alexandra
revela estar viajando com um nome falso, pois nao quer ter noticias do “desastre” que foi a
repercussdo de seu filme (WILLIAMS, 2014, p. 266). O segundo momento é quando Chance

confidencia que tem um certo bloqueio para atuar:

PRINCESA: Vocé tem algum talento?

CHANCE: Para o qué?

PRINCESA: Para atuar, meu querido, atuar!

CHANCE: Agora ndo tenho tanta certeza disso quanto antes. Tive mais
chances do que posso contar nos dedos, e quase cheguei 14 em todas elas, mas
nunca cheguei plenamente. Alguma coisa sempre me bloqueia.

PRINCESA: O que é? O qué? Vocé sabe? (Ele se levanta. Ouve-se “O
Lamento” ao longe.) Medo?

CHANCE: Néo, ndo é medo, mas terror... sendo, vocé acha que eu seria seu
maldito acompanhante e ficaria rebocando vocé pelo pais? [...]. Se ndo fosse
esse bloqueio, eu s6 faria isso por uma estrela! (WILLIAMS, 2014, p. 267 —
268)

O terceiro momento em que ouvimos O lamento é quando Alexandra fala para Chance
jamais mencionar que a “lenda” de Alexandra, ou seja, sua fama, ndo existe mais, e também
pede para ele nunca falar de “morte”, ou mencionar sua doenga cardiaca. Alexandra exige que
ele “faca amor” com ela, pois € a Unica maneira de esquecer de seus problemas (WILLIAMS,
2014, p. 273). Vemos que o0s trés momentos mencionados sdo cenas em que as personagens
demonstram sinceridade, e O lamento se torna um simbolo de medos e fraquezas, Alexandra
tem medo da repercussdo negativa de seu filme e também da morte, Chance revela do seu medo
de atuar. Quando Alexandra menciona que 0 sexo € a Unica forma, para ela, de esquecer da
morte, novamente temos o tema, ja discutido anteriormente, do entrelacamento entre sexo e
morte, presente nesta e em muitas outras pegas do dramaturgo.

Posteriormente O lamento aparece quando Chance conta sobre sua juventude em St.
Cloud (WILLIAMS, 2014, p. 275), quando a doenca que ele transmitiu para Heavenly é
mencionada (WILLIAMS, 2014, p. 343) e quando ele diz que deixou sua juventude para tras e

finalmente compreende que nunca voltara a ser jovem (WILLIAMS, 2014, p. 365). Nesses
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momentos O lamento esta relacionado com a perda da juventude e com sua profunda tristeza
em constatar essa realidade.

Uma outra vez em que ouvimos O lamento, é quando Princesa diz: “Passei o dia inteiro
ouvindo esse lamento que flutua no ar deste lugar. Ele parece dizer: ‘Perdido, perdido para
sempre’” (WILLIAMS, 2014, p. 349). Aqui a musica esta relacionada com a ideia de estar
perdido, que seria o estado em que ela e Chance se encontram, e também serve para caracterizar
a cidade de St. Cloud, lugar na qual O lamento “flutua no ar” como se a atmosfera da cidade
estivesse impregnada da masica funebre. Vemos, logo, que O lamento estad sempre associado
com algum aspecto negativo, seja com o fim da juventude, fracassos, medos, e a propria morte
que cerca tanto Chance e Alexandra quanto St. Cloud como um todo. E uma mdsica que denota
a decadéncia das personagens e da cidade em que se passa a peca.

Quando Alexandra se despede de Chance, o autor diz na indica¢do cénica: “eles se
sentam lado a lado na cama, como dois passageiros dividindo um banco de trem” (WILLIAMS,
2014, p. 365, grifo meu). A atriz aponta para alguma coisa que estaria do outro lado do trem e
tenta mostrar para Chance um burro que fica dando voltas, tirando dgua de um poco, e um
pastor conduzindo um rebanho. Ela diz “que pais antigo e eterno. Olhe”. Sdo imagens que
remetem a velhice e a simplicidade, exatamente o que Chance ndo quer. Ele ndo quer ficar
“dando voltas” e viver num pais antigo. Ele quer a modernidade, a juventude e o agora. Ele
sequer enxerga o que Alexandra esta tentando mostrar: enquanto ela diz “Olhe”, ele diz “Nao.
Ouga”. Ouve-se 0 som do tique-taque de um relogio cada vez mais alto.

Essas descricdes de barulho de reldgio e imagem de trem estdo relacionadas com o ja
citado plastic theater, tipo de teatro cunhado por Tennessee Williams voltado mais para o
expressionismo, que procura refutar teatro realista, recriando a realidade de forma simbdlica
por meio de recursos como imagens abstratas, iluminacdo, sons e muasicas com objetivo de
reforcar alguns temas, situacdes e tencdes da narrativa.

Tudo o que Chance consegue (ou se interessa em) captar pelos sentidos é 0 som do

rel6gio, nos mostrando sua obsessdo cega pelo tempo que esta sempre passando:

Tique-taque. E um tique-taque mais silencioso do que as batidas do coragao,
mas uma dinamite lenta, uma exploséo gradual que despedaca em mil pedacos
0 mundo em que vivemos.... Quem poderia vencer o tempo, derrota-lo? Talvez
alguns santos e herdis, ndo Chance Wayne. Eu vivi de alguma coisa, que... 0
tempo [...] corroeu, como um rato rdi e corta a propria pata presa na ratoeira,
e depois, sem ela e livre, ndo consegue mais correr e sangra até morrer...
(WILLIAMS, 2014, p. 366)
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O tique-taque do relogio simboliza o tempo que Chance vé como um “inimigo”, nao
apenas dele, mas do mundo. Ele relaciona o tique-taque a uma dinamite lenta que destroi tudo.
Sua visdo extremamente negativa do tempo nos mostra o quanto ele é incapaz de lidar com a
realidade da passagem do tempo e sua impossibilidade de vencé-lo. Nessa fala, podemos ver
que, para Chance, alguns “santos e herois” foram capazes de vencer o tempo e se tornarem
imortais. Chance gostaria de ser imortal, mas ele percebe que é apenas uma pessoa comum que
0 tempo vai corroer, e este fato é demasiado insuportavel para ele. E por isso que ele fica e
desiste de “lutar” e “seguir em frente”.

Ele diz que vivia de alguma coisa que o tempo corroeu. Pode-se analisar a coisa como
a juventude, que é, inevitavelmente, deteriorada pelo tempo. Ao dizer que vivia dessa juventude,
ele revela, novamente, sua obsessdo por ela; o quanto a ideia de “viver para sempre” o
alimentava, Ihe dava energia para viver, era vital para ele. A imagem do rato que rdi e corta a
propria pata, e depois ndo consegue mais correr e morre; remete a uma criatura que desperta
nojo e que também é tragica, pois o rato ndo tem como escapar da ratoeira inteiro. Ele precisa
roer e cortar a propria pata para estar livre da ratoeira. Ele precisa cortar uma parte de si, uma
atitude de autodestruicdo que causa sua propria morte. A ratoeira pode simbolizar uma condicgéo
humana: estamos todos presos na ratoeira do tempo. Tentar escapar dela, ou seja, ir contra e
combater uma condicdo em que todos se encontram, pode causar a prépria morte. Trata-se de
uma imagem violenta que mostra a visao pessimista da personagem sobre a condi¢cdo humana.
Chance ndo consegue enxergar sua situacdo de outra forma, ele ndo vé o pastor cuidando do
rebanho, ele vé o rato preso na ratoeira.

O trem, mencionado por Alexandra, representa a possibilidade de transicdo para um
outro lugar e momento. Representa o “seguir em frente”. A atriz diz “Venha Chance, vamos
baldear nessa estacdao” (WILLIAMS, 2014, p. 367). Chance se recusa, preferindo ser capturado
e castrado pelos capangas de Boss do que seguir em frente. Para Chance, ele préprio é um rato
que esta sangrando até a morte.

A imagem do “rato preso”, logo, pode ser vista como a percepgao da personagem acerca
dos limites humanos e, logo, de seus préprios limites. De acordo com Raymond Williams
(2002):

Muito do novo drama, [...] extrai a sua expressdo mais ativa da consciéncia do
eu num momento de passagem da experiéncia: uma autoconsciéncia que é
agora em si mesma dramatica [...]. O processo comum da vida é visto, em sua
maior intensidade, numa experiéncia individual. A acdo se modifica
analogamente. Apresenta-se repetidamente enraizada na natureza de um
homem individualizado. E verdade que esse homem, esse heréi, acaba por
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encontrar seus limites: limites tragicos, incluindo o limite absoluto da morte.
Mas é também verdadeiro que [...] ele procurou alcangar esses limites: colocou
toda sua energia num percurso movido pela aspiracdo e pelo desejo, que no
entanto, ao final, pde a descoberto os seus limites. (p. 121-122)

Chance procurou alcancar os limites e vencer o invencivel (o tempo). Para ele, isso iria
acontecer ao se reencontrar com Heavenly e, com ela, realizar o sonho de ser um ator famoso e
“imortal”. No final, descobre que ndo ha a possibilidade de alcangar esse limite e se v& como
um rato preso na ratoeira. Seu desejo feroz de se tornar jovem é a sua tragédia. N&o por acaso
Tennessee Williams usa o0 poema Legend (“lenda” em portugués) de Hart Crane, para introduzir
Doce passaro da juventude, pois esse poema trata da passagem do tempo, tema constante na
peca, e cujo peso recai de forma esmagadora sobre as personagens da obra, sobretudo Chance.

O maior inimigo de Chance, contudo, ndo € o tempo, como ele acredita, e sim a si
préprio, seus proprios desejos. Se ndo fosse sua incapacidade de lidar com a passagem do tempo
(de se ver na imagem do pastor, como Alexandra aconselha), seu desfecho néo seria tragico e
ele iria embora de St. Cloud. Mas Chance ndo consegue deixar a cidade e se entrega aos
capangas. Ele enfrenta seu “destino”, ou seja, aquilo que ele construiu como destino. Vemos na
personagem o “homem como vitima de si mesmo”, criando ilusdes que ndo podem arcar.

Como ja foi dito anteriormente, 0 ato de castracdo simboliza a perda da juventude.
Heavenly diz ter sido castrada ao sofrer a operacdo que a impediu de ter filhos e que isso
“cortou” a juventude de seu corpo (WILLIAMS, 2014, p. 306). Alexandra diz que a idade castra
a mulher (WILLIAMS, 2014, p. 363). A castragdo para Chance resultaria em fazé-lo perder
algo primordial de sua identidade. Ele é um gigold e, no primeiro ato, ele diz para Alexandra
que a unica vocagdo para a qual ele talvez tivesse um verdadeiro talento fosse “fazer amor”
(WILLIAMS, 2014, p. 278). Sendo a juventude algo vital para a personagem, a castracao
também simboliza seu fim, a morte do que ele é.

Quando os capangas de Boss chegam para capturar e castrar Chance, suas ultimas
palavras sdo: “Nao peco piedade, s6 a compreensdo de vocés... nem isso, ndo. SO peco que
reconhecam o que ha de mim em vocés e do nosso maior inimigo — o0 tempo — em todos nos”
(WILLIAMS, 2014, p. 367). Ndo existe a possibilidade de fazer o tempo voltar. A obsesséo de
Chance em querer que isso aconteca € a razdo de sua tragedia. Ao falar que o tempo é o maior
inimigo de todos, ele mostra novamente sua ideia de que todos somos ratos presos na ratoeira
do tempo. Ele ndo consegue se conformar em ficar “preso”. Diferentemente de seus amigos de
infancia, como Scotty e Bud (que sdo as pessoas que aparecem para captura-lo); Chance ndo

quer ter uma vida ordindria, ndo quer ser membro da “jovem sociedade local”, estabelecer-se e
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constituir familia. Como ele proprio diz no primeiro ato, ele nasceu com “um fator misterioso
no sangue, um desejo ou uma necessidade de ser diferente” (WILLIAMS, 2014, p. 276).

Nesta sua fala final, Chance se dirige para a plateia (ou para os leitores do texto) de
forma mais direta, pois, de acordo com as marcac6es do texto, a personagem deve avancar para
0 proscénio antes de proferir suas Ultimas palavras. Ao fazer isso e através das palavras de
Chance (em especial a frase “pe¢o que reconhecam o que hd de mim em vocés”), Tennessee
Williams parece sugerir que todos nés, que fazemos parte do mundo ocidental e capitalista,
podemos ter um pouco de Chance, ou seja, que faz parte da nossa cultura a obsessdo pela
juventude e medo de ndo viver para sempre. Tal momento pode ser visto também como uma
adverténcia do autor sobre os perigos da modernidade. Chance simboliza toda uma geracao
vitima da cultura norte-americana moderna e capitalista, que se alastra pelo mundo e glorifica
as aparéncias e a juventude.

Vale lembrar aqui que a peca se passa num domingo de Pascoa. Chance certamente ndo
pode ser visto como uma figura cristd, muito menos uma representacao de Jesus; e também nao
h& na peca uma historia de redencdo. Muito pelo contrario. O que vemos € uma histéria de
personagens decadentes pontuada por uma musica fanebre, O Lamento. Trata-se muito mais de
uma histéria de morte do que de ressurreicao.

Porém, de acordo com Peter L. Hays, podemos ver na entrega de Chance para ser
castrado como uma aceitagdo da punigédo pelos seus pecados, sua redencdo. Olhar a peca por
este angulo pode torna-la moralista. Ha4 muitos outros elementos que corroboram para tal viséo,
como o fato de ele ter transmitido uma doenca sexual para o seu amor da juventude, doenca
essa que ele adquiriu por causa do modo como ele usou o0 sexo a seu favor. O personagem
também deseja ostentar, com a sua vontade de usar roupas e carros caros, ser famoso e ter muito
dinheiro, além de ferir um codigo moral de abstinéncia e contengdo dos primeiros puritanos,
ainda muito presente nessa cultura protestante americana. Outra razdo para termos uma
“punigdo” para Chance é o fato de que, no inicio da peca, sabemos que ele deixou sua mae
morrer sozinha (HAY'S, 1966, p. 255-258).

Entretanto, pensar a pega como um auto de moralidade seria limita-la. H& uma critica
social pretendida pelo autor. Durante toda a peca, vemos a descricdo de uma sociedade
decadente. Apesar de seus adornos vitorianos, o azul celestial e as badaladas dos sinos das
catedrais, que denunciam que o povo de St. Cloud é religioso, 0 que vemos € o retrato de
pessoas mesquinhas e violentas que destroem umas as outras.

No que concerne ao teatro, € comum separar a tragédia de questdes sociais. A acao

tragica moderna estaria mais ligada a experiéncia intima, e ndo a sociedade. Porém, Raymond
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Williams propde o seguinte questionamento: a tragédia, em nosso tempo, é uma resposta a
desordem social? Uma réplica afirmativa implicaria romper com nog¢des de tragédia, contudo,
é possivel ver a acdo tragica como a compreensdo, a experiéncia e mesmo a resolucdo dessa
desordem social (WILLIAMS, R., 2002, p. 90-91). Por meio da acdo tragica, podemos
reconhecer o sofrimento em uma experiéncia imediata e proxima, 0 mal e os homens que lutam
contra o mal, a crise e aenergia que ela libera, e, sobretudo, reconhecer no outro um ser humano,
ter empatia. Estabelecer esta ponte entre 0 pensamento trdgico e o pensamento social é
importante para Raymond Williams, pois o tedrico acredita que o Unico meio de fazer uma
revolucdo social persistir € a enxergando através de uma perspectiva tragica, tendo em vista
que, por meio da tragédia, é possivel reconhecer o outro e compreender melhor a desordem
social (WILLIAMS, R., 2002, p. 114).

A decadéncia das personagens, mostrada na peca, é fruto de uma desordem social; e ao
nos determos nessas figuras tragicas, nas suas falas, acBes e trajetdrias; podemos ver o
entrelacamento sufocante que ha entre as engrenagens de uma sociedade opressora, e as
fraquezas dessas personagens perdidas em si proprias. A anélise dessa relacdo cruel nos permite
compreender melhor aquela sociedade que, mesmo que seja os Estados Unidos dos anos 1950,
infelizmente ainda diz muito sobre a nossa. A obsessdo pela juventude, o narcisismo, o culto as
aparéncias, 0 racismo, e até mesmo o conservadorismo puritano (com a crescente ala
conservadora evangélica) sdo sintomas de uma sociedade doente e decadente que ainda se

fazem presente e sdo marcas da desordem também no nosso pais.



86

3. Crepusculo dos deuses: uma analise cinematogréafica

Crepusculo dos deuses (Sunset blvd.) é um filme americano dirigido por Billy Wilder e
roteirizado por Billy Wilder, D.M. Marshman Jr. e Charles Brackett, este ultimo também
produziu o filme. Estreou nos Estados Unidos no dia 10 de agosto de 1950 e foi feito pelo
esttdio da Paramont. O filme alcangou grande sucesso de publico e critica, sendo indicado para
onze Oscars (incluindo melhor filme, diretor, roteiro e para as quatro categorias de atuacao),
ganhando trés. E reconhecido como um classico do cinema americano. Em 1989 fez parte do
primeiro grupo de filmes (de um total de vinte e cinco) considerado "culturalmente,
historicamente ou esteticamente significante™ pela Biblioteca do Congresso e selecionado para
preservacdo no National Film Registry.

Crepusculo dos deuses explora as consequéncias negativas advindas da inddstria
cinematogréfica norte-americana por meio da trajetoria de suas personagens. O filme traz uma
reflexdo sobre o fazer cinema e os maleficios que tal indUstria pode trazer, expondo as
dificuldades enfrentadas pelos trabalhadores desta industria, 0 jogo de poder que ha em
Hollywood, as implicacdes de um sistema que transforma atrizes em estrelas de cinema famosas
(o star system), 0 narcisismo das personagens e as consequéncias da transi¢do do cinema mudo
para o sonoro. O filme mostra um lado decadente de Hollywood, que se revela como um sistema
excludente e um reflexo da sociedade capitalista americana, traca uma critica a Hollywood por
meio da propria Hollywood.

3.1 Enredo de Crepusculo dos deuses

O filme inicia com uma brigada de homicidios, detetives e jornalistas se dirigindo a
mansao da atriz do cinema mudo, mas agora esquecida, Norma Desmond. Vemos o corpo de
Joe Gillis boiando na piscina da manséo e jornalistas correndo para tirar fotos. Joe é o narrador
defunto que comeca a relatar os eventos que precederam sua morte.

Joe é um roteirista de “filmes B” (de acordo com a propria personagem) que se encontra
desempregado. Antes de sua morte, duas pessoas vao para 0 apartamento de Joe com um
mandato judicial para pegar seu carro, pois ele ndo pagou trés prestacdes. Joe mente dizendo
que emprestou o carro para um amigo. Depois ele vai atras de dinheiro para pagar sua divida e
ndo perder o automovel. Ele tenta vender um roteiro para um produtor da Paramount, Sheldrake,

sem sucesso. Seu argumento acaba sendo criticado por Betty Schaefer, que trabalha no
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departamento de revisdo de roteiros do estudio. Joe pede dinheiro de seu agente, sem sucesso
também.

Enquanto dirige seu carro, o roteirista encontra as mesmas pessoas que lhe cobraram
anteriormente e que comecam a persegui-lo. O pneu fura e ele acaba entrando na sinistra
mansdo de Norma, onde esconde o automdvel. Norma confunde Joe com um agente funerério
que iria preparar o funeral de seu macaco de estimacdo que veio a falecer. Ao saber que ele é
um roteirista, Norma o contrata para revisar seu roteiro sobre Salomé que ela pretende estrelar
e cuja direcdo ela quer que seja do famoso diretor Cecil B. DeMille!.

Joe permanece semanas na mansdo. Ele descobre que Max alimenta as loucuras de
Norma escrevendo cartas de fas falsas para fazé-la acreditar que ainda é famosa e amada. A
atriz compra roupas para Joe e prepara uma festa de ano novo com mdusicos e champanhe s
para eles. Nesta festa ele descobre que Norma estd apaixonada por ele e ambos acabam
brigando. Joe foge da manséo e reencontra antigos amigos e trabalhadores de cinema na festa
de seu amigo Artie Green. L& ele revé Betty Schaefer e comecam a conversar sobre a
possibilidade de desenvolverem um argumento dele. Joe liga para a mansdo, com o intuito de
pedir para Max, o mordomo de Norma, colocar suas coisas na mala, pois ele pretende abandonar
Norma. Ele entdo descobre que a atriz tentou cometer suicidio. Joe volta para a residéncia de
Norma e a partir desse evento ele se torna gigold da atriz.

Norma manda Max entregar seu roteiro para DeMille pessoalmente. Depois ligam para
ela do estudio da Paramount. Trata-se de um sujeito chamado Gordon Cole. Norma ordena que
Max deligue o telefone, pois acredita que se trata de um assistente de DeMille, e ela s6 aceita
que o proprio diretor fale com ela pessoalmente, e ndo por meio de terceiros. A atriz decide ir
para o estdio se encontrar pessoalmente com DeMille. O diretor faz falsas promessas para
Norma de que eles fariam um filme juntos novamente. No estddio da Paramount, Joe encontra
Betty e eles comecam a se reunir regularmente para trabalharem em um roteiro, até o ponto em
que desenvolvem um relacionamento amoroso.

Max encontra Joe voltando de um de seus encontros com Betty e, durante a conversa, 0
mordomo revela que ja foi casado com Norma e que dirigiu os primeiros filmes dela quando
ele era um diretor. Norma, enquanto se prepara para seu retorno as telas que néo ird acontecer,
descobre que Joe se encontra secretamente com Betty. Norma liga para Betty para lhe contar a
verdade e a roteirista vai até a manséo da atriz. L4, Joe revela para Betty que ele é um gigol6.

31 Cecil B. DeMille (1881-1959) foi um dos diretores fundadores da industria cinematografica de Hollywood e o
produtor-diretor mais bem-sucedido comercialmente da histdria do cinema. Foi um dos poucos cineastas a
conseguir fazer a transicao do cinema sonoro para o falado com sucesso de publico. Entre seus filmes mais famosos
estdo Os dez mandamentos, Sansédo e Dalila e Cledpatra.
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Depois Joe decide deixar Norma e fala para ela toda a verdade, diz que as cartas que recebe dos
fas séo falsas e que ela ndo ir4 gravar um filme com DeMille. Num momento de desespero e
sem conseguir aceitar a realidade, a atriz mata Joe com seu revélver. No final, Norma perde a
sanidade e, num momento de delirio, acredita finalmente estar estrelando o filme Salomé,

dirigida por DeMille, enquanto que, na verdade, ela esta sendo filmada por reporteres.

3.2 Contexto historico de Crepusculo dos deuses

Crepusculo dos deuses foi escrito e filmado ainda nos anos 1940, para entdo ser lancado
em 1950. O filme se situa no periodo pds-guerra, época de grande prosperidade econdmica para
os Estados Unidos, visto que o pais saiu vitorioso das Segunda Guerra Mundial.

Uma caracteristica importante desta época € a crescente tensdo relacionada com a
rivalidade entre os Estados Unidos e a Unido Soviética, que iria eclodir na Guerra Fria. A Unido
Soviética explodiu sua primeira bomba atdmica em 1949, num lugar distante no Cazaquistéo,
como um teste, contribuindo para a tensdo. Uma das formas de se evitar 0 avanco comunista
era por meio da perseguicdo a pessoas que eram tidas como comunistas. Tal periodo
(aproximadamente entre 1947 e 1954) ficou conhecido como Macarthismo, pois tal perseguicao
era relacionada ao senador Joseph McCarthy, que fazia alegagdes (muitas vezes infundadas) de
atividades comunistas. Essa época também é chamada de Ameaca Vermelha (Red Scare) ou
caca as bruxas.

Por causa do enorme medo do avanco do comunismo nos Estados Unidos e da
possibilidade de haver comunistas infiltrados no pais, muitos americanos foram acusados de
serem comunistas e foram inseridos na lista negra, sobretudo trabalhadores (atores, diretores e
escritores) de Hollywood. Muitos tiveram suas carreiras na industria cinematogréafica
destruidas. Havia o HUAC (House Un-American Activities Committee) que investigava
atividades suspeitas e para onde foram chamados diretores e atores suspeitos a depor sobre suas
vertentes politicas (SAAD, 2014).

O cinema se tornou uma industria cultural ainda mais importante nesta época,

cumprindo um papel crucial para os Estados Unidos: promover o American way of life®? no pais

32 0 American way of life esta relacionado com a construcdo de um imaginario dos Estados Unidos sobre si, um
pais que representaria uma nagdo de novos ricos, bem cuidados, que valorizam bens de consumo e estilos de ser,
0s quais comprovam que “a vida vale apena ser vivida”. Um imaginario baseado em pensamentos e praticas que
se encontram encravados na génese daquele pais, como na Declaracdo da Independéncia, marco na narrativa
americana enquanto nacao, e em sua fundamentacéo religiosa (CUNHA, 2014).
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e em todo mundo, usando o poder de persuasdo e propaganda em massa que esta industria
oferece.

Durante o século XX, o American way of life espalhou-se pelos quatro cantos
do mundo, sendo adotado, incorporado e adaptado pelas mais diferentes
culturas: do Japdo ao México, do Leste Europeu ao Brasil. Os meios de
comunicacao tiveram papel fundamental na disseminagao desse modo de vida,
apresentando ao mundo suas caracteristicas e seus procedimentos, de modo
sedutor e convincente. O cinema hollywoodiano tomou para si essa tarefa, de
forma enféatica, no momento em que se consolidou como uma industria sélida,
produtora de filmes no processo de linha de montagem. (GONCALVES,
2000, p. 1)

Por meio do cinema foi possivel propagar o estilo de vida americano e ideias atreladas
ao capitalismo (como o consumismo), além de evitar que os trabalhadores norte-americanos,
inspirados pela Revolugdo Russa, se revoltassem. Os filmes se tornam mecanismos para
acalmar as massas e promover valores. Para tanto, Hollywood construiu um estilo narrativo
denominado “cinema classico”, cujo desenvolvimento significou, para Ismail Xavier, “a
inscricdo do cinema (como forma de discurso) dentro dos limites definidos por uma estética
dominante, de modo a fazer cumprir através dele necessidades correlatas aos interesses da
classe dominante” (XAVIER, 1984, p. 29). O cinema passa a exportar uma maneira de viver,
um modo de encarar problemas e um conceito de felicidade proprio, que tem como objetivo
promover ideais que atendam aos interesses dos mais ricos, estimulando as pessoas a
comprarem mais e pensarem de forma mais individualista.

Crepusculo dos deuses se encontra no periodo do Macartismo e da divulgacdo do
American way of life, contudo, consegue tracar criticas pungentes a industria cinematogréafica
americana e a sociedade capitalista. 1sso se da por meio de um “drible” na censura feito por

Billy Wilder que sera analisado posteriormente.

3.3 Joe Gillis e as relagdes de trabalho em Hollywood

Um filme demanda muitos trabalhadores e dinheiro para se concretizar, assim como
gera trabalho, renda e lucro. Apesar de um filme poder ser assistido por milhares de pessoas,
grande parte do publico desconhece o processo de filmagem de uma pelicula. Como Joe Gillis
diz “o publico ndo sabe que alguém escreve os filmes. Eles acham que os atores vao inventando
enquanto atuam” (Crepusculo dos deuses, 1950, 00:59:53). Para fazer cinema € preciso de uma
gama de trabalhadores e também € necessario que seja reproduzido extensamente. Segundo

Walter Benjamim,
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A reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento imediato na técnica
de sua producéo. Esta ndo apenas permite, da forma mais imediata, a difuséo
em massa da obra cinematografica, como a torna obrigatéria. A difusdo se
torna obrigatoria porque a producdo de um filme é tdo cara que o consumidor,
que poderia, por exemplo, pagar um quadro, ndo pode mais pagar um filme.
O filme é uma criacdo da coletividade. (BENJAMIN, 2008, p. 172)

Um filme € caro e € um produto da coletividade. O roteirista € uma parte desse conjunto.
Em Crepusculo dos deuses, temos a representacao deste trabalho por meio da personagem Joe
Gills. Ele estd desempregado e com problemas financeiros. Enquanto vemos Joe trabalhando

em seu apartamento sua voz em off nos diz:

As coisas estavam dificeis na época. Eu ndo trabalhava no estudio ha muito
tempo. Entdo eu sentava e escrevia historias originais. Duas por semana. S6
que eu parecia ter perdido o jeito. Talvez ndo fossem originais o suficiente.
Talvez fossem originais demais. Tudo que eu sei € que elas ndo vendiam.
(Crepusculo dos deuses, 1950, 00:03:00)

A representacdo da vida de um roteirista ndo é positiva no filme. Apesar de 0 momento
de prosperidade econémica dos Estados Unidos, pais que havia acabado de sair vitorioso de
uma guerra mundial, Billy Wilder opta por mostrar o desemprego de um trabalhador do cinema.
Joe diz que a situacdo estava dificil na época, 0 que nos mostra que nem todos partilhavam da
prosperidade e do American way of life. Ele era proficuo, escrevia duas estdrias por semana,
mas ndo entendia porque ndo vendiam. Esta produgdo em série nos remete & de uma linha de
montagem, de uma industria onde a quantidade é mais importante que a qualidade, a demanda
de vender para sobreviver sobrepde a vontade de produzir uma obra original e duradoura.

Os homens que abordam Joe em seu apartamento sdo ameacadores e a caracterizagdo
deles (seja na roupa ou ho modo como falam com ele) nos remete a mafiosos tipicos do cinema
americano da época. Por serem homens que trabalham para um banco, eles representam o
capital; e a escolha de Billy Wilder em representa-los como hostis reforca o tom negativo na
abordagem de tudo aquilo que se refere ao sistema capitalista, tom este que permeia todo o
filme.

Joe narra que conhecia alguém com quem podia contar e que simpatizava com ele, o
produtor Sheldrake, e que chegou o momento de “tirar alguma vantagem disso”. Joe também
ird se aproveitar de Norma, como veremos posteriormente. Observamos, logo, que a
personagem é um aproveitador. Ele se relaciona com as pessoas com o intuito de conseguir algo

em troca, como dinheiro e oportunidades.
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Joe descreve o produtor como esperto e “com muitas ulceras para o provar”. Podemos
ver aqui um comentario dos autores acerca do alto nivel de estresse e pressdo causado pela
profissdo de Sheldrake. S6 é possivel ser um bom produtor quando o nivel de estresse chega ao
ponto de causar uma ulcera. Novamente temos a representacdo negativa da industria
cinematogréfica americana.

Na cena em que Joe conversa com Sheldrake, o produtor estd fumando um charuto
(objeto falico geralmente associado ao poder). Ele diz que o roteirista tem apenas cinco minutos
para falar de sua historia, nos mostrando o carater urgente da producao industrial em massa de
Hollywood. N&o ha tempo a perder, é preciso falar rapido, mostrar depressa 0 argumento que
precisa dar lucro imediato. De fato, Sheldrake apenas se importa com a possibilidade de um
retorno financeiro do projeto de Joe.

A historia do roteirista € sobre um jogador de basebol promissor que tem antecedentes
criminais. O jogador pretende se “endireitar”’, mas outros vigaristas ndo deixam. Joe nem
mesmo termina de contar o plot de seu roteiro e Sheldrake j& o interrompe, dando ideias de
possiveis desfechos (como fazer os vigaristas ameacarem o jogador se ele perder o
campeonato), se apropriando do roteiro de Joe. Enquanto isso entra uma secretaria que lhe da
uma pilula, nos remetendo a uma possivel saide debilitada do produtor que, de acordo com o
que aferimos da narragdo de Joe sobre as Ulceras, deve estar relacionada com o estresse de seu
trabalho.

Joe usa de estratégias para convencer Sheldrake a produzir seu roteiro. Primeiro diz que
outro estidio havia se interessado pelo roteiro. Neste momento Joe se levanta e fica de costas
para o produtor, o que pode significar que o roteirista esteja mentindo sobre o outro estudio.
Depois Joe sugere o ator Tyrone Power3? para interpretar o papel principal de seu roteiro. Logo
depois sugere outro ator famoso da época, Alan Ladd**, afirmando que seria uma mudanca de
ares para esse ator. A escolha de alguém famoso para participar de um filme ajuda a assegurar
0 seu lucro e acaba se tornando mais importante que a propria historia que o filme quer contar
na industria cinematografica americana.

O produtor pede para a secretaria verificar com o Departamento de Revisao se eles tém
algo com o nome do roteiro de Joe. Temos aqui novamente a preocupacéo do filme em mostrar

as diversas partes da industria de cinema. Desse departamento conhecemos Betty Schaefer, que

33 Tyrone Power (1914-1958) era um ator de Hollywood que fez filmes de grande sucesso comercial nos anos de
1930 e 1940, como A Mascara do Zorro (1940). Tyrone seria dirigido pelo préprio Billy Wilder em 1957 no filme
Testemunha de Acusagéo.

34 Alan Ladd (1913-1964) era um ator de Hollywood nos anos de 1940 e 1950. Seus filmes mais famosos foram
This gun for hire (1942) e o faroeste classico Shane (1953).
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dificulta as tentativas de Joe de emplacar seu roteiro. O produtor apresenta Betty errando seu
nome, revelando como as relacfes de trabalho em Hollywood (no caso entre o produtor e
pessoas de outros departamentos) podem ser impessoais e distanciadas.

Betty critica o trabalho de Joe, alegando que foi um roteiro escrito “com fome”, mas
comenta que sempre ouviu que ele tinha algum talento. Joe retruca que “isso foi ano passado,
agora so estou preocupado em me sustentar”. Para Joe a qualidade do seu trabalho ndo ¢ mais
importante. Para sobreviver é preciso escrever qualquer coisa que venda. Ele esta disposto a
abdicar de seu talento para conseguir dinheiro, tanto que, posteriormente, ele aceita reescrever
o roteiro de qualidade duvidosa de Norma.

Apds ouvir as criticas de Betty, Joe retruca “que tipo de material vocé recomenda?
James Joyce? Dostoievski?”. Ao citar nomes do canone literario, Joe procura ironizar a busca
de Betty por uma qualidade artistica mais elevada no cinema. Também podemos aferir a
descrenca do roteirista na qualidade dos roteiros de Hollywood. Ele acredita que a industria
cinematografica ndo quer uma grande arte. Betty responde dizendo que acha que os “filmes
deveriam dizer alguma coisa” e Joe a chama de “uma daquelas garotas de mensagens” fazendo
referéncia as criancas que estdo em busca de uma mensagem ou licdo de moral em filmes. Ele
diz que, para pessoas como Betty, uma historia ndo é o bastante, e ela teria recusado E o vento
levou.... Podemos observar a falta de interesse de Joe pelas mensagens dos filmes, que pode ser
moralista ou se configurar como uma critica a sociedade, como ha em romances dos autores
citados por ele, Dostoievski e James Joyce (pelo menos neste momento de sua vida, pois
veremos que ele ja escreveu roteiros com teor politico no passado). Esta sua posicdo € um
reflexo de Hollywood. Um filme sem mensagem ou sem “dizer alguma coisa” ¢ um filme feito
apenas para o entretenimento, consumo rapido e prazer momentaneo, como muitos da indistria
de cinema.

Quando Betty prossegue com as criticas, Sheldrake pede para ela parar dizendo que
aquelas suas palavras sdo “sujas” e estdo soando como as de uma critica de Nova lorque. Essa
fala do produtor corrobora para o fato, que o filme procura mostrar, de que a industria do cinema
(representada por Sheldrake) rejeita criticas e ndo esta interessada em fazer filmes com grande

qualidade artistica. Como afirma Adorno (2002)

O cinema e o radio nao tém mais necessidade de serem empacotados como
arte. A verdade de que nada sdo além de negdcios lhes serve de ideologia. Esta
deverd legitimar o lixo que produzem de propdsito. O cinema e o0 r&dio se auto
definem como industrias, e as cifras publicadas dos rendimentos de seus
diretores-gerais tiram qualquer duvida sobre a necessidade social de seus
produtos (p. 6).
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Por ser uma inddstria, no cinema hollywoodiano o importante é o lucro. No méaximo, ha
um interesse em conseguir um Oscar, prémio da propria industria cujo objetivo é contribuir
para a geracdo de lucro da mesma (nota-se que no escritério de Sheldrake ha um Oscar numa
prateleira).

Joe se revela como um cinico que ja aderiu ao discurso da industria cinematogréfica que
vé 0s mais idealistas (Betty por exemplo) como ingénuos que ndo sabem gque a mensagem de
um filme ndo é importante, ndo é o que vende. E importante ressaltar que ha alguns poucos
filmes de Hollywood carregam mensagens e criticas a sociedade, mesmo que muitas vezes
veladas. Este é o caso do proprio Crepusculo dos deuses.

Apds a saida de Betty, Joe e Sheldrake prosseguem o dialogo sobre o roteiro. Joe
procura ser mais Sincero para conseguir que seu roteiro seja aceito a ponto de falar que acredita
que seu projeto ndo ira ganhar Oscars. O produtor diz que pensa em Betty Hutton® para o filme.
Joe fica ofendido, pois seu roteiro, por ser protagonizado por homens e ter como pano de fundo
o0 mundo do crime, ndo poderia ter como protagonista uma atriz de musicais. O produtor sugere
mudar o roteiro para um musical que se passasse num campo de basebol, 0 que seria uma
deturpacdo de sua ideia original. Vemos entdo a denlncia de uma pratica comum em
Hollywood. Muitos produtores usurpam o trabalho do roteirista, modificando-o para atender
demandas comerciais sem se importar com o roteirista e sua intencéo artistica. Joe discorda
com tal mudanca. Sheldrake entdo diz que ndo tem nenhum emprego para o roteirista.

Ao mencionar a atriz Betty Hutton vemos também novamente a priorizacdo de atores
famosos em detrimento do enredo de um filme em Hollywood. Trata-se também da presenca
do star system de Hollywood, um sistema de criagdo, promogéo e exploracéo de estrelas de
cinema com o objetivo de gerar lucro para a industria, transformando os filmes em veiculos
para projetar atrizes e atores de um determinado estudio.

Em desespero, Joe pede qualquer emprego para Sheldrake, mesmo que seja escritor de
dialogos extras, recebendo uma resposta negativa. Depois o roteirista pede um empréstimo de
300 dolares, o qual recebe como resposta a seguinte frase: “Gills, no ano passado me
convenceram a comprar um rancho, ent&o eu pedi emprestado dinheiro do banco para pagar o
rancho. Esse ano eu hipotequei o rancho para pagar o seguro de vida” (Crepusculo dos deuses,
1950, 00:08:08). Essa frase de Sheldrake expde 0 processo de endividamento que se perpetuou

nos Estados Unidos até hoje, como foi possivel observar, por exemplo, na crise econdmica de

35 Betty Hutton (1921-2007) foi atriz de sucesso na época de Crepusculo dos deuses. Ela era famosa por estrelar
filmes musicais, chegando a rivalizar com Judy Garland.
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2008. Numa sociedade consumista, e os Estados Unidos sdo o exemplo maior de tal sociedade,
as pessoas compram coisas que ndo precisam e que ndo tém como pagar (neste caso o rancho);
logo, para adquirir o bem, é feito um empréstimo, gerando o endividamento.

Depois de falar com Sheldrake, Joe vai para a drogaria Schawb’s que ele caracteriza
como um misto de escritorio, cafeteria e sala de espera onde as pessoas “esperam, esperam pela
grande oportunidade”, novamente reforgando o aspecto desolador da situagédo em que ele e,
logo, uma pessoa desempregada naquele pais, se encontra. Joe tenta ligar para pessoas que
possam lhe ajudar, enviando um “pedido de socorro”. Nao consegue falar com seu empresario,
mas consegue falar com Artie Green, outro trabalhador do cinema americano que também esta
em condicGes financeiras pouco favoraveis mas oferece uma ajuda de 20 délares. Observa-se,
aqui, a representacao positiva de um trabalhador da industria mais humilde, em contraste com
o0 produtor Sheldrake e 0 empresario de Joe, que tém mais poder aquisitivo, mas se recusam a
ajudar o roteirista.

Joe consegue localizar seu empresario, que esta jogando golfe, um esporte de elite, nos
indicando a posicao social do sujeito. Ele diz para o roteirista que poderia lIhe dar o dinheiro,
mas ndo vai, pois acredita que “as melhores coisas do mundo foram escritas com o estomago
vazio” (Crepusculo dos deuses, 1950, 00:09:23). Joe retruca que se perder o carro, seria como
se suas pernas fossem cortadas. O empresario responde que isso seria bom, pois o forcaria a
ficar sentado e escrever, e ainda diz que esta falando isso porque é seu amigo, e que ndo é por
causa dos 10% (que é o que um empresario ganha do lucro de um filme na época). Observa-se
a representacdo negativa de um empresario de cinema no filme. Trata-se de uma pessoa cinica,
que ndo esta interessada no bem-estar de seu roteirista, 0 aconselhando apenas a trabalhar, sem
dar valor as condi¢des de vida e de trabalho dele, falando para ele privar-se até mesmo da
prépria alimentacdo. No final do didlogo, quando Joe demonstra indignacdo por causa das
coisas que seu empresario disse, o roteirista ¢ ameacado com a frase “querido, talvez o que vocé
precise ¢ de um novo empresario” (Crepusculo dos deuses, 1950, 00:09:43). Novamente temos
uma denuncia feita por Billy Wilder do modo cruel de como sdo tratados os roteiristas em
Hollywood. Também se observa uma ironia e acidez no dialogo, que é tipico em filmes de Billy
Wilder.

Na cena seguinte, ficamos sabendo, por meio de sua narracdo, que Joe comeca a
considerar voltar para sua terra natal, Ohio, num trabalho de pouca remunera¢do em um jornal,
onde ele teria que suportar risadas afetadas das pessoas. Joe se tornaria o perdedor numa
sociedade que divide as pessoas entre vencedoras, aquelas que se adaptaram as suas normas e

condutas, e perdedoras, que ndo se encaixam no sistema vigente, que se arriscaram, mas que
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muitas vezes fracassam devido a uma sociedade arrivista e implacavel. Norma se torna sua
ultima chance de reverter sua situagao, resolvendo seu problema financeiro.

Entre Norma e Joe se estabelece uma relacdo de trabalho onde ha uma exploracao
mutua. Tanto a atriz quanto o roteirista tiram proveito um do outro. Por ora, vamos nos deter
ao modo como Norma explora a méo-de-obra de Joe por ser detentora do capital. No primeiro
momento em que a atriz demonstra interesse em contratar o roteirista, numa cena que se passa

na escada da mansdo dela, a relacdo entre patrdo e empregado é demonstrada pelo uso do

plongeé e contra-plongeé®.

Figuras 1 e 2: relacdo entre Norma (patrdo) e Joe e Max (empregados)

Joe esta descendo as escadas e Norma o chama e pergunta se ele é um escritor. Norma
é filmada em um contra-plongée (Figura 1) enquanto Joe e Max, num plongée (Figura 2). Um
contra-plongée muitas vezes da a sensacdo de altivez e superioridade para a personagem,
enguanto um plongée parece esmagar a pessoa filmada, dando a ideia de inferioridade daquilo
que esta sendo filmado. O recurso do plano plongée e contra-plongée revela a presenca de uma
instancia narrativa que ndo € a visdo de Joe da situacao e sim a do autor da obra, que procura
ressaltar a existéncia de uma hierarquia naquela relagdo (naquele momento) por meio das cenas,
demonstrando que quem detém um maior poder aquisitivo € Norma.

Joe descreve o seu Ultimo roteiro para Norma da seguinte forma: “O ltimo que escrevi
foi sobre a recessdo de Oklahoma. Mas vocé ndo vai reconhecé-lo, pois quando chegou as telas,

0 cenario tinha sido modificado para um navio de guerra” (Crepusculo dos deuses, 1950,

3 Os planos plongeé e contra-plongeé sdo enquadramentos definidos pela altura da cdmera em relagdo ao foco da
cena. O plongeé é quando a camera filma o foco principal da cena de cima para baixo, com a camera alta. O contra-
plongeé é quando a camera filma o foco principal de baixo para cima, com a camera baixa.
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00:17:30). Por meio desta fala, tomamos conhecimento de que Joe ja havia passado pela
situacéo de ter seu trabalho modificado (lembrando que isso quase acontece novamente na cena
em que Sheldrake propde mudar seu roteiro sobre esportes e crime para um musical). Esta
situacdo denuncia que a industria do cinema e o capitalismo tolhem o trabalho artistico para
atender as demandas do mercado.

Um filme com teor politico, sobre uma recessdo, tem impedimentos para ser feito, pois,
para Hollywood, o tema ndo atrai grande publico. Falar sobre uma recesséo é expor feridas de
uma sociedade e mostrar uma realidade incémoda. O que é diferente de um filme de guerra que
contém explosdes, cenas de a¢do e ainda pode enaltecer a patria. Tendo em vista que os Estados
Unidos foram os vitoriosos na Segunda Guerra Mundial (que havia terminado apenas cinco
anos antes do langcamento de Crepusculo dos deuses), muitos filmes de guerra americanos da
época mostravam uma faceta vitoriosa do pais e eram populares. Filmes como os vencedores
do Oscar de melhor filme Mrs. Miniver (1942) e Os melhores anos de nossas vidas (1946). Um
filme sobre crise econémica mostra um pais fracassado e decadente, 0 que ndo pode acontecer
na industria de cinema americana devido ao fato ja& comentado de que o cinema hollywoodiano
cumpre o papel de exportar a imagem positiva dos Estados Unidos e do American way of life.

Neste primeiro momento, Joe debocha constantemente de Norma. Podemos observar
isso em suas falas irbnicas (até rispidas) dirigidas a ela, como “cuidado para ndo acordar o
macaco”, “vocé deveria ensinar ao 6rgao uma melodia melhor”, ¢ quando ele descreve a sala
de estar da mansdo de Norma como “muito acolhedor” em tom claramente irénico (sua
expressao facial nos diz que ele ndo acha o lugar nem um pouco agradavel). A atriz, contudo,
ndo percebe isso e ordena que Joe leia seu roteiro. Norma, em tom autoritario, diz “sente-se”.
A narracdo de Joe em voice over comenta que “as vezes ¢ interessante ver o qudo ruim uma
escrita ruim pode ser” (Crepusculo dos deuses, 1950, 00:19:26), novamente debochando de
Norma, desprezando seu roteiro. Nesses momentos podemos observar uma faceta cruel do
roteirista, que vé a atriz como uma figura patética e decadente.

Mesmo sendo ironico e debochado, Joe obedece Norma, se senta e 1é o roteiro. A
narracdo de Joe, neste momento, serve como uma justificativa que ele d& para o publico do
porqué ele aceitou ficar naquela mansdo. Ele nos diz que ndo tinha nenhum compromisso
importante e que “ela falou em bebidas, porque ndo?”. Porém, a atuacdo de William Holden
nos aponta para outro sentimento. Ele ndo esta nem um pouco a vontade com a situagdo. Na
verdade, Joe ndo tem para onde ir. Ele fica, pois esta perdido, de forma semelhante a Norma.
Assim como a atriz que ele debocha esta esquecida, Joe também esta esquecido e prestes a ir

embora de Hollywood. Assim como Norma, Joe esta sendo relegado ao ostracismo pela
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indUstria. O roteiro da atriz é ruim, mas o de Joe também &, se levarmos em conta o que Betty
disse. Ambos sdo atormentados por um sucesso que se foi (Norma) e que 0 outro ndo consegue
alcancar (Joe).

Enquanto 1€ o roteiro de Norma, Joe comeca a planejar um modo de tirar proveito
daquela situacéo. Ele induz Norma a contrata-lo e, assim, ele comega a trabalhar para ela como
um ghostwriter®’, reescrevendo o roteiro da atriz. Joe aceita o trabalho apenas para conseguir
dinheiro, tendo em vista que ele despreza o roteiro de Norma. De acordo com Sheila Saad
(2014), Joe, ao se sujeitar a trabalhar num roteiro que ele acredita ser ruim, opera uma
prostituicdo ideoldgica que posteriormente se torna fisica.

Apesar de Joe estar se aproveitando da situacéo, a relagéo de trabalho entre ele e Norma
se revela, até certo ponto, opressiva. Logo na cena em que Joe Ié, pela primeira vez, o roteiro,
é possivel apreender uma representacdo da relacdo de trabalho que se dara entre eles. A patroa
(Norma) coage o empregado (Joe) a fazer o que ela quer da maneira que ela quer (Norma ja
decidiu qual filme vai fazer, quem vai atuar dirigir e escrever), usando como dispositivo
coercitivo o fato de deter dinheiro e, logo, poder. Joe foi coagido a aceitar o trabalho, apesar de

sua narracdo querer nos dizer que nao, pois ele ndo detém esse poder.

Figuras 3 e 4: novamente a relacdo entre Norma (patrdo) e Joe e Max (empregados)

Para reforgar arelagéo de trabalho entre Joe e Norma, temos outro plano plongeé (Figura
3) em que Joe (e também Max, que é outro empregado de Norma) é filmado de um angulo
levemente de cima, dando uma impressdo de maior opressao novamente, enquanto Norma é

filmada de um angulo reto (Figura 4), da altura da cdmera fumando uma piteira exotica, que

37 Ghost-writer € uma pessoa que escreve um texto do qual néo vai receber autoria.
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pode ser considerada, assim como o charuto de Sheldrake, um simbolo félico de poder,
lembrando que tanto Norma quanto Sheldrake sdo ricos. Nesta cena Joe narra que “eu poderia
sentir seus olhos em mim por detras daqueles éculos escuros, me desafiando a ndo gostar do
que eu lia”, refor¢ando ainda mais a sensa¢do de opressdo sentida por ele.

Hé& outros momentos no filme em que ha a representacdo da sensacdo de opressdo e
aprisionamento de Joe que reflete as relagdes de trabalho entre ele e Norma, assim como procura
representar as relacdes de trabalho da inddstria cinematografica americana. Durante a festa de
Norma, Joe diz se sentir preso como o cigarro na piteira exotica da atriz (00:42:11). No sonho
de Joe, apds sua primeira noite na mansdo de Norma, havia alguém tocando um 6rgdo coberto
por panos pretos enquanto um macaco dancava por moedas. Podemos interpretar que seja
provavelmente Max quem esteja tocando o 6rgao (pois é ele quem aparece tocando o 6rgdo de
Norma no filme) e o macaco, que é uma referéncia ao macaco de estimacdo de Norma, pode
também representar o proprio Joe, pois O personagem comegava a Se Ver como uma
“propriedade” de Norma, um empregado dela, alguém que fazia o que ela queria em troca de
dinheiro. A relacdo entre o macaco e Joe se configura como um antecipamento do desfecho do
filme, pois Joe acaba morto, assim como o animal da atriz.

Quando Joe diz que ndo dormira outro dia na mansdo da atriz e reclama sobre as suas
bagagens ja estarem arrumadas no quarto em que dormiu, como se ele fosse ficar por muitos
dias, Norma pergunta “Vocé quer o trabalho ou ndo?” de forma ameagadora. Como Joe precisa
do dinheiro, ele é obrigado a aceitar ficar na mansdo de Norma, mesmo contra a sua vontade.

Enquanto ele trabalha no roteiro, Norma esta sempre vigilante, observando o roteirista
constantemente, como na Figura 5. Em dado momento ele decide descartar uma cena, mas a
atriz exige que ele a recoloque no filme. Neste momento podemos observar que se trata de uma
relacdo de trabalho que gera o apagamento da subjetividade do trabalhador. Joe ndo tem
autonomia, sua opinido sobre uma cena e decisdo de descarta-la ndo é aceita, ele precisa agradar
a patroa e ignorar suas proprias ideias.

Podemos associar a relacdo de trabalho de Joe e Norma com o modelo taylorista que
surgiu nos Estados Unidos no final do século XIX criado pelo engenheiro Frederick Taylor.
Esse modelo surgiu como resposta a demanda de um novo modelo de gestdo que pudesse
alcancar uma maior velocidade no processo de producdo; propondo a racionalizagcdo da
producdo e promovendo a separacdo entre os idealizadores, aqueles que pensam, e 0s
executantes, aqueles que executam ou que pensam “operacionalmente”, ou seja, um “pensar”

que beneficiasse o capital, sem prejudicar a organizacdo do trabalho:
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O modelo taylorista, a0 mesmo tempo em que permitia ao trabalhador
participar de uma pequena parcela dos resultados, impedia seu acesso a
formulacdo dos processos ou alguma decisdo que pudesse leva-lo a melhoria
continua da produtividade, tirando a liberdade de organizar sua propria
atividade, onde a ele cabia, tdo somente, a execugdo “obediente” das tarefas e
0 compromisso de descobrir uma melhor maneira de atingir o0 maximo em
eficiéncia. Se o empregado conseguisse otimizar o desempenho de suas
funcdes, era recompensado na forma de um sal&rio melhor, numa aparente
colaboragdo entre “capital e trabalho”, sujeitos historica e politicamente
desiguais e cuja reciprocidade mascarava-se pela semelhanca de interesse
(JOST, 2012, p. 24-25).

Joe se torna, por causa das coer¢des de Norma e suas exigéncias acerca de seu roteiro,
um “executante”. Seu trabalho de ghostwriter foi apenas de revisar, encurtar e remover as
repeticdes do texto de Norma, ou seja, um trabalho de edicdo com restricdes. Joe precisa ser

“obediente” e eficiente. De acordo com Gramsci (2008)

Taylor, de fato, exprime com cinismo brutal a finalidade da sociedade
americana, de desenvolver no trabalhador posturas maquinais minimas e
automaticas, eliminar o antigo senso psicofisico do trabalhador profissional
qualificado, que demandava uma participacdo ativa da inteligéncia, da
fantasia, da iniciativa do trabalhador, e reduzir as operacfes produtivas ao
aspecto fisico maquinal somente (p. 69 - 70).

Joe acaba por simbolizar os efeitos da tentativa de transformar o trabalhador em
maquina ao desenvolver nele posturas maquinais. Ele é qualificado para usar sua inteligéncia e
criatividade na feitura do roteiro, contudo é impedido a tal. Ele precisa trabalhar num emprego
“maquinal” de correcdo e edicao textual que exige pouco de sua capacidade intelectual, mas
demanda tempo e paciéncia.

Norma comecga a comprar roupas para Joe, o que significa ter controle do que ele veste,
de sua aparéncia. Ela ordena que levem suas malas para o quarto externo e depois para um
quarto dentro da mansdo. Ndo ha macanetas nas portas dos cdmodos da mansdo de Norma, que,
apesar de as macanetas terem sido retiradas para evitar as tentativas de suicidio de Norma que
se trancava (de acordo com Max), acabam acarretando na falta de privacidade de Joe. A atriz o
trata com descaso durante o0 jogo de cartas na frente de amigos seus. Em outro momento ela o
critica por mascar chiclete. Todas esses momentos contribuem para a sensacdo de
aprisionamento e tentativa de controle de Norma (patréo) e Joe (empregado).

Quando Joe e Norma brigam durante a festa de Ano Novo, ele decide ir embora da
mansao da atriz pela primeira vez. Ao abrir a porta, ele fica preso pela corrente de seu relogio

LaN13

(Figura 6), que provavelmente foi um presente de Norma. Podemos aferir que Joe esta “preso”
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ndo apenas por Norma, mas pelos bens materiais que ela Ihe proporciona. A porta de saida da
mansao, inclusive, lembra uma prisdo com barras como se fossem de uma cadeia, reforgando

ainda mais a ideia de aprisionamento de Joe (Figuras 7 e 8).

Figura 5: Norma vigiando o trabalho de Joe

Figura 7 e 8: porta da manséo que remete a uma cadeia

Durante o jogo de cartas com os waxworks (figuras de cera, como Joe chama os colegas
de Norma, estrelas do cinema mudo que, assim como ela, foram esquecidos do grande publico)
Joe diz que fica com metade do dinheiro que Norma ganha no jogo, e que esse € o Unico dinheiro
que ele viu em sua estadia na mansao de Norma, nos revelando que, apesar das promessas de
bom renumeramento, Norma néo lhe paga. Trata-se de uma relagcdo de exploragdo cada vez
mais evidente.

De acordo com Saad (2014, p. 73), uma das formas em que o filme procura mostrar,
visualmente, 0 processo do personagem em se tornar um empregado cada vez mais explorado
por Norma, é por meio das cenas no carro. Nessas cenas temos um quadrado formado pelo vidro

do carro separando Norma de seus empregados, Joe e Max, mostrando como a atriz é distinta
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deles e estd em outra “posi¢do” que pode ser interpretado como classe social, como podemos
ver nas imagens 9, 10 e 11.

No primeiro momento, Joe ainda nao estd totalmente enquadrado no “quadrado” de
Max, 0 que pode representar o fato da personagem ainda estar no processo de transformacéo
em empregado de Norma (ele ainda ndo havia se tornado o gigol6 dela). Na segunda cena, Joe
ja se encontra mais dentro do “quadrado” de Max (reforcado pelo escuro da cena). Esta cena
coincide com o fato de Joe ja ter se tornado gigold de Norma. No terceiro momento vemos nédo
apenas Joe totalmente inserido no “quadrado” de Max, como também sua imagem sobreposta
pela de Max, nos indicando que ele esta se tornando cada vez mais parecido com o mordomo,
ndo apenas no fato de ser um empregado de Norma full time, mas também por alimentar as
fantasias da atriz tal qual o mordomo (SAAD, 2014).

Figuras 11: Joe, Max e Norma no carro da atriz, imagem de Max sobrepde a de Joe
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E importante ressaltar que Max esta dirigindo o carro. Isso nos remete ao fato de a
personagem cumprir a fungdo de “diretor” das fantasias de Norma, é ele quem as alimenta,
escrevendo cartas falsas para a atriz. Max também foi o primeiro diretor de Norma, aquele que
a descobriu, de acordo com relatos do proprio Max (ele foi um diretor antes de se tornar
mordomo), além de ter sido marido dela no passado.

Outro momento em que o filme faz uma relagdo visual entre Max e Joe é na festa de
Ano Novo de Norma. Ambos ficam em posi¢cdes semelhantes em um determinado quadro,
também sugerindo a aproximidade das funcdes dessas personagens: ambos estdo nutrindo as

ilusdes de Norma . Podemos observar isso nas figuras 12 e 13.

Figuras 12 e 13: festa de Norma

Nesta festa ha um uso constante da profundidade de campo®, com o objetivo de mostrar
0s musicos ou Max, que sao os trabalhadores na festa, no segundo plano. Mesmo quando Norma
vai para seu quarto e Joe vai embora da mansao, Max e 0os musicos continuam trabalhando. A
profundidade de campo também mostra o qudo vazia esta a festa de Norma, apesar de tantos
moveis, enfeites e bens materiais. Ndo ha interacdo entre 0s musicos e o restante das pessoas
na festa. Trata-se de uma cena decadente, Norma dangando com alguém que ndo gosta dela e
que esta apenas se aproveitando de seu dinheiro, numa festa vazia e sem vida (SAAD, 2014).

Na festa, vemos que Max cumpre o papel, novamente, de diretor. Sempre vigilante, ele
trabalha para que tudo esteja organizado e indo de acordo com o planejado. Quando Norma tira
sua tiara e a joga, é ele quem pega o objeto do chdo para manter a limpeza e organizacao.

Apesar de ser Joe quem narra a historia, ele também ¢ dirigido por Max (desde que

chegou na manséo, ele recebe ordens de Max) e conduzido por Norma (que orienta como deve

38 Ou deep focus, trata-se de uma técnica usada na fotografia e no cinema onde tanto aquilo que esta préximo da
camera quanto aquilo que esta distante podem ser vistas de forma clara e em todos os seus detalhes.
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ser feito o trabalho de reescrever o roteiro), como simboliza a cena em que eles dangam onde
ela o conduz e Max observa. Essa cena também pode ser relacionada com o fato de ser Norma
guem detém o poder economico e, por isso, tem o poder de “conduzir” e fazer com que as
pessoas a obedecam.

Apesar de Norma exercer o poder, esse poder advém de uma ilusdo construida (por ela
propria e também por Joe e Max) em torno dela: uma atriz que cria uma personagem para Si
mesma, essa personagem seria a de ainda ser uma estrela de cinema famosa. Ela ndo consegue
mais distinguir a realidade da ficcdo. Apesar de conduzir Joe nesta cena, ela deseja ser
conduzida pelo roteirista também, porque ele representa um lampejo de afeto.

Propde-se, aqui, mostrar que a relagédo de trabalho entre Norma e Joe reflete, em muitos
momentos, as relacbes de trabalho verticais da industria cinematogréafica, onde hd uma relacéo
de poder e opressdo entre patrdo e empregado. Contudo, também é preciso ressaltar que Joe e
Norma tiram proveito um do outro. Joe ndo pode ser visto apenas como vitima. Enquanto a atriz
explora a forga de trabalho de Joe para ter seu roteiro concluido, ele explora a caréncia de
Norma para ter luxo e dinheiro (apesar de sabermos que Norma ndo paga para Joe 0 que
prometeu).

Joe é um operério da indUstria cinematografica, mas ndo apenas isso, ele também deseja
dinheiro, sucesso e fama. Ele se sente preso por Norma, contudo, ele ndo esta efetivamente
preso. Ele pode deixa-la quando quiser. O roteirista ndo vai embora porque ele na verdade
deseja usufruir do luxo que Norma proporciona. Joe escreve roteiros para filmes B para se
manter, mas possui ambicdes de fazer parte daquele sistema, do contrario, ndo teria explorado
a caréncia de Norma e se submetido a prostituicao.

Joe decide ir embora da festa da atriz e se dirige para a festa de Artie, que é
completamente diferente. Joe diz que ¢ uma festa com “escritores sem trabalho, compositores
sem gravadora, atrizes tdo novas que ainda acreditam nos homens que escolhiam o elenco”
(Crepusculo dos deuses, 1950, 00:45:11), ou seja, uma festa com os artistas fracassados como
ele.

Novamente faz-se uso da profundidade de campo para mostrar o contraste entre as duas
festas (figuras 14 e 15). Enquanto uma € vazia e sem vida, a outra é cheia de gente cantando
junto e se divertindo. Na de Norma ndo ha interagdo de ninguém com 0s musicos, que séo
pagos. Eles séo colocados em local isolado e postos em segundo plano na cena. Na festa de
Artie h&d uma interacdo geral entre todos e as pessoas que estdo cantando sdo colocadas em

primeiro plano na cena além de, muito provavelmente, ndo serem pagas por serem convidados
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de Artie. Enquanto Max serve bebida para Norma e Joe; na outra festa, as pessoas se servem e
ninguém é colocado em posigdo subalterna (SAAD, 2014).

Figuras 14 e 15: contraste entre a festa de Norma e a festa de Artie

Apesar das pessoas que vemos na festa de Artie estarem passando por problemas
financeiros, elas estdo visivelmente mais felizes. E possivel ver aqui a inten¢o dos autores em
apontar para o fato de que a ganancia e o dinheiro ndo necessariamente levam a felicidade,
tracando uma critica ao consumismo desenfreado dos Estados Unidos, e que é vendido pelo
American way of life.

Outra caracteristica visual importante, que configura como um contraste entre as festas,
sdo as roupas. Uma das primeiras coisas que Norma compra para Joe séo roupas caras. Uma
das primeiras frases que Artie diz, quando vé Joe em sua festa, € sobre a roupa dele, que é
bastante distinta e mais cara que as das outras pessoas daquela festa. E perceptivel, no filme,
que a indumentéria esta sempre relacionada a uma classe social. Quanto mais requintada e cara,
mais rica a pessoa € ou tenta parecer.

Outro ponto contrastante entre as duas festas é a muasica. Na festa de Norma temos um
tango, danca considerada exatica por ser estrangeira e que pode ser relacionada com a figura,
também exatica, de Salomé, cuja historia Norma quer levar em seu retorno as telas. A verséo
de Salomé que Norma se refere provavelmente esta ligada a da Opera, o que combina com sua
atuacao, jeitos histriénicos e requinte da personagem. Na festa de Artie, o estilo musical é o
jazz, que se originou de negros e esta relacionada, na época do filme, com camadas menos
favorecidas da sociedade.

A cancdo que os musicos da festa de Artie estdo cantando estd relacionada com a
situag@o na qual os trabalhadores de Hollywood se encontram: “Hollywood ndo foi muito boa

para n6s. Ndo nos deu uma piscina, temos poucas roupas. Tudo que ganhamos foram botdes e
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reveréncias™®® (Creplsculo dos deuses, 1950, 00:45:23). Vemos novamente uma referéncia as
roupas como um indicativo de status social. Também temos a citacéo da piscina que, no inicio
do filme, Joe comenta que sempre quis. A piscina € sindbnimo de riqueza e luxo.

A piscina de Norma reflete seu estado e humor: no comeco do filme vemos a piscina
abandonada e cheia de ratos, que pode ser relacionada com a decadéncia da personagem (figura
16). Depois, quando a atriz esta finalmente se preparando para voltar as telas, e com seu
relacionamento com Joe estabelecido, a piscina é revitalizada, mostrando a felicidade da
personagem (figura 17). Quem aparece nadando na piscina é Joe, ou seja, a personagem esta
“imerso” em um bem material que é simbolo de riqueza. Isto pode representar o fato de que a
personagem ja cedeu definitivamente as suas vontades materialistas a ponto de se vender

literalmente, pois neste momento Joe ja comecou a se prostituir fisicamente para Norma.

Figuras 16 e 17: piscina de Norma

Na festa de Artie, Joe reencontra Betty Schaefer, que o chama para finalizar um roteiro
dele que ela leu em seu trabalho. O roteirista passa a se encontrar com Betty escondido para
trabalhar em seu projeto. Temos entdo um contraste entre 0 modo de trabalho colaborativo, que
acontece entre Betty e Joe, e 0 modo opressor de trabalho patrdo-empregado de Joe com Norma.

Este contraste de modos de trabalho é representado visualmente numa cena em que 0
escritério de Betty € mostrado de fora, formando dois quadrados, um pela janela, onde é
possivel ver uma maqguina de escrever; e o outro pelo vidro da porta. Num momento inicial
(figura 18), Betty esta sentada, se encaixando no quadrado formado pela janela, enquanto Joe

esta de pé; depois (figura 19) eles trocam de lugar: Joe se senta na maquina de escrever e Betty

% Trata-se de uma parédia da musica Buttons and bows de 1948, que foi composta para o filme O valente treme-
treme (1948) e ganhou o Oscar de melhor musica original em 1949, ano cujo Crepusculo dos deuses foi filmado.
No filme, quem canta a mUsica na festa de Artie sdo 0s proprios compositores da musica original, Jay Livingston
e Ray Evans.
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se levanta. Vemos entdo que as funcdes de trabalho sdo revezadas na cena. Esta imagem
contrasta com a imagem do carro de Norma, onde a atriz-patroa é separada de seus empregados,
Joe e Max, também por um quadrado. Porém, no carro, ndo ha revezamento de fungdes, cada

um esta compartimentalizado em sua funcéo de forma fixa.

Figuras 18 e 19: Joe trabalhando com Betty

Observa-se, também, a tematica do filme que Betty e Joe estdo escrevendo. Trata-se de
uma historia sobre professores, tema bastante incomum em Hollywood, assim como o roteiro
anterior de Joe que fala sobre a recesséo em Oklahoma.

E possivel tracar um contraste entre o modo de producdo (que representa o
hollywoodiano) de Joe com Norma, pautado na coercdo por meio do dinheiro, na tentativa de
controle do trabalho alheio, relacionamento trabalhista vertical e de opresséo, no apagamento
da subjetividade e a criagdo de uma histéria melodramatica ndo original (no caso o filme sobre
Salomé); com o trabalho de Joe e Betty, que é colaborativo, ha interacdo constante sem
necessidade de farsas, onde os trabalhadores podem dar suas opinides pessoais sem serem
coagidos e uma historia original com contornos politicos. Por meio deste contraste vemos 0
reforco da critica dos autores sobre as producdes e as relagcdes de trabalho em Hollywood.

Ao final do filme Joe decide ir embora de Los Angeles, desistindo de trabalhar com
cinema. Ele se recusa a ficar com Norma, deixando para trds a chance de ganhar dinheiro e,
talvez, ter uma vida de luxo que a indudstria cinematografica, o proporcionaria; e também se
recusa a ficar com Betty, declinando a possibilidade de trabalhar com cinema de forma mais
autoral e distanciada da industria cinematografica.

Joe é uma figura decadente. Parte dele a decisdo de se prostituir. Ele decide tirar proveito

da caréncia de Norma para se beneficiar e, posteriormente, comeca a enganar ainda mais a atriz
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ao comecar a se encontrar e se envolver com Betty. Ele faz isso, também, porque comeca a ficar
desinteressado no luxo proporcionado por Norma. Em varios momentos ele € irdnico e debocha
da atriz, mas ele proprio é um fracassado que engana a todos ao seu redor e que deseja, assim
como Norma, ser reconhecido pelo seu trabalho e ter fama.

Porém, a decadéncia do roteirista também estd relacionada com a inddstria
cinematogréfica na qual esta inserido. Creplsculo dos deuses mostra, por meio do vinculo
empregaticio entre Norma e Joe, 0 quéo cruel e opressor podem ser as relacdes de trabalho em
Hollywood. A inddstria cinematografica americana € um sistema cujo lucro esta acima da
qualidade artistica e que relega ao ostracismo quem nao se encaixa nela. Joe, apesar de sofrer
nas maos desse sistema, deseja fazer parte dele. Sua resolucéo final de deixar tanto Betty quanto
Norma nos mostra que o roteirista finalmente adquiriu uma compreensdo mais abrangente da
realidade que o cerca, preferindo uma vida ordinaria trabalhando como um jornalista em Ohio

do que tentar sobreviver em Hollywood.

3.4 Norma Desmond e o star system

Quando Joe entra na mansdo de Norma, um plano aberto nos mostra o tamanho da
mansao grande e triste, com suas plantas ndo aparadas e coqueiros semimortos, como pode ser
observado na figura 20, acentuando a decadéncia do lugar, que também representa a decadéncia
da atriz.

A primeira aparicdo de Norma é por detras de persianas velhas, que da um tom sinistro
para a cena, pois a faz parecer um espectro, o que vai contribuir para o aspecto fantasmagérico
que fara parte da composicéo visual da personagem, como pode se observar na figura 21.
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Figura 20: Manséo de Norma Figura 21: Norma atras de persianas
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A préxima cena em que vemos Norma é um plano médio com pouca iluminacdo. A
personagem veste roupas escuras, enquadrada entre casticais e, ao fundo, temos um espelho
moldurado em estilo gotico, como vemos na figura 22. Sdo outros elementos que contribuem
novamente para a atmosfera fantasmagarica que cerca Norma durante a maior parte do filme e
que esté relacionado com a natureza da personagem: ela estd perdida em ilusGes (alimentadas
por Max e, posteriormente, por Joe) e € incapaz de lidar com a realidade de que ndo é mais

famosa. Ela vive dos fantasmas do passado, e € uma figura decadente.

Figura 22: Joe se encontra com Norma

Outro elemento que causa estranhamento é o macaco de estimacdo de Norma que é
enterrado num caixao branco forrado de cetim. Ja é possivel observar a excentricidade da
personagem e seus problemas em estabelecer relagdes com pessoas, preferindo conviver com
um animal a humanos. O macaco também prefigura o destino de Joe, que morrera no final do
filme.

Enquanto ela fala, seu rosto muitas vezes fica iluminado, dando a impressdo que a
personagem esta sendo filmada. Também colabora para esse efeito seus oculos escuros que
refletem uma luz muito semelhante com as de uma filmagem, como podemos observar na figura
23. Esse efeito serve para realcar que o grande sonho e obsessdo da personagem € voltar as telas
de cinema.

Norma ainda acredita ser famosa. Quando Joe diz que ela costumava ser “grande” ela
retruca com sua iconica frase “eu sou grande, foram os filmes que ficaram pequenos”, Nos
mostrando o quao Norma esta distanciada da realidade, vivendo uma “personagem”, a famosa
estrela do cinema “Norma Desmond”. Contudo, a atriz ndo é mais famosa, trata-se de uma

iluséo alimentada por Max por meio das cartas falsas. Tal nog&o que a personagem tem de que
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ainda é famosa ¢ reforgada quando ela diz odiar a palavra “comeback”, pois essa palavra da a
ideia de “voltar a ser famosa”, o que estaria errado, pois, em sua cabeca, ela nunca deixou de
ser famosa. Esta frase também nos mostra o medo que Norma tem do ostracismo, de ter sido
esquecida.

Quando ela fala de sua carreira em Hollywood, e quando ela comenta sobre como o
cinema falado destruiu o cinema; o fundo fica turvo, mostrando o quanto Norma esté desligada
da realidade, como podemos observar na figura 24. A imagem de seu rosto fica levemente
lustrosa, dando um certo tom onirico a cena, que pode ser relacionado com o fato de a
personagem acreditar na ilusdo de que ainda é uma famosa estrela de cinema. Esse recurso é
usado também na cena final do filme. Quando Norma se aproxima das cAmeras depois de falar

“estou pronta para o meu close-up, Mr. DeMille” seu rosto também fica lustroso.

Figura 23: primeiros dialogos entre Norma e Joe  Figura 24: rosto de Norma em tom lustroso

Outra caracteristica visual que compde a figura de Norma sdo suas mdos que,
juntamente com a interpretacdo de Gloria Swanson e seu figurino, ddo um ar afetado (quase
vampiresco) a personagem, como pode ser visto nas figuras 25 e 26. Tal caracteristica pode ser
relacionada ao fato de ela “sugar” Joe e sua forca de trabalho. Ela manipula a situacdo e o
persuade, por meio do dinheiro, a ficar em sua casa e trabalhar para ela. Ha algo de grotesco e
doentio na personagem. A fotografia do filme que ressalta um ambiente sombrio da manséo,
sem falar da presenga do mordomo como se fosse um filme de terror. Crepusculo dos deuses
pode ser classificado como drama, mas ele também retrabalha alguns elementos do filme B

(casa sinistra, mordomo soturno, decadéncia), ironicamente, pois Joe escreve roteiros de filmes
B.
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Figuras 25 e 26: mdos vampirescas de Norma

Também contribui para o tom sombrio em que Norma é representada o fato de ela querer
levar para as telas a histéria de Salomé, uma figura biblica que, tal como uma estrela
hollywoodiana, é vaidosa e caprichosa por querer ter todos os seus desejos atendidos. Trata-se
de uma personagem exatica que exige a cabeca do homem que a abandonou, e beija seus labios
“frios e mortos”, uma imagem certamente morbida. A historia de Salomé também serve de
pressagio para o desfecho de Crepusculo dos deuses, Norma mata Joe depois de ele abandona-
la.

Ela tem um cinema privado onde assiste a filmes protagonizados por ela propria. No
filme que as personagens assistem (o “filme dentro do filme™) ha uma cena em que Norma estéa
cercada de velas, 0 que contribui para o tom sombrio que esta presente em muitas cenas que se
passam na mansao. Nesta cena a atriz fala que, na época do cinema mudo, ndo eram necessarios
didlogos, pois eles (as atrizes e atores) tinham “rostos”. Norma se refere a “ter rostos” com a
ter uma capacidade de atuagéo superior, ndo encontrada, de acordo com ela, no cinema falado
(com a excecdo de Greta Garbo), onde apenas a expressao facial fosse suficiente para expressar
qualquer sentimento. Vemos, logo, o desprezo da personagem pelo cinema falado, desprezo
que existe, provavelmente, porque ela foi relegada ao ostracismo. Pergunta-se: Norma ainda
desprezaria o cinema falado se ela tivesse conseguido fazer a transi¢do do cinema mudo para o
sonoro e ainda fosse realmente famosa?

Quando ela se levanta e diz que os produtores esqueceram de como uma estrela é, em
éxtase com o proprio filme e talento, compde-se uma imagem com tragos expressionistas que,
juntamente com a atuacdo de Gloria Swanson, colabora para o tom fantasmagorico com que
Norma € representada, como pode ser observado na figura 28.

Quando é decidido que ele vai se hospedar na mansdo, Max o leva para um quarto que

fica perto da piscina. O exterior desse quarto é cheio de galhos secos espinhosos, como podemos
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ver na figura 27. As malas de Joe sdo misteriosamente arrumadas durante a noite sem ele
perceber. Todas essas cenas contribuem para certa atmosfera sinistra que cerca a atriz nesses
primeiros momentos. Joe parece ter caido numa armadilha e ficado preso no “castelo do
Dracula”. Este tom mais obscuro, e as cenas compostas com muitas sombras, nos remete
também ao cinema noir. Igualmente faz parte do cinema noir a representacdo de um mundo
onde todos estdo corrompidos, 0 que também pode se encaixar no filme em questdo. As
caracteristicas de Crepusculo dos deuses que se enquadram no estilo noir contribuem para a

atmosfera sombria que ajuda a compor o tom decadente que cerca a personagem.

Figura 27: galhos secos na entrada do quarto de Joe  Figura 28: Norma assistindo seu filme

Porém, é importante lembrar que o filme é sempre narrado por Joe Gillis. De acordo
com Saad (2014, p. 141), “nos momentos em que nosso acesso a figura de Norma ¢ mediado
pela narracdo de Gillis, a imagem que vemos ndo esta imune a visdo que ele nos quer passar
dela”. A imagem de Norma vampiresca certamente esta ligada com a visdo de Joe, que se coloca
como vitima e a mostra como vild em muitos momentos, mas, na verdade, é ele que decide ficar
por causa do dinheiro e do luxo que pode usufruir. Podemos tragcar mais um paralelo com o
cinema noir, pois “o narrador masculino, principalmente no cinema noir, € estabelecido como
ponto de identificacdo da audiéncia, resultando em uma visdo patriarcal e depreciativa da
identidade feminina” (SAAD, 2014, p. 141). E importante desconfiar de Joe como narrador,
tendo em vista que ele tem a tendéncia de focar em certos aspectos de Norma de forma
depreciativa, chamando sua vida de vazia, (00:25:33), ou a chamando de sonambula (00:29:14).
Apesar de ele tentar nos mostrar Norma como Vild, € Joe quem manipula Norma através de sua
vaidade e caréncia. Como ja comentamos anteriormente, é ele quem decide ficar na manséo e

se prostituir com o Unico intuito de usufruir do luxo que ela tem e conseguir dinheiro.



112

Crepusculo dos deuses difere de outros filmes da época no que tange o olhar masculino
sobre uma mulher. Enquanto nos filmes de Hitchcock, por exemplo, h& o olhar obcecado do
protagonista sobre a figura feminina desejada, sobretudo em Janela Indiscreta (1954) e O corpo
que cai (1958), o olhar de Joe é de repulsa e incbmodo em relacao a figura feminina em questéo,
que ndo é uma beldade mais jovem que o personagem masculino, e sim uma personagem mais
velha e decadente. O olhar de desejo em filmes hollywoodianos é sempre voltado para mulheres
mais jovens em detrimento das mais velhas. Para os homens, a idade de um gald ndo interfere
em seus status da mesma forma, além de filmes hollywoodianos simplesmente quase nunca
tratam do desejo da mulher, o que denuncia o carater misogino da industria cinematogréafica.

Além da composicdo visual fantasmagorica e vampiresca, também ha o recurso do
melodrama®® no que tange a composicdo da personagem Norma. Ela é exagerada e, nos
momentos mais dramaticos, é utilizado o close-up. Durante todo o filme ha mais close ups em
Norma do que em Joe; o close up é um recurso que acentua a dramaticidade de certas situagdes
e é bastante comum em filmes melodramaticos. Lembrando que o filme parte do ponto de vista
de Joe e essa caracteristica é acentuada propositalmente também para depreciar a atriz.

E possivel encontrar uma mescla de estilos ao observarmos o modo como Ss&o
apresentados Norma e Joe. Durante os dialogos travados por eles na festa, por exemplo,
enquanto a representacdo de Norma lembra filmes melodramaticos, especialmente quando ela
briga com Joe; ele faz piadas &cidas e é irdnico, lembrando comédias de humor negro.

Joe se condodi pela atriz em alguns momentos do filme. Podemos observar isso, por
exemplo, nas cenas finais, em que Joe pergunta “o que fardo com Norma?”, ou quando ele
demonstra preocupacgdo na cena em que descobre que Norma tentou cometer suicidio. Como
narrador, ele procura, por meio do filme, operar uma critica e uma desconstrucdo da inddstria
cinematogréafica, que acredita ter sido a verdadeira causa de seu desfecho tragico. Ele mostra
gue Norma, assim como ele, foi vitima desta industria, s6 que de uma forma diferente, pois ela
foi vitima do star system.

O star system de Hollywood €, como ja foi dito anteriormente, um sistema de criacéo,
promocéo e exploracdo de atrizes de cinema com o objetivo de gerar lucro para a industria,
transformando os filmes em veiculos para projetar atrizes e atores de um determinado estudio.
E um sistema excludente que privilegia sobretudo atrizes mais novas que se encaixam num

perfil de beleza imposto.

400 melodrama, de acordo com Thomasseau (2005, p. 9), esta relacionado ao drama exagerado e sentimental, com
acOes inverossimeis e precipitadas que termina com o triunfo do bom sobre o mal, her6i sobre vildo, e que tinha
grande sucesso de publico. Trata-se de um apelo sentimental que procura atrair pablico por meio da representacao
hiperbdlica de emocdes.
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De acordo com Susan Faludi em Backlash — o contra-ataque na guerra ndo declarada
contra as mulheres (2001), uma forma de representar a mulher no cinema, comum nos anos 40,
era a da figura feminina vitima de alguma desgraca, como sofrendo de doengas mentais

(chamadas de “loucas”).

Outro grupo de mulheres comecou a perder a voz e a salde nas telas. N&o
demorou para que uma safra de filmes apresentasse heroinas mudas e surdas-
mudas, e as mulheres no cinema fossem se acalmando, sofrendo de tumores
cerebrais, paralisias da espinha, doencas mentais e lentos envenenamentos.
Como a historiadora de cinema, Marjorie Rosen observa: "A lista de vitimas
femininas dos anos 40 parece um Quem é quem de pacientes hospitalares."
Na tela, as profissionais solteiras, todas elas ressequidas e a beira de um
colapso, também iam consultar os seus médicos para tratamentos
psiquiatricos. Em filmes como Dark Mirror, Lady in the Dark, mais tarde, The
Star, todas recebiam o mesmo conselho médico: deixar de trabalhar e arranjar
um marido. (FALUDI, 2001, p. 129 — 130)

Sendo Crepusculo dos deuses um filme de 1950, ainda apresenta essas caracteristicas
citadas por Faludi sobre a representatividade das mulheres no cinema dos anos 1940, visto que
Norma perde a sanidade no final do filme.

Além da fama, que Norma deseja acima de tudo, ela também quer Joe. Ela corta 0s
pulsos quando Joe ndo corresponde ao amor que sente por ele e, no final, mata-o quando ele
decide deixa-la, mostrando sua incapacidade de lidar com a ideia de ser abandonada. A nogédo
de felicidade de Norma esta relacionada com ter a pessoa amada, pois trata-se de um dos
privilégios de ser famosa, como ela propria diz “ninguém abandona uma estrela, € isso que faz
de uma pessoa uma estrela”. Para Norma, ser famosa implica em ser amada e, logo, nunca
abandonada. Para tanto, uma estrela também precisa ser sempre bela e jovem, o que nos leva a
outra frase da personagem: “as estrelas nunca envelhecem, ndo é mesmo”. A eternidade da
estrela implica em nunca ser esquecida, nunca morrer (tornando-se uma lenda, sempre
venerada) e ser sempre jovem.

H& um padréo de beleza imposto ao sexo feminino. A mulher precisa ser bela e sedutora
para conquistar o homem, pois, somente assim, seria feliz. Mesmo Norma, que deseja a fama
acima de tudo, ndo consegue conceber essa fama sem atrela-la a ideia de estar sempre com a
pessoa amada, pois, para ela, quem é famoso nunca € abandonado. Norma inclusive procura
seduzir Joe na festa de ano novo, dangando para ele e dando presentes caros.

O medo de perder a beleza se torna uma obsessao para as mulheres desde jovem, pois 0
feio é sempre associado com o negativo e com a maldade. Norma, mesmo acreditando nunca

ter sido esquecida pelos fas (devido as cartas escritas por Max), quando se aproxima do
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momento em que acredita ser seu retorno as telas de cinema, ela se submete & procedimentos
estéticos agressivos, revelando seu medo de ndo se enquadrar nos padrbes de beleza de

Hollywood. De acordo com Simone de Beauvoir,

a suprema necessidade para a mulher é seduzir um coragdo masculino; mesmo
intrépidas, aventurosas, € a recompensa a que todas as heroinas aspiram; e o
mais das vezes ndo lhes é pedida outra virtude sendo a beleza. Compreende-
se que a preocupacdo da aparéncia fisica possa tornar-se para a menina uma
verdadeira obsessdo; princesas ou pastoras, € preciso sempre ser bonita para
conquistar o amor e a felicidade; a feiura associa-se cruelmente a maldade, e,
guando as desgracas desabam sobre as feias, ndo se sabe muito bem, se séo
seus crimes ou sua feiura que o destino pune. (BEAUVOIR, 1960, p. 33)

Norma se torna obcecada com sua beleza, pois é vitima do patriarcado que exige um
padrdo de beleza relacionado com a juventude. Um homem néo é excluido da sociedade ou tem
suas possibilidades reduzidas se ndo corresponder aos padroes de beleza masculinos. Para uma
mulher, pelo contrario, a beleza ¢ demandada constantemente e, muitas vezes, € 0 que mais
importa. O fato de Norma ainda ser ou ndo talentosa € menos importante que sua aparéncia.
Para uma atriz a situacdo é ainda pior, sobretudo na época do filme. As mulheres nessa época,
como aponta Faludi (2001), tem pouca representatividade nas telas de cinema. Quando
aparecem geralmente sdo mocas jovens a quem sdo relegadas papéis de coadjuvante ou
beldades que se tornam prémios dos protagonistas masculinos.

Uma das formas de mostrar, visualmente, no filme, como a mulher sofre por ter que
corresponder a padrdes de beleza e juventude (o qual podemos chamar de ditadura da beleza),
é por meio das cenas de tratamento estético as quais Norma se submete. Billy Wilder ndo hesita
em filmar dolorosos procedimentos que, no filme, se aproximam do surreal. Para acentuar isso,
algumas dessas cenas sdo em primeiro plano e até primeirissimo plano**, como podemos notar
nas figuras 29, 30, 31 e 32.

A proximidade serve para acentuar o aspecto absurdo desses tratamentos estéticos e
denunciar a opressdo feita sobre a mulher e as demandas que se configuram como uma violéncia
simbolica, visto que ela é invisivel a propria vitima, no caso a atriz. Tal opressdo ndo acontece
com os atores. Nao é exigido do homem uma aparéncia jovem, nem mesmo das estrelas de

cinema do sexo masculino, sobretudo na época do filme*?.

41 Primeiro plano é aquele que enquadra a personagem do peito para cima. Primeirissimo plano é o que enquadra
a personagem bem proxima se concentrando na boa e nos olhos (CASETTI; DI CHIO, 2007, p. 79).

42 Qutro filme que trata da questdo da idade e do quanto ela pesa sobre as atrizes é All about eve (A malvada) do
mesmo ano, 1950, que conta a historia de Margo Channing (interpretada por Bette Davis), uma atriz de teatro que
se sente ameagada por uma atriz mais jovem e que teme perder papéis e seu marido por causa de sua idade.
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Figura 29, 30, 31, 32: tratamento estético de Norma

Norma expressa sua preocupacdo e nervosismo em relacdo ao seu retorno ao cinema na

seguinte fala:

N&o me deixe Joe. Eu fiz isso porque eu preciso de vocé. Eu preciso de vocé
como nunca antes. Olhe para mim, olhe para minhas maos, olhe para meu
rosto, olhe para as minhas olheiras. Como posso voltar a trabalhar se estou me
desperdicando debaixo dessa tormenta? VVocé ndo sabe 0 que eu passei nessas
ultimas semanas. (Crepusculo dos deuses, 1950, 01:29:13).

A perda da juventude pesa sobre Norma, mesmo supostamente sabendo que ainda tem
varios fés aguardando por ela (por conta das cartas falsas escritas por Max) e que, por isso, sua
volta as telas estaria destinada ao sucesso. Mesmo assim ela fica insegura e nervosa porque sabe
a industria preza por atrizes mais novas e provavelmente teme que seus fas ndo a reconhega e
cessem de escrever cartas, parando de alimentar seu status de estrela.

Outro momento em que o filme trata sobre a ditadura da beleza imposta sobre as
mulheres, sobretudo sobre aquelas que querem se tornar estrelas de cinema, é quando outra

personagem feminina, Betty, diz que tentou se tornar atriz e, para tanto, teve que fazer uma
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cirurgia em seu nariz que Ihe custou 300 ddlares. Observa-se a tentativa de padronizar a beleza
aceita em Hollywood e, logo, em grande parte do mundo, visto que Hollywood é uma das
maiores propagadoras de padrBes de beleza (e comportamento) por ser a maior indudstria
cinematogréfica.

O star system teve grande importancia para o crescimento de Hollywood e para a
indUstria se estabelecer como grande geradora de capital. 1sso pode ser notado no comentério
de Norma para o porteiro Jonsey ao chegar no estudio da Paramount: “Ensine seu amigo boas
maneiras. Diga que sem mim vocé ndo teria nenhum emprego, pois sem mim ndo haveria
nenhuma Paramount Studio” (Crepusculo dos deuses, 1950, 01:02:58).

As estrelas eram forjadas pelos estudios ao gosto dos donos, empresarios e agentes. E
um sistema bastante complexo que, as vezes, nem mesmo as estrelas de cinema tinham
consciéncia do que acontecia (vide Marilyn, Rita Hayworth, Kim Novak, etc.). O star system €
uma visao critica que s temos agora por causa do distanciamento critico e histérico. No apice
dos anos 1940, esse sistema era difundido e ampliado até como referéncia, quando comeca a
alimentar o culto as celebridades. Sdo muitos os danos que o star system pode acarretar numa
atriz, e que séo explorados no filme. Podemos observar, por meio do dialogo entre DeMille e

seu assistente, comentarios do filme acerca desses danos.

Assistente: Norma Desmond esté vindo falar com vocé, senhor DeMille.
DeMiille: Norma Desmond?

Assistente: Ela deve ter um milhdo de anos.

DeMiille: E quantos anos eu teria? Eu poderia ser o pai dela.

Assistente: Me desculpa senhor DeMille.

DeMille: Deve ser sobre aquele roteiro horrivel dela. O que eu posso falar
para ela?

Assistente: Posso dizer que vocé esta ocupado na sala de projecdes. Eu posso
despaché-la.

DeMiille: Trinta milhdes de fas ja a despacharam. N&o é o suficiente?
Assistente: Eu ndo quis...

DeMille: E claro que ndo. Vocé ndo conheceu Norma Desmond como uma
adoravel garota de 17 anos, com mais coragem, espirito e coracdo do que
qualquer outra jovem.

Asistente: Eu soube que ela era terrivel de se trabalhar.

DeMille: S6 mais para o fim. Sabe, uma dlzia de agentes de publicidade
trabalhando freneticamente podem fazer coisas terriveis para o espirito
humano. (Crepusculo dos deuses, 1950, 01:03:54)

Vemos como a idade pesa muito mais sobre as mulheres do que sobre 0s homens,
sobretudo se esta mulher for uma atriz. Nao se diz que DeMille tem “um milhdo de anos”,
apesar de ele ser mais velho e ter idade até mesmo para ser o pai de Norma. DeMille também

n&o se preocupa com a idade, pois ocupa um espaco de poder: ele & um diretor e visionario dos
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grandes épicos hollywoodianos. O diretor é uma figura de poder. DeMille também comenta
sobre o fato de muitas pessoas a terem abandonado, provavelmente quando ela perdeu o status
de famosa e, logo, o de uma estrela de cinema, nos mostrando que havia muitas pessoas cuja
razdo de estarem ao redor de Norma, sendo seus fas, eram apenas a fama que ela tinha.

Observa-se que a fama pode operar uma cegueira em uma pessoa, dando a ilusao que
sera adorada para sempre e de que nunca serd abandonada. De fato, Norma diz préximo do final
do filme: “Ninguém abandona uma estrela. E isso que faz de uma pessoa uma estrela”. DeMille
também aponta os agentes de publicidade como aqueles que produzem uma “estrela”.

Esta publicidade, que impulsiona o star system, causa “coisas terriveis para o espirito
humano” diz o diretor. Ele também comenta que Norma ja foi uma pessoa de coragem e espirito.
Tudo isso foi minado pelo star system, que a tornou uma figura decadente. Ao se despedir da
atriz, DeMille mente para ela, se juntando a Max e Joe como mais um que alimenta a ilusdo de
que eles vao fazer outro filme novamente. O diretor sabe que isso ndo vai acontecer, além de
dizer para uma das pessoas que trabalha com ele que o roteiro da atriz ¢ muito ruim.

Norma tem algumas caracteristicas infantis. Para contratar Joe ela pergunta seu signo
(que aparentemente € a Unica exigéncia dela para contrata-lo), escolhe o dia para enviar o roteiro
para DeMille baseado no que sua astrologa leu no seu horéscopo e no do diretor, e sua caligrafia
é infantil (de acordo com Joe, lembrando que o narrador foca em aspectos depreciativos da atriz
em muitos momentos). Ela também tem “ataques de melancolia”, como diz Max, € j& tentou
suicidio, como no momento em que ela corta seus pulsos apds brigar com Joe. Essas
caracteristicas podem ser vistas como danos causados pelo star system. Edgar Morin, comenta

que as estrelas eram

sublimes, excéntricas, construindo para si mesmas chateaus pseudofeudais,
casas aos moldes de templos antigos, com piscinas de marmore, colecdo de
animais e estradas privativas. Elas vivam a distancia, muito além dos mortais.
Consumiam suas vidas com capricho. Amavam-se, destruiam-se e
confundiam paixdes dos filmes com as da vida real. (MORIN apud SAAD,
2014, p. 75)

Assim como é apontado por Morin, podemos ver momentos em que Norma tenta imitar
aquilo que fez em seus filmes melodramaticos, confundindo a realidade com o cinema quando
se trata de relacionamentos. Ela se comporta de forma melodramatica, a ponto de tentar cometer
suicidio para fazer Joe ficar com ela e, perto do final do filme, ela novamente ameacga cometer
suicidio se ele a deixar. Tal mecanismo funciona na primeira vez, visto que Joe, de fato, fica

com a atriz.
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Norma se isola da sociedade em sua mansdo, pois jamais conseguiria lidar com a
realidade de ndo ser mais querida, ou seja, de ndo ser uma estrela. Essa incapacidade foi gerada
pelo star system de Hollywood que a fez acreditar que jamais seria abandonada, além de, é
claro, Max que alimenta suas fantasias de que ainda é adorada e Joe que, em boa parte do filme,
decide entrar na “encenagdo” dirigida por Max e nao falar para Norma da verdade.

E interessante notar, contudo, que Norma tem certo conhecimento do funcionamento de
Hollywood. No dialogo com Joe na piscina ela diz que ndo esta vendendo o roteiro, e sim a si
prépria. O star system trata as atrizes e atores como mercadorias e as usam para impulsionar o
lucro de seus filmes e obterem mais dinheiro. Contudo, Norma ndo consegue ir além e entender
que € apenas mais uma peca da engrenagem da industria. Ela se sente superior aos outros
trabalhadores pelo modo como se porta, e mesmo acredita que é de uma importancia maior que
0s outros, vide sua fala na portaria dos estudios da Paramount, quando ela diz que se ndo fosse
por ela ndo haveria Paramount.

Norma é vitima do star system, mas ela também néo quer se desfazer dele ou abandona-
lo (como a Alexandra de O doce passaro da juventude). Ela alimentou esse sistema e foi jogada
fora, porém néo quer abrir mao por ndo reconhecer a realidade mais, sua vida transformada em
um fotograma (visto na cena final em que ela personifica Salomé), eternos (falsos) fas que
escrevem e pedem por sua volta. Ninguém se lembra mais dela. Ela se acha superior ao
préprio star system de Hollywood, pois ela continua grande, enquanto os filmes se tornaram
pequenos. N&o aceita o envelhecimento, assim como ndo aceita os avangos tecnolégicos (a
passagem do cinema mudo para 0 sonoro).

O cinema hollywoodiano é uma féabrica de sonhos que reproduz um modelo americano
de vida e conquistas, um veiculo pelo qual o American way of life € propagado. Norma fez parte
de uma industria que promove um ideal de felicidade por meio do glamour de suas estrelas,
porém o glamour é uma embalagem gue se desgasta com o tempo. A personagem € incapaz de
abrir mao de ser uma estrela glamorosa, o que resulta na sua decadéncia.

E l6gico que, assim como se ndo houvesse 0 star system os estidios ndo teriam tanto
lucro, se ndo houvesse o0s outros trabalhadores também ndo haveria uma industria
cinematogréafica que funcionasse. Norma acredita ser mais especial, porém, é tdo descartavel
quanto os outros trabalhadores, e também tdo explorada quanto, apesar de seu dinheiro a fazer
pensar o contrario. O star system € um fendmeno fruto do sistema capitalista e da necessidade
de lucro desenfreada que pde o dinheiro acima do humano.

Norma, no final do filme, ao ser confrontada com a realidade de que ndo é mais famosa,

perde totalmente a sanidade. Se torna uma assassina e nao consegue mais distinguir fantasia de
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realidade. Muitos fatos influenciam o desfecho tragico da personagem: Max, que alimenta as
fantasias de Norma; a industria cinematogréfica que a excluiu como se fosse um produto sem
serventia; a sociedade patriarcal que demanda da mulher uma aparéncia jovem e bonita.
Interessante notar que o nome da personagem pode significar padrao, “norma”, o que podemos
relacionar com o comentario dos autores acerca do star system de Hollywood: mostrar que
pessoas como Norma e sua trajetoria podem ser comuns na industria.

Podemos considerar Joe como o Ultimo remanescente de seu publico. Em muitos
momentos ele é posto como um espectador da atriz, seja a assistindo em seus filmes, suas
performances, como a do Chaplin, e seus momentos melodramaticos. Quando ele decide ir
embora, a atriz 0 mata porque, de acordo com sua defini¢do, uma estrela é aquela que nao é
deixada por ninguém. Ela ndo pode ser deixada pelo seu Gltimo espectador, que representaria o
fim de seu status de estrela.

Joe também ¢ o interesse afetivo de Norma. Ela cria uma obsessdo amorosa pelo
roteirista. E importante observar que o star-system contribui para a obsessio amorosa de
Norma. Como ela acredita que, por ser uma atriz famosa, ninguém poderia deixa-la e que todos
a adoram (como, de fato, a adoravam quando ela era jovem, assim como muitos hoje adoram
seus idolos e estrelas da musica e do cinema), Norma acaba por se tornar “emocionalmente
imatura” de forma extrema e, logo, decadente, sem conseguir lidar com rejeicdes e fracassos. E
0 star system, juntamente com a obsessdo de Max que alimenta as fantasias dela, que influencia
a incapacidade de Norma em lidar com a realidade.

Assim como Norma tem uma obsessdo amorosa por Joe, Max também nutre um
sentimento obsessivo pela atriz. O mordomo diz que foi ele quem “descobriu” Norma quando
ela tinha apenas 16 anos de idade e que ndo ira deixa-la ser destruida, o que demonstra sua
cegueira em relacdo a situacdo que criou, pois seu ato de alimentar as fantasias de Norma
contribui para a incapacidade dela em ver e saber lidar com a realidade, acarretando na
decadéncia da atriz.

Max diz ser o responsavel por té-la transformado numa estrela, pois foi o primeiro
diretor dela. Ele chegou ao ponto de abandonar sua carreira de cineasta para se tornar um
“servente” de Norma, mesmo sendo um dos mais promissores diretores do cinema mudo
(juntamente com Griffth e o proprio DeMille, que é por quem Norma sonha em ser dirigida
novamente). Max diz que achava tudo insuportavel depois que foi abandonado pela atriz,
preferindo se tornar seu mordomo a continuar dirigindo filmes em que Norma ndo fosse a
estrela. Assim como a atriz ndo consegue encarar a realidade de ndo ser mais famosa, Max foi

incapaz de lidar com a realidade de n&o estar proximo de Norma, optando por servi-la em sua
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mansdo. Porém, secretamente, Max acaba por voltar a dirigir Norma mesmo sendo seu
mordomo, criando um mundo de ilusGes em torno dela.

Quando Joe pergunta a Max o que vai acontecer quando Norma descobrir que nao vai
haver nenhum filme, ele responde que ela nunca descobrira, afirmando que esse é o seu trabalho
ha muito tempo. E possivel observar novamente como a obsessdo de Max acarreta sua propria
cegueira, visto que, obviamente, chegaria um momento que a mentira se tornaria insustentavel
e Norma teria que encarar o fato de que DeMille ndo iria dirigi-la.

Ele alimenta tanto as fantasias de Norma que ela se torna dependente dele, esperando
que todos os seus problemas sejam resolvidos pelo mordomo. Podemos observar isso nas varias
cenas em que a atriz chama por Max sempre que precisa de alguma coisa, seja algo banal, seja
qguando Joe decide ir embora, seja no final perguntando sobre as cameras.

Max foi o responsavel por tornar Norma se tornar dependente, pois ele criou um mundo
ilusério ao redor dela. No final, Norma ndo ouve a mais ninguém, apenas seu mordomo (a Unica
coisa que ela demonstra compreender quando estd sendo interrogada ¢ a palavra “cameras”).
Max se torna a Unica ponte entre ela e 0 mundo real, pois ele é, para a atriz, aquele quem satisfaz
seus desejos, fala apenas o que ela quer ouvir e, de certa forma, a protege do mundo real por
meio de mentiras.

A decadéncia de Norma é potencializada pela incapacidade de Max em viver longe dela.
Norma sonha em voltar a ser uma estrela de Hollywood e Max sonha em voltar a dirigi-la. No
final do filme, assim como Norma concretiza seu sonho, em seu delirio, de voltar a ser filmada,
Max também realiza seu desejo de dirigir Norma outra vez, sé que agora usando as cameras da
imprensa. Apesar de ela acreditar estar sendo filmada por DeMille, quem grita “a¢do” ¢ Max.
A obsessdo de Max é uma das principais razdes da loucura de Norma

A decadéncia de Norma pode ser vista como um reflexo da inddstria cinematografica e
do sistema capitalista, onde o dinheiro e o lucro sdo mais importantes, e as pessoas sao tratadas
como pecas de uma engrenagem, produtos que podem ser descartados quando nao tém mais
serventia, ou seja, quando ndo ddo mais lucro. Norma alimentou e ainda deseja fazer parte desse
sistema, o star-system, que a excluiu. Sua incapacidade de lidar com a realidade de ndo ser mais

famosa torna-se a razao de sua ruina.

3.5 O uso da metalinguagem

Um dos aspectos que tornou Crepusculo dos deuses mais instigante foi o qudo longe

Billy Wilder foi capaz de usar o recurso da metalinguagem no sentido de tracar paralelos entre
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a realidade e ficcdo, e mostrar o funcionamento da industria cinematogréafica. Na cena em que
Norma vai falar com Cecil B. DeMille, o filme mostra o set de filmagem, que é de fato o set do
filme Sansdo e Dalila (1949), cuja gravacéo estava realmente acontecendo na época, dirigido
por DeMille (IMDB, 2016).

Figura 33: set de filmagem do filme Sans&o e Dalila

Billy Wilder conseguiu trazer personalidades famosas como Cecil B. DeMille e Hedda
Hopper*® para interpretarem a si mesmos num filme que teve a pretenso, de certa forma, de
critica-los. Hopper faz uma representacdo caricata de si mesma, contribuindo para a critica dos
autores acerca da imprensa que a propria Hopper simboliza. Uma justificativa possivel para
explicar o fato de ela ter aceitado participar € a de que estar no filme seria uma noticia, ou
propaganda de si propria, visto que a imagem é de grande importancia para a sociedade
americana e para 0 meio em que ela circulava (Hopper era uma colunista de “fofoca” de
Hollywood).

O filme também mostra, rapidamente, um outro lado de Hopper, pois ha uma cena curta
da colunista chorando ao ver Norma descendo as escadas em sua cena final. Tal momento
humaniza a colunista, o que pode ter contribuido para convencer a Hopper real a interpretar o
papel. Esta cena também nos remete a uma reacgéo de alguém vendo o filme. De fato, o objetivo

da cena final é causar a catarse no espectador. Prop&e-se analisar Hopper como a representacao

43 Hedda Hopper (1885-1966) foi uma atriz americana e uma das mais conhecidas colunistas de fofoca dos Estados
Unidos. Ela foi temida por muitos artistas de Hollywood, pois denunciou muitos suspeitos de serem comunistas
na época do Macartismo.
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do espectador nesta cena, se emocionando com o “final do filme”. Sugiro, ademais, a seguinte
questdo: alguém como Hopper, mesmo assistindo “de camarote” as consequéncias terriveis de
seu proprio trabalho (e a Hopper real participando de uma representacdo dessas consequéncias),
iria parar de escrever suas colunas? A resposta € negativa. Ela continua a escrever até o ano de
sua morte. Essa pequena cena do filme traz outra camada de critica, mostrando para o
espectador como ele proprio ¢ parte da “doenga” e contribui para o sistema cruel que destruiu
Norma, pois, mesmo com a catarse, mesmo se emocionando, o publico continua a consumir
colunas de fofoca, e alimentar a industria e seu star system.

Podemos ver aqui uma reflexdo dos autores acerca da propria eficacia (ou ineficcia) da
obra de arte como transformadora do mundo que a rodeia. Crepusculo dos deuses conta a
trajetdria tragica de Norma, vitima do star system e das colunas de fofoca que irdo destrui-la,
como afirma Joe, denunciando todo o sistema cruel de Hollywood, mas que ndo deixa de ser
outro filme hollywoodiano indicado para o Oscar, e seus espectadores sdo 0S mesmos que
assistem aquilo que é produzido pela industria de cinema.

DeMille é o diretor que mente para Norma, dizendo que vai dirigir um filme com ela
novamente. Ele tem falas que comentam sobre a crueldade do star system e se compadece pela
personagem. DeMille é o diretor que conseguiu fazer a transi¢do do cinema mudo para 0 sonoro
e representa a industria cinematografica, sobretudo por causa de seus grandes €épicos
megalomaniacos de longa duracdo e grande orcamento que foram grandes sucessos de
bilheteria, ele inclusive é considerado como o precursor desses grandes épicos hollywoodianos
(ndo é a toa que Norma decide que seria ele que dirigiria seu roteiro melodramatico sobre
Salomé). Ele era um cineasta que queria impressionar pela imagem e producdo, ou seja, pela
forma, mas o conteldo geralmente deixava a desejar, ndo muito diferente das grandes
producdes atuais. Era um nome que representava esse aspecto de grandioso, eloquente.

Além disso, DeMille de fato ja dirigiu Gloria Swanson®*, a atriz que interpreta Norma
e que, assim como a personagem, foi relegada ao ostracismo com a advento do cinema sonoro.
Entretanto, DeMille também representa a industria que Billy Wilder tem a pretensdo de criticar.
Seus filmes melodramaticos e extravagantes ndo tém a pretensdo de criticar o sistema vigente
e nem de experimentar novas maneiras de usar a linguagem cinematografica (diferente dos

filmes de Erich Von Stroheim e de Buster Keaton, que comentarei logo a seguir), séo filmes

4 Gloria Swanson (1899-1983) foi uma atriz que fez grande sucesso no cinema mudo, mas ndo conseguiu manter
sua popularidade na transi¢do para o cinema sonoro, migrando para o teatro nos anos 30. Retornou para o cinema
em 1950 no filme Crepusculo dos deuses, alcangando grande sucesso de publico e critica, sendo indicada para o
Oscar de melhor atriz.
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moralistas e comerciais. A participacdo de DeMille no filme pode ter se dado pelo fato de ele
ndo ter compreendido essa critica.

O ator que interpreta Max VVon Mayerling, 0 mordomo de Norma, é Erich VVon Stroheim,
que, assim como a personagem, também foi um importante diretor na época do cinema mudo.
O filme que Joe e Norma assistem na mansao da atriz € Minha Rainha (1929), interpretado, de
fato, pela propria Gloria Swanson e dirigido pelo préprio Erich Von Stroheim. Max diz para
Joe que foi um diretor de cinema na cena em que o roteirista volta de um de seus encontros com

Betty a noite e é surpreendido pelo mordomo:

Joe: Néo a ajuda em nada que mintamos sem parar € a preparemos para o
filme. E quando ela descobrir?

Max: Isso ndo vai acontecer. Esse € meu trabalho. Sempre foi. Eu a descobri
guando ela tinha dezesseis anos. Fiz dela uma estrela. Nao vou deixar que a
destruam.

Joe: Fez dela uma estrela?

Max: Sim. Dirigi os primeiros filmes dela. Na época, havia trés diretores
promissores. D. W. Griffith, Cecil B. DeMille e Max Von Mayerling.

Joe: E ela fez de vocé um empregado?

Max: Fui eu quem pediu para voltar, por mais humilhante que parecesse.
Podia ter continuado minha carreira. Mas minha vida era insuportavel sem ela.
Fui o primeiro marido dela (Crepusculo dos deuses, 1950, 01:21:49).

Max se coloca entre os diretores importantes DeMille e Griffith. Ndo seria um
desproposito colocar Erich Von Stroheim (ator que interpreta Max) entre esses diretores pelo
seu grau de importancia. Stroheim é considerado um dos diretores mais importantes e que mais
contribuiu artisticamente para o avanco da linguagem cinematografica no cinema americano.

Seu filme Ouro e Maldicéo (Greed, 1924) é considerado como um dos mais importantes
filmes americanos da época do cinema mudo. Entre suas inovacfes temos 0 uso de varios
angulos na fotografia (alguns inusitados para a época), uso de profundidade de campo (técnica
gue sé ganharia notoriedade no filme Cidadao Kane de 1941), movimentos de cAmera atipicos
e 0 uso da cor dourada nas cenas finais do filme para simbolizar a ganancia das personagens.
Para conseguir o efeito da cor dourada (os filmes do cinema mudo foram praticamente todos de
fotografia em preto e branco) Stroheim coloriu a médo cada quadro do filme.

O corte final de Ouro e Maldicéo, proposto pelo diretor, tem 9 horas de duracéo,
contudo, por causa de problemas com estldios a obra teve que ser mutilada e foi para o cinema
numa versdo de 2 horas e meia. Stroheim teve sua criatividade cada vez mais limitada pelos
estidios a ponto de abdicar de sua carreira como diretor, escolhendo ndo comprometer seus

ideais artisticos, preferindo virar ator do que se submeter as exigéncias da industria. A
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participacdo de Stroheim em Crepusculo dos deuses ganha outra camada de significacdo, pois
ele representa o cerceamento da criatividade do artista feita pelos estudios. Stroheim era um
diretor promissor e talentoso que teve sua carreira interrompida por causa da industria
cinematogréafica que passou a exigir cada vez mais um padrao nos seus filmes.

Em Crepusculo dos deuses Max cumpre constantemente o papel de diretor de Norma e
mesmo de Joe quando ele passa a ser um empregado da atriz. Max organiza as festas, dirige o
carro de Norma, pede para a atriz retocar a maquiagem enquanto estdo indo para os estudios da
Paramount, pede para Joe ndo fazer barulho quando ele volta de seus encontros com Betty para
Norma néo o ver; tudo para Max continuar com seu “espetaculo ilusionista” e fazer com que
Norma continue acreditando nas mentiras que ele conta. A primeira coisa que Norma diz
quando vé Joe arrumando suas malas para partir ¢ gritar por Max, exigir do “diretor” que ele
faca alguma coisa, pois algo ndo esta saindo como planejado no “script”.

Em outra cena, outros diretores e estrelas do cinema mudo, na época do filme
esquecidos, aparecem jogando cartas na mansdo de Norma. Joe 0s chama de waxworks, que
significa figuras de cera, fazendo referéncia a eles serem “antigos”. Entre essas figuras temos
Buster Keaton, um dos grandes mitos do cinema mudo. Ele fez comédias que continham
engenhosas gags e rivalizava com Charlie Chaplin (para alguns criticos chegou a superar
Chaplin) que era mais afeito ao mainstream e, portanto, bem-sucedido, ao contrério de Keaton,
mais experimental, com uma linguagem Unica para a comédia citado por varios atores atuais
como influéncia. A presenca de Keaton aqui ndo é a toa, seu estilo de filme ndo conseguiu fazer
a transicdo para o cinema sonoro e o ator foi relegado ao ostracismo, mesmo tendo grande
talento e uma contribuicdo inegéavel para o cinema americano.

E a prépria Gloria Swanson foi uma atriz que, assim como Norma, fez muito sucesso
no cinema mudo, mas também nédo conseguiu dar continuidade a sua popularidade no cinema
sonoro e foi esquecida por Hollywood até o lancamento de Crepulsculo dos deuses. Gloria era
muito famosa nos anos 20 e 30, chegou a ditar modas e costumes e foi indicada para melhor
atriz no primeiro Oscar da histéria. Ha muitas semelhancas entre a trajetoria de Gloria e Norma
no cinema, contudo, Gloria ndo chegou a sonhar em voltar as telas, ela estava satisfeita em
trabalhar no teatro e na TV (IMDB, 2016).

O elemento da metalinguagem, utilizado no filme, opera como uma mise em abyme,
onde se observa o “procedimento que consiste em incluir na obra (pictorica, literaria ou teatral)
um enclave que reproduz certas propriedades estruturais dela” (PAVIS, 1999, 245), ou seja,
existe um jogo de espelhos, quando o percurso das personagens se mistura com personagens

criadas por elas proprias, ao propor camadas de leitura e ressignificacdo. Billy Wilder foi um
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dos pioneiros deste aspecto em Hollywood. Hoje filmes metalinguisticos existem gracas a
ousadia estética e tematica de Wilder.

3.6 A industria cinematografica americana, melodrama e sociedade do espetaculo em

Crepusculo dos deuses

O cinema, sobretudo o estadunidense, é, essencialmente, uma inddstria de
entretenimento. Faz-se uso de meios estéticos para satisfazer um grande mercado de
consumidores. A criacdo de obras de arte ndo € uma prioridade que se sobrepde as demandas
do capital na industria cinematografica. Contribui para isso a necessidade de um capital
consideravel para a producdo de um filme. De acordo com Rosenfeld (2009) em Cinema: arte
e indastria: “Uma produgao cinematografica aproveitavel de filmes de ficgdo é impossivel sem
a organizacdo industrial e sem o investimento de consideraveis capitais (p. 35-36)”. A relagdo
entre arte e capital tem uma presenca mais forte no cinema do que em outras artes por ser mais
cara.

E possivel ter nocdo do quéo dispendioso um filme pode ser ao vermos a quantidade de
trabalhadores que uma cena demanda para ser realizada. Em Crepusculo dos deuses, filme que
se preocupa em mostrar os bastidores da industria cinematografica americana, ha a cena em que
é mostrado o set de filmagem de Cecil B. DeMille. Ha um plano geral do set e depois um
traveling® onde mostra as varias pessoas que trabalham num filme (figuras 34, 35 e 36). Esta
cena também mostra o sistema hierarquico de uma producdo cinematogréafica, onde vemos um
trabalhador de posicdo mais baixa, que é responsavel por atender o telefone, falando para outra
pessoa que percorre parte do set até chegar a uma terceira pessoa, vestindo uma indumentaria

mais distinta. E esta terceira pessoa que tem a permissao de falar com o diretor, DeMille.

Figura 34, 35, 36: set de filmagem

4 Trata-se de uma terminologia do cinema e do audiovisual que se refere a qualquer deslocamento feito pela
camera no espago.
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Esta cena do set de filmagem lembra uma linha de montagem, onde ha vérias pessoas
com funcdes especificas, realcando o carater industrial do cinema. N&o é por acaso que Norma,
em determinado momento do filme, faz uma imitacdo de Chaplin, que tem como um de seus
filmes mais emblematicos 0 Tempos modernos, cujo personagem principal, “o vagabundo”,
tenta sobreviver num mundo industrial.

Vemos, entdo, que o cinema se insere numa dicotomia: é arte e € industria. De acordo
com Rosenfeld (2009), enquanto a criacdo artistica esta voltada para a individualidade e
originalidade, e a motivacdo artistica diferencia os filmes; a indUstria, por outro lado, foca na
uniformidade e tende a tornar os filmes mais parecidos. 1sso ndo acontece com a mesma
intensidade em outros campos artisticos. Uma editora, por exemplo, geralmente investe capital
na distribuicdo e propaganda de obras ja criadas e selecionadas segundo critérios comerciais, 0
investimento ndo acontece na criacdo da obra e sim na sua multiplicacdo e exploragdo. No
cinema, a criagdo demanda mais dinheiro. Isso resulta em uma maior interferéncia da empresa
na obra filmica. Desde o inicio da producéo de um filme ha a imposicao de principios baseados

no lucro e no mercado.

Sob o prisma econémico e social, o cinema é um filho do capitalismo; foi este
que ofereceu as condi¢cBes necessérias para garantir o desenvolvimento
cinematografico nos seus aspectos materiais e, conseguintemente, também
artisticos; mas o mesmo sistema que tornou possivel o filme como arte, impos-
Ihe, simultaneamente, os seus métodos de producdo, e ao fabrica-la apenas
como mercadoria ou valor de troca, ameaca estrangular uma arte por ela
mesma criada (ROSENFELD, 2009, p. 64)

O cinema se encontra num sistema que, a0 mesmo tempo, expandia e mutilava suas
possibilidades. Torna-se um reflexo do capitalismo, um espetaculo criado para distrair as
massas e organizar convenientemente suas horas de lazer, um meio eficiente de se infiltrar na
alma do povo e reafirmar sua ideologia. Uma arte que €, de certa forma, oprimida por uma
indUstria que impde padrdes. Isto acontece sobretudo no cinema estadunidense mainstream,
Vvisto que no cinema europeu, por exemplo, ocorreu uma série de movimentos cinematograficos,
como a Nouvelle Vague, que visavam rejeitar as normas da industria, produzindo filmes mais
autorais e experimentais, e mesmo nos Estados Unidos havia movimentos alternativos
cinematogréaficos produzindo filmes independentes ndo comerciais.

Mais do que qualquer outro, 0 cinema americano procurou propagar uma ideologia. Para

prosseguir com o tema ideologia, citemos Marx, que traz a ideia da sociedade dividida em
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classes sociais, que sdo consequéncias das relacdes que as pessoas estabelecem no processo de
producdo, onde ha grupos sociais. Um desses grupos se apropria das forgas de producdo, se
tornando proprietario (classe dominante), e 0 outro grupo seria 0s ndo proprietarios (SELL,
2010).

Para consolidar seu dominio, as classes dominantes usam de instrumentos como o
Estado, que, para Marx, é criado para garantir o dominio econdmico das classes dos
proprietarios por meio das leis e das forcas armadas. Outro instrumento € a ideologia. As ideias
da sociedade seriam as ideias da classe dominante que difunde seus valores e representacdes da
realidade. A ideologia serve, de acordo com Marx, para consolidar e legitimar o poder das
classes dominantes (SELL, 2010).

Althusser (1970) reforca as ideias de Marx, afirmando que a classe dominante cria
aparelhos para manter seu poder sob as classes exploradas, que seriam os Aparelhos
Repressivos de Estado, ARE, (governo, administracdo, exército, policia, tribunais, prisGes e
etc.) e os Aparelhos ldeoldgicos de Estado, AIE (religido, escola, familia, politica, imprensa e
cultura). No AIE cultural podemos inserir as Letras, Belas Artes e o cinema. Importante lembrar

que, segundo o teorico:

[...] os Aparelhos Ideolégicos de Estado podem ser ndo s6 o alvo, mas também
o local da luta de classes e por vezes de formas renhidas da luta de classes. A
classe (ou alianca de classes) no poder ndo domina tdo facilmente os AIE
como o Aparelho Repressivo de Estado, e isto ndo s6 porque as antigas classes
dominantes podem durante muito tempo conservar neles posigdes fortes, mas
também porque a resisténcia das classes exploradas pode encontrar meios e
ocasifes de se exprimir neles, quer utilizando as contradigdes existentes (nos
AIE), quer conquistando pela luta (nos AIE) posi¢des de combate
(ALTHUSSER, 1970, p. 49-50).

Podemos pensar, aqui, em Crepusculo dos deuses, que procura, mesmo estando inserido
na grande industria cinematografica que é Hollywood, indicar as consequéncias negativas da
ideologia dominante em varios momentos do filme, sobretudo por meio de Norma, expondo 0s
desdobramentos cruéis do star system. O filme também trata das relacGes de trabalho em
Hollywood, mostrando o personagem Joe sendo explorado por Norma e o contraste entre a
soliddo e tristeza de uma personagem rica (Norma) e a alegria na festa de Artie, onde
encontramos varios trabalhadores do cinema com problemas financeiros se divertindo.

Althusser ainda propde a tese de que “a ideologia representa a relagdo imaginaria dos
individuos com suas condigdes reais de existéncia” (ALTHUSSER, 1970, p. 77). Trazemos

aqui a nogéo de imaginario que esta atrelada a ideia de ideologia. O imaginario esta relacionado
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com a nossa noc¢do de real, e se trata do “conjunto de imagens, de formas simbdlicas que
representam a relagao do sujeito com a realidade concreta” (FREIRE, 2006, p. 52).

O imaginario ocidental do século XX é consideravelmente povoado pelo cinema,
sobretudo o americano por causa de sua hegemonia e alcance que, por sua vez, esta atrelado ao
poderio econémico do pais, pois, como vimos, fazer um filme demanda dinheiro. Uma das
caracteristicas deste imaginario influenciado pelo cinema é o melodrama, presente em muitos
filmes populares de Hollywood: “Reencontramos prolongamentos da estética melodramatica
nos filmes de espionagem, de capa e espada e sobretudo nos westerns que retomam para si 0S
efeitos, os esteredtipos e a tipologia do género” (THOMASSEAU, 2005, p. 136).

O surgimento do melodrama tem raizes na Revolugdo Francesa, 0 que nos mostra que
o imaginario ocidental sofre influéncias do melodrama desde muito antes do surgimento do
cinema. Este género reforca valores tradicionais como o culto da virtude e da familia, propondo
uma estética segundo padrdes bastante precisos (THOMASSEAU, 2005, p. 14).

O apelo popular do melodrama se deve, sobretudo, por retratar as classes mais
populares, gue se tornavam herdis no teatro melodramatico. Contudo, a estética do melodrama
procura garantir a manutencdo de hierarquias, doutrinando os expectadores a respeita-las,
evitando fomentar uma consciéncia de classe, além de reforcar ideias religiosas, pois sempre 0

herdi é vingado por meio da Providéncia e do divino.

A abnegacéo, o gosto do dever, a aptiddo para o sofrimento, a generosidade,
0 devotamento, a humanidade sdo as qualidades mais praticadas pelo
melodrama, juntamente com o otimismo e uma confianga inabaldvel na
Providéncia: a Providéncia que ajudard sempre aquele que souber ajudar-se a
si mesmo. [...]. Esta Providéncia, Deus do melodrama, coloca a moral acima
dos dogmas, incita a uma prética da tolerancia na vida religiosa, [...], na qual
ndo deixa, entretanto, de provocar uma catastrofe natural que aniquila os
maus. A moral do melodrama procura, além disso, reabilitar a familia e a
patria. [...]. Elaensina ainda a necessidade da manutencéo da hierarquia social,
0 devotamento incondicional do servidor a seu patréo, do soldado ao seu chefe
(THOMASSEAU, 2005, p. 48-49).

A estética do melodrama servira a esse proposito de doutrinacdo das virtudes citadas
acima pelo autor ao longo da histéria. No século XX, o melodrama encontrara no cinema um
novo vigor. O cinema, inclusive, retomara sucessos do melodrama e alguns autores do género
chegam a escrever roteiros para cinema, como Pierre Decourcelle (THOMASSEAU, 2005, p.
136). A partir da segunda metade do século, a televisdo também acaba por incorporar o

melodrama, sobretudo em telenovelas.
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Em Creplsculo dos deuses, o melodrama acaba sendo identificado em alguns
momentos, como nas brigas entre Norma e Joe, sobretudo no modo histriénico como Norma é
representada; nos momentos romanticos entre Joe e Betty; e nos momentos finais de Betty e
Norma. O tom melodramatico também € acentuado pela trilha sonora que vem a tona para
pontuar momentos dramaticos e romanticos do filme, o que é bastante tipico de filmes
hollywoodianos da época. H4, por exemplo, o violino durante a cena em que Betty chora e o
crescente da trilha quando ela e Joe se beijam.

O realismo moderno e a tragedia classica seriam formas historicas de confronto com a

verdade,

organizando o mundo como uma rede complexa de contradi¢Ges apta a definir
os limites do poder dos homens sobre seu destino, a0 mesmo tempo que 0s
obriga a reconhecerem a prépria responsabilidade sobre as acdes que
terminam por produzir efeitos contraditorios aos desejados. Em contrapartida,
ao melodrama estaria reservada a organiza¢ao de um mundo mais simples em
gue 0s projetos humanos parecem ter vocagdo de chegar a termo, em que 0
sucesso € produto do mérito e da ajuda da Providéncia, ao passo que o fracasso
resulta de uma conspiracdo exterior que isenta o sujeito de culpa e transforma-
0 em vitima radical. (XAVIER, 2003, p. 85)

O melodrama estaria relacionado com uma representacéo da realidade em que hd uma
reducdo das ambiguidades das experiéncias sociais, onde o fracasso € culpa do exterior, de
outro, e ndo de si préprio. Crepusculo dos deuses, huma leitura superficial, pode se enquadrar
no melodrama, pois seu protagonista masculino foi assassinato por outra personagem, por um
elemento exterior ao herdi que poderia ser enquadrada na categoria de vildo.

Contudo, o filme ndo se trata de um melodrama em sua totalidade, pois apresenta varios
aspectos que destoam deste género. Por exemplo, ndo temos a configuracdo de uma vila e um
herdi no filme. Apesar de Norma assassinar Joe no final, e explora-lo durante o filme, ha varios
momentos em que a atriz € mostrada como vitima da indUstria cinematografica, como ja
apontamos em capitulos anteriores. Nem mesmo Joe poderia ser visto como um herdi, pois ele
tira proveito do dinheiro de Norma, mente para ela sobre suas saidas para encontrar Betty a
noite, e se prostitui, algo impensavel para um her6i de um melodrama.

Ver Crepusculo dos deuses apenas sobre o prisma do melodrama seria ignorar a
proposta de desmistificar e criticar a industria de cinema americana, questionando alguns
valores do sistema vigente e expondo as consequéncias negativas do star system e as
dificuldades encontradas pelos trabalhadores de Hollywood, diferentemente de um filme

melodramatico comum que geralmente procura contribuir para a manutencgéo do status quo.
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H&, em Crepusculo dos deuses, um hibridismo, uma mescla de géneros. Temos a
presenca da satira, do drama, ha elementos cémicos, do cinema noir, e mesmo do cinema
policial, além do melodrama. Billy Wilder usa o tom melodramatico como um recurso em
alguns momentos para reforcar certas criticas, como para mostrar o quanto Norma esta
“perdida”. Ela incorpora tragos de papeis que possivelmente desempenhou em filmes
melodramaticos. Norma interpreta uma personagem no filme, a “estrela de cinema”, diva e
“drama queen” cujas demandas precisam sempre ser atendidas e cujo status ela ndo quer abrir
méo. Seria dificil abordar os conflitos de uma estrela de cinema como Norma sem que ela fosse
representada de uma forma melodramatica. Sua tentativa de suicidio esta relacionada ao fato de
Norma se ver apenas como uma estrela de cinema, que ela define como alguém que nunca é
abandonado. O uso do género em questdo funciona para expor a decadéncia de uma figura que
ndo consegue mais distinguir, ao final do filme, ilusdo de realidade. Trata-se de uma forma de
criticar Hollywood e as consequéncias do star system na psique de uma pessoa.

Saad (2014) propde que o melodrama também pode ser visto como uma forma que Billy
Wilder encontrou de driblar o Macartismo vigente na época. Apesar de o filme ter sido lancado
durante o periodo da “caga as bruxas”, ele consegue fazer criticas a industria cinematografica e
ao sistema vigente*®. De acordo com Saad (2014), essas criticas sdo veladas por meio do tom
melodramatico que permeia parte da obra e que pode levar o espectador com um repertorio
menor a apenas enxergar o filme como uma historia tradicional, apenas um drama sobre alguém
com problemas psicolégicos. Crepusculo dos deuses pode parecer, a primeira vista, ser apenas
sobre intersubjetividades, mas ndo é, seu foco também € a industria cinematografica e seus
desdobramentos negativos como estamos procurando demonstrar, pois ha no filme uma
associacéo entre intersubjetividades e contexto social

Também contribui para driblar a censura o fato de o filme apresentar outras
caracteristicas tradicionais de filmes hollywoodianos da época que vao além do melodrama,
como o triangulo amoroso (entre Joe, Norma e Betty); um par romantico branco heterossexual,
com direito a beijos cinematograficos em que ha um uso de trilha sonora tipico dos filmes da
época; uma personagem feminina jovem e meiga que faz par com o protagonista e que se

encaixa nos padrdes de beleza vigente; e mesmo uma li¢do de moral no final.

4 Com medo de Hollywood ndo permitir a realizacdo do filme, devido a representacdo negativa da indUstria
cinematografica, Billy Wilder submeteu o roteiro ao estldio com apenas algumas paginas escritas e, durante a
produgao, o filme era chamado de “A can of beans”, fazendo com que os executivos da Paramount acreditassem
gue se tratava de uma adaptacéo de uma historia que ndo foi escrita por Wilder, dando relativa liberdade ao diretor
(IMDB, 2016).
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Outro momento do filme em que podemos ver o uso do melodrama para tragar uma
critica € na maneira em que é representada a midia. Observemos o0 modo como Hedda Hopper

descreve 0 momento em que os policiais se aproximam de Norma:

Policial: Gabinete do médico legista? Eu quero falar com ele. Quem esté neste
telefone?

Hedda Hopper: Eu estou! Agora saia. Isto é mais importante. Redacdo da
Time City? Hedda Hopper falando. Eu estou falando do quarto de Norma
Desmond. N&do se importe com o revisor, escreva diretamente. Pronto?
Enguanto o dia nasce no local do crime, Norma Desmond, famosa estrela do
passado, se encontra em estado de choque mental completo! Uma cortina de
siléncio a rodeia no boudoir de sua casa em Sunset Boulevard... (Crepusculo
dos deuses, 1950, 01:40:42)

E possivel notar um tom melodraméatico na descricdo da cena do crime por Hopper, que
é reforcado pela interpretacdo da colunista. Ela exagera na descricdo, acentuando a
dramaticidade do momento, visando extrair fortes emo¢6es de seu publico para entdo lucrar
com a noticia. Esta cena nos remete ao jornalismo sensacionalista que se preocupa mais em
vender suas noticias, transformadas em mercadorias, e obter lucro, do que informar seus
leitores.

Como diz Baudrillard (1991) sobre a midia e 0 modo como ela usa a informagdo: “a
informacdo devora os seus proprios contetdos. Devora a comunicacdo e o social. [...]. Em vez
de fazer comunicar, esgota-se na encenacdo da comunica¢do. Em vez de produzir sentido,
esgota-se na encenacdo do sentido. Gigantesco processo de simulacdo que é bem nosso
conhecido” (p. 105). O jornalismo mostrado no filme ndo estd preocupado com o conteudo, e
sim em “encenar sentidos”. Hopper até mesmo ignora o policial alegando que é mais importante
ela escrever sua coluna do que o policial proceder com a investigacdo e chamar o médico legista.
A encenacdo do real torna-se mais importante que o real no espetaculo midiatico feita para uma
sociedade de consumo.

Billy Wilder trata do jornalismo que cultua a decadéncia das celebridades. Alguns
exemplos de noticiarios recentes que focaram na ruina de pessoas famosas foram os que
abordaram Michael Jackson, Amy Winehouse, Britney Spears, Whitney Houston e Lindsay
Lohan.

Podemos tracar um paralelo entre a imprensa com a propria Hollywood, que também
estd mais focada no lucro do que na qualidade artistica de seus filmes, o que acarretou no
desfecho tragico de Norma. Tanto Hollywood quanto a imprensa exposta aqui sdo frutos do

capitalismo desenfreado criticado por Billy Wilder.
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Logo no inicio do filme temos uma critica dirigida & imprensa por meio da narracdo
inicial de Joe. Nas primeiras cenas vemos a brigada de homicidios, detetives e jornalistas se
dirigindo a mansdo de Norma, que havia acabado de cometer o crime. Joe se dirige a “you”, ou
seja, “voce” ou “vocés”. Ele diz que “vocés” lerdo, ouvirdo e assistirdo na televisdo noticias
sobre o0 ocorrido porque uma antiga estrela de cinema esté envolvida. Ou seja, se fosse um caso
de alguém comum, talvez ndo houvesse tamanha repercussdo. Mas como se trata de alguém
famoso, todo mundo ira saber. Ele diz que precisa contar o que aconteceu antes que 0S
colunistas de Hollywood distorcam e exagerem os fatos. Aqui 0 autor aponta que a midia que
se apodera e distorce noticiais para vender, e acusa quem esteja assistindo o filme como parte
sistema, pois somos “nds” que vamos consumir a noticia.

Vemos o corpo de Joe boiando na piscina e jornalistas correndo para tirar fotos. Joe diz
que quem estd boiando é “ninguém importante, apenas um roteirista de filmes B”. O
menosprezo do personagem em relacdo ao seu proprio trabalho € um reflexo do modo como a
prépria industria de cinema o0 menospreza. Ele ndo é importante, pois ndo é famoso: trata-se de
uma ideologia repetida por Hollywood e pela midia. Ele sabe que quem ganharé as manchetes
dos jornais vai ser Norma, e néo ele.

Joe é um narrador defunto que faz um exercicio de autocritica, porque nada lhe resta
mais a fazer: estd morto. Ele foi assassinado por um motivo até banal ao abandonar uma amante.
Ele, na verdade, estava tentando driblar um sistema da qual fazia parte, tentando pagar suas
contas e dividas se prostituindo, pois ndo conseguia fazer o mesmo escrevendo roteiros. O
cinismo de Joe pode ser explicado pelo fato de ele ja ndo ter controle mais sobre as acGes
narradas em retrospecto, enquanto vivia. Entdo, estaria livre das convencgdes e julgamentos do
narrador comum.

O recurso de contar uma historia cujo narrador se encontra morto pode ser encontrado
em Memdrias postumas de Bras Cubas (1881) que, apesar de ser uma obra de século, espaco e
sociedade diferentes, Bras Cubas também é cinico como Joe e ndo se importa tanto com normas
sociais e protocolos. Outra obra que utiliza o narrador defunto (e também cinico) é o filme
Beleza americana (1999). Além disso, tanto Memdrias postumas quanto Beleza americana
exibem representacOes de sociedades e personagens decadentes.

Na proxima cena, vemos a mansao de Norma abarrotada de pessoas, que é comparada
por Joe a uma inauguracao de supermercado. Depois ele diz “eis um item com que todos podiam
divertir-se”, expondo o cruel sistema que lucra com a desgraga alheia. Depois chama 0s
jornalistas de “sem coragdo desconhecidos”, e segue dizendo que, mesmo que Norma consiga

se livrar da cadeia, as manchetes acabariam com ela. O jornalismo é fundamental para a criacdo
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de uma estrela, visto que alguém s6 se torna famoso quando é citado constantemente pela midia.
Norma agora se tornaria famosa por ser uma assassina, e ndo uma estrela. Joe cita possiveis
manchetes que poderiam surgir sobre Norma: “Uma estrela esquecida assassina”, “Atriz
envelhecida”, “Rainha do glamour do passado”, exibindo a crueldade da imprensa. No ano
seguinte ap6s a estreia de Crepusculo dos deuses, Billy Wilder faria um filme ainda mais
caustico sobre o jornalismo, A montanha dos sete abutres (1951), expondo a crueldade e
mesquinhez da imprensa americana.

A transformacao da noticia em mercadoria é um dos efeitos da sociedade do espetaculo
teorizada por Guy Debord (2003), onde tudo vira mercadoria, promovendo o afastamento das
pessoas entre si. Em sua tese nimero 37 ele diz: “O mundo [...] que o espetaculo apresenta ¢ o
mundo da mercadoria dominando tudo o que é vivido. O mundo da mercadoria € mostrado
como ele &, com seu movimento idéntico ao afastamento dos homens entre si, diante de seu
produto global” (p. 21)

Para Debord (2003), na sociedade do espetaculo, a imagem tem papel central: “O
espetaculo € o capital a um tal grau de acumulagdo que se toma imagem” (p. 20), “o espetaculo
é o dinheiro que apenas se olha” (p. 28). O tedrico diz que a Unica mensagem dessa sociedade
¢ “o que aparece ¢ bom, o que ¢ bom aparece” (p. 12), e a relagdo social entre as pessoas ¢
mediada por imagens (p. 9).

A importancia da imagem pode ser vista na preocupagdo de Norma com a aparéncia.
Além dos procedimentos estéticos que ela faz, ha cenas em que ela se olha no espelho, como
podemos ver nas imagens 37 e 38, demonstrando a preocupa¢do com a imagem, que é tdo

central para a sociedade do espetaculo.

Figuras 37 e 38: Norma se olhando no espelho
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Sobre o uso de espelhos no cinema, Xavier (2003) diz que:

O retrato, ou espelho, dentro da cena se articula a outro motivo central de
interesse particular aqui: o “tornar-se imagem” da mulher como figura da
seducdo, no limite como femme fatale. No cinema, h& a tradicdo que inclui os
retratos de mulheres fascinantes, objetos da obsessdo masculina, como em
Laura, de Otto Preminger, ou também as imagens do feminino extraidas de
uma tradicdo pictorica mais antiga que privilegia figuragdes do que se entende
como perversdes do sexo, uma visdo misogina que se expandiu pela industria
cultural. O casamento e A dama do lotacdo (Neville) sdo filmes em que a
iconografia do feminino sob suspeita marca sua presenca em chave ironica,
guando o cliché decadentista se faz motivo de um comentario que ndo exclui
a referéncia ao espelho como tematizagéo da vaidade, quando a obsessdo pela
imagem, tal como no mito de Narciso, € tratada como andncio de morte (p.
22)

Olhar-se no espelho esta relacionado com o “tornar-se imagem” de acordo com o autor,
e, sobretudo para o contexto de nossa analise, um cliché de decadéncia relacionado com a
vaidade e obsessdo pela imagem que prenuncia a morte, que é o caso de Norma. Tal visdo é
chamada de misdgina pelo tedrico, pois, de fato, sdo bem menos comuns as representacées de
personagens masculinos vaidosos (e mesmo decadentes) no cinema.

Outra cena que nos mostra a importancia que sua propria imagem tem para a atriz € na
caracterizacdo da sala de estar de sua mansdo, repleta de fotos suas, desenhos e pinturas a

representando, como podemos observar nas figuras 39 e 40.

Figuras 39 e 40: sala da manséo de Norma

As aparéncias na sociedade do espetaculo sdo mais importantes que 0 ser € mesmo o

ter, como aponta o autor em sua tese de nimero 17:
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A primeira fase da dominagdo da economia sobre a vida social levou, na
definicdo de toda a realizacdo humana, a uma evidente degradacdo do ser em
ter. A fase presente da ocupacdo total da vida social em busca da acumulagéao
de resultados econémicos conduz a uma busca generalizada do ter e do
parecer, de forma que todo o “ter” efetivo perde o seu prestigio imediato e a
sua funcdo Ultima. Assim, toda a realidade individual se tornou social e
diretamente dependente do poderio social obtido. Somente naquilo que ela ndo
é, Ihe é permitido aparecer (DEBORD, 2003, p. 18-19).

Podemos tracar um paralelo entre esta tese de Debord com a importancia que Norma da
a indumentaria de Joe por exemplo. Ela faz questdo de comprar roupas caras para ele “parecer”
ter mais dinheiro do que realmente tem. N&o por acaso a cena em que eles estdo na loja de
roupas mostra 0s muitos espelhos que geralmente ha em lojas do género. A questdo do “parecer”
sobrepondo ao “ter” fica ainda mais evidente quando descobrimos que Norma ndo pagou o
salario que prometeu, apesar de ter dito que faria “valer a pena” a estadia de Joe em sua mansao.
Sabemos disso quando Joe comenta em voice over durante o jogo de cartas com 0s waxworks
que o dinheiro que Norma repartia com ele do jogo era todo o dinheiro que veria, e também na
cena em que ele diz que vai comprar cigarros para Norma e ela da para ele o dinheiro, mostrando
que ele ndo tem dinheiro nem mesmo para comprar cigarro.

Outra cena que ressalta a importancia do “parecer” ¢ quando Joe vai buscar seu carro
no inicio do filme. Ele diz que escondeu o automovel num estacionamento atras de um lugar de
engraxe chamado Rudy’s. Ele comenta que Rudy*’ nunca faz perguntas sobre a situacéo
financeira de ninguém, pois basta o engraxate olhar para os sapatos da pessoa para saber.

As roupas em Crepusculo dos deuses distinguem as classes sociais das pessoas. Quando
Joe chega na festa de Artie um dos primeiros comentarios que ele ouve sdo sobre suas roupas.
Na cena em que Joe sai da mansdo de Norma durante a festa de ano novo, é interessante notar
que ele ndo esquece de levar seu casaco caro que a atriz comprou para ele. Mesmo que
inconscientemente, Joe deseja ser distinguido pelas roupas que usa. Percebe-se a intencdo de
tracar uma critica ao sistema capitalista que separa as pessoas por causa de suas aparéncias e
vestuarios.

A indumentaria também esté relacionada com a vontade de se tornar distinta, uma

mercadoria notavel. Como a propria Norma disse na cena da piscina, o que ela esta vendendo

47 Rudy, que é mostrado de relance, é o Unico negro que vemos no filme, além de se tratar da personagem com
menor condicdo financeira. S&o rarissimos 0s personagens negros no cinema hollywoodiano da época. Uma das
excecBes foram as lamentaveis personagens negras de E o vento levou... (1939) que sdo representadas como
escravas contentes e subservientes. Mesmo quando o filme trata de personagens pobres e familias miseraveis,
como em Vinhas da ira (1940), elas ndo sdo interpretadas por negros. Billy Wilder poderia ter contratado alguém
branco para interpretar Rudy. Contudo, ao escolher alguém negro, podemos desconfiar que Billy Wilder quis fazer
um breve comentario acerca de outro tragco decadente daquela inddstria: o racismo.



136

é ela propria. Ao se tornar famosa de novo, ela voltara a ser uma mercadoria. De acordo com
Bauman (2007),

além de sonhar com a fama, outro sonho, o de ndo mais se dissolver e
permanecer dissolvido na massa cinzenta, sem face e insipida das
mercadorias, de se tornar uma mercadoria notavel, notada e cobi¢cada, uma
mercadoria comentada, que se destaca da massa de mercadorias, impossivel
de ser ignorada, ridicularizada ou rejeitada. Numa sociedade de consumidores,
tornar-se uma mercadoria desejavel e desejada € a matéria de que séo feitos
0s sonhos e os contos de fadas. (p. 22)

Norma quer fama. Ela ndo quer ser mais uma na “massa cinzenta, sem face”. Ela quer
ser uma face, uma imagem reconhecivel, uma mercadoria. Ela precisa ser desejada, e, ao
considerarmos Joe como seu ultimo espectador, ser desejada por Joe se torna seu derradeiro
momento de estrela. 1sso ndo acontece, Joe ndo a quer, assim como ndo é possivel para ela
conquistar os novos espectadores (consumidores) de cinema, pois eles ndo consomem mais 0
seu estilo de filme. Sua necessidade de ser sempre uma mercadoria notavel contribui para a
decadéncia da personagem.

A plateia ja esvaziou a sala de cinema de Norma, mais de trinta milhGes de fés a
deixaram como disse DeMille, e esta é a realidade cruel que a personagem ndo consegue aceitar.
Ela, entdo, precisa “comprar” o espectador, o consumidor, para ainda se sentir uma mercadoria,
que é ser especial e notada, que é ndo ser ignorada, esquecida, deixada. Ninguém deixa uma
estrela, diz Norma, e ela ndo poderia permitir que seu Gltimo espectador a deixasse, por iSso 0
“compra”. No final, Joe ja ndo aceita mais seu dinheiro e decide interromper a relagdo de
prostituicdo que havia estabelecido com a atriz. Norma insiste: “vocé pode ter tudo que vocé
quiser. O que € que vocé quer? Dinheiro?” (Creptsculo dos deuses, 1950, 01:36:20). Quando o
dinheiro ndo mais surte efeito, ela o mata.

O final do filme se configura como tragico para os trés personagens principais que se
revelam como decadentes. Norma perde a sanidade, vai ser, provavelmente, presa ou colocada
em um hospicio, e seu sonho de se tornar uma estrela sera destruido para sempre por causa dos
noticiarios; Joe é assassinado por Norma; e Max perde seu grande amor. Contudo, nenhum
desses personagens € inocente, todos sdo oportunistas. Joe se aproveita de Norma e, juntamente
com Max, alimenta suas ilusbes; Norma se aproveita de Joe para escrever seu roteiro, 0
encurralando e o oprimindo; e Max que faz tudo por ela é quem mais alimenta suas fantasias,

enganando-a ao escrever cartas falsas para poder ficar perto dela sempre, dirigindo-a.
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Os trés foram vitimas de si mesmos, de suas acbes mesquinhas e narcisicas, foram
egoistas ao pensarem apenas em beneficio prdprio. S&o, logo, trés figuras decadentes. Contudo,
a decadéncia deles também foi causada por Hollywood, visto que foram descartados pela
industria: Joe ndo consegue emprego como roteirista; Norma nédo se encaixa em padrdes de
beleza e juventude que a induUstria exige para poder ter mais lucro; e Max era um diretor
promissor que se tornou mordomo. A industria cinematogréafica é um reflexo de uma sociedade
que, como nos diz Debord, pde as aparéncias acima do “ser” e esta cada vez mais obcecada
com a imagem. Todas as trés personagens tiveram desfechos tragicos por causa de questdes
relacionadas com o capital. Foram vitimas do espetaculo decadente que se tornou os Estados
Unidos.

O filme termina com Joe morto na piscina que sempre quis. Ele comenta que o trataram
com gentileza para tird-lo da piscina, e diz “é curioso como nos tratam bem, depois de mortos”,
se referindo ao fato de se importarem mais com ele agora que virou “noticia” do que antes.

Nos momentos derradeiros de Norma, vemos a personagem delirando, acreditando estar
sendo filmada. Ela ndo suportaria ver a realidade de outra forma que ndo seja a dela como uma
atriz voltando a atuar. As pessoas que a cercam, que estdo na escada enguanto ela desce, ndo
existem para ela. Max se transforma em DeMille e as cameras da imprensa se tornam cameras
de Hollywood. Norma simula uma realidade nas ultimas cenas do filme, assim como
Hollywood simula, em muitos de seus filmes, a realidade do American way of life, do happy
end, do melodrama que apresenta um mundo mais simples, do casal romantico que termina
junto.

Neste momento, Norma pode ser vista como uma alegoria da fantasia do cinema
hollywoodiano, da negacdo da realidade, do simulacro que se tornou aquele pais, onde todos
gue cercam a atriz também se inserem. Eles assistem aterrados ao espetaculo triste de Norma,
mas eles também fazem parte dele. Baudrillard (1991) diz que “toda Los Angeles e a América
que a rodeia j& ndo sdo reais, mas do dominio do hiper-real e da simulagéo. Ja ndo se trata de
uma representacdo falsa da realidade (a ideologia), trata-se de esconder que o real ja ndo € o
real e, portanto, de salvaguardar o principio da realidade” (p. 21).

N&o € a toa que Joe comenta, ao ver a chuva infiltrando no seu quarto em cima da
garagem, que ¢ uma chuva exagerada, “over-sized, como tudo na Califérnia” (Crepusculo dos
deuses, 1950, 00:36:23). Em Los Angeles tudo e exagerado; ndo é real, é simulacro, é hiper-
real como o proprio cinema. O tedrico diz, “a simulag@o ja ndo é a simulagdo [...] de um ser
referencial, de uma substancia. E a geracdo pelos modelos de um real sem origem nem
realidade: hiper-real” (BAUDRILLARD, 1991, p. 8).
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Norma, inserida na América “hiper-real”, passa a simular uma realidade que ndo mais
existe, e simular ter algo que deixou de ter. Como diz o teorico, “dissimular ¢ fingir ndo ter o
que se tem. Simular é fingir ter o que ndo tem. O primeiro refere-se a uma presenca, o segundo
a uma auséncia” (BAUDRILLARD, 1991, p. 9). A realidade simulada da atriz € a de que ela
ainda é uma estrela de cinema, e aquilo que finge ter é a fama.

Em seu discurso final, Norma quebra a quarta parede e fala com a cadmera, agradecendo
as “pessoas maravilhosas que estdao 14 no escuro”. Quebrar a quarta parede € quebrar a “ilusao”
do cinema, € lembrar o espectador que ele esta assistindo a um filme, que ha uma camera ali
filmando. Essa quebra torna-se simbdlica, pois € isto que esse filme pretende: quebrar a iluséo
de Hollywood desmascarando-a, expondo sua faceta decadente. Ironicamente, em relagcéo a
Norma, falar com a camera trata-se da ilusdo absoluta. Ao quebrar a quarta parede, ela
demonstra que ja perdeu a sanidade, desligando-se da realidade do filme, acreditando estar num
set de filmagem (sendo que ela obviamente estd).

“Estou pronta para o meu close-up, Mr. DeMille” sdo as ultimas palavras de Norma. O
recurso do close-up existe apenas no cinema e trata-se de ampliar a face da personagem, como
diz Rosenfeld (2009) “a ampliacdo absurda da realidade estabelece entre personagens e
espectadores uma relacdo de intimidade, embora unilateral: s6 o publico, ndo o ator, sente 0s
beneficios emocionais do close-up” (p. 223). Trata-se de um dos aspectos que melhor difere o
cinema do teatro, enquanto em um ha a rede de trocas constante entre publico e ator presente
em carne e 0ss0, noutro o ator agigantado na tela € uma imagem que adquire contornos mais
miticos, pois ¢ uma ilusdo: “Um ator de teatro ¢ uma pequena cabega numa sala grande; um
ator de cinema ¢ uma cabeca grande numa sala pequena” (ROSENFELD, 2009, p. 223). O
close-up é aquilo que produz uma estrela de cinema, pois leva seu rosto agigantado para as telas
do mundo, onde todos podem conhecer e reconhecer em outros filmes, é o exagero que também
podemos relacionar com o melodrama e com o cinema hollywoodiano como um todo.

Apds proferir suas ultimas palavras, Norma se dirige a camera e sua imagem fica
lustrosa, como podemos observar na figura 42, lembrando a primeira cena que vemos Seu rosto
de perto (figura 24). Isto esta relacionado com suas ilusdes de ainda ser uma estrela de cinema.
Seus olhos bastante abertos formam uma rima visual com os olhos abertos de Joe morto na
piscina, visto no inicio do filme (figura 41). Esta rima nos mostra que Norma esta numa situagao
semelhante a de Joe, enquanto ele esta literalmente morto, ela terd outro destino tragico: perde
a sanidade e nunca vai concretizar seu sonho de voltar as telas de cinema, situacbes que

representam uma morte simbdlica da personagem.
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Figura 41: Joe morto na piscina Figura 42: cena final de Norma

(nota-se que a imagem esta lustrosa)

A cena final de Norma, como vemos na figura 42, nos revela a loucura da personagem,
totalmente desligada da realidade, caminhando para a cAmera, com sua imagem se desfazendo
a medida que se aproxima de nds. A decadéncia da personagem esta relacionada a sua loucura,
mas ndo apenas a isso, também esta relacionada com uma desordem social que é reflexo de uma
inddstria cinematogréafica cruel e de uma sociedade espetacular e contraditoria, brutal e
alienante, triste e decadente.

Existem outros filmes como Crepusculo dos deuses que criticam o sistema
hollywoodiano estando dentro do sistema, como por exemplo, A star is born (1954), O jogador
(1992), Celebridades (1998), Somewhere (2010) e Map to the stars (2014). A industria ndo
censura ou nem mesmo procura minar a producdo desse tipo de obra, sobretudo se der lucro.
Um exemplo nacional foi Marcelo Adnet, que critica a Rede Globo por meio da propria
emissora. O filme Network (1976) conta uma histéria que se assemelha a situacdo de Adnet,
mostrando a trajetdria de um apresentador que conduz um programa de televiséo cuja atracdo
principal é criticar a prépria televisdo e a sociedade capitalista, fazendo muito sucesso e assim
dando lucro para a emissora (enredo semelhante ao do capitulo Fifiteen million merits da série
televisiva Black Mirror).

Entre as possibilidades de interpretacdo que podem se apresentar a quem se depara com
essas obras é vé-las como uma extensdo cinica da industria, que permite a existéncia delas
partindo do principio de que, além de serem lucrativas, pois podem criar uma atraente e falsa
sensacdo de ativismo e autonomia ideoldgica, essas obras ndo iriam causar nenhum estrago,
Visto que as pessoas realmente ndo se importam com os problemas sociais. Pode-se mesmo

pensar que essas obras contestadoras sdo necessarias para a manutencdo da propria industria,
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pois, se Hollywood apenas produzisse filmes comerciais rasos, ela poderia perder uma parcela
mais exigente de seu publico.

Contudo, é também possivel enxergar esses filmes que criticam o establishment como
falhas do sistema que, se ndo ensejam uma transformacéo, podem ao menos contribuir para a
mudanga ou exercer uma pressao que impeca ou diminua certas violéncias do sistema. Michael
Moore, cineasta que faz filmes condenando corporagdes e ideologias americanas, mesmo sendo
distribuido por aqueles que critica, constroi a seguinte reflexdo no filme The corporation
(2003):

Eu muitas vezes acho irbnico que eu seja capaz de fazer tudo isso e ainda estar
no esquema. Estou nas TVs, sou distribuido por estudios que pertencem a
grandes corporacdes. Por que eles me divulgam se sou contra tudo o que
representam? Eu gasto o dinheiro deles para criticar suas crencas. Bem, é
porque eles ndo acreditam em nada. Eles me divulgam porque sabem que
milhGes de pessoas querem ver meu filme, ver o programa na TV e eles vao
faturar. Eu consigo divulgar meu trabalho porque me aproveito desta incrivel
falha do capitalismo. A falha da cobica. O ditado diz que o rico vendera a
corda para se enforcar se ele achar que lucrara com isso. Eu sou a corda,
espero. Sou parte da corda.

Obras contestadoras podem ser necessarias para que o capitalismo ndo se torne téo
selvagem e cause ainda mais danos. Em um sistema onde tudo vale pelo lucro, ideias anti-
establishment podem ser propagadas se elas derem bom faturamento, o que pode corroborar
para um efeito contrario do esperado pela industria. Um filme melodramatico pode ser até mais
eficiente em transmitir uma mensagem politica do que um filme menos acessivel e mais
panfletario, pois 0 melodrama é mais bem aceito e alcanga um nimero maior de pessoas, além
de muitas vezes atingir o lado emocional do espectador com mais eficiéncia.

Os avancgos sociais realizados na historia foram resultados de diversas pressdes e
resisténcias, e se 0 cinema puder contribuir para essa pressdo, fazendo parte de uma “corda”,

ele ja tera conseguido muito.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como manter a sanidade num mundo violento? Como ousar almejar manter sua
singularidade numa sociedade que exige padronizacdo? A arte seria uma forma de suportar tal
mundo, mas o que fazer quando a propria arte é apropriada pelo sistema e transformada em
produto, e o artista transformado em mercadoria?

Algumas das angustias de se viver num mundo moderno sdo postas aqueles que entram
em contato com Crepusculo dos deuses e Doce passaro da juventude. A decadéncia daquelas
figuras dilaceradas, incompreendidas e enganadas que acompanhamos nas obras € o gemido
derradeiro de pessoas que ndo se encaixam no sistema, manchas desagradaveis que nao
poderiam escurecer a paleta de cores claras e sem muitos tons do American way of life, a
ideologia da imagem-produto, quando o parecer € mais importante do que ser ou ter como diz
Debord, que foi citado em outro ponto deste trabalho.

Buscou-se demonstrar ao longo dessa analise como os autores de Crepusculo dos deuses
e Doce péassaro da juventude procuraram expor as engrenagens do sistema hegemonico,
lancando um olhar agudo sobre a sociedade americana, suas contradi¢des e violéncias, por meio
de personagens decadentes, perdidas em si mesmas, cujas trajetorias foram motivadas por uma
ideologia dominante calcada no patriarcado protestante americano, no consumismo, no
narcisismo e no culto as aparéncias.

A decadéncia se apresenta no corpus selecionado em vérias instancias. A primeira vista,
0 mais evidente € no que tange as personagens atrizes, também sendo a semelhanca mais notoria
entre as obras selecionadas. Alexandra e Norma sdo atrizes excluidas do star-system por causa
da idade e ambas néo sabem lidar com o ostracismo. Elas pagam por seus respectivos gigolos
e procuram subterfugios da realidade.

Alexandra usa entorpecentes para se desligar do presente, enquanto Norma nao precisa
de tais artificios, pois ela ja vive num mundo fora da realidade criado por Max, um mundo onde
elaainda é famosa, recebendo cartas falsas de fas todos os dias. Ambas séo narcisistas, exibindo
uma enorme preocupacao com a aparéncia, sempre se olhando no espelho.

Quando confrontada com a realidade ao final da narrativa, Alexandra parece alcancar
uma compreensdo mais licida da situacdo em que se encontra, como o préprio autor diz na
didascalias: “de repente sua forca se exaure, a flria passa. Algo indefinido aparece em seu rosto
e em sua voz, deixando transparecer o fato de que ela percebeu num relance que sua trajetoria
futura ndo serd uma progressao de triunfos” (WILLIAMS, 2014, p. 363). Ela entende o papel

que cumpre no sistema, que Hollywood privilegia atrizes mais novas e que a sociedade
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patriarcal “castra” a mulher ao envelhecer, pois, enquanto considera-se que 0s homens ficam
mais charmosos com o tempo, a opressdo a sexualidade feminina, até hoje tabu, se intensifica
com a idade, sendo relegado a mulher mais velha o papel de assexuada, e seu corpo submetido
a uma série de codigos de controle de forma ainda mais intensa.

Norma ndo atinge a mesma compreensdo de Alexandra e se entrega as suas proprias
fantasias. Vale ressaltar que Alexandra ndo teve alguém como Max para alimentar mentiras.
Chance, diferentemente de Max, ndo procurava construir um mundo irreal para a atriz, Chance
ndo escrevia cartas falsas para Alexandra ou fazia qualquer coisa para fazé-la acreditar que ela
ainda era uma atriz de sucesso além de prover entorpecentes e sexo. Norma nao alcanca a
lucidez de Alexandra provavelmente por causa da obsessdo de Max, cujo ato de alimentar
constantemente o delirio dela contribui para a sua incapacidade de lidar com a realidade.

Outra diferenca entre Alexandra e Norma € em relacdo ao modo como elas lidam com
a ideia do retorno as telas de cinema. Ao passo que a personagem de Doce péssaro esta fugindo
da estreia de seu ultimo filme durante toda a narrativa, o desejo maior de Norma é exatamente
voltar a atuar e sua trajetoria no filme pode ser resumida a uma série de esforcos para realizar
esse desejo.

O retorno as telas é aquilo que Norma mais almeja, € 0 seu objetivo maior, a ponto de,
ao se defrontar com a impossibilidade de isso acontecer, ela realiza sua volta ao cinema nas
suas fantasias, imaginando estar num set de filmagem sendo dirigida por DeMille no final de
Crepusculo dos deuses. Ironicamente, como Joe aponta, as cameras de fato se voltam para ela,
mas dessa vez Norma € filmada pelo jornalismo sensacionalista, tornando-se uma mercadoria
das manchetes e ndo do cinema hollywoodiano. Alexandra, por outro lado, descobre que seu
retorno ao cinema foi triunfante, e vai embora de St. Cloud mais lucida, exibindo uma
compreensdo melhor da inddstria e de seu papel como artista.

Norma deseja o close up, como podemos ver em sua ultima fala: “Estou pronta para o
meu close-up, DeMille”, e também no seu ultimo ato, indo em direcdo a camera. Alexandra,
por outro lado, tem medo do close up, pois teme que a proximidade da caAmera possa revelar
sua idade*®. No primeiro ato da pega, Alexandra diz “A tela é um espelho clarissimo. Existe
uma coisa chamada close up. A cdmera se aproxima e vocé fica parada, e entdo sua cabeca e
seu rosto sdo enquadrados na pelicula sob uma luz ofuscante e toda a historia terrivel da sua
vida grita enquanto vocé sorri” (WILLIAMS, 2014, p. 261). A perda da juventude paira sobre

Alexandra constantemente, e ter a verdade de sua idade estampada numa tela de cinema é algo

8 E interessante notar que logo no filme selecionado a personagem deseja o close up, um artificio proprio do
cinema, ao passo que, na pega selecionada, a personagem foge do close up, recurso cujo uso no teatro é incomum.
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com a qual ela ndo consegue lidar. Ela foge da estreia de seu filme, além de usar &lcool e outros
entorpecentes para escapar dessa realidade.

Para Norma, o0 medo da perda da juventude pode parecer menos intenso, pois ela
acredita que seu retorno vai ser um sucesso, tendo em vista as cartas que recebe dos fas
diariamente. Todavia, acompanhamos no filme os agressivos procedimentos estéticos aos quais
Norma se submete, revelando que o medo do envelhecimento pesa sobre ela também, e mesmo
a certeza de ter fas aguardando seu retorno nao a priva das insegurancas de ser rejeitada por ndo
ter mais uma aparéncia jovem.

Nota-se a critica que tanto Tennessee Williams quanto Billy Wilder tracam acerca da
crueldade do star system, expondo as consequéncias desse sistema no estado psicoldgico das
personagens atrizes nas obras selecionadas, denunciando também a sociedade patriarcal que
demanda da mulher uma aparéncia jovem e bonita (exigéncia cuja intensidade € menor para 0s
homens), visto que se trata de uma imposi¢do que extrapola o star system se estendendo as
mulheres de todo o0 mundo ocidental, uma demanda agucada pela midia e pelo proprio cinema
hollywoodiano.

Quando Norma e Alexandra eram estrelas de cinema, ndo tinham qualquer consciéncia
critica quanto ao seus status e ao sistema em que estavam inseridas. A alienacdo delas é
justamente uma consequéncia das suas decadéncias. O sofrimento que essas atrizes sentem,
exposto nas obras, tem relagdo com a incapacidade de enxergar que sdo mercadorias de uma
industria e que seriam excluidas. Alexandra alcanga uma compreensédo da situacao em que esta
inserida e consegue prosseguir. Norma, por outro lado, falha em suportar uma vida em que ela
n&o seria famosa e enlouquece.

Héa semelhancas e diferencas entre os gigolds da peca e do filme no que tange a questdo
da decadéncia. Joe € um roteirista desempregado que se torna o gigolé de Norma para fugir dos
cobradores bancarios e usufruir dos bens materiais dela, enquanto Chance ja foi gigold outras
vezes. Tanto Joe quanto Chance aspiram um lugar ao sol na industria cinematogréafica, o
primeiro como roteirista e o segundo como ator; e, ao final da narrativa, ambos desistem de
suas carreiras em Hollywood: Joe resigna-se com a profiss@o de jornalista, e Chance se entrega
aos capangas de Boss, recusando a proposta de Alexandra de partir com ela.

Joe, contudo, se mostra mais licido que Chance. O roteirista € uma personagem mais
cinica e toma a inciativa de interromper o relacionamento amoroso com Betty. No final do filme
ele decide deixar Norma e Betty, desistindo da ideia de trabalhar em Hollywood.

Chance é mais passional que Joe, dilacerando-se durante a peca. Chance é incapaz de

ver Heavenly se casando com outra pessoa. Ele usa cada vez mais entorpecentes e bebidas
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alcodlicas e no final demonstra estar disposto a desistir da prdpria vida, incapaz de enxergar
outra forma de viver que ndo seja como um ator de sucesso ao lado de seu amor da juventude.
Essas atitudes de Chance o configuram como uma personagem mais decadente em comparacao
a Joe.

Alexandra, ao descobrir que seu retorno as telas foi triunfante, chega a despachar
Chance, demonstrando ter pouco apreco por ele, tendo o gigolo sido apenas uma das distraces
da atriz. Somente mais proximo do final da peca que ela expde certa afeicdo por ele (quase
pena), propondo que partam juntos de St. Cloud. Contudo, Alexandra ndo manifesta, em
nenhum momento, nutrir um sentimento amoroso em relagdo a Chance.

Norma, por outro lado, se mostra cada vez mais apaixonada por Joe, chegando ao ponto
de assassina-lo por ndo suportar a ideia de vé-lo partir. Enquanto Alexandra chega a dispensar
0 gigol6 na peca, em Crepusculo dos deuses é o gigold que dispensa a atriz. Vale ressaltar que
durante a narrativa de ambas as obras, a relagdo que as atrizes mantém com seus respectivos
gigolds é de manipulagdo mitua, eles usam e sdo usados por elas.

No que tange a incapacidade de lidar com a realidade, Chance revela ter mais
semelhancas com Norma do que com Joe. O gigol6 de Alexandra deseja o close up tanto quanto
Norma. S&o caracteristicas dessas duas personagens a incapacidade de admitir uma vida sem a
gléria da fama e sem estar com aquele que ama. Ao perceber que ndo sera uma grande estrela
de cinema e que ird perder Heavenly, Chance opera comportamentos autodestrutivos,
evidenciando sua inaptiddo em lidar com a realidade, assim como Norma revela essa inaptidao
ao se entregar as suas fantasias.

Joe, assim como Alexandra, demonstra ter alcangado uma visao mais llcida da situagéo
em que se encontra ao final da historia, interrompendo sua relagdo com Norma e contando a
verdade para Betty, manifestando saber lidar melhor com a realidade do que Chance. Joe decide
sair da enlouquecedora industria cinematogréafica, ao passo que Chance prefere ser castrado a
ndo ser um ator de sucesso.

Podemos considerar que tanto Joe quanto Chance encontram a morte. Enquanto Joe é
assassinado, € possivel ver o desfecho de Chance como uma morte ao menos simbodlica,
desistindo de seus sonhos e se entregando ao inimigo. Sua castracdo, que ird provavelmente
ocorrer (ndo podemos ter certeza em virtude do final inconclusivo da peca, mas sabemos do
que Boss Finley é capaz), o tornaria um morto vivo assim como Heavenly, sendo outra vitima
do patriarcado e do conservadorismo que oprime o desejo sexual e pune quem desobedece quem
tem poder (no caso de Chance, a desobediéncia foi ter tido uma relagdo amorosa e sexual com
a filha de Boss).
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O desfecho de Chance também é causado por ele mesmo, pois ele desiste de lutar e ndo
consegue enxergar outra possibilidade de existéncia, tornando-se vitima de si. Ele é incapaz de
continuar a viver sem fama, juventude e Heavenly. Chance perseguiu uma ilusao e, no final,
reconhece sua verdadeira derrota ao perder o amor que era a forca motriz de seu desejo de viver.
E possivel ver o autor de Doce passaro, Tennessee Williams, como um romantico desiludido
que, assim como Gustave Flaubert, sente a necessidade de expor as mazelas causadas pelas
ilusBes romanticas em uma sociedade em que sonhar e desejar seriam atos condenaveis. Suas
personagens precisam ir além do banal e ndo suportam a vida mediocre, mas ndo conseguem
evitar que suas tragédias acontecam: loucura (Blanche), castracdo (Chance), desilusdo
(Amanda, Alma e Laura).

Joe tem um desfecho diferente de Chance. Ele desiste de Hollywood, mas ndo desiste
da vida. Ele iria trabalhar em outra cidade, sendo impedido por Norma que o mata (vale apontar
aqui que ndo sabemos se de fato Joe partiria de Los Angeles, ele poderia continuar em
Hollywood e tentar manter sua parceria, nem que fosse apenas profissional, com Betty).

Norma e Chance sdo as figuras verdadeiramente decadentes do nosso corpus, pois elas
sd0 as personagens que rejeitam a realidade e tém trajetdrias rumo a ruina (Joe e Alexandra
conseguem lidar com a verdade no final). Perdidas em si mesmas, narcisistas, obcecadas com
a prépria imagem, desejosas de se tornarem imagens no cinema, esmagadas pela
impossibilidade de serem famosas e de estarem com quem amam.

O narcisismo de Chance e Norma é motivado pela sociedade narcisica americana, que

alimenta desejos impossiveis de se realizar, gerando ansiedade e frustracao:

[...] as imagens da felicidade associadas as da celebridade tém como efeito
engendrar novas dlvidas e angustias. Ativando o desenvolvimento de
ambicdes desmedidas e tornando seu cumprimento impossivel, a sociedade
narcisica favorece a autoacusagao e o desprezo do individuo por si préprio. A
sociedade hedonista s6 em superficie engendra a tolerancia e a indulgéncia;
na realidade, nunca a ansiedade, a incerteza, a frustracdo conheceram maiores
propor¢des (LIPOVETSKY, 1983, p. 69)

Em Crepusculo dos deuses e Doce passaro da juventude vemos esses efeitos do culto a
celebridade em grau maximo, levando a loucura e morte. Encontramos em Chance e Norma a
obsessao pela “imagem da felicidade” a ponto de nao admitir outra possibilidade de felicidade,
visto que estdo (estamos) inseridos na sociedade do espetaculo, repleta de estimulos visuais,

onde a realizacdo maior € se tornar imagem.
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Norma diz “as estrelas nunca envelhecem” e também “ninguém abandona uma estrela,
¢ isso que faz de uma pessoa uma estrela”; tais frases compode a “imagem de felicidade”
associada as celebridades que tanto Norma quanto Chance acreditam e almejam
desesperadamente. Para essas personagens, ser uma estrela é ser para sempre jovem e nunca ser
abandonada por aqueles que amam. Ao encararem a impossibilidade de serem famosos, eles
vém desvanecer a “imagem da felicidade” que so as celebridades tém acesso, 0 que acarreta
numa angustia insuportavel que leva essas figuras ao delirio e a autodestruicdo. As ambicgdes
desmedidas dessas personagens, motivadas pela sociedade narcisica, sdo a causa de suas
decadéncias e de suas tragédias.

Também € possivel tracar uma comparacdo entre Heavenly e Betty. Ambas sao
mulheres jovens, objetos de desejo de Chance e Joe respectivamente e, por meio delas, é
possivel encontrar dendncias relativas a ideologia patriarcal americana. Betty se submeteu a
uma cirurgia no nariz para tentar ser uma atriz, reforcando o carater padronizador de Hollywood
e da ditadura da beleza imposta sobre as mulheres, sobretudo sobre aquelas que querem se
tornar estrelas de cinema. Heavenly é cerceada por Boss, impedida de viver sua sexualidade,
forcada a casar com homens escolhidos por seu pai, sendo submetida a forca a uma cirurgia que
a impede de ter filhos.

Apesar de estarem inseridas no contexto patriarcal, Betty e Heavenly procuram
contestar 0s papéis aos quais sdo submetidas: Heavenly desafia o pai em alguns momentos da
peca e Betty desiste de ser atriz, tornando-se roteirista (na época do lancamento do filme até os
dias de hoje h& poucas mulheres roteiristas em Hollywood) escrevendo um argumento de
cinema que foge aos padrées de Hollywood.

O desfecho de Heavenly se configura como mais tragico em comparacéo ao de Betty.
Apesar de a roteirista estar decepcionada com Joe no final do filme, ela ndo é forcada a fazer
nada. Heavenly, por outro lado, esta noiva de alguém que nao ama, sendo obrigada pelo pai a
tomar atitudes que discorda e, no final da peca, desmaia. Heavenly é uma figura decadente na
peca. Sabemos, por meio das falas de Chance, que a filha de Boss foi um dia uma figura cheia
de vitalidade, mas gque se encontra no presente “sem vida”, “murcha”, contrastando com Betty,
gue € enérgica, contestadora e cheia de planos no filme.

A sociedade americana € representada nas obras como violenta, povoada de pessoas
narcisicas e hipocritas, uma sociedade decadente. Em Doce passaro da juventude temos o
conservadorismo americano simbolizado por Boss e os habitantes da cidade de St. Cloud que

apoiam o politico. A pec¢a expde uma faceta agressiva e racista da ideologia patriarcal religiosa



147

americana quando Boss prop0e fazer cirurgia de castragdo em negros, recebendo apoio das
pessoas que o assistiam no palanque.

Em Crepusculo dos deuses, ha a critica feita acerca do jornalismo sensacionalista, cuja
preocupacdo com o lucro que a noticia pode dar importa mais do que as consequéncias das
manchetes em um ser humano. Existe certa rejeicdo aos profissionais desse tipo de jornalismo
(Hedda Hopper era rejeitada por seus pares, por exemplo), contudo, € o tipo de jornalismo que
vende e Billy Wilder antecipa a tematica do culto a decadéncia das celebridades na tragédia de
Norma. No filme também é feito um mapeamento das forcas que operam na industria
cinematogréfica, indo além das consequéncias do star system, mostrando as dificuldades em
sobreviver em Hollywood por meio da trajetoria de Joe.

Dessa forma, vemos que tanto o filme quanto a peca procuram expor as contradi¢des da
sociedade americana e sua ideologia dominante, mesmo estando o0s autores inseridos em
inddstrias que procuram promover essa ideologia. Tennessee Williams trabalhou na Broadway
por quase vinte anos e Billy Wilder teve quase a totalidade de sua obra feita em Hollywood,
mas isso ndo foi empecilho para construirem criticas ao establishment. Ndo ha nessas obras a
decadéncia pela decadéncia, a trajetdria rumo a ruina das personagens sempre esta de alguma
forma entrelagada a sociedade que as cerca, conforme buscamos demonstrar neste trabalho.

A estética da decadéncia e do desencanto ainda pode ser encontrada em obras dos dias
de hoje. Os filmes de Lars VVon Trier fazem uso dessa estética, expondo personagens que se
deterioram no decorrer da narrativa. Também ha filmes como Lost in translation (2003) de
Sofia Coppola que trata de um ator de meia-idade “perdido” sem encontrar mais sentido no
trabalho e no casamento; Somewhere (2010), também de Sofia Coppola, trata do vazio da vida
em Hollywood, acompanhando um ator de sucesso que se v& numa crise existencial; Maps to
the stars (2014), de David Cronenberg, filme satirico que trata das consequéncias do culto as
celebridades, expondo a decadéncia dos obcecados por fama; e Birdman (2014), filme de humor
negro cujo protagonista € um ator esquecido e decadente que, no passado, atingiu a fama
interpretando um super-heroi.

Birdman faz uso da metalinguagem, tendo no papel principal um ator que, de fato, foi
famoso por ter interpretado um super-heroi nas telas (Michael Keaton) e que, assim como sua
personagem, encontrava-se no ostracismo na época do langcamento do filme. Esse fato nos
remete a Crepusculo dos deuses, que teve em seu elenco Gloria Swanson que, assim como
Norma Desmond, também foi uma estrela do cinema mudo que estava esquecida na época do

lancamento do filme.
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A permanéncia do tema da decadéncia e sua relacdo com a industria cinematografica
revela que muitas das questdes discutidas em Doce passaro da juventude e Crepusculo dos
deuses ainda persistem. A sociedade do espetaculo esta cada vez mais presente, a obsessao pela
juventude e o narcisismo fazem parte de nossa realidade e muitos filmes feitos em Hollywood

continuam a propagar o consumismo, como afirma o diretor Ken Loach em entrevista:

O cinema norte-americano cultua a riqueza. Os personagens tém dinheiro e
casas bonitas. E nunca se explica de onde vem esse dinheiro. Todos parecem
muito saudaveis, tém corpos perfeitos. O subtexto é que a riqueza é boa, que
0 privilégio é bom. Além de outras mensagens, como que o homem com um
revolver resolvera todos os seus problemas. H4 uma agenda de direita no
cinema norte-americano. (GUIMON, 2017)

O cinema é uma das formas de propagar o American way of life, representando os
Estados Unidos de forma idealizada, mostrando bairros de classe média limpos e seus
privilégios; o self-made man, homem que “fez seu proprio caminho” e atingiu a prosperidade
com muito esforgo, resolvendo seus problemas sozinhos (muitas vezes com uma arma na méo,
como cita o diretor) sem a ajuda de ninguém; e a ostentacdo e glamour das atrizes, construindo
assim o verniz de uma felicidade ideal, gerando contradi¢cBes quando aquilo que € visto nas
telas ndo corresponde a realidade de muitos.

Os problemas advindos da sociedade do espetaculo também fazem parte da realidade de
nosso pais, bastando ligar a televisdo para facilmente encontrar 0s mecanismos gque procuram
reforcar o consumismo e o culto as aparéncias.

Se nossa sociedade é decadente, e se decadente é o estado de algo que ja foi prospero,
pergunta-se: j& houve um momento em que nossa sociedade foi préspera? Se antigamente o
capitalismo néo se fazia presente de forma tdo feroz e ndo havia o condicionamento das midias
de massas ou a seducdo do consumismo, havia, contudo, exploracéo, escraviddo e luxo
destinado as elites dos grandes impérios. No passado também havia violéncia, guerras,
destruicdo e cerceamento de liberdades.

Reduzir a complexidade de nossa realidade moderna a simples imagem de uma
sociedade decadente, no sentido de ser inferior ao passado, € aquilo que as obras selecionadas
nesta investigacao refutam. A ideia, por exemplo, de que o cinema mudo é mais puro e melhor
do que o cinema falado é uma obsessdo de Norma, uma verdade inventada pela personagem
gue repete para si propria para cegar-se daquilo que ndo consegue lidar (é irdnico que Norma

ache o cinema moderno e falado decadente, sem enxergar sua prépria decadéncia).
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O passado de Chance também é romantizado e exagerado por ele proprio, e tentar se
convencer de que esse passado ira voltar acarreta na sua decadéncia. Tal qual Edipo, Chance e
Norma operam uma autocegueira, sem coragem para encarar a verdade. O ato de romantizar o
passado, imaginando-o como um momento melhor do que hoje, é uma tendéncia para aqueles
que tém dificuldade em lidar com o presente, com a implacavel finitude da vida e com 0s sonhos
ndo realizados.

Prop0e-se, aqui, que pensemos em nossa sociedade como decadente ao enxerga-la como
ruinas ndo de algo que um dia houve, mas do que poderia ter sido. Uma decadéncia relacionada
com a ‘“vulnerabilidade das civilizagdes” como cita Le Goff (1990, p. 394), e com um
desenvolvimento que foi interrompido. O individuo ndo estd livre como a modernidade
prometia, a dominacdo hoje € feita por meio de estimulos de desejos e motivacdo do consumo,
que levam ao individualismo exacerbado e a obsessdo pelo eu (LIPOVETSKY, 1983). Como
diz Bauman (2001), a auséncia de utopias, 0 pensar e o trabalhar por si proprio, € ndo para um
coletivo, e o foco no prazer individual geram uma vida desordenada e uma interrup¢do do
progresso da humanidade, sendo essas as marcas do que aqui aponta-se como decadente.

A possibilidade de as obras selecionadas para estudo efetivarem uma mudanca social é
uma questdo que se desdobra nas discussdes antigas sobre o papel da arte e que ndo cabe aqui
responder. Porém, propde-se, como sugere Raymond Williams (2002), ver a experiéncia tragica
como social e a catarse como um fendmeno que gera empatia e um melhor entendimento da
sociedade. Toda a acdo tragica tem suas raizes em uma desordem, porém “a agdo tragica nao &,
no seu sentido mais profundo, a confirmacéo da desordem, mas a compreensao, a experiéncia
e a resolugdo dessa desordem” (WILLIAMS, R., 2002, p. 114). O reconhecimento do
sofrimento, o entendimento melhor da crise e a compreensdo do outro podem ser consequéncias
da ponte entre o pensamento tragico e o pensamento social, como recomenda o tedrico.

Investigar a decadéncia em Doce passaro da juventude e Crepulsculo dos deuses ajuda
a lancar luz sobre a ideologia dominante americana que, apesar de ser dos anos de 1950, se faz
presente hoje e encontra ecos em nossa propria cultura, pois ambos 0s paises sofrem 0s
desdobramentos do sistema capitalista. Podemos encontrar no Brasil o consumismo estimulado
pela midia e pelo cinema; o culto as celebridades e as aparéncias; o jornalismo cujo lucro € o
principio mais importante, desinformando e focando na desgraca alheia sem se preocupar com
o fator humano; o racismo que faz parte de nosso cotidiano; e o individualismo, alicerce do
American way of life, mas que também se faz presente nas contradi¢cGes de nosso pais, cuja
invisibilidade de sua parcela mais pobre (seja ela na midia, no cinema, na politica e nos cargos

mais bem remunerados) dessensibiliza, impedindo o ensejo de um pensamento focado no
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coletivo. Esse ciclo de violéncia e individualismo é uma marca da decadéncia de nossa
sociedade, podendo ser encontrado de forma semelhante em diversos lugares do mundo. A
dendncia feita por meio da ficcdo pode ndo gerar uma mudanca imediata, porém contribui para
uma melhor compreensdo das engrenagens do sistema em que estamos inseridos e se torna um

ponto de partida para a construgdo de mudancas.
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