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REsumMO

Esta dissertacdo visa analisar a construcdo de identidades discursivas para a mulher,
como oferecida pelos filmes de comédia romantica hollywoodianos produzidos a partir de
1960, levando em consideracdo os mecanismos psicolégicos envolvidos nesse processo.
Os estudos de género; os trabalhos sobre a industria cultural e sobre o cinema, pensado
em relacdo ao aparato da psicanalise; além de alguns conceitos de Michel Foucault sobre
o discurso em sua dimensao de poder, foram as ferramentas tedricas utilizadas para
realizar a pesquisa. A analise do corpus permitiu identificar duas grandes categorias de
protagonistas femininas na comédia roméantica, que chamamos de Princesas Urbanas e
de mulheres Emocionalmente Desprendidas. A partir dai, foi realizado um estudo
comparativo entre a mulher protagonista do género de comédia roméantica com a
coadjuvante do cinema de acdo, bem representadas pelas bond girls da franquia do
agente secreto 007, subdivididas em Donzelas em Perigo, Femme Fatales e Heroinas. Foi
possivel estabelecer analogias entre as Princesas Urbanas e as Donzelas em Perigo e
entre as Emocionalmente Desprendidas e Femme Fatales. Também foram verificadas as
mudancas instituidas e autorizadas na identidade feminina pelo cinema de comédia
romantica ao longo dos anos, e como elas se relacionam com os avanc¢os do discurso
feminista no meio social: por exemplo, a presenca do ambiente de trabalho ou o

surgimento de personagens estressadas e inseguras.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema; Psicanalise; Analise do Discurso; Mulheres — Filmes; Comédias

cinematograficas; Filmes de James Bond.
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ABSTRACT

This dissertation intends to analyse the feminine discoursive identity offered by
Hollywood romantic comedy movies produced after 1960, considering the psychological
effects involved in the process. Gender studies; cultural industry studies and a few
concepts by Michel Foucault on discourse in its dimension of power were the main
theoretical tools used in this research. The analysis allowed us to identify two categories
of female main characters within the romantic comedy discourse, the one we call Urban
Princesses and another that we call Emotionally Detached Women. A comparative study
was also made, between the romantic comedy female main character and the action
female supporting character, well represented by the Bond girls from the 007 action
movie franchise. The Bond girls were subdivided in three categories: Damzels in Distress,
Femme Fatales and Heroines. It was possible to establish connections between Urban
Princesses and Damzels in Distress, and also between Emotionally Detached Women and
Femme Fatales. This research also verifies the changes in the discoursive female identity
throughout the years, and how they relate to the social advances of the feminist
discourse - for instance, the presence of a working environment or the emergence of

stressed and insecure characters.

KEY-WORDS: Cinema; Psychoanalysis; Discourse Analysis; Women — Films; Romantic

Comedies; James Bond Movies.
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INTRODUCAO

As inquietacbes que me trouxeram até esta dissertacdo surgiram apoés
uma sessao de cinema, em 2007. O filme era 007 — Cassino Royale, o ultimo
lancamento da franquia do agente secreto James Bond até entdo. A garantia de
diversdo instantanea, para apreciadores da série filmica, foi cumprida:
explosdes; perseguicdes; tramas misteriosas; reviravoltas surpreendentes;
tiradas bem humoradas. Foram duas horas de puro entretenimento, que duas
horas depois ja haviam sido esquecidas — um efeito comum as producdes em
massa hollywoodianas. Mas, daquela vez, algo havia permanecido. Depois de
dezenas de filmes de 007 assistidos, alguma coisa neles havia gerado um
incémodo.

Havia algo de fascinante e de profundamente ofensivo na maneira com
que aqueles filmes processavam a figura feminina. Como consumidora de cinema
de acao, entrar no jogo de identificacbes me era inevitavel — afinal, como todo
apreciador de cinema comercial, ‘estamos aqui para nos divertir. Como mulher e
como estudante de comunicacdo social, me perguntava como podia conseguir
assistir passivamente aquele tratamento dado a identidade feminina, por tantos
anos. A sensacao era de uma culpa quase esquizofrénica. E foi essa posicdo
fronteirica, esse dilema de consciéncia, para dizer de forma bem humorada, que
me capturou. A preocupacdo de como o cinema de Hollywood estrutura e
preserva uma identidade para a mulher que diz respeito a uma ordem discursiva
patriarcal foi o pontapé inicial do trabalho que ganhou o titulo de “A Construcéo
Simbdlica das Bond Girls em 0077, ensaio de conclusdo de curso para a
habilitacdo de Jornalismo na Universidade Federal de Pernambuco.

Quase 50 anos de franquia, atravessados por transformacbes na
configuracdo da sociedade e da propria industria hollywoodiana, no proprio fazer
filmico, deixaram a pergunta: que mudancas ocorreram na discursivizagao
cinematografica da mulher-objeto? O grande desafio foi identificar o que surgia
de novidade, em cada um dos filmes, percebendo as falsas modificacées. A Bond
Girl deixou de ser apenas um objeto decorativo, de pouca roupa e pouca
inteligéncia, colocado em cena apenas para levar agua a boca dos espectadores,

e passou a ser mais alguma coisa? Ou essa coisa, no final das contas, ndo era
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mais do que uma nova maneira de vestir a mesma mulher — sem deixar de
assumir, é claro, que mesmo a variacdo sutil nessa exterioridade ja se
qualificaria como uma mudanca.

Um retrato da mulher-objeto no cinema de acdo de James Bond foi
construido, no ensaio de conclusdo de curso, com o suporte da psicologia
analitica, da psicanalise, dos estudos de comunicacdo e de género. Mas as
inquietagcdes nao se saciaram, as perguntas continuavam emergindo, mas em
torno de outra questao. Pensava nas mulheres produzidas para serem tomadas
como modelo de sujeito, pensava no cinema que 0 senso comum havia me
ensinado a chamar de feminino. Pensava nas personagens cujas historias
causavam suspiros sonhadores no final, que inspiravam sonhos de um final feliz
para sempre. HistOrias que eu mesma consumia e que haviam me comovido, me
feito rir e chorar, e que se tornaram referéncias de minha infancia e
adolescéncia. Pensava nos filmes de comédia romantica e na necessidade de
olh&-los com outros olhos. Pareceu-me oportuna a pergunta: que tipo de mulher
tem o direito de viver essas historias de amor? Como ela se comporta? Qual sua
cor, sua sexualidade, sua classe social? Que tipo de discurso ela representa?
Para conquistar o happy ending promovido pelo género, enfim, quem ela precisa
ser?

Desse germe inquieto, instigado, nascido no entrelugar da mulher
espectadora comum e da estudante de comunicacdo faminta por novos objetos,
surgia mais um projeto, como uma espécie de extensdo do primeiro. Algumas
das perguntas eram semelhantes as anteriores: as mudancas na sociedade e no
lugar da mulher impuseram mudancas no discurso cinematografico, ou o
discurso precisou se ’'mascarar’ diante a espectadora comum, apenas para
permanecer o mesmo? Quais regularidades nas representacdes femininas eram
capazes de moldar uma identidade discursiva a ser consumida por seu publico
majoritario? Além disso, também me perguntava como se relacionariam a
mulher sujeito e a mulher objeto, vistas nos filmes de James Bond. Seriam elas
apenas uma mulher, regidas pela mesma ordem discursiva, dadas as mudancas
necessarias de estilo e estética? Como a linguagem cinematografica as aproxima
e de que maneira elas se distanciam?

Iniciou-se, assim, um longo percurso. Em nenhum momento houve
davidas sobre a importancia do projeto, por mais que algumas das respostas as

minhas perguntas parecessem bastante 6bvias. Afinal, como espectadora, posso
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dizer com seguranca que grande parte dos enunciados® escapam a experiéncia
filmica — estdo 14, mas n&o facilmente visiveis, ndo imediatamente percebidos. As
vezes, por ja estarem tdo naturalizados pela sociedade contemporanea, como a
obrigatéria magreza feminina ou a passividade das protagonistas diante de seu
futuro: a quantos finais felizes de filmes de romance eu assisti, sem me dar
conta de que era quase sempre o homem que ia ao encalce da mulher,
perseguindo-a de maneira a garantir o sucesso de sua conquista? Entretanto,
mesmo que de maneira despercebida, a medida que os filmes sdo consumidos
esses enunciados sdo assimilados. Passam a constituir o publico da mesma
maneira que o publico os constitui. A intencdo, aqui, foi tentar enxerga-los da
maneira apropriada, mesmo compreendendo que algo, inevitavelmente, nao
importa o quao vigilante o olhar, permanecera invisivel. De meu ponto de vista
atravessado pela critica e pela paixdo, pude comecar a compreender aquelas
timidas e poderosas figuras de linguagem — que, certamente, também nao sao
notadas por tantas outras espectadoras e apreciadoras do género.

Logo surgiram as inescapaveis dificuldades na delimitacdo de corpus.
Afinal, James Bond apresenta um numero de filmes limitado, fechado pelas
mesmas regras. A comédia romantica, entretanto, € um género aberto a
qualquer diretor, a servico de qualquer estudio, que representa uma infinidade
de filmes. O que tentei fazer foi encontrar critérios de recorte que tornassem o0s
dois géneros capazes de serem comparados. O sucesso de bilheteria foi o
primeiro deles. Decidido isso, fez sentido trabalhar unicamente com filmes
produzidos pelos grandes estudios de Hollywood, que monopolizam a industria,
até certo ponto. Além disso, era imprescindivel que se tratasse de filmes em que
as marcas do diretor aparecessem minimamente — ou seja, ficaram de fora as
comédias romanticas de carater mais autoral, como as de Woody Allen. A opcéao

foi por filmes que se apresentassem da maneira mais genérica possivel, dentro

2 Foucault (2007a) pensa os enunciados mais como uma funcdo do que como uma
estrutura. O enunciado seria uma “funcdo de existéncia que pertence, exclusivamente,
aos signos, e a partir da qual se pode decidir, em seguida, pela analise ou pela intuicéo,
se eles ‘fazem sentido ou nao™ (p. 98). O enunciado, para o filésofo, € um acontecimento
estranho, que “abre para si mesmo uma existéncia remanescente no campo de uma
memoria, ou na materialidade dos manuscritos, dos livros e de qualquer forma de
registro; em seguida, porque € uUnico como todo acontecimento, mas esta aberto a
repeticdo, a transformacgéo, a reativacdo; finalmente, porque esta ligado ndo apenas a
situacdes que o provocam, e a consedgiiéncias por ele ocasionadas, mas ao mesmo
tempo, e segundo uma modalidade inteiramente diferente, a enunciados que o precedem

e o seguem” (FOUCAULT, 2007a, 32).
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das férmulas padronizadas, homogéneas, do género de comédia romantica.
Como James Bond reproduz mulheres adultas, na faixa dos 20 a 30 anos,
pareceu igualmente sensato trabalhar apenas com comédias romanticas que
fossem protagonizadas por esse mesmo tipo.

Nao sou a primeira e dificilmente serei a ultima a estudar a identidade
discursiva da mulher no cinema. Portanto, naturalmente, uma revisao de
diversas pesquisas do género feminino e sua presenca no cinema estadunidense
se fez necessaria. Nesse sentido, os pensamentos feministas e pos-feministas
trazem contribuicbes de extrema relevancia. O primeiro capitulo elenca aquilo
que ja foi dito sobre o sexo feminino, de maneira geral, assim como sua
representacdo em Hollywood — tanto sobre as coadjuvantes do cinema de acéo
quanto sobre as protagonistas dos chamados “filmes de mulher”. Acredito ser
fundamental lembrar que, apesar desta ndo ser uma pesquisa feminista, o
feminismo foi definitivamente uma condicdo de possibilidade para que ele
pudesse ter sido pensado, elaborado, desenvolvido e, finalmente, concretizado.
Os diversos movimentos feministas marcaram a sociedade, foram absorvidos de
maneira tal que ndo puderam deixar de atravessar e de constituir o lugar de
onde falo.

Que tipo de discurso Hollywood costuma naturalizar, desde sua criacao?
Eles dizem respeito a quais discursos? Afinal, o texto filmico, como qualquer
outro enunciado, se posiciona discursivamente em relacdo ao mundo e as coisas.
O discurso sobre a mulher reproduzido por Hollywood emerge também dentro de
leis especificas, como parte de um tecido mais amplo, que se referem a um
sistema patriarcal. A teoria de Michel Foucault sobre o discurso contribuiu
bastante para que se pudesse pensar 0 cinema enquanto aparato discursivo,
imerso nessas regras e numa rede de relagcdes de poder. O primeiro capitulo
também se detém nessa discussdo, procurando revisar aquilo que ja foi dito
sobre o papel da mulher no cinema de Hollywood, em sua relacdo com o
patriarcado.

Também pareceu sensato rever um pouco da histéria da industria
hollywoodiana, assim como a tradicional critica académica a suas producdes.
Essa ultima se refere especialmente a Escola de Frankfurt e seus principais
autores, como Theodor Adorno e Max Horkheimer, que atacaram a producao
cultural em massa na década de 1940. Ndo é a intencdo deste trabalho

concordar integralmente com a postura ou com o gosto dos frankfurtianos, mas
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€ importante reconhecer que, mesmo décadas mais tarde, os estudos da teoria
critica ainda apresentam atualidade e relevancia — especialmente considerando
as mudancas que a industria hollywoodiana sofreu para se manter viva, se
tornando ainda mais mercadoldgica.

O aporte psicanalitico, igualmente, passou a ser extremamente caro a mim
durante minha formacdo e pareceu fundamental para explicar algumas
potencialidades da linguagem do cinema. Se alguns enunciados filmicos ndo séo
percebidos, embora sejam processados pelo aparelho mental, as psicanalises
freudiana e lacaniana deram uma base complexa e rica em relacdo ao
inconsciente e aos mecanismos psiquicos atuantes nele, como a identificagcéo e a
projecao, que podem ser elencados a experiéncia cinematogréafica. A linguagem
do cinema se relaciona, em muito, com o imaginario social, com o0 inconsciente
do espectador. Autores como Edgar Morin e Christian Metz, cada um em sua
medida e de seu lugar de fala especifico, ja haviam enxergado essa possivel
alianca entre psicanalise e cinema, esclarecendo a relacdo psiquica entre
espectador e filme, o elo que faz com que o publico permaneca atento a
experiéncia da sala do cinema — que provoca nele a emocdo, a comog¢ao, 0
sorriso ou o choro.

O segundo capitulo reune todas essas especificidades do cinema e as
particularidades de Hollywood: sua condicdo como instrumento de uma inddstria
cultural, sua capacidade de produzir sentidos que sdo processados em nivel
inconsciente e que se aproximam dos sonhos, sempre lembrando de sua funcao
como porta voz de discurso especifico e organizado, que obedece a certas regras
e nao outras. Uma incursao nas funcbes comerciais e imaginarias do cinema
precisou ser feita, para que se compreendesse como s&o distribuidos e
assimilados pela plateia os discursos produzidos por Hollywood.

Os capitulos seguintes desenvolvem a analise propriamente dita da
presenca da mulher como sujeito nos filmes de comédia romaéantica. S&o
observadas as recorréncias, os modelos tipicos de mulher, as tramas que se
constituem como clichés do género. Nesse momento, podem ser percebidas e
demonstradas as influéncias dos contos de fadas e historias infantis, a
valorizagdo de certo tipo de beleza ao invés de outros, além dos modelos de
comportamento propostos pela comédia roméantica. Essas caracteristicas sao

postas em comparacao com o discurso do cinema de agdo, que produz a mulher-
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objeto, tomando como referéncia as descobertas feitas em relagcdo a série de
filmes do agente secreto James Bond.

Através de todo esse percurso telrico, que procura Se associar a
contribuicdes de diversas disciplinas a medida que se constroi, um retrato de
mulher é descoberto em relagdo a outro. Esse retrato € representante de uma
oferta de identificacdo que as midias propdem diariamente a consumidora
feminina. Ele é assimilado de modo inconsciente e se configura ao agregar

discursos que ganham mais poder na sociedade.
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1.0 GENERO FEMININO, EM TEORIA

1.1. ALGUMAS “VERDADES”

O dominio masculino (patriarcado) nao decorre de caracteres
biolégicos, antes € um aspecto basico da forma social, sendo
portanto o resultado de processos histéricos. Por isso o patriarcado
esta longe de ser verificado em todas as culturas (KURZ, 2000,
informacé&o eletrbnica).

Cada momento historico e cada civilizagdo construiram discursos
especificos, numa tensa e constante disputa pelo poder a partir do estatuto de
verdade. As diferentes nocbes de género sexual foram distribuidas nas
sociedades ocidentais dessa maneira — vozes, muitas vezes desorganizadas, que
ganharam maior ou menor credibilidade na hierarquia de uma dimensdo de
poder. Dessa multiplicidade de discursos dedicados a definir o conceito de
feminino — e sua suposta distincdo do masculino — poucos foram considerados de
maneira hegemoénica como a verdade de sua época. E importante reforcar, a
partir disso, que este capitulo ndo estara preocupado em encontrar ou defender
uma verdade sobre o género feminino, mas ira se limitar a recontar a historia
desses valores e a maneira com que Hollywood reproduz alguns deles.

Neri (2005) e Birman (2006) resgatam, a partir de historiadores como
Laqueur, o percurso e a transi¢cdo das grandes “verdades” sobre o feminino ao
longo das épocas. De acordo com os dois autores, a Antiguidade foi perpassada
pelo modelo do sexo uUnico, um “modelo teolégico metafisico, segundo o qual é o
género (diferenca cultural pelas qualidades morais e afetivas) que define o sexo
(diferenca anatdmica bioldgica)” (NERI, 2005, p. 62). Da era Antiga até por volta
do século XVIII, existia apenas um género: o masculino. O feminino se

configurava como algo menor — uma espécie de masculino inferior.

O que caracterizava o modelo do sexo Unico era a inexisténcia das
relacdes anatdbmicas entre os sexos, na medida em que os 6rgaos
presentes em cada um dos sexos eram correspondentes aos que
existiam no outro. Assim, o que variava era a exteriorizacdo da
genitalia masculina e a interiorizacdo da genitalia feminina, em
decorréncia da menor presenca do humor quente no corpo
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feminino. Com isso, a genitalia feminina seria invaginada e a
masculina projetada para fora, numa diferenca eminentemente
espacial e posicional (BIRMAN, 2006, p. 170).

Birman ainda comenta que esse seria um paradigma hierarquico, em que o
masculino se colocava como superior diante ao feminino. O masculino era,
portanto, marcado pela perfeicdo, enquanto a figura feminina era qualificada
como algo imperfeito: “Dai aquele se inscrever no espaco exterior da
luminosidade, enquanto esta estaria imersa na obscuridade do espago interior do
corpo” (BIRMAN, 2006, p. 170). E essa oposicdo grega de luz e sombra que
fundamenta a relagdo hierarquica entre os sexos — afinal, a clareza da luz estaria
ao lado do perfeito e da verdade. Esse modelo discursivo também se inscreve
pensando a oposicao entre atividade e passividade, onde a primeira se apresenta
como uma qualidade desejavel, que evidenciaria e que marcaria no corpo a

perfeicdo masculina.

Nao obstante o fato 6bvio de que a reproducdo se faria pela
mediacdo do corpo da mulher, o que esta ofereceria seria a causa
material da fecundacdo, enquanto o homem, a causa formal, como
nos disse Aristételes [...]. Como a causa formal seria superior a
material, a humanidade ontolégica do novo ser passaria
necessariamente pelo polo masculino. A perfeicdo masculina
estaria também plasmada no proéprio ato da geracdo, a medida
que o homem, por sua eminente atividade, produziria o novo ser
pelo corpo passivo da mulher (BIRMAN, 2006, p. 170-171).

A superioridade e perfeicdo masculinas estavam t&o presentes no
imaginario social da época que os livros de anatomia eram centrados apenas no
corpo do homem, de maneira que o saber e o ensino se fundariam em torno dele
como um ideal a ser alcancado. Em consequéncia disso, a nocao de sujeito
feminino se constituiu como algo necessariamente menos valioso,
qualitativamente inferior. Apesar das evidéncias corpéreas, deve ficar claro que
esse discurso nao se baseia na biologia ou na anatomia para se constituir, mas
em fatores espirituais, como a ideia de virtude e de verdade.

A virada paradigmatica que impds a diferenca entre os sexos e acabou
definitivamente com o modelo do sexo Unico se deu apenas com a chegada do

discurso lluminista: “Nao ha uma historia linear da problematica do sexo [...],
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mas seguramente a Revolugdo Francesa impOe a predominancia do modelo
essencialista de dois sexos” (NERI, 2005, p. 62).

Esse novo modelo atribuiu ‘esséncias’ distintas, naturais e bioldgicas, a
cada género, justificando a diferenca entre os sexos a partir delas. Foi ai que a
mulher foi situada ao lado do espago doméstico, pois seu corpo estaria destinado
a maternidade, a reproducdo, a amamentacao. A esséncia feminina, portanto, a
aproximaria da emoc¢ao, da paixdo, da natureza — para longe do espaco publico.
Este, entretanto, seria o lugar do homem, cuja esséncia seria, em oposicdo a
feminina, racional. Dessa forma, o poder na instituicdo familiar burguesa foi
dividido entre os dois sexos: a mulher governaria o espago privado, enquanto o
homem se responsabilizaria pelo espaco social. Persiste ai a no¢cdo da mulher
enquanto rainha do lar, mas, dessa vez, com justificativas apoiadas em teorias
cientificas, racionalizacbes que abandonavam os méritos do divino.

Apesar dessa pretensdo cientificista, € preciso lembrar que “ndo é a
ciéncia que determina o discurso sobre o sexo” (NERI, 2005, p. 62-63): devem
ser observadas as circunstancias que geraram a condi¢do de possibilidade para
que esse padrao pudesse se consolidar: a passagem da metafisica ao
iluminismo; o marco da Revolucdo Francesa; a chegada do capitalismo e ao
nascimento da familia burguesa. “Foi primeiro a economia capitalista que cindiu
de forma tdo extrema homem e mulher, como se fossem seres de planetas
diferentes” (KURZ, 2000, informacéao eletrbnica).

A nocdo de Liberdade, Igualdade e Fraternidade ndo era mais condizente
com o paradigma hierarquico do sexo Unico. Para solucionar essa incongruéncia
ética e politica entre o discurso de superioridade masculina e o discurso da
igualdade de direitos, portanto, um novo modelo discursivo teve de se tornar
hegemébnico, numa estratégia de preservacdo do lugar privilegiado da figura

paterna.

O que fazer com esse impasse? Necessario seria, entdo, poder
conjugar a hierarquia existente entre os sexos com o discurso da
igualdade de direitos, de forma que a naturalizacdo da diferenca
sexual foi a solucdo encontrada para esse impasse crucial. Foi
entdo enunciado que o homem e a mulher teriam naturezas
biolégicas diferentes, das quais derivariam caracteristicas morais
também diversas. Com isso, a dominacdo masculina foi
restabelecida, mas de forma mais doce, permanecendo as
mulheres ainda na subalternidade por um longo tempo [...]. O
naodireito ao voto pelas mulheres foi o signo mais patente dessa
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subalternidade, dentre muitos outros, é claro. (BIRMAN, 2006, p.
172).

A passagem entre a era feudal e a economia industrial apresentou o
modelo da democracia, onde todos deveriam ter direitos iguais perante a lei, que
sO entraria em vigor se aqueles que iriam obedecé-la estivessem de acordo: “o
voto representava, pragmaticamente, para todos os grupos aspirantes, o sinal
minimo de que seus membros estavam plenamente agindo [...] na nova
sociedade civil” (NYE, 1995, p. 18). Esses ideais eram defendidos pelos escritos
politicos de uma nova leva de filésofos, como Locke, Rosseau, Hume e Bentham.
Entretanto, eles ndo valiam para as mulheres, que continuavam sem o direito de
votar. O lugar das mulheres permanecia relacionado ao lar, sob a chefia dos
homens. O novo discurso dos sexos continuou atribuindo a mulher as mesmas

velhas virtudes, a partir disso:

Como Aristételes antes dele, Hume argumentava que ha diferentes
virtudes para as mulheres. Recato e castidade s&o virtudes para
mulheres, ndo para homens. As mulheres sdo o “belo sexo” com
“virtudes femininas”. Como os homens devem saber quando sao
pais para que assumam as responsabilidades de sustentar um
filho, essas restricbes as mulheres sao necessarias. (NYE, 1995, p.
19).

A chegada da Idade Moderna, enfim, configurou o feminino dessa maneira,
de certa forma ainda sob o dominio do homem. Uma nova organizacao social se
fundamentou aliada ao modelo de divisdo dos sexos. E importante destacar esse
papel da sexualidade como dispositivo de poder, no que diz respeito ao exercicio
de estratégias disciplinares e de regulacdo social. Michel Foucault (1978) da
bastante énfase a essa dimensao dos saberes sobre a sexualidade, que passaram
a ser produzidos de maneira bem mais frequente — contrariando a teoria
corrente de que teria havido uma repressdo sexual. Esses saberes, para
Foucault, visariam mais obter o controle sobre as sexualidades do que reprimir o
sexo, como uma estratégia de producédo de subjetividade que se adequasse a
emergéncia da sociedade burguesa e do capitalismo. Os papéis de cada género
foram inseridos nesse aparato, de maneira que era imprescindivel que fossem

distribuidos discursos que justificassem e preservassem suas funcodes.
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Este é o fato essencial: que o homem Ocidental cumpriu por trés
séculos a tarefa de falar tudo em relagcdo ao seu sexo; que desde a
era classica houve uma constante otimizacdo e uma crescente
valorizacdo do discurso sobre o sexo; e que esse cuidadoso e
analitico discurso foi criado para impedir multiplos efeitos de
deslocamento, intensificacdo, reorientacdo, e modificacdo do
desejo. [...] O discurso era relacionado ao sexo por uma complexa
organizacdo de efeitos variados, por um posicionamento
estratégico que ndo pode ser adequadamente explicado se for
meramente considerado como uma lei de proibicdo. Uma censura
do sexo? Pelo contréario, foi instalado um aparato para produzir
uma quantidade ainda maior de discursos sobre o sexo, capaz de
funcionar e produzir efeitos na economia (FOUCAULT, 1978, p. 23,
traducéo nossa).

Foi por uma estratégia reguladora, enfim, que o discurso da divisdo dos
sexos precisou emergir e se consolidar, adequando o papel da mulher a nova
ordem social. Vale mencionar, por outro lado, que por mais que essa organizacao
mantivesse a mulher limitada a uma posicdo de submissdo ao masculino, ela
também incrementou o poder social das mulheres em algumas esferas — ao
menos, em comparacdo com a histéria anterior do ocidente. O exercicio da
governabilidade do espaco privado deu as mulheres a possibilidade de mediar as
instituicbes familiar, médica e pedagodgica, para garantir a realizacdo dos
cuidados com os filhos. O corpo da crianga passou a ser extremamente
valorizado no projeto moderno, pois ele representaria “o futuro”, uma nova fonte
de riqueza, desde o final do século XVIII e o inicio do século XIX. As mulheres
passaram a operar o biopoder dessa articulagdo, que visa “transformar o corpo
da crianca em saudavel, décil e domesticado, com a finalidade estratégica de
promover a qualidade de vida” (BIRMAN, 2006, p. 172-173).

Entretanto, ainda seguindo o pensamento de Birman, o preco que as
mulheres tiveram de pagar pelo projeto da modernidade foi alto. O confinamento
ao espaco privado e ao exercicio da maternidade implicou em restricbes ao
erotismo, além da ja mencionada subtracdo da governabilidade publica,
reservada aos homens. Essa teria sido a grande causa do mal estar feminino que
deu condicdo de possibilidade, por exemplo, para a emergéncia do discurso

psicanalitico, no inicio do século XX.
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A Unica paixdo admissivel para as mulheres € o amor, mas,
mesmo neste caso, a verdadeira felicidade é impossivel. Ela é
adorada quando jovem e bela, simplesmente para ser desdenhada
quando perder sua beleza. O amor para os homens é tdo-somente
um episédio em suas vidas, ao passo de que para as mulheres é
tudo; de modo de que para a mulher, apds uns poucos anos de
idilio, a vida acabou (NYE, 1995, p. 20).

Mas, segundo Foucault, onde ha poder também ha a possibilidade de
resisténcia — alias, para ele, a proépria existéncia das correlacbes de poder
dependeria de uma “multiplicidade de pontos de resisténcia que interpretam
nestas relacdes o papel de adversario, de alvo, de apoio de saliéncia que permite
preensdo” (FOUCAULT, 1978, p. 95, traducdo nossa). E preciso compreender que
0 proprio conceito de poder, extremamente importante para a teoria do autor, é
tratado de maneira ampla e complexa. O que ele chama de poder ndo séo os
mecanismos que garantem a subserviéncia dos cidaddos a um estado, nem um

sistema geral de dominacéo exercida por um grupo sobre o outro.

Parece-me que o0 poder deve ser compreendido como a
multiplicidade de relacfes de forca imanentes na esfera em que
operam e constitutivas de sua prépria organizacdo; como O
processo que, através de incessantes lutas e confrontos, as
transforma, fortalece ou inverte; como 0 suporte que essas
relacbes de forcas encontram uma na outra, formando uma
corrente ou um sistema, ou, ao contrario, como as disjuncdes e
contradi¢cbes que as isolam umas das outras; e finalmente, como
as estratégias nas quais elas tém efeito, cujo desenho geral ou
cristalizacao institucional esta corporificada no aparato do estado,
na formulacdo das leis, nas varias hegemonias sociais (FOUCAULT,
1978, p. 92-93, traducdo nossa).

Os pontos de resisténcia se inscrevem nas relagcdes que se realizam na
rede de poder, nunca podendo estar fora delas. A partir de Foucault, Silveira
(2005, p. 51) comenta que qualquer luta é uma resisténcia dentro da propria
rede de poder, pois “esse conceito para Foucault € uma teia que se alastra por
toda a sociedade, que ninguém possui e jamais escapa”. Ainda sobre poder e

resisténcia na teoria foucaultiana, Silveira continua afirmando que:

Apesar dos pontos de resisténcia estarem presentes em todas as
redes de poder, eles ndo sdo um reverso passivo das relacfes de
poder fadados a derrota e também ndo se reduzem a poucos
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principios heterogéneos. As resisténcias sdao o outro termo nas
relacbes de poder, ja que se inscrevem nestas relacdes e sao
distribuidas de modo irregular (SILVEIRA, 2005, p. 51).

O discurso dos ideais democraticos abriu uma condicdo de possibilidade
para que as mulheres pudessem argumentar em favor de seus direitos de
maneira coerente e, pela primeira vez, realmente organizada, tentando pensar
numa nova verdade sobre o feminino: “As mulheres ndo eram seres humanos?
Nesse caso, também deviam ser iguais” (NYE, 1995, p. 25). Assim se iniciavam
0s questionamentos de uma teoria militante, que procurava estimular as
mulheres a lutar pelas mesmas premissas da democracia de que os homens

gozavam, o chamado movimento feminista.

[...] o feminismo reivindicou desde a Revolugcdo Francesa uma
"igualdade de direitos"”, tal como a prometia a forma universal da
economia monetaria moderna. Desse ponto de vista, a reducado
masculina do lema "liberdade, igualdade, fraternidade" era um
puro arbitrio da dominacdo masculina herdada do passado,
devendo ser ampliada para abarcar ndo sé uma fraternidade entre
"irmédos"”, mas também entre "irmas" (KURZ, 2000, informacgao
eletrénica).

Andrea Nye (1995) faz um levantamento dos diversos e muitas vezes
heterogéneos ditames do pensamento feminista, cuja primeira grande onda de
atividades se lancou em torno dessas questdes, especialmente a do direito ao
voto: “quando o sufragio fosse concedido, as mulheres estariam aptas a votar
em favor da legislacdo que corrigiria a injustica as mulheres” (NYE, 1995, p. 19).
De acordo com Nye, entdo, € em torno do direito a igualdade que se fundamenta
0 pensamento inaugurado por Mary Wollstonecraft e seguido mais de meio
século depois pelo feminismo liberal de Harriet Taylor e John Stuart Mill, que

sistematizaram a primeira defesa pormenorizada dos direitos das mulheres.

O Unico argumento possivel contra a inclusdo das mulheres é o
mais simples: porque nao sdo homens. [...] Que outras razdes
poderiam ser apresentadas para a exclusdo das mulheres? Que as
mulheres sdo fisicamente mais fracas?... Mas as instituicfes
modernas ndo dependem de forca fisica; e certamente ndo é
preciso de forca para votar. A forca do costume? Nao é um
argumento muito convincente quando tdo completas mudancas
sociais ja ocorreram (NYE, 1995, p. 30).

é
0
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Ainda segundo Nye, as primeiras reivindicacdes desse momento néo se

S

bastavam na questdo do voto. Queriam o direito a mesma educagado que 0s
homens e a entrada no mercado de trabalho capitalista, que sé teria a ganhar
com a maior competicdo. E claro que a aderéncia aos ideais feministas em
meados do século XIX ndo era majoritaria. Pelo contrario, o movimento precisou
lidar com a perigosa possibilidade de que sua teoria ndo fosse bem recebida:
talvez as mulheres ndo quisessem trabalhar, votar ou ser educadas, preferindo,
por costume, ficar em casa para evitar as frustracbes que o espaco publico
poderia oferecer. Nye explica que o argumento de Taylor e Mill em relac&o a isso
€ gue a avaliacdo que a mulher faria do seu préprio prazer nao seria confiavel,
pois o “costume insensibiliza os seres humanos a toda espécie de degradacédo, ao
enfraquecer parte de sua natureza que resistiria a ele” (MILL, apud, NYE, 1995,
p. 32). Além disso, nenhum contrato social poderia exigir a renuncia da liberdade
ou da igualdade.

Os argumentos de que as mulheres deveriam ser dotadas de todos os
privilégios politicos, como o voto e a possibilidade de concorrer a cargos
publicos, integraram a agenda para os 200 anos seguintes de feminismo liberal.
Nem sempre foi questionado, entretanto, o discurso da diferenca sexual baseada
no essencialismo — o papel feminino tradicional passava ao largo de algumas
teorias feministas do século XIX, no que diz respeito a instituicdo familiar.
Mesmo Harriet Taylor duvidava se a mulher poderia de fato integrar-se no
capitalismo competitivo, pelos seus efeitos embrutecedores. Pouco se poderia
fazer, igualmente, em relacdo aos estigmas sociais que a mulher que escolhesse
um estilo de vida néo tradicional sofreria.

Outros discursos de alguma forma viriam influenciar a gradual caminhada
da militdncia feminista ao longo dos séculos, o que provocou a producado e
proliferacdo de enunciados dispares e, as vezes, até contraditorios — Varios
“feminismos”. Alguns extremamente radicais, outros relativamente mais
brandos; alguns baseados no marxismo, outros influenciados pelo
existencialismo; alguns em oposicdo ferrenha a psicanalise, outros que
toleravam algumas de suas contribuicbes. As herancas filosoficas dessas
contribuicdes, entretanto, haviam todas sido teorizadas primeiramente por

homens, muitas vezes em nome do proprio patriarcado.
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A quem [a mulher] deve ouvir? A feminista marxista que lhe diz
ter abandonado mulheres pobres em seu impulso por direitos
democraticos iguais?; a feminista radical que Ilhe diz ter
prejudicado seu comprometimento principal no seu envolvimento
com a politica esquerdista?; a feminista lésbica que lhe diz ser
colaboradora porque vive com um homem?; a feminista francesa

ao lhe dizer que sendo racional nega a sua feminilidade?

[...]

Ao pensar nesses ditames conflitantes — por direitos iguais,
revolucéo socialista, revolucdo sexual, escritos de mulheres — néo
podemos evitar nosso passado sexista ou os varios modos como as
mulheres tém tentado fugir do passado. Qualquer teoria que
utilizemos para entender nossa situacdo ja tem uma histéria, uma
histéoria na qual seu significado foi elaborado numa pratica
feminista e ndo-feminista (NYE, 1995, p. 14).

Dessa maneira, o discurso feminista se forma a partir do proprio
patriarcado, um fator que pode mais uma vez ser pensado junto ao conceito de
resisténcia presente na teoria de Foucault (1978), como ja mencionado. Afinal,
se ndo h& poder sem resisténcia, a resisténcia também néo poderia se encontrar
numa posicado externa ao poder. Assim, a teoria feminista se constituiu como
mais um ponto de resisténcia, discutindo o feminino a partir de textos produzidos
pelo préprio discurso da dominacao masculina.

Ainda no que diz respeito as verdades produzidas em torno do género
feminino, ndo se pode deixar de mencionar a marca da psicanalise no
pensamento moderno. Inaugurada por Freud, a psicanalise se configurou como
uma ferramenta capaz de analisar o patriarcado e difundiu um discurso bastante

especifico sobre o sexo feminino — que ganhou a alcunha de “continente negro”.

A mulher, para Freud, € um ser muito pouco confiavel no que se
refere aos compromissos éticos. Alias, o grande mito em que
Freud tenta explicar a origem da lei de interdicdo do incesto, em
Totem e Tabu, apresenta a mulher como objeto da disputa que
motiva o pacto civilizatério, e ndo como o sujeito co-responsavel
por este pacto. [...] A simbolizacdo da lei na forma de interdicdo
do incesto (a proibicdo do acesso a mulher do pai) vem mostrar
novamente que o sujeito de um compromisso ético é o sujeito de
um desejo (recalcado) — o desejo pela mulher-tabu. A mulher,
neste mito, ndo tem o lugar do sujeito. E o objeto do desejo, ao
mesmo tempo o objeto-tabu e o objeto tornado acessivel pela
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nova lei. Nao é responsavel pelo pacto civilizatério (KEHL, 1996, p.
33-34).

Além disso, a mulher é tida como incapaz de introjetar verdadeiramente as
regras pactuais da sociedade, por consequéncia de sua passagem “falha” pelo
complexo de Edipo — momento da infancia em que a crianga sai de uma relagéo
parental dual para permitir a entrada de um terceiro elemento, a lei, que viria a
originar a instancia psiquica conhecida como superego. O que for¢a o menino sair
do complexo de Edipo e introjetar a autoridade do Nome do Pai e os ideais do
ego € o medo da castracdo. A menina, entretanto, ndo tem o que temer, pois ja
¢ naturalmente castrada. Assim, se ela entra no Edipo ao se perceber castrada,
aparentemente nada poderia for¢ca-la a sair realmente da situacdo edipica, o que
a preservaria num estagio sempre aquém do homem, em termos de maturacao
psiquica. Por isso, a mulher é considerada como moralmente imperfeita,
inescrupulosa, com menor capacidade de simbolizacdo, pouco ética, voluvel,
obediente apenas a lei dos seus proprios afetos e emocgdes.

A percepcdo de ja ser castrada, como sua mae, também geraria outro
sentimento na mulher — o sentimento de que ela fez alguma coisa no passado e
que, por isso, foi punida. Assim, ela sente que o menino tem algo a mais,
enquanto ela tem algo a menos: surge ai o sentimento destruidor que foi
nomeado por Freud como a inveja do pénis, que sO seria superada com a
aceitacdo de uma sexualidade passiva, visando a maternidade — a substituicdo
do falo pelo filho. “Tentando obter do pai aquilo que a mé&e nado pode lhe
oferecer, ela agora equipara ‘filho’ a ‘pénis’ e almeja ter um filho com um homem
igual ao pai” (KAPLAN, 1995, p. 32). A estruturacdo da feminilidade, para Freud,
estaria associada a esses elementos, 0 que apresentava um suporte analitico

para a verdade sobre a mulher dentro da ordem patriarcal.

[...] vejamos o que Freud diz sobre essa mulher. Que ela é a
grande solapadora da civilizagdo, com suas exigéncias de amor
anti-sociais, que tentam roubar o homem de seus compromissos
com as tarefas da cultura. Que ela tem escasso senso de justica —
e aqui devemos pensar no papel da inveja em relacdo ao senso de
justica: parece que este depende em parte da elaboracdo daquela
(KEHL, 1996, p. 46).
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Alguns teodricos da psicandlise que vieram depois de Freud seguiram sua
linha de raciocinio em relacdo ao feminino. De acordo com Nye (1995) e Kaplan
(1995), outros psicanalistas, como Karen Horney, apresentaram resisténcia e se
esforcaram para encontrar dentro do préprio aparato psicanalitico outras
respostas para a problematica feminina. Entretanto, ndo tiveram seus discursos
tdo amplamente disseminados quanto os do pai da psicanalise.

Dito isso, ndo é de se admirar nem um pouco que as afirmagdes de Freud
tenham enfurecido a corrente feminista. O advento da psicanalise, apesar de
conceder seu diva especialmente a mulher — que comecou a apresentar sintomas
corriqueiros de histeria, devido ao mal estar de sua situacdo —, agregou saberes
que interpretavam e mais uma vez reforcavam o papel feminino na sociedade
patriarcal. A psicanalise pode ter ferido a concepcdo do sujeito Moderno, a
medida que questionou a supremacia da razdo com o0 uso do conceito de

Inconsciente, mas néo pretendia alterar em muito a posi¢céo feminina.

Os psicanalistas ensinavam as mulheres que, para escaparem a
neurose, teriam que aprender a aceitar certa inibicdo de seu sexo
juntamente com uma necessidade diminuida de sublimacéo.
Teriam que entender que suas realizagbes seriam menores que as
dos homens e ficar contentes com as melhores satisfacdes
secundarias da maternidade (NYE, 1995, p. 185).

Entretanto, mesmo a psicanalise freudiana pdde oferecer contribuicbes a
corrente de pensamento feminista, jA em sua segunda fase. Mais uma vez, a
resisténcia se apoderou de um discurso que, de alguma forma, detém maior
poder e que se configurou como uma ferramenta capaz de analisar o préprio
patriarcado. Uma forte geracgéo de critica feminista ao cinema hollywoodiano, por
exemplo, se beneficiou bastante do discurso psicanalitico, em seu esforco para
analisar a representacdo da mulher no cinema patriarcal, a partir dos
mecanismos inconscientes presentes na experiéncia cinematografica. A critica
compreendeu que cinema e psicanalise se tratavam de dois mecanismos que
sustentam o status quo, “ndo necessariamente da forma eterna e imutivel como
0 concebemos, mas inserindo-o na histéria” (KAPLAN, 1995, p. 45), ou seja,
relacionando-o diretamente ao momento do capitalismo burgués que lhes deu

vida.
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[...] no inicio dos anos 70, onde nds comecamos a ler Freud e
percebemos que, embora Freud possa nao ter pensado sobre
feminismo, ele pensou sobre questdes da sexualidade feminina em
uma sociedade patriarcal, o que teve na época muita ressonancia
para nds. Entdao, mesmo que nds nao féssemos necessariamente
absorver o pensamento freudiano de forma acritica, a linguagem e
o0 quadro conceitual que ele proporcionou nos permitiram pensar,
sobre representacdo em particular, de uma forma muito proficua.
Particularmente dissociando a imagem da mulher de reflexo para
sintoma, e assim pensa-la como sintomatica da circulacdo de
imagens em uma cultura, pode-se dizer patriarcal e
mercantilizada, como uma representacdo do inconsciente
masculino (MULVEY, 2005, informacdo eletrdnica).

Mulvey (2008) se configura como um dos mais fortes nomes dessa
geracdo feminista. Cineasta e tedrica, Mulvey procurou utilizar a psicanalise
como ferramenta para perceber, no cinema, a questdo da diferenca sexual e do

prazer no olhar estruturados a partir do inconsciente patriarcal.

A mulher, desta forma, existe na cultura patriarcal como o
significante do outro masculino, presa por uma ordem simbdlica na
qual o homem pode exprimir suas fantasias e obsessfes através
do comando linguistico, impondo-as sobre a imagem silenciosa da
mulher, ainda presa a seu lugar como portadora de significado e
nao produtora de significado (MULVEY, 2008, p. 438).

Ap6s anos de teoria e de luta, as conquistas vieram, com forca especial a
partir da década de 60. Os protestos da militdncia feminista conseguiram de
certa forma forcar a configuracdo de poder, abrindo novas possibilidades para a
mulher na sociedade capitalista. Kehl (1996) afirma, inclusive, que o feminismo,
a partir de seus ganhos nas décadas de 70 e 80, conseguiu se tornar uma
ideologia mais ou menos dominante no final do século XX — de maneira que as
mulheres de classe média ja ndo aceitam mais o confinamento ao espaco
domeéstico, num desprezo a nocdo de rainha do lar e de sexo fragil. Esse
momento marcava a entrada do que ficou conhecido como “pdés-feminismo”, em
que o feminismo ja se mostrava como um discurso consolidado.

Recentemente, ja nos anos 2000, enquanto algumas feministas ainda
aproveitam o momento para colher os louros de suas vitérias, outras estudiosas
preferem desconfiar, como McRobbie (2006), que chama a atencdo para um

fendbmeno discursivo que se esforca para silenciar o feminismo no campo
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cultural: “o po6s-feminismo se refere a um processo ativo pelo qual os ganhos

feministas dos anos 70 e 80 estdo enfraquecidos”. Ela prossegue, afirmando que:

[---] com a ajuda das bandeiras de liberdade e escolha que agora
estdo inextrincavelmente conectadas com as jovens, o feminismo
esta decididamente ‘datado’ e parece ser redundante. O feminismo
esta nas sombras, onde no maximo pode esperar por uma
sobrevida, onde ha de ser considerado de forma ambivalente por
aquelas jovens que dele mantém uma certa distdncia em lugares
publicos pelo bem social e reconhecimento sexual. [...] o pds-
feminismo positivamente faz uso do feminismo e o evoca7 [sic]
como algo a ser levado em consideracdo para sugerir que a
igualdade esta alcancada e, com isso, instalar todo um repertorio
de novas significacdes que enfatizam que o feminismo ndo é mais
necessario, que € uma forca perdida (MCROBBIE, 2006, p. 1).

McRobbie investiga esse acontecimento discursivo na midia, voltando seu
olhar novamente para as representacfes femininas na cultura comercial, afinal:
“a midia se tornou a chave para definir os codigos de conduta sexual. E ela que
lanca julgamentos e estabelece as regras em jogo” (McRobbie, 2006, p. 4). Esse
tipo de pesquisa ndo é novidade, como ja foi dito, pois a pesquisa feminista se
dedicou ostensivamente aos estudos midiaticos, contando com o suporte de
teorias dispares — a psicandlise, os estudos culturais, entre outros. Entretanto,
esse recente enfoque demonstraria que as pesquisas de género e sua relacdo
com o discurso midiatico ainda merecem atencéao e visibilidade.

O cinema hollywoodiano, instrumento ativo do patriarcado (MULVEY,
2008) e objeto desta dissertacdo, viveu as mudancas na rede de poder
ocasionadas pela resisténcia feminista. Seu discurso & capaz de evidenciar,
portanto, essas disputas, além de ser capaz de configurar uma identidade
discursiva bastante especifica para a mulher — afinada com a ordem do discurso

que detém o poder na civilizacdo ocidental.

1.2. O CINEMA E SEUS SONHOS DE MULHER

No cinema, as mulheres ndo funcionam, portanto, como
significantes de um significado (a mulher real), como supunham as
criticas sociolégicas, mas como significante e significado
suprimidos para dar lugar a um signo que representa alguma coisa
no inconsciente masculino (KAPLAN, 1995, p. 53).
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Se “a midia participa ativamente, na sociedade atual, da construcdo do
imaginario social, no interior do qual os individuos percebem-se em relacdo a si
mesmos e em relagdo aos outros” (GREGOLIN, 2003, p. 97), ela parece ser o
lugar ideal para verificar a construcao e distribuicdo de identidades de géneros.
O cinema, enquanto aparato midiatico, constroi discursivamente — e junto ao
inconsciente do espectador —, modelos que constituem uma nog¢ao de imaginario
social. Essas ofertas de identidades discursivas acabam por reunir o0s

consumidores em torno dos mesmos ideais.

A percepcao de uma “identidade”, que aglutina os individuos em
aspiracdes e sonhos comuns, constréi-se por meio desses simbolos
que circulam no espaco social. Sob a forma de imagens reificantes,
cujo enraizamento coletivo resulta da sua relevancia historica,
tanto social quanto técnica, cada sociedade constréi seus
“simbolos coletivos” (GREGOLIN, 2003, p. 98).

O cinema hollywoodiano especialmente ndo sé exerce essa funcdo, como o
faz com visibilidade mundial. Suas produg¢des visam atingir o sucesso comercial
e, para isso, precisam uniformizar seu discurso para conquistar o maior publico
possivel. Relne sua audiéncia, extremamente heterogénea, em torno de um
mesmo reflexo, que se pretende a atender coletivamente a demandas
individuais, estabelecendo padrfes e alimentando sonhos a partir do sistema de
estrelismo.

Hollywood oferece modelos de consumo padronizados, pouco variaveis,
baseados em arquétipos, imagens primordiais que organizam a psique do
espectador (JUNG, 2007), como a grande mae, o velho sébio, o herdi, o
professor, entre outros. A partir desses arquétipos, os produtos simbdlicos se
processam de maneira simplificada, no formato de esteredtipos -—
supergeneraliza¢des, simplificacbes que tratam de “individuos identificados sob
categorias sociais genéricas, que se revelam como tendo um papel
particularmente importante na memdria construtiva” (LIMA, [19--?7], p. 3). O
esteredtipo € uma representacdo do conhecimento no sujeito, organizado de
maneira a exigir menor esforco cognitivo na tarefa de transmitir uma grande

quantidade de informacéo.
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[...] a caracteristica especifica dessas representacdes é
precisamente a de que elas ‘corporificam idéias’ em experiéncias
coletivas e interacbes em comportamento, que podem, com mais
vantagem, ser comparadas a obras de arte do que a reacdes
mecénicas (MOSCOVICI, 2003, p. 48).

Ainda de acordo com Moscovici (2003, p. 63), “categorizar alguém ou
alguma coisa significa escolher um dos paradigmas estocados em nossa memoria
e estabelecer uma relagdo positiva ou negativa com ele”. Dessa maneira, 0S
esteredtipos selecionados pelo cinema sdo reproduzidos de modo a serem
facilmente acessados e identificados pela memdria: a loira burra; a dona de casa
fragil; o negro criminoso, preguicoso ou piadista; o homossexual afetado; entre
outros tantos que comp8&em o imaginario de uma sociedade.

Sa4o justamente esses esteredtipos que, a partir de sua repeticdo, se
constituem como ofertas possiveis de identidades processadas pelo discurso —
espelhos que servem de modelo para a identificacdo da audiéncia. Os
protagonistas dos filmes tentam ser mais aprofundados, mas normalmente n&o
vao muito além dessa logica de repeticdo e de superssimplificacdo. Na medida
em que produz uma uUnica identidade discursiva que — bem ou mal — coloca nas
telas majoritariamente um Unico segmento de sua audiéncia, a cultura
industrializada reproduz um sé ideal a ser apreendido por toda a sua audiéncia,
por mais dispar que essa seja.

Nesse sentido, sdo estabelecidos padrdes de conduta e de comportamento
sexual, de género, de raca, de idade, que se relacionam com valores especificos
a cultura estadunidense e sdo vendidos para o mundo. Sao valores que fazem
sentido dentro de uma ordem do discurso especifica (Foucault, 2007b), que
regula aquilo que pode e que néao pode ser dito dentro de uma rede de relagdes
de poder. Dessa maneira, podem ser percebidas as regularidades enunciativas
num sistema de dispersdo. Foucault evidencia que, na disputa de poder
constituinte do discurso, apenas alguns enunciados ganham visibilidade
enquanto outros ficam de fora, a margem ou completamente silenciados — nem
todos tém o direito de falar, nem tudo pode ser dito e nem de qualquer lugar.

Hollywood, de maneira geral, ainda fala em nome de uma ordem
discursiva em que a moral e 0s bons costumes se estruturam como lei maxima,
dificilmente quebrada. E o enunciador do American Way of Life, o modo de vida
americano, como idealizado pelos liberais. E a industria porta-voz de discursos

edificantes, moralistas — como se construisse fabulas modernas e urbanizadas,
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capazes de dialogar com o cotidiano de seu publico. Sua fungdo é, enfim,
civilizatéria: “narrar e atualizar o mito da América para 0s americanos,
estabelecer uma ética, uma linguagem, uma geografia imaginaria [...]” (KEHL,
1996, p. 139). Tudo isso, dentro de uma industria que se baseia nas instancias
dominantes para pensar seu mercado e produzir seus discursos — o paradigma
do homem, heterossexual, branco, de classe média consumidora.

E claro que essa lei do “politicamente correto”, em que os valores morais
da sociedade estadunidense estdo fortemente impressos, muito normalmente é
atravessada por um espirito transgressor, que alimenta o proéprio liberalismo e
que redefine as leis que ja ndo funcionam mais. Isso fica bastante claro no
cinema de acdo de Hollywood, protagonizado pelos herdis que, muitas vezes
sozinhos, rompem com uma ordem pré-estabelecida e constroem uma nova,
constituida por regras claras, bem definidas. Salvam o mundo, em nome de uma

lei mais justa, sem ambiguidades.

[...] a outra funcédo da producdo cinematografica de massas norte-
americana é estabelecer uma mitologia que dé conta da relagédo
daquela cultura com o Nome do Pai. O cinema de massas
americano trata da rebeldia e do temor a lei. De rompimento com
uma ordem pré-estabelecida (européia?) e da reconstituicdo da
ordem (KEHL, 1996, p. 140).

Nao se pode deixar de mencionar, é claro, que a subverséo e a resisténcia
sado possiveis e que o discurso de Hollywood n&do é tdo homogéneo assim:
diversos diretores de Hollywood utilizam a industria para propagar discursos
diferenciados, representando um tipo de cinema autoral. Além disso, muitos
filmes industrializados ironizam as caracteristicas da propria industria e de seus
géneros. Entretanto, o cinema de Hollywood de maneira geral ainda expressa
exatamente os valores da instituicdo patriarcal inaugurada pelo capitalismo
burgués, se constituindo como um instrumento capaz de liberar o inconsciente e
amenizar as tensfes daquele novo momento politico e econdmico. As qualidades
imaginéarias do cinema, que se relacionariam com conceitos psicanaliticos, serao
melhor observadas no capitulo seguinte.

E nesse contexto que boa parte da critica feminista das décadas de 70 e
80 procurou buscar a representacdo da mulher no cinema. Laura Mulvey (2008),

tomando emprestadas as psicanalises freudiana e lacaniana, verificou a presenca
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do olhar masculino como uma constante no cinema em que a mulher & sempre
objeto do olhar, nunca sujeito dele. O olhar da camera é, como observado por
Mulvey, um representante de um olhar masculino, no sentido de ser uma posig¢éo
ativa, agressiva: é um olhar dominante, que detém o desejo e 0 persegue.
Poderia ser assumido pela espectadora mulher, portanto, se ela assumisse
também caracteristicas genericamente tidas como masculinas. Trata-se, enfim,
de um olhar ndo necessariamente masculino, no sentido anatémico, mas, para
“possuir e ativar o olhar, devido a nossa linguagem e a estrutura do
inconsciente, é necessario que se esteja na posicao ‘masculina’™ (KAPLAN, 1995,

p. 53).

[...] me parece que essa posicdo que as mulheres podiam adotar
no cinema era ao mesmo tempo repressiva e liberadora. Era
liberadora no sentido de que era uma experiéncia de um
distanciamento do olhar, possibilitando a compreensdo de que se
trata de uma posicdo contingencial e ndo essencial. E isso era
interessante também porque, uma vez que a consciéncia desse
olhar contingente emergia, era possivel se ter um olhar mais
curioso — tema que eu tento desenvolver posteriormente —, um
olhar de curiosidade sobre o que estou olhando, mais
propriamente do que "eu sou apenas o sujeito da tela" (MULVEY,
2005, informacéo eletrbnica).

Os mitos patriarcais evidenciados no cinema hollywoodiano posicionaram a
mulher como o Outro, como objeto, ndo como sujeito. Especialmente no que diz
respeito aos géneros principais e altamente respeitados da industria, como o
western ou o cinema de acdo. Nesses géneros, a mulher é quase sempre objeto
de um olhar que se apropria de maneira violenta e ativa: o olhar masculino.
Mesmo as heroinas do cinema de acdo mais recente sao apresentadas de
maneira essencialmente erotizada, para servir as fantasias dos seus
espectadores homens. Quase tudo no cinema é realizado em torno do homem,
ou daquilo que é tido como masculino, bem como a sociedade patriarcal, para

atender ao seu olhar.

E esta persistente representacdo da posicdo masculina que as
criticas de cinema feministas demonstraram em sua analise dos
filmes hollywoodianos. Dominante, o cinema feito em Hollywood é
construido de acordo com o inconsciente patriarcal; as narrativas
dos filmes sdo organizadas por meio de linguagem e discurso
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masculinos que paralelizam-se ao discurso do inconsciente
(KAPLAN, 1995, p. 53).

Para Mulvey (2008), a experiéncia cinematografica promove um
movimento ao mesmo tempo voyeur e fetichista com relacdo a mulher e ao que
ela realmente representa nas telas, na medida em que induz o prazer no olhar e
converte a mulher em objeto. O espectador é, basicamente, um voyeur, que
encontra na sala escura os mesmos impulsos e motivos que levam o garotinho a

espiar pelo buraco da fechadura do quarto dos pais.

[---] em sua totalidade, o cinema dominante e as convencdes nas
quais ele se desenvolveu sugerem um mundo hermeticamente
fechado que se desenrola magicamente, indiferente a presenca de
uma platéia, produzindo para os espectadoras um sentido de
separacgao, jogando com suas fantasias voyeuristas. Além do mais,
o0 contraste extremo entre a escuriddo do auditério (que também
isola os espectadores uns dos outros) e o brilho das formas de luz
e sombra na tela ajudam a promover a ilusdo de uma separacao
voyeurista. Embora o filme esteja realmente sendo mostrado,
esteja la para ser visto, as condi¢Bes de projecdo e as convengdes
narrativas ddo ao espectador a ilusdo de um rapido espionar num
mundo privado (MULVEY, 2008, p. 441).

As imagens das mulheres na tela sdo completamente sexualizadas pela
maneira que a camera as observa, de maneira que ndo importa o que elas
estejam fazendo na cena — o0 espectador masculino é posicionado como um
observador voyeur constante. Mulvey também chama a atencdo para o aspecto
narcisista da escopofilia, lembrando um conceito de Jacques Lacan (1998), o
estadio do espelho, momento fundamental para a constituicdo do ego do sujeito.
Parece necesséario evidenciar com mais detalhes este conceito e alguns outros,
oriundos da psicandlise, para compreender ndo somente 0 pensamento de
Mulvey, como a proépria questdo dos processos de identificagdo e projecdo no
cinema.

Os dois conceitos s&o categorizados como mecanismos de defesa do ego,
amplamente utilizados para discutir o cinema por tedricos como o0 socidlogo e
estudioso da comunicagdo Morin (1997). Morin explica a proje¢do como um
processo universal em que as necessidades, aspiracfes e medos inconscientes do

sujeito séo langados ao mundo, n&o apenas sobre seus sonhos ou imaginagao,
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mas efetivamente sobre qualquer coisa ou ser: “[...] as nossas percepg¢des, por
mais elementares que sejam, como a percepc¢ao da estatura de alguém, sao, ao
mesmo tempo, confundidas e fabricadas pelas nossas projec¢des” (MORIN, 1997,
p. 107-108). O material psiquico, portanto, € capaz de preencher qualquer coisa
externa ao sujeito. Como mecanismo de defesa propriamente dito, a projecéo
funciona de maneira a colocar no outro aquilo que, para o ego, seria inadmissivel
perceber nele mesmo (FREUD, 1996Db).

Se na projegcdo O sujeito se lanca no mundo e nas coisas vivas,
enxergando-se no outro, na identificacdo ele o absorve e o integra afetivamente,

incorporando o outro em si:

[a identificacdo] Comporta-se como um derivado da primeira fase
da organizacdo da libido, da fase oral, em que o objeto que
prezamos e pelo qual ansiamos é assimilado pela ingestdo, sendo
dessa maneira aniquilado como tal (FREUD, 1996a, p. 115).

Para a teoria psicanalitica, desde a elaboracdo da chamada segunda
tépica, em 1923, quando Sigmund Freud estruturou o aparelho mental humano
situando o ego, o id e o superego, a identificagdo esta longe de ser apenas mais
um mecanismo de defesa entre outros (AUMONT, 2002). A constituicido
imaginaria do eu deve muito de sua formacdo as primeiras identificacdes do
sujeito com o mundo, que, num investimento narcisico, fortalecem a instancia
egobica. Nesse sentido, o aparelho psiquico se constitui a partir de processos de
identificacdo primaria, na fase pré-edipiana, e de identificagdo secundaria, que se
referem especificamente ao complexo de Edipo e levardo a formacéo do ideal do
ego a partir da introjecao das figuras parentais.

A identificagcdo primaria estaria relacionada justamente ao momento do

estadio de espelho lacaniano:

Basta compreender o estadio do espelho como uma identificacao,
no sentido pleno que a analise atribui a esse termo, ou seja, a
transformacdo produzida no sujeito quando ele assume uma
imagem - cuja predestinacdo para esse efeito de fase ¢é
suficientemente indicada pelo uso, na teoria, do antigo termo
imago (LACAN, 1998, p. 97).

O estadio do espelho se refere ao momento em que a crianca, entre os
seis e os dezoito meses de idade, constrdi imaginariamente sua unidade corporal

propria. E ai que o bebé percebe que é um ser diferente da mée, ao perceber sua
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propria imagem refletida e a imagem dela como duas coisas distintas, como dois
objetos separados. E esse o0 momento que marca, portanto, a possibilidade de
uma relacdo dual entre sujeito e objeto ser instaurada. Além disso, o bebé
vislumbra no espelho algo bem diferente do que era capaz de perceber, até
entdo, sobre si mesmo: um corpo com totalidade unificada. Afinal, a crianca,
nesse momento, ainda ndo tem dominio de seu préprio corpo, ainda ndao o
experimenta como algo Unico e integrado, pois 0 vive numa situacdo ainda
bastante fragmentada de sujeito, numa vivéncia psiquica que Lacan designou de
fantasma do corpo esfacelado.

A assuncao jubilatéria de sua imagem especular por esse ser ainda
mergulhado na impoténcia motora e na dependéncia da
amamentacao que € o filhote do homem nesse estagio de infans
parecer-nos-a pois manifestar, numa situacdo exemplar, a matriz
simbdlica em que o [eu] se precipita numa forma primordial, antes
de se objetivar na dialética da identificacdo com o outro e antes
que a linguagem lhe restitua, no universal, sua funcdo de sujeito
(LACAN, 1998, p. 97).

Para Lacan, nesse periodo, o0 sujeito ainda estd dividido em duas
articulacdes possiveis: ‘Je’, aquele que fala, e ‘Moi’, sujeito-objeto, imagem do
proprio corpo e instancia narcisica. Ao olhar para o espelho, o bebé néo
consegue fazer, num primeiro momento, a distingdo entre objeto real e reflexo,
de maneira que ndo compreende que se trata de uma imagem. A medida que
percebe outros objetos familiares de sua casa no reflexo, além de enxergar sua
mae refletida, a crianca percebe que o outro no espelho ndo € um outro real,
mas um objeto ausente, apenas uma imagem. Num terceiro momento, a crianca
é levada a descobrir a semelhanca entre a imagem especular e a dela prépria,
adquirindo a convicgdo de que é ela quem esta sendo refletida. “Reconhecendo-
se através desta imagem, a crianca recupera assim a dispersdo do corpo
esfacelado numa totalidade unificada, que é a representacdo do proprio corpo”
(DOR, 2003, p. 80). O reflexo, portanto, neutraliza a sensagdo de fragmentacéo
da crianca, pois ali estad a figura de um ser completo, o seu primeiro esboco de

sujeito.

Esse desenvolvimento é vivido como uma dialética temporal que
projeta decisivamente na histéria a formacdo do individuo: o
estadio do espelho € um drama cujo impulso interno precipita-se
da insuficiéncia para a antecipacdo - e que fabrica para o sujeito,
apanhado no engodo da identificacdo espacial, as fantasias que se
sucedem desde uma imagem despedacada do corpo até uma
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forma de sua totalidade [...] e para a armadura enfim assumida de
uma identidade alienante, que marcara com sua estrutura rigida
todo o seu desenvolvimento mental (LACAN, 1998, p. 100).

Dessa maneira, o espelho sera objeto de fascinio e estranhamento nessa
fase da infancia, pois a crianca passa a enxergar o desequilibrio entre sua
imaturidade subjetiva e a imagem perfeita de si percebida no reflexo,
constituinte da imago do Eu ldeal (KEHL, 1996). O Ego da crianca se forma,
enfim, por essa identificagdo com esse outro ser humano no espelho, com o seu
préprio reflexo. Ela se vé e se identifica a si mesma como objeto, o que, de certa
forma, é estruturante para a sua propria subjetivacdo, permitindo seu acesso ao
registro do imaginario, que é ainda anterior a esfera do simbdlico. A conquista da
identidade é sustentada pela dimensdo imaginaria, e “no proéprio fato da crianca
identificar-se a partir de algo virtual (a imagem otica) que ndo é ela enquanto
tal, mas onde ela entretanto se re-conhece” (DOR, 2003, p. 80).

Essa fase também marca, segundo a teoria lacaniana, a entrada do sujeito

NO narcisismo:

[--.-] essa fase do espelho corresponde ao advento do narcisismo
primario, acabando com o fantasma do corpo fragmentado que a
precedia, o narcisismo sendo, assim, inicialmente vinculado a
identificacdo. O narcisismo seria, em primeiro lugar, essa captacao
amorosa do sujeito por essa primeira imagem no espelho, em que
a crianca constitui sua unidade corporal a partir do modelo da
imagem do outro: a fase do espelho seria, portanto, o protétipo de
qualquer identificacdo narcisica com o objeto. Essa identificacdo
narcisica com o objeto nos conduz ao centro do problema do
espectador de cinema (AUMONT, 2002, p. 245).

Laura Mulvey encontra neste momento, “em que uma fascinacdo anterior
com o olhar colide com as primeiras insinuacfes de autoconsciéncia” (MULVEY,
2008, p. 442), uma analogia possivel com o cinema, pois ele “possui estruturas
de fascinacdo bastante fortes que permitem uma temporaria suspensao do ego,
ao mesmo tempo que o reforga”.

Outros estudiosos do cinema, como Metz (1980, p. 58), se aprofundam
ainda mais nesta relagcdo entre cinema e inconsciente: “O filme & como o
espelho”. Para ele, os processos se assemelham, mas ndo funcionam
literalmente da mesma maneira — afinal, o corpo do espectador ndo é projetado
sobre a tela numa sessdo de cinema. Entretanto, como o espectador ja passou

pela experiéncia verdadeira do espelho, ele é capaz de constituir objetos sem ter


http://www.getpdf.com

35

a necessidade de reconhecer-se a si mesmo. Ele ja se conhece e conhece seu
semelhante, de maneira que esta semelhanca ndo precisa mais lhe ser
literalmente descrita sobre uma tela. Nesse sentido, o cinema pertence ao campo
do simbdlico e presume que o0 espectador ja tenha superado esse momento
primitivo em que Ego e n&o-Ego sao indiferenciados.

Apesar dessa forma primeira de identificacdo ter deixado de ser uma
necessidade para o espectador, no cinema, para que o filme n&o se torne
incompreensivel, ele precisa depender de um “jogo identificatério permanente”
(METZ, 1980, p. 60). O espectador ndo se identifica literalmente na tela, mas é
capaz de se identificar a si mesmo enquanto presenga perceptora — enquanto
estado constante de atencdo e alerta — durante a experiéncia cinematogréfica.
Ao exercer essa funcéo de “Todo-Perceptor”, como Metz designa, o espectador se
torna uma instancia constituinte do significante do cinema: “[...] o saber do
sujeito toma uma forma bem precisa sem a qual nenhum filme seria possivel”
(METZ, 1980, p. 62).

A identificagdo primaria no cinema poderia ser descrita, portanto, como
uma identificacdo do espectador com a camera, dentro desse estado de alerta e
observacdo extremas do espectador. Edgar Morin afirma, inclusive, que “no
baile, a cAmara estd em todo o lado: efectua travellings por detras das colunas
[...], mostra-nos planos dos musicos, roda em volta de um par. O espectador é a
danca, o baile, a sala” (MORIN, 1997, p. 128). A camera é um alter ego do
espectador, que tem suas pulsbes escopofilicas excitadas, nesse estado de
observacao e percepcido ampliadas (METZ, 1980). E nessa ordem de identificacdo

gue a experiéncia filmica se constroi enquanto processo de enunciacao.

Estranho espelho, muito semelhante aquele da infancia, e ao
mesmo tempo muito diferente. Muito parecido, como o nota Jean-
Louis Baudry, porque durante as sessfes nos estamos, como a
crianca, em estado de sub-motricidade e de super-percepcao,
porque, ainda como ela, nés somos a presa do imaginario, da
copia, e que o somos, paradoxalmente, através de uma percepcao
real. Muito diferente porque este espelho nos devolve tudo, exceto
nds mesmos, porque estamos todos uniformemente fora dele,
enquanto a crianca estd ao mesmo tempo nele e face a ele (METZ,
1980, p. 62).

Na esfera de identificacdes secundarias, ou seja, todas aquelas que se
sucedem apo6s a superacdo do estadio do espelho, os tedricos do cinema

(AUMONT, 2002) dao importancia especial aquelas que se referem especialmente


http://www.getpdf.com

36

a dissolucdo do complexo de Edipo (FREUD, 1996¢c). Trata-se especificamente do
momento em que a crianca € levada a renunciar aos investimentos erdéticos que
dedicava a uma das figuras parentais, por se dar conta da presenca de um
terceiro com quem ndo pode disputar seu objeto amoroso. A partir dai, a crianca
precisa abandonar o objeto de desejo, saindo de uma relacdo fusional, pelo
medo da punicdo — no caso do menino, a castracdo. Para isso, a crianca se
identifica com a figura de autoridade a quem teme, em meio a sentimentos
ambivalentes de hostilidade e amor, e estard pronto para encontrar um objeto
amoroso fora da dinamica familiar. Da identificacdo com essa figura paterna,
fundamental para que o menino possa abandonar a mée, comeca a estruturar-se
o ideal do ego da crianca, essencial para a instancia psiquica censora definida por
Freud (1996d) como superego.

“Pode-se dizer que qualquer narrativa, de certo modo, e é nisso que ela
fascina, revive a cena do Edipo, o confronto do desejo e da lei” (AUMONT, 2002,
p. 263), ou, ainda, “[...] o que ela [a cultura industrializada] ndo pode se
permitir é a abdicacdo da ameaca de castragdo. Pois esta constitui a sua propria
esséncia” (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 117). Assim, enquanto a
identificacdo primaria no cinema relaciona a percepc¢do do espectador com a da
camera e seus efeitos, a identificagcdo secundéaria tem a ver com os elementos da
narrativa propriamente dita: personagens, viradas de enredo etc. E através
desse mecanismo que o0 espectador pode, portanto, relacionar-se com o0s
personagens e com o0 enredo projetado nas telas — e, mais ainda, é a partir
dessa identificagdo que nasce a simpatia (FREUD, 1996a) e é ela que permite
gue o espectador se afeicoe ao que assiste. E essa dinamica transferencial que,
se bem realizada, é capaz de envolver afetivamente o espectador de cinema, e é

por causa dela que o filme podera ser apreciado ou nao.

As caracteristicas glamurosas de um astro masculino ndo sao as
mesmas do objeto erdético do olhar, e sim aquelas pertencentes ao
mais perfeito, mais completo, mais poderoso ego ideal concebido
no momento original de reconhecimento frente ao espelho. O
personagem na histéria pode fazer com que as coisas acontecam e
pode controlar os eventos bem melhor do que o
sujeito/espectador, da mesma forma em que a imagem no espelho
exibia um maior controle da coordena¢dao motora (MULVEY, 2008,
p. 446).

A relagado de espectador com 0s personagens e tramas representados nas

telas, enfim, & mediada por esse complexo de identificacdo-projecdo. Um
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mecanismo ndo pode ser pensado sem o outro. E a partir da posi¢do de todo
observador voyeur que o espectador afina seu olhar com o da camera e com 0
dos personagens na tela, assim, projetando seu olhar no do seu semelhante, no
seu substituto. Mulvey (2008) afirma que o poder do protagonista de controlar
os eventos da trama, a medida que se afina ao olhar erdético do espectador, gera
neste uma sensacao satisfatéria de onipoténcia. Nao se pode esquecer, também,

da importancia dos atores e estrelas para fortalecer esse jogo inconsciente:

[...] os astros e as estrelas centralizam ao mesmo tempo presenca
na tela e na histéria, na medida em que representam um processo
complexo de semelhanca e de diferenca (o glamuroso personifica o
comum) (MULVEY, 2008, p. 443).

Os materiais psiquicos referentes a sentimentos como os desejos, 0sS
amores e os medos inconscientes da vida real do espectador sao postos em
movimento na tela. Nesse sentido, o discurso cinematogréafico, especialmente o
ficcional, se configurou junto a esses mecanismos, de maneira a fomenta-los. O
jogo das identificacbes e projecbes esta sempre em funcionamento no decorrer
da sesséao filmica, o que garante a participacdo afetiva do espectador e gera um
certo efeito onirico. Entretanto, o cinema se distancia do sonho porque o
espectador tem a consciéncia de que estd assistindo a um espetaculo irreal, ao
contrario do sonhador. A prépria materialidade do filme, externa ao espectador,
€ marcada pela incessante referéncia a imagens que ja estdo ausentes, que ja
nao correspondem a realidade. O que emerge, de fato, entre a presenca e a
auséncia essenciais do signo cinematografico, € uma certa impressdo de
realidade.

Entre o prazer visual escopofilico e o mecanismo de investimento narcisico
a partir da identificacdo, Mulvey articula essa ilusdo de realidade com a

representacao da mulher nas telas:

[...] o cinema parece ter desenvolvido uma ilusdo particular da
realidade na qual esta contradicdo entre a libido e o ego encontrou
um mundo complementar de fantasia, de forma muito bonita. Na
realidade, o mundo de fantasia na tela sujeita-se as leis que o
produziram. Instintos sexuais e processos de identificacdo
possuem um significado dentro da ordem simbdlica que articula o
desejo. O desejo, nascido com a lingua, permite a possibilidade de
transcender o instintivo e o imaginario, mas, seu ponto de
referéncia retorna continuamente ao momento traumatico de seu
nascimento: o complexo da castracdo. O olhar, entdo, agradavel
na forma, pode ser ameacador no conteddo, e é a mulher,
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enquanto representacdo/imagem, que cristaliza esse paradoxo
(MULVEY, 2008, p. 443).

E ai que a mulher, para Mulvey, passa a ser construida para ser olhada,
como objeto sexual dominado por um olhar ativo, o olhar masculino. No cinema
classico mainstream, a mulher parecia sempre provocar algo no homem,
despertar alguma reacdo ou sentimento no herdi, mas nao ter importancia em si
mesma. Assim, a figura da mulher é construida somente como objeto, nunca
como sujeito, na posicao de fetiche, numa tentativa de encobrir a ameaca da

castracéo.

[...] a mulher enquanto icone, oferecida para o deleite e o olhar
fixo dos homens, controladores ativos do olhar, sempre ameaca
evocar a ansiedade que ela originalmente significa. O inconsciente
masculino possui duas vias de saida para esta ansiedade de
castracdo: preocupacdo com a reencenacdo do trauma original
(investigando a mulher, desmistificando seu  mistério),
contrabalancado pela desvalorizacdo, punicdo ou redencdo do
objeto culpado (o caminho tipificado pelos temas do film noir); ou
entdo a completa rejeicdo da castracdo, pela substituicdo por um
objeto fetiche ou a transformacdo da proépria figura representada
em um fetiche de forma a torna-la tranqiilizadora em vez de
perigosa [...] (MULVEY, 2008, p. 447).

O cinema de acado contemporaneo, como 0 cinema noir mencionado por
Mulvey, sdao um excelente exemplo do tipo de narrativa descrita. O cinema de
acdo é especialmente voltado para a audiéncia viril, apresentando temas
tipicamente masculinos. Os estereodtipos mais frequentes representados por ele
sdo a Femme Fatale, ameaca sedutora que precisa ser destruida, ou a Donzela

em Perigo, que precisa ser salva e serve de recompensa para o heroi.

Apesar de excecdes espetaculares, incluindo Alien e suas
sequéncias, O Exterminador do Futuro 2 ou o mais recente O
Longo Beijo de Boa Noite, a maioria de filmes de acdo de alto
orcamento continuam a focar principalmente em protagonistas
masculinos, posicionando as mulheres em papéis coadjuvantes,
muitas vezes romanticos (TASKER, 2000, p. 67, traducdo nossa).

A partir dos anos 2000, entretanto, muitas produg¢des passaram a trazer a
mulher como heroina protagonista de seus enredos viris, cheios de explosdes,
normalmente, mas ndo necessariamente, adaptados de outras midias, como 0s

guadrinhos ou os jogos de videogame — Resident Evil e suas sequéncias ou Tomb
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Raider sdo exemplos. Entretanto, esses filmes ainda s&o minoria dentro do
género cinematografico e, mesmo neles, a figura da mulher continua a ser
extremamente erotizada e objetificada pela camera e pelos olhares masculinos
presentes no filme. S&o closes de pernas em roupas justas e flexiveis e de seios
grandes em pequenas camisetas brancas — com uma forte tendéncia a ficarem
molhadas.

O cinema do agente secreto James Bond €& um forte representante do
género de acdo que situa a mulher como mera coadjuvante, e ele respeita a
formula desde sua estreia no cinema, em 1962. No ensaio A Construcao
Simbdlica das Bond Girls em 007 (ALMEIDA, 2007), foram encontrados trés
enunciados possiveis para a mulher no cinema de James Bond, estabelecendo
trés tipos de personagem: a Donzela em Perigo, a Femme Fatale e a heroina.

A Donzela em Perigo, como o préprio nome sugere, é a garota que precisa
ser salva por Bond e que servira de recompensa para sua vitoria. A Femme
Fatale é a mulher maléfica, que precisa ser eliminada ou redimida, trazida para o
lado do bem. E através da arma ou do sexo — ambos representacdes falicas —
que Bond impde seu dominio sobre os elementos rebeldes eventualmente
presentes entre suas famosas Bond Girls. Uma terceira possibilidade surge nos
anos 80, quando as mulheres ganham um papel mais ativo e tornam-se, elas
mesmas, heroinas. A partir dai, a mulher comecou a ganhar mais forca, mais
personalidade, mais carisma e até mais inteligéncia — mas nada que modificasse
sua posicdo basica de coadjuvante e de possivel interesse erdtico do
protagonista, dentro da l6gica de funcionamento da franquia.

Segundo Laura Mulvey, a mulher sé encontraria seu lugar de protagonista
no melodrama familiar, uma variante de outras formas melodramaticas, um
género que explora “emocdes recbnditas, amarguras e desilusbes bem
conhecidas das mulheres” (MULVEY, apud, KAPLAN, 1995, p. 47). No
melodrama, a mulher se depara apenas com a decepg¢do, com a angustia, de
modo que o seu final raramente beneficia positivamente a personagem feminina.
A identificacdo de espectadora com a personagem € atravessada por sentimentos
de sofrimento. Mulvey repara que esse elemento estranhamente atrai a
audiéncia feminina, de maneira que a objetificacdo e rendicdo da mulher nas
telas se apresentam como algo prazeroso a espectadora na plateia. Essa espécie
de masoquismo seria uma evidéncia da passividade feminina no patriarcado, que

0 cinema reitera a partir dessas imagens.
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Entretanto, parece haver outro lugar reservado as mulheres na inddstria
hollywoodiana, como protagonistas e espectadoras. E um tipo de filme que
absorve caracteristicas do melodrama, mas que é também atravessado pela
comédia e preza o final feliz para as suas protagonistas femininas. Nos anos que
dizem respeito a Hollywood classica®, esses eram os woman’s films, filmes de
mulher. Especialmente a partir dos anos 80, jA na Nova Hollywood, sofreram
mudancas estéticas e discursivas e ganharam o apelido de chick flicks*, filmes

para garotas, ou, numa tradugdo mais precisa: filmes de ‘mulherzinha’.

Os romances centrados em mulheres ha muito tempo se dividiram
num lugar entre os géneros de drama e de comédia, ou criaram
um amalgama, a comédia dramatica. Investigam garotas saindo
da adolescéncia, consumidoras e trabalhadoras em
relacionamentos, a romances de escritério e assédio sexual,
relacionamentos com homens e com outras mulheres, casamento,
divorcio e reconciliagdo (TURIM , 2008, p. 26, traducao nossa).

De maneira geral, essa categoria abarca qualquer filme, dramatico ou
cbmico, que aborde temas de suposto interesse feminino — ainda pensados
dentro da légica essencialista pertinente ao paradigma filosofico da diferenca
sexual. E normalmente protagonizado por mulheres e centrado em enredos de
relacionamentos romanticos, de irreveréncias no trabalho ou de amizade entre
mulheres — na tentativa de servir um publico prioritariamente feminino. Apesar
de eventualmente causarem comocao e até provocarem o choro, em sua maioria
séo filmes ‘leves’, frequentemente pincelados pela comédia. Além disso, exigem
pouco esforco cognitivo para serem compreendidos, obedecendo a regra do facil
consumo.

A nomenclatura chick flick gera polémica nos estudos de género
contemporaneos. Enquanto as feministas que conquistaram certos parametros
de igualdade nos anos 70 e 80 — representantes da segunda geracdo do
feminismo — enxergam o termo chick flick como algo degradante, que infantiliza

a mulher e representa um fracasso em seus esforcos para criar uma sociedade

% Os momentos histéricos da industria hollywoodiana s&o melhor abordados no capitulo
seguinte.

4 O termo chick é utilizado frequentemente por homens quando se referem a mulheres
jovens, mas nao corresponde exatamente a palavra garota, pois tem uma valoracao
carregada e decorre de outro significado. O sentido literal da palavra se refere a filhotes
de passaros, especialmente da galinha. Dai a escolha pelo termo ‘mulherzinha’ para
traduzir a expressdo, por ter certa valoracdo pejorativa, apesar de nado exatamente

correspondente.
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igualitaria, uma terceira geracdo, herdeira de suas conquistas, comecava a

surgir:

Para mulheres de uma geracdo mais jovem, entretanto, a palavra

chick, como girl (e até mesmo bitch), é utilizada para demonstrar
solidariedade e é sinal de empoderamento. Essa nova geracao
constituida por mulheres que foram criadas com o feminismo como
sua heranca — comumente consideradas uma terceira fase do
feminismo ou geracdo posfeminista — rejeitou ou ao menos
questionou algumas das preocupacbes centrais do feminismo
(FERISS; YOUNG, 2008, p. 3, traducdo nossa).

Essa seria a geracao do ‘retorno ao rosa’, que tece novos paradigmas em
relacdo ao que seria feminino e feminilidade, em muito os distanciando da nogéo
do feminismo. De certa forma, como Angela McRobbie (2006) afirma, trata-se de
uma geracdo que ja nao considera que o feminismo ainda seria necessario como
movimento politico, que ele esta ultrapassado e que as mulheres ja ndo querem
pensar nele, gerando uma espécie de repudio. Afinal, uma vez que o feminismo
virou parte integrante do discurso hegemonico, algum discurso de resisténcia em
relacdo a ele haveria de emergir, em sua propria organizacdo. Essa terceira fase
do feminismo € uma geracdo influenciada pela teoria de Michel Foucault, que
promove um deslocamento do interesse feminista nos blocos centralizados —
como o patriarcado ou a lei — para espagos mais dispersos, eventos e instancias

conceitualizadas como fluxos da fala e do discurso.

N6s podemos dizer que 1990 (ou em meados de) marca um ponto
estratégico, um momento de autocritica definitivo na teoria
feminista. Neste momento, as reivindicacdes representacionais da
segunda onda feminista foram totalmente questionadas por
feministas péds-coloniais como Spivak, Trinh e Mohanty, entre
outras, e por tedricas feministas como Butler e Haraway que
inauguraram uma radical desnaturalizacdo do corpo pésfeminista
(MCROBBIE, 2006, p. 2).

Como constitui a categoria woman’s film da era classica e também dos
chick flicks da Nova Hollywood, a comédia romantica é um género que se
manteve vivo como discurso sobre a mulher e para a mulher, se transformando e
se reciclando para se adequar aos padrfes estéticos de cada época. Ele trata

especificamente das relagdbes amorosas entre homem e mulher, propondo a
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felicidade feminina a partir da sua realizacdo emocional, ao lado de um homem,
visando o casamento etc. Como essa finalidade é quase necessariamente a razao
de ser do género, as mudancgas sdo as estratégias para chegar a esse mesmo
resultado. Por conta disso, pode-se dizer que a comédia roméantica ignora as
preocupacdes feministas — a nao ser pelo surgimento cada vez mais acentuado
do ambiente do trabalho e por algumas sutis representacdes de empoderamento
feminino, que seré&o observadas mais tarde.

A comédia romantica é um género de subjetivacdo feminina que
atravessa diversas transformacdes sociais em relacdo a prépria nocdo do papel
da mulher na sociedade. Essa operacdo junto a um imaginario da sociedade
ocidental de classe média ndo se da totalmente, especialmente para o
espectador, dentro do registro consciente, como foi visto. Para que a andlise seja
possivel, & preciso ainda observar o funcionamento da prépria inddstria
cinematogréfica hollywoodiana, enquanto objeto de estudo e conjunto de saberes

histéricos, no qual a comédia romantica se insere.
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2.A FABRICA DE FANTASIAS

A cena é conhecida e marcou uma época: enquanto a ex-prostituta Vivian
Ward e o rico executivo Edward Lewis se beijam apaixonada e vitoriosamente
nas escadarias de um prédio nos suburbios de Hollywood, um homem passeia
pelas ruas proferindo um discurso que, propositadamente ou ndo, expressa uma
das mais marcantes caracteristicas da industria cinematografica. A muasica tema
do filme sobe, anunciando que a pelicula se aproxima de seu final. A cAmera se
afasta do casal, que fica em segundo plano, passando a enquadrar o figurante
que atravessa as ruas e que fala consigo mesmo, de maneira que seu Unico

ouvinte € o proéprio espectador:

Bem-Vindo a Hollywood. Qual é o seu sonho? Todo mundo vem
pra ca. Essa é Hollywood, a terra dos sonhos. Alguns sonhos se
realizam, outros ndo. Mas continue sonhando. Essa é Hollywood.
Sempre é tempo de sonhar, entdo continue sonhando (UMA LINDA
Mulher, 1990, 01:56:07 — 01:56:24, traducédo nossa).

Esse excerto é uma excelente ilustracdo de um momento em que a prépria
industria hollywoodiana assume, utilizando um de seus personagens como porta-
voz, sua principal funcdo: oferecer sonhos para todos. E importante notar que,
mesmo na fala destacada, Hollywood néo necessariamente oferece em seu

produto, a efetivacdo desses mesmos sonhos — pois “alguns se realizam, outros

~ 3

nao” —, mas apenas estimula o espectador a continuar sonhando, a continuar
experimentando, a continuar consumindo. Theodor W. Adorno e Max Horkheimer
ja haviam escrito precisamente sobre isso em 1947, em A Dialética do
Esclarecimento, uma das maiores referéncias para os estudos tedricos e criticos
de Comunicacdo e que se mostra ainda, em muitos sentidos, atual e relevante.

Escrevem:

A indUstria cultural ndo cessa de lograr seus consumidores quanto
aquilo que estad continuamente a lhes prometer. A promissoéria
sobre o prazer, emitida pelo enredo e pela encenacdo, é
prorrogada indefinidamente: maldosamente, a promessa a que
final se reduz o espectaculo significa que jamais chegaremos a
coisa mesma, que o convidado deve se contentar com a leitura do
cardapio. Ao desejo, excitado por nomes e imagens cheios de
brilho, o que enfim se serve é o simples encémio do quotidiano
cinzento ao qual ele queria escapar (ADORNO; HORKHEIMER,

2006, p. 115).
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Ou seja, Hollywood oferece solugdes para os supostos problemas e dramas
de seu publico. Entretanto, sdo solucfes que se concretizam apenas no nivel do
simbdlico, da identificacdo e da projecdo. Assim, a industria cinematogréfica
mainstream se fixa num universo imaginario de solucfes, normalmente,

inatingiveis, para atrair e preservar a afeicdo de seu publico.

A cultura de massa se constitui em funcdo das necessidades
individuais que emergem. Ela vai fornecer a vida privada as
imagens e os modelos que dao forma a suas aspirac¢des. Algumas
dessas aspiracbes ndo podem se satisfazer nas grandes cidades
civilizadas, burocratizadas, nesse caso a cultura resgata uma
evasao por procuracdo em direcdo a um universo onde reinam a
aventura, o movimento, a acado sem freio, a liberdade [...]

(MORIN, 2002, p. 90).

Em relacdo a quem compde esse publico, um outro detalhe que chama a
atencdo pode ainda ser destacado da fala do figurante em Uma Linda Mulher: é
para Hollywood que “todo mundo vai”. Ai, esta inscrita a pretensdo da inddstria
de atender a uma demanda de carater “universal”’, que corresponderia as
necessidades de qualquer individuo — muitas vezes, € verdade, a despeito de

diferencas étnicas, sociais, sexuais, entre outras.

Agora os felizardos exibidos na tela sdo exemplares pertencendo
ao mesmo género a que pertence cada pessoa do publico, mas
esta igualdade implica a separacao insuperavel dos elementos
humanos. A semelhanca perfeita é a diferenca absoluta. A
identidade do género proibe a dos casos. A induastria cultural
realizou maldosamente o homem como ser genérico. Cada um ¢é
tdo-somente aquilo mediante o que pode substituir todos os
outros: ele é fungivel, um mero exemplar. Ele préprio, enquanto
individuo, é o absolutamente substituivel, o puro nada, e é isso
mesmo que ele vem a perceber quando perde com o tempo a
semelhanca (ADORNO; HORKHEIMER, 2006, p. 120).

A partir de sua motivacdo mercadolégica, surgem os modelos de
personagem padronizados, as formulas de enredo estruturantes da linguagem
particular de cada género filmico, que serdo analisados mais adiante. Dessa
maneira, valores e ideais que fariam sentido no imaginéario social de apenas uma
parte do publico sdo elencados para todos. Mais do que abrigar ou reforgar
sonhos, enfim, Hollywood é capaz de fabrica-los. O final feliz da mulher branca,

heterossexual, ocidental, de 20 e poucos anos, magra e razoavelmente
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escolarizada de Uma Linda Mulher — que, em muitos sentidos, representa
simbolicamente a mulher de classe média — € mercadologicamente processado
como promessa de felicidade as consumidoras negras, as homossexuais, as
adolescentes e assim por diante.

A espectadora da classe média, entretanto, corresponde a uma fatia
particularmente notavel do publico hollywoodiano, de fato. A classe média
ocidental burguesa, de acordo com as pesquisas de Pierre Bourdieu (2007), é
uma consumidora avida de producgdes realizadas dentro de padrdes estéticos que
0 autor classifica como “populares”, no sentido de que nado buscam valor
artistico. Isso porque, como a motivacdo de Hollywood é estritamente
mercadoldgica, seu consumo deve ser rapido, facil, deixando pouco espaco para
a experimentacdo formal — “téda a praxis da industria cultural transfere, sem
mais, a motivacdo do lucro as criacdes espirituais” (ADORNO, 1971, p. 288).
Bourdieu também chega a afirmar — com base nas pesquisas evidenciadas em A
Distincdo (2007), que as proprias classes consumidoras rejeitam as producdes

que pressupdem um maior distanciamento do publico para serem decodificadas:

A hostilidade das classes populares e das fragdes menos ricas em
capital cultural das classes médias em relagcdo a qualquer espécie
de experimentacao formal afirma-se tanto em matéria de teatro
quanto em matéria de pintura, ou, de modo ainda mais nitido por
ser menor sua legitimidade, em matéria de fotografia ou cinema.
Seja no teatro ou no cinema, o publico popular diverte-se com as
intrigas orientadas, do ponto de vista légico e cronoldgico, para
um happy end e “sente-se” melhor nas situacfes e nos
personagens simplesmente desenhados [...] (BOURDIEU, 2007, p.
35).

A medida que se diversificam os autores que analisam o mesmo tema,
entretanto, diversificam-se as opinides e, particularmente, os termos utilizados —
e convém que estes sejam devidamente esclarecidos e diferenciados. Enquanto
Bourdieu nomeia esse tipo de produgcdo como constituinte de uma “estética
popular”, Adorno e Horkheimer — altamente influenciados pelo marxismo —
ferozmente recusam qualquer termo que possa dar a impressdo de que esta é
uma cultura produzida pelas massas, preferindo utilizar o notério termo industria
cultural. Para esses autores, portanto, termos como mass media ou cultura de
massa — do qual Morin (2002), por exemplo, ndo abre mé&o — devem ser
abandonados, pois “éstes pretendem, com efeito, que se trata de algo como uma

cultura surgindo espontdneamente das proprias massas, em suma, da forma
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contemporéanea da arte popular” (ADORNO, 1971, p. 287). De acordo com a
conhecida visdo pessimista da Escola de Frankfurt, essa seria uma forma de
produzir uma cultura esvaziada e em série, de maneira que se aproxima das
“formas industriais de organizacdo do trabalho nos escritorios, de preferéncia a
uma producdo verdadeiramente racionalizada do ponto de vista tecnoldgico”
(ADORNO, 1971, p. 290).

A obra de Bourdieu, por outro lado, tem como foco principal a analise do
gosto do publico consumidor em relagdo as classes que ocupam na sociedade,
nao abrindo muito espaco para o mesmo tipo de discussdo colocada pelos
frankfurtianos, apesar de estar perpassada por ela. Utiliza o termo “popular”
como uma oposicdo a “erudito”, para designar a qualidade das producbes da
industria cultural, considerando a tendéncia que esta tem de baixar o nivel
artistico propriamente dito de suas obras para alcancar uma maior gama de
consumidores. O popular se aproximaria, da maneira como € colocado por

Bourdieu, do simplério — do néo-intelectualizado.

O desejo de entrar na representacdo, identificando-se com as
alegrias ou sofrimentos dos personagens, interessando-se por seu
destino desposando suas esperancas e causas, suas boas causas,
vivendo sua vida, baseia-se em uma forma de investimento, uma
espécie de opinido preconcebida de “naivité”, de ingenuidade, de
credulidade de publico simplério (“estamos aqui para nos divertir)
que tende a aceitar as experimentacbes formais e os efeitos
propriamente artisticos desde que possam ser esquecidos e nao
criem obstaculo a percepcdo da propria substancia da obra.
(BOURDIEU, 2007, p. 36).

Seriam esses 0s motivos, portanto, para a inddstria cultural ter se fixado
numa estética que se aproveita de padrdes pouco originais: a partir do momento
em que descobriu o que é vendavel, o que funciona mercadologicamente, a
industria pb6s-se a repeti-lo, inovando apenas o minimo suficiente para manter,

sempre, certo grau de novidade em suas obras.

Ainda quando parecem romper com tradi¢Bes estilisticas, na
verdade se adéquam a difusdo, agora homologavel, de estilemas e
formas ja de ha muito difundidos ao nivel da cultura superior e
transferidos para nivel inferior (ECO, 1987, p. 40).

Quando se trata de um segmento da indudstria cultural que permite um

nivel narrativo, além do estético, a situagdo se passa mais ou menos da mesma
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forma: predominam os clichés, os lugares comuns, para consumo rapido e

imediato.

Se alguma coisa no mundo possui sua ontologia, € a industria
cultural, quadro de categorias fundamentais, rigidamente
conservadas [...]. O que na inddstria cultural se apresenta como
um progresso, 0 insistentemente névo que ela oferece,
permanece, em todos os seus ramos, a mudanca de indumentaria
de um sempre semelhante; em tdda parte a mudanc¢a encobre um
esqueleto no qual houve tdo poucas mudancas como na proépria
motivacdo do lucro que ela ganhou ascendéncia sbbre a cultura
(ADORNO, 1971, p. 289).

A busca pelo grande publico, entdo, acaba provocando uma procura no
imaginario por uma espécie de “denominador comum” e a criacdo dos modelos
fixos que seriam os mais apreciados e consumidos (MORIN, 2002). Uma média é
estabelecida a partir da légica do “quem consome mais” — o espetaculo é o
“momento em que a mercadoria ocupou totalmente a vida social. N&do apenas a
relacdo com a mercadoria é visivel, mas ndo se consegue ver nada além dela: o
mundo que se vé é o seu mundo” (DEBORD, 2002, p. 30). As féormulas se
estabelecem em torno de ideais homogeneizados, para que estes passem a se
constituir como simbolos e mitos de “facil universalidade, criando ‘tipos’
prontamente reconheciveis e por isso reduzem ao minimo a individualidade e o
carater concreto ndo s6 de nossas experiéncias como de nossas imagens” (ECO,
1897, p. 41-42).

Hollywood, portanto, se constituiu como um verdadeiro império de
producdes cinematograficas em série, dentro desse contexto mercadoldgico e
industrializado: o de produzir cultura para atender a uma demanda de
entretenimento puro e simples de uma audiéncia massiva. Dentro da logica de
consumo e movidos pelos mecanismos psiquicos de projecao-identificagdo, os
padrBes narrativos hollywoodianos se estabelecem, como ja comentado, a partir
de uma nocgao de imaginario social que busca construir e reforgcar o denominador

comum de sua audiéncia.

Qual é esse homem universal? E o homem puro e simples, isto é, o
grau de humanidade comum a todos os homens? Sim e nao. Sim,
no sentido em que se trata do homem imaginario, que em toda a
parte responde as imagens pela identificacdo ou projecdao. Sim, se
se trata do homem-crianca que se encontra em todo homem,
curioso, gostando do jogo, do divertimento, do mito do conto. Sim,
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se se trata do homem que em toda parte dispbe de um tronco
comum de razéo perceptiva, de possibilidades de decifracdo, de
inteligéncia (MORIN, 2002, p. 44-45).

A criagcdo em Hollywood é, enfim, formatada e limitada por esses padrdes.
Os grandes estudios assumem riscos através de investimentos menores, de
maneira a ndo ameagar seu retorno financeiro: as produc¢des de grande projecéao
e distribuicdo continuam sendo aquelas que funcionam dentro dos padrbes de
venda. De certa maneira, iSso provoca, esteticamente, um apagamento nas
marcas estilisticas dos diferentes diretores. A tendéncia pelo “mesmo” impede
que elas sejam muito explicitas, mantendo as produc¢cbes num nivel pouco
criativo esteticamente. As mudancgas acontecem de acordo com as preferéncias
“médias” de cada época.

E essa mesma tendéncia que costumava relacionar cada género filmico
com suas respectivas estrelas, associando atores e atrizes com tipos
determinados de filme e dando pouca abertura para transicao. Afinal, como o
“star-system [...] é a continuacdo, no cinema e através dele, de um sistema
permanente de personagens propicios a identificagdo” (MORIN, 1997, p. 126), é
natural que as celebridades se especializem em tipos especificos de filme — o
problema, muitas vezes, € que isso pode marca-las junto a audiéncia, de
maneira a dificultar uma possivel diversificacdo de papéis. Isso ndo acontece
necessariamente, mas ainda € um fendmeno notavel no fazer cinematografico
hollywoodiano. As histOrias se repetem, 0s personagens se repetem, assim como
se repetem os rostos que os interpretam. As vezes, esse efeito dificulta até a
propria saida das atrizes para outros géneros, ndo sendo muito bem recebidas
nem pelos estddios e nem pelo publico.

Dentro da categoria de filmes voltados para o publico prioritariamente
feminino, por exemplo, esse fendmeno pode ser muito bem observado. Katharine
Hepburn, Marilyn Monroe, Doris Day, Audrey Hepburn, Molly Ringwald, Meg
Ryan, Julia Roberts, Sandra Bullock e, mais recentemente, Kate Hudson, Renée
Zellweger e Katherine Heigl, se tornaram, cada uma em sua época, rostos
rapidamente associados a filmes de romance. O caso de Meg Ryan, que passou
boa parte de sua carreira, especialmente nas décadas de 80 e 90, assumindo
protagonistas em filmes de comédia romantica — como Harry e Sally — Feitos um
para o outro (1989), Sintonia do amor (1993), A lente do amor (1997) e

Mensagem para vocé (1998), ilustra bem esse mecanismo. Seu rosto angelical
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conquistou rapidamente a simpatia do publico e ela se consagrou a partir desse
tipo de filmes — alternando, raramente, para romances dramaticos como Cidade
dos anjos (1999). Em 2003, ela arriscou uma mudanca radical ao protagonizar o
suspense dramatico, e bastante erdtico, Em Carne Viva, que nao foi bem aceito
pela audiéncia e nem pela critica. Depois disso, Ryan praticamente desapareceu
das telonas — ela havia protagonizado 18 filmes, desde 1990 até entdo. Depois
de Em Carne Viva, s6 atuou em seis filmes até 2009, nem todos deles produzidos
por estudios de grande porte®.

Para compreender de perto a légica de Hollywood, entretanto, a teoria
critica ndo parece ser suficiente, de maneira que é fundamental observar alguns
aspectos da proépria histéria da industria cinematografica estadunidense. Essas
mudangas, em muitos sentidos justificam algumas mudancas cruciais no seu
funcionamento ao longo das décadas.

O magquinario de Hollywood é atualmente liderado por um grupo de seis
grandes estudios, the big six — Paramount Pictures, Sony Pictures Entertainment
(Columbia-Tristar), 20th Century Fox, Universal Studios, Walt Disney e Warner
Brothers. Juntos, eles integram a Motion Picture Association of America (MPAA),
que funciona como uma espécie de cartel exclusivo para promover seus
interesses (SCOTT, 2005). A excegdo da Disney, todos os grandes estidios —
além de Metro Goldwyn-Meyer, United Artists e RKO Radio Pictures — também
eram os maiores da era classica hollywoodiana, a chamada “era de ouro”, que
perdurou entre o final da década de 1920 até os anos 50 e foi 0 alvo das criticas
dos tedricos de Frankfurt. Em meados de 1950, entretanto, a industria
cinematografica passou por uma crise que exigiu que seus métodos estéticos
fossem reinventados e os estudios reestruturados, assim como suas estratégias
mercadoldgicas. O advento da televisdo e uma acao federal antitruste — que ficou
conhecida como o Caso Paramount —, sdo os dois maiores responsaveis por esse
declinio (SCOTT, 2005). O caso Paramount teve seu veredicto em 1948,
favorecendo produtores independentes na tentativa de acabar com o monopdlio
dos grandes estudios, que aguela altura dominavam ndo somente a industria de
producdo cinematografica, como também eram donos da maior parte das salas

de exibicdo do pais. Essa decisdo abalou profundamente a industria

5 Fonte: The Internet Movie Database (http://www.imdb.com)


http://www.imdb.com
http://www.getpdf.com

50

hollywoodiana, mas nao interrompeu seu funcionamento e sua subsequente

reestruturacao:

Mesmo enquanto a antiga Hollywood entrava em crise depois de
1948, uma nova Hollywood comecou a se reerguer de suas
proprias cinzas. A nova Hollywood se reorganizou, gradual e
dolorosamente, em torno de um modelo de producdo altamente
desintegrado, que de fato intensificou o papel da aglomeracéo e se
tornou um das mais importantes pilares de seu sucesso
competitivo continuo até os dias de hoje (SCOTT, 2005, p. 34,
traducéo nossa).

Na década de 80, os grandes estudios ja haviam recuperado sua
supremacia completamente, iniciando um momento que foi chamado pelos
analistas do entretenimento de nova Hollywood (SCOTT, 2005). O que
proporcionou essa mudanca? Principalmente, os estudios encontraram maneiras
de se integrarem a outras midias — como a televisdo e o video. Passaram a
investir na criacdo de bracos independentes, produtoras que poderiam assumir
riscos em pequena escala de distribuicdo, como uma maneira de testar a
audiéncia. Também sao igualmente importantes a integracdo de tecnologias
computadorizadas no processo de producéo filmica e as fusfes de estudios, que
geraram conglomerados gigantes, operando num nivel global. “[...] isso resultou,
finalmente, ndo apenas em um novo modelo de negdcios, mas também numa
nova estética de cinema popular” (SCOTT, 2005, p. 35, tradugdo nossa). Além
disso, jovens cineastas comecavam a surgir, formando uma geracao avida para

experimentar novas tendéncias.

Os jovens diretores que encontraram 0 maior sucesso, entretanto,
estavam dispostos a trabalhar em géneros estabelecidos para uma
audiéncia mais ampla. Eles foram responsaveis por uma epidemia
de sucessos recordistas: Operacdo Franca (1971), O Poderoso
Chefdo (1972), O Exorcista (1973), American Graffiti — Loucuras
de Verédo (1973), Tubardo (1975), Os Embalos de Sabado a Noite
(1975), Star Wars (1977) e Contatos Imediatos de Terceiro grau
(1977). [...]

Filmes nunca haviam arrecadado tanto dinheiro, tdo rapido. Os
estudios perceberam que o mercado para filmes era muito maior
do que qualquer um teria suspeitado, e se fixaram numa
estratégia de negdcios para explorar as “megaproducdes”, o
arrasa-quarteirdes (BORDWELL, 2006, p. 2, traducédo nossa).

Como puderam ser observadas, as inovagdes foram necesséarias e o

advento de novas tecnologias proporcionaram uma mudanca substancial na
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maneira de Hollywood contar histérias. Entretanto, a motivacdo pelo lucro
permaneceu, e até se fortaleceu, como um dos pilares fundamentais para a

producdo cinematografica da industria.

De orcamento altissimo, lancado no verdo ou na época do Natal,
aproveitando um livro best-seller ou uma mania da cultura pop,
como a discoteca, divulgado infinitamente na televisdo para
estrear em centenas (eventualmente milhares) de salas no mesmo
final de semana, o arrasa-quarteirdes foi calculado para vender
ingressos rapidamente (BORDWELL, 2006, p. 3, traducdo nossa).

O numero de salas de exibicdo cresceu, e, junto com ele, o numero de
producdes por ano. Com essa aceleracdo do maquinario cinematografico, os
processos de padronizacdo se tornaram ainda mais significativos e evidentes. Na
busca pela ampliagdo do consumo, Hollywood passou a pensar mais
estrategicamente nos seus nichos de mercado, aumentando a producdo em larga
escala de suas formulas voltadas para publicos especificos. As tecnologias de
producdo foram aprimoradas, o que permitia um aumento no numero de filmes
produzidos por ano. Foi na década de 80 que houve um consideravel aumento na
producdo do tipo de filmes que ganhou a alcunha de chick flicks, atendendo a
uma demanda de mercado em crescimento — o publico adolescente.

A comédia romantica, se configurando como um tipo de chick flick,
também teve um aumento notavel na sua producdo. Shumway (2008) afirma
que a comédia roméantica teve seu ponto baixo nas décadas de 1950 e 60,
justamente nos piores anos de crise da industria hollywoodiana, depois de sofrer
um declinio acentuado na época da Segunda Guerra Mundial. Nas duas décadas
anteriores, o género foi dominado por um tipo de humor chamado de screwball,
um estilo comico de ritmo rapido, amalucado, que apresenta relacionamentos
inusitados e peculiares e que, apesar de ainda ter influéncia sobre o cinema
atual, teve seu ciclo mais forte e duradouro finalizado no final dos anos 40°. A
comédia romantica praticamente desaparece na metade da década de 60, com
algumas poucas excecfes como Bonequinha de Luxo (1961) e A primeira noite
de um homem (1967). Ainda assim, parece notavel que mesmo nesses anos a

producdo ainda foi superior, em quantidade, a dos anos 70. Foi apenas com o

® Aconteceu Naquela Noite (1934), Levada da Breca (1938) e Bola de Fogo (1941) sdo
exemplos de comédias screwball. Podem-se encontrar fortes influéncias do género em
filmes mais recentes, como Um peixe chamado Wanda (1988) e Queime depois de ler
(2008), consideradas como comédias screwball modernas.
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lancamento do vencedor do Oscar Noivo Neurdtico, Noiva Nervosa (1977), de
Woody Allen, que o género pdde encontrar condicdo de possibilidade para se
reconstruir (SHUMWAY, 2008).

Embora ndo exista uma maneira perfeitamente exata e fechada para
contar quantos filmes foram produzidos naquele tempo, algumas listagens
distribuidas na internet (IMDB, The Numbers, Box Office Mojo) sugerem que, dos
anos 70 para os 80, a producdo de comédias roméanticas subiu em mais de
200%, de maneira reinventada, “baseada nas mudancas que os relacionamentos
e 0 casamento sofreram nos anos 60” (SHUMWAY, 2008, informacédo eletrbnica,
traducdo nossa).

Em 2009, cerca de vinte e cinco filmes de comédia roméantica foram
lancados internacionalmente’. Desses, pelo menos dez foram ou serdo
produzidos e distribuidos por um dos seis grandes estudios hollywoodianos. Esse
numero ja foi superior — como, também, inferior — em outros anos, mas ainda
representa uma média bastante lucrativa: A Proposta (2009) faturou
U$247,447,621 nas bilheterias mundiais e no momento figura como a 112
bilheteria do ano, superando megaproducfes de acdo como o quarto filme da
franquia de sucesso O Exterminador do Futuro. Trata-se de um investimento com
retorno garantido, uma fatia do mercado bastante consumida, o que justifica o
lancamento constante de novas producdes.

Apesar de néo se poder falar mais de um “cinema de géneros” de maneira
uniforme, pode-se perceber, sim, que Hollywood ainda prospecta seus
lancamentos em torno de audiéncias especificas. Tanto € que as comédias
romanticas sempre foram consideradas pelo senso comum como filmes voltados
essencialmente para a plateia feminina — a propria alcunha de chick flick € prova
disso.

Elencando todos os elementos tedricos reunidos até aqui, uma analise da
identidade feminina enquanto sujeito, produzida e oferecida por esses filmes,
pode ser feita — levando em consideracdo as mudancas que a propria indudstria

hollywoodiana sofreu para chegar a processa-las e distribui-las.

” Fonte: The Numbers — Movie Box Office Data, Movie Stars, Idle Speculation
(http://www.the-numbers.com)
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2.1.0s anos 70

A década de 70 impds uma dificuldade a este trabalho, pois seu modo de
fazer filmes é bastante diferente do das outras décadas. Além da ja mencionada
crise da Hollywood classica, os anos 70 trouxeram aos Estados Unidos
preocupacfes que fizeram os cineastas questionarem o proéprio pais: “Como o0s
Estados Unidos estdo sofrendo uma série de traumas graves, Hollywood reflete,
as vezes amplificando, os problemas politicos e morais que 0 pais ndo consegue
mais resolver” (PARAIRE, 1994, p. 31). Esses fatores contribuem para um tipo
de cinema diferente, engajado, caracterizado “pela perda de confianca e pela ma
consciéncia” (PARAIRE, 1994, p. 31), que discute a guerra do Vietna, a geracao
hippie, a angustia e a faléncia das instituicbes estadunidenses, incluindo o
casamento.

Esse estado de frustracdo com o American Way of Life obviamente traz
mudancas sensiveis para os filmes de comédia roméantica, género quase
desaparecido na década. A comédia romantica aqui se foca em casais ja
maduros, no contexto de casamentos fracassados, que cairam na rotina ou
entraram em crise, sem a ingenuidade ou romantismo das décadas anteriores e
seguintes. Além disso, 0s protagonistas sdo muito mais os homens, cansados e
neurdticos, do que as mulheres. E um momento que da condicbes de
possibilidade para diretores como Woody Allen, “especialista na descricdo das
neuroses modernas” (PARAIRE, 1994, p. 32) e para o sucesso de Kramer versus
Kramer (1979), vencedor do Oscar que constata o fracasso da instituicdo
matrimonial.

Entretanto, € durante os anos 70 que uma nova geragao de cineastas
surge para revitalizar o cinema hollywoodiano e um novo tipo de cinema de lazer
aparece para assentar as angustias estadunidenses — os filmes de catastrofe.
Sao eles que recuperam a supremacia da indudstria cinematogréafica, promovendo
a estética do puro espetaculo e a reestruturacdo dos grandes estudios.

A medida que esta andlise se foca no cinema de comédia romantica que
traz a mulher como protagonista, entre os 20 e 30 anos, por todos esses motivos
nao foram encontrados exemplos dessa tipificacdo na década de 70. Os anos 70
estavam muito mais preocupados em criticar a familia do que em exalta-la. O fim
da década ja volta a trazer alguns resquicios da comédia roméantica classica, com

Grease, nos Tempos da Brilhantina (1978), musical adolescente que, apesar de
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se enquadrar nos moldes estéticos da década e ser um tanto amoral, privilegia o
retorno de sentimentos romanticos.
Finalmente, as mudancas politicas da década de 1980 revitalizam o

espirito estadunidense:

Em 1980, Ronald Reagan, ex-ator e governador da Califérnia,
chega a presidéncia. Seu programa de recuperagcdo moral
conquista a populacdo americana inteira, cansadas de anos de
neurose coletiva. A sinceridade do presidente, a simplicidade de
suas idéias (“America first”, como nos bons velhos tempos) tornam
a trazer confianca a um pais desmoralizado e deprimido. Comeca a
era Reagan; Hollywood vai explorar a fundo essa miragem
ideolégica e promover o cinema de puro espetaculo que herda dos
anos 70 (PARAIRE, 1994, p. 33).

Esse momento fez a comédia romantica voltar com forca total, com o
refinamento e maior distribuicdo de filmes voltados exclusivamente para a
plateia adolescente. Junto a isso, a mulher adulta e jovem, na faixa dos 30 anos,

volta a ser protagonista, agora dentro de uma nova configuracdo e ordem social.
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3.COMEDIA ROMANTICA: LEITURAS DA
MULHER ADULTA CONTEMPORANEA

3.1. A RECEITA E SEUS INGREDIENTES

O amor tornou-se tema obsessional da cultura de massa; esta o
faz aparecer em situacdes nas quais, normalmente, ndo deveria
estar implicado. O aventureiro, o cowboy, o xerife sempre
encontram na floresta virgem, na savana, no deserto, nas grandes
planicies do Oeste o0 amor de uma heroina pintada e bela (MORIN,
2007, p. 131).

O romance &, muito antes de sua expressao cinematogréafica, um nicho de
mercado que sempre foi bastante explorado por artistas e, subsequentemente,
pela inddstria cultural. A paixdo e as relacbes amorosas sempre estiveram
presentes na literatura, obedecendo a estéticas e estilos diferenciados dentro de
cada época — as vezes de maneira tragica e sombria, como no romantismo de
Goethe, as vezes de maneira otimista e até engracada, o que gerou o0 género
conhecido como comédia romantica, tema desta dissertacao.

Na literatura, a comédia romantica pode ser observada, por exemplo, em
diversas obras de Shakespeare — A Megera Domada, Sonhos de uma noite de
verdo, Muito barulho por nada e Noite de Reis sdo pecas cOmicas que trazem
fortes elementos do género. Jane Austen, autora de Orgulho e Preconceito,
Razédo e Sensibilidade e Adoraveis Mulheres, também se utiliza de elementos da
comédia romantica em suas obras. Ambos os autores sdo extremamente
populares, além de serem considerados como classicos da literatura.

Sendo o0 amor um tema extremamente vendavel, ndo é de se admirar que
o cinema de Hollywood tenha se aproveitado amplamente dele — muitas vezes,
inclusive, se inspirando nos sucessos da literatura jA mencionados. A partir da
década de 30, o amor reproduzido pela cultura de massa passou a conviver
simultaneamente com o happy end, nascendo a tradicdo ocidental do amor
vencedor, o amor que triunfa, sem conflitos internos ou contradicbes, como o
explica Morin (2007):

A personagem central do amor é o casal. O casal surge da
dissolugdo da familia, mas como fundamento do casamento. A
futura familia, a do casamento que deixa escrever o happy end,
ndo tem sentido sendo enquanto consagragao do casal. A partir dai
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o amor é muito mais que amor. E o fundamento nuclear da
existéncia, segundo a ética do individualismo privado. E a aventura
justificadora da vida — é o encontro de seu préprio destino: amar é
ser verdadeiramente, é comunicar-se verdadeiramente com o
outro, é conhecer a intensidade e a plenitude. (MORIN, 2007, p.
133).

Centrada no universo dos casais, heterossexuais na maioria quase
absoluta, a comédia romantica hollywoodiana se aproveita desse tipo de amor,
sempre ocupando um local privilegiado na producédo da indudstria, se moldando
como um género voltado para a plateia feminina especialmente apés os anos 80,
guando passou a ser um tipo de chick flick. Os filmes do género aqui observados
se configuram como parte do cinema tipicamente industrializado, regido por
férmulas prontas, ou seja, justamente aquele analisado no capitulo anterior pelo
olhar da teoria de Adorno, Horkheimer e Edgar Morin.

As comédias romanticas raramente variam sua férmula padrdo — ao
contrario de outros tipos de chick flicks que procuram se focar em temas
diferentes. Dessa maneira, desde a era classica de Hollywood, esse género
filmico conta mais ou menos a mesma histéria — o chavao girl meets boy, ou
“garota conhece garoto” — respeitando as diferencas de estilo de cada época®.

Estdo ai determinados os dois ingredientes cruciais para a comédia
romantica produzida em Hollywood — a garota e o garoto. Mas, como toda
receita precisa de um bom tempero, as coisas ndo se resolvem de maneira tao
simples: garota conhece garoto, mas em torno de alguma complicacdo que
normalmente impede que fiquem juntos de imediato. Esse fator situacional varia,
mas 0s mais frequentes merecem ser mencionados: intengdes ocultas de pelo
menos um dos personagens — garota e/ou garoto fingem ser algo que n&o sé&o;
poligonos amorosos — garota e/ou garoto tem outro companheiro em vista;
relacdes de amizade — garota e garoto sdo melhores amigos; relagbes de amor e
6dio — garota e garoto ndo se suportam?; diferencas de classe social, de raca ou
de idade; desinteresse de um dos personagens por relacionamentos amorosos;
entre outros. Sao obstaculos a serem superados pela narrativa, para que o final
feliz possa ser merecido e finalmente conquistado — e, na maioria dos casos, ele

7

e.

8 Lembrando que este projeto, por questdes de recorte de corpus, ndo ird deter atencdo
as comédias romanticas produzidas antes da década de 60.

° Esse tipo de enredo é bastante popular e repetido frequentemente, num tipo de
comédia da ‘batalha dos sexos’, focado nas diferencas entre os géneros.
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Esses conflitos sdo frequentemente utilizados no decorrer da trama como
estratégias de humor. Provocam situacodes risiveis, divertem, garantem a estética
leve do género. Entretanto, sdo eles também que irdo gerar momentos
draméticos necessarios a formula. A plateia é levada a se comover com 0
romance nao realizado, se revoltar com os mal entendidos, torcer pelo bem de
sua heroina. Esse € o0 momento em que a comédia romantica se aproxima do
melodrama, provocando a identificacdo feminina através do sofrimento da
protagonista em cena, como Mulvey (2008) e Kaplan (1995) ja haviam dito. E
um momento indispensavel a comédia romantica tipica, o que reforca a alegria
do triunfo amoroso final. Apesar do final feliz, elementos do melodrama familiar
continuam necessariamente presentes nesse produto voltado a plateia feminina.

E importante destacar que as comédias romanticas hollywoodianas se
situam em contextos que tentam se aproximar ao maximo do cotidiano de seu
publico prioritario: ocidental, de classe média urbana. Esses elementos se
conjugam de maneira a facilitar o complexo de identificagdo-projecéo. E como se
0 aparato cinematografico se movimentasse para dizer que uma mulher pode
encontrar o grande e Unico amor da sua vida enquanto faz o supermercado, pede
informacdes na rua ou no ambiente de trabalho. As situacdes fantasticas e até
sobrenaturais podem existir, mas sempre inseridas no dia a dia de pessoas
comuns, justamente na intencdo de causar certo estranhamento, de apresentar a
situacdo narrada no filme como algo excepcional — e, a0 mesmo tempo,
corriqueira, que poderia acontecer com qualquer um. Esse paradoxo sustenta o
tratamento do filme em relagcdo ao encontro amoroso como algo especial, mas,
ao mesmo tempo, acessivel a realidade da espectadora. O romance também
costuma agregar caracteristicas tanto de relacionamentos novos quanto de
antigos — a paixao e excitacao, tipicas de relacionamentos recentes, se aliam a
compreensdo e ao companheirismo de relacionamentos longos (JOHNSON;
HOLMES, 2009).

O happy-end é quase imperativo, mas existem casos raros de comédias
romanticas que optam por separar o casal protagonista em seu desfecho.
Entretanto, mesmo quando isso acontece, ndo € de uma maneira triste, mas
deixando a sensacao de que era o melhor a ser feito, o mais sensato ou o mais
ético. Existem trés argumentos que normalmente justificam esse tipo de final. O
primeiro seria em respeito de um motivo ou obrigacdo superior — é o que

acontece com a Princesa Ann, de A Princesa e o Plebeu (1953), que ndo pode
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abandonar os deveres da realeza para ficar com o jornalista por quem se
apaixonou. A separacdo também pode acontecer por decisdo do homem: tanto
em O Casamento do Meu Melhor Amigo (1997) como em Forcas do Destino
(1999), os personagens masculinos decidem se casar com mulheres que ndo sao
as heroinas. Num terceiro caso, os protagonistas resolvem, como um casal, que
seria melhor para os dois se eles nao ficassem juntos — Terapia do Amor (2005),
que lida com as dificuldades de um relacionamento em que existe uma grande
diferenca de idade, € um exemplo. Esse tipo de desfecho n&o abala a mocinha a
ponto de se considerar que a Ultima cena dela foi de sofrimento — sempre fica
bastante claro que ela vai ser capaz de superar aquela decep¢cdo momentanea,

que ela é emocionalmente madura e que outras coisas podem compensar a

espera pelo grande amor verdadeiro.

[...] o amor triunfara. Pois o cinema s6 é instrumento de
propaganda para idéias elevadas. Sobre pretexto da “honestidade”
e da “moral” (qual?) pretendeu-se proscrever da tela o amor: ele
ali se conserva permanentemente (DESNOS, 2008, p. 326).

Ao privilegiar o final feliz, a comédia roméantica oferece e promove
significantes especificos para a satisfacdo feminina, matéria prima que procura
estimular na sua audiéncia a manutencdo de sonhos e desejos igualmente
especificos. Além de garantir o triunfo final, os filmes do género constroem
heroinas a partir de caracteristicas que pretendem se identificar com seu publico
comum, selecionando e privilegiando certos modelos de comportamento em seu
discurso. Essa construcdo acaba por legitimar e preservar o status de
determinadas condutas sociais, através dos mecanismos de projecao-
identificacdo. Uma investigacdo detalhada dessa férmula é capaz de esclarecer
que ideais estdo estabelecidos na sociedade e sao reforcados pelo cinema
industrial da comédia romantica, no que diz respeito aos papéis de masculino e
feminino.

A estrela escolhida € um componente essencial, como ja foi mencionado
em capitulo anterior, para o reforco a identificacdo e a projecao. Atrizes brancas,
de rostos jovens, simétricos, de narizes afilados e feigcbes angelicais sdo a
preferéncia macica do género filmico. Apesar do rosto infantil, seu corpo
corresponde aos padrbes de beleza de sua época, normalmente esbeltos e em

boa forma fisica. Os cabelos em tons claros — loiros ou avermelhados — também
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representam a grande maioria. Ndo somente as atrizes se repetem, como é
bastante comum ver os mesmos atores masculinos trabalhando em comédias
romanticas. Os ingleses Hugh Grant e Colin Firth sdo exemplos recentes de
rostos que ja se encontram bastante saturados pelo género.

Dentro desse contexto de recorréncias do que esta sendo considerado
como a categoria de comédia roméantica, certos modelos de enredo e de mulher
sdo sugeridos pelos grandes estudios como referéncia de identificacdo para sua
audiéncia feminina. Os ingredientes da receita que chamam a ateng¢do por sua
repeticdo, assim como as possiveis mudancas sofridas no estilo da narrativa ao
longo dos anos, sdo observados de maneira mais detalhadas a partir de um
corpus que vai de 1960 até 2009. A partir dessa analise, uma série de
identidades discursivas de sujeito feminino podem ser encontradas como
resultado das repeticbes que estabelecem uma ordem discursiva na comédia
romantica hollywoodiana e comparada com as identidades femininas de objeto

do cinema de acao, no que diz respeito a franquia de 007.

3.2. 0 CORPUS

Como ja foi visto, o numero de producdes hollywoodianas dentro do
género de comédia romantica é exorbitante, o que impds dificuldades a tarefa de
delimitar o corpus a ser estudado. Alguns critérios, portanto, tiveram que ser
acionados para que esta analise se tornasse viavel.

A década de 1960 foi selecionada como marco inicial desta analise, por ser
contemporanea a estreia no cinema da franquia de sucesso que conta as
histérias do agente secreto James Bond. E um momento igualmente interessante
na inddstria cinematogréafica, por se tratar de uma época de transicdo entre a
“era de ouro” e a nova Hollywood. Os filmes langados nesse periodo fazem parte
da construcdo de algo novo, na tentativa de salvar a supremacia dos grandes
estudios. Entretanto, como jA mencionado, o contingente de filmes de comédia
romantica produzido nas décadas de 60 e 70 é bastante baixo, e, especialmente
nos anos 70, pouquissimos filmes se encaixam nos critérios de recorte deste
estudo, o que trouxe dificuldades.

Como a intencdo deste trabalho € a de comparar a mulher sujeito das

comédias romanticas com a mulher objeto encontrada em James Bond, pareceu

importante recortar o corpus apenas em filmes que sejam protagonizados por
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mulheres. Isso porque existem comédias romanticas de grande sucesso — como
Um lugar chamado Notting Hill (1999) ou Hitch — Conselheiro Amoroso (2005) —
em que o papel principal € masculino e sua companheira roméantica € meramente
uma coadjuvante, sem ocupar a posicao de sujeito. Também se mostrou como
essencial que essas protagonistas fossem mulheres adultas, excluindo um
consideravel numero de comédias roméanticas voltadas especificamente para o
publico adolescente.

Como as regularidades serdo pontuadas dentro de uma légica que busca a
maior padronizacdo, pela intencionalidade industrial observada pelos tedricos de
Frankfurt, fez sentido que as obras selecionadas tivessem sido produzidas
apenas por um dos grandes estudios ou um de seus subsidiarios. Assim, o
sucesso de bilheteria também foi um importante aliado para que o recorte
pudesse ser feito.

A medida que foram surgindo diferentes tipificacdes de enredo e de
personagens femininas, mais filmes foram sendo incluidos para melhor
ilustrarem cada modelo. Os esteredtipos, entretanto, por mais que se
diversifiguem na aparéncia, parecem servir & mesma ordem discursiva, como
sera analisado daqui para frente. Também pareceu de extrema importancia
observar com cuidado as exce¢des que eventualmente aparecem dentro da

ordem.
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COMEDIAS ROMANTICAS

FILMES DE JAMES BOND

1960 | - Bonequinha de luxo (1961) - 007 contra o satanico Dr. No
- Caricias de luxo (1962) (1962)
- Quando Paris alucina (1964) - Moscou contra 007 (1963)
- Como roubar um milhdo de délares | - 007 contra Goldfinger (1964)
(1966) - 007 contra a chantagem atémica
(1965)
- Com 007 s6 se vive duas vezes
(1967)
- 007 a servico secreto de Sua
Majestade (1969)
1970 - 007 — os diamantes s&o eternos
(1971)
- 007 — viva e deixe morrer (1973)
- 007 contra o homem da pistola de
ouro (1974)
- 007 o espido que me amava
(A977)
- 007 contra o foguete da morte
(1979)
1980 | - Um salto para a felicidade (1987) - 007 contra Octopussy (1983)
- Uma secretaria de futuro (1988) - 007 na mira dos assassinos
- Harry e Sally — feitos um para o (1985)
outro (1989) - 007 marcado para a morte (1987)
- 007 — permissdo para matar
(1989
1990 | - Uma Linda Mulher (1990) - 007 contra Goldeneye (1995)
- Sintonia de amor (1993) - 007 — o amanhd nunca morre
- Sabrina (1995) (1997)
- O casamento do meu melhor |- 007 — o mundo ndo é o bastante
amigo (1997) (1999)
- Forcas do destino (1999)
- Nunca fui beijada (1999)
2000 | - Alguém como vocé (2001) - 007 — um novo dia para morrer

- Escrito nas estrelas (2001)

- O diario de Bridget Jones (2001)

- Como perder um homem em 10
dias (2003)

- De repente 30 (2004)

- A Feiticeira (2005)

- O amor ndo tira férias (2006)

- Encantada (2007)

- Vestida para casar (2008)

- Ele ndo esta tdo a fim de vocé
(2009)

- A proposta (2009)
- A verdade nua e crua (2009)

(2002)
- 007 — Cassino Royale (2006)
- 007 — Quantum of Solace (2008)

Quadro 1 — Filmes analisados: Listagem do corpus

61
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3.3. CONSTANTES E VARIAVEIS NA
REPRESENTACAO FEMININA

As mulheres protagonistas de comédias romanticas hollywoodianas se
pretendem a dialogar com a espectadora de classe média. Elas sdo produzidas
de maneira a provocar a identificagdo — consciente ou ndo — da plateia com sua
personalidade, seus gostos, suas alegrias e seus sofrimentos. Para isso, elas
devem ser discursivamente construidas de maneira a ativar mecanismos de
identificacdo. Elas tentam se aproximar de uma certa ‘mulher real’ pressuposta
pelo filme, oferecendo a ela, dentro da narrativa, uma possibilidade de final feliz.

Como essa representacdao funciona dentro de uma férmula pronta, as
heroinas da comédia roméantica contemporanea possuem algumas caracteristicas
regulares e padronizadas, que variam pouco de filme para filme. Analisando
essas caracteristicas, pode-se perceber que tipo de espectadora a comédia
romantica inclui no seu discurso — a mulher branca, heterossexual, ocidental, na
faixa dos 30 anos, de classe média e, especialmente a partir da década de 80,
inserida no mercado de trabalho. Essa estratégia de negociacdo de sentidos,
evidentemente, é extremamente prejudicial no que diz respeito a discursivizacao
das diferentes etnias e minorias sexuais, que sao efetivamente silenciadas. As

excecdes sao poucas e ndo tém grande projecao.

Da esquerda para a direita: Doris Day, Meg Ryan, Julia Roberts e Katherine Heigl, cada uma
em sua época, representando o tipo de rosto preferido da comédia romantica. E notavel que
sdo rostos bastante parecidos, que buscam tracos de crianca.

Figura 1 — Rostos angelicais: algumas atrizes de comédia romantica
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O final feliz é perpassado na maioria das vezes por um discurso que ainda
sofre reminiscéncias do patriarcado: a mulher sé se realiza, verdadeiramente,
quando estid ao lado de um homem por quem € apaixonada — apenas quando
encontra o grande amor da sua vida, enfim, ela pode ser ‘feliz para sempre’. Isso
diferencia a comédia roméantica de outros filmes incluidos na categoria chick flick,
que sao capazes de situar a felicidade da mulher em outros lugares e que sao
reconhecidos como icones do pos-feminismo (TURIM, 2008). Entretanto, quando
o foco principal é o relacionamento romantico, a tatica ainda esta em muito
aliada a uma nocao tradicional e conservadora em que a mulher, na maioria das
vezes, deve se colocar numa posicdo de maior fragilidade e de submisséo. A
partir dessa premissa, a comédia romantica insere em suas narrativas diversas
estratégias discursivas para vender o triunfo amoroso, criando cenarios e

personagens especificos para tal.

3.3.1. VariagcOes de um mesmo tema: rumo ao triunfo do
amor

De rostos e corpos bastante parecidos, as heroinas de comédia roméantica
também apresentam caracteristicas de comportamento similares. Algumas séo
tdo recorrentes que podem ser agrupadas, no que diz respeito a certas escolhas
de enredo — certo tipo de personagem é apenas conveniente para certo tipo de
trama. Como o género se esforca a fazer uma apologia ao romance, a motivacao
mais importante da personagem para a trama tem justamente a ver com a
maneira com a qual ela se relaciona com a ideia de amar, de se envolver
emocionalmente com um homem e de se entregar a ele num relacionamento
duradouro, enfim, de compartilhar sua vida com alguém.

A partir desse principio, dois grupamentos basicos de mulher sé&o
construidos: a mulher que acredita no amor e aquela que nao acredita. A
primeira sera recompensada com o final feliz pelo qual sempre esperou, mas
provavelmente o encontrard& onde nao esperava — usaremos a expressao
‘Princesas Urbanas’ para referenciar esta categoria. A segunda categoria
encontrada, que chamaremos de Emocionalmente Desprendida, tera suas
crencas contrariadas e percebera de alguma forma que o amor nédo sO vale a

pena, como significa a verdadeira felicidade.
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" ENUNCIADOS
POSSIVEIS SOBRE
A MULHER NA
COMEDIA
ROMANTICA

-

e - s

Princesas Urbanas Emocio naln_w ente
| / Desprendidas

Acreditam no

amor romantico Megeras: Nao Bonne Vivantes.
e aguardam a acreditam no Ndo acreditam
chegada do amor. Sao no amor ou tém

homem ideal. materialistas medo de se
/ e socialmente envolver, mas
desagradaveis. sao socialmente

- agradaveis.

L")

; | DESFECHO: Encontram um
“*ewsum grande amor e nele, a
| wverdadeira felicidade

Figura 2 — Enunciados possiveis sobre a mulher na comédia romantica

O esquema acima apresenta as categorias e esteredtipos mais marcantes.
Como sera visto, cada um desses tipos agrupa outras recorréncias na producao
de identidades femininas, que podem vir juntas ou separadas: a mulher
trabalhadora, a mulher de familia, a mulher infantilizada, a interesseira, a
sofredora, entre outras. Mas todos esses esteredtipos encontram alguma
maneira de se assentarem em uma das duas grandes categorias, dois grandes
arquétipos de mulher, que dizem respeito a maneira com que essas personagens
se orientam em relacdo ao amor.

A tabela abaixo quantifica e qualifica as aparicbes de cada categoria no
corpus desta andlise, sendo notavel uma supremacia da categoria das Princesas

Urbanas:


http://www.getpdf.com

65

Grandes categorias Recorréncias no corpus

Princesas Urbanas - Caricias de luxo (1962)
Quando Paris alucina (1964)
Como roubar um milh&do de délares (1966)
Uma secretaria de futuro (1988)
Harry e Sally — feitos um para o outro (1989)
Uma Linda Mulher (1990)
Sintonia de amor (1993)
Sabrina (1995)
Nunca fui beijada (1999)
Alguém como vocé (2001)
Escrito nas estrelas (2001)
O diéario de Bridget Jones (2001)
A Feiticeira (2005)
O amor néo tira férias (2006)
Encantada (2007)
Vestida para casar (2008)
Ele ndo esta tao a fim de vocé (2009)
Mulheres Emocionalmente | - Bonequinha de luxo (1961)
Desprendidas - Um salto para a felicidade (1987)
O casamento do meu melhor amigo (1997)
Forcas do destino (1999)
Como perder um homem em 10 dias (2003)
De repente 30 (2004)
O amor néo tira férias (2006)
A proposta (2009)
- A verdade nua e crua (2009)
Quadro 2 - Recorréncias das categorias de mulher no corpus

Princesas Urbanas: a espera do principe encantado

JANE

(narracdo em off)

Mozart descobriu sua vocacdo aos cinco anos, compondo seu
primeiro minueto. Picasso descobriu seu talento pra pintura
quando tinha nove anos. [...] Eu? Eu tinha oito anos quando
descobri meu propdsito na vida. Estava na Igreja Saint Thomas,
perto de Hyatt Regency, em Weehawken, Nova Jersey. Era o
casamento da minha prima Lisa. [...] E foi ali que me apaixonei
por casamentos. Sabia que tinha que ajudar as pessoas no dia
mais importante de suas vidas... E mal podia esperar pelo meu
proprio dia especial (VESTIDA PARA CASAR, 2008, 00:00:55 —
00:02:32, traducdo nossa).

Jane, a protagonista de Vestida para casar, deixa bem claro ainda nos
primeiros minutos de sua jornada qual sua opinido em relagdo ao amor,
representado nesta fala pela instituicdo do casamento. O amor, para ela, ndo é
um desejo qualquer — é um proposito de vida, alimentado desde os oito anos de

idade. O casamento, como ela mesma diz, € o dia mais importante de uma

mulher. Mesmo quando se torna adulta, ela vive em torno desse ideal, sendo a
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dama de honra oficial de dezenas de casamentos enquanto espera que o homem

de sua vida apareca.

FIGURA 3: Jane se alegra diante da possibilidade de pegar um buqué num dos
casamentos de que participa. Os olhos arregalados e o sorriso aberto demonstram
a grande emocao e felicidade de Jane no momento, pois pegar o buqué esta
associado a ideia de ser a proxima a casar. A camera se aproxima cada vez mais do
rosto da personagem, enfatizando a expectativa da chegada do buqué. Ao redor
dela, outras tantas mulheres se comportam exatamente da mesma maneira
(VESTIDA PARA CASAR, 2008).

Loira, bonita e solteira, Jane é secretamente apaixonada pelo seu chefe,
um homem que teria todas as caracteristicas do ideal: bonito, rico, simpéatico,
carinhoso, trabalhador, honesto, inteligente, que cuida da prépria saude,
ecologicamente responsavel, altruista. Ao invés de tomar uma atitude,
entretanto, Jane espera pacientemente que ele a note romanticamente, n&o
apenas como funcionaria. Ou seja, ela se coloca numa posicdo essencialmente
passiva em relacdo ao homem admirado, que deve tomar a iniciativa e salva-la
daquela situacdo platénica. Esse é o ponto de partida da histéria, que, é claro,
ird passar por muitas transformacgdes ‘inesperadas’ até que Jane seja premiada
com a valia do grande amor.

A postura de Jane em relacdo ao amor faz com que ela lembre um tipo de
personagem bastante presente em contos de fadas infantis, constituintes do
imaginario das espectadoras. Jane é como uma princesa, a espera do seu
principe encantado na torre mais alta de um castelo. Ela aguarda pacientemente,
pois sabe que ele ira resgata-la. E fragil, doce, ingénua e acredita que sua

felicidade depende do homem que vira para ama-la e para que ela o ame. A
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esséncia dos contos de fadas atravessa esse tipo de personagem — a Princesa
Urbana — que admite qualquer coisa, contanto que encontre seu par. Os reinos
agora s&o grandes cidades, as princesas Sao as jovens protagonistas
desengoncadas e a promessa de felicidade € a mesma que se fazia as
menininhas, em sua infancia: ao lado de um principe encantado, vocé pode ser
feliz para sempre — basta esperar, que ele vai chegar.

Essa espera, nos anos 60, era menos dolorosa e mais rapidamente
recompensada. As protagonistas de Quando Paris alucina (1964) e Como roubar
um milhdo de délares (1966) pareciam nao se preocupar tanto com o fato de
ainda nado terem encontrado seu par, apesar de darem um notavel valor ao amor
romantico e ao casamento como sua maior expressdao. Para elas, o amor
acontecia quase que por acidente, naturalmente, sem que as protagonistas
chegassem a sofrer pela sua falta. Estar solteira ndo era uma preocupacdo que
fazia parte da trama, como se la elas nédo tivessem qualquer duvida ou
inseguranca em relacdo a chegada do principe encantado.

O romance acontecia em situagdes inusitadas e as heroinas cabia a missao
de permitir, de bom grado, que ele fluisse. Quando Paris alucina apresenta
Gabrielle, uma jovem que tem o trabalho de datilografar o mais novo roteiro
cinematografico do escritor Richard. Romantica, moralista, sonhadora, Gabrielle
opina o tempo inteiro no filme de Richard, tentando dar a ele um final feliz e
promover o triunfo do amor entre os protagonistas, que se tornam uma metéafora
para o proprio casal. A situacdo acaba aproximando o roteirista da datilografa,
que, no final de um dia, j4 se encontravam perdidamente apaixonados. Essa é
uma situacdo muito comum no mundo das comédias romanticas — 0s romances a
jato. Gabrielle e Richard, entretanto, tém personalidades diferentes: Richard é
amargo, descrente no amor, ao contrario de Gabrielle, o que torna a situacao
engracada e que, ao mesmo tempo, oferece o conflito draméatico tdo necessario a
formula. O papel da protagonista feminina é o de mostrar ao homem a
importancia do amor, regenerando a fé dele no universo sentimental e na

instituicdo familiar.

GABRIELLE

(sobre os personagens no roteiro do filme que eles escreviam,
mas, indiretamente, sobre o préprio Richard)

Ela esteve com ele nos dltimos dias. Ela o viu tremendo de medo,
exausto, prestes a desistir. O viu se recompondo, sendo caloroso,
terno e engracado. Nao tipo “espirituoso internacional”, mas muito
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engracado. Pensa que ela é estupida? Que ela ndo sabe que tipo
de homem ele é? Ou do que ele precisa?

RICHARD
E que o que ele precisa é de A-M-0-R? (QUANDO PARIS ALUCINA,
1964, 01:33:54 — 01:34:23, traducao nossa)

Em nenhum momento a esperanca que Gabrielle deposita no romance é
abalada — e ela ndo se conformaria com menos do que isso. Ao final, o amor dos
dois de fato o regenera e é ele quem vai até ela para se declarar, para garantir a
cena do beijo premiado — o beijo do final feliz. A crenca de Gabrielle no amor é
recompensada, como a de toda princesa que sabe ter paciéncia.

Como roubar um milhdo de ddlares também apresenta uma heroina
bastante parecida, Nicole, que se apaixona por um improvavel ‘principe’ — um
agente de seguros que ela acredita ser um ladrdo. Nicole sacrifica sua
integridade em lealdade ao pai, um falsificador profissional de arte a quem ela é
extremamente devota, e decide roubar uma escultura de um museu antes que as
autoridades descubram que ela é falsificada. Uma caracteristica forte da mulher
freudiana pode ser observada aqui: a mulher que subverte a lei em nome de
seus afetos. Esse tipo de conflito ético é bastante comum em filmes de comédia
romantica, sempre de modo a premiar a mulher mais honesta em detrimento da
inescrupulosa. Em Como roubar um milhdo de délares, o delito é realizado a
contragosto: Nicole é extremamente moralista, além de ingénua e romantica, e
reprova a vida criminosa do pai. A sua propria missdo criminosa acaba em
encontro romantico, quando ela se envolve com o “ladrdo” que a ajuda a roubar
a escultura.

Mais uma vez, o amor acontece por acaso. Nicole ndo tinha nenhuma
frustracdo em relacdo ao seu estado civil, pelo contrario. Ela prefere estar
sozinha a se conformar com menos do que um grande amor, nao deseja casar
por dinheiro ou interesse, mas apenas quando o sentimento entre ela e seu
noivo for verdadeiro.

Os anos 90 seguem, moldando de acordo com este esteredtipo a grande
camped das bilheterias mundiais de comédia romantica. Uma Linda Mulher
(1990) figura como a maior bilheteria entre filmes do género de comédia
romantica de todos os tempos, tendo arrecadado um total de U$463.400,000 em
cinemas de todo o mundo — levando em conta que, em 1990, o numero de salas
de cinema era sensivelmente inferior ao de hoje. A sua personagem principal, a

prostituta de coracdo de ouro Vivian Ward, se revela como mais uma sonhadora
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que espera ansiosamente pelo resgate de seu principe encantado, uma princesa
que faz referéncia direta a histéria da gata borralheira.

Apesar de viver no submundo de Nova York, num bairro economicamente
desfavorecido, Vivian é uma perfeita representante da espectadora de classe
média, na medida em que n&o pertence a classe baixa ou a elite. O
comportamento dela destoa do de seus amigos e vizinhos em algumas sutilezas:
em comparacdo com a melhor amiga e colega de profissdo, Kit, a diccdo de
Vivian é clara e seu linguajar € polido. Ela é saudavel e cuida muito bem do seu
corpo, é extremamente asseada, ndo fuma e nao utiliza drogas e promove 0
sexo seguro. E responsavel e leva a sério seus compromissos, sabe quando deve
ser discreta e recatada. Kit, entretanto, € desbocada, fala errado, é grosseira,
escandalosa, consome drogas e n&o se preocupa com o pagamento do aluguel.
Nesse sentido, Kit parece funcionar como um signo capaz de representar o
funcionamento do bairro como um todo, de maneira que Vivian passa a se
destacar como uma mulher especial, diferente, que n&o pertence aquelas
redondezas e ndo ‘nasceu’ para a profissdo, pois é muito pura: chorou na
primeira vez que precisou fazer um servico.

Vivian também ndo pertence a elite, entretanto: tem uma postura ruim,
ndo sabe se portar & mesa, € espontanea e calorosa demais em momentos
inadequados e ndo tem um alto nivel escolar. Ou seja, Vivian flutua entre as
duas situacbes econdbmicas, ndo pertencendo a nenhuma das duas e se
configurando como uma metafora de identificacdo perfeita para a espectadora de
classe média. Importante notar que, se Vivian vestir roupas de grife, ela ja passa
a ser validada como membro da elite. Mais uma vez a relacdo com a histéria da
Cinderela — a garota pobre com ‘alma’ de princesa, que sO precisava de um
principe para salva-la daquela situacdo e para ocupar o seu ‘verdadeiro’ lugar na
sociedade.

Em mais de um momento do filme, Vivian confessa que preserva uma
ingenuidade infantil por alimentar, desde que era crianca, um sonho romantico.
Nele, um principe encantado num cavalo branco e de espada em punho vinha
salva-la de uma bruxa maligna que a prendera numa torre. Quando Edward, o
cliente por quem Vivian se apaixona, oferece a ela um apartamento e um carro
em Los Angeles, enquanto ele préprio moraria em Nova York, ela naturalmente

recusa a proposta, retrucando de maneira decidida:
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[...]
VIVIAN

Olha, vocé me fez uma boa oferta. E, alguns meses atras, eu nédo
veria problema em aceita-la. Mas agora tudo esta diferente, e foi
vocé quem mudou. E vocé ndo pode mudar de volta. Eu quero
mais.

EDWARD
Eu entendo sobre querer mais. Eu inventei o conceito. A questao
é: quanto mais?

VIVIAN
Eu quero o conto de fadas (UMA LINDA MULHER, 1990, 01:46:16 -
01:46:45, traducdo nossa).

Ao final, Edward de fato realiza o sonho infantil de Vivian, ao busca-la em
seu apartamento — a torre — em uma limusine branca — o cavalo — com o guarda
chuva — a espada — em punho. Ele sobe até o udltimo andar, enfrentando seu
medo de altura, para buscéa-la e selar sua unido com um beijo apaixonado. O
beijo, em close, ganha uma ideia de eternidade, vendendo o mito de “felizes

para sempre”, chavdo maximo dos contos de fadas.

FIGURA 4: Edward vence o medo de altura e sobe a escadaria de incéndio do
prédio de Vivian para ‘resgata-la’. A camera representa o olhar de Vivian, que esta
no alto da escadaria, e, por consequéncia da relacao de identificacdo imposta pela
experiéncia cinematografica, como descrita por Metz (1980), ela também
representa o olhar da espectadora. A espectadora, entdo, se sente resgatada no
lugar de Vivian e experimenta a satisfacdo da situacdo do conto de fadas (LINDA
MULHER, 1990).
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FIGURA 5: Vivian e Edward tém seu final feliz com o apaixonado e envolvente
beijo, com o enquadramento fechado em close-up. O close reforca e aproxima a
emocao do momento perante a plateia, além de causar um efeito de eternizacado
do momento — especialmente porque a cena € cortada ainda durante o beijo. A
camera se afasta e o enquadramento ‘abre’ para mostrar a rua, mas o beijo nao é
interrompido, de maneira que a felicidade do casal ganha um ar de casualidade em
meio ao dia a dia de Los Angeles. Assim, o espectador ndo vé o final do beijo, de
maneira que ele ganha a impressdo de durar para sempre e, sem deixar de ser

especial, parece mundano e acessivel a plateia. (UMA LINDA MULHER, 1990)

Dessa maneira, Uma Linda Mulher torna explicita a relacdo entre as
comédias romanticas e os contos de fadas, reforcando a ideia de que a mulher
ndo s6 deve aguardar o seu grande amor como ndao pode se contentar com
menos. Essa relacdo é explorada de maneira ainda mais literal — e irbnica — num
recente filme da década de 2000. A protagonista de Encantada (2007) é a
princesa Giselle, extraida diretamente da terra dos desenhos animados e jogada
no ‘mundo real’, de carne e 0sso, onde ja nao se acredita mais no final feliz, por
uma bruxa malvada que deseja afasta-la do seu principe encantado, Edward. A
producdo é do Walt Disney Pictures e faz referéncia direta aos filmes infantis
tradicionais do proprio estudio, produzidos desde a década de 30. Encantada
brinca com os clichés tipicos do género — que, muitas vezes, também coincidem
com os clichés da comédia roméantica tradicional.

O filme mistura animag¢do e musical, processando a estética do cinema
infantil justamente para lidar com a discrepancia entre o0 mundo encantado e o

mundo real. Giselle tem como amigos animais falantes e canta sempre que se
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sente inspirada. Em Nova York, ela age da mesma maneira pueril e afetada, sem
compreender os perigos e a violéncia da cidade, o que causa estranhamento e
humor ante o olhar do personagem masculino, Robert, que a encontra e a julga

como louca.

Figura 6: A versao original da princesa Giselle — um desenho animado inspirado nas
animacdes tipicas dos estudios da Walt Disney — conta ao seu amigo esquilo que
sonhou com seu principe encantado (ENCANTADA, 2007).

Figura 7: A princesa Giselle é jogada em Nova York, no mundo de carne e 0sso e
precisa lidar com o mundo real “onde nédo existem felizes para sempre”
(ENCANTADA, 2007).

A princesa persiste na espera incansavel pelo seu principe, que vai busca-
la no mundo real. Em sua nocdo de relacionamentos amorosos, 0 homem deve
sempre realizar grandes gestos romanticos de demonstracdo de afeto, cabendo a

mulher recebé-los passivamente. Giselle reencontra o principe Edward, apenas
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para perceber que ele é narcisista, egocéntrico e que, apesar dele ter uma boa
indole, jA ndo corresponde ao homem que ela quer — pois ela se apaixonou
verdadeiramente por Robert, o novaiorquino cinico e amargo que perdeu a fé no
romantismo depois de ter sido abandonado pela mae da sua filha.

Giselle prova que finais felizes pautados na realizagdo amorosa s&o
possiveis mesmo no ‘mundo real’ e que o homem ideal pode ser encontrado nos
lugares mais inesperados. Ou seja, mais uma vez elevando o padrao para
relacionamentos amorosos. Até mesmo Robert volta a acreditar no poder
salvador do amor, regenerado pela inocéncia da princesa.

A protagonista de Encantada € uma garota doce, terna, despreocupada,
preparada apenas para exercer a funcdo de ser uma boa esposa e para cuidar do
lar e da familia. A ingenuidade e espirito infantili de Giselle causam
estranhamento, justamente porque no mundo real essas seriam caracteristicas
que nao costumam existir mais no universo adulto e, para o filme, qualidades
que fazem falta. A partir dai, a trama da reforco positivo a um tipo de mulher —
e, no caso, também de homem — que soube preservar sua ‘crianca interior’*°.

Essas protagonistas resgatam, em certa medida, as princesas vistas nos
anos 60, que ndo pareciam se preocupar com a chegada do principe encantado,
pois sabiam que, em algum momento, ele viria. O romance acontece por obra do
acaso, sem que a mulher esteja procurando por ele. A princesa Vivian, de modo
analogo, mas um pouco diferente, ndo se preocupa com a falta de um homem
porque ja havia aparentemente perdido as esperancas, diante da sua propria
situagcdo. Vivian é uma princesa resignada, conformada, que vive uma historia
espetacular. Giselle, ao contrario, € uma princesa que tem toda a fé no amor e
na vinda do seu par perfeito. Ambas representam situagdes espetaculares,
distantes do cotidiano real da espectadora.

As personagens que vivem em enredos mais verossimeis, a partir dos anos
80, lidam com a situagdo de modo bastante diferente. S&o princesas que
comecaram a ficar inseguras sobre a vinda — ou melhor, ndo vinda — do seu
principe encantado. A faixa dos 30 anos comec¢a a significar uma indicacdo da
velhice que se aproxima, de modo que ainda estar solteira aos 30 parece ser
sinal de que algo esta errado, o que provoca ansiedade. E como se, para elas, o

tempo estivesse acabando — principalmente porque, dentro de alguns anos, nao

10 Essa recorréncia sera melhor analisada num tépico seguinte.
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sO acreditam que serdo menos atraentes para os homens, como nédo poderao ter
filnos com a mesma facilidade. As princesas das comédias romanticas,
principalmente a partir da década de 80, comecam a lidar de frente com a
frustracdo de nao terem tido a sorte de encontrar seu homem, ou, dizendo
melhor: de ndo terem sido encontradas por ele.

A auséncia do grande amor se torna uma preocupacao central para a vida,
ou seja, para o enredo, das princesas que protagonizam os filmes produzidos a
partir dos anos 80 — considerando exce¢des como 0s ja mencionados Uma Linda
Mulher e Encantada. Uma série de protagonistas frustradas, que acreditam que a
vida sem o homem ideal é vazia, passa a ser oferecida a plateia feminina. Mesmo
a aparentemente fria e racional Sally, de Harry e Sally — Feitos um para o outro
(1989), se pergunta em um dialogo crucial o que poderia estar errado com ela,
por que nao consegue manter um relacionamento e por que ainda nao se casou
aos 32 anos. O dialogo é sobre um ex-namorado de Sally, com quem ela teve
um rompimento bastante tranquilo e que a anuncia que ir4 casar com outra,
apenas alguns meses depois de eles terem terminado. Apesar de ndo ter sofrido
por ele quando terminaram o longo relacionamento, Sally fica arrasada com a

noticia e desabafa para Harry.

FIGURA 8: Sally se lamenta por nado ter casado ainda enquanto Harry a consola
(HARRY E SALLY — feitos um para o outro, 1989).
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SALLY
(chorando)
Por que ele ndo quis casar comigo? Qual o meu problema?

HARRY
(confortador)
Nenhum.

SALLY
(escandalosa)
Eu sou dificil!

HARRY
(calmo)
Vocé é desafiadora.

SALLY
Eu sou muito estruturada, eu sou totalmente fechadal

HARRY
(sorrindo)
Mas de um bom jeito.

SALLY
Nao, nado, eu o afastei, e eu vou fazer quarenta anos!

HARRY
Quando?

SALLY
Algum dia.

HARRY
Em oito anos.

SALLY

(desesperada)

Mas esta la! Esta la parado, como um grande beco sem saida! E
ndo € a mesma coisa para os homens! Charlie Chaplin teve filhos
aos 73 anos! (HARRY E SALLY — feitos um para o outro, 1989,
01:08:47 - 01:09:26, traducdo nossa)

Esse trecho deixa claro o significado da idade para Sally. A faixa dos 30
anos € um periodo ameagador, em que a mulher precisa definir seu estado civil
de uma vez por todas — especialmente em decorréncia do periodo bioldégico de
fertilidade. A mulher de 30 ja n&o é tdo jovem quanto a mulher de 20 e a ideia
de chegar aos quarenta € a mesma de encarar um ‘beco sem saida’, de onde nao
se tem mais como seguir em frente, pois sua fertilidade ndo serd mais a mesma
— ser solteira € ndo ter sido bem sucedida, é sinal de que ela tem alguma coisa

de errado. A mulher solteira com mais de 30 anos, enfim, torna-se motivo de
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repudio e de ridicularizagdo que se tornariam bem mais visiveis depois dos anos
2000.

Sally é uma princesa relativamente diferente das outras, quase fazendo
parte do segundo tipo de mulher analisado por esta pesquisa, pois esconde seu
anseio pelo grande amor numa armadura de racionalidade. Os anos 80, afinal,
marcaram um periodo em que era muito importante que a mulher se
consolidasse e se afirmasse como capaz de exercer trabalho, ainda no clima das
recentes conquistas do movimento feminista. Sally é apresentada como modelo
de identificacdo para essa época, sendo uma personagem extremamente
preocupada com a carreira e em ser independente, mas que revela, em
momentos sutis como o didalogo acima, que sua felicidade real depende do
casamento, da chegada do seu principe encantado.

Ao contrario de suas antecessoras dos anos 60, muito mais glamourosas e
aparentemente perfeitas — como prescrevia a estética da época -, Sally tem
defeitos e preocupacdes, sofrendo em meio as pressdes sociais que se
expressam no filme. Se a mulher na plateia vé o filme com os olhos de Sally e,
mais do gue isso, se vé em Sally, por meio de identificacdo com a cAmera e com
a personagem, ela passaria a ver o reflexo de uma mulher insegura, fragil, que
tenta esconder essas caracteristicas e passar uma imagem de profissional
autoconfiante, muitas vezes fria e racional. Esse tratamento representa uma
opinido da comédia roméantica em relacdo a mulher que trabalha e também
servird de modelo identificatério para a plateia feminina: a partir da experiéncia
das personagens, a espectadora nao apenas descobre, como sente que o
trabalho néo traz felicidade, pois a felicidade verdadeira s6 pode ser encontrada
no amor e na familia'’. A apresentadora do programa de TV online Target

Women, Sarah Haskins, comenta com bom humor essa caracteristica:

As comédias romanticas sdo os contos de fadas modernos e nés
somos as princesas. E, desde que Melanie Griffith trapaceou para
conseguir um emprego em Uma secretaria de futuro, ndés néo
vivemos mais vidas insatisfatérias em um castelo esperando o
principe encantado chegar. Agora, temos carreiras
impressionantes... Que ndo nos satisfazem (TARGET WOMEN:
CHICK FLICKS, informacé&o eletrbnica, traducdo nossa).

1! Essa recorréncia sera melhor analisada num tépico seguinte.
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A influéncia dos contos de fadas, que transforma as protagonistas em
princesas, reforca esse discurso ao longo dos anos seguintes. Se todo filme se
aproxima do sonho — como vimos a partir de Metz (1980) e Morin (1997) —
consolidando instancias ideais que alimentam o inconsciente da plateia, a
comédia romantica eleva ao maximo a importancia de um relacionamento
amoroso, como se este fosse a proépria constituicdo da felicidade da mulher. Ela
ndo deve se conformar com menos do que um conto de fadas, se quiser ser
verdadeiramente feliz.

A maioria das princesas que viriam depois dos anos 80, a exemplo de
Sally, se torna cada vez mais preocupadas e obcecadas em encontrar seu
homem, vivendo em funcdo disso. Vivian e Giselle sdo excec¢des porgue suas
historias sdo espetaculares, longe do cotidiano da espectadora. Aquelas que se
pretendem a representar uma situacdo mais verossimil, entretanto, se sentem
quase na obrigacdo de encontrar o conto de fadas.

Sabrina é uma princesa criada em 1957, mas que foi resgatada pela
fabrica de Hollywood num remake, em 1995. Como tantas outras, ela sofre de
amor platdnico — é a pobre filha do motorista de uma familia rica, apaixonada
pelo filho mais novo, um playboy que ndo a nota. Além de Cinderela, Sabrina
também faz referéncia a histéria do patinho feio que se transforma em cisne,
com um novo corte de cabelo e roupas de grife — a makeover, um cliché do
género também utilizado no ja& mencionado Uma Linda Mulher, que associa
diretamente a beleza e valor feminino as roupas que ela usa. Sabrina refaz a sua
personalidade e sua aparéncia, deixa de ser uma garota timida e pouco
sofisticada, apenas para se tornar atraente e conquistar o amor daguele homem
— essa € sua meta de vida e sua Unica ideia de felicidade. Seu incbmodo néo
parte simplesmente do fato de ser solteira, mas do fato de n&o ter aquele
homem especifico a quem ela dedica todo o seu afeto.

Bridget Jones, em O Diario de Bridget Jones (2001), como Sally, se
incomoda mesmo é com o fato de ndo ter se casado. A personagem, uma
espécie de anti-heroina adaptada do livro homénimo e aclamada pelo publico por
pretensamente representar muito bem a mulher “real” contemporanea, parece
ter poucas aspiracdes na vida: perder peso, diminuir os vicios e encontrar um
homem. Essas preocupacfes estdo no cabecalho de cada entrada no seu diario —
a quantidade de unidades alcodlicas e de cigarros consumidos, a quantidade de

quilos perdidos (ou acumulados) e ocasionais devaneios em relacdo aos seus
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encontros amorosos. Pode-se afirmar, inclusive, baseado em muitos momentos
do filme, que Bridget se interessa em perder peso e ser mais saudavel nao pelo
seu proprio bem, mas para que se torne mais atraente aos olhares masculinos.
Assim, sua grande motivacdo na verdade ¢é a expectativa de ter um

relacionamento estavel que leve ao casamento.

BRIDGET

(narracdo em off)

De repente, eu percebi que se algo ndo mudasse logo, eu iria viver
uma vida em que meu principal relacionamento seria com uma
garrafa de vinho. Finalmente, eu morreria, gorda e sozinha, e seria
encontrada trés semanas depois, parcialmente devorada por caes
(O DIARIO DE BRIDGET JONES, 2001, 00:04:57 — 00:05:10,
traducéo nossa).

A ideia de ser solteira, para Bridget Jones e muitas outras princesas, € um
sinal de fracasso, de que algo esta errado com ela prépria. O repudio a solteirice,
depois dos anos 80, passa a ser uma marca muito forte desse modelo e é
normalmente utilizado como estratégia de humor. A mulher solteira é levada ao
ridiculo pelas cameras e pelos personagens ao seu redor. A primeira sequéncia
de O Diario de Bridget Jones € uma ilustracdo perfeita dessa regularidade
discursiva: mostra a personagem em seu apartamento, sozinha, no que deve ser
provavelmente um fim de semana a noite, desolada por perceber que ndo ha
nenhum recado em sua secretaria eletronica. Ela bebe vinho a largos goles,
enquanto escuta a balada roméantica All By Myself — completamente s6 — da
cantora Celine Dion. Ela comeca a cantar e interpretar a musica de maneira
performatica, com a expressdo de choro, resultando numa cena de

intencionalidade comica.
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FIGURA 9: Bridget toma uma taca de vinho inteira num gole s6 (DIARIO DE
BRIDGET JONES, 2001).

atalmente sozinha

[
e

FIGURA 10: Bridget ouve All By Myself, balada roméantica da cantora Celine Dion, e
canta junto com a mausica, de maneira performatica e atrapalhada (DIARIO DE
BRIDGET JONES, 2001).

7

Uma cena ainda mais dramdatica, mas que é igualmente representada de
maneira cOmica, faz parte de O Amor néo tira férias (2006), que apresenta duas
protagonistas. Uma delas, Iris, segue também o esteredtipo da princesa ingénua
que da um valor enorme ao amor, mas que ainda ndo teve a sorte de conquistar
o0 homem amado e espera que ele a note. Numa cena em que ela esta deprimida
pelo seu amor ndo correspondido, liga o gas do fogdo e comeca a inala-lo, na
intencdo de cometer suicidio. Depois, imediatamente desliga o fogéo e vai para a
janela respirar ar puro, repetindo: “fundo do poco, fundo do poc¢o”. Infelizmente,
este texto ndo consegue traduzir em suas palavras a presenca de uma entonacéo
bem humorada na cena, que faz piada com um momento extremamente
dramatico na vida de sua personagem. Ser solteira e ainda sofrer por amor

nesse nivel, portanto, seria algo que a comédia romantica toma como risivel. E o
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amor que da valor a uma mulher, mas ela ndo pode sofrer por ele nem pela sua
falta, ou sera tida como patética.

Encontrar o grande amor nao é simplesmente uma questdo de ser bem
sucedida, é uma questédo de que é ali que esta a verdadeira felicidade. Ali esta a
promessa de uma vida intima a dois e da maternidade, ali esta a resposta para a

realizacdo da mulher-sujeito na comédia romantica:

JOSIE

Aquela coisa. Aquele momento. Vocé beija alguém e é como se o
mundo ao seu redor ficasse enevoado e a Unica coisa em foco é
vocé e aquela outra pessoa e vocé sabe que aquela Unica pessoa é
a pessoa que vocé deve beijar pelo resto da sua vida. E naquele
momento Unico vocé recebeu esse presente maravilhoso e vocé
quer rir e chorar ao mesmo tempo porque teve tanta sorte de
encontra-lo, e porque tem medo de que va embora (NUNCA FUI
BEIJADA, 1999, 00:05:22 — 00:05:59, traducéo nossa).

As mulheres que representam esse esteredtipo se comportam de maneira
similar, ao longo das décadas. A ingenuidade, desde os anos 60, parece ser sua
marca maior. Sao extremamente éticas, também, vivendo numa ordem do
politicamente correto. Generosas, emotivas e as vezes mais preocupadas com o
valor de instituicbes como a familia do que com a lei propriamente dita — Como
roubar um milhdo de dolares, por exemplo, apresenta uma heroina que precisa
roubar uma obra de arte para proteger o pai, um falsificador profissional.

Apo6s os anos 80, ganham uma caracteristica que o senso comum chama
de neurose, sdo mais preocupadas com o que fazem — talvez, especialmente por
influéncia da presenca mais forte do universo de trabalho'® — e com o seu proprio
futuro. Preocupam-se com o que lhes falta e se lamentam porque nao o tem. Sao
desengoncgadas, desastradas, provocando um humor que flutua entre o bobo e o
pasteldo. Mas, ao mesmo tempo, sdo espertas e sabem ironizar — exemplo disso
é a famosa cena da lanchonete de Harry e Sally, em que Sally prova, numa
performance em alto e bom som, que as mulheres podem simular um orgasmo
sem gque o homem note a diferenca.

Em raros momentos, sdo capazes de fazer coisas maldosas — apenas para
serem reprovadas logo em seguida pelos personagens ao seu redor e se
sentirem extremamente culpadas. Em Vestida Para Casar, Jane acaba se

tornando dama de honra do casamento do seu chefe com a sua irma, mentirosa,

12 Essa recorréncia sera melhor analisada num tépico seguinte.
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superficial e egocéntrica. Apos ser levada ao limite de sua paciéncia pelos abusos
da irma, Jane resolve expor todas as mentiras dela em publico, durante o jantar
de noivado, o destruindo. A agdo nao faz com que Jane se sinta melhor, pelo
contrario: ela quase perde o contato com a irma e é reprovada pelos seus
familiares e amigos.

De maneira geral, sdo mulheres que esperam que as coisas cheguem até
elas ao invés de fazer com que elas acontecam, esperam que 0s homens
decidam seu futuro por elas: € Harry que corre atras de Sally, € Edward que vai
com sua limusine até Vivian, é Mark que vai diversas vezes até Bridget Jones.
Essa foi deixando gradativamente de ser uma regra, entretanto, mas ainda se
apresenta como um cliché frequentemente utilizado. A crenca em fatores
incontrolaveis, como o destino ou a existéncia de almas gémeas, também surge

como recorréncia.

SARA

(introspectiva)

Passei a viagem toda olhando para o céu e pensando... Nao no
meu noivo, mas nesse cara misterioso que conheci ha séculos.
Alguém de quem s6 me lembro por uma vaga imagem que guardo
na cabeca. Foi tdo breve, um fragmento. E foi como se, naquele
momento... O universo existisse s6 para nos aproximar. Por isso
estou aqui. Vou deixar o destino me levar pra onde ele quiser
(ESCRITO NAS ESTRELAS, 2001, 00:46:52 - 00:47:32).

Nem todas as princesas, entretanto, atravessam sua jornada sem terem
sua fé no mito do grande amor abalada. Algumas tém seu coracdo partido e
chegam a maldizer o sexo masculino, apenas para terem sua fé reabilitada ao
final da trama. A Feiticeira (2005) € uma personagem que exemplifica essa
regularidade. A personagem inicia o filme desejando sair de uma posigao
sobrenatural — ela € uma bruxa, com superpoderes — para se aproximar dos
mortais e experimentar uma vida comum. A definicho da personagem de

normalidade passa, em primeiro lugar, por um relacionamento afetivo:

ISABEL

Eu quero um homem que precise de mim, porque ele é uma
bagunca sem salvacdo. [...] Sinto como se estivesse dentro de
uma janela... O amor esta ali, do outro lado. Consigo vé-lo, mas
ndo posso senti-lo e nem toca-lo (A FEITICEIRA, 2005, 00:04:23 —
00:04:55, traducdo nossa).
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Nesse sentido, a heroina expressa seu desejo de se aproximar do mundo
mortal — que poderia ser uma referéncia ao mundo da espectadora comum —
optando por sair de uma condi¢cdo de maior poder, para viver um romance. Ela
se apaixona por um homem que a engana e passa a usar seus poderes para
vingar-se dele.

Jane Goodale, a heroina de Alguém como vocé (2001), também passa por
uma histéria parecida, mas sem recorrer a magia. Em vez disso, ela publica uma
teoria que inferioriza a natureza do sexo masculino, comparando homens a
touros — a partir disso, a personagem sugere que 0os homens sdo incapazes de
manter uma relacdo monogamica e, portanto, ndo sdo dignos de confiangca. O
artigo é extremamente bem recebido por todo o pais, de maneira que ela é
convertida em celebridade, sendo até considerada por uma amiga como um novo
‘icone do poés-feminismo’. Tanto ela quanto a Feiticeira, entretanto, sdo movidas
por um coragdo partido. Seu repudio a rendicdo amorosa nao passa pela
racionalidade, muito pelo contrario: é atravessado pela paixao.

O desfecho das duas personagens é parecido. Isabel perdoa o homem que
ama, quando percebe que ele mudou, uma consequéncia de seu amor por ela.
Ele passa a respeita-la, a trata-la bem, e eles encontram harmonia para seu final
feliz. Ela, entretanto, continua usando seus poderes para resolver pequenos
problemas cotidianos — ao invés de reprimi-los completamente. Jane, por sua
vez, retira publicamente tudo o que teorizou em seu artigo, quando percebe que
é capaz de amar novamente e que, daquela vez, encontrou o homem certo para

ela.

JANE

Menti para todos vocés e para mim mesma porque... A Unica
verdade é que eu estava magoada. E perdida. E, de alguma forma,
eu queria entender isso. Queria que a culpa fosse deles. Mas tudo
0o que eu disse estava errado (ALGUEM COMO VOCE, 2001,
01:27:59 - 01:28:26, traducdo nossa).

Mesmo nesses casos, apesar de haver um empoderamento maior da
mulher, ela ainda é colocada na posi¢cdo de princesa, esperando que o homem
prove que sua decepc¢do no amor esta errada e que ela pode encontrar, junto a
ele, a felicidade real. Dessa maneira, o0 esteredtipo mais recorrente a essa
categoria € o da mulher ingénua, pura, infantil, quase virginal, embora sensuais

quando necesséario. Sdo belissimas, normalmente magras e saudaveis — ou,
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como no caso de Bridget Jones, obcecadas em se tornarem magras e saudaveis
— tém um excelente senso para moda — e adoram consumi-la — e cabelos que
respeitam o padrao da tendéncia de sua época — sempre arrumados e perfeitos.
Entretanto, sdo inseguras, com baixa auto-estima e ndo tém sorte no amor, nao
conseguem chamar a atencdo do tal homem certo, ndo sao perfeitas em tudo
que fazem — sdo desengoncadas, exageradamente emotivas e até um tanto
obsessivas. Essa € uma clara estratégia que facilita a identificagdo-projecdo da
espectadora na plateia, aproximando a personagem da mulher comum e ao
mesmo tempo reproduzindo e reforcando valores homogeneizados de classe
meédia — o tipo de beleza, a tendéncia ao consumismo.

O quadro 3 elenca as principais caracteristicas da categoria das Princesas
Urbanas, bem como suas mudancas em relacdo as décadas. Os critérios
selecionados para comparacdo foram: aparéncia, ansiedade em relacdo ao
estado civil exercicio da sexualidade,

(repudio a solteirice), presenca do

ambiente de trabalho e caracteristicas marcantes.

Aparéncia | Repudio a | Exercicio da | Ambiente Caracteristicas
solteirice sexualidade | profissional
1960 Beleza Pouco Nenhum / | Nenhum / | Glamourosas,
magra, Pouco Pouco sonhadoras,
virginal, (secretariado | inteligentes,
tracos ) emotivas,
infantis ingénuas.
1980 Beleza Moderado / | Moderado Moderado /| Trabalhadoras,
magra, Forte Forte (midia, | estressadas,
virginal, moda, inteligentes,
tracos financas) emotivas,
infantis inseguras.
1990 Beleza Moderado / | Moderado Forte (midia, | Trabalhadoras,
magra, Forte moda, arte) estressadas,
virginal, inteligentes,
tracos emotivas,
infantis inseguras,
sonhadoras,
ingénuas,
frustradas.
2000 Beleza Forte / | Moderado /| Forte / | Glamourosas,
magra, Excessivo Forte Excessiva trabalhadoras,
virginal, (midia, estressadas,
tracos moda, inteligentes,
infantis direito) emotivas,
inseguras,
sonhadoras,
ingénuas.

Quadro 3 — Princesas Urbanas ao longo das décadas
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Nesse ponto, também €& importante observar quem é o tal do principe
encantado que arrebata o coracdo dessas mocinhas, pois é aqui que 0 momento
‘inesperado’ da trama normalmente ocorre. E bastante comum que essas
mulheres se percebam de repente interessadas por tipos cinicos, frios, talvez até
canalhas, regenerando neles sua capacidade de amar, de se envolver com
alguém e de se comprometer. Sao as “baguncas sem salvacdo” as quais a

propria Feiticeira se refere.

EDWARD
O que aconteceu... Depois que ele escalou a torre e a salvou?

VIVIAN
Ela o salvou também (UMA LINDA Mulher, 1990, 02:00:58 —
02:01:06, traducdo nossa).

A mulher se apresenta, nesse caso, na condicdo de reveladora e até de
salvadora do lado emotivo do homem. Jane, de Vestida para Casar, achava que
era apaixonada pelo seu chefe que atendia a uma nogéo de perfeito, mas quando
eles se beijam, ndo ha ‘magia’, nem sentimento. Ela acaba encontrando o amor
verdadeiro num jornalista amargo e cinico, que finge ndo acreditar na instituicao
do casamento por ja ter tido seu coracdo partido. Esse aspecto também reforca
as diferencas entre os sexos e € muitas vezes relacionado ao humor, por
apresentar personagens que em alguns filmes sequer se suportam. No final, as
diferencas sao apaziguadas, o conflito superado pela forga do amor triunfante.

Sao personagens, enfim, que ensinam a plateia que a espera pelo grande
amor tem sua recompensa, apesar de que esperar demais pode significar chegar
ao beco sem saida da solteirice. O investimento no amor e nas coisas
moralmente tidas como boas é o caminho que ira garantir sua felicidade no
futuro. Seu altruismo e ética exagerados, mesmo que possam lhe provocar
momentos de sofrimento, sdo recompensados. Reiteram a crenca nho homem que
poderia salva-la, que poderia Ihe fazer realmente feliz. Reforcam a esperanca
infantil no principe encantado, no beijo do amor verdadeiro e, finalmente, no

bordéo: “...e eles viveram felizes para sempre”.
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Amar, para qué? A resisténcia da mulher Emocionalmente

Desprendida

PAUL
(sincero)
Holly, eu sou apaixonado por vocé.

HOLLY
(sem encara-lo, friamente)
E dai?

PAUL
E dai?! Isso é o bastante! Eu te amo, vocé me pertence.

HOLLY
(seca)
N&o. As pessoas nao pertencem umas as outras!

PAUL
Claro que pertencem.

HOLLY
Ninguém vai me colocar numa gaiola!

PAUL
N&o quero colocar vocé numa gaiola, eu quero amar vocé!

HOLLY
E a mesma coisa (BONEQUINHA DE LUXO, 1961, 01:44:34 -
01:44:48, traducdo nossa).

Holly Golightly ndo queria saber de amar. Apesar do “bom coracdo”, era
maliciosa e interesseira. Ela ndo esperava que um principe a resgatasse, ou que
o0 amor fosse a grande razdo de sua vida. Queria casar-se, sim, mas apenas para
desfrutar da fortuna de um homem rico. Como Vivian Ward, Holly é uma garota
de programa — apesar de que isso pode passar totalmente despercebido para o
espectador desavisado de Bonequinha de Luxo, adaptado do romance de Truman
Capote —, mas de um tipo bem diferente. Enquanto Vivian esperava que alguém
a salvasse de sua proépria situacdo, Holly é motivada simplesmente pela
possibilidade de levar uma vida facil, sozinha e sem compromissos com ninguém.
Ela pode depender financeiramente de alguém, mas nunca emocionalmente, pois
iISso, para ela, significaria ser presa numa gaiola.

Essa é uma segunda personagem modelo encontrada no que diz respeito a
categorizacdo feminina nas comédias romanticas. Enquanto sua motivacdo é

completamente oposta a do primeiro tipo, ambos sdo conduzidos pela trama ao
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mesmo fim — o triunfo do amor como a instancia capaz de resolver qualquer
problema e de proporcionar a felicidade verdadeira. Sao resgatadas pelos
homens, também, mas ndo anseiam por isso, ndo sao, enfim, sonhadoras
romanticas.

Se a bonequinha de luxo o mais importante & casar com alguém para
conseguir dinheiro e uma vida confortavel, as suas sucessoras 0 mais importante
sera principalmente a construcdo de uma carreira profissional bem sucedida — o
que lhes proporciona dinheiro e uma vida confortavel. O trabalho é o grande foco
da vida dessas personagens e mesmo que elas tenham um companheiro
romantico, ndo sao emocionalmente entregues a eles — eles sdo apenas
componentes de uma vida com aparéncia impecéavel, onde, a primeira vista, nao
falta nada.

O que a trama vai se esforcar para provar, salvo excecdes, é que nem 0
dinheiro, nem o trabalho s&o capazes de verdadeiramente realizar uma mulher —
algo que as Princesas Urbanas ja sabiam. O trabalho endurece, embrutece e tira
o foco das coisas realmente importantes da vida, na 6tica e na ética da comédia
romantica — o amor e a familia. O dinheiro da alta sociedade é signo de frieza e
futilidade. A trama se movimenta para garantir o retorno do interesse da mulher
aos espagos familiares, provando que a mulher que ndo d& valor ao amor s6 o
faz porque nunca amou verdadeiramente, nunca encontrou seu principe. Se as
princesas vistas no topico anterior fazem os homens recuperarem a fé no amor,
€ o0 contrario que ira acontecer com as mulheres desta categoria.

A mulher Emocionalmente Desprendida € muitas vezes mostrada como
uma mulher Megera, embora ndo necessariamente — a bonequinha de luxo, por
exemplo, nada tinha de Megera. Fria, intransigente, endurecida, grosseira,
perfeccionista e extremamente rigorosa. Esse esteredtipo cabe especialmente
para representar as mulheres excessivamente ricas ou aquelas que ocupam
posi¢coes de destaque no ambiente profissional. A intencdo da trama, entretanto,
€ que elas sofram uma transformacdo de personalidade, para reposicionarem
seus interesses no lar e na familia.

A protagonista de Um salto para a felicidade (1987), Joanna, é um
exemplo ideal do estered6tipo da Megera como mulher Emocionalmente
Desprendida. Ela é uma herdeira mimada, da alta sociedade, casada com um
homem que representa, para ela, simplesmente status e uma vida facil, mas por

guem ndo sente amor. E constantemente servida, mesmo para as tarefas mais
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simples do dia a dia. Trata mal seus empregados, faz exigéncias impossiveis de
serem cumpridas por aqueles que a cercam, nao admite ter seus planos

frustrados e nem seu marido a suporta.

FIGURA 11: Joanna olha para as unhas, recém-pintadas por um de seus
empregados, com uma expressdo de reprovagdo. Seu modo de se vestir é

extravagante, mesmo se tratando de um traje de banho e sua expressdo é
constantemente ranzinza e antipatica (UM SALTO PARA A FELICIDADE, 1987).

No inicio do filme, ela estd entediada com seu marido no iate deles e
decide contratar Dean, um carpinteiro pobre, ignorante e simples, para reformar
0 seu armario. Ela implica imediatamente com os modos do carpinteiro. Por uma
tecnicalidade, ela nao fica satisfeita com o trabalho e decide n&o pagar pelo

servi¢co, 0 que provoca uma briga entre os dois:

DEAN

(revoltado)

Eu tenho boas novas pra vocé, senhora! Nenhum trabalho vai te
satisfazer! [...] Sabe qual o seu problema? Sabe? Vocé esta
entediada e precisa ficar inventando coisas para infernizar. Vocé
ndo faz nada nesse mundo, a ndo ser o seu cabelo. O armario
estava bom, mas vocé precisava de algo pra preencher esses seus
dias ensolarados inuteis, vazios, de esmalte, unhas e coisinhas de
piranha rica! (UM SALTO PARA A FELICIDADE, 1987, 00:10:39 -
00:11:11, traducdo nossa)

Joanna sofre um acidente e cai no mar, perdendo completamente a
memoria apos o trauma. O marido decide néo leva-la de volta para casa e Dean

tem a ideia de se aproveitar da situacdo. Vilvo e pai de quatro garotos
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indisciplinados e desordeiros, ele resgata Joanna e a convence de que ela é sua
esposa e mae daquelas criancas. A transformacdo na personalidade da
protagonista, a partir dai, é drastica. Ao ser forcada aquele tipo de convivio
familiar, Joanna se reconecta com seu lado maternal, além de aprender a realizar
tarefas domeésticas. Ela passa a ser generosa, cuidadosa, preocupada com o bem
estar dos outros — especialmente das criancas, que ela acredita que sao
realmente seus filhos. Além disso, ela da a familia um senso de equilibrio que
estava faltando — as criancas careciam de uma figura materna, de uma presenca
constante dentro de casa, ja que Dean trabalha em diversos horarios do dia para
poder sustenta-los. As criangcas passam a preferir a nova mae ao pai, se
tornando mais organizadas, responsaveis e interessadas nos estudos. No meio
desse caminho, ela descobre a ‘verdadeira felicidade’ e o casal se apaixona
verdadeiramente. Mesmo apds recuperar a memoria, ela prefere ficar com Dean
a voltar para o marido e para seu antigo estilo de vida de garota mimada. A
comédia romantica, enfim, da preferéncia a um comportamento especifico e o
esteredtipo da Megera é dissolvido em nome do amor e da familia. A mulher
Emocionalmente Desprendida desaparece.

A partir dos anos 90 e especialmente nos anos 2000, a figura da Megera
se torna cada vez mais relacionada a mulher que é viciada em trabalho e que
ocupa posicdes de destaque no mercado de trabalho, a mulher financeiramente
independente. Normalmente, ela é julgada pelo tom da trama e pelos
personagens como uma pessoa de ma indole.

O caso de Jenna Rink, de De Repente 30 (2004), € um excelente exemplo
dessa regularidade, além de representar perfeitamente uma outra recorréncia
presente nas comédias romanticas hollywoodianas, da qual ja falamos um pouco:
o favorecimento da mulher com caracteristicas infantis. Jenna € uma garota de
13 anos, que vive na década de 80 e que s6 tem um amigo, o gorducho Matty,
secretamente apaixonado por ela. Os dois s&o pouco populares na escola, mas
apenas ela intenciona reverter essa situacao.

E importante notar que a nocdo de popularidade, de fama e de riqueza é
aqui novamente criticada, associada a uma ideia de garotas superficiais,
interesseiras, futeis, que se importam apenas com roupas, estética fisica,
paqueras e fofocas — ou seja, 0 status que corrompeu a personalidade de Joanna

em Um Salto para a Felicidade, por exemplo, esta relacionado a uma conduta
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menos ‘humana’, desde a infancia. Jenna faz de tudo para se entrosar no grupo
das seis meninas mais populares da sua escola, até rejeitar seu melhor amigo.

MATT
N&o acredito que convidou aquelas chatas.

JENNA
Sao minhas amigas.

MATT
As seis ndo sao suas amigas.

JENNA
Falta pouco. E um dia eu vou ser uma delas.

MATT
[...] vocé é muito melhor do que elas. Elas ndo sdo nada originais.

JENNA

00:04:06,611

Nao quero ser original, Matty, quero ser popular (DE REPENTE 30,
2004, 00:03:43 — 00:04:06, traducdo nossa).

A trama do filme comeca se desenrolar na ocasido do aniversario de 13
anos de Jenna, quando ela 1é na Poise'®, sua revista feminina preferida, uma
matéria de capa que fala sobre a ‘melhor idade’ para uma mulher: os 30 anos.
Assim, ela deseja ter 30 anos, namorar e ser bem sucedida — “thirty, flirty and

thriving” — como os dizeres da capa.

FIGURA 12: Jenna se arruma para sua festa de aniversario. Ao redor de seu

13 0 conceito de Poise, do inglés, esta relacionado com autoconfianca, equilibrio,
preparacéo, liberdade e frieza.
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espelho, varios recortes de matérias extraidas da revista de moda Poise. No porta-
retrato, uma foto de Madonna, celebridade de especial importancia, simbolo da
mulher confiante, sexualmente empoderada (DE REPENTE 30, 2004).

BEV RINK
Vocé ndo € como as garotas da Poise, mas é linda do seu préprio
jeito.

JENNA

(olhando para as fotos da revista)

N&ao quero ser linda do meu proprio jeito. Quero ser como essas
pessoas.

BEV RINK
Elas ndo sao gente, querida. Sdo modelos.

JENNA

(lendo a revista em voz alta)

"30, namorando e bem-sucedida. Por que € bom ter 30 anos". Eu
quero ter 30 anos (DE REPENTE 30, 2004, 00:05:27 - 00:05:45,
traducéo nossa).

s

Mais tarde, por magica, seu desejo é realizado. Ela acorda 17 anos mais
tarde, no seu corpo adulto, mas com a mente ainda de crianca, para conhecer
sua vida futura — uma reviravolta nem um pouco original, alias, no contexto de
Hollywood.

Ela descobre que se tornou uma das editoras da revista Poise e que sua
melhor amiga e colega de trabalho é justamente uma das seis mais populares de
seu antigo colégio. Além disso, ela namora um homem bonito, atlético, famoso e
rico. Ou seja: exatamente o que ela queria para sua vida quando fez seu desejo.
Entretanto, ela também descobre que se tornou falsa, avarenta, exigente,
egoista, interesseira, que ndo ama seu namorado e que ndo é fiel a ele. Seus
funcionarios respondem a ela com medo de serem mal tratados, as pessoas em
geral a odeiam, ela é antiética, competitiva e inescrupulosa.

O que acontece, a partir dai, € que as pessoas ao redor da personagem
parecem apreciar muito mais a Jenna com a mente de crianca do que a Jenna

adulta:
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FIGURA 13: Jenna danca a coreografia de Thriller, sucesso do cantor Michael
Jackson dos anos 80, na tentativa de tentar animar a pista de danca de uma festa
da Poise (DE REPENTE 30, 2004).

FIGURA 14: Depois de algum tempo dancando sozinha e sendo alvo de riso, Jenna
é seguida na coreografia por muitas pessoas. Todos se divertem e ela salva a festa,
0 que agrada seu chefe (DE REPENTE 30, 2004).

O Matt adulto se apaixona novamente por ela quando a vé se comportando
de maneira pueril, ingénua, mas ele estd de casamento marcado com outra
mulher. Além disso, a prépria garota no corpo da mulher percebe que ela
desejou as coisas erradas, que ela quer se tornar alguém sensivel, emocional,

altruista e, especialmente, humilde, que da valor ao amor e as coisas simples.
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Seu jeito divertido, engracado, de ndo se levar a sério — ou seja, com
caracteristicas infantilizadas — conquista um sucesso mais ‘verdadeiro’ e parece

resgatar em todos ao seu redor uma necessaria crianga interior.

JENNA

(instrospectiva e triste)

Sabe o tipo de pessoa que me tornei? Vocé sabe quem eu sou? Eu
ndo tenho nenhum amigo verdadeiro... Fiz uma coisa muito ruim
com um homem casado. Ndo falo com meu pai, nem com minha
mae. Nao sou uma pessoa legal. E acontece que... Eu nédo tenho
mais 13 anos. (DE REPENTE 30, 2004, 00:55:52 — 00:56:14,
traducéo nossa)

Apos aprender sua licdo sobre que tipo de mulher deve se tornar, Jenna
consegue voltar aos seus 13 anos para ‘consertar’ sua vida e direciona-la para
outro caminho: o caminho do amor, da familia e dos sentimentos moralmente
tidos como bons. Chega aos 30, casada com Matt, ainda preservando um espirito
infantil, leve e divertido. Dessa maneira, além de trazer a mulher infantilizada
como merecedora da felicidade, De Repente 30 considera o desejo pelo status e
por dinheiro como grandes causas para o desinteresse da mulher no amor,
estratégia comum especialmente apds os anos 2000.

E importante notar que Jenna adulta tinha um namorado, mas ele era
mero ‘acessorio’ em sua busca pelo status, ela ndo o amava. Essa recorréncia é
visivel em outros filmes apds do ano 2000, como Uma vida em sete dias (2002),
que nos apresenta a uma reporter de jornal televisivo, Lanie Kerrigan. Ao
contrario de Jenna, Lanie tem boa indole e respeita a moral. Entretanto, assim
como Jenna, ela é extremamente exigente consigo mesma e com todos ao seu
redor, num exemplo de mulher rigida, que se esforca para ser perfeita e ndo se

permite cometer nenhum erro, além de levar uma vida superficial e materialista.

PETE

Vocé planeja minuciosamente cada momento da sua vida, para
saber como passar a imagem correta (UMA VIDA EM SETE DIAS,
2002, 00:07:35 — 00:07:39).

A grande prioridade de Lanie € crescer na sua carreira de televisédo, se
tornar famosa e ganhar mais dinheiro. Além disso, ela ndo mantém um contato
muito préximo de sua familia. Exercita-se obsessivamente, cuida da propria
saude, ndo fuma, ndo come nada muito acucarado para ndo engordar — na

infancia, seus colegas implicavam com ela por estar acima do peso desejavel,
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considerando o padrdo da beleza magra. Namora um jogador de beisebol
famoso, bonito e rico, de maneira que eles sdo um casal perfeito, no que diz
respeito as aparéncias. Entretanto, eles ndo sdo apaixonados um pelo outro, seu
namoro é mera conveniéncia.

Quando um vidente sem-teto, Jack, prevé que Lanie sé teria mais uma
semana de vida, ela resolve reavaliar seu comportamento e se aproximar de um
lado que ela havia ignorado por muito tempo, desde que perdeu a méae. Ela se
reconecta com a familia, se aproxima de um homem simples, que da mais valor
aos lacos afetivos e ao bem estar emocional do que ao trabalho — eles se
apaixonam no decorrer da derradeira semana. Ao final, Lanie sobrevive e muda

radicalmente seu comportamento:

LANIE

(em off)

Alguém me disse uma vez: "Viva cada dia como se fosse o
altimo... Porque um destes dias sera& mesmo". Jack tinha razao.
Uma parte de mim morreu mesmo naquele dia. A parte de mim
que nao sabia desfrutar da vida (UMA VIDA Em Sete Dias, 2002,
01:33:53 - 01:34:09).

7

A mulher que vive para o trabalho é, portanto, mostrada como uma
mulher perfeccionista, exigente, que busca o sucesso financeiro e continua sendo
representada muitas vezes pelo estere6tipo da Megera, que é levada pela trama
a rever suas atitudes. Outro exemplo recente é o de A Proposta (2009), que
apresenta Margaret Tate, uma bem sucedida e extremamente exigente editora
de livros, temida por todos os seus colegas de trabalho e odiada por seu

assistente, Andrew.

FIGURA 15: Margaret, viciada em trabalho, se exercita ao mesmo tempo em que 1é
um manuscrito, logo ap6s acordar (A PROPOSTA, 2009).
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Quando a imigracdo informa que Margaret deverd ser deportada para o
Canadd, sua terra natal, ela entra num acordo profissional com Andrew e o
convence a casar-se com ela para que ela possa continuar nos Estados Unidos.
Eles precisam passar um fim de semana com a familia de Andrew, numa cidade
do interior, para convencer a imigracdo de que o casamento é legitimo. Ao
passar tempo com Andrew e sua familia, extremamente calorosa e receptiva,
Margaret se reencontra com seu lado afetivo. Ela revela para Andrew que sua
frieza tem uma justificativa — ela perdeu os pais cedo, aos 16 anos, e passou a

priorizar a carreira profissional.

MARGARET

(histérica)

Eu esqueci, esta bem?! [...] Esqueci como é ter uma familia! Estou
sozinha desde os 16 anos e me esqueci de como € ter gente que te
ama e te faz o café da manha e diz: "Ei, adorariamos ir pra sua
casa nas festas" e vocé responde: "Por que ndo vamos pra sua
casa ao invés disso"? E te dao colares e vocé tem tudo isso aqui (A
PROPOSTA, 2009, 01:18:47 — 01:19:08).

Novamente, a personagem passa por drasticas transformacdes de
personalidade — durante apenas um fim de semana — e se percebe apaixonada
por Andrew. O estereétipo da Megera surge para ser aniquilado, para dar lugar a
uma nova mulher, adequada as leis do discurso da comédia roméantica.

Como ja foi dito, nem sempre as personagens desse grande grupo sao
mostradas como Megeras, em termos de comportamento. Em alguns casos,
como o da ja mencionada Bonequinha de Luxo, elas sdo garotas encantadoras,
simpaticas, mas que ndo dao valor ao amor porque simplesmente nunca se
apaixonaram realmente, devido ao medo de se entregarem emocionalmente a
alguém, adotando uma postura mais racional diante da vida. Mulheres covardes,
que disfargam seu medo e assumem um comportamento de pouco envolvimento
com as coisas, sem grandes riscos que possam leva-las ao sofrimento. Flutuam
pela vida sem estabelecerem lagcos ou apegos emocionais. Levam a vida pelo que
€ mais conveniente e pelo que lhes proporciona maior conforto. S&o
materialistas, mas, ao contrario das Megeras, ndo deixam seu interesse pelo
dinheiro ou pela carreira corromperem sua finesse social. Tém amigos, séo
honestas e bem quistas pelas pessoas que as cercam, mas evitam o0 romance

porque sabem que ele pode lhe proporcionar a dor. Como vivem em funcéo do
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prazer, mas nao ultrapassam o prazer do outro, pois tem escrupulos, podemos
chamas-la de Bonne Vivantes.

E que ocorre com Andie Anderson, jornalista de uma revista de moda que
gostaria de escrever sobre coisas menos superficiais — ela € muito interessada
em politica, economia etc — e decide escrever a matéria que da nome ao filme,
Como perder um homem em 10 dias (2003), para convencer sua chefe de que
tem o potencial para ser uma grande escritora.

Ela comeca a sair com Benjamin Barry e a cometer propositadamente
atitudes que ela julga como os erros que as mulheres, de maneira geral, fazem
quando estdo num relacionamento: telefonar demais, invadir o espaco do
homem, ser ciumenta, carente, sensivel, interferir na relacdo dele com seus

amigos, falar com voz afetada etc.

JENNIFER
N&o vai p6r fogo no apartamento dele, vai?

ANDIE
Nao! Vou me limitar ao que fazemos de errado quando saimos com
alguém. Ao que os caras detestam. Vou ser pegajosa, carente...

JENNIFER
Sensivel... Ah! Acorde-o para contar o que comeu durante o dia!

MICHELLE

(confusa)

O que isso tem de errado? [Breve siléncio. Andie e Jennifer olham
com expressdo de estranhamento e reprovacdo para Michelle]
Brincadeirinha. (COMO PERDER UM HOMEM EM 10 Dias, 2003,
00:12:49 - 00:13:10, traducéo nossa).

O passado de Andie ndo é levantado, mas parece claro pelo seu discurso
no filme que ela prépria nunca havia cometido aquele tipo de ‘erro’ — mas,
também, nunca havia tido nenhum relacionamento sério. Ao final, Ben acaba
sendo o Unico homem em sua vida por quem ela realmente se apaixonou e ela
passa a olhar para aquelas atitudes tipicas da mulher apaixonada, que ela antes
considerava como ridiculas e infantis, com olhos mais crédulos e compreensivos.
Na verdade, Andie convivia com o medo de se tornar mais uma daquelas
mulheres e ter seu coracdo partido, por isso nunca se envolvia realmente.
Quando descobre que ama Ben, ela resolve se mudar para outra cidade, para um

novo emprego onde poderé escrever sobre politica e outros temas que considera
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como importantes. Ben a persegue a caminho do aeroporto — um cléssico cliché

de comédias romanticas — e a confronta.

BEN
Para onde esta indo?

ANDIE
Tenho uma entrevista.

BEN
Em Washington, eu sei. [Breve pausa] Para onde esta indo?

ANDIE
(emocionada, com os olhos marejados)
Ben, € o Unico lugar onde posso escrever o que eu quero!

BEN

Vocé ndo me engana. Pode escrever onde quiser. Acho que esta
fugindo (COMO PERDER UM HOMEM EM 10 DIAS, 2003,
01:44:44,439 - 01:45:10, traducao nossa).

Esse tipo de confronto ndo é incomum e também se configura como uma
referéncia. Muitas vezes, € o proprio homem que forca a mulher, através de um
pomposo discurso, a perceber que ela esteve trilhando sua vida pelo caminho
‘errado’, que valeria a pena se envolver e finalmente se arriscar num
relacionamento amoroso. Foi essa a solugdo, também, para a Bonequinha de

Luxo:

PAUL

Sabe qual é o seu problema, Srta. Quem-quer-que-seja? Vocé é
uma covarde. Ndo tem coragem. Vocé tem medo de dizer "OK, a
vida € isso". As pessoas se apaixonam, sim. As pessoas
pertencem, sim, umas as outras. Porque essa € a Unica chance
que alguém tem de ser realmente feliz. Vocé se considera um
espirito livre, um ser selvagem. Vocé tem medo de que alguém
coloque vocé numa gaiola. Bem, querida, vocé ja esta nessa
gaiola. Vocé mesma a construiu. E ela ndo faz fronteira com Tulip,
Texas ou com a Somadlia. Ela esta onde quer que vocé va. Porque
nao importa pra onde vocé fuja, vocé sempre vai trombar consigo
mesma (BONEQUINHA DE LUXO, 1961, 01:45:43 — 01:46:18).

O discurso masculino impde sobre a Bonne Vivante uma mudanca de
atitude imediata, revelando a elas seus medos, enquanto as Megeras
normalmente se apercebem de seus ‘erros’ por conta propria. De uma maneira
ou de outra, o comportamento dessa grande categoria de mulher precisa mudar
minimamente, pois a comédia romantica ndo permite que ela continue sendo

Emocionalmente Desprendida. A maior mudanca nessa categoria ao longo das
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décadas € justamente a entrada do mercado de trabalho como um dos grandes
responsaveis por esse tipo de conduta feminina, o ‘vilao’ que separa a mulher
dos seus espacos verdadeiros. Cada vez mais, entretanto, a mulher
Emocionalmente Desprendida ganha o direito de preservar alguns de seus
defeitos inalterados, como o perfeccionismo ou o autoritarismo. A partir dos anos
2000, essa categoria ganha maior destaque em relacdo as Princesas Urbanas,
apesar de estas ainda terem seu lugar reservado. Assim como acontece com as
Pincesas e seus homens cinicos, essa categoria também explora frequentemente

a batalha entre os sexos, apresentando casais que disputam e brigam, pois nao

se suportam — mas que, ao final, se amam.

O quadro 4

desprendida tal

como foram observadas no corpus,

transformacdes ao longo do tempo.

resume as caracteristicas da mulher

emocionalmente

considerando suas

Esteredtipos | Aparéncia Exercicio da | Caracteristicas
Nno corpus sexualidade
1960 Bonne Vivante | Beleza magra, | Moderado Gentil,
sensual. (Insinuado, materialista,
mas nao | secretamente
exibido) amedrontada.
1980 Megera Beleza magra | Pouco (apesar | Antipatica,
e corpulenta, | das roupas | egocéntrica,
sensual. reveladoras) materialista,
autoritaria.
1990 Megera / | Megera: Megera: Pouco | Megera:
Bonne Vivante | Beleza magra, viciada em
recatada. Bonne trabalho,
Vivante: autoritéaria,
Bonne Moderado perfeccionista.
Vivante:
Beleza magra, Bonne Vivante:
relaxada, Gentil,
sensual. materialista,
secretamente
amedrontada.
2000 Megera / | Megera: Megera: Pouco | Megera:
Bonne Vivante | Beleza magra, viciada em
recatada. Bonne trabalho,
Vivante: autoritéaria,
Bonne Moderado / | perfeccionista.
Vivante: Forte
Beleza magra, Bonne Vivante:
relaxada, Gentil, racional,
sensual. secretamente
amedrontada.

Quadro 4 — Emocionalmente Desprendida ao longo das décadas
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Dois meios para justificar o mesmo fim, promovendo -caracteristicas
similares — em detrimento de outras — como dignhas do happy ending. As
mulheres futeis, superficiais e materialistas sado julgadas negativamente — ao
mesmo tempo em que descobrem seus profundos ‘amores verdadeiros’ em
espacos de tempo muito curtos: um fim de semana, uma semana, 10 dias etc.
Nesta contradicdo, a comédia romantica modifica e redireciona os valores da
mulher Emocionalmente Desprendida, que precisa se aproximar mais da Princesa
Urbana para ser merecedora de uma felicidade mais engrandecedora.

Algumas raras mulheres Emocionalmente Desprendidas, entretanto, nao
alcancam o final feliz pleno do triunfo amoroso, mas podem se conformar com
outros valores que a facam suportar a espera por ele. Em O Casamento do meu
Melhor Amigo (1997), Julianne Porter é uma mulher fria, autoritaria e pouco
romantica, até que descobre que seu melhor amigo, Michael, vai se casar em
breve. Ao saber disso, Julianne percebe que o ama — o que também poderia ser
interpretado como uma crise de inveja, por ainda estar solteira — e decide
sabotar o casamento do amigo, na tentativa de ficar com ele. Ao final, Julianne
tem que aprender que se ‘reformou’ pelos motivos errados, se tornou uma
pessoa mesquinha, vingativa. Ela também descobre que ja era tarde demais:
Michael havia realmente encontrado o amor verdadeiro e cabia a ela ser altruista

e respeitar a situacao.

JULIANNE

[dirigindo e falando ao telefone com um amigo]

Estou atras do Michael na Av. Michigan! A culpa é sua! Disse a
verdade. Disse que o0 amava e o beijei e deu nisso!

GEORGE
Jules, uma pergunta. Quando vocé o beijou, ele retribuiu?

JULIANNE
Como assim? Nossos labios se tocaram!

GEORGE
Algo no beijo a fez acreditar que essa perseguicdo acabaria bem?

JULIANNE
E irrelevante! Fomos interrompidos.

GEORGE
Quem interrompeu?

JULIANNE
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Kimmy! Estragou tudo! E Michael saiu atras dela antes de me
responder.

GEORGE

Ele esta atras dela? Vocé esta atras dele? Quem esta atras de
vocé? Ninguém, entendeu? (O CASAMENTO DO MEU MELHOR
AMIGO, 1997, 01:21:21 - 01:21:57)

A Ultima cena de Julianne ndo a mostra num momento de sofrimento, mas
de alegria e de esperanca, com a certeza de que sua verdadeira alma gémea,
seu grande amor, iria aparecer. Sim, porque, para a comédia romantica,
especialmente depois dos anos 80, o amor verdadeiro € também aquele que é
reciproco. Se uma das partes nao retribui o amor igual e completamente, a
mulher deve procurar sua felicidade em outro lugar. Novamente, € importante
deixar claro que esse tipo de final € uma minoria e que normalmente a mulher
encontra seu grande amor dentro da propria trama — mas a existéncia de uma
regularidade permite que existam dispersdes, excec¢des.

Os padroes de beleza das duas categorias sdo 0s mesmos: a beleza
magra, normalmente loira. O interesse em alta costura, moda e em produtos de
beleza, a trama ndo faz muita questdo de eliminar. Assim, a mulher deve ser
6tima consumidora, mas nao pode deixar que o materialismo domine seus
interesses — da mesma maneira que deve continuar trabalhando, mas sem
grandes ambicdes financeiras, para ndo ter seus escrupulos corrompidos. Deve
ser, portanto, moderada, mediana e equilibrada. Fundamentalmente, deve trilhar
em direcdo ao amor e a familia, mas apenas se suas intencbes e sentimentos
forem puros. Ela deve saber reconhecer e promover o amor verdadeiro quando o
encontra — e, nas raras ocasifes em que tiver se tornado obstaculo para ele, ela
deve sair majestosamente de seu caminho, bem como Julianne Porter. Tudo isso,

com o melhor corte de cabelo, é claro.

3.3.2. As circunstancias clichés

O discurso da comédia roméantica envolve as categorias de mulher numa
série de cenarios padronizados, que constituem o wuniverso feminino
representado. Alguns deles, como o ambiente profissional, ja foram

mencionados, mas merecem ser pontuados e explorados.
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O ambiente de trabalho

As protagonistas das comédias romanticas se transformaram de maneira
hegeménica, apés a década de 80, em mulheres que trabalham. Apesar do
ambiente profissional ja ser parte da vida da mulher, pode-se considerar que a
comédia romantica de sucesso Uma secretaria de futuro (1988) faz da
recorréncia uma regra, ao trazer o cenério profissional como tema central de sua
trama.

Uma secretaria de futuro conta a historia de Tess McGill, uma inteligente
secretaria que nunca tem suas opinides e palpites ouvidos pelos seus superiores,
homens. Ela acredita que isso vai mudar quando vai trabalhar para Katharine
Parker, uma executiva que encoraja Tess a contd-la suas ideias para bons
investimentos, sendo afavel, amiga. Quando Katharine sofre um acidente e é
obrigada a ficar algumas semanas afastada do trabalho, Tess descobre que ela
roubou uma de suas ideias e encontra a oportunidade de se vingar, se passando
pela chefe.

Ao fazer isso, o filme pede a Tess que ela se transforme — ela corta o
cabelo e passa a usar terninhos, adotando um visual mais masculino. Ela se
apaixona por Jack, que se torna, além de seu amante, um parceiro de trabalho.
Quando a mentira é revelada, Tess € perdoada e tudo é resolvido em seu favor:
ela ganha uma nova oportunidade de emprego, num cargo mais alto. Ao final, o
filme mostra uma cena em que Tess e Jack convivem na rotina doméstica de
maneira igualitaria, se ajudando mutuamente a fazer o café da manhé&, antes de
sairem para o trabalho.

Na década de 60, a mulher ndo costumava assumir lugares privilegiados
na carreira. De maneira geral, ela era secretaria, datilégrafa, assumia cargos
subordinados, ou, simplesmente, ndo trabalhava. Uma secretaria de futuro
representa um momento em que a ascendéncia social das mulheres ja néo
poderia ser refutada pelas telas e ja se tornava parte do imaginario social de sua
plateia. A partir de entdo, o trabalho passa a estar cada vez mais presente na
vida das protagonistas, gerando uma nova justificativa para o desprendimento
emocional da nossa segunda categoria de andlise.

As profissbes preferidas da comédia roméantica costumam girar em torno
dos ramos da comunicacédo e do entretenimento: jornalistas, editoras de revistas

e de livros, fotégrafas, produtoras de televisdo ou de cinema, apresentadoras de
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televisdo, atrizes. As advogadas também aparecem com frequéncia,
normalmente para mostrar romances vividos durante julgamentos e processos,
nos tribunais. Assim, a mulher é normalmente situada no campo das ciéncias
humanas e da arte, distante dos niumeros e da saude. Vale ressaltar que essa
tendéncia ndo se resume as mulheres: os homens da comédia roméantica
também circulam principalmente em torno dessas profissdes.

O trabalho também é um recurso utilizado para testar a confianca e ética
do casal. Como ja& observado, a mentira € frequentemente explorada nas
comédias romanticas, para ser destruida pela verdade purificadora e redentora.
E muito comum que as paixdes acontecam enquanto um dos dois finge ser algo
que ndo é — Nunca fui beijada, Alguém como vocé, Como perder um homem em
10 dias, Vestida para casar e a propria Secretaria de futuro sdo exemplos.
Normalmente, essas mentiras sdo provocadas por obrigacfes profissionais. Uma
profissdo que tem um alto indice de mentiras é justamente a do jornalismo:
mulheres ou homens que se disfarcam para conseguir escrever uma grande
matéria ou para atingir algum objetivo pessoal. Mas a ética sempre deve
prevalecer, sendo mais importante do que uma carreira bem sucedida — as
mascaras sempre caem no final, para que o amor triunfe.

O trabalho é, enfim, uma ameaca, um passivel vildao. Ele é capaz de
separar a mulher do lar — e também pode fazer dela uma mentirosa, uma
farsante. Entretanto, ele é autorizado, dentro de certos limites: a mulher nao
pode ser muito ambiciosa, ou podera ser corrompida. No trabalho, a personagem
deve se satisfazer com menos, enquanto no amor ela pode exigir mais. Muitas
mulheres Emocionalmente Desprendidas, por exemplo, ao final de suas histérias,
trocam a possibilidade de uma grande promocgédo profissional para viver seu
grande amor. O desejo pelo reconhecimento profissional e fama excessivos é

julgado como algo negativo.

LANIE

Eu também afastei alguém da minha vida para estar aqui, Num
canal nacional de TV... e para que as pessoas acreditassem que
sou alguém especial.

DEBORAH
Querida. A Unica pessoa que deve pensar que € especial é vocé
propria (UMA VIDA EM SETE DIAS, 2002, 01:25:49 — 01:26:05).
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A protagonista-espectadora

A andlise permitiu perceber que a comédia romantica hollywoodiana é
provavelmente o género que mais faz elogios a prépria inddstria. O universo do
cinema é presente e constitutivo do imaginario das proprias protagonistas, de
maneira que elas representam a propria espectadora sentada na plateia. A
personagem Annie Reed, de Sintonia de Amor, deixa isso bastante claro num

dialogo especifico:

ANNIE

(Assistindo a um famoso filme de amor hollywoodiano no video
cassete e suspirando enquanto fala)

Bons tempos aqueles, em que as pessoas sabiam o que era
amar...

BECKY
Vocé é um caso perdido.

ANNIE
Eles sabiam. Nem o tempo nem a distancia podiam separa-los! Era
pra valer, era real, era...

BECKY

Um filme. Esse é o seu problema. Vocé ndo quer se apaixonar,
vocé quer se apaixonar num filme (SINTONIA DE AMOR, 1993,
00:45:00 - 00:45:19, traducao nossa).

z

Essa funcdo metalinguistica € capaz de gerar um efeito de sentido que
confere maior realidade a trama que estd sendo narrada, reforgcando os
mecanismos de identificacdo e projecdo da espectadora na cadeira do cinema. Ao
se mostrar como uma consumidora de filmes, muitas vezes de comédia
romantica, a heroina nas telas se aproxima ainda mais do universo da mulher na

plateia.

Desde cedo o cinema soube «criar uma situacdo de
projecao/identificacdo para com o espectador desencadeada pela
propria linguagem e evidenciada pelo proprio ritual
cinematografico. O ato de ir ao cinema, sentar numa sala escura,
ser cercado de siléncios interrompidos por sussurros, a luz que
vem do alto e de tras projetando-se na imensa tela a frente e que
inunda seus espectadores com suas imagens e as proéprias
estratégias narrativas propiciam um mergulho do espectador. A
metalinguagem se insere neste contexto criando um elo de
identificacdo com o espectador. Operando o reconhecimento de
recursos da linguagem, o espectador se coloca de forma
privilegiada como compartilhando uma espécie de segredo
(BARBOSA, 2000).
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As referéncias ao proprio cinema na comédia romantica sdo diversas,
podendo ser observadas em todas as épocas determinadas pelo recorte: Quando
Paris Alucina mostra o préprio processo do fazer filmico, apresentando um filme
dentro do filme, enquanto o roteirista e sua datilografa o constroem
conjuntamente; Uma Linda Mulher se passa em Hollywood e uma das cenas
mostra Vivian Wood assistindo a um filme de romance estrelado por Audrey
Hepburn; a protagonista de Uma Vida em Sete Dias usa seu cabelo como uma
homenagem a Marilyn Monroe, sua atriz preferida; uma das protagonistas de O
Amor néo Tira Férias é editora de trailers de cinema e seus pensamentos sdo
apresentados na forma de trailers, narrados por uma voz caracteristica ao
género.

O cinema se apresenta, assim, como o lugar da irrealidade e do sonho, ao
passo que a narrativa se converte num espago correspondente ao mundo real,
descolado da ficcdo. Os filmes de Hollywood sdo posicionados no universo dos
mitos, enquanto a narrativa pertence a realidade. Essa estratégia, além de
aproximar personagem de espectadora, confere maior credibilidade as histoérias
contadas, incrementando, para usar uma expressao de Christian Metz (1980), a

impressé&o de realidade do filme.

GIGI
Ele esta a fim de mim.

JANINE
Otimo! Vocé sabia. Espera, quem?

GIGI
Alex. Esta totalmente claro agora, ele é Watts.

JANINE
O qué?

GIGI

De Alguém muito especial! [...] Alex é Watts porque ela ajuda Eric
Stoltz a namorar Amanda Jones, mas na verdade ela mesma esta
apaixonada por ele (ELE NAO ESTA TAO A FIM DE VOCE, 2008,
01:07:43 - 01:08:09).

A metalinguagem nesse caso esclarece tanto a intencdo quanto a provavel
consequéncia do aparato cinematogréafico: o cinema quer que seu espectador se
identifigue com o0 que estad sendo exibido na tela e passa, a partir disso, a se

configurar como o reprodutor de novos mitos e de sonhos para a plateia,
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estabelecendo expectativas e padroes. Quando Gigi pauta a sua vida a partir da
narrativa de um filme, assim como Annie em Sintonia do Amor, ela esta
exprimindo o desejo de que sua vida possa ser diferente, especial, digna de uma
narrativa cinematografica. Ela enxerga o cinema como espelho. A comédia
romantica se aproveita desse artificio para vender o discurso de que sim, a vida
de uma espectadora comum pode ser diferente, de que o conto de fadas é
possivel, de que vale a pena esperar por ele.

No meio tempo, a comédia roméantica também valida a crenga de que ela é
um tipo de filme voltado principalmente para mulheres. S&o as protagonistas
femininas que apreciam esses filmes, enquanto os homens comumente os
depreciam, como € apontado também em Sintonia do Amor, que consideram o
mesmo Tarde demais para esquecer como um “filme de mulherzinha”, utilizando

o termo ja mencionado chick flick.

FIGURA 16: O cinema exibe uma Maratona de Chick Flicks, apresentando Sintonia
de Amor, Tomates Verdes Fritos, Trés Mulheres e Trés Amores e Harry e Sally —
Feitos um para o outro. (COMO perder um homem em 10 dias, 2003).

Em Como perder um homem em 10 dias, Andie propositalmente leva Ben
a uma maratona de chick flicks, num cinema, na tentativa de irrita-lo. A maior
parte de filmes exibidos sdo comédias romanticas produzidas na década de 80 e

de 90. O fato de que Ben demonstra gostar de Sintonia de Amor é encarado com
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estranhamento pela personagem, como se fosse algo fora do comum, quase
comico.

Dessa maneira, Hollywood aponta para si mesma e elogia seus classicos,
ao mesmo tempo que faz piada com eles. Essa estratégia de linguagem reforca o
valor dos filmes perante o imaginario da plateia, sem desmentir o fato de que as
comédias romanticas sdo realmente produzidas para o publico feminino e

consumidas por ele.

O milagre das makeovers

Uma muasica de fundo animada e com enorme potencial para grudar na
cabeca dos espectadores, muitas opc¢des de roupas femininas de grifes famosas e
uma protagonista que, mesmo bonita, ainda precisa melhorar o visual. Quantos
filmes ja nado utilizaram esse mesmo tipo de cena? A mulher prova os diversos
vestidos, conjuntos femininos e sapatos a sua disposicado, se olha no espelho em
meio a sorrisos e cortes rapidos, exercitando seu prazer nas praticas de
consumo.

Para ser julgada bonita, no discurso da comédia romantica, a mulher deve
saber se vestir bem, dentro dos padrdes de alta costura ditados pela moda da
época. E somente quando ela coloca um exuberante vestidos de noite que o0s
homens a olham com uma adoragdo e surpresa especiais, € somente ali que ela
sera considerada verdadeiramente bela. Muitas vezes, é somente assim que ela
sera sequer notada pelo homem amado.

Grande parte das protagonistas ja possui um vasto conhecimento estético,
além de terem acesso financeiro a roupas caras e assinadas por grandes nomes
da costura mundial. Outras, entretanto, precisam ser transformadas: é ai que
entra a makeover, reformulacdo visual que da valor ao exercicio da vaidade
feminina. SalGes de beleza e lojas de roupa dédo a heroina o glamour que faltava
para ela alcancar seus objetivos. E aqui que a mulher é ensinada pela comédia
romantica a se vestir, a tratar de seus cabelos e pele com esmero, pois, se no
amor reside a verdadeira felicidade, nessas praticas de cuidado pessoal e de
consumo residem a verdadeira beleza.

A famosa cena de makeover de Uma Linda Mulher deixa esta recorréncia
muito bem ilustrada. A jovem Vivian é uma prostituta pobre, que se veste com

roupas vulgares e gastas, mas que precisa se misturar bem na elite. Por isso, ela
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vai as compras com o dinheiro de Edward, para se tornar uma mulher
apresentavel diante da classe alta. E somente ai que a musica tema do filme,
Pretty Woman, comecga a tocar, indicando que agora ela se tornou ‘uma linda
mulher’, enquanto Vivian prova as diversas opc¢Oes de roupa e caminha pelas
calcadas de Beverly Hills, arrancando os olhares desejosos dos homens. O
momento apice da transformacao se da quando Vivian volta a uma das lojas em
que havia ido, onde foi tratada com desprezo pelas vendedoras, para nédo ser

reconhecida por estar usando suas novas roupas.

FIGURA 17: Vivian, da esquerda para a direita, antes e
depois da sua reformulacéo visual (UMA LINDA MULHER,
1990).

Nas roupas, nos acessorios, nos cortes de cabelo, nos penteados e nos
cosmeéticos, a mulher ganha um valor a mais perante as leis da comédia
romantica. As transformacdes ndo sdo extremamente radicais: muitas vezes, o
grande truque para deixar uma mulher notavelmente bonita € simplesmente tirar
0sS seus oOculos e soltar o seu cabelo, cliché tdo repetido que chegou a ser
referenciado de maneira irbnica — mais uma vez, a metalinguagem — em Caricias

de Luxo (1962), bem antes da Nova Hollywood:

ROGER

[A secretaria, Srta. Jones, que usa 6culos e 0s cabelos presos num
coque, considerada como pouco atraente pelo personagem]

Srta. Jones, ha anos tenho uma curiosidade. Poderia soltar o
cabelo?
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SRTA. JONES
O qué?

ROGER

Solte o cabelo [a secretaria obedece]. Agora tire os 6culos [a
secretaria obedece, mas isso ndo a deixa mais bonita]. Estranho...
Isso sempre da certo nos filmes (CARICIAS DE LUXO, 1962,
00:55:28 — 00:55:53).

A referéncia, brincadeira que pode ser considerada até como uma critica,
sO se torna possivel de ser acessada por se tratar de um cliché tipico do género,
ja conhecido pela plateia em questdo. Entretanto, vale ressaltar que, no caso de
Caricias de Luxo, se fosse a personagem principal quem precisasse de uma

makeover, ao invés de uma coadjuvante, certamente teria funcionado.
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4.
a Bond Girl

Distante do universo onde o amor tudo salva, encontramos um mundo
aparentemente bem diferente, onde a frieza e a virilidade sdo as Unicas
possibilidades de sobrevivéncia. Nele, um agente secreto inteligente, charmoso e
brincalhdo anda ao lado da lei — muitas vezes, subvertendo-a — para vencer as
forcas do mal. O britanico James Bond, o agente 007, é protagonista de uma
famosa franquia de sucesso produzida no cinema pelos estudios EON desde
1962. Enquanto as heroinas da comédia roméantica servem de material de
identificagcdo para o inconsciente pressuposto de uma plateia feminina, Bond se
configura como um reflexo de ideais masculinos: bonito, refinado, rico,
inteligente, astuto, que nunca envelhece e que tem a liberdade para fazer o que
quiser, inclusive matar, com a chancela da justica.

Tao famosas quanto o préprio Bond sédo as suas falicas acompanhantes: as
chamadas Bond girls. Como o proprio nome sugere, as belas e extremamente
erotizadas Bond girls exercem na trama um papel de suporte, de coadjuvantes,
dando aos olhos masculinos nas cadeiras do cinema a satisfacdo voyeur de que
Laura Mulvey (2008) falava, a partir da identificacdo com o protagonista. Se as
comédias romanticas sdo as porta vozes dos relacionamentos longos e
apaixonados, a franquia de 007 vai privilegiar os encontros casuais e meramente
sexuais, sendo o amor um elemento que ameaca a vida do herdi enquanto heroéi.
Nas duas Unicas vezes em que se apaixonou realmente, Bond decidiu largar o
servico secreto, para ser subsequentemente punido com a morte da mulher
amada. Assim, o0 casamento e a instituicdo familiar n&o poderiam conviver com a
vida perigosa do agente secreto: “O herdi ndo pode crescer, portanto, ele nédo
tem permissédo para amar” (ALMEIDA, 2007, p. 46).

As mulheres ao redor dele dancam conforme essa mdusica: com pouca
roupa e medidas perfeitas para o padrdo de suas respectivas épocas, sao
incluidas na trama especialmente para agradar os olhos e excitar os desejos
masculinos, servindo como recompensa erotica para as vitérias de Bond em sua
luta contra o mal. A mulher & percebida principalmente como objeto para

satisfacdo sexual:
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[...] embora o sexo nunca seja explicito, por conta das limitacbes
ainda puritanas da cultura das massas, ele esta insinuado em
qualquer filme da franquia. As mulheres tém seu corpo explorado
e exibido de maneira fetichista, alvo perfeito para os comentarios
e insinuagcbes do agente secreto. Além de extremamente
sexualizadas, as bond girls também tém uma tendéncia a se
apaixonarem perdidamente - e a primeira vista - pelo herdi,
principalmente nos primeiros anos da série. O sentimento nunca é
completamente reciproco, a excecdo de dois filmes [...] (ALMEIDA,
2007, p. 18).

FIGURA 18: Quatro Bond Girls de épocas distintas ilustram o elemento erético e
fetichista da franquia: Honey Ryder, de 007 Contra o Satanico Dr. No (1962),
Fiona Volpe de 007 Contra a Chantagem Atdmica (1965), Christmas Jones, de
007 — O Mundo N&o é o Bastante (1999) e Camille, de 007 — Quantum of Solace
(2008).

O ensaio A Construcdo Simbdlica das Bond Girls em 007 (ALMEIDA, 2007)
desvendou as repeticfes na representacdo da mulheres no universo de James
Bond nos 21 filmes lancados até entdo, criando trés categorias para elas:
Donzelas em Perigo, Femme Fatales e heroinas. A descricdo resumida de cada

uma esta sistematizada no esquema abaixo:
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ENUNCIADOS
POSSIVEIS SOBRE A
MULHER NO
DISCURSO DE 007

| Donzela em Perigo | Femme Fatale | Heroina
| | |
. | ; 2 | ; : :
| Mulher fragil, passiva. Vild sedutora | Mulher capaz |
' J e misteriosa. de conviver de
; igual para
L igual com
007.
Redime-se: Nio se
passa para o redime:
lado da lei. deve ser

assassinada.

Figura 19 — Enunciados possiveis sobre a mulher no discurso de 007

As Donzelas em Perigo, como dito, sdo mulheres geralmente infantlizadas,
imersas em situacdes de risco e de fragilidade, de onde ndo conseguem sair
sozinhas — séo vitimas das circunstancias. Precisam, por conta disso, da
constante protecdo de James Bond. A principio, no inicio da franquia, eram
caricaturas da mulher pouco inteligente e fragil, afetada, delicada demais para o
mundo violento de 007. No final da década de 70 e ao longo da de 80, as
donzelas desaparecem do universo de James Bond, sendo substituidas pelas
Heroinas. Entretanto, durante os anos 90, as Donzelas em Perigo voltam,
reformuladas, com uma personalidade um pouco mais forte, se tornando capazes
de exercer algum trabalho e de estabelecer certos tipos de confronto. Sua
fragilidade passa a ser fisica, nao intelectual.

As antagonistas de Bond, nomeadas de Femme Fatales, se configuram
como o elemento de sexualidade perigosa e ameagadora, que deve ser
eliminado. Bond deve impor seu dominio sobre elas, seja utilizando o sexo —
provocando a subsequente redencao da vila — ou o revolver. Em outras palavras,
a mulher que ndo se rende a Bond ndo pode sobreviver. Quando se redime, a
Femme Fatale muitas vezes perde sua personalidade original, passando a se

comportar mais como uma Donzela em Perigo. Essa categoria permanece sem
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grande variacdes ao longo das décadas — elas s6 se tornariam cada vez mais
cruéis e violentas.

Ao final da década de 70 e especialmente durante os anos 80, surge um
terceiro tipo de Bond girl, normalmente encarnado em agente secretas de outras
companhias, que trabalham junto a Bond. S&o preparadas para enfrentar os
perigos da profissdo, corajosas, inteligentes, tdo herdicas quanto o proprio 007.
Assim, elas podem caminhar junto a ele, sem exigir sua prote¢cao continua, como

parceiros.

[...] a mulher independente, destemida, corajosa, com
capacidades que vao para além do lar e da familia. Uma mulher
que seria capaz de combinar qualidades normalmente atribuidas
para o género masculino, mas que, ainda assim, permanece uma
mulher (ALMEIDA, 2007, p. 36).

As Heroinas costumam disputar um pouco com Bond — ndo da mesma
maneira que as Vilas, pois seus objetivos sdo benevolentes, afinados com os de
Bond — para mostrar que sdo capazes de tanto quanto ele. Especialmente nos
anos 80, elas até costumavam se vestir de uma maneira diferente, mais
masculinizada, escondendo seu corpo. Até as atrizes que interpretavam as Bond
girls demonstravam alguma preocupacdo em relacdo a isso, como atesta Lois
Chilles, que interpretou Holly Goodhead, Heroina de 007 Contra o Foguete da

Morte:

Eu era filha da minha geracédo, e estava preocupada. As mulheres
estavam dizendo que nao se devia ser sexy, que nao era uma
coisa boa, e em Bond era isso que se vendia. Quando li o roteiro e
Vi que essa personagem seria forte, que seria a primeira vez que
uma mulher faria o que Bond fazia [...], pensei que seria divertido
(Lois Chilles in Bond Girls are Forever).

Com o passar do tempo, as Heroinas comecam a se sentir a vontade com
a sua beleza e passam a utilizd-la em seu préprio favor — usando o sexo como
arma, como as Femme Fatales, mas para motivos nobres, aprovados por Bond e
pela trama de maneira geral. Apesar de muito mais capazes, desejantes e
empoderadas do que as Donzelas em Perigo, neste momento as Heroinas se
convertem igualmente na mulher que expde seu corpo de maneira erotizada —
tendéncia que atinge seu apice em 007 — Um Novo Dia Para Morrer (2002), com

a personagem Jynx, que nado vé problema nenhum em ser sexy ou em
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demonstrar seu gosto por sexo de maneira explicita. Vale ressaltar que mesmo
as Heroinas precisam ser resgatadas por Bond em pelo menos um momento,
apesar de toda a sua capacidade.

Enquanto as protagonistas da comédia romantica se configuram como um
espelho do que a industria pressupfe como sendo os ideais femininos, a ser
assimilado por uma plateia feminina, as Bond girls se apresentam como material
constituinte dos desejos masculinos. Ao observar o0s dois suportes, as
similaridades entre as duas construgdes comecam a emergir — bem como as

diferencas.

4.1. Princesas Urbanas e Bond Girls

A infantilidade e sensibilidade exageradas das Donzelas em Perigo das
décadas de 60 e 70 em muito remetem ao comportamento das Princesas
Urbanas. E igualmente similar a maneira com que ambas as categorias se
posicionam em relacdo aos homens: a Donzela em Perigo precisa de James Bond
para sobreviver, enquanto a Princesa Urbana precisa encontrar seu homem para
ser verdadeiramente feliz.

A capacidade de desejar dessas personagens é um tanto limitada — as
Donzelas em Perigo sdo mero objeto de desejo do homem e as Princesas
Urbanas desejam descobrir como podem se tornar objeto do desejo do homem.
Assim, a loégica das duas categorias parece ser movimentada por uma certa
submissdo da mulher em relacdo ao homem, no sentido de que ela precisa dele
para obter validade, para sentir que tem importancia. Ela ndo é nada se né&o for
olhada por um homem, se nédo for resgatada. As frustradas solteironas da década
de 2000, como Bridget Jones, sdo uma perfeita ilustragdo dessa proximidade
entre os dois universos.

Mas € ai mesmo comecam a surgir diferencas: a Donzela em Perigo € um
objeto sexual descartavel, enquanto a Princesa Urbana € um objeto de paixao
duradoura e poderosa, capaz de transformar o homem. Como James Bond né&o
pode se apaixonar realmente, seu interesse nas Donzelas em Perigo é superficial
e carnal, visando unicamente o0 sexo, 0 que nao pode acontecer nas comédias

romanticas.
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Na comédia roméantica, as varias manifestagcbes sexuais — desde o beijo
mais timido até o sexo propriamente dito — sdo valorizadas nado como
possibilidades de obtenc&o de prazer, mas como instantes gloriosos em que o
casal exercita sua intimidade e descobre o encanto de sua sintonia perfeita. O
beijo e 0 sexo na comédia romantica sdo entendidos como verdadeiros milagres
que s6 o amor possibilita, mas no mundo de James Bond eles ndo passam de
uma diversdo. Para os homens, a protagonista da comédia romantica deve ser
vista como um compromisso para a vida toda, enquanto as mulheres de James
Bond sdo casos de uma noite sO.

Por conta disso, € permissivel que as Donzelas em Perigo vistam pouca
roupa e caiam facilmente na cama com o0 agente secreto. Como séao
normalmente infantilizadas, elas ndo parecem deter muito controle de sua
sexualidade, ndo a ostentam como o fazem as Femme Fatales, ndo tém nocao da
propria beleza e ndo sdo exatamente sedutoras — sdo passivas demais para tal.
As Princesas Urbanas, até certo ponto, também apresentam essas
caracteristicas, com a diferenca de que precisam demonstrar certo recato no seu
modo de se vestir. Elas ndo expdem seu corpo como as Donzelas em Perigo, em
seus biquinis e shorts curtos, fazem. A sensualidade ndo é uma grande marca
das Princesas Urbanas: sdo atraentes, mas sdo personagens fundamentalmente
desengoncadas e infantilizadas, o que também se reflete no seu vestuario. Na
comédia roméantica, a sexualidade ndo é banalizada e superexposta como no
cinema de James Bond. Como se trata de uma manifestacdo de amor, 0 sexo é
algo especial, que ndo deve ser dado de bandeja para qualquer olhar — dai, o uso
de roupas mais castas, 0 que ndo quer dizer que elas sejam necessariamente
masculinizadas, como as de algumas Heroinas dos anos 80.

E também importante reparar que as Princesas Urbanas da comédia
romantica, desde os anos 60, sdo mostradas como mulheres inteligentes e
perspicazes, ao contrario das Donzelas em Perigo, que s6 viriam aprender a
pensar depois dos anos 90. No sentido de capacidade intelectual, mesmo a mais
fragil das Princesas Urbanas se assemelha muito mais a figura da Heroina do que
a da Donzela em Perigo. As Heroinas em James Bond costumam disputar
constantemente com ele, o que, como ja comentado, também acontece com
frequéncia nas comédias romanticas — representacdes da chamada ‘guerra dos

sexos’.
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Também é importante notar que o proprio surgimento da categoria das
Heroinas no mundo de James Bond corresponde cronologicamente ao de uma
das recorréncias circunstanciais das comédias romanticas — a presenca do
ambiente de trabalho. Como ja foi dito, € especialmente a partir dos anos 80,
com Uma Secretaria de Futuro, que as protagonistas das comédias romanticas
ganham a possibilidade de se tornar profissionais bem sucedidas. E nessa época
que as Donzelas em Perigo praticamente desaparecem dos filmes de James
Bond, sendo substituidas por um longo periodo pelas Heroinas fortes,
inteligentes e ativas. Se antes as Bond girls sequer tinham uma profissdo, agora
elas sdo cientistas espaciais, analistas de sistemas ou, principalmente, agentes
secretas respeitadas. Vale reparar que, enquanto a comédia romantica tem uma
preferéncia por profissbes em areas das ciéncias humanas, a franquia de 007
situa suas mulheres em profissdes oriundas da area das ciéncias exatas ou que
oferecam um alto risco de seguranca e exijam grande habilidade fisica. De
qualquer forma, o envolvimento da mulher com o ambiente profissional se torna
peca fundamental dos dois discursos, nessa mesma epoca.

E que ambos 0s universos estavam sujeitos as mesmas condicbes de
possibilidade para a emergéncia desse discurso especifico: com os ganhos do
feminismo na sociedade, uma mulher que ndo trabalha, sem que houvesse um
bom motivo para tal, ndo funcionaria mais como modelo de identificacdo. A partir
do momento em que a mulher real comec¢ou a trabalhar de maneira hegeménica,
esse fato passa a integrar o imaginario social, os campos de identificacdo, de
maneira que o cinema nao poderia continuar o negando em suas telas. O cinema
admitiu, dessa maneira, a entrada do feminismo na ordem do discurso. Assim, a
industria cinematografica incorporou tais mudancas sociais em seu texto,
preservando sua impressao de realidade perante a audiéncia e garantindo o bom
funcionamento dos mecanismos de identificacdo na experiéncia da sala escura.

A Princesa Urbana da comédia romantica, afinal, flutua entre a Donzela em
Perigo e a Heroina do cinema de acdo. E fragil e relativamente passiva como as
Donzelas, precisando de um homem para ser validada. Quer ser desejada,
notada, para que sua vida ganhe importancia. Mas também é inteligente,

trabalhadora e quer se sentir respeitada, como as Heroinas.
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Exercicio da | Posicado em | Desfecho
sexualidade relacao ao
homem
Princesas Moderado Autorizada a fazer | Encontra uma
Urbanas exigéncias e a|relacado que ira

provocar mudancas | durar para sempre.
no comportamento
do homem. N&o se
contenta com
menos do que o
amor para toda a
vida, o conto de

fadas.
Donzelas em | Moderado / | Ndo faz exigéncias | Seu envolvimento
Perigo Excessivo ao homem. Nao se | com Bond é

incomoda com o0 | meramente sexual.
fato de que seu
encontro com Bond
tera curta duracao.

Heroinas Moderado /| Nao se incomoda | Seu envolvimento
Excessivo com o fato de que | com Bond é
seu encontro com | meramente sexual.

Bond tera curta
duracao.

Quadro 5 — Comparacgao entre Princesas Urbanas e Bond Girls

A grande diferengca entre os dois discursos estda no comportamento das
personagens em relacdo aos homens. Embora muitas se apaixonem por James
Bond, as Bond girls se conformam com apenas uma noite de prazer sexual,
enquanto a Princesa Urbana ndo admite menos do que o amor verdadeiro. Ela
exige do homem o compromisso amoroso, monogamico, que visa o casamento e
a familia — as Bond girls ndo podem esperar fidelidade do agente 007. Como ela
tem a permissao de fazer exigéncias e de provocar mudanc¢as de comportamento
no homem amado, ja €& possivel concluir que a Princesa Urbana da comédia

7

romantica € relativamente mais empoderada do que as Bond girls. No que diz
respeito a sexualidade, entretanto, a Bond girl goza de alguns direitos
diferenciados: mesmo as Heroinas podem se dar ao luxo de exibir seu corpo sem

grandes pudores e experimentar o ato sexual com maior liberdade.

4.2. Emocio Bond Girls

A relacdo entre as Femme Fatales e as mulheres Emocionalmente
Desprendidas também apresenta similaridades e diferencas. O grande ponto em

comum entre as duas categorias de andlise é que ambas devem ser interditadas
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pelo seu respectivo discurso, aniquiladas, transformadas ou substituidas por
outro tipo de mulher. A mulher autossuficiente demais, que consegue sobreviver
plenamente sem a presenca de um homem, ndo pode sobreviver em nenhum
dos dois estilos.

Como vimos, as mulheres Emocionalmente Desprendidas convivem de
perto com a possibilidade de se tornarem maléficas — muitas delas séao
verdadeiras Megeras manipuladoras, materialistas e grosseiras, que ndo se
incomodam em passar por cima dos outros para alcangarem seus objetivos.
Estas mantém uma relacdo ainda mais familiar com as Femme Fatales,
vilanescas, de James Bond. Seu desaparecimento deve ser explicito e
demonstrado de maneira radical: na comedia romantica, o amor verdadeiro por
um homem transforma seu comportamento; no universo de 007, ela é
convertida em mocinha pelo préprio agente secreto, normalmente depois de ter
ido para a cama com ele, ou deve ser assassinada. De uma maneira ou de outra,
€ principalmente o homem quem julga as escolhas de vida dessas personagens e
que se torna responsavel pelas mudancgas que ela sofre.

Na comédia romantica, entretanto, o papel do homem é menos ativo na
transformacdo da Megera do que na franquia de 007. James Bond impbe seu
dominio sobre as Femme Fatales puxando o gatilho ou as levando para a cama.
Na comédia romantica, o homem faz parte de um cenario maior, de uma
circunstancia que leva a propria Megera Emocionalmente Desprendida a se dar
conta de seus erros e redefinir seu comportamento. Um bom exemplo disso é a
ja analisada Jenna Rink, de De Repente 30, que percebe seus erros contando
com a ajuda de sua familia, seus colegas de trabalho e n&do exclusivamente do
homem amado. Assim, o papel masculino é menos fundamental, dando a mulher
um maior controle sobre suas decisbes — novamente, a mulher na comédia
romantica é mais empoderada.

O uso da sexualidade como arma é muito mais proprio das Femme
Fatales. Apesar de algumas Megeras Emocionalmente Desprendidas usarem a
seducdo para atingirem seus objetivos, a maioria delas deseja ser respeitada por
seu intelecto e capacidade profissional, ndo pela sua beleza — o que as aproxima
muito mais das Heroinas, especificamente as da década de 80, que se vestiam
com roupas mais masculinizadas e pouco sensuais. E importante lembrar que é o
trabalho um dos maiores responsaveis pelo desligamento da mulher do campo

emocional e familiar, principalmente a partir da década de 90. As Heroinas
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passam a se sentir relaxadas com sua propria sexualidade, vestindo trajes que
revelam mais do seu corpo, 0 que ndo acontece na comédia romantica. As
workaholics Megeras costumam preservar um visual mais recatado, pudico,
pouco erotizado. Como se pode concluir, apesar das exce¢des que os dois lados
oferecem, esse tipo de moralismo € muito mais presente no discurso da comédia
romantica do que no do cinema de acdo. Para ser respeitada, de maneira geral, a
mulher viciada em trabalho da comédia roméantica tende a esconder sua beleza.

Nem todas as Emocionalmente Desprendidas sdo Megeras ou, ainda,
viciadas em trabalho. Algumas sdo mulheres de boa indole, que evitam o amor
simplesmente por nao acreditarem no seu poder de salvagao: as Bonne Vivantes.
Nao querem depender de ninguém e tém medo do risco de acabarem sofrendo
por alguém. A Bonequinha de Luxo € um bom exemplo desse esteredtipo, que se
distancia sensivelmente das Femme Fatales de 007, guardando maiores
semelhancas com as Heroinas da década de 90 em diante. Sdo bem mais
relaxadas em relacdo a sexualidade e ndo tém medo de manifesta-la.
Curiosamente, nesse caso, o papel do homem como agente de transformacéo é
muito mais fundamental. Como aqui ndo é exigida uma mudanca geral de
personalidade, apenas uma nova forma de enxergar o amor, cabe ao
personagem masculino confronta-la, revelando a ela o que é a verdadeira
felicidade.

As Bonne Vivantes nao sao completamente transformadas, pois elas
conseguem preservar as caracteristicas de sua personalidade intocadas. O que
muda é somente a sua concepg¢do do amor — o homem faz com que elas percam
0 medo de se envolverem realmente, faz com que elas entrem em contato com
emocoes reprimidas. Como o amor raramente entra em discussao nas aventuras
de James Bond, esse tipo de transformacdo permanece exclusivo as Bonne

Vivantes.
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Exercicio da | Intervencdo | Desfecho
sexualidade masculina

Megeras Nenhum / | Circunstancial | Tém sua personalidade
Pouco quase totalmente alterada,
depois de reavaliar suas
atitudes e sua ética.
Bonne Vivantes Moderado Fundamental Tém sua personalidade
parcialmente alterada, s6
muda seu ponto de vista
em relacdo ao amor e a
relacionamentos.

Femme Fatales Excessivo Fundamental Tém sua personalidade
totalmente transformada
Ou precisa ser assassinada

por Bond.
Heroinas Moderado / | Desnecesséaria | Tém sua personalidade
Excessivo quase inalterada.

Quadro 6 — Comparacao entre Emocionalmente Desprendidas e Bond Girls

De certa forma, portanto, pode-se perceber que as caracteristicas pertinentes
ao grupo das Heroinas atravessa as duas categorias da comédia romantica, o
que sugere que a ultima reproduz mulheres mais inteligentes, capazes e ativas.
Assim, a qualidade de protagonista permite que a mulher da comédia romantica

seja mais empoderada e complexa do que a Bond girl, eterna coadjuvante.
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5.Consideracdes Finais

O feminino foi tema de diversos discursos ao longo dos séculos. Este
estudo procurou elencar aqueles que gozaram de maior participacdo nas disputas
de poder na historia da sociedade ocidental, na tentativa de descobrir a qual
deles se afinam os filmes de comédia roméantica produzidos por Hollywood. As
protagonistas da comeédia romantica servem de espelho para um publico
feminino, como um produto possivel dentro de uma rede de disputas discursivas.
E notavel a incorporacéo e reproducdo de enunciados que associam a mulher ao
lar e a familia, situando estes como o0s espac¢os verdadeiramente femininos.
Nesse sentido, a comédia roméantica € a prépria expressao daquilo que nos
acostumamos a chamar de feminino durante a Modernidade. Mas este género
filmico faz um pouco mais do que isso, no que diz respeito a construcdo de uma
identidade, ou de um reflexo, feminino.

O amor se mostrou como a bussola que norteia toda narrativa da comédia
romantica, de maneira que as categorias foram percebidas e pensadas em torno
dele. A mulher que anseia pelo amor como resposta para sua felicidade foi
chamada de Princesa Urbana, enquanto aquela que rejeitou o mundo emocional
ganhou o nome de Emocionalmente Desprendida. Foi possivel identificar
caracteristicas e esteredtipos fortes em cada grupo, apesar de que nem sempre
essas categorias podem ser vistas de maneira completamente isolada. O happy
ending amoroso sugere que apenas a mulher que compreende o valor do
romance pode conhecer e experimentar a verdadeira felicidade — de maneira que
as mulheres Emocionalmente Desprendidas precisam se converter em Princesas
Urbanas, para serem felizes.

Embora o romance seja a Unica coisa que pode fazer a mulher realmente
feliz, h4 mais na vida da protagonista da comédia romantica do que esperar seu
principe encantado. O ambiente de trabalho, por exemplo, € inserido na
narrativa especialmente a partir de uma época em que a resisténcia feminista
encontrou e forcou novas brechas no discurso hegeménico sobre a mulher.
Entretanto, o trabalho s6é é realmente permitido se ele ndo se tornar um
obstaculo entre a personagem e o seu destino verdadeiro, se ele ndo atrapalhar
a aproximacao do casal e o triunfo do amor. A mulher pode ter ambicdes fora do

espaco familiar, contanto que elas ndo sejam excessivas a ponto de deslocarem
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completamente seus interesses supostamente essenciais. Aquela que se afasta
do lar e da familia, como vimos, deve ser interditada, transformada pela
narrativa. Portanto, o trabalho é concedido, até certo ponto.

E importante lembrar que essas leis também valem para os homens
inseridos na trama, pois eles também devem ter o amor como prioridade. Afinal,
0 amor — junto a solidariedade e a humildade — é tratado como o sentimento que
possibilitaria a salvacdo da humanidade como um todo, homens e mulheres, e
qualquer outro caminho pode levar o ser humano a corrupgéo ou a infelicidade.
Nesse sentido, homens e mulheres sdo colocados no mesmo patamar.
Entretanto, vale lembrar que a plateia da comédia romantica € majoritariamente
feminina, o que significa que essa ética do amor estaria sendo reproduzida
especialmente para as mulheres, justamente na intencdo de servi-las enquanto
fatia consumidora.

A espectadora da comédia romantica, entdo, é ensinada a ter o amor
como seu desejo maximo, pois ele é sua Unica possibilidade de ser feliz. Como
vimos, esse amor ndo é qualquer um: é um amor apaixonado, avassalador, que
combina a intimidade dos relacionamentos longos com a novidade dos
relacionamentos prematuros. Esse amor €, ao mesmo tempo, Unico e banal —
pois pode ser encontrado em situagdes corriqueiras do dia a dia. A mulher n&o
pode esperar menos do que isso, ou nunca sera feliz, ao mesmo tempo em que
deve compreender que seu homem ideal pode ter defeitos e que provavelmente
sera bem diferente dela prépria. Ela também aprende a ser moderada e pouco
ambiciosa, pois o poder e o dinheiro corrompem.

A comédia roméantica também indica como ser bela e vaidosa, investindo
seu dinheiro nas melhores roupas e produtos de beleza, sendo principalmente a
grife 0 que agrega valor aos produtos. Sdo as marcas assinadas pelos estilistas
renomados que vestem as personagens da comédia romantica, entre princesas e
emocionalmente desprendidas. Essas estratégias conferem glamour a
protagonista da comédia romantica, por mais desajeitada que esta seja em
alguns momentos. S&o os belos e caros vestidos de noite que encantam o0s
olhares masculinos na narrativa, novamente situando a mulher como objeto
passivo — 0 que sera assimilado pela plateia de maneira inconsciente.

A palavra, portanto, nédo poderia ser outra: a mulher da comédia
romantica € um reflexo. Reflexo enquanto constructo de um imaginario coletivo,

mas também enquanto sintoma dos desejos do homem, representado pelo
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protagonista masculino. Tudo que a protagonista da comédia roméantica aprende
a ser na narrativa que vivencia é parte de uma estratégia discursiva para que
sua unido com o homem de seus sonhos, com o grande amor da sua vida, seja
possivel. Ela tem a grande responsabilidade de ser a mulher que atrai no homem
desejos amorosos e casamenteiros. Ela ndo tem, entretanto, a responsabilidade
de ser sempre perfeita: a aparente perfeicdo passiva das heroinas dos anos 60 é
substituida por mulheres estressadas, perfeccionistas e neurodticas — que,
contanto que fagcam o bem e priorizem o amor, podem permanecer dessa forma.
Pode-se inferir que essas caracteristicas sdo oriundas das novas
responsabilidades assumidas pela mulher apds esta época.

Enquanto isso, as Bond girls se responsabilizam por excitar a libido
masculina. O sexo, quase ndo mencionado nas comédias romanticas, é a propria
matéria-prima das acompanhantes de James Bond. Se na comédia romantica a
situacdo de mulher objeto é colocada de maneira sutil, no cinema de James Bond
isso é explicito e exagerado, concordando com as teorizacfes de Mulvey (2008).

Embora essa descoberta pareca afastar os dois tipos de personagem, a
andlise também permitiu perceber semelhancas entre eles. A grande diferenca
permanece sendo a motivacdo e o ponto de vista de cada estilo de narrativa: a
Bond girl é a coadjuvante descartavel; a protagonista da comédia roméantica é a
mulher dnica, insubstituivel — tanto que até as atrizes a representa-la se
repetem com frequéncia. De resto, este estudo mostrou que elas se parecem em
muitos aspectos, até mudam de maneira parecida e concomitante — o ambiente
de trabalho, por exemplo, aparece fortemente na mesma época para ambos 0s
tipos de personagem.

Pode-se dizer, afinal, que Hollywood se coloca como um grande
enunciador de uma mesma formacao discursiva, preservando um discurso que
associa a mulher ao lar e a familia. Quando ela tenta pertencer a outro universo,
predominantemente masculino, é olhada principalmente como objeto para
satisfacao libidinosa, normalmente subordinada a forca masculina.

Ao mesmo tempo, outra teoria que pode ser comprovada, ao menos até
certo ponto, é a da poés-feminista Angela McRobbie. As mulheres dos filmes
produzidos a partir da década de 2000 ja ndo se preocupam tanto em bradar
pela igualdade de direitos de género, ja ndo tomam o movimento feminista como
uma referéncia forte. As mulheres da comédia romantica querem mais é

encontrar seu homem, enquanto as Bond girls voltam a usar roupas insinuantes,
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passando a resistir menos ainda ao charme do agente secreto. Dessa maneira, o
discurso feminista é claramente incorporado pela trama — afinal, tornou-se
impensavel uma mulher que néo trabalhe — mas, ao mesmo tempo, ndo é uma
preocupacao forte para a maior parte das personagens. A mulher pode trabalhar,
mas também pode se interessar pelas outras coisas que se convencionaram
como de interesse feminino: moda, fofocas e os proprios filmes de comédia
romantica.

Assim, a producdo de uma identidade feminina no cinema de Hollywood se
mostra como uma teia discursiva néo linear e ndo totalmente esculpida, que
incorpora, processa e unifica diversos enunciados distintos. Apesar de haver, nos
dois discursos, uma notavel vontade de verdade que situa o homem como a
causa determinante da mulher, ndo se pode deixar de reparar as fissuras e
brechas forcadas por discursos de resisténcia. Por mais que possua uma ética
bem definida, as contradi¢des e disputas discursivas vieram a tona neste estudo
comparativo, de maneira a revelar mais uma — entre tantas — complexa verdade

sobre a mulher.
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ANEXO A - Filmes assistidos

A FEITICEIRA. Direcdo: Norah Ephron. Producéo: Steve H. Berman; Bobby
Cohen; et al. Roteiro: Norah Ephron; Delia Ephron. Intérpretes: Nicole Kidman;
Will Ferrel; et al. 2005. 1 Arquivo Eletrénico (102 min).

A PROPOSTA. Direcao: Anne Fletcher. Producédo: Sandra Bullock; Kristin Burr;
David Hoberman; et al. Roteiro: Peter Chiarelli. Intérpretes: Sandra BUIllock;
Ryan Reynolds; et al. 2009. 1 Arquivo Eletrénico (108 min).

A VERDADE NUA E CRUA. Direcdo: Mario Zampi. Producdo: Giulio Zampi e Mario
Zampi. Roteiro: Michael Pertwee. Intérpretes: Katherine Heigl; Gerard Butler; et
al. 2009. Visto no Cinema (91 min).

ALGUEM COMO VOCE. Direcdo: Tony Goldwin. Producdo: James Chory; Lynda
Obst. Roteiro: Laura Zigman; Elizabeth Chandler. Intérpretes: Ashley Judd; Hugh
Jackman; Greg Kinnear; et al. 2001. 1 DVD (97 min).

BONEQUINHA DE LUXO. Direcao: Blake Edwards. Producdo: Martin Jurow e
Richard Shepherd. Roteiro: George Axelrod. Intérpretes: Audrey Hepburn;
George Peppard; et al. 1961. 1 DVD (115 min).

CARICIAS DE LUXO. Dire¢do: Delbert Mann. Produgdo: Roteiro: Stanley Shapiro
e Nate Monaster. Intérpretes: Doris Day; Cary Grant; et al. 1962. 1 Arquivo
Eletrénico (99 min).

COMO PERDER UM HOMEM EM 10 DIAS. Direcao: Donald Petrie. Producao:
Robert Evans; Christine Forsyth-Peters; et al. Roteiro: Kristen Buckley; Brian
Regan e Burr Steers. Intérpretes: Kate Hudson; Matthew McConaughey; et al.
2003. 1 DVD (116 min).

COMO ROUBAR 1 MILHAO DE DOLARES. Direcdo: William Wyler. Producéo: Fred
Kohlmar. Roteiro: Harry Kurnitz. Intérpretes: Audrey Hepburn; Peter O'Toole; et
al. 1966. 1 DVD (123 min).

DE REPENTE 30. Direcéo: Gary Winick. Producdo: Susan Arnold; Allegra Clegg;
et al. Roteiro: Joseph Goldsmith; Cathy Yuspa. Intérpretes: Jennifer Garner;
Mark Ruffalo; et al. 2004. 1 Arquivo Eletrénico (98 min).

ELE NAO ESTA TAO A FIM DE VOCE. Diregdo: Ken Kwapis. Producdo: Drew
Barrymore; Michael Beugg; et al. Roteiro: Abby Kohn; Marc Silverstein; et al.
Intérpretes: Ginnifer Goodwin; Justin Long; Scarlett Johansson; Ben Affleck; et
al. 2009. 1 Arquivo Eletrénico (129 min).
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ENCANTADA. Direcao: Kevin Lima. Produgdo: Christopher Chase; Barry
Josephson; et al. Roteiro: Bill Kelly. Intérpretes: Amy Adams; Patrick Dempsey;
et al. 2007. 1 Arquivo Eletrénico (107 min).

ESCRITO NAS ESTRELAS. Direcao: Peter Chelsom. Producdo: Peter Abrams;
Robbie Brenner; Simon Fields; et al. Roteiro: Marc Klein. Intérpretes: Kate
Beckinsale; John Cusack; et al. 2001. 1 Arquivo Eletrénico (90 min).

FORCAS DO DESTINO. Direcédo: Bronwen Hughes. Producdo: Susan Arnold; lan
Bryce; Donna Roth; et al. Roteiro: Marc Lawrence. Intérpretes: Sandra Bullock;
Ben Affleck; et al. 1999. 1 DVD (105 min).

HARRY E SALLY - feitos um para o outro. Direcdo: Rob Reiner. Producdo: Norah
Ephron; Steve Nicolaides; et al. Roteiro: Norah Ephron. Intérpretes: Meg Ryan;
Billy Crystal; et al. 1989. 1 Arquivo Eletrénico (96 min).

NUNCA FUI BEIJADA. Direcao: Raja Gosnell. Producéo: Drew Barrymore; Jeffrey
Downer; et al. Roteiro: Abby Kohn e Marc Silverstein. Intérpretes: Drew
Barrymore; Michael Vartan; et al. 1999. 1 DVD (107 min).

O AMOR NAO TIRA FERIAS. Direcdo: Nancy Meyers. Produgdo: Bruce A. Block; et
al. Roteiro: Nancy Meyers. Intérpretes: Cameron Diaz; Kate Winslet; et al. 2006.
1 Arquivo Eletrénico (138 min).

O CASAMENTO DO MEU MELHOR AMIGO. Direcao: P.J. Hogan. Producao: Ronald
Bass; Patricia Cullen; Bill Johnson; et al. Roteiro: Ronald Bass. Intérpretes: Julia
Roberts; Dermot Mulroney; et al. 1997. 1 DVD (105 min).

O DIARIO DE BRIDGET JONES. Direcdo: Sharon Maguire. Producdo: Tim Bevan;
Jonathan Cavendish; et al. Roteiro: Helen Fielding; Andrew Davis; Richard
Curtis. Intérpretes: Renée Zellweger; Colin Firth; Hugh Grant; et al. 2001. 1
DVD (97 min).

QUANDO PARIS ALUCINA. Direcao: Richard Quine. Producédo: George Axelrod;
John R. Coonan; et al. Roteiro: Julien Duvivier; Henri Jeanson. Intérpretes:
Audrey Hepburn; William Holden; et al. 1964. 1 DVD (110 min).

SABRINA. Direcdo: Sydney Pollack. Produgéo: Lindsay Doran; Sydney Pollack; et
al. Roteiro: Barbara Benedek; David Rayfiel; et al. Intérpretes: Julia Ormond;
Harrison Ford; Greg Kinnear; et al. 1995. 1 DVD (127 min).

SINTONIA De Amor. Direcdo: Norah Ephron. Producdo: Jane Bartelme; Patrick
Crowley; et al. Roteiro: Norah Ephron; et al. Intérpretes: Meg Ryan, Tom Hanks;
et al. 1993. 1 DVD (105 min).

UM SALTO PARA A FELICIDADE. Direcdo: Garry Marshall. Producdo: Nick Abdo;
Roddy McDowall; et al. Roteiro: Leslie Dixon. Intérpretes: Goldie Hawn; Kurt
Russel; et al. 1987. 1 Arquivo Eletrénico (112 min).

UMA LINDA MULHER. Direcdo: Garry Marshall. Producdo: Gary W. Goldstein; et
al. Roteiro: J.F. Lawton. Intérpretes: Julia Roberts; Richard Gere; et al. 1990. 1
DVD (119 min).
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UMA SECRETARIA DE FUTURO. Direcdo: Mike Nichols. Producido: Robert
Greenhut; Laurence Mark e Douglas Wick. Roteiro: Kevin Wade. Intérpretes:
Melanie Griffith; Harrison Ford; Sigourney Weaver. 1988. 1 Arquivo Eletrdnico
(113 min).

VESTIDA PARA CASAR. Direcao: Anne Fletcher. Producdo: Gary Garber; Roger
Birnbaum; et al. Roteiro: Aline Brosh McKenna. Intérpretes: Katherine Heigl;
James Marsden; Edward Burns; et al. 2008. 1 Arquivo Eletrénico (111 min).
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