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    INTRODUÇÃO




    “A Crônica Francesa” (no original, The French Dispatch), coprodução internacional lançada pela Searchlight Pictures em 2021, é o décimo filme escrito e dirigido pelo diretor norte-americano Wes Anderson. Ambientado em uma cidade fictícia na França no período após a Segunda Guerra Mundial, a trama acompanha uma equipe de jornalistas americanos expatriados, que se juntam para encontrar as melhores matérias veiculadas na revista em que trabalham, com o fim de homenagear o editor-chefe recentemente falecido do veículo, Arthur Howitzer Jr. (interpretado por Bill Murray).




    Descrito pelo diretor como uma carta de amor aos jornalistas, Anderson tomou como base o trabalho feito pelos escritores da revista norte-americana The New Yorker, cofundada por Harold Ross com sua esposa Jane Grant. Ross, um homem da imprensa desde sua época na escola, serviu como editor-chefe do veículo desde sua primeira edição, publicada em 1925, até sua morte em 1951, aos 59 anos de idade, em decorrência de um ataque cardíaco sofrido durante uma cirurgia. Após o falecimento de Ross, a posição de editor-chefe da New Yorker foi passada para William Shawn, que permaneceu no posto até 1987. Atraindo autores, poetas e cartunistas dos mais diversos panos de fundo, a revista serviu como uma plataforma inicial para a publicação de algumas das obras jornalísticas mais importantes e conhecidas do século XX, entre elas “Hiroshima”, de John Hersey; “A Sangue Frio”, de Truman Capote; “Filme”, de Lillian Ross; e “O segredo de Joe Gould”, de Joseph Mitchell.




    Além disso, a New Yorker também foi responsável pela popularização do gênero jornalístico do perfil, com seus escritores mergulhando fundo nos fluxos de pensamentos de celebridades de alto escalão, como o escritor Ernest Hemingway e o ator Marlon Brando, e especialmente de pessoas comuns e excêntricas, como o “Professor Gaivota” Joe Gould, boêmio que vivia no bairro cultural Greenwich Village, em Nova York, e que se empenhava em construir uma História Oral da humanidade, vivendo de doações e dormindo em qualquer lugar que lhe parecesse confortável.




    Anderson faz com que seus personagens jornalistas realizem um total de quatro perfis ao longo de “A Crônica Francesa”: um sobre a cidade em que vivem e atuam, Ennui-sur-Blasé; e outros três que focam em pessoas notáveis e que causaram um grande impacto nos personagens: um pintor presidiário (interpretado por Benicio del Toro) que tem uma guarda da prisão (Léa Seydoux) como amante e musa; um jovem revolucionário (Timothée Chalamet), líder de um movimento estudantil; e um cozinheiro policial (Stephen Park), responsável por ajudar a resolver um sequestro.




    O presente trabalho busca, primeiramente, estabelecer as temáticas e elementos recorrentes presentes ao longo da filmografia de Wes Anderson, entre elas a intertextualidade, definida por Cury (2014) como uma retomada de outros tipos de linguagem na produção de um texto. Em segundo lugar, a pesquisa busca discorrer sobre a história da revista The New Yorker, e como o período pós-Segunda Guerra Mundial foi importante para o surgimento de seus autores mais celebrados. Além disso, serão realizados breves perfis sobre as trajetórias das figuras da vida real que Anderson usa como inspiração para seus personagens em “A Crônica Francesa”. Por fim, esta monografia pretende analisar o longa-metragem em questão de forma aprofundada, levando em consideração todos os elementos expostos nas duas primeiras partes.


  




  

    CAPÍTULO 1 O CINEMA EXCÊNTRICO DE WES ANDERSON




    Até o momento da presente pesquisa, o diretor estadunidense Wes Anderson, nascido em 1969, no estado do Texas, realizou onze longas-metragens e dezessete curtas-metragens, alguns dos últimos sendo comissionados por empresas como a grife italiana Prada e a franquia de lojas de departamento americana H&M. Indicado a um total de 7 Oscars, Anderson foi um dos diretores que apareceram em maior número em uma lista dos 100 melhores filmes do século XXI compilada pela BBC em 2016, com três obras listadas: “O Grande Hotel Budapeste” (2014) (vigésimo-primeiro), “Os Excêntricos Tenenbaums” (2001) (sexagésimo-oitavo) e “Moonrise Kingdom” (2012) (nonagésimo-quinto). Além do trabalho supracitado, o cineasta se aventurou na animação com “O Fantástico Sr. Raposo” (2009) e “Ilha dos Cachorros” (2018), ambas indicadas ao Oscar de Melhor Filme de Animação.1




    A obra conjunta de Anderson, segundo Dilley (2017, p. 1, tradução nossa), é conhecida por “seu senso de humor inexpressivo e caprichoso, técnicas de filmagem únicas deliberadamente estudadas e às vezes chocantes, referências literárias extensas, e interação com livros e filmes historicamente significativos”. Por meio destas características, o cineasta se tornou uma das figuras mais influentes tanto no cenário cinematográfico americano quanto na cultura contemporânea em geral, dando origem a paródias, homenagens e páginas nas redes sociais que compartilham imagens condizentes com a estética visual e simétrica presente em seus filmes.




    Embora seus filmes sejam financiados por grandes estúdios, como Sony, Disney e Universal, Dilley (2017, p. 2) argumenta que o trabalho de Anderson consegue reter a sensibilidade do movimento cinematográfico independente nos EUA, permitindo, assim, que suas obras sejam tão detalhadas e pessoais quanto os expoentes mais notáveis deste cenário. A autora denomina esta obsessão por detalhes e intimidade como “peculiar”2, termo que, de acordo com Sconce (2002 apud Dilley, 2017, p. 36, tradução nossa), permite ao filme ter um tom que “equilibra um descontentamento irônico com um compromisso mais generoso e sincero”, com base nas recorrências presentes em ficções do tipo.




    Como sinônimo de “peculiar”, temos a palavra “excêntrico”, que, de acordo com Ribeiro (2023), é definida como “[algo] que não se enquadra em padrões considerados normais”. Dilley (2017, p. 2) argumenta que, além do tom característico das tramas, os filmes de Anderson também não se encaixam no padrão atual de se fazer cinema, exemplificando a excentricidade no cinema de Wes através do seu uso de fantoches em stop-motion em seus longas animados, feitos em uma época dominada pela animação computadorizada; e suas técnicas de filmagem tradicionais, influenciadas pelo trabalho demonstrado na Nouvelle Vague, no neorrealismo italiano, e em gêneros específicos, como dramas policiais dos anos 1970. Além disso, o diretor ficou conhecido por atores veteranos para interpretar papéis que refletem os seus dias de glória ou até parodiam seus personagens mais famosos, entre eles Gene Hackman, Seymour Cassel, James Caan, Willem Dafoe e Anjelica Huston.




    Hancock (2005, p. 9) destaca que os filmes de Anderson são focados no conjunto de personagens, não concentrando exclusivamente nos conflitos entre um único protagonista e um único antagonista, mas em um verdadeiro elenco de pessoas que encontram significado e comunhão nas presenças uns dos outros. De fato, com exceção de seus dois primeiros longas-metragens, “Pura Adrenalina” (1996) e “Três é Demais” (1998), todas as obras posteriores do diretor têm várias estrelas à disposição da trama, e por consequência, vários papéis a serem desenvolvidos ao longo do tempo de duração.




    Sophie Monks Kaufman (2018, p. 68, tradução nossa), em um livro que encapsula a carreira de Wes até o lançamento de “Ilha dos Cachorros” no mesmo ano de publicação, define o modo dele de fazer cinema de uma maneira interessante: “Para um esteta como Anderson, realizar filmes é sinônimo de encurralar a bagunça da vida no formato de quadros lindos, ordenados e tragicômicos que se juntam para contar uma história.” Kaufman reforça a humanidade nos trabalhos do diretor argumentando que se relacionar emocionalmente com alguém é um impulso que toda pessoa possui, e quando essas emoções surgem na vida real, elas podem ser difíceis de processar. A arte, portanto, fornece um quadro para retratar a desordem da experiência humana. O ponto de vista da autora acaba por refletir o do crítico Matt Zoller Seitz, criador da coleção The Wes Anderson Collection, livros compostos por entrevistas com o próprio cineasta, assim como com pessoas de outros departamentos, como design de figurino, fotografia e direção de arte. Em um ensaio precedendo a análise de “Viagem à Darjeeling” (2007), Seitz (2013, p. 197) nota o contraste entre a organização visual meticulosa de suas obras e a ambição de seus personagens em ter uma vida igualmente organizada. Ao longo de suas histórias, vemos os personagens falhando em todas as tentativas de dominar cada aspecto de suas vidas, simplesmente pelo fato de ser uma tarefa impossível.




    Michael Chabon (2013 apud Seitz, 2013, p. 22-23, tradução nossa) compara o cinema de Anderson ao trabalho do artista visual Joseph Cornell, de maneira que as obras do diretor refletem a magia da arte, que extrai beleza das condições mais improváveis, e conseguem ser autênticas por não tentarem esconder os seus lados mais sombrios ou truques usados para realizá-las. De acordo com o autor, a arte é “honesta somente até o ponto em que ela constrói sua caixa precisa e inescapável ao redor da versão em escala do mundo de seu criador”.




    Washburn (2015, apud Seitz, 2015, p. 9) complementa esta perspectiva dizendo que os filmes de Anderson são uma lembrança intencional dos prazeres infantis de construção de mundos, com a convicção e o foco de uma criança. Além disso, a autora argumenta que as obras do diretor não são somente sobre o amor da história, mas frequentemente também sobre a afeição por contar histórias. De acordo com ela:




    a vida física do cinema de Anderson - as miniaturas, panos de fundo pintados, anotações e animação em stop-motion - são uma parte tão importante da história quanto o ato de contá-la, com os detalhes, a precisão e a convicção visual como um importante desvio para o tom cuidadosamente improvisado que ele aplica.




    
1.1. Wes Anderson e a figura do auteur





    Wes Anderson é uma figura constantemente considerada pelos críticos como uma versão contemporânea do “auteur”, termo inaugurado pelo cineasta francês François Truffaut, em um ensaio intitulado “Uma certa tendência do cinema francês”, publicado na revista Cahiers du Cinéma em janeiro de 1954. Dilley (2017, p. 7-8, tradução nossa) explica os conceitos de Truffaut, argumentando que:




    o diretor é o ponto focal de organização e controle, e, através da participação em todos os níveis do processo de se fazer cinema, é então capaz de imprimir no produto final sua própria ‘visão de mundo’, e que um verdadeiro ‘auteur’ é o ‘autor’ de um corpo de trabalho no qual cada filme mostra um estilo reconhecível e uma visão pessoal consistente.




    Elsaesser (2012 apud Dilley,2017, p. 8), embora reconhecendo que o termo encontrou vários desafios ao longo do tempo, concorda e defende a concepção, já que ela descreve um diretor que possui todas as capacidades de um artista se esforçando para alcançar uma obra que seja íntima para si.




    As reações de alguns críticos ao trabalho de Wes Anderson acabam por classificá-lo como um exemplo contemporâneo do “auteur”. Overstreet (2012 apud Dilley (2017), p. 2, tradução nossa) argumenta que com o trabalho do cineasta sendo instantaneamente identificável, às vezes a partir de um único quadro, se tornou claro que “nenhum diretor americano, nem mesmo Woody Allen, possui uma estética mais reconhecível, um estilo temático mais consistente ou uma voz autoral mais forte”. Brody (2012 apud Dilley, 2017, p. 3) complementa dizendo que o cinema de Anderson é tão singular que o seu próprio nome pode ser tratado como um adjetivo (ver paródia na figura 1).




    Figura 1. Paródia do programa Saturday Night Live, exibida em 2013, satirizando o estilo de Wes Anderson
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    Fonte: YouTube3




    O diretor James L. Brooks, responsável por obras renomadas como “Melhor É Impossível” (1997), vencedora do Oscar de Melhor Filme, reconheceu o talento de Anderson desde sua versão em curta-metragem do que viria a ser seu primeiro longa, “Pura Adrenalina” (1996), coescritos com o ator Owen Wilson. Na introdução para o roteiro publicado de “Três é Demais” (1998), Brooks (1999 apud Dilley (2017), p. 16, tradução nossa) argumenta:




    A posse de uma verdadeira voz é sempre uma maravilha, algo quase religioso. Quando você tem uma, não somente significa que você vê as coisas de uma perspectiva levemente diferente de todas as outras formigas no morro, mas que também necessariamente tem qualidades igualmente raras como humildade e integridade. É parte do pacote de ser uma verdadeira voz, porque quando ela é real, você não pode enganar [o espectador]. A voz precisa ser servida; todas as outras portas de saída marcadas com ‘expediente’ ou ‘jogada firme de carreira’ estão seladas e o único caminho para sair do seu tormento interior é através da genuína autoexpressão.




     Além disso, Dilley (2017, p. 8) escreve que o trabalho de diretores que também são considerados “auteurs” influencia as obras de Anderson diretamente. O diretor-norte americano destaca os nomes de Jean Renoir, Louis Malle, Jean-Luc Godard, e em especial, François Truffaut, o criador do termo em questão, como suas principais inspirações. Através de diálogos, jogos de câmera ou recorrências narrativas, Wes encontra várias maneiras de homenagear seus ídolos, muitas vezes espelhando o trabalho de Truffaut. A autora exemplifica comparando o final de “Os Incompreendidos” (1959), de Truffaut, com o início de “Pura Adrenalina” (1996).




    Na conclusão da trama do clássico da Nouvelle Vague, o adolescente Antoine Doinel foge de uma instituição para jovens problemáticos. Já nos minutos iniciais do longa-metragem de estreia de Wes, o personagem de Luke Wilson, chamado Anthony (note a semelhança entre os nomes dos protagonistas), “foge” de uma clínica de reabilitação. Para Seitz (2013, p. 312), assistir “Os Incompreendidos” pela primeira vez seria como escutar um depoimento de uma pessoa, como se um nome fosse responsável por representar o filme como um todo, um ponto de vista que reflete perfeitamente a imagem de Anderson no cenário do cinema contemporâneo (ver figura 2).




    Figura 2. Vídeo-ensaio de Matt Zoller Seitz (2013) sobre “Três é Demais”, onde estabelece as comparações com Truffaut
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    Fonte: Vimeo4




    De acordo com Dilley (2017, p. 10, tradução nossa), Anderson utilizou, referenciou e homenageou o trabalho desses diretores em seus primeiros filmes para consolidar sua “marca” como um “auteur” do século XXI, trazendo uma espécie de atualização para a mistura estabelecida durante a Nouvelle Vague, algo que, para a autora, “adicionou um toque original e criativo para o potpourri de influências históricas do cinema à sua disposição”.




    Em suas entrevistas com o diretor, documentadas na coleção de livros “The Wes Anderson Collection”, Seitz (2013, p. 37) consegue extrair outros exemplos de “auteurs” que acabaram por inspirar Anderson a seguir carreira como cineasta. Wes lembra que os primeiros filmes que o motivaram a refletir sobre o cinema foram os de Alfred Hitchcock, entre eles “Janela Indiscreta” (1954). Ele diz que o fato de o nome do diretor estar mais visível do que os dos atores nas capas de fita Betamax causou uma grande impressão nele, que tinha 12 anos na época. O autor também menciona os nomes de Jonathan Demme, responsável por “O Silêncio dos Inocentes” (1991); Orson Welles, conhecido por “Cidadão Kane” (1941); e Satyajit Ray, cujo longa “Três Mulheres” (1961) serviu de base para a ambientação de “Viagem à Darjeeling” (2007). Em entrevista com o diretor de arte Adam Stockhausen, Seitz (2015, p. 162-163) adiciona o trabalho do sueco Ingmar Bergman, de “Persona” (1966); os britânicos Michael Powell e Emeric Pressburger, de “Coronel Blimp: Vida e Morte” (1943); e o alemão Ernst Lubitsch, de “Ser ou Não Ser” (1942), como algumas das musas de “O Grande Hotel Budapeste”, lançado em 2014.




    A visão de Wes como um auteur contemporâneo é percebida pelos seus próprios colaboradores. Por exemplo, a figurinista Milena Canonero, vencedora do Oscar por seu trabalho em “O Grande Hotel Budapeste” (2014), em entrevista com Seitz (2015, p. 87), descreve Wes como, de fato, um autor, comparando o caráter único e identificável de suas obras com as de um grande pintor, e destacando a evolução sofisticada e pessoal de seu estilo.




    1.2. Estilo cinematográfico e características




     Bordwell (2013, p. 17) define o conceito de estilo cinematográfico como “um uso sistemático e significativo de técnicas da mídia cinema em um filme”. O autor divide a concepção em duas categorias: o estilo individual, ou seja, aquele de um único diretor, com Bordwell exemplificando através de nomes como Jean Renoir e Alfred Hitchcock; e o estilo grupal, que seria o conjunto de técnicas pertencentes ou características de um tipo específico de se fazer cinema, como por exemplo, o da Nouvelle Vague, do Expressionismo Alemão ou o de Hollywood.




    Além do caráter técnico e estético inerente ao conceito, incluindo enquadramentos, uso de cores, esquemas de montagem e design de som, Bordwell acrescenta aspectos da narrativa como pertencentes a um estilo cinematográfico, como assuntos ou temas que são recorrentes ao longo de uma filmografia específica. O autor exemplifica com o trabalho de Hitchcock, que utiliza o suspense como parte crucial de seus diálogos, e possui o tema da duplicação como recorrência em sua carreira como diretor.




    De acordo com Dilley (2017, p. 3-4), o estilo cinematográfico de Wes Anderson costuma trazer algumas contradições consigo, resultando em uma recepção frequentemente mista. Enquanto aqueles que se opõem à identidade narrativa do diretor o acusam de ser repetitivo, auto-indulgente e superficial, sua comunidade de fãs devotos demonstram uma forte identificação com as histórias criadas por ele. A autora destaca que, para compreender inteiramente o trabalho de Anderson, é recomendado se familiarizar com a história do cinema no século XX, mais especificamente os trabalhos realizados por François Truffaut e pelo movimento da Nouvelle Vague, Orson Welles, Michelangelo Antonioni, Federico Fellini e Satyajit Ray, assim como as referências literárias que o cineasta utiliza como inspiração para seus projetos, como as histórias de Roald Dahl (Wes, até o momento, dirigiu cinco adaptações de Dahl, tanto em longa-metragem quanto em curtas) e Stefan Zweig (autor a quem “O Grande Hotel Budapeste” é dedicado).




    Dilley (2017, p. 33) argumenta que a obra conjunta de Wes é permeada pelos temas de perda, divórcio e famílias disfuncionais, os quais são expressados por uma atenção concentrada nos detalhes e uma combinação entre narrativas e elementos reais e inventados. A autora acrescenta que aspectos da vida pessoal de Anderson foram cruciais para estabelecer um núcleo emocional em suas histórias, e, portanto, ajudar a criar um estilo singular, homenageando influências do passado de uma maneira extremamente meticulosa, a ponto de ser nostálgica. Adiante, Dilley (2017, p. 41) explica que o estilo do diretor é responsável por conectar suas obras e as separarem do trabalho de outros cineastas, criando uma espécie de mundo particular e único dentro da filmografia do cineasta. Kaufman (2018, p. 38) corrobora com este argumento, acrescentando que Wes usa sua estética para camuflar a profundidade emocional em seus roteiros, sendo mais interessado em construir mundos do que expor completamente o seu próprio.




    Seitz (2013, p. 32, tradução nossa) argumenta que o embrião do que iria se tornar o estilo característico de Wes já estava presente na versão em curta-metragem de “Pura Adrenalina”, lançada no Festival de Sundance em 1993. Ele escreve:




    [O curta] se destacou entre os filmes que vi, porque não parecia com nada que havia visto no festival naquele ano. Na verdade, não parecia com nada que eu havia visto, ponto. [...] Era claramente o trabalho de pessoas que sabiam sobre a história do cinema, mas não tratavam o passado como dever de casa. [...] Anderson não fazia referências, ele tinha influências.




    Na versão em longa-metragem da história, lançada 3 anos depois, Seitz (2013, p. 58) nota que alguns dos aspectos visuais mais singulares do estilo de Wes tiveram sua estreia ali: o movimento de câmera em 90 graus, o uso expressivo e emocional de câmera lenta. Adiante, o autor (2013, p. 244) adiciona o fato dos filmes de Anderson parecerem feitos 100% à mão, mesmo com todos os artifícios presentes ao longo da trama.




    Kaufman (2018, p. 42) escreve que o objetivo de Anderson como diretor é fazer com que cada elemento em tela, dos enquadramentos aos personagens e objetos, seja icônico. E de fato, eles se tornaram tão reconhecidos na cultura contemporânea, que se encontram sempre presentes nas redes sociais, seja através de fantasias de Halloween inspiradas nos personagens, ou Reels no Instagram e TikToks que homenageiam sua estética visual, muitas vezes até para promover negócios (ver figura 3).




    Figura 3. Compilação de TikToks replicando o estilo do diretor Wes Anderson
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    Fonte: YouTube5




    A partir do próximo tópico, o presente trabalho busca identificar, tanto através de pesquisa bibliográfica como também de uma análise fílmica do trabalho completo do diretor, como Wes faz com que os seguintes elementos narrativos e técnicos se tornem recorrentes ao longo de sua filmografia, tornando-se, assim, parte integral de sua obra conjunta e de seu estilo: a presença de personagens excêntricos; a identificação e o estabelecimento de famílias além do sangue; a organização visual, mesmo em meio a tramas caóticas; e o uso da intertextualidade, ou seja, o resgate de outras linguagens, como a literária ou a teatral, como auxílio à linguagem cinematográfica de Anderson.




    1.2.1. Personagens excêntricos




     Kaufman (2018, p. 8, tradução nossa) argumenta que uma das maiores características do estilo cinematográfico de Wes é o ato de “descolar” seus personagens de aspectos da realidade, seja afastando-os do trabalho ou retratando-os como pessoas distantes das relações familiares e amorosas. A autora diz que “mostrar as pessoas se tornando descoladas é uma maneira de demonstrar quem elas realmente são. Se misturar com a sociedade, ou seja, não se ‘descolar’ dela, condena uma pessoa ao anonimato”.




    Outra maneira de afirmar que uma pessoa é “descolada” da realidade é definindo-a como excêntrica, que, como visto anteriormente, significa algo, ou neste caso, alguém “que não se enquadra em padrões considerados normais”, de acordo com Ribeiro (2023). Um exemplo subestimado de personagem excêntrico nos filmes de Anderson é o cachorro Chief, de “Ilha dos Cachorros”. Ao contrário de todos os outros protagonistas caninos da trama, Chief é o único que se identifica como vira-lata, tendo experimentado brevemente os cuidados da companhia humana, mas no final, se entregando à sua natureza animal, se alimentando de lixo e, a princípio, não se importando com o jovem Atari Kobayashi, o distanciando do padrão de bichos de estimação.




    Outro exemplo, desta vez mais explícito, de uma figura excêntrica criada por Anderson é o concierge Monsieur Gustave H., de “O Grande Hotel Budapeste”. Do gosto particularmente específico dele em mulheres ao uso abusivo de perfume, tudo em Gustave é fora do que se poderia esperar de alguém normal. O quarto onde ele dorme no hotel é do tamanho de um elevador de serviço, um contraste gigantesco com a imagem que ele representa no estabelecimento. O passado dele nunca é esclarecido. Ele sempre usa pronomes de tratamento carinhosos, mesmo para falar com as pessoas mais perigosas. Ele recita poesia por diversão, da mesma maneira que alguém contaria uma piada. Mesmo que existam outros exemplos, o personagem de Ralph Fiennes é um dos exemplos mais visíveis e escancarados da excentricidade nos protagonistas de Wes.




    Muitas vezes, nos filmes de Anderson, essa excentricidade anda de mãos dadas com o ato de falhar. De acordo com Kaufman (2018, p. 67, tradução nossa):




    o fracasso, e em particular, o reconhecimento dele, empresta aos personagens notas de graça que estão ausentes quando eles bloqueiam suas visões e galopam em direção às recompensas percebidas do sucesso. [...] A desilusão não é ruim por completo - perder ilusões significa se tornar sábio.




    O oceanógrafo Steve Zissou, de “A Vida Marinha com Steve Zissou”, exemplifica este ponto de vista em duas sequências específicas do longa. Enquanto em um hotel abandonado, Zissou tropeça e rola escada abaixo. Ele permanece paralisado no chão após cair até o pé da escada, e sua equipe o rodeia. Ele pergunta para o cinegrafista, Vikram, se ele registrou o momento. Ao receber a afirmação, Zissou diz: “Ótimo. Vamos dar a verdade dessa vez: um homem ultrapassado sem amigos ou acordo de distribuição, cuja esposa está distante e é motivo de risada das pessoas, sentindo pena de si mesmo.”. Perto da conclusão, Zissou e sua equipe conseguem encontrar o “tubarão-jaguar” responsável pela morte de Esteban, parceiro de Steve. Após reconhecer a beleza do animal, poupando sua vida e não se entregando ao desejo de vingança que o domina no início da trama, Zissou mergulha em uma melancolia agridoce, sendo confortado pela equipe.




    Olsen (1999 apud Hancock, 2005, p. 1, tradução nossa) argumenta que Wes não trata seus personagens à distância, mas fica ao lado deles, torcendo enquanto eles perseguem seus objetivos. Para o autor, “os personagens que habitam o universo cinematográfico de Anderson, um centro-oeste americano imaginário, [...] apesar de poderem ser chamados de perdedores ou até serem relacionados com a maldição geracional da preguiça, são de fato ambiciosos”. Aqui nós temos uma das características mais presentes nos protagonistas de Wes: a obsessão em fazer planos, os quais, frequentemente, caem por terra.




    Dentro do cinema de Anderson, há alguns exemplos notáveis de protagonistas ambiciosos. Já no primeiro filme do diretor, “Pura Adrenalina”, temos a figura de Dignan, que faz um plano para sustentar a si mesmo e seu melhor amigo Anthony por 75 anos. No seu segundo longa, “Três é Demais”, temos Max Fischer, um adolescente que não só se inscreve em todas as atividades extracurriculares de sua escola (ver figura 4), como também considera as faculdades de Oxford, Sorbonne e Harvard como possibilidades para seu futuro acadêmico, somente para ser expulso no decorrer do filme.




    Em “Viagem à Darjeeling”, temos Francis Whitman, o mais velho de um trio de irmãos distantes, que frequentemente faz as escolhas que os irmãos deveriam fazer e tenta seguir à risca um itinerário elaborado por ele mesmo para guiar os três em uma viagem terapêutica pela Índia. Em “O Fantástico Sr. Raposo”, temos o personagem-título, cujo arco narrativo por completo gira em torno de um grande plano para roubar suprimentos de três fazendeiros. Em “O Grande Hotel Budapeste”, temos o concierge Monsieur Gustave H., que, volta e meia, discorre sobre planejamentos para um futuro próximo ao seu amigo próximo, o jovem mensageiro Zero Moustafa, enquanto fogem tanto da polícia quanto dos antagonistas do filme, representados por meio das figuras de Dmitri Desgoffe und Taxis e Jopling.




    Figura 4. Max Fischer e (algumas de) suas atividades extracurriculares




    

      [image: ]

    




    Fonte: CinemaGrids/X6




    Outro detalhe interessante que destaca a excentricidade nos personagens de Anderson é a maneira como se vestem. Laverty (2015 apud Seitz (2015), p. 79) afirma que o diretor frequentemente escolhe uniformizar seus protagonistas. Muitas vezes, estes uniformes servem para demarcar uma profissão (os macacões amarelos em “Pura Adrenalina” ou os trajes azuis da Equipe Zissou em “A Vida Marinha com Steve Zissou”) ou para demonstrar como os personagens se veem e desejam ser vistos ou lembrados.




    Nesta segunda categoria, podemos destacar Max Fischer, o protagonista de “Três é Demais”, que escolhe usar o uniforme da Academia Rushmore em todas as ocasiões, até quando é expulso da escola prestigiada e se matricula em um colégio público; e os irmãos Chas, Richie e Margot Tenenbaum de “Os Excêntricos Tenenbaums”, cujos figurinos quando adultos são praticamente os mesmos que usavam quando crianças, refletindo que, essencialmente, nada mudou no modo de viver de cada um (ver figura 5). Até a cena da tentativa de suicídio de Richie, o personagem se veste exclusivamente com seu uniforme de jogador de tênis. O mesmo se repete com Chas, que até a cena do casamento de Etheline e Henry, é sempre visto com um conjunto de moletom vermelho da Adidas, que também é a principal vestimenta de seus dois filhos, Ari e Uzi.
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