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Resumo

O presente artigo busca analisar algumas construgoes de género e de sexualidade
apresentadas no filme Le Fate Ignoranti, dirigido por Ferzan Ozpetek (2001). Apoiada
nos estudos de género numa perspectiva pos-estruturalista e inspirada na “etnografia de
tela” como recurso metodolégico, suponho que pressupostos, crencas e valores
pautados numa lbgica heteronormativa sdo desestabilizados ao longo da narrativa
filmica, colocando sob suspeita algumas nogdes essencialistas em torno do género, da
sexualidade e das identidades. Somos convidados/as a acompanhar a trajetéria da
protagonista e, juntamente com ela, nos surpreendemos com a imprevisibilidade da
vida, dos desejos e das paixdes. Considero que Le Fate Ignoranti leva a sexualidade a
sério, porque torna visivel a instabilidade e a provisoriedade das identidades, bem como
ressignifica os processos de fabricagdo dos corpos generificados, subvertendo a ordem
do género e da sexualidade. No entanto é preciso lembrar que os movimentos de
resisténcia e subversdo nao sao absolutos e definitivos. As cenas finais do filme, com
tomadas da Parada Gay de Roma, alertam que, fora da tela de Ozpetek, ainda ha muito
pelo que lutar e para transformar em nossa sociedade que, em muitos contextos, ainda
nao deixou de ser homofébica, misogina e sexista.

Palavras-chave: Género. Sexualidade. ldentidades. Heteronormatividade.
Ressignificacao.

Abstract

This article pursuits to analyze some constructions of gender and sexuality presented in
the film Le Fate Ignoranti, directed by Ferzan Ozpetek (2001). Supported by gender
studies in a post-structuralist approach and inspired by the “screen ethnography” as a
methodological resource, | suppose that assumptions, beliefs and values guided by a
heteronormative logic are destabilized along the filmic narrative, putting under suspicion
some essentialist notions around gender, sexuality and identities. We are invited to
follow the trajectory of the protagonist and, along with it, we are surprised by the
unpredictability of life, desires and passions. | consider that Le Fate Ignoranti takes
sexuality seriously, because it makes visible the instability and transitoriness of
identities, as well as reframes the processes of manufacturing gendered bodies,
subverting the order of gender and sexuality. However it must be remembered that the
resistance and subversion movements are not absolute and definitive. The final scenes
of the film, with shots from the Gay Parade in Rome, warn us that outside Ozpetek's
screen there is still much to fight for and to transform in our society which, in many
contexts, has not ceased to be homophobic, misogynistic and sexist.

Keywords: Gender. Sexuality. Identitities. Heteronormativity. Ressignification.



“Le Fate Ignoranti' leva a sexualidade a sério”, comenta o critico
italiano Luca Prono’, que também se pergunta como o filme teve sucesso para
além dos circulos gays e léshicos: “que dispositivos narrativos foram
desdobrados pelo diretor” para alcancar tamanha audiéncia? A partir desse
excerto de critica e apoiada nos estudos de género numa perspectiva pos-
estruturalista, procuro analisar algumas construcdes de género e de
sexualidade no contexto especifico desse filme.

Lango-me numa aventura que se aproxima do que Rial (2005)
denominou de “etnografia de tela” para a analise pretendida. A autora adota
esse termo para referir-se, especificamente, a estudos de textos da midia nos
quais emprega procedimentos préprios da pesquisa etnografica (longo periodo
de contato com o campo, nesse caso, com o filme; observacao sistematica;
registro em caderno de campo; escolha de cenas para anélise mais
aprofundada), aliados a ferramentas da critica cinematogréfica (a iluminacao,
os componentes dos planos, a trilha sonora, os modos de apresentar as
personagens e seus movimentos dentro do filme, as escolhas relativas a
montagem e ao modo de narrar a historia).

A imagem de uma estatua antiga, capturada em close, possivelmente
de Eros, abre o filme Le Fate Ignoranti, dirigido por Ferzan Ozpetek. Em
seguida, a protagonista aparece de costas admirando essa estatua e deixando-
se absorver nesse olhar de perto. O cenario é uma exposicao de arte classica
onde Antonia (Margherita Buy) e Massimo (Andrea Renzi) passeiam por entre
as esculturas. Nessa cena, percebe-se que o olhar de Antonia estd mais
direcionado as obras, enquanto que o olhar de Massimo dirige-se a Antonia.
Enquanto ela mostra-se séria e concentrada na exposicéo, ele parece brincar de
seduzir e paquerar. Apoés andarem pelos corredores de forma mais afastada,
Massimo aproxima-se de Antonia e sugere uma “cantada”:

' Producao da Franca e da Itlia, de 2001, com direcdo de Ferzan Ozpetek, cineasta turco. Um amor quase
perfeito foi o titulo divulgado no Brasil, embora a traducéo literal fosse “Fadas Ignorantes” — titulo inspirado na
obra de Joseph Lanti, denominada de La fata ignorante, cuja cépia do quadro desencadeia “a grande descoberta”
que movera toda a trama. Na sinopse do filme, lemos: “Antonia (Margherita Buy) e Massimo (Andrea Renzi)
formam um casal feliz que esta casado ha 10 anos, até que ele morre repentinamente em um acidente de carro.
Desolada com o mundo, Antonia se afasta de todos pouco apés a morte do marido. Até que, por acaso, ela
encontra uma declaragao amorosa a Massimo entre seus pertences. Curiosa em saber quem era a pessoa com
quem seu marido mantinha um relacionamento as escondidas, Antonia descobre que Massimo manteve durante
7 anos um relacionamento homossexual com Michele (Stefano Accorsi). Surpresa com a revelacéo, o convivio
cada vez maior entre Antonia e Michele faz com que ambos percebam terem muitas afinidades (...)". Disponivel
em: <http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmes/amor-quase-perfeito/amor-quase-perfeito.htm>.
Acessoem: 9 jul. 2006.

? Comentario citado nos Extras do filme. A critica completa de Luca Prono encontra-se no site do Bright Lights
Film Journal: <www.brightlightsfilm.com/34/ignorantfairies.html>. Acesso em: 24 jan. 2013.
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Massimo — Posso ter a honra de ser seu guia?
Antonia - Nao.

Massimo — Perderd a ocasido de conhecer o segredo de
cada estéatua.

Antonia — Nao quero conhecer. Deixe-me em paz.

Antonia segue caminhando e Massimo insiste em [lhe
acompanhar. Ela pede:

Antonia—Vaembora. Sou casada.
Massimo — Perfeito. Também sou.
Nesse momento, ela sorri dizendo:

Antonia — Estou esperando meu marido. Vamos a uma
recepcao. Coisa do trabalho dele. Marcou encontro
comigo aqui.

Massimo — Como seu marido pode deixar sozinha uma
mulhertao bonita?

Ela sorri e responde:

Antonia — Também me pergunto isso. Faz isso sempre... E
meio burro, nao?

Massimo — Eu diria que é imprudente.

Antonia — H4 uma hora o estou esperando. Deve estar pra
chegar.

Massimo — Entao é melhor beijar a senhora ja.
Antonia — Pare com isso.

Massimo — Ja joguei a cantada, agora me dé um beijo.
Antonia — Onde vocé colocou o carro?

Massimo - E o teu?

Antonia - Vim de taxi.

Desse dialogo, na exposicéo, passamos a casa de Antonia e Massimo,
onde na primeira tomada ja vemos um ambiente todo planejado para duas
pessoas (dois balangos no patio, duas cadeiras na varanda etc.). Meyer e
Soares (2005, p. 27), em uma analise de cenas de Um amor quase perfeito,
descrevem esse espaco: “arranjado sempre para dois, tado sofisticado e
ordenado —onde parece ndo haver lugar para mais ninguém [...1".



Nesse prelldio, talvez, o diretor ja sinalize o que poderemos encontrar
no filme: o casal brinca, fingindo nao se conhecer. Massimo mostra-se mais
ousado e sedutor. Antonia parece recatada e presa numa légica do casamento
que supde monogamia, estabilidade e fidelidade — légica a qual Massimo parece
nao se submeter. Massimo seduz com a possibilidade de guia-la na exposicao e
fazé-la “conhecer os segredos de cada estatua”. Antonia nao quer conhecer tais
segredos. Tanto nessa cena inicial como nas cenas seguintes, poderia dizer que a
protagonista parece ocupar uma posicao de quem se nega a “conhecer”.
Dependendo da posicédo que ocupamos como espectadoras, pode ser que
também nos neguemos a reconhecer o que, aos poucos, nos é dado a conhecer
no filme. Por fim, Antonia se queixa dos atrasos e possiveis auséncias do marido
e ele segue, num tom meio irénico, elogiando-a e pedindo-lhe um beijo.

Imagino que o convite de Massimo para Antonia era para que se
apropriasse de um conhecimento nao disponivel em livros ou manuais, de um
conhecimento que se constréi no encontro, de um conhecimento tal como o
descrito poeticamente por Manocel de Barros (2010, p. 11): “Nosso
conhecimento nao era de estudar em livros. Era de pegar de apalpar de ouvir e
de outros sentidos.”.

Vale ressaltar aqui, como afirma Britzman (1996, p. 90-91) -
inspirada no argumento desenvolvido por Eve Sedgwick —, que “a ignorancia é
um efeito —nao uma auséncia — de conhecimento. [...] O velho dualismo binério
da ignorancia e do conhecimento ndo pode lidar com o fato de que qualquer
conhecimento ja contém suas préprias ignorancias”.

Quando Antonia procura obstinadamente saber quem era a amante de
Massimo, diria que ela é impulsionada por uma curiosidade que se aproxima
daquela que Foucault nos inspira a praticar:

[...] a Unica espécie de curiosidade que vale a pena ser
praticada com um pouco de obstinacdo: nao aquela que
procura assimilar o que convém conhecer, mas a que
permite separar-se de si mesmo. De que valeria a
obstinacao do saber se ele assegurasse apenas a aquisicao
dos conhecimentos e nao, de certa maneira, e tanto quanto
possivel, o descaminho daquele que conhece? Existem
momentos na vida onde a questao de saber se se pode
pensar diferentemente do que se pensa, e perceber
diferentemente do que se vé&, é indispensavel para continuar
aolharou arefletir (FOUCAULT, 2003, p. 13).
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O que vemos ao longo do filme? Nao é justamente o “descaminho”
daqueles que ousam buscar saber? A brincadeira torna-se séria e quem era
demasiadamente rigida e se negava a “conhecer” é levada a surpreender-se
com a imprevisibilidade da vida, dos desejos e das paixdes. Valores e crengas
ha muito construidos e mantidos como verdades inquestionéaveis passam a ser
problematizados. Nesse ponto, somos levados/as a pensar, a partir do filme,
sobre 0 modo como nos relacionamos e as normas que tém regido nossas
relacoes afetivas e/ou sexuais.

Retomando o comentario de Prono (2004), podemos questionar: o que
significa levar a sexualidade a sério? Significa nao simplificar as construgoes em
torno da sexualidade. Significa nao reduzir os discursos sobre sexualidade a
esteredtipos. Como afirma Silva (2003, p. 51):

No esteredtipo a complexidade do outro é reduzida a um
conjunto minimo de signos: apenas o minimo necessario
para lidar com a presenca do outro sem ter de se envolver
com o custoso e doloroso processo de lidar com as nuances,
as sutilezas e as profundidades da alteridade.

Por conseguir, ao longo da narrativa filmica, trabalhar com nuances,
sutilezas e profundidades nas vivéncias de cada personagem, concordo com o
critico Prono (2004). Levar a sexualidade a sério significa, portanto,
desestabilizar algumas nocoes de sexualidade e identidades sexuais que se
constituiram como verdades — por vezes inquestionaveis — e colocé-las sob
suspeita, especialmente aquelas nocOes pautadas em essencialismos,
reducionismos e/ou binarismos. Acredito que, dessa forma, o filme aponta para
possiveis transformacdes necessarias em nossas sociedades, que nao deixaram
de ser homofdbicas, miséginas e sexistas.

A forma como entendo o conceito de sexualidade neste trabalho ¢,
pois, como Foucault (2005) a define: um dispositivo histérico e contingente
que reline praticas sociais em torno do corpo, seus usos e prazeres. Vale
lembrar que ele entende dispositivo como um conjunto de estratégias de poder
e saber que se ligam a determinados discursos para que exercam efeitos de
verdade. Sobre o dispositivo de sexualidade, podemos pensar que foi preciso
que “a verdade” sobre o sexo fosse dita e disseminada para que pudesse reger
0s comportamentos e desejos dos sujeitos de uma cultura. Ainda hoje, vemos
essa “vontade de saber” muito associada ao sexo e a sexualidade. A indefinicao
do sexo e/ou da orientacéo sexual de um sujeito parece ser objeto de muita
curiosidade em nossa sociedade, regida por um pensamento binario que opera
no sentido de dizer se um sujeito é homem ou mulher, se é hetero ou



homossexual. O filme aponta para a possibilidade de subverter essa norma,
desmontando a suposta fixidez das identidades.

Aquilo que inicialmente seria impensavel passa a habitar Um amor
quase perfeito: nem suas personagens, nem seus espectadores e espectadoras
serao os/as mesmos/as apds subirem as escadas que levam ao apartamento de
Michele. Como lembra, de forma emocionada, uma das amigas de Michele:
“Vim de Istambul para Roma para mudar minha vida, mas a verdadeira viagem
foi subir a escada e bater na porta de Michele” (OZPETEK, 2001).

Na danca das identidades: cruzando fronteiras de género e de sexualidade

O diretor Ozpetek, ao ser indagado se este € um filme gay, responde: “De
jeito nenhum. Falo sobre relacionamentos que transcendem cor, raca, sexo. Falo
sobre as coisas mais importantes para mim: amigos, familia, amor, comida™.
Considero que esse filme da visibilidade a mdltiplas sexualidades — que ora
desviam, ora resvalam na norma; sexualidades que estao presentes nas relagoes,
nos jogos de seducéo, na vivéncia de ser infectado com o HIV através da relacéo
sexual, nos prazeres, na convivéncia em grupo, no desejo que se constrdi e nao
esta pronto, acabado, intocado, na constituicao de identidades sexuais. Talvez
Ozpetek nao o considere um filme gay por se tratar de uma mulher heterossexual
que aparentemente conduz sua narrativa. Pode ser que o fato de valorizar mais os
momentos de convivéncia na casa de Michele do que cenas de sexo e prazer
“estritamente sexual” o leve a pensar dessa forma. Porém, ainda que Massimo
apareca, de fato, pouquissimo tempo — apenas no inicio do filme e em breves
recordacoes das demais personagens —, € ele e a sua vida bissexual que estao em
jogo durante todo o filme. Poderia dizer que um dos fios condutores dessa trama
€ a propria construcao dessa masculinidade bissexual.

Em sua tese, intitulada “Derivas da Masculinidade: representacao,
identidade e diferenga no &mbito da masculinidade bissexual”, Seffner (2003)
pesquisou representagoes de masculinidade bissexual que se faziam presentes
na Rede Bis-Brasil, uma rede postal composta por homens que se identificam
com a préatica da bissexualidade, percebendo a existéncia de pelo menos quatro
grandes representacoes da masculinidade bissexual: 1) “como uma
masculinidade mal formada incompleta, indefinida, [...]", 2) “como a
sexualidade do futuro [...]", 3) “como uma masculinidade intensificada,
transgressiva e poderosa [...]” e 4) “como uma 'modalidade' da verdadeira

® Essa frase foi retirada dos Extras do filme e é parte da entrevista com o diretor Ozpetek (OZPETEK, 2001).
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amizade masculina[...]" (SEFFNER, 2003, p. 167). Poderia arriscar dizer que
as representacdes de masculinidade bissexual presentes no filme estao
préximas desse Ultimo grupo. Embora houvesse também o envolvimento sexual
entre Massimo e Michele, percebe-se que um ponto forte do filme era a
manutencao de toda uma rede de amizade e solidariedade que se estabelecia a
partir dessa relagao. O grupo de amigos que se reunia com frequéncia na casa
de Michele e as relacOes que eles e elas estabeleciam entre si e com outras
pessoas tornam-se o foco da narrativa. Ao longo do filme, experimentamos com
eles um pouco do que cada um sente e vive na trama dessas relacoes.

Ea partir de Massimo, e, mais especificamente, a partir de sua morte,
que muitos outros encontros e desencontros ocorrerao. Esses encontros
sacodem as sexualidades e as fazem entrar numa danca cuja musica ora muda
e permanecem 0s mesmos movimentos (como na cena da festa gay), ora
mudam os movimentos e 0s espacos, juntamente com as trilhas sonoras que os
acompanham.

Nessa danga, nao ha como prever os movimentos e ritmos que serao
incorporados, repetidos e/ou recriados em cada histéria, em cada escolha, em
cada rima. A cena da festa gay nao poderia ser chamada de a danca das
identidades? Nesse momento, Antonia poderia ser vista como a diferente.
Assim como em muitas cenas no terraco do apartamento de Michele, também
nessa festa, a camera passeia com tomadas continuas — sem cortes, talvez para
que as diferencas saltem aos olhos ou mesmo para que se borrem as fronteiras
entre uns/umas e outros/as. Essa continuidade produzida pelo plano sequéncia®
talvez nos ofereca simultaneamente um olhar sobre as descontinuidades.

Uma das descontinuidades que podemos verificar nessa trama é o
contraste entre dois cendrios bastante distintos: a casa de Antonia e o
apartamento de Michele. O primeiro, espagco em luto, estd envolto numa
musica melancdlica, e nele acompanhamos Antonia e seu sofrimento pela
perda do marido. Ja na moradia de Michele, mesmo que a referéncia a falta que
Massimo faz aquele ambiente seja recorrente, isso ocorre acompanhado de
outros ritmos e cancdes, assim como outros desejos, sentimentos e sensagoes
sao acionados, tornando esse segundo cenario menos pesado e mais prazeroso.

Meyer e Soares (2005), ao analisarem esse filme, escolheram duas
cenas que se mostram bastante produtivas para pensar sobre 0s processos de
pesquisar: os momentos em que Antonia vai atrds da amante de Massimo
naquele espaco completamente diferente do seu e em que Michele vai a casa de

“ Termo utilizado para indicar tomadas feitas com cAmera em movimento sem cortes.



Antonia e se vé “fora do lugar”. As autoras mostram as diferencas de posicoes,
de modos de ver e de se movimentar nesses diferentes espacos:

Ambos buscam, com e através do olhar, apreender e
movimentar-se dentro desses mundos a partir das histérias
que conformam estes seus olhares: Antonia, mais rigida e
mais amparada por uma certeza (existe “uma” amante, é
uma questdo de tempo e oportunidade encontré-la), busca
confirmagao na cena 1; isso a distancia da posi¢do ocupada
por Michele que, na cena 2, esta disponivel e sensivel para
conhecer o desconhecido e pensar o impensavel [...]
(MEYER; SOARES, 2005, p. 31).

Tal como numa etnografia, ao analisar um filme, é preciso debrucar-se
sobre ele inimeras vezes, buscando olha-lo a partir de diferentes posicoes,
registrando as impressoes e sensacoes que desperta, levantando as questoes
que suscita. Dessa forma, nosso olhar se amplia e torna-se permeavel,
“disponivel e sensivel”, assim como o olhar de Michele na cena acima descrita
por Meyer e Soares (2005).

A teorica filmica feminista E. Ann Kaplan argumenta que ha uma
diferenca surpreendente entre o voyeurismo feminino e o voyeurismo
masculino. Diz a autora: “a mulher nado possui o desejo, mesmo quando
observa, sua observagao acaba colocando a responsabilidade pela sexualidade
como mais um nivel de afastamento para distancia-la do sexo. O homem, por
outro lado, possui o desejo e a mulher [...]" (KAPLAN, 1995, p. 49). Percebo
que a cena inicial de Um amor quase perfeito, descrita anteriormente, é
produtiva para pensarmos sobre esses olhares dentro do préprio filme e o que
eles tém historicamente representado em nossas culturas. Antonia, de algum
modo, é apresentada como essa mulher que se tornou objeto de desejo do outro
e acabou esquecendo-se dos proprios desejos, abdicando dos seus sonhos para
supostamente satisfazer o marido e manter um ideal de relagao pautado no
amor romantico.

O critico ja citado, Prono (2004), afirma que o espectador focaliza
sempre as situacoes no filme através do ponto de vista de Antonia, levando a
crer que “Le Fate Ignoranti centra-se decididamente em sua subjetividade™, o
que também permitiu que o filme fosse bem recebido pelo publico geral e
tivesse tamanha audiéncia na Itélia e em outros paises.

® Critica de Luca Prono. Disponivel em: <www.brightlightsfilm.com/34/ignorantfairies.html>. Acesso em: 24
jan.2013.
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Numa das primeiras cenas em que Antonia aparece e esta no trabalho
devolvendo um resultado de HIV positivo a um homem, j& percebemos que a
l6gica que rege o seu pensamento é a logica heterossexual. De forma delicada,
ela diz ao senhor em atendimento que é importante que a esposa dele também
realize o exame. Nao sabemos — porque ndo ha como saber a partir do que o
filme explicita — se ele ja teria preenchido alguma ficha de anamnese,
informando que era casado com uma mulher, ou se ela (a esposa) ja teria lhe
acompanhado antes naquele mesmo laboratério. De qualquer forma, quando
Antonia o aconselha, parece ficar evidente que pensa a partir de uma norma
heterossexual.

Ao longo do filme, a légica heterossexual serd sacudida,
desestabilizada e, quem sabe até, desconstruida. Outro mundo sera
apresentado a Antonia. Outras referéncias, outras légicas, outros modos de
viver (ndo apenas em relacao a sexualidade) virdo a tona; a convivéncia com
Michele e seu grupo de amigos vai lhe trazer perspectivas de vida diferentes das
que estava acostumada na sua vida “estavel”, tranquila e aparentemente
pacata com Massimo. Por outro lado, a permanéncia de Antonia, cada vez mais
constante na casa de Michele, também provocard algumas mudancas e
desacomodacOes naquele grupo. Pressupostos, crencas e valores serdo
abalados nao apenas no mundo de Antonia, mas também nesse outro mundo
que ela desconhecia e que, para sua surpresa, por fotos a reconhecia. Também
esses outros sujeitos serao “tocados” pela sensibilidade de Antonia. Prono
(2004) chega a suspeitar que o impacto que Antonia teria causado foi maior em
suas vidas do que o inverso. De qualquer forma, os efeitos desses cruzamentos
de fronteiras nos falam dos modos de subjetivacao que se dao na relagéo com o
outro, na relacao com a diferenca.

Logo que Antonia recebe a noticia de que a suposta amante &, na
verdade, um amante, ao sair da casa dele, passa por uma vitrine e se olha no
vidro-espelho. De certo modo, essa cena pode nos indicar que, junto com essa
descoberta, muitas outras virdo. A medida que descobre a outra vida que seu
marido levava, descobre uma outra Antonia que desconhecia também. A cena
em que ela se vé refletida nesse vidro-espelho pode indicar que, a partir desse
momento, a protagonista passara a olhar mais para si mesma e para a propria
vida — o que talvez tenha evitado até entdo. Mais tarde, em diferentes
momentos, em outras cenas, Antonia se olhara novamente no espelho. A cada
vez que se olha (e que a olhamos na tela), é possivel perceber os deslocamentos
produzidos e desejados por ela (e por nés).

Antonia conduz a narrativa, mas outras mulheres — diversas e
diferentes mulheres — cruzam o seu caminho. Uma das personagens que
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chama a atencao é a mae de Antonia, que encarna aspectos de uma
feminilidade que nao sao lineares, permitindo que alguns paradoxos entrem em
cena. A seguir, trago alguns excertos de falas do filme protagonizadas entre
Antonia e sua mae, que nos permitem olhar para essas duas mulheres, ao
mesmo tempo em que elas olham para si mesmas.

Cena 1 Quando Antonia comenta com sua mae que ndo
sabe o que fazer em relacéo a descoberta do “caso” que
Massimo tinha, sua méae lhe aconselha:

Mae - Ao menos uma vez na vida, tente pensar s6 em vocé
mesma.

Cena 2 Quando Antonia esta se arrumando para ir a festa
com Michele e cia, o didlogo entre as duas:

Mae - Gosto de ver que esta se arrumando para alguém.
Em resposta a esse comentario, Antonia se revolta e diz:

Antonia - Nao estou me arrumando pra ninguém. Sé pra
mim mesma.

Ao que a mae retruca:
Mae - Eu também sempre dizia isso. Bobagem.

Em seguida, sugere que Antonia coloque um colar; esta
pede o que a méae estad usando. A mae ndo o empresta e
justifica:

Mae - Nunca me separei dele. E o simbolo de minha
liberdade.

Ao que Antonia debocha, dizendo que entéao ela ja foi uma
escrava...

Para sua (e nossa) surpresa, esse mesmo colar termina nas maos de
Antonia, quando faz uma viagem sozinha apds receber o resultado de um
exame, que provavelmente acusou gravidez — o que também nao fica explicito
no filme.

O colar, segundo Chevalier e Gheerbrant (2002, p. 263), dentre outros
sentidos, pode significar “um laco de servidao: escravo, prisioneiro, animal
domeéstico (coleira)”. A mae de Antonia parece buscar o prazer e a liberdade, ao
mesmo tempo em que se V&, por vezes, presa do/no desejo do outro e/ou no seu
préprio “desejo de ser desejada”. No contexto desse filme, o sentido do colar-
prisao encontra-se com o seu oposto: o colar-liberdade ou, ainda, a ideia de
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liberdade da qual a mae de Antonia nao poderia se separar. O colar aqui pode
indicar um simbolo dos cruzamentos que essas mulheres precisaram percorrer
para se sentirem um pouco mais livres e se autorizarem a viver mais de acordo
com seus desejos e menos regradas e vigiadas pelas normas sociais que
Ihes/nos sao impostas. O momento em que Antonia encontra o colar na sua
bolsa é exatamente quando esta subindo em uma escada rolante, prestes a
embarcar para uma viagem sozinha (ou nem tao sozinha assim, ja que tudo
leva a crer que ela estaria gravida).

Para os amigos de Michele, Antonia diz que viajard com Emir (Koray
Candemir) para Amsterda. Emir € irméo de uma das amigas de Michele. Ele
esta sempre viajando e havia tentado conquistar Antonia no dia da festa gay.
Mesmo com seu jeito galanteador, Emir ndo conseguiu seduzir Antonia, que
respondeu a cantada com uma risada e com o argumento de que ele seria muito
jovem pra ela. E ele quem leva Antonia ao aeroporto e ela pede para que ele ndo
conte ao grupo de amigos/as a verdade sobre sua viagem. Nesse, que é um dos
momentos finais do filme, ela se despede dele e, antes de cruzar a porta do
aeroporto, decide voltar e Ihe dar um beijo rapido na boca: talvez o beijo que
Massimo pedia no inicio do filme. Esse gesto, que poderia ser tratado como
desprezivel, aponta para a construcao de uma ousadia, de uma transgressao
dentro da logica anterior a que Antonia estava submetida.

Em outros momentos, Antonia criticava a postura de mentir para quem
se ama. Numa cena em que todos/as discutiam sobre o dilema de Mara
(Lucrezia Valia) quanto a dizer ou nao a verdade sobre o0 seu “novo sexo” para
sua familia, por ocasiao de um casamento, Antonia é interpelada a dar o seu
posicionamento e vemos 0 quanto algumas de suas certezas sao sacudidas a
partir de falas como: “se disser a verdade, podem rejeita-la”; “eu sempre minto
para a pessoa que amo”; “é perigoso dizer a verdade”; “se sabem da verdade
nao te amam mais”. Talvez Antonia tenha aprendido outro jeito de amar no
encontro e no convivio com pessoas inicialmente tao diferentes dela.

Para finalizar

Embora Le Fate Ignoranti aponte para inimeras possibilidades de
transgredir a norma heterossexual, monogamica, sexista, masculina,
percebemos que discursos menos inovadores atravessam as praticas sexuais e
afetivas ao longo do filme. Esses discursos sugerem dilemas e receios quanto as
relagoes afetivas tornarem-se estéveis, levarem ao casamento e estarem
pautadas num esquema que se convencionou chamar de “amor romantico”.



Um exemplo desse tipo de relacao é narrado por Ernesto (Gabriel Garko) —
personagem que reside no apartamento de Michele, é portador do virus HIV e
esta nitidamente fragilizado com a decepcao amorosa que teve com seu
parceiro Emanuele. A doenga de Ernesto € um dos principais motivos pelos
quais, primeiramente, Antonia se aproxima do grupo. Na cena que segue,
Ernesto relata a Antonia sua histéria de amor:

Ernesto - Queria tudo dele, até a doenca. Emanuele era
tudo pra mim, me pegava e me largava quando queria. Se
eu ficasse muito em cima, me feria, me repelia, mas
quando eu tentava ir embora, ele me lagava de novo. Até o
dia em que fiquei doente. Fui internado e ele sumiu.

Nesse relato de Ernesto, é possivel reconhecer um discurso do amor
romantico sustentado e sustentador de normas das quais parece dificil escapar.
A ideia de que o verdadeiro amor é a entrega total e absoluta — para nao dizer
uma submissao incondicional — tem atravessado as mais distintas relacoes.
Entre convencdes e invencoes, o discurso amoroso parece insistir em ocupar
um espaco de relevancia nas relacoes e na cultura de um modo geral.

Mesmo em contextos que buscam inovar ou desestabilizar tradi¢oes no
campo das relacdes amorosas e sexuais, persistem citacoes que remetem ao
amor romantico. Em sua tese, intitulada “Namoro MTV - juventude e
pedagogias amorosas/sexuais no Fica Comigo”, Soares (2005) nos apresenta
uma série de citagoes que reatualizam praticas amorosas tradicionais num
espaco que, paradoxalmente, busca romper com algumas posicoes de género e
sexualidade. A autora conclui que “as praticas amorosas/sexuais da juventude
contemporanea, espiadas através do Fica Comigo, carregam os rastros do amor
romantico, seus clichés e férmulas e, ao mesmo tempo, instituem novas formas
e linguagens para os encontros e trocas entre os sujeitos” (SOARES, 2005, p.
163). Talvez no filme que analiso neste trabalho isso ndo seja (muito) diferente.

Le Fate Ignoranti apresenta, nas cenas finais, ainda que num modo
making of e junto com os créditos de fechamento, uma série de tomadas da
Parada do Orgulho Gay de Roma, de 2000. Tais imagens adquirem certo peso
nesse término, embora a critica aponte como um erro nao té-las aproveitado no
decorrer do proprio filme. Algumas vezes, a bandeira do arco-iris do movimento
LGBTT é mostrada ao fundo, no cenario do apartamento de Michele. A cena em
que as personagens pintam faixas para a Parada é emblemética e talvez tenha
mais forca do que cenas esparsas da propria Parada do Orgulho Gay, como
defendem alguns criticos. Nessa mesma cena, ocorrida no terrago do apartamento
de Michele com uma mdsica embalada, Mara desfila para seus amigos,
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assumindo que visitara a familia que nao a vé ha anos com sua nova identidade,
sem esconder a mulher que se tornou (isso apds algumas tentativas de ressuscitar
seu terno da outra “encarnagao” — como chegou a se referir em outra cena). A
figura de Mara nos reporta aos processos de fabricacao de um corpo generificado, e
sobre essa questao é preciso dizer algo mais antes de finalizar.

Apoiada na teorizacao de Butler (2000), poderia afirmar que um corpo
se constitui performativamente a medida que reitera normas regulatérias do
sexo, do género e da sexualidade. Ea partir de atos repetidos que um corpo se
torna o que supostamente é. A autora afirma que “o que constitui a fixidez do
corpo, seus contornos, seus movimentos, sera plenamente material, mas a
materialidade serd repensada como o efeito do poder, como o efeito mais
produtivo do poder” (BUTLER, 2000, p. 154). O préprio efeito de fixidez de um
corpo é produzido nas tramas discursivas do poder. Dessa forma, nao had um
corpo pré-discursivo, anterior ao discurso. Nao se poderia pensar num corpo
bioldgico, por exemplo, sem ter a propria biologia como mais um discurso a
falar desse corpo. Como afirma Louro (2000, p. 66), “o corpo nao pode ser
compreendido como uma entidade 'simplesmente' biolégica e, além disso,
parece impositivo questionar se o bioldgico nao é, ele préprio, significado na e
pela cultura”.

Mesmo para se manter uma determinada ordem de género — ou seja,
para seguir uma norma regulatoria que constréi uma iluséria fixidez no/do
préprio corpo —, ainda assim, é preciso um fazer, um tecer com essa norma. “As
normas de género tanto nos fazem como nos impedem de fazer”®. No entanto,
“[...] os corpos nunca obedecem totalmente as normas pelas quais sua
materializacao é fabricada” (ARAN; PEIXOTO, 2007, p. 134). E nesse sentido
que Butler (1990, 2000, 2007) aposta na possibilidade de resisténcia e
subversao das normas de género ou mesmo do género como norma. A mesma
possibilidade de repetir normas e atos anteriores é que torna possivel a
subversao dessas normas e sua ressignificagdo, segundo Butler (2007).
Enquanto Mara cruza fronteiras de género, tornando-se uma mulher, ela
atualiza e repete as normas de género que permitem olhar para esse corpo e
reconhecer nele um género, uma mulher.

Retomando a afirmagao inicial deste texto, diria que, ao levar a
sexualidade a sério, Le Fate Ignoranti torna visiveis a instabilidade e a
provisoriedade das identidades, bem como os processos de fabricagdo dos

® Documentario sobre Judith Butler. Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=Q50nQUGiI3s>.
Acessoem: 26 nov. 2012.



corpos generificados, subvertendo a ordem do género e da sexualidade. No
entanto, é preciso lembrar que os movimentos de resisténcia e subversdo nao
sao absolutos e definitivos. Como argumenta Butler (1990, p. 145), “é
somente no interior das praticas de significacao repetitiva que se torna possivel
a subversao da identidade”. E valido acrescentar que qualquer subversao
depende do ato de “pegar as ferramentas” que existem e com elas operar
movimentos de ressignificagao e resisténcia.

Acredito que um dos dispositivos utilizados pelo diretor para tornar
marcante e potente seu filme foi ter focado na questao da sexualidade sem, com
isso, invisibilizar as tematicas de género. O filme aborda aspectos que
extrapolam esses temas e sugere que somos mais do que um corpo generificado
e sexualizado. A ignorancia inicialmente colocada na figura de Antonia
transforma-se numa outra atitude perante a vida. Se antes se negava a
conhecer, agora deixa-nos curiosos, sem sabermos o rumo que ela, por ela
mesma, esta tomando em sua vida. Ao encontrar o colar da mae em sua bolsa,
talvez Antonia esteja também se encontrando com a possibilidade de exercer
uma outra liberdade a partir dessa viagem. Além disso, as cenas finais nos
convocam a necessaria luta pelos direitos LGBTT — para lembrar que, fora da
tela de Ozpetek, ainda héd muito o que se conquistar.

7 “[...] it is only within the pratices of repetitive signifying that a subversion of identity becomes possible”
(BUTLER, 1990, p. 145).
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