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PROJETANDO A SUBJETIVIDADE: A CONSTRUCAO SOCIAL DO AMOR A
PARTIR DO CINEMA

RESUMO: Este trabalho investiga discursos e modelos de emntantico construidos
em filmes do cinema hollywoodiano, especialments décadas de 1990 e 2000.
Debate-se o papel do cinema na constituicdo deérefias sobre a idealizacdo e a
experiéncia de relacionamentos amorosos e comaesféui para reproduzir crencas
e valores morais a respeito do amor que sdo pefttimea modernidade e suas
especificidades sociais, culturais e historicassbli observam-se no periodo analisado
citacbes constantes de producdes de outras épondasndo, especialmente em um
contexto de grande presenca de midias audiovisizaigda cotidiana, que o proprio
cinema se utiliza como referéncia ao tratar do tamar e reproduz isso como algo

corrigueiro e culturalmente estabelecido.

PALAVRAS- CHAVE : amor; cinema; imaginacao; narrativa; individuatid.

PROJECTING THE SUBJECTIVITY: THE SOCIAL CONSTRUCTIO N OF
LOVE BY THE CINEMA

ABSTRACT: This research investigates the discourses and Imodleomantic love
constructed in Hollywood movies, more specificafiythe 90’s and 2000’s. One argue
the role of cinema in constituting references alibetidealization and experience of
love relationships and how this cinema contribudasreproducing beliefs and moral
values about love that are pertinent to moderniiy s social, cultural and historical
specificities. Thus, in the analysed period, itlddoe observed constant quotations of
films from other times, suggesting, especially incaentext of great presence of
audiovisual medias in everyday life, that cinemasuisself as reference when it comes

about love and reproduces it as a commonplaceyrallit established.

KEYWORDS: love; cinema; imagination; narrative; individuglit
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INTRODUCAO

Este trabalho foi desenvolvido da seguinte manpimeiramente, foi realizada
uma extensa pesquisa bibliografica a respeito datitoicdo de concep¢des de amor na
modernidade, no que se percebeu uma particularared& do amor romantico como
modelo de referéncia ideal para a vida afetiva. aftip disso, estabeleceu-se como
objeto de andlise e discussdo o conjunto de pgéssi modelos e ideais de amor
difundidos e reproduzidos na contemporaneidadajamq construgdo social e historica
em constante transformacdo conforme os contextosudemanifestacdo. Uma vez
desenvolvido esse objeto e situando-o num contextente marcado pela ampla
presenca de midias de comunicacdo de massa, aegeoinema como midia a partir
da qual os discursos e modelos de amor contempE&ae analisados e discutidos.

Buscou-se entdo destrinchar as constru¢cdes do emdiimes que atingiram
grande publico ao redor do mundo entre os anos £92000, entendendo que tais
producdes cinematograficas tomariam parte na ceaydir cultural e historica das
concepgcbes amorosas, ora fazendo referéncias asoobtiras e contextos, ora
estabelecendo novas referéncias. Foram selecioratds cinco producbes desse
periodo que foram analisadas em profundidade.

Preferiu-se analisar producfes estadunidensesapéioas em funcdo de sua
distribuicdo consideravelmente extensa ao redoglaloo, mas pela possibilidade que
estas oferecem de discutir e problematizar um earde universalidade que é
comumente atribuido tanto as formas ideais de &mpma do amor romantico quanto
aos modos de producdo e construcdo de narrativasnama hollywoodiano. De tal
maneira que, por meio dessa estratégia, buscasserdtruir ao longo da tese uma série
de perspectivas consideradas “naturais” da expmaiéamorosa, bem como de sua
expressao cinematografica especificamente hollyvanad

Foram selecionados filmes que tenham como temaipaina busca, a conquista
e 0 estabelecimento de relacdes amorosas, orientapeércurso das protagonistas no
sentido de formar e/ou manter pares romanticoseAoraticar tal clivagem no processo
de definicAo da amostra, percebeu-se a recorr@&weciilmes percebidos tanto pelo
senso comum quanto pela critica e pEites especializadds como “comédias

romanticas”. Embora essa amostra néo seja limpaddal classificacdo, reconhece-se

! Internet Movie Databasevvw.imdb.con), Box office Mojo(http://boxofficemojo.cor entre outros.




sua importancia tanto para o publico quanto patdt@a ao direcionar expectativas e
interpretacées mais ou menos determinadas em oedaafilmes. Tendo isso em vista,
embora para esta pesquisa a questdo dos génemssatigraficos por si ndo seja
crucial, reconhece-se sua relevancia sociologigt tpara a industria cinematografica
quanto para a imprensa especializada em cinemegcaorerem as classificacées de
género para definir parametros e atrair os espe@sade formas diferenciadas, atuando
relevantemente como parte de sua estratégia dédishio e direcionamento de seus
produtos.
De acordo com Capuzzo, “A producédo do cinema imdlistrganizou-se a partir

de uma estratégica classificacdo em géneros, @) swdalidades dramaticas que
permitiram o estabelecimento das principais car@stieas comuns de cada ciclo de

filmes”?

. Certamente, tal classificacdo nédo € rigida, semqe® “0s géneros sO tem
existéncia se forem reconhecidos como tais pelicare pelo publico; eles séo,
portanto, plenamente histéricds’Além de reforcar o carater industrial das proescd
hollywoodianas, determinando diretrizes gerais pada produto, a existéncia e o
reconhecimento de géneros contribuem fortementea par estabelecimento de
expectativas mais ou menos especificas por parfgiblico, sendo mais um elemento

gue orienta o olhar do espectador ao ver o filme.

Cada modalidade dramética obedeceu a especifigdadaando de
acordo com cada projeto e seu realizador. Hollyw@mbntou

diretrizes dramatlrgicas, mas ndo conseguiu umaopiadcio a
ponto de sugerir a existéncia de “receitas” de seePor mais
especificas que fossem essas diretrizes, as visrd&eada projeto e
sua realizagéo indicaram resultados heterogéneos

Nesse sentido, ao perceber e referir a alguns dilekesta amostra como
“comédias romanticas”, nao se trata de tentar eenpler uma categoriza¢ao ou discutir
0s parametros empregados por criticos e produtoras,do reconhecimento de como
tais filmes s&@o lancados e recebidos no mercademetografico, manifestando
especificidades que levam publico, distribuidoresiticos a trata-lo como algo diverso

de um filme de acao, de ficcao cientifica, dramaeoror.

2 CAPUZZO, Heitor Lagrimas de Luz — O drama romantico no cineBelo Horizonte: UFMG, 1999.
3 AUMONT, Jacques e MARIE, MicheDicionario Tedrico e Critico de Cinem&3&o Paulo: Papirus,

2009, p. 142,
4 CAPUZZO, Heitor Lagrimas de Luz — O drama romantico no cineogagit., p. 71.
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De maneira geral — mas nao obrigatoriamente — dets@ nesta pesquisa que a
comédia romantica se caracteriza pela presencaigdgubtagonistas — na maioria dos
casos um homem e uma mulher — que se encontraralgrona obra do acaso e, de
inicio, consideram-se muito diferentes e as veizesearepelem. Ao longo da narrativa,
porém, entre varias situagfes mais ou menos comdegsobrem um no outro uma
crescente e inesperada admiracdo que se revelaweaedirresistivel atracdo, as vezes
rechacada, as vezes assumida. As situacdes aodesges filmes tendem a conduzir a
consciéncia de que, a despeito das diferencas amsejas sociais, morais ou de
personalidade — as duas personagens foram feitagpara a outra e, ao final, devem
superar ou enfrentar algum ultimo empecilho comstsa unido para enfim serem
recompensadas petappy end

Além de buscar filmes que tratassem diretamenteldedes amorosas sendo ou
nao comeédias romanticas, foram utilizados critépiagpostos por Pierre Sorlin em sua
sociologia do cinema, buscando agrupar, dentrondeoeriodo especifico, filmes que
tenham atraido o maior numero de espectadores eutaqinam provocado debates

relevanted Sorlin argumenta, para fins de composicdo deammastragem, que

uma producdo que tenha conhecido uma grande aigdiélacqual se
falou muito, tem mais chances de ter marcado nraisipdamente o
publico que um filme que pessoa alguma viu; ao meéouma
presunc&o que obriga a trabalhar sobre filmes ioib]...J°.

Portanto, elementos como cifras de bilheteria,cexgho a prémios e avalicdes de
criticos foram importantes na configuracado da arapbuscando-se também, na medida
do possivel, manter um espac¢o de alguns anos emteeproducdo e outra. Foram
selecionados entdo os seguintes filmes para compamostra:.Uma linda mulher,
(Pretty WomanGary Marshall, 1990)Sintonia de Amo(Sleepless in Seattl®&ora
Ephron, 1993)Titanic, (James Cameron, 1990|oser — Perto DemaifCloser, Mike
Nichols, 2004) €© amor nao tira fériagThe Holiday,Nancy Meyers, 2006).

Uma Linda Mulheré o primeiro grande sucesso de bilheteria protagdoi por
Julia Roberts, a partir do qual ela se consagrowci@one de comédias romanticas na

década de 1990, tendo atuado em outros sucespablim comoO casamento do meu

® Cf. SORLIN, PierreSociologie du cinéméParis: Aubier, 1982, p.204.
Todo material citado de bibliografia em linguaa@stieira foi livremente traduzido pelo autor destz.
® SORLIN, PierreSociologie du cinémaaris: Aubier, 1982, p.202
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melhor amigo(My Best friend’s weddindg?.J Hogan, 1997Noiva em fuga (Runaway
bride, Garry Marshall 1999) &m lugar chamado Notting Hil{Notting Hill, Roger
Michell, 1999). A atuacéo da atriz ddma Linda Mulherendeu-lhe uma indicagcéo ao
prémio Oscar de melhor atriz e o Globo de Ouro @éhaon atriz em musical/comédia
em 1991. Somado a isso, 0 sucesso de bilhetefibrolo— quarta maior arrecadagéo no
ano de 1990- contribuiu para o reconhecimento tanto do fitmento da atriz como
referéncias importantes em historias de amor citmgreficas.

JaSintonia de Amofoi o oitavo colocado noanking de bilheteria ao redor do
mundo em 1993, tendo arrecadado um total de 22ih&es de dolares. Além disso, o
filme recebeu duas indicagbes ao prémio Oscar: nan&ategoria Melhor Roteiro
Original e outra na categoria Melhor Cancao Origipara a musicaA wink and a
smile. Essa foi a segunda indicacdo da diretora e rsti@iflora Ephron ao prémio
Oscar, tendo sido a primeira pelo roteiro do filhhery e Sally — Feitos um para o
outro (When Harry met SallyRob Reiner, 1989), outra comédia romantica bem
recebida pela critica e pelo publico, também pariazada por Meg Ryan. A atriz,
durante os anos 1990, protagonizara diversos filrmesnticos, alguns de sucesso,
como Cidade dos AnjogCity of Angels Bred Silberling, 1998) e outros nem tanto.
Embora ndo tdo carismatica quanto Julia Robertg, Rd@an pode ser reconhecida, sem
dificuldades, como um icone de comédias romantEaarceria entre a diretora, a atriz
e seu par romantico neste filme, Tom Hanks, virigearepetir em 1998, no filme
Mensagem para voc€You got mail 1998), que também atingira boa recepcéo,
arrecadando 250.8 milhdes de délares naquele am-$& entender que, seguindo o
sucesso dédarry e Sallyem 1989,Sintonia de Amo€ um marco de ascensao nas
carreiras tanto de Nora Ephron como diretora eristizz quanto de Meg Ryan como
atriz, sendo que seus nomes se tornaram refer@miasmédias romanticas, ainda que
muitas das producdes nas quais tenham trabalhaderipomente ndo tenham atingido
semelhante sucesso.

Enquanto fenémeno de bilheteria e premia¢cdianic € uma obra de destaque e
particularmente relevante dentro da proposta gestquisa. Até o ano de 2010, o filme
havia atingido a maior arrecadacao (em doélarespiimteria da histéria do cinema,

tendo sido superado apenas pela mais recente p@di@ mesmo diretoAvatar

" http://boxofficemojo.comacessado em 19/01/2010
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(2009¥. O filme também foi recordista em indicacbes par@rémio Oscar (14),
conquistando-o em 11 categorias, igualando-se @ode de estatuetas antes atingido
apenas poBen-Hur(William Wyler, 1959).

Escolhido para essa amostra como contrapo@Gtoser — Perto demais em
contraste com os demais filmes, néo figurou ergreraneiros lugares nanking de
bilheteria do ano de seu langcamento. No entanja, m® sua distribuicdo, seja pelo
or¢camento “baixo” de 27 milhdes de dblares ou parcnstrucdo narrativ@losernao
deve ser considerado um filme lancado com o impetalisputar no mercado em
bilheteria com superproducdes daquele ano. Copéodutglesa e estadunidense, o
filme estreara em apenas 476 salas de cinema, moggae filmes comd&hrek 2e
Homem aranha ZSpiderman P - estrearam em mais de 4 mil salas naquele mesmo
ano. Proporcionalmente, o retorno de bilheterid5-rhilhdes de dolares — revela que a
producao foi lucrativa, especialmente ao se coraidgua distribuicdo relativamente
discreta. H4 que se considerar também que o fiknebeu premiacdes importantes,
como o Globo de Ouro de melhor ator e de melhar edadjuvante (drama) para Clive
Owen e Natalie Portman, além de ter sido indicade mesmas categorias para o
prémio Oscar daquele ano. Aparentemente, sejayaofosma de distribuicdo, por seu
enredo, pelo estilo da narrativa ou a maneira camfiime tematiza as relacdes
amorosas, sua producdo foi direcionada mais pamaocer a prémios de festivais,
visando mais diretamente a criticos e a um pulphiacs restrito do que necessariamente
para atingir grandes marcas de bilheteria.

Embora outras producdes de carater romantico tenai@mgido cifras mais
notaveis de bilheteria naquele &na escolha po€loserna composicdo dessa amostra
justifica-se pelas possibilidades de contraposopd® o filme oferece em relacdo aos
demais por sua abordagem diferenciada dos relanemas amorosos e da constituicao
de ideais de amor na contemporaneidade e, prinogoee, em relacdo aos discursos e
as construcbes do amor tipicamente difundidos pielema de grande publico. A isso,
soma-se que tal abordagem diferenciada é partinal#te relevante para a discussao

mais ampla do tema, uma vez que ela tenha atiragidsideravel visibilidade na midia

® No entanto, ajustando-se o preco dos ingressdsroom a inflagdo, o filme que teria atingido o nmaio
publico nos cinemas serie o Vento LevouGone with the Wind1939). Na lista das maiores
arrecadacbes, corrigido o preco do ingresSanic aparece apenas em 6° Awatar em 13°
(www.boxofficemojo.com), o que expde um detalhe daeilmente passa despercebido: maior
arrecadacao nédo significa necessariamente quae tidnha sido o mais visto nos cinemas.

°E 0 caso d€omo se fosse a primeira V@D first datesPeter Seagal, 2004), que atingira o total de
196,5 milhdes de dolares em bilheteria pelo muodoforme:
http://boxofficemojo.com/yearly/chart/?view2=worlile&yr=2004&p=.htm acessado em 20/10/2012
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e na critica, seja em funcéo dos prémios a queocan;; seja em fungdo dos valores
que atingira em bilheteria, tendo sido um filmegdal muito se falou a respeito.

Por ultimo, O amor néo tira fériasesta relativamente longe do sucesso de
bilheteria atingido pelos demais filmes dessa amosin seus respectivos anos de
lancamento. Contudo, observa-se a partir dos af@® 2 maior prevaléncia de
producbes que empregam tecnologias de computaéfioage efeitos especiais, com
orcamentos consideravelmente mais elevados, estfégnmees de maior bilheteria. No
ranking de arrecadacao de bilheteria do ano de 2006 eemeis de todo o0 mund®,
amor nao tira fériasocupa apenas a 182 posicao. Estdo a frente detagies como
Happy feet, o pinguirtHappy feetGeorge Miller) e continuacdes de franquias de acdo
e aventura, como o segunBeoatas do Caribg(The Pirates of caribean: Dead man’s
Chest,Gore Verbinski) e o terceird-men(X-men 3: The last stan@rett Ratner). Isso
aponta para um carater diferenciado do cinema enguentretenimento a partir dos
anos 2000, no que se nota a presenca maior desfipe empregam recursos de
animacéo e efeitos visuais em computacao grafiaagfiias — as vezes extensas — com
diferentes aventuras das mesmas personagens, ¢tamy Potter, Crepusculo
(Twilight) e super-herdis originarios de historias em qudwhs. Contudo, ao se analisar
relativamente, muitas comédias romanticas aindaastram lucrativas, como € o0 caso
do presente filme, orcado em 85 milhdes de délaeeslo arrecadado 205 milhdes em
bilheteria ao redor do mundo. Nessa nova configiwague se observa do cinema
hollywoodiano, as comédias romanticas mostram-aga ¥ez mais, como producdes
relativamente baratas e com grande potencial aengetproporcional em bilheteria,
apontando, por outro lado, a persisténcia de urfigpitonsumidor relevante desse tipo
de filme.

Ao se propor analisar flmes bem conhecidos petpeaadores e resgatar as
estratégias de sua construcdo narrativa, posaibéitao leitor confrontar e colocar em
guestdo suas proprias memorias e impressdes sshes @lmes. Isso € importante
justamente para pensar o filme no tecido sociajuanto signos que se estabelecem
para os espectadores como referéncias que se muaivigsne lembradas as vezes por
extensos periodos de tempo, sem que o0 espectambmsite rever o filme. A associacéo
é reconhecida e lembrada fora do contexto do fisaedo incorporada no cotidiano por
outras midias, sem a necessidade de recorrermae fiara ser compreendida. Nesse
sentido, ao reconstruir e problematizar cenasloe$i conhecidos, vistos e revistos por

muitos espectadores, destrincha-se, muitas vemsgsce construcdées marcantes,
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lembradas e incorporadas no cotidiano em funcasudeexpressividade e do valor
simbdlico que adquiriram, constituindo, muitas we2eferéncias classicas”, como a
sequéncia dditanic em que Rose, nos bracos de Jack, na proa do rexdtama:
“Estou voando, Jack!”. No entanto, embora essaasceejam lembradas “com clareza”
por muitos espectadores, a maneira como elas foomstruidas, o momento em que
aparecem dentro do filme e toda uma série de @stajbhe contribuiram para torna-las
marcantes ndo vém a tona. Além disso, os filmessaa@opercebidos e lembrados da
mesma maneira por cada espectador, de forma queazp@es subjetivas, uma cena
pode ser igualmente marcante para um espectadaciljnénte esquecida por outro.
Portanto, para a analise dos filmes, é importanéeajpesquisador va além de alusdes
vagas a filmes e cenas que pressuponha conheta@dds, em mente que, por mais que
um filme seja famoso e presente no imaginario smletele ndo serd lembrado da

mesma maneira por seus espectadores. Conforma:Sorli

Consultando as obras especializadas, sobretudo @asognafias
consagradas a um pais, um periodo, um género, sating&los pelo
recurso sistematico a aluséo: os autores que \osrfiimes ndo se
resignam a abstrair suas lembrancas; eles citaostitnomes, que
evocam para eles, dados precisos, mas que, paedoa parte dos
leitores, ndo passam de formas vazias. E necegsstanto renunciar
a este habito, evocar sendo um pequeno numerdnaes fiestudar
apenas realizacfes extremamente conhecidas (..rhabor, filmes
sobre os quais damos informacdes precisas sufisigmara que o
leitor perceba o que esta em quettio

Por essa razao, neste trabalho, hd a preocupacdesgatar sistematicamente
no texto das analises 0 maximo possivel de detalakevantes para discutir a
construcdo dos discursos e histérias de amor tlogdida amostra. Entende-se que
apenas por essa recuperacao e problematizacdeglgnsias e de sua articulagdo nos
filmes € que se torna possivel sublinhar o discasmroso nos filmes enquanto
construcao reiterando que, no caso dos filmes aqui analssagksa construcdo € feita
para ndo ser percebida, dando a impressdo de que o espectador vé € a fluéncia
“natural” e légica dos eventos, reforcando impressde que o amor simplesmente
acontece, em grande parte, independentemente dadeomu das intencdes dos

amantes, havendo, de acordo com Xavier,

19 SORLIN, PierreSociologie du cinémap.cit., p.203.
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0 estabelecimento da ilusdo de que a plateia estéoatato direto
com o mundo representado, sem mediacBes, como dexs tos
aparatos de linguagem utilizados constituissem uspoditivo
transparente (o discurso como naturéza)

Nesse sentido, € particularmente relevante nasan@ue se emprega aqui
colocar em evidéncia, além do emprego de recudstscbs como jogos de luz e
sombra, edicdo de som e uso de trilha sonora,teséggas de montagem, entendida
como a articulacdo que se constroi das sequéneiisng.

Segundo Eisenstein, o processo de montagem podeosapreendido da
seguinte maneira: “o fragmento A, derivado dos el#ws do tema em
desenvolvimento e o fragmento B, derivado da mekmte, ao serem justapostos,
fazem surgir a imagem na qual o conteudo do terpargonificado de forma mais
clara.™™ A busca dessa clareza é perceptivel nas proddediesiUstria cinematografica
estadunidense, que, durante quase todo o século déXenvolveu e aquilatou
estratégias e técnicas para reforcar a expresdevidao estimulo de interpretactes e
impressdes especificas para plateias difusas ensagte de origens socioculturais
diversas. Nessas circunstancias, ao longo de tald#aadas, ndo é surpresa que
diferentes espectadores, compartilhando entendomesgmelhantes dessas producdes,
entreguem-se a naturalizagfes das estratégiadivesrao cinema estadunidense de
grande publico, podendo percebé-las como univerbais1 como as expectativas e
sensac0Oes que elas estimulam.

Concordando com Ismail Xavier no que se refere @adypdo da industria
cinematografica estadunidense, os filmes destatean@gresentam predominantemente

caracteristicas que o autor aponta como propriameea classico:

Grosso modo, o cinema classico € o lugar dos sfdéqrofundidade,
da cena submetida aos efeitos da montagem e dadnagquento,

tendo em vista percursos do olhar balizados pefseragdo dos
obstaculos rumo a uma revelacao final: 0 desejoogegstenta € o de
sempre se ver mais, alcancgar “o segredo atras r&’ poomo diz o

titulo original do filme de Fritz LangThe secret beyond the door
Fritz Lang, 1948). Ou seja, viver o tempo como usnaessao de
fragmentos a servico de uma teleologia que supba vendade

escondida e o caminho tortuoso de sua adiada dasgdb

1 XAVIER, Ismail. O discurso cinematografic&do Paulo: Paz e terra, 2008, p. 42.
12 EISENSTEIN, SergeiD sentido do filmeRio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002, p. 18.
13 XAVIER, Ismail. O discurso cinematograficop.cit., p.190.
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No entanto, nos filmes desta amostra, como em moidros que utilizam de
estratégias semelhantes, a “verdade escondidag @ qutor se refere esta presente e é
evidente para os espectadores desde o inicio, sguelanais parece que sdo suas
personagens que devem descobrir essa verdadeslat@né encontros e desencontros,
mal entendidos e desafios, que, devidamente atioa| revelam uma trajetéria de
provacbes e contratempos a serem superados pardiralmente, o casal desfrute
abertamente do amor. Essa verdade latente emégarakpectativa implicita em filmes
de amor: a descoberta de que as personagens pi&cg despeito de qualquer
contrariedade, foram feitas uma para a outra endeseeunir ao final. O espectador que
procura tal tipo de filme geralmente sabe isso dienado, tendo sua curiosidade
despertada mais pela maneira como 0s caminhosoduserdo percorridos e seus
desafios vencidos, apenas confirmando preceitosigalcados de que o amor dos
protagonistas deve superar tudo e prevalecer ab fin

Predominantemente, nos filmes aqui analisados, rdagem encadeia diversos
planos breves, alternando constantemente angulosodda mesma cena, criando
condicbes para a impressao no espectador de queereslaima percepcédo geral e
detalhada dos acontecimentos, podendo visualizaraasformacfes nas expressoes
faciais dos envolvidos na cena e os componentesideyados relevantes naquele
momento, usando constantemente de recursos compot@mtracampd e planos
mais proximos das personagens, como o ameritangrimeiro plant. Em conjunto,
isso reforca para o espectador a ideia de queabke melhor sobre as personagens do
gue elas mesmas, como um observador com pontestdeprivilegiado. Essa forma de
montagem, conforme Xavier aponta, € bem caradterisio cinema hollywoodiano
desde a sua consolidacdo na década de'1@thstituindo uma estratégia narrativa de
facil apreensdo, na qual se retém as informacdesideradas essenciais para a
legibilidade do filme. No entanto, como é observamo longo desse trabalho, a
capacidade de apreenséo e reconhecimento dessd8geas narrativas, bem como sua

naturalizacéo, resultam de construcdes histéricazcris, sendo que a legibilidade do

4 Mais utilizado na filmagem de dialogos, “Ora a eémassume o ponto de vista de um, ora de outro
dos interlocutores, fornecendo uma imagem da cdravés da alternancia de pontos de vista

diametralmente opostos]...]" (XAVIER 2008, pp.34}3

> “corresponde ao ponto de vista em que as figuramahas sdo mostradas até a cintura

aproximadamente]...]" (XAVIER2008, p.27).

16«3 camera, préxima da figura humana, apresentaaapem rosto ou outro detalhe qualquer que ocupa
a quase totalidade da tela(...)” (XAVIER, 2008,20128).

7 Cf. XAVIER, Ismail.O discurso cinematogréficop.cit., p.41.
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filme, como entendida aqui, € também uma constragéil; algo que, embora muitas
vezes nao seja percebido, € aprendido e reprodpelde espectadores.

Ao longo da analise em profundidade de cada filmeachostra, procurou-se
identificar ligacOes e relacdes entre os mesmas, c@Mo elementos recorrentes e/ou
discrepantes. O primeiro capitulo é de carater g@iseitual, no que o amor romantico
€ elaborado como objeto de andlise sob uma pergpedé construgdo social e
histérica, sendo apontadas relagfes relevantesaclilgratura e seus desdobramentos
para compor, posteriormente, modelos cinemato@sftte amor. Em seguida, cada
capitulo corresponde a analise em profundidaderd&lme da amostra, de acordo com
a ordem cronolégica de seus lancamentos. J& ndusé@o¢c retomam-se as discussdes
mais significativas ao longo dos capitulos antedgprelacionando os filmes entre si,
suas constru¢cdes mais ou menos recorrentes e @maepnjunto, essas expressam
crencas e principios morais referentes ao amormbooae as relacdes afetivo-sexuais

na contemporaneidade.
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CONSTRUINDO O AMOR ROMANTICO ENQUANTO DISCURSO

O uso que fazemos da palavra “amor” hoje nos faz
esquecer com frequéncia que, no caso do ideal aupro
considerado na tradicdo europeia sempre como modelo
de todos os relacionamentos amorosos reais, tratdes
uma forma de vinculo afetivo entre o homem e aenulh
determinado em grande medida por normas sociais e
pessoais.

Abordar sociologicamente o amor esbarra constamiEmem problemas
conceituais atribuidos ao termo, ndo apenas pepditade de situacdes contrastantes
em que ele é aplicado, mas, sobretudo, por umdintento culturalmente estabelecido
de que, ao sacralizi-lo como algo distante e opastazdo, deve-se rechacar toda
tentativa de conceituacdo ou interpretacdo maisicee@u racional. Nisso, ha a
tendéncia comum a tratar o termo como referentma espécie de entidade inefavel,

cujo conceito preciso é incoégnito, mas a exper&neireconhecida e universal,

independente das crencas e sistemas de pensareenierd a vivencia:

Mesmo povos que negam ter conceitos de “amor” ou‘estar
apaixonado” agem de maneira contrakingaiansda Polinésia sao
casuais em seus relacionamentos sexuais, mas raasimte um
jovem desesperado a quem nédo € permitido casaisgamamorada
se mata. Histérias de amor, mitos, lendas, poencasgcoes,
instrugcbes, manuais, poc¢bes, amuletos, querelas roaas)
escapadelas, fugas e suicidios fazem parte da eridasociedades
tradicionais®.

Contudo, do ponto de vista metodolégico, pareceadadamente ingénuo e
simplista aceitar e buscar legitimar a transpostigiam conceito construido de maneira
especifica em uma cultura para outras nos quaiséelexiste e sequer teve condicdes
de se desenvolver da mesma maneira. Mais do qaer@ab conceito € uma referéncia
para a interpretacdo de determinadas situacoegrmagdes e, doravante, para acoes
especificas conforme sua interpretagcdo. De modo aqumiversalidade do amor é

discutivel quando as formas de avaliar o que éam manifestacdo de amor variam

8 ELIAS, Norbert A Sociedade de cortRio de Janeiro: Zahar, 2001, p.257.
Y FISHER, 1992, p.50 apud ALBERONI, Francesdove you Milan: Coopli, 1996, p. 16
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tanto do ponto de vista de quem 0 expressa conpouim de vista de quem interpreta
e, principalmente, do contexto cultural onde essasessdes sdo comutadas.

A palavra amor, como utilizada no dia a dia, pgrende amplitude de sentidos
e valores, que variam desde o religioso, em queega solidariedade e compaixao, ao
afetivo e sexual, que enfatiza o desejo e a sadadal Para cada um desses, ha um
conjunto de condutas e orientagBes que os cammtexgndo que o conteldo de um
conjunto muitas vezes ndo € congruente com o deo.o®e, por exemplo, no
relacionamento amoroso entre um homem e uma mutpgtica sexual € considerada
por muitos um componente essencial, no caso do enti irmaos, esse tipo de pratica
é repudiada, embora 0 mesmo termo seja empregadiuaa relagdes.

Em O banquetede Platd®’, essas variacbes do termo ndo se fazem presentes,
apresentando uma discussdo entre Sécrates e seymrd®iros do que seria seu
conceito e sua origem. Enquanto figura principalbdmquete, Sécrates apresenta o
amor associado ao desejo e a necessidade, em gigseja 0 que nao se tem ou se
deseja no futuro continuar tendo o que se tem asepte. Sua relagdo com o belo é
explorada, tendo tanto na beleza quanto na sabhedtmentos da divindade e da
perfeicdo a serem buscados e atingidos, atribuaedamor a condicdo de aproximacéo
desses ideais, enquanto possibilidade de aproxomegfie homens e deuses. De
acordo com Foucault, o amor debatido @mbanqueteseria ndo aquele entre um
homem e uma mulher, mas entre homens e rapazesciaspente filosofos e

aprendizes, numa profunda relacdo com o saber:

Nos gregos, a reflexdo sobre os vinculos reciprectr® o acesso a
verdade e a austeridade sexual parece ter sidonwbbgea,

sobretudo, a propoésito do amor pelos rapazes. Ewdente, €
preciso levar em conta o fato de que poucas cqsamaneceram
daquilo que, nos meios pitagdricos da época, foia@iprescrito sobre
as relagbes entre a pureza e o conhecimento; &@tec em conta,
também, o fato de que ndo conhecemos os tratadiwe soamor

escritos por Antistenes, Diégenes, o Cinico, Aréded ou Teofrasto.
Portanto, seria imprudente generalizar as caratita$ proprias a
doutrina socratico-platénica, supondo que ela respar si s6 todas
as formas que a filosofia do Eros tomou na Grdéissicd'.

A discussdo de Foucault sobre o amor nos trésmasude aHistoria da

Sexualidadecomo é de se esperar pelo titulo da obra, € dulaola a questdes sobre a

2 pPLATAO. O BanqueteColecdo Os Pensadores. S&o Paulo: Abril Cultuéai2 1
2L FOUCAULT, Michel.Histéria da sexualidade 3: O cuidado de Bio de Janeiro: Graal, 1985, p. 202.

20



moralidade em relagdo as praticas sexuais, sejaestionamento da moral vitoriana e
da hipétese repressfa seja na revisdo de discursos filoséficos e piges sobre
praticas sexuais na Grécia classica e sua relag@ouma busca pela verdade e o
cuidado de si.

Ja no inicio do século XIX, embora Stendhal definuetro tipos de amor
diferentes - amor-paixdo, amor-gosto, amor de dgidaamor fisico - ele apresenta
todos como modalidades de comportamentos de hoeranglacdo a mulheres, nao
baseadas em lacos sanguineos, fraternos, de anumacdigiosos. Segundo o autor,
“enquanto o amor-paixao arrebata-nos contra to8as08s0s interesses, 0 amor-gosto
sabe sempre se adaptar a ef8ssendo esse (ltimo marcado pela negacéo de twlo qu
seja desagradavel, devendo prevalecer a beleadicadkza e o bom tom, de maneira
controlada e conformista, de acordo com os costuBiesrentemente, € o amor fisico,
que pode ser entendido como mais sexual pelasrpalde autor: “Todos conhecem o
amor baseado nesse género de prazer; por maisesadeliz que seja o carater,
comeca-se por ai aos dezesseis afofbr Gltimo, o chamado amor-vaidade refere-se
a uma relacdo mais exibicionista, em que o homessejd e tem uma mulher da moda,
assim como se tem um belo cavalo, como algo ne@essd luxo de um rapaZz®
Embora desponte em Stendhal uma variedade deficas8es para o amor, ha ainda
um aspecto implicito de desejo ou significacdo akxpas quais ndo se incluem
questdes sobre relacdes fraternais de amizaderent@sco.

Certamente, as variadas classificacoes do amoregegas hoje em dia nao
eram presentes no contexto do debate filosofic® dmnquetebem como em outras
épocas da historia. Phillip Aires, por exemplo,pd® que uma relagcdo moral e afetiva
diferenciada com as criancas foi desenvolvida gy um periodo avancado da Idade
Média, em que melhorias de condi¢cdes de sanearaesdgde ocasionaram uma queda
expressiva na mortalidade infantil. Se antes da&gpefiodo, a mortalidade infantil,
abortos espontaneos e 6bitos no parto eram comu@s geravam comoc¢Hpo apego

das maes por seus rebentos que posteriormente iassumome de amor materno —

22 cf. FOUCAULT, Michel. Histéria da sexualidade 1: a vontade de sabRio de Janeiro: Graal, 1988.
23 STENDHAL. Do amor.S&o Paulo: Martins Fontes, 1999, pp.3-4.

24 STENDHAL. Do amor,op.cit. p.4

% STENDHAL. Do amor,op.cit. p.4

?* STENDHAL. Do amor,op.cit. p.4

27 cf. ARIES, Philippe.Histéria Social da Crianca e da Familia]TC, Rio de Janeiro, 1981, p.57.
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tratado no senso comum como expressao de um mstinpreservacdo da espécie —
possivelmente ndo existiria.

A amplitude de modalidades que se criou e se erappaga 0 termo amor
reafirma um carater universal e abstrato pelo guidrmo foi revestido, dificultando
explorar suas especificidades quando ele é atobaidualquer relacdo em que seja
identificada alguma afeicdo, seja por um animakskmacao, um clube esportivo ou
uma obra literaria. “Somos um povo vulgar quandéra® do termo ‘amar’, usando-o
exaustivamente para expressar nosso entusiasmgripoeos musicais, pelas batatas
fritas do Mcdonalds e para a pessoa com quem desgjpassar 0 resto de nossas
vidas™®, No entanto, ainda se percebe na literatura, aragdes populares, no cinema e
na televisdo que o termo é mais frequentementeadd no sentido que se refere a
relacionamentos de carater afetivo-sexual. Quangersonagem de uma novela ou de
um filme suspira e confessa o0 desejo de encontragande amor, geralmente se
entende que ela nédo esta se referindo a vontadeaigrir um cachorro. Sabe-se que
seu suspiro exprime o desejo de encontro de umaan@ro ou companheira por quem
sinta desejo, afeto, atracdo, por quem se considegmosta aos sacrificios mais
diversos, com quem se sinta segura para entregarrspletamente numa profunda e
intima conjuncéo, da qual o prazer sexual compad® é um dos principais simbolos.

Conforme Simmel:

[...] para a maioria das pessoas, 0 amor sexua& abrportas da
personalidade total mais amplamente do que qualguea coisa.
Para muitos, de fato, o amor é a Unica forma na ejes podem
entregar seu ego em sua totalidade, assim commpatista a forma
de sulggarte oferece a Unica possibilidade de meteta sua vida
interior=.

Seria tao arriscado quanto desnecessario buscaomeeito unificador de amor
quando o que se percebe é muito mais plural: nhestiponstrugdes de conceitos e (re)
significacdes que ultrapassam o ambito da sexwidA amplitude de significados
atribuidos ao termo amor € aqui reconhecida. Emtet este trabalho ndo versa sobre

todas essas variedades, uma vez que nao € progsistmelecer qualquer definicdo

8 SOLOMON, RobertAbout love — reinventing romance for our timesnham: Rowman & Littlefield,
1994, p. 38.
9 SIMMEL, George. Sociability, in WOLFF (orgJhe sociology of Georg Simm@llencoe: Free Press,

1964, p.325.
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Gltima e total desse objeto ampla e diversamerdgg gignificado. Contudo, esse
mosaico de significacdes ndo nega nem exclui agg@s historicas e sociais, sendo as
tltimas fundamentais para que haja compartilhameltocodigo e a decorrente

comunicacao de suas mensagens. Segundo Solomon:

O que chamamos de “amor” é uma invengéo social, eonatru¢éo
de conceitos que serve a uma funcdo bem especiainessa
sociedade. O que chamamos de “amor” nao é um fer®o@versal,
mas uma interpretacdo cultural especifica da airae&ual e suas
complicacbes. O amor pode comecar na biologia, ngas
essencialmente urmonjunto de ideiagjue podem inclusive opor-se

aos impulsos bioldgicos que estéo em sua fante

O amor ndo sera entdo abordado aqui enquantansend, priorizando uma
discusséo sobre as condi¢gfes sociais, culturast@ibas de sua constru¢do simbolica
e valorativa enquanto “conjunto de ideias”. Pararhann, trata-se da configuragcéo de
um cédigo, enquanto forma especifica de comunicalgicsubjetividade. Nesse
sentido, os romances europeus do século XVII emtaliaevelam-se importantes
enquanto meios de reproducéo e desenvolvimente @ési&go, a partir dos quais ele se
tornaria conhecido e compartilhado por varios iflies, estabelecendo-se enquanto

forma de comunicacédo. Conforme o autor:

[...] 0 amor ndo serd aqui tratado como um semtioneem mesmo
apenas como um seu reflexo, mas antes como umocéitighélico,
que informa sobre o0 modo como se pode comunicar €gito,
mesmo nos casos em que tal poderia parecer impbs€ivcodigo
encoraja a formacdo de sentimentos correspondeften. eles, a
maioria, segundo La Rochefoucauld, jamais poderiatesso a tais
sentimentos.

Tal perspectiva tem valor sociologico ao deskseade discussoes filoséficas sobre a
esséncia e conceitos do amor enquanto experiémoai@nal e subjetiva, e focar em
discursos, prescricdes e definicbes do amor cddssue reformuladas conforme
contextos sociais e historicos especificos. De imamrgue ndo se busca nenhuma

definicdo ou conceito totalizante do que seria @rammas explorar os discursos e

%0 SOLOMON, RobertAbout love — reinventing romance for dimes, op.cit., p. 35 (grifo nosso).
3L Cf. LUHMANN, Niklas. O amor como paixdo para a codificacdo da intimidaRie de Janeiro:
Bertrand Brasil, 199Ipassim

%2 LUHMANN, Niklas. O amor como paix&o para a codificacdo da intimidadp.cit., p. 7.
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prescricdes que constituem o amor enquanto idéahtador de condutas especificas
em relacdo a sexualidade, a intimidade e a vidavaf&Entende-se que a abordagem do
amor como coédigo apresentada por Luhmann nao wisaaadefinicdo universal de sua
experiéncia emocional, mas antes um estudo dorguéifendido em obras literarias e
filosoficas como sendo 0 amor ou a expressao 8ele.outro aspecto, Eraly apresenta
uma reflexao interessante a propésito do amorambdém nao o reduzuam sentimento

especifico:

Mais do que um sentimento definido, 0 amor € umedode vida:
uma constelacdo dpercepcdes, posturas, tendéncias, sentimentos
suscitados por uma pessean diferentes situacfes que abordamos.
Essa forma de vida pode ser estavel ou efémerantéoou pacifica,
dispersa ou ritualizada, englobante (influenciatwita a existéncia)

ou especifica (estreitamente circunscrita a cexasidesy.

Ao reconhecer nessa constelagcdo percepcoes e gmstoiere-se tanto um aspecto
interpretativo de como determinadas percepc¢des réce outras — vao compor o
entendimento de algo como sendo amor, quanto urac@sple acdo consciente
(posturas) orientada por esse entendimento.

Deve-se sublinhar também que o autor se referatan@ntos no plural, como
parte da constelacdo, o que contraria a percepgdo codmuamor como sentimento
Unico; algo profundamente problematico para seenglitnento ja que, na interpretacao
desse sentimento “dnico”, incluem-se incontaveigpeegncias ndo raramente
contraditérias, podendo variar do 6dio desencadeadaima crise de ciimes a uma
afeicdo aparentemente gratuita. Nos discursos cw@ientes, o amor tende a ser
descrito como composto de um sem numero de postprassupostos morais e
sentimentos diferentes: medo de perda, afeto, @esgndoléncia, solidariedade,
saudade, entre tantos. Contudo, dificiilmente owtnj completo emerge ao mesmo
tempo, o que reforca a ideia de reinterpretacaosdasacoes e das situacdes: quem
sabera dizer quando uma demonstracdo de ciimessdewntendida como prova de
amor ou pura mesquinharia? Considerando entdo m$adade no conjunto de
sentimentos que tomam parte na constelacdo engeraticho amor, podendo se
manifestar de incontaveis maneiras conforme agrgtacao e situacdo dos envolvidos,

nao cabe aqui explorar seus aspectos mais sulgetRar isso, tém-se como foco

33 ERALY, Alain. L’'amour éprouvé, 'amour ennoncé.EBRALY, Alain & MOULIN, Madeleine (org).
Sociologie de L'amouiUniversité de Bruxelles, 1995, p. 42 (grifo nosso)
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principal deste texto as prescricbes e represesgag@cialmente construidas e
difundidas de ideais da experiéncia amorosa, tefmtanto condutas especificas para
sua conquista e manutencao quanto expectativas aslsensacdes proporcionadas por
essa experiéncia. De maneira que se percebe, reeqeéere ao amor, a importancia de
aprendizados e cuidados especificos na gestaomtages e o controle consciente de
sua expressividade.

Em seu estudo sobre a sociedade de corte franoesa, énfase nas
transformacdes constatadas durante o reinado de XI\W, Elias aponta tensfes
relacionadas ao autocontrole e a observacdo rigodms comportamentos dos
individuos com posi¢cdes de maior ou menor impoidanaquele ambito, enquanto
parte das disputas por posicdes de poder e presti@) autor observa, dentro da
figuracdo especifica da sociedade de corte franessa racionalidade mais voltada
para o calculo das chances de prestigio a parsr rdlagcbes com a nobreza e
manutencdo das aparéncias do que por uma raciadalidecondmica
caracteristicamente burguesa. Neste calculo dasebkale prestigio, os cuidados com
as feicGes, os modos de vestir, apresentar-se¢iguata eram fundamentais: Além de o
individuo, através do consumo de bens especifid@sseias posturas, dever demonstrar
uma distingdo caracteristica da sua posi¢do higg- como um conde, que deve
vestir-se, portar-se e gastar como um conde — traterdos afetos e a etiqueta eram
essenciais para conquistar a simpatia e aprovagé @ de outros membros influentes
da corte, podendo com isso vislumbrar posicoes dernprestigio entre eles e,

consequentemente, de maior poder e reconhecimento.

Uma figuracdo social em cujo seio tem lugar umagueate
transformacdo das coercBes externas em coerc@esagtconstitui
uma condi¢do para produzir formas de comportamemjms tracos
distintivos séo indicados pelo conceito de racidaake. Os conceitos
complementares de “racionalidade” e “irracionaleladeferem-se,
entdo, a parcela que diz respeito a emocgdes eféraeras modelos
conceituais duradouros da realidade observavetowgortamentos
individuais. Quanto maior o peso desses Ultimos eqailibrio
instavel entre as emocdes efémeras e as orienpaii@asrealidade
objetiva, mais “racional” € o comportamento — salmadicdo de que
o controle das reaces afetivas ndo va longe depwsssua pressao
e saturacao constituem um componente da realidadartd’.

34 Cf. ELIAS, NorbertA Sociedade de cortep. cit., pp-105-109.
% ELIAS, Norbert A Sociedade de cortep.cit., p. 109.
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Essa racionalidade caracteristica da sociedadmne implicava uma relacao
intensa com as emoc¢des que ndo se limitava a Stlpamou relega-las a um ambito
considerado mais privado ou secreto. Havia a adimagiéo cuidadosa das
demonstracdes de afeto e emocgdes, por meio desgestthares, nas mais diversas
ocasides, desde os bailes nos grandes saldesicppaéto naoillete do rei®® Nesse
sentido, a etiqueta pode ser entendida pela foersegortar nessas ocasides e gerir o
proprio comportamento e emoc¢des de maneira racmamaé calculada, com vistas a
atingir fins especificos. Contudo, Elias observa:ofdem hierarquica na sociedade de
corte oscilava constantement&” Assim, as referéncias de comportamentos também
poderiam sofrer variagfes, conferindo um carater lflies compara a uma bolsa de
valores, em que os membros da corte observavamnoo da um individuo e suas
posturas, para avaliar 0s riscos e possiveis lmgoefile se associarem ou se afastarem
dele. Diferentemente do que acontece no ambitgudgr a racionalidade da corte
estaria bem mais ocupada com as formas e situdedespressoes de emocdes e afetos
do que com perdas e ganhos de ordem financeira.

As condicdes que Elias observa na sociedade de dorante o reinado de Luis
XIV sdo entdo favoraveis para o desenvolvimentac@digos e modos de expresséo
especificos de emocdes e sentimentos. Ao mesmamjemautocontrole determinado
pelas relagBes hierarquicas gerava, muitas vezes,incémodo sentimento de
constricdo. Tal sentimento € tema recorrente na dérElias, sendo um dos elementos
centrais de seu argumento, ndo restrito a corteugeXIV. Contudo, em cada caso, o
sentimento de constricdo € experimentado de mardifexente, em relacdo a
condicionantes sociais e historicos diversos. Asdenque o autor observa entre
“estabelecidos @utsider§ em uma cidade norte-americana do inicio do séei¥o
aponta para is§d No caso da corte de Luis XIV, uma centralizacdondbreza em
Versallles teria acarretado o deslocamento de satwecampo para aquele local, longe
de onde constituiram sua familia, patriménio e tedbicolocando-os numa situacao
inédita de proximidade com o rei e em contato comgémcias de comportamento

jamais experimentadas antes:

% Cf. ELIAS, NorbertA Sociedade de cortep.cit., p. 105.
3T ELIAS, Norbert.A Sociedade de cortep.cit., p.108.
3 Cf. ELIAS, NorbertOs estabelecidos e os outsidéR#® de Janeiro:Jorge Zahar, 2000.
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Na fase de transicdo, nobres que haviam crescglprogriedades de
Seus pais precisavam se acostumar a vida de ooais, refinada,
diversificada, rica em relagbes, todavia exigindomcisso um
autocontrole maior. Para essa geracao, ja instatadarte, a vida no
campo e a paisagem campestre da juventude ja $&im ale uma
nostalgia melancdlica [...]. A vida no campo saé&oum simbolo da
inocéncia perdida, da simplicidade e naturalidagpmetaneas; torna-
se o0 contraponto da vida urbana e de corte, cornstad seus
vinculos, suas complicadas coercfes hierarquicsisae exigéncias
de autocontrole de cada tm

Tal deslocamento favorece a emergéncia de um samtnmromantico, mais
perceptivel na literatura, que remetia ndo tantmstalgia da vida rustica no campo,
mas ao desejo de liberdade perante as novas ¢destque se apresentavam. Sob outra
perspectiva, saindo da contextualizacdo histoniahathada por Elias, a questdo da
nostalgia pode ser aprofundada. A palavra, de mrigeega, viria da juncdo das
palavrasnostos,que significa retorno algia, que remete a dor, sofrimento, aflicdo. A
expressao indica entdo o sofrimento principalmdotgiajante, que distante de seu lar,
sofre o desejo de retorffolsso é explicito na acepcdo em que Elias abordiagdo da
nostalgia com o romantismo ao expressar o distamarito de figuras que, num
momento de transicdo, viram-se afastadas do luyde estabeleceram suas raizes, as
vezes de maneira analoga a experiéncia emocionaéxdle. De acordo com
Jankélévitch: “O exilado sonha com o seu humildier®jo: ndo por ser ele um vilarejo
memoravel, mas porque este vilarejo € seu, porgte \@larejo € o lugar de seu
nascimento e de sua infanéia”

Contudo, tanto na perspectiva de Elias quanto d&élgvitch, ainda que o
retorno ao lugar seja possivel, trata-se de umdic@m irrecuperavel, tornando-se, de
acordo com Menezes, “em um desejo indeterminads, parregado com as categorias
do tempo, seu lugar transmutou-se eituacdo”*? De tal forma, que se trata,
principalmente, de uma ressignificacdo do passaaioface de condi¢cdes do presente.

Elias sugere que:

...faz parte dos tracos essenciais das mentalidgaiksais romanticos
o fato de que seus representantes veem 0 presenie ama

degradacéo a luz do passado, e o futuro — se cheeganem vista um
futuro — apenas como uma restauracdo do passealizatio, melhor
e mais pur8.

39 ELIAS, Norbert A Sociedade de cortep.cit., p.220.

40 Cf. http://www.dicionarioetimologico.com.hracessado em 13/12/2012

“1 JANKELEVITCH, Vladimir, 1974, apud MENEZES, Paulb.meia luz, S&o Paulo: 34, 2001, p. 91.
“2 MENEZES, Paulo. A meia luz, S&o Paulo: 34, 20091p

“3ELIAS, Norbert A Sociedade de cortep.cit., p.226.
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7

O que se nota nessa perspectiva do romantismo tijas €&nstréi é um
importante trabalho mental de distanciamento doaagm que a nostalgia se torna uma
construcdo moralizada do presente, marcando spastas mais negativos, geralmente
associados as constricdes e limitacbes atribuidiigueacdo das relacdes de poder,
percebidas como forgcas externas. Isso contribua @arconstrucdo de percepcoes
moralizadas orientadas por dicotomias como individersussociedade, interneersus
externo, no que o mundo presente é percebido megante ndo apenas em termos de
sua localizagcédo temporal, mas enquanto mundo dedet hierarquizadas, coercdes e
forcas incontrolaveis. De forma que o passado rea to tempo e lugar idealizado onde
essas coercdes, em sua imagem mental romanticaxiséioiam.

Contudo, diferentemente de Elias, Jankélévitch giba nostalgia sob uma
perspectiva que necessariamente a colocaria enicapoa melancolia, tornando a
expressao “nostalgia melancolica” utilizada porag&liuma contradicio em termos.
Embora também se refira a uma relagédo de sofrinamoo passado, na melancolia, de
acordo com Jankélévitch, ndo haveria a percepcéinidie do que teria ficado no
passado e se tornado o objeto de idealizacdo @ clusofrimento. Se ao idealizar o
passado, 0 nostalgico sabe a que passado estéered®e 0 melancdlico, por outro
lado, experimenta uma indeterminacdo: “Na aprox@nagelancoélica a perda €
desconhecida ou ndo se pode ver claramente o gpertbdo. (...) Algumas vezes, até,
existe a consciéncia que sapeemperdeu, mas ndo que perdeu nesse alguéfii” De
tal forma que ha uma clareza relativamente maiahjeto do sofrimento do nostalgico
em relacdo ao do melancdlico.

No entanto, nem por isso, a melancolia € menoeptesa caracterizacado das
correntes romanticas, sendo que essa também n&ssagamente se desliga do
incbmodo gerado pela nostalgia. Pode-se interpreteasmo se pensando sob a
perspectiva de Elias que, se uma geracdo que vawgainfancia no campo, mas
crescera num contexto mais urbanizado nutre umalizdedo de seu passado e
transmite para as geragdes seguintes o descomfarteentido de desajuste dentro de
uma determinada figuracao social, essas geracdesnmas podem compartilhar desse
sofrimento, inclusiveaprendé-locomo emocdes culturalmente incentivadas, mas as
vezes desconhecendo 0 objeto a que aquele sofarnsentefere. Constitui-se entéo,

para muitos romanticos o sentimento melancélicaimledesajuste em sua condicdo

4 JANKELEVITCH, Vladimir, 1974, apud MENEZES, Pauld.meia luz, Sdo Paulo: 34, 2001, p. 95.
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presente, em relacdo as coercdes nela percebidam @xternas, mas sem

necessariamente a construcdo idealizada consciemtende um estado “melhor”

situado no passado, o que contribui, principalmeuatea as geracdes ja formadas e
crescidas nos centros urbanos, um sentimento depliceével inadequacéao. E tal

sentimento dissociado de deslocamentos conscientenpercebidos no tempo e no
espaco contribui para o surgimento de uma percepigéiuele sofrimento como

condicao existencial, intrinseca ao individuo.

Elias diferencia o romantismo da corte do romardismrgués, embora as duas
correntes se relacionem com a ampliacdo dos Estadosonsequentemente, da
integracdo mais ou menos sistematizada entre Ees&d@rupos, que culminava na
ampliacdo das cadeias de interdependéncias, cdocemlividuos cada vez mais
inseridos em uma ordem social na qual a exigéralia gutocontrole e a submisséo a

autoridades se tornam mais frequentes:

As correntes romanticas de corte fazem parte daseipas
tendéncias da progressiva integracdo do Estado erekcente
urbanizac&o, que constitui um de seus aspectosaier claro que
essas correntes tém particularidades pelas qualffesenciam das
correntes romanticas posteriores, mais burgueshs.entanto, nao
faltam propriedades em comum, que as apontam ccandestacdes
de um redirecionamento da figuracdo dos individems seu
conjunto, redirecionamento que se da num sentitkrrdaado, com
padrdes fundamentais similares ou recorrentes eenstis nivefs.

Ao apontar tendéncias romanticas no contexto dedade de corte francesa,
Elias suscita também o problema conceitual do tean@antico, chamando a atencao
para a existéncia de muitas variedades de movimentoanticos e auséncia de uma
teoria central a respeffo O entendimento do que é ou ndo romantico é aimaia
problematico frente as utilizacées mais comunsednd “romantico” na vida cotidiana
hoje: a palavra pode remeter tanto a gestos asesceacavalheirismo e refinamento —
como o ato de um homem puxar a cadeira para acersadgarceira a mesa antes de
um jantar — quanto aos tipos de presentes e agrpsosm parceiro pode conceder a
outro — como um buqué de rosas vermelhas, por dref@pproblema conceitual e a
ampla utilizagdo do termo também sdo apontadosQawnpbell, revelando grande

dificuldade em definir o que seria ou nao “romauitic

“SELIAS, Norbert A Sociedade de cortep.cit., p.220.
“°Cf. ELIAS, NorbertA sociedade de cortep.cit., p.221
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Ha trés boas razBes por que definir o romantismdad@ostrar-se
particularmente problemético. Em primeiro lugar, fenbmeno
compreende desenvolvimentos em quase todos os sad@gwida
intelectual e cultural, juntamente com mudancasetaias da vida nas
atitudes e comportamentos sociais que ocorreranodaa Europa,
no periodo de quase um século. Em segundo [..{upoas mais
influentes definicdes oferecidas nas primeiras diEésadeste século
foram formuladas por antagonistas [...], tendo gmrsequéncia que
muitos debates subsequentes estiveram tdo preasupad defender
o0 romantismo quanto em defini-lo. Em terceiro lugaromantismo,
justificadamente, pode ser apresentado melhor aomampulso para
0 caos. Logicamente, portanto, ndo apenas “umaicigd fechada de
romantismo... ndo é muito romantica”, como “se umpartante

z

aspecto do romantismo € a rebelido, entdo rebelaremtra o
romantismo também podia ser romantféo”

Outros aspectos do adjetivo “romantico” sdo explosapor autores como
Giddens e Luhmann. Entre essas abordagens, o gpercegbe comum e € retido e
utilizado no presente estudo € a intrinseca relalfi@adjetivo “roméantico” com a
imaginacdo e a ficcdo, afastando intencionalmentecepcdes objetivadas de
“realidade” na direcdo de projecdes idealizadagr aejam elas da sociedade, de
relacionamentos ou da propria biografia do indigidestimulando e valorizando as
possibilidades de experimentar sentimentos e ersogémpre mais intensas do que
aquelas conhecidas e vivenciadas pelo ator em emento presente. Trata-se entdo de
um foco em estados emocionais estimulados porizégdkes e pela imaginacdo, como
forma de contraposicdo e fuga a restricoes aosjodese impulsos individuais,
percebidas como externamente determinadas.

Elias observa que é recorrente nos movimentos rcodnuma relacao entre
sua manifestacdo e movimentos migratorios intemsoa as cidades e subsequente
urbanizacdo, exigindo uma administracdo muito maigsdadosa do proprio
comportamento e das préprias pulsbes no trato eongivéncia didaria com muitos
individuos sem qualquer vinculo pessoal. Se no asscacorte francesa, isso foi
observado com a transicdo de uma nobreza que Veabitacampo para a corte
centralizada no palacio de Versailles, no conteddorevolucdo industrial seria o
movimento de varios trabalhadores que deixavamngpoagpara trabalhar nas cidades

industrializadas. Convém observar que isso se ioglacdiretamente com uma

4" CAMPBELL, Collin. A ética romantica e o espirito do consumismo mamerio de Janeiro: Rocco,
2001, p. 252.
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proximidade — no sentido espacial — ndo s6 de s@eoes humanos, mas também de
autoridades e figuras hierarquicamente superia@s$, poder de repreender e punir
comportamentos que fossem considerados inadequddsse sentido, entende-se que
as primeiras geracfes desses movimentos experwvaemta contato com um controle
externo mais sistematizado, em que a exposicaosu@possibilidade — a figuras com
potencial para punir ou invocar quem o fizessaigramportante meio de coergao.

As geragOes seguintes internalizaram muitas dessas0es, vigiando a sSi
mesmas de maneira praticamente autbnoma. Isscaedoidealizacdo de um passado
nao conhecido em que, supostamente, tais coer@@esenam percebidas e que os
individuos poderiam se entregar a seus impulsosidocensem culpa ou medo de
repreensdo. Essa situacdo de constricdo asso@askenimento nostalgico colaborou
para o desenvolvimento de um gosto por romances estaristocratas, sendo que na
época 0s conceitos de romance e romantismo aiada leem proximos e associados,
tendo se distanciado gradativamente défois

A perspectiva oferecida por Elias de desenvolvimelo controle de afetos e
pulsbes a partir da crescente complexidade dasdependéncias decorrentes de
transformacdes sociais sugere o rompimento conp@eisas dicotdmicas tendentes a
opor individuo e sociedade ao tratar de emocdasno&® pode concluir a partir de seus
textos, o préprio autodistanciamento do individuo relacdo a sociedade, no qual é
construida essa oposicdo, resulta de processosaisso@ histéricos. O
autodistanciamento decorre de uma forma de o thaivse ver em relacdo ao mundo
que considera externo, enquanto criatura distiotque seria a sociedade ou a natureza,
com uma consciéncia de si em contraposicao ao, nestameio da qual ele exerce o
autocontrole, analisando seu comportamento e famdol estratégias de acHo.
Conforme o mesmo autor observa, essa relacdo eeenitiacdo entre internalidade e
exterioridade sobre a qual se constroi essa nag&omem como ser distinto do mundo

a sua volta também se transformara no curso darikist

O que se pode efetivamente observar € 0 seguinie:accrescente
mudanca nas relacdes entre os seres humanos ecas faturais
extra-humanas, estas Ultimas vao aos poucos perderréno como
elemento da nocdo de um “mundo externo” oposto @monto
interno” humano. Em lugar delas, o abismo entrarteginterna” do
individuo e as outras pessoas, entre o verdadeirinterior e a

“8 Cf. ELIAS, NorbertA Sociedade de cortep.cit., p. 220.
9 Cf. ELIAS, NorbertA Sociedade de cortep.cit., p. 245.
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sociedade “externa”, desloca-se para o primeiroopld medida que
0S processos naturais se tornam mais faceis deolntparece que
nossa relativa falta de controle sobre as relagle as pessoas e, em
particular, entre os grupos, bem como os insuperavistaculos
erguidos contra as inclinacbes pessoais pelas re@g sociais, se
torna muito mais perceptivel

Isso contribui para uma crescente identificacacsulgjietividade e das emocgdes — a
serem devidamente agenciadas na vida em sociedactame elementos de uma
“natureza” reprimida pelos processos sociais, dmuitrdo para idealizacdo de estados
de natureza como possibilidade de vaz&o espontiseamocoes.

Pode-se entender que um dos principais temas gesggeremA sociedade de
cortede Norbert Elias € a maneira como transformacéesachter social mais amplo se
manifestam em comportamentos e ambitos considem@delazarater mais individual e
subjetivo. A experiéncia e percepcao das emocoatamanforme o ambiente, bem
como as maneiras e as emocgles consideradas maisemos legitimas de serem
demonstradas. A relacdo entre o processo de eagdlb e o romantismo ou as
maneiras de se portar perante os demais membrosrt#gasdo casos em que isso €
bastante notavel. O que se pode perceber nessasstancias € que a maneira de
comunicar e administrar as proprias emocgfes saftrema. E essas transformacdes
interessam na medida em que sustentam novas ejébera interpretacbes de modelos
para a experiéncia e expressao de emocles e seaEneue logo passam a ser
entendidas como manifestacbes de uma individuaidatiossincratica, embora
marcadas por formas socialmente vidveis e legitmadle comunicacdo da
subjetividade.

Ao abordar o amor enquanto “cddigo simbdlico”, Luham discute aspectos de
sua expressao enquanto formas de agir e interaggcientemente, as quais podem ser
aprendidas a partir de modelos difundidos em n@i@sos, como a literatura:

z

[...] 0 meio de comunicacdo amor ndo é um sentine&m si
mesmo, mas antes um cddigo de comunicacdo cujasasreg
determinardo a expressdo, a formagdo, a simulagaatyibuicdo
indevida aos outros e a negacdo de sentimentos, dmno a
assuncdo de consequéncias inerentes, sempre gudumar uma
comunicacdo desse género. [...] jA no século X&/kpesar de toda
énfase posta no amor como paix@m-se plena consciéncia de que
se trata de um modelo de comportamento simukegle nos depara
antes de embarcarmos na demanda do amor, modelo de

Y ELIAS, Norbert.A sociedade dos individudgio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994, p. 106.
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comportamento que esta disponivel enquanto ori@ota; como

consciéncia do respectivo alcance, antes de a@rgezncontro com
0 outro, tornando também notéria a falta destejempr sua vez se
pode transformar mesmo num destmno

Esse carater simulavel apontado por Luhmann naoef®e a alguma medida
moralizada de sinceridade na expressao do sentinmeas a possibilidade de se adotar
gestos e posturas calculados e autocontrolados goananica-lo. Enquanto modelo
compartilhado, sua utilizacdo para a comunicacasedémentos pressupde em alguma
medida uma simulacdo, um controle reflexivo do cortgmento a fim de provocar as
impressdes desejadas no interlocutor. Mesmo naess@o dos sentimentos
considerados mais puros e sinceros, ha, em alguel, nima encenacdo no proprio
comportamento para a ocorréncia da interagao.

Embora ndo se pretenda aqui esmiucar a complexa tdos sistemas de
Luhmann e nem explorar seus aspectos mais gerenalsz ha que se reconhecer a
instrumentalidade de seu método ao abster-se ce e reflexdes sobre a esséncia do
amor e toma-lo enquanto cédigo que orienta condatasscientes, difundido e
transformado conforme condi¢des sociais e histriddio obstante Luhmman focalize
sua analise na literatura, o codigo do amor enaanitros meios para sua manifestacao
e reproducdo. O que convém destacar é que, majaaldifundir idealizacbes mais ou
menos compartilhadas, os romances apresentavamlanad®erentes com 0S meios
onde seriam lidos. Dessa maneira, nos séculos ¥\XMNIIl, é razoavel pensar que
esses modelos pouco se distanciariam daquelegjdatataristocratica, na qual formas
de comunicacdo sutil, através de gestos comedidiogias de olhares se mostram

importantes:

[0 amor] serve-se amplamente de uma comunicacagetad
assentando na antecipa¢do e na compreensao @gsisgs de uma
comunicacdo explicita utilizando pergunta e resposke pode ser
aflorado de um modo francamente negativo, poisedesdo adquire
expressdo que por si s6 ndo é compreensivel. Rortpartence
também ao cddigo classico a “linguagem do olharhbmmo a

comprovacao: 0s amantes conseguem manter entrm slialogo

interminavel, sem ter de proferir qualquer pal#vra

> LUHMANN, Niklas. O amor como paix&o para a codificacdo da intimidastecit., p. 21 (grifo
Nnosso).
2 LUHMANN, Niklas. O amor como paix&o para a codificacdo da intimidamecit., p.28.
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O uso consciente dessa complexa linguagem imphcauwtodistanciamento no qual o
individuo avalia seus gestos e estratégias de doag#iv. Embora no senso comum
creia-se tratarem de acontecimentos espontaneaso alos codigos e o autocontrole
implicam aprendizagem e socializacdo, no que osmess teriam exercido importante
papel.

Compreende-se entdo que o potencial amante deveamo cédigo para
comunicar suas intengbes e tentar conduzir e netap reagbes mais ou menos
esperadas da parte de seu interlocutor. E poat® tte um codigo de acesso restrito,
especialmente num contexto de estratificacdo so@atante como o da aristocracia de
corte, seus modelos e as diretrizes para sua rEgéd cresciam em complexidade,
enquanto instrumento de distingdo de determinadgsg. Passadas algumas geracoes,
nao obstante as transformacbes da retdrica do amaitps de seus aspectos se
mantiveram, sendo confundidos com os proprios reentios interpretados como amor.
Nesse sentido, 0 jogo de impressdes e provocag@esegopera durante a seducéo, seja
no coquetism¥ ou na galantertd, mais do que expressdes ou reflexos de sentimentos
sdo a demonstracdo de dominio de codigos recomtmeeide valorizados, nos quais
apenas alguns eram iniciados. E fazem parte degs#a as referéncias ao excesso e
ao descontrole, que aparecem mais como fuga iddalidas constricdes sociais do que
enguanto pratica estimulada.

Conforme Rougemont, o tema do rompimento ou su@erdas hierarquias e
constricbes de ordem social era central em trovasnances de cavalaria, nos quais o
amor emergia com um carater divino que sobrepujada forma de determinacao vista
como humanamente construida. A partir da lenddrdgdo e Isolda, na qual um
cavaleiro conquista a mulher que estaria desti@adasar-se com o rei que Ihe havia
ordenado busca-la, Rougemont constroi seu argunset@ a retorica do amor cortés
na Europa, da qual, segundo ele, derivam os dseuwle amor subsequentes no

ocidente®

A valorizagcdo de temas de superacdo ou confromo hgrarquias
tradicionalmente estabelecidas também faz sentido nontexto de burguesia em

ascensdo — onde emerge o romantismo enquanto NMGGIME&Ue, em Muitos aspectos

% Comportamento caracterizado por “alternancia onocemitancia de atencdes ou auséncias de

atencdes, sugerindo simbolicamente o dizer sirdigay ndo(...)” (SIMMEL, 2006, p.95)

> Embora Luhmann aponte que essa forma de agraddistiega do amor (117), ndo deixa de se
relacionar ao processo de sua comunicacao, oykeaida para 0 amor.

%5 Cf. ROUGEMONT, Denis deO amor e o Ocident&io de Janeiro: Guanabara, 1988ssim
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éticos e morais se opunha a decadente nobrezanquentanto, ainda gozava de
reconhecimento, poder e influéncia.

E importante assinalar que a identificac&o e oogest romances na aristocracia
nao se da apenas por um desejo de liberdade dstsi¢hes e regras de comportamento
hierarquicamente impostas naquele contexto. A made caracteristica dos membros
da corte — num grupo em que o trabalho era corslderlgo vergonhoso e que
atentaria contra seu carater nobre — também exengartante papel na apreciacédo
dessa literatura e em sua disseminag¢do enquansorasirodas que se formavam nos
encontros em bailes e sal6es. Para um grupo cajoees e possibilidades de ascenséao
se concentravam numa vida social intensa de irtesaperante outros nobres, em
reunides e cerimbnias diversas, certamente serigortante demonstrar algum
conhecimento de obras que ndo apenas remetiandpwopcontexto de corte, mas que
também se tornavam tema de conversas nos divensastos sociais de que
participavam. Esse conhecimento ndo se restringeoateudo das obras, mas aos
codigos e posturas nelas propagados que, em algwedala, incorporavam valores,
interesses e regras de comportamento caractesigddiccAmbito de seus leitores. De
maneira que a paixao e 0 amor romantico encontraspaco proficuo entre pessoas
cujo tempo livre podia ser dedicado a leitura deances e a pratica de seu conteddo
didatico nos eventos sociais e interaces de quieipavam, além de terem seu carater
de idealizacédo reforcado pelas proprias constrigdg®stas a suas pulsdes naquele
meio.

A ideia de amor defendida por Luhmann enquantagodsimbalico se sustenta
num contexto em que 0S romances remetem a idealbeatéacdo das constricdes
sociais, sem, no entanto, desvencilhar-se de regestratégias para sua manifestacao
mais ou menos sutil. Luhmann chama atencao pardaton didatico e orientador nas
questdes do ama¥’ presente nos romances, por meio dos quais osadiyamor se

difundiam, de acordo com os cédigos de comportamnandprios da aristocracia:

Importante era: conseguir distanciar-se da sa#isfagvial, vulgar,

imediata das necessidades sensuais no seio derigtogratizacdo
crescente da estrutura estratificada, existentédade Meédia. Em
tudo isto € determinante a referéncia a estratéicasocial e sé
excepcionalmente a referéncia a individualidadara jsso bastando
que o amor se transferisse para o campo do ideabyvdrossimil, do

% LUHMANN, Niklas. O amor como paix&o para a codificacdo da intimidastecit,, p. 10.
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atingivel apenas através dos méritos especiaisdfe através do
casamento!)’

A questdo da individualidade é tematizada também@Giddens®, sendo de grande
relevancia para as transformacdes do codigo do,amas sem perder um sentido de
“mérito especial’. No entanto, esse meérito passa eelacionar cada vez menos com a
estratificacao social, tornando-se parte do pracdesautodistanciamento do individuo
em relacdo ao mundo social e instrumento de aféimda propria identidade.

Elias atenta para que, embora 0os romances da dpomarte expressassem uma
nostalgia do campo e de um estado mais proximoatiaraza em que nao haveria
necessidade de um autocontrole tdo forte, os a@srcamponeses neles retratados
pouco tinham de rasticos, mostrando em seu commpert® caracteristicas que 0s
aproximavam de seus leitores aristocratas. Esteslesejavam um retorno ao que seria
uma suposta “vida real” no campo, sem os luxoscteniaticos de seu meio. Tratava-se,
portanto de uma projecao conscientemente idealizastareforcava o carater romantico
ao reconhecer a impossibilidade da experiénciaelagdealizacéo, na medida em que
deseja ao mesmo tempo a simplicidade do campa@eatec distinto e refinado da corte.
Ao tratar do romancéstréia de Honoré d’Urf&, Elias aponta nas personagens e na
propria histéria aspectos caracteristicos do comtde sua publicacdo, no qual essa
idealizacdo do campo € presente, mas onde as pges® principais — enquanto
representacdes de membros de uma camada interiaedanobreza — mantém sua

distincdo aristocratica e se mostram também autadados:

[...] a capacidade de autodistanciamento e dexéfl@alcancou um
estagio no qual ndo é possivel ocultar que os qEa@swas pastoras,
embora sendo simbolos de uma nostalgia auténtimapassam de
pastores dissimulados, simbolos de uma utopia eastores red%

Ao abordar a historia de amor entre os protagasdgastréig Elias aponta seu
vinculo amoroso como um ideal que apresenta “umgama complexo de impulsos de

desejo e de consciénci&” em que as personagens se deleitam as vezes onaie c

> LUHMANN, Niklas. O amor como paix&o para a codificacdo da intimidamecit,,. p. 49.

°8 Cf. GIDDENS, AnthonyA transformac&o da intimidad&&o Paulo: UNESP, 1992.

% Segundo Elias, esse romance foi publicado nasptirasiras décadas do século XVII e atingiu grande
repercussao na Franca (Cf. ELIAS, 2001, p.247)

%9 ELIAS, Norbert A Sociedade de cortep.cit., p.260.

®LELIAS, Norbert A Sociedade de cortep.cit., p.258.
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adiamento dos prazeres e com seu desejo insatisieijue com sua realizagdo. Isso
sugere uma diferenciacdo consciente de uma camade ma nobreza em relacdo a
camada dominante, que efxstréia € construida como habituada a infidelidade e a
entrega a prazeres sexuais mais imediatos, derandstdesprezo pela ética amorosa
encarnada pelos pastores daquele ronfanercebe-se aqui um interessante paradoxo
presente na retérica do amor: a0 mesmo tempo emsguealoriza — de maneira
idealizada — o descontrole e a entrega as paixdediatas, um autocontrole ascético
emerge como importante simbolo de manifestacadetd amoroso, por meio do qual o
individuo se demonstra insubmisso as coercgdes tactis que o meio lhe impde,
diferenciando-se por agir conforme determinacfes @artem de seus valores
considerados mais individuais e elevados, e nasedeposicionamento hierarquico e
nem das pulsdes mais imediatas e irracionais despo.

Rougemont defende que a linguagem utilizada naicat@o amor cortés na
Europa, presente em trovas e lendas estudadasatam diesde o século XIl, teria
originalmente um carater de discurso religioso itmmado herege, herdado dos cataros,
codificado sob a forma de contemplacdo da mulhexdam O autor observa nos textos
do amor cortés uma ascese e uma relacdo com armamitagla que remete ao desejo
religioso de encontro com uma divindade suprema@ue explica a submissao, a
valorizagdo da castidade e a énfase na fatalidadentr, cuja experiéncia maxima
seria possivel apenas ap6s a morte. E percepivdiém em Rougemont uma ideia de
distincdo na retorica do amor, embora se referimdan contexto histérico anterior
aquele em que Elias e Luhmann observam sua retagd@ estratificacdo social.

Rougemont sugere que haveria, entre os trovadoegeycorriam a Franca no
século Xll, remanescentes dos cataros, algunsztat® sacerdotes, difundindo de
maneira codificada o seu discurso religioso, matteam segredo seus conhecimentos
sobre aquela linguagem. De qualquer maneira, ordongue estes apresentavam da
retérica do amor estaria associado a um conhecimsmperior e restrito, gracas a
posi¢cdo que ocupavam em sua comunidade de origesuaHistingcdo é mantida,
mesmo apos a sua dissolucédo, pelo conhecimeniteer que seria o real significado
dessa retérica, em que difundiam conteddos quanseconsiderados hereges, mas
numa linguagem dubia que, nas cortes de orientagsid, eram interpretados como

histérias de amor gentil de um homem por uma mufl@ramor-paixao glorificado

%2 Cf ELIAS, Norbert A Sociedade de cortep.cit.,, p. 259.
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pelo mito foi realmente, no século Xll, data de apari¢cdo, uma religido na mais plena
acepcao do termo e especialmente uma heresiahisgt@icamente determinada”

Ha que se considerar que 0 amor-paixao, confornaaitmses citados, assume o
carater ja apresentado por Stendhal de forca aaddora, que vai contra o interesse dos
individuos. Isso ndo necessariamente implica naovaa pulsdo sexual, o que € mais
evidente ao se notar a maneira como Rougemontese @ termo, como uma for¢ca de
carater sobrenatural que, justamente por sua patéiinina, ndo deve se concretizar
num ato carnal. Essa forca arrebatadora, indepéndiensua origem, se € magica ou
biologica, é percebida como algo que escusa demsapilidade aqueles tomados por
ela. A histdéria de amor entre Tristdo e Isolda ieid depois que eles bebem,
acidentalmente, um filtf8 que deveria ser consumido apenas pelos noivosontemto
de seu casamento. O efeito desse filtro sobre quémbesse seria o de uma paixao
imediata e eterna para com a primeira pessoa @se.\De maneira que a paixao de
Tristdo e Isolda é fruto de uma fatalidade do desta qual os envolvidos, arrebatados
por essa forca mégica, tém seu poder de escolh&éscermmento praticamente

implodidos:

Encontram-se, portanto, numa situacdo  apaixonadamen
contraditéria; Amam, mas ndo se amam; pecaram, maaspodem
arrepender-se, pois ndo sdo 0s responsaveis; sanfee, mas nao
desejam curar-se, nem mesmo implorar perddoThdp leva a crer
gue,livremente(grifo do autor) jamais teriam escolhido um aor@ut
Mas eles beberam o filtro do amor e eis a p4fx&o

Rougemont indica também que a consumacao do anaméatda relagdo carnal
subtrairia seu carater mistico e transcendentéladalorizacdo de um amor que nao
pode e ndo deve se concretizar. Segundo o autersérulos seguintes, essa retorica
sera incorporada aos romances, mas perdendo camplete seu carater religioso e
tornando-se uma linguagem de senso coffiuBampbell também observa um carater
de distincdo no que ele chama de ética roméantiaagual os portadores de uma
sensibilidade e expressividade caracteristicas lam@ciam para si algum status

superior ao do senso comum:

3 ROUGEMONT, Denis deO amor e o Ocidentep.cit., p. 102.

% Termo utilizado na tradugéo aqui consultada, irderse a uma espécie de pogéo magica.
% ROUGEMONT, Denis deO amor e o Ocident®p.cit., p.33.

% Cf. ROUGEMONT, Denis deO amor e o Ocident®p.cit., p. 121.
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No entanto, havia outra forma de retiro, pratigaelas romanticos, na
relacdo com um mundo incompativel: nesta, elesuppgam aquela
muatua reafirmacdo e apoio que nado podiam ser ashaup

isolamento. Essa resposta coletiva e *“transcentesta a do

boemismo, que oferecia um ambiente em que os efr@dciais dos
virtuoses do espirito podiam desenvolver seus @otisticos longe
das influéncias corruptoras da sociedade mais anmgiguanto

conquistavam também a reafirmacgéo de seu statug ow@mbros de
um “grupo de eleito$”.

Pode-se inferir que os discursos referentes ao ,aemar grande medida,
expressam uma tentativa de distincdo mais ou memdisidualizada, seja ela
relacionada a um conhecimento religioso conformentgp Rougemont ou a uma
posicao insatisfatoria dentro das relagfes de podeforme Elias. Ndo se trata de mera
expressao socialmente aceitavel de pulsdes sexumisto pelo contrario, pelo que se
nota na valorizacdo da castidade em muitos dedisagrsos — mas da construcéo de
um codigo moral no qual o locutor do seu discues@lsva em rela¢éo aos demais. E
caracteristico em romances corAstréia a construcdo de seus protagonistas como
distintamente bondosos, bravos, leais e honestastramdo-se assim honrosos e,
portanto, dignos do raro privilégio de usufruirem amor. Assim, o amor ndo era
construido naqueles romances como algo de acesseraah, reservando-se a alguns
poucos afortunados, suficientemente iniciados paderem conhecer e dominar seu
cédigo. E importante ressaltar que se mantém taasotrovas do amor cortés quanto
Nnos romances aristocraticos ou no romantismo barguoé& enfatica contraposicao do
amor na sua forma ideal a restricdes e determisaggentes no préprio contexto em

gue essa forma se manifesta:

Uma das formas pelas quais os sentimentos podemxmessar
simbolicamente é a projecéo dos proprios ideais sonmo de uma
vida melhor, mais livre e mais natural, situadapassado. A luz
romantica que caracteriza essa evocacao do pasemtllr uma

nostalgia irrecuperavel, um ideal inatingivel, umoa irrealizavel.

Trata-se do conflito de homens que ndo podem diessucoercbes
sob as quais vivem — sejam elas de poder, civitizm] ou uma
juncdo dos dois tipos — sem destruir os fundameet@s marcas
distintivas de sua posi¢ao social elevada, aquitod sentido e valor
as suas vidas do proprio ponto de vista — semuileatsi proprios®®

6" CAMPBELL, Collin. A ética romantica e o espirito do consumismo maglep.cit., p. 273.
8 ELIAS, Norbert. ASociedade de cortep.cit., p. 227.
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O carater inatingivel do ideal amoroso, tanto erasijuanto em Rougemont, é
um traco fundamental na retérica pela qual ele @agado. Esses modelos de
relacionamentos amorosos, desde sua génese, sugaremossibilidade de
transcendéncia de coercdes externas e internassdst®rna um paradoxo quando essa
forma ideal que aparece, em grande medida, conmnsnde insatisfagdo e protesto a
ordem vigente, é transformada em “modelo dos ma@rnentos amorosos redfsDe
tal maneira que os discursos de amor ndo eramrao@dts valorizando suas condicdes
de incorporacdo a vida cotidiana naqueles contegBpecificos de coercbes. Ao
contrério, eles exaltavam o que o distinguisselidatacdes percebidas como préprias
daquele contexto social percebido como “realidade”.

A linguagem do amor romantico entdo revela um earde projecdo que,
embora a principio apareca limitada a imaginacastegpiormente adquire um aspecto
de projecdo para o futuro individual, como argumeBtdden’. N&o haveria nesses
discursos, a principio, a ideia de incorporacaseies conteldos a vida em sociedade,
mas justamente a expressao de reflgio dessa viddgencompletamente distinto dela,
mantendo, contudo, o0 incentivo a reproducdo deoseralores enquanto forma de
elevacdo do espirito. Nisso, convém lembrar qudegaide casamento por amor é
recente, caracteristicamente moderna e burguedmrameus discursos recalquem seu
viés utilitario de administracdo de propriedadesganizacdo da distribuicdo de bens
nas familias burguesas.

Rougemont aponta o romance cortés como criticetilitdo do casameritp
que, por muitos séculos, ndo era associada ao agorgdo apenas para fins de
organizacdo econdmica e aquisicdo de propriedddisso, um tema frequente nos
romances era 0 relacionamento amoroso fora do essamisso funcionava como
forma de protesto contra um tipo de unido instinalizada constituida conforme
valores e interesses considerados terrenos, emquhsiantes de uma orientacao
espiritual elevada na qual o amor era deificadguBéo o autor, a ideia de casamento
por amor vem com a crescente valorizagdo de ideogdividualistas caracteristicas
da burguesia e a decadéncia da aristocracia, qumopra suas unides baseada em
razdes econdmicas e politicas, 0 que confere ameado um carater de projecao da

felicidade individual:

%9 ELIAS, Norbert. ASociedade de cortep.cit., p 158.
O GIDDENS, AnthonyA Transformac&o da Intimidadep.cit., p.50.
"L Cf. ROUGEMONT, Denis deD amor e o ocidentep.cit., p.103.
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Ao perder as garantias de um sistema de coergGE8iSSO0

casamento s6 pode basear-se a partir de agora, emisOes
individuais. Ou seja, o casamento tem realmentebpse uma ideia
individual de felicidade, ideia que se supde, néharedas hipdteses,
comum aos dois conjugés

Deve-se destacar, no entanto, que a perda de igardetum sistema de coercdes nao
significa a auséncia de coerc¢des, mas mudancastama, sendo expressivo nesse caso
um sistema internalizado, em que o autocontrolegpacidade de autodistanciamento
do individuo ja sédo tdo arraigados que suas decis&primem, de maneira quase
inconsciente, o sistema de coercbes e interdepeiadéno qual ele esta inserido.
Percebe-se entdo uma mudanca no tipo de coercdesnax que se tornam
internalizadas, com um discurso que valoriza maiggdes individuais, fazendo a ideia
de coercdes externas parecer ultrapassada. Afinaiopria ideia de individualizagédo
dos projetos de vida e conquista da felicidadevésrala capacidade de autocontrole e
esforgo particular € também resultado de um sisttareercdes internalizado.
Tratando-se da retérica do amor enquanto base ldeiomamentos afetivo-

sexuais, a paixao aparece como componente fundaimeatacordo com Luhmann:

O simbolo dominante que organiza a estrutura temétd meio de
comunicacdo amor designa-se, sobretudo por “paixqiaixdo

significa que se sofre de alguma coisa que ndorsegue modificar
em nada e da qual ndo se pode dar contas. Ouigsms, com uma
tradicdo antiquissima, possuem o mesmo valor siothél assim

quando dizemos que o amor é espécie de ddeliea deuxo amor

cativa. Em outras expressoes, dir-se-a: 0 amor émistério, um

milagre, ndo se deixa esclarecer nem fundamertiar, Teido isso

remete para uma fuga ao controlo social normah egga que tem,
todavia de ser tolerada pela sociedade como se foscs.

A paixao aparece sempre associada ao descontraiea forca maior “que arrebata-nos
contra todos os nossos interesébsd que reforca o carater de doenca que lhe é
atribuido. Nesse sentido, é sintomatico que aimEzElo do amor em sociedades num
estagio desenvolvido de autocontrole trate a paig&oo pré-requisito, mas, ao mesmo

tempo, considere-a inviavel na vida cotidiana. Capontara Chaumier “E interessante

2 ROUGEMONT, Denis deD amor e o ocident®p.cit., p.103.
3 LUHMANN, Niklas. O amor como paix&o para a codificacdo da intimidaaiecit., p. 29.
4 STENDHAL. Do amor, op.cit., p. 4.
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remarcar que esse estado amoroso com que todo neom@, mais ou menos
secretamente, é desacreditado em beneficio de welon@dulto’ de amor que saiba
renunciar as ilusdes de seu estado nascéhErhbora desejada como fuga, é também
doenca, colocando em risco a existéncia do propividuo, trazendo a tona a
incongruéncia entre seu descontrole idealizado ecoadicdo de ser social
autocontrolado. O amor-paixdo, associado a vazguldées sexuais mais imediatas, é
também um estado idealizado de natureza perdidgueOvira a diferenciar o amor-
paixdo do amor romantico € que o Ultimo assume and@ter narrativo, de projecéo da
prépria histéria de vida para o futuro. Isso comfem carater paradoxal ao amor
romantico, observado tanto por Rougemont quanto lpgrmann e também por
Solomon, ao tentar conferir a paixdo uma durahlikdalevada que n&o corresponde a

seu carater passageiro.

O amor romantico, que comegou a marcar a sua esepartir do
final do século XVIII, utilizou tais ideais e ingmrou elementos do
amour-passion embora tenha se tornado distinto deste. O amor
romantico introduziu a ideia de uma narrativa paraa vida
individual — férmula que estendeu radicalmente feexidade do
amor sublime. Contar uma historia € um dos sentidosomance”,
mas esta historia tornava-se agora individualizexd&rindo o eu e o
outro em uma harrativa pessoal, sem ligacdo phatioccom o0s
processos sociais mais amplos. O inicio do amoéntico coincidiu
mais ou menos com a emergéncia do romance litegddonexao era
a forma de narrativa recém-descobférta

O amor romantico entdo se aproxima da literatucaap@nas por seu carater de
idealizacdo e desejo de fuga, mas também pela @keia individuo conceber seu
préprio romance, converter a propria vida em unarativa do eu”. Sobre o aspecto

narrativo do amor, Solomon afirma:

O amor ndo € apenas uma paixdo momentanea, mas um
desenvolvimento emocional, uma estrutura narratfica familiar e
aparentemente tdo ‘natural’ para ndés que raramgetisamos nela
como uma historia, um roteiro que somos ensinadssgair, com
todas suas progressdes, conflitos e solucdes fweisid

> CHAUMIER, Sergela déliaison amoureus®aris: Armand Colin, 1999, p. 51.

’® GIDDENS, AnthonyA Transformagcéo da Intimidadep.cit., p.50.

" por “narrativa do eu”, entende-se: “a estériagstdrias) por meio da qual a auto-identidade é
entendida reflexivamente, tanto pelo individuo de se trata quanto pelos outros.” In GIDDENS,
Anthony.Modernidade e Identidad®io de Janeiro: Zahar, 2002, p. 222.

8 SOLOMON, RobertAbout love — reinventing romance for our timeg.cit., p. 97.
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Pode-se entender que a ideia de narrativa pesssaiypde um intenso exercicio
da imaginacgdo na tentativa de atribuir sentidoea@tos e interpreta-los, visando seu
encadeamento l6gico em prol de uma conclusédo queratica, € desconhecida, embora
na projecao mental seja designada como meta. Gamnagnfirmam-se, entre os valores
romanticos, o imaginario e o ideal, ndo como sisplstincdo da “realidade”, mas
como referenciais de interpretacdo e acao freata, aefinindo praticas e condutas.

E importante observar que a elaboracido dessaimariadividualizada, embora
baseada em um conjunto de sentimentos pressupmstas espontaneos, implica um
planejamento da vida para o futuro. Nesse sentigcacdiferenciacdo do amor-paixao —
percebido como imediatista e passageiro — € mademe: trata-se, como em um
romance literario, de inserir um acontecimento iacgipio entendido como fortuito
numa estrutura narrativa que lhe confere sentiqmedfico, associando causas e
consequéncias, desencadeando ou obstruindo outesgos. Enquanto romance, a
narrativa concatena acontecimentos que conduzirasmafim especifico — nao
necessariamente previsivel. Atribui-se entdo agergh@riéncia momentanea do desejo
e da atracdo mutua, um sentido que devera orienfaturo dos individuos, o que
confere entdo um senso de planejamento. No entamda é muito corrente o
pressuposto moral de que, daquela experiénciardeaat mutua, deva logicamente
resultar uma forma de associacdo legitimada e hewida socialmente: a familia.
Nesse sentido, permanece forte a crenga de quentonento amoroso sO encontra sua
justificativa na medida em que d& nascenca a ual easma familia, o qual somente a
morte pode encerraf’

Chaumier aponta no que viera a se tornar o amoanmtoo um ideal de fusao,
em que 0S amantes se uniriam em uma nova unidapécie de amalgama de suas
identidades. Segundo ele: “O amor consistiria endasejo irrepreensivel de se fundir,
seja de se apropriar do outro a ponto de queratdiierar para tornar-se uma soé carne,
seja de desaparecer nele, para, ao fim, ndo exiats separadamenté® Contudo, o
autor destaca que esse ideal, especialmente nsequefere ao sacrificio de si e a
“desaparecer” no outro, era direcionado especigknas mulheres, principais leitoras
de romances no século XIX, a quem, segundo Giddeiratribuido um papel de gestao

da vida emocional do lar, em contraponto ao munki@reo e “masculino” do

" CHAUMIER, Sergela déliaison amoureusep.cit., p. 118.
8 CHAUMIER, Sergela déliaison amoureusep.cit., p.39.
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trabalho® Por tras dos discursos de sacrificio por amorpmmnava-se o sacrificio da
individualidade feminina, que se fundia ao homemguanto o contrario ndo ocorreria.

Autores como Christopher La$éhUIrich e Elisabeth BedR — entre outros —
relacionam a liberacdo feminina, a partir dos ab®80, a mudancas profundas nas
percepcdes de sexo e afetividade nas sociedadesrmasdDe certa maneira, afirmou-
se mais profundamente a valorizacdo da individadidque, embora ja presente nos
discursos da modernidade, parecia ainda muitoiteesto universo masculino. No
entanto, raramente mudancas de carater socialtc@nstrompimento completo com as
tradicdes precedentes ou seu abandono, uma vezsgas fazem parte dos referenciais
socializadores mesmo daqueles que promovem as gasglad que se tem notado, ao
menos no tocante aos relacionamentos afetivos anaw, sdo ressignificagbes dos
termos e das praticas aprendidas como ideais nolsete tentar concilid-las com
outros valores e demandas do presente, emboraswaites, trate-se de um esforco em
fazer convergir polos que se opdem.

Em sociedades altamente complexas, onde variosnisauas de autocontrole ja
se consolidaram ha muitas geracdes e adquirirammérapa de naturalidade, o
reconhecimento da prépria individualidade sO é ipessem relacdo aos demais.
Sobretudo porque a nocao de auto-identidade, emmatgomento, requer aprovacéao e
reconhecimento de terceiros. Ao projetar uma hastde amor com um parceiro, 0
individuo acredita encontrar a possibilidade de uinar sua totalidade, de dar vazéo a
suas pulsdes reprimidas de maneira socialmentahecma e para uma pessoa que ele
acredita perfeitamente capaz de interpretar ebtatripositivamente as mensagens
complexas de sua individualidade. Trata-se, parfat¢ mais do que simplesmente
libertar pulsdes sexuais, pois ha um enorme comjute significados atribuidos
inclusive ao seu controle, que podem ser percebidm®o mais ou menos
individualizados, embora socialmente compartilhatRzsadoxalmente, o amor passa a
ser percebido como o0 meio socialmente prescritcs rfegjitimo de comunicacdo e
afirmacao da individualidade e, ao mesmo tempdude que nela anseia justamente
negar e superar o que € socialmente determinado.

Tem-se percebido o reconhecimento de uma impoa&awisideravel de obras

literarias em diferentes periodos para a constrigdoansformacdo dos discursos

81 Cf. GIDDENS, AnthonyA Transformac&o da Intimidadep.cit., p. 53.
82 | ASCH, ChristopherA cultura do narcisismdRio de Janeiro: Imago, 1983.
8 BECK, Ulrich & ElisabethThe normal chaos of loveCambridge: Polity, 2002.
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prescritivos sobre o amor e suas formas ideaisju@tamente, todos os autores aqui
citados até agora que abordam o tema reconhecditeratura uma producao historica
e socialmente localizada, que expressa, de alguareeim, valores, sentimentos e
anseios caracteristicos de seu tempo e dos gr@ptEssaos quais as obras seriam
direcionadas. Considerando o carater a principiticio das obras pelas quais essas
retéricas do amor se difundiram, parece reforcaddem de que “para tudo o que
faltava na vida diaria, um substituto foi criadosrepnhos, nos livros, na pintutg”
tendo se tornado o amor um representante dessanéaitida diaria, que encontra, ainda
hoje, em meios como as artes e a literatura algersgus principais canais de expressao
e reproducdo enquanto coédigo socialmente compaattlhde comunicacdo da
subjetividade. E, & medida que esses meios segawpa se tornam reconhecidos por
diferentes publicos consumidores, sua expressigititte a se transformar.
Considerando o aspecto do consumo e a emergémaiandnercado literario,
Campbell sugere uma reflexdo complementar a obré&/eleer e outras perspectivas
sociolégicas que, ao tratarem das relagbes entmmportamento moderno, trabalho e
producao, careceriam de explicar melhor por qua s& dado um logico aumento no
consumo, permitindo a demanda pela crescente piodde€ novos bens, que por sua
vez colaboraria para a ascensao da burguesiavelag&o industrial. Para tanto, o autor
busca analisar e compreender o que ele chama déraevmducdo do consumidor na
Inglaterra do Século XVIIF°, defendendo a relacdo entre a emergéncia de um
hedonismo diferente do tradicional da nobreza atareza do consumismo moderno.
Essa nova forma de hedonismo diferir-se-ia porrfonais uma espécie de prazer

autoilusivo e imaginado do que experiéncias maetal de prazer sensual:

A chave para o desenvolvimento do hedonismo modesté no
deslocamento da preocupacdo primordial das sersggde as
emoc0des, pois € apenas através do veiculo dedtamdilque a
estimulacdo poderosa e prolongada se pode comimarqualquer
grau significativo de controle autbnomo, algo queovgm
diretamente do fato de que uma emocdo une imagemsais a
estimulos fisicd.

Segundo o autor, o romantismo teria exercido plapelamental na difusdo dessa nova

modalidade de hedonismo. No exercicio desse hadonmsoderno, percebe-se que a

8 ELIAS, Norbert.O processo civilizador,v.IRio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994, p. 203.
8 CAMPBELL, Collin. A ética romantica e o espirito do consumismo magjesp.cit., p. 31.
8 CAMPBELL, Collin. A ética romantica e o espirito do consumismo magjevp.cit., p. 103.
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imaginacédo tem papel fundamental, sendo que Camgésiaca duas variedades de
praticas imaginativas particularmente important@s seu argumento: o devaneio e a
fantasia. O autor diferencia essas duas modalidadedo que a primeira ocupa-se mais
com a projecdo de cenas consideradas possiveesgertEgmente da fantasia, que

subverte a realidade pela extravagancia e pelossipef’. Dessa maneira, o devaneio,

conforme abordado pelo autor, tem uma relacdo mmés profunda com a maneira

como o individuo percebe o mundo ao seu redor £ Eussibilidades de acdo, podendo,
em maior ou menor grau, tomar parte em seus peogetmseios.

No impeto de rastrear condi¢cdes sociais que perpiti a emergéncia de um
sentimentalismo e a “revolugdo do consumidor”, ase debruca sobre o declinio do
calvinismo na Inglaterra e discussfes que la seifesteram em oposicdo a sua
doutrina considerada excessivamente rigida. Campl@bumenta que o
desenvolvimento de um sentimentalismo na Inglateembora aparentemente
contraditério a uma ética protestante conforme sgm@da por Weber, incorpora
elementos que teriam sido indiretamente estimulpdogla. O autor destaca entdo uma
énfase em sentimentos de tristeza, melancoliaignegsio, percebidos como sinais de
predestinacdo. Segundo ele, embora nos ensinamenfisais de Calvino néo
houvesse como o individuo saber se era ou ndo wolh&n de Deus, correntes
subsequentes, desesperadas por algum alivio al@gsia, promoveram a valorizacao

desse tipo de sentimento:

[...] se a emocédo acentuada era a autocomisera@idpdepreciacao
ou a morbidez, o ponto a ser enfatizado é o dagressao néo era
meramente permitida, mas realmente apoiada pelas pwierosa
sancdo religiosa. A verdadeira fé, a santidadeergenabilidade, a
marca de um “santo” podia ndo apenas ser manitstadividuo
dentro de seu préprio coragdo como também ele podiafesta-la a
outrem, ndo por qualquer acdo particular, mas @rae uma forma
caracteristica de profunda sensibilidade emocianaldo justamente
quando a procura de se integrar a Igreja, masragoIde toda vida.
Desse modo, um elo se forjou entre as demonstragassuposi¢cdes
acerca do estado espiritual basico de um individuse devia
sobreviver por muito tempo ao declinio do calviraseninfluenciar
profundamente os movimentos de sensibilidade e mtsmao do
século XVIIFE,

87 Cf. CAMPBELL, Collin.A ética romantica e o espirito do consumismo magjesp.cit., p.124.
8 CAMPBELL, Collin. A ética romantica e o espirito do consumismo magjevp.cit., pp.187-8.
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Campbell ocupa-se entdo em tracar as variagfesigdps mais ou menos criticas que
emergiram do proprio protestantismo e culminaram sonogimento de uma ética
sentimentalista, em circunstancias que, emborau&rida calvinista ja se encontrasse
enfraquecida, os sentimentos por ela estimulage$as doutrinas e filosofias religiosas
gue se seguiram ainda tinham forte presenca. Ocrasntes posteriores estimulariam
a piedade e a manifestacdo de compaixdo — enqeaperidade de projetar-se no
sofrimento alheio — levando o individuo a exercitdensamente sua imaginacao, seja
ao colocar-se mentalmente no lugar do outro, segginando a confirmacao de seu
destino como eleito. Segundo o0 autor, essas duasicgs colaborariam
involuntariamente para uma sensagdo de prazer ta par estimulo de emocdes
associadas a melancolia, devido a autocongratulggfla suposta confirmacao

representada por esses sentimentos de serem ségt@®eus:

[...] mostrou-se possivel rastrear o aparecimeetaa nova ética
religiosa, a da benevoléncia, em que a virtude aksociada aos
sentimentos caritativos da piedade e simpatiapesenca destes era
ligada ao ensinamento calvinista de que uma sédsite
melancélica constituia um sinal de graca divingo i a base para
uma ética deista em que o homem ou a mulher bertavam sua
virtude — na forma de uma profunda sensibilidade ecsituagdo dos
outros — mediante uma demonstracdo de frequentpsofendas
emoc0Oes, especialmente as da piedade e da medlanGuim o
deslocamento que se seguiu da significacdo espiritas emocdes
para seus prazeres intrinsecos (este mesmo um@ualdeclinio das
crengas escatolégicas), nasceu o sentimentalisopoigmente dity.

Percebe-se por essa configuracdo socioculturabqoexfil que se formara do
homem de espirito capitalista ndo € puramente maki#ba, tendo sua sensibilidade e
emocoOes estimulados ndo apenas enquanto indicaéices, mas também, em seu
carater imaginativo, enquanto motivadores de pégggara o futuro — até mesmo pos
morte, no sentido de salvag&do. Nisso, de acordo Campbell, o recurso a adiar
sensacOes e experiéncias de prazer, idealizandpateacializagcdo como premiacao
por mérito de uma vida ascética torna-se um elamanportante na educacao de
criangas e jovens ao estimular o retardamento tilsfag#io e supressdo das emocoes,
colaborando para criar uma “rica, poderosa e inaig@ vida interior dentro do

individuo™°.

8 CAMPBELL, Collin. A ética romantica e o espirito do consumismo magjesp.cit., p. 286.
% CAMPBELL, Collin. A ética romantica e o espirito do consumismo magjevp.cit., p. 310.
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A relagdo — ainda presente — que Campbell sugére @consumismo moderno
e 0 romantismo € que este teria estimulado um l&donno qual a experiéncia
emocional por meio da imaginacdo e da projecao alsfacdo € muitas vezes
considerada mais agradavel do que a satisfacaa, enqgse, indiretamente, motiva o
consumo de novos bens e a constante impressao saéisiacdo e desejo de
experimentar novas sensacdes. A questdo da imagirelp seu argumento ainda é
reforcada pela constatacédo de que, no periodol@p@nalisado, os romances eram um
dos principais objetos procurados no mercado comEunem ascensao, juntamente

com pegas de vestuario da moda:

Outra faceta da revolucdo do consumo no século IX&Ifue se
referem McKendrick & outros, foi o desenvolvimerdo romance
moderno e o0 aparecimento de um publico ledor dgdic Ocorreu
entdo uma tremenda expansao do mercado de ligpscialmente de
ficcdo, com a publicagdo anual de novas obras,rgpkchndo, ao
longo do séculft.

Esse carater imaginativo de projecao de satisfaudesa atingidas se manifesta
também nos relacionamentos afetivos, colaboranth gpaonstante busca de vivéncias
do amor roméantico. No caso do amor nas sociedaumfernas, o exercicio do
imaginario é culturalmente incentivado, como alge @carreta fins praticos, como o
casamento, passando pela organizacdo da vida grivaa divisdo de papéis sociais
facilitados pela instituicdo da familia nuclear dugsa ao estimulo ao consumo, seja

para a conquista e/ou manutencéo de estados midadizle felicidade:

Eu diria voluntariosamente que o amor é certamemiz idealizag&o,
uma utopia, mas uma idealizacdo que nado deveridp@mcaso, ser
identificada como pura abstracdo. Um tipoidkmalizacdo concretaa

qual somos capazes de associar movimentos, esineemgs
afetivos, paixdes que nos marcaram e que nosS marcam
profundamente. Uma idealizacdo constantementevaeatiatravés do
trabalho do imaginério, do sonho e da fantasia. Wi®alizacdo entdo
que trabalha, que move nosso imaginario, suscitasperancas,
modestas ou insensatas, bem como nossas frustrdudess ou
irreparavei¥.

L CAMPBELL, Collin. A ética romantica e o espirito do consumismo magjep.cit., pp. 43-44.

92 GENARD, Jean Louis. Reciprocité, sexe, passiantreis modalités de 'amour in ERALY, Alain &
MOULIN, Madeleine (org)Sociologie de L'amoutUniversité de Bruxelles, 1995, pp. 60-61 (grifo
Nnosso).
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Mais que conjunto de sentimentos particulares, oraamquanto idealizac&o
mobiliza mercados, instituicbes e transformacdesamso Diferentemente de outras
constru¢cdes do imaginario encerradas no campo duasly tratadas simplesmente
como entretenimento, loucura ou escapismo, ha wnaaada socialmente motivada
para uma suposta realizacdo universal do amora,npaitos, sua celebracéo perante a
comunidade por meio do matrimonio.

Considerando a relagdo que Campbell aponta erétiea protestante e a ética
romantica — ambas caracteristicas de camadas lsagy@een ascensao — parece mais
pertinente a observacdo de Rougemont de que addetasamento por amor tenha se
consolidado nas sociedades ocidentais a partir st®@ndéncia da burguesia. A
constituicdo da familia nuclear burguesa ndo seldomentaria simplesmente no
utilitarismo, mas em perspectivas romanticas dgeepéo do futuro e da acreditada
preponderancia do amor em relacdo a qualquer ngadbvatilitaria ou de conformidade
social que se apresentasse. Contudo, o ideal amanguanto fundamento moral dos
relacionamentos afetivos e do casamento burguémnaasa representar também uma
espécie de conformidade com a ordem social, camside os aspectos legais do
matrimoénio enquanto contrato social com fins deull@gio da propriedade, revelando
sua face mais racional e calculista.

Como Campbell ocupa-se prioritariamente em intéapr® fendmeno do
consumismo moderno, buscando suas raizes de caratersentimental estimuladas
involuntariamente por uma ética romantica, ele me&plora tanto o carater dos
relacionamentos afetivos a partir dessa ética, aeeima que, por outro lado, é dificil
compreender como essa ética tenha sido incorpocadao motivacdo para o
matriménio enquanto vinculo duradouro, uma vez gjlaemotivaria a constante busca
por novas experiéncias, ao invés da acomodacdo mmunico relacionamento.
Possivelmente, num desenvolvimento dessa ética mtgaa o0 matriménio tenha
adquirido também um aspecto simbdlico, sinalizande o individuo capaz de se
comprometer totalmente numa relagédo desse tippjra® mais pelo amor do que
pelas possibilidades de retorno pecuniario da mesera também um eleito. Assim,
seu relacionamento amoroso, reconhecido socialigiosamente na instituicdo do
casamento seria um sinal de sua superioridade maspiritual ainda mais valioso do
gue o capital acumulado a partir do trabalho.

Isso faz sentido considerando as observacoes ghtklas do amor enquanto

forma de distincdo e auto-elevacdo. De maneira e, algum tempo, ndo apenas o
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dominio do cédigo é valorizado, mas também a cdpdei de converté-lo em projeto
exequivel e, assim, concretiza-lo e celebra-lo mera comunidade. Aqui entdo se
percebe que o distanciamento entre sentimento & re@mumente atribuido a vida
moderna tem um aspecto mais discursivo do quecpratma vez que a racionalidade é
incorporada ao projeto de vida fundado sobre uregde considerada legitima com
base em seus aspectos supostamente emociondiv@safe

A questdo do planejamento e da projecdo da biegdsficada individuo é de
especial importancia ao se considerar, conformem@ay que a modernidade, embora
tenha se caracterizado por romper com as instasiconsideradas soélidas, foi marcada
por muitos anos pela tentativa de estabelecer caiidos novos valores e principios
orientadores da vida em sociedade, como o liberalie a democraci&. A
modernidade, amparada pelo valor da racionalidagmresubsequentes conquistas
cientificas que permitiam o aumento da qualidadia eexpectativa de vida, teve no
planejamento do futuro — intrinsecamente relacioriad¢apacidade de imaginar — uma
de suas praticas mais valorizadas, sendo, por rarntpo, um projeto de solidificacédo
de seus principais valores. E 0 consumo colabgrava isso a0 mesmo tempo em que
servia de expressao mais ou menos individualizadaedvalor, com a busca ciclica de
satisfacdo e novos prazeres a serem satisfeitosemiodo de sempre idealizar uma
condicdo de plenitude futura a ser constantemewiu@da, ao invés de acomodar-se
nas condi¢des do presente.

A partir dessa relacdo projetiva e imaginativa abeonsumo — especialmente
de romances — apontada por Campbell, torna-se giamrele na modernidade um
importante papel de obras de ficcdo no desenvohtimnde uma reflexividade e no
estimulo mental das emocdes, ao oferecer refegpeia abordagem e elaboracédo da
propria subjetividade. Mais do que fuga das carfés socialmente percebidas, os
romances ofereciam também linguagens, signos ega®die descoberta, estimulo e
comunicacao da propria subjetividade, permitinagdadoracdo consciente de conceitos
e interpretagdes dos sentimentos, como se essas, litaratura compartilhada, fossem

traduzidos para uma linguagem comum. Segundo Cleaumi

Os artistas e, sobretudo os escritores e cinedig&sm do amor seu
terreno privilegiado, pois exploram seus meandtosservando seu
carater enigmatico e, uma vez que sabem deixarc@spara 0s

% Cf. BAUMAN, Zygmunt.Modernidade LiquidaRio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001 p. 10.
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mecanismos de projecdo e fantasias, eles admmistna espaco de
liberdade no qual cada um pode extrair sua parteeddade e sua
parte de imaginari6,

O que sera diferencial a partir do estabelecimdatoinema enquanto midia de
comunicacado de massa é que a relacdo entre am@gmacao rompe a barreira mais
evidente na literatura entre o que seria a vidaliepia do individuo, a ficcdo escrita e
sua construcdo mental e particular das imagensedis®dios narrados no livro. Na
literatura, embora em contato com prescri¢coes erigéss que poderiam ser claramente
fundamentados em aspectos da vida cotidiana, aag&oaentre a palavra escrita, sua
imagem e a percepcao de realidade do leitor era:atada palavra, seguida de sua
articulacdo em frases, paragrafos e capitulos € dew lida, reconhecida e convertida
numa imagem mental que é, mesmo nas melhores gEsriparticular. Como ja

observara Jarvie:

... ler um romance implica participacdo imaginatil@ leitor ao ter

que reconstruir em sua mente as cenas e persondgscitos em

forma de esboco. Tanto é que ver o filme derivaelam livro antes

de |é-lo produz um curto-circuito no ato da leitimaaginativa, que

interfere em qualquer intencdo presumivel quedieeautor de ativar

a imaginac&o do leitor por certos procedimefitos

No livro, a cena ndo esta pronta quando no forrdatgalavra, devendo ser

construida pelo proprio leitor em sua imaginacdo. ddso do filme, esse tipo de
reconstrucdo da mensagem — a principio de caraelominantemente subjetivo —
tende a ser, em grande parte, transferido paraatigadores de filmes, ao converter a
mensagem em imagens a serem percebidas como aetues. De maneira que a
relacdo jA4 observada entre o amor, a ficcdo e agimagdo é relevantemente
transformada com o advento do cinema, ao coloaspectador diante de um enredo
como se ele se desenrolasse a sua frente em temlpondependentemente dele. As
manifestacbes do amor, os suspiros, beijos e dissyroferidos pelos amantes néo
serdo mais imaginados com base num codigo escré@ gpassado ao leitor, mas serdo
percebidos pelo espectador como imagens prontagmiEnos completos cuja
ocorréncia aparenta naturalidade, embora tambémasifestem por uma linguagem

que precisou ser aprendida.

% CHAUMIER, Sergela déliaison amoureusep.cit., p. 7.
% JARVIE, I. C.Sociologia del cineVladrid: Guadarrama, 1974, p. 144
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Simplesmente atribuir ao cinema o mesmo papel ptigscde cddigos do amor
gue os romances literarios e textos filosoficosspeito exerceriam néo seria adequado,
uma vez que constituem linguagens diferentes ogderale formas e com recursos
diferentes. A imagem em movimento solapa o disc@swito ao exibir as coisas
acontecendo dentro de constru¢des que concederassdiorde autonomia a fruicdo dos
eventos encenados perante as cameras. A ndo selogaide intencdo dos realizadores
de um filme, os acontecimentos nele retratadogildifente oferecem tempo para a
reflexdo do espectador sobre o que ele esta vénticstoria apresentada perante ele
ndo sera interrompida se ele desviar seu olharc@ssao das cenas ndo dependera do
ritmo com que ele particularmente as acompanhantupreta. No entanto, iSso nao
exclui o papel interpretativo do espectador. Emlaoiasao cinematografica ofereca a
impressao de transparéncia e de naturalidade, zidaducomo mercadoria para
espectadores diversos ao redor do mundo, esse istaocasd funciona ao olhar treinado
aguele tipo de linguagem. Carriere expressa bemasater as vezes despercebido da
linguagem cinematografica ao narrar o estranhamdataim grupo de aldedes na
Argélia depois de assistir a um documentario soktracoma, doenca causada por uma
mosca que era mostrada estose repetidas vezes. Embora quase todos tivessem
tracoma, sua reacado foi como se o filme nao Ihesedse respeito, afinal, como

disseram: “ndo temos moscas desse tamanho.” Seguador, em relacéo a este caso:

A linguagem cinematografica nao foi apreendida comnma
linguagem, como um vocabuldrio convencional, e wopaas
montanhas argelinas simplesmente viu uma moscamenofua
inteligéncia e seu senso comum rejeitaram aqudo.tiNdo, eles ndo
conheciam moscas daquele tamanho. Estavam maiseoosma
mesma posicdo que noés, quando olhamos para o0 @®uwnas
soubéssemos a verdade, se ela ndo nos tivesseesgioada,
veriamos de maneira clara e indiscutivel, que o sol seem@w volta
da Terra e é sensivelmente méhor

O surgimento do cinema num contexto moderno faeom@creproducao de
algumas férmulas narrativas e enredos caracter$stie romances literarios, bem como
do teatro. E, depois, com a industrializacdo emlyMolod e o desenvolvimento

crescente de recursos e técnicas, para, nos tedemoXavier, criar a ilusdo de

% CARRIERE, Jean-Claudd linguagem secreta do cinenfio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995,
pp.54-5.
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transparéncia do dispositit/paprendeu-se a linguagem do cinema como expresgio
ndo raramente, emularia convincentemente a promaidade”. E, embora um filme
nunca possa ser efetivamente visto da mesma mawidois espectadores diferentes,
o dominio e o conhecimento compartilhados de sigauéigem permitem a espectadores
diversos que compreendam de maneira geral aquddajwisto. Muitos espectadores
podem discordar sobre detalhes das imagens e seaci@b fidedignidade. Contudo,
aquela linguagem tende a ser cada vez mais peacetddno senso comum,
especialmente dentro de linhas de construcéo ivaisgt estabelecidas e consolidadas
ao longo de décadas num contexto atual de midiagodeunicacdo audiovisual
constantemente presentes na vida cotidiana de esiltdd pessoas.

Se num livro, o amor € primeiramente descrito, asado em consideragdes,
retéricas e reflexdes para depois ser lido, imalgina interpretado pelo leitor, em um
filme — devidamente montado e articulado para &sse ele simplesmente acontece: o
amor deixa de ser imaginado para ser visto, dexsed mentalmente refletido para ser
percebido. Diferentemente de um romance, “um film@ € pensado e, sim,
percebido®. E essa maneira qercebero amor, ao invés de simplesmente pensé-lo,
tera grande impacto em como ele é vivido e percebijuanto experiéncia subjetiva e,

por vezes, idealizada, mas visualizada de mang@geatemente objetiva:

Eis porque a expressdo humana pode ser tdo adelmtao cinema:
este ndo nos proporciona os pensamentos do honoeno, @ fez o
romance durante muito tempo; da-nos a sua condutaseu
comportamento, e nos oferece diretamente esse pemtdiar de estar
no mundo, de lidar com as coisas e com 0s seuslissites, que
permanece, para nds, visivel nos gestos, no olar,mimica,
definindo com clareza cada pessoa que conhe¢&@mos

A impresséo de verossimilhanca que o cinema propguendo empregada em
narrativas que tem por tema central a conquista egtabelecimento de uma relagcéo
amorosa, confere grande expressividade ao codigantwr — enquanto conjunto de
prescricdes e idealizacdes de estados emotivoscFrear visiveis elementos a principio
abstratos e idealizados. Diferentemente da litexata cinema propicia imagens do

amor ‘“realizado”, convertendo o abstrato em fen@mnérivel. Essas visdes do amor

97 Cf. XAVIER, Ismail O discurso cinematografic®do Paulo: Paz e terra, 2008, p. 42.

% MERLEAU-PONTY, Maurice. O cinema e a nova psicadodn Xavier, Ismail (org.)A experiéncia
do cinemaRio de Janeiro: Graal, 1983, p. 115.

% MERLEAU-PONTY, Maurice. O cinema e a nova psicédodn Xavier, Ismail (org.)A experiéncia
do cinemagpp.cit., 115-16.
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impactardo na vida de muitos espectadores, sendadeferéncia — e as vezes até de
estimulo — para a busca particular dessa expesi€gae deixa de ser simplesmente
idealizada como anseio intimo para se tornar algiwelmente possivel e acessivel a
todos.

Ao longo do século XX, com a popularizacdo do ciaes) posteriormente,
outras midias audiovisuais como a televisdo e Hpmreue permitiram a reproducédo de
filmes em casa, seja por VHS, DVD e computadoresgees, as maneiras de ver e
encenar o amor se transformam ndo apenas em falec@mvacdes conquistadas por
essas midias, mas também por fenbmenos sociaisabyede carater amplo, que se
tornam ingredientes mais ou menos presentes ens mowducdes. De maneira que as
histérias e ideais de amor se adéquam ao contexfaratiucdo, assumindo aspectos
socialmente partilhados da vida cotidiana.

Como parte importante do contexto atual, estd adgravzolume de estimulos
visuais a que cada individuo € exposto em seu iantdpor meios eletrénicos e
fotograficos desde os primeiros anos de vida. Emowaaspectos da vida, seu
conhecimento e seus aprendizados sao mediados npagems sucessivas em
movimento, dentro de varias telas. E cada vez maigy mundo construido e
reproduzido dentro dessas telas que é reconhecidongartilhado, fornecendo
referéncias, modelos e percepcdes a serem incdgmnaas acdes e relacdes entre
individuos. Como observara Mills:

As imagens gue temos deste mundo e de nés mesmmasioaladas
por multiddes de testemunhas que nunca conhecemasca iremos

conhecer. No entanto, para cada um de nos, essagens —

fornecidas por estranhos e mortos — sdo a propdga te nossa vida
como ser humano. Nenhum de nds se encontra soeartitontando

diretamente um mundo de fatos concretos. Nenhundondesse tipo

€ acessivel: é quando somos bebés ou quando ficawmoss que

chegamos mais perto dele. Entdo, numa cena apamtegide eventos
sem sentido e confuséo disparatada, somos muitas v@mados pelo
panico da inseguranca quase total. Em nossa viidiac@m, porém,

nao experimentamos fatos solidos e imediatos, mBgedtipos de

significados. Temos conhecimento de muito maisudrps mesmos
experimentamos, e nossa experiéncia é ela propm@re indireta e

guiada®.

190 MILLS, Charles Wright. O homem no centro: o desigrin. Sobre o artesanato intelectual e outros
ensaiosRio de Janeiro: Zahar, 2009, p. 66.
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Isso contribui para transformacdes relevantes emoca prépria vida —
individual e socialmente — € percebida, bem comsensimentos nela experimentados,
0S processos de interacdo e os codigos e prenagajue orientam as relacdes e as
expectativas nelas depositadas. As percepcdesoecast sobre o amor também se
transformam quando visualizadas nessas telas, ambhmeservando muitas
caracteristicas de outras épocas aqui ja apontBd@sa importancia de se desvendar
que discursos e prerrogativas do amor vém se repiratb hoje em dia com a ajuda
desses meios de comunicacdo e como os filmes, @monéempo, manifestam
elementos do seu contexto de producdo e o inflaencicontribuindo para a
constituicdo de prescricdes socialmente compadiiapara os relacionamentos
intimos. Como ja observara Jarvie: “O cinema é asmo tempo social e estético e
esses dois aspectos se entrelacam, posto queraeer sacial pode afetar a arte e seus
efeitos artisticos podem afetar a socied#de’A luz de tal perspectiva é que se
pretende sublinhar e interpretar neste trabalhayés dos filmes e de suas relagbes com
a vida em sociedade, elementos constitutivos efsemadores de crencas, discursos e
prescricbes sobre o amor que orientam nao apenaselasionamentos, mas

expectativas, julgamentos e, no caso de muitogithabs, toda sua existéncia.

191 JARVIE, lan C.Sociologia del cineMadrid: Punto Omega, 1974, p. 21.
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O AMOR COMO CONTO DE FADAS HOLLYWOODIANO — UMA LINA
MULHER

O filme se inicia com créditos em letras branadwse um fundo preto. Ouve-se
um burburinho: pessoas conversando, risadas, detpgno... A constru¢cdo sonora que
antecede a primeira imagem sugere um evento sdesdontraido, mas sem muita
agitacao. A primeira frase que se ouve, sonoranfec#dizada e ainda eoff diz: “N&o
importa o que digam, o dinheiro é o que importa’infagem seguinte € usioseup
em quatro maos: a esquerda, uma méo espalmadantgmaente feminina, cujo pulso,
envolto por uma pulseira dourada e prateada despdat manga de um casaco
vermelho. No lado direito, simetricamente, ha oatéo feminina espalmada e a manga
do casaco € amarela. Ao centro, veem-se as maosidemem que traja um paletd
preto e uma camisa social branca, usando um anehdio no dedo médio de sua mao
esquerda. Seu rosto ndo esté visivel, mas a coastaugere que a voz que fala é sua.
Este homem opera com as mulheres um truque de an&gim algumas moedas
douradas, enquanto pede que imaginem uma situagdamgréstimo, em que uma
representa o banco e a outra a cliente. Com esBei@rele brinca de fazer moedas
desaparecerem de uma mao para aparecerem em aattsacenverter trés pequenas
moedas numa unica grande, enquanto vai dizende: fied com tudo e nés ficamos
com nada”.

Esta primeira cena, em fungdo de seu conteludo enalmento em que €
proferida, introduz a chave a partir da qual sendala a trama. Somente em funcéo das
relacdes das protagonistas com o dinheiro — elstifuta e ele homem de negdcios — €
gue elas se encontrardo e se conhecerdo, sendmtrasdes com as demais sempre
mediadas por alguma questdo econdmica, seja epsssibilidade de fechar uma
grande negociagao ou de pagar o aluguel. Dessa f@onmesmo tempo, as relacoes
com o dinheiro engatilham o encontro do par cenl@in como sdo determinantes em
conflitos e desafios que se apresentardo para eles.

Conforme Pierre Sorlin, “Relacionando individuos geupos, cada filme
constitui, no interior do mundo ficticio do écrémerarquias e redes de influéncids”

Assim se estabelecem o que o autor chama de ssstegtecionais, sendo que a

19250RLIN, PierreSociologie du cinémaop.cit, p. 237.
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narrativa emUma linda mulherse organiza a partir de dois grupos principais e
antagOnicos: empresarios e executivos de grander @aylisitivo, representados por
Edward (Richard Gere) e a classe baixa habitantedto da cidade, representada por
Vivian (Julia Roberts). De seu encontro casual gmer desafio, a0 mesmo tempo
social e sentimental de lidar com as dificuldadeslicadas na sua relagao inicialmente
profissional e que, ao longo do filme, converteserelacionamento intimo. De inicio,
tais dificuldades sado atribuidas as diferencasosoonémicas existentes entre as
personagens, mas, pouco a pouco, elas se revatamértapessoais. Isso se manifesta
nao somente na inseguranca perante a possibilda@avolvimento emocional numa
relacdo a principio profissional e com data margaaa terminar, mas também nos
momentos em que as personagens contam uma pasadeuexperiéncias pregressas:
desde Edward falando de sua relacéo atribuladaseanpai a Vivian contando como
chegou a Los Angeles. Ambos serdo confrontadosipaacdes que exigirdo a revisdo
de seus valores e habitos para se entregar amrelaento que parece inviavel.

Durante a festa em que acontece o trugue de méamiparsonagem Edward
comeca a ser construida pela sua auséncia: Véip Btuckey cumprimentando
convidados e perguntando por ele. A camera seguoikeSt de perto nessa procura e, a
cada cumprimento, ha uma informacdo sobre Edward: Rdmem diz ter ficado
sabendo que ele estd comprando as IndUstrias Monsestra interesse em entrar no
negocio, enquanto Stuckey confirma que Edward @sié na cidade para tomar sol”; a
outro senhor, ele se apresenta como “advogado warBte esse senhor Ihe pergunta:
“Onde estad o convidado de honra?” Stuckey respaoudeele deve estar em algum
canto seduzindo alguma bela mulher. Em cerca denunuto, sem que Edward apareca,
ja se sabe muito a seu respeito. A construcdo dmeate, com pessoas com roupas
elegantes, garcons em trajes impecaveis, convidgdesbebericam champanhe ou
vinho, uma banda com instrumentos classicos e wgisiestidos a rigor e uma varanda
com uma bela vista de copas de arvores sugere entoekestrito a pessoas de grande
poder aquisitivo. Pelas curtas conversas de Studabe-se que Edward € um homem
rico e poderoso, negociando a compra de uma industrque aquela festa esta
acontecendo em funcéo dele. Aléem disso, ha a diogué € um homem sedutor pelo
comentario sobre seu possivel paradeiro.

Em seguida, na primeira cena de Edward, ele estaurm sala, sozinho,
conversando ao telefone com uma mulher, que senwroke ser sua namorada. Eles

discutem porque Edward desejava que ela estivasseals ndo a teria avisado com a
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devida antecedéncia e atencdo, tendo apenas masdadkecretaria dar o recado. A
moca se queixa que fala mais com a secretéria docqmn Edward e que ndo esti
sempre a disposicdo dele. A conversa se encerdimia tenso, dando a entender que
aquele relacionamento acabou. Enquanto conversaamera gira em volta de Edward

em primeiro plano e pode-se ver que a festa acome@ndar de baixo, sendo que ele
ainda deixa escapar um suspiro no ultimo planoaueostra de frente para a janela
olhando a festa, claramente sem interesse por ela.

A articulacdo das sequéncias da procura por Edwadd# sua conversa ao
telefone, sozinho, num plano em destaque, ndo spEmaentro, mas numa posi¢cao
elevada e separada dos demais, real¢a sua imparténtama enquanto protagonista e
também como figura central daguele meio de nego&iosesse sentido, Edward ja
aparece, desde 0 inicio, em contraposicao ao mieimao esta na festa que é para ele e
passa brevemente entre alguns convidados, visandosaida. A festa acontece,
literalmente, abaixo dele, enquanto ele é mostradis preocupado com a auséncia de
sua acompanhante do que com os contatos de negbesEntes na festa. Descendo as
escadas, Edward conversa rapidamente com 0 Qu&epa&e¥ um assessor, com
perguntas objetivas sobre seus negocios, cobrarfdomiacfes sobre a cotacdo das
indUstrias Morse na bolsa de valores de Téquiomakacabara de abrir. Isso mostra
um profissional rigoroso, que nédo se desconecteddrabalho e mantém uma relagéo
objetiva com ele, sem esbocar interesse em sazabitom 0s presentes naquele
evento.

Edward, visivelmente chateado apés a discussaeleforie, sai da festa com o
carro de seu advogado — uma vez que sua limusiadlesjueada por outros carros — e
se perde pelo caminho, saindo da area das maned@swverly Hills e adentrando o
perimetro urbano. Alternando tomadas do carro dstoima, a paisagem vai mudando,
até que se tenha um plano aberto de uma grandéedayeoem prédios a sua volta,
viadutos e trafego intenso de veiculos. A priméimaada ainda é diurna, mas logo
seguida de uma imagem noturna do mesmo lugar,andeca passagem do tempo. A
camera se aproxima e ha um corte para um plantoad®@r que um homem, portando
uma placa em seu corpo, anuncia vender mapas. ,V@esenoite, uma esquina
movimentada da Hollywood Boulevard, onde passamtamupessoas encarnando
esteredtipos visualmente construidos como margimaignaginario norte-americano:

prostitutas de rua, imigrantes latinos, traficargaessuarios de drogas. Juntamente ao
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cenario de ruas sujas e lanchonetes baratas, fggs@s compdem a imagem de um
centro urbano decadente.

A construcao do universo de Vivian, diferentemeatdede Edward, ndo é feita
em funcdo da personagem. Se ele é apresentadofigureo central em seu meio, em
torno da qual os outros se reinem e com quem questn Vivian é apresentada de
maneira oposta: ndo ha uma festa para Vivian epricuram nem perguntam por ela.
Vé-se primeiramente a construcao do universo da&s de Los Angeles, ressaltando o
antagonismo ao universo de Edward, a comecar prastes na iluminacdo: O mundo
de Edward é apresentado de dia, com farta lumiadsicenquanto a camera so adentra
o de Vivian a noite. H4 uma cena muito semelhamténaeira do filme:close-upem
duas méaos que também mexem com dinheiro, comoegligando uma troca. Mas as
semelhancas param por ai. Nao ha o carater ludicbudue de magica, mas uma
transacdo em que rapidamente uma mao pega algwtasde dinheiro amassadas e
entrega um pequeno pacote contendo algum pé bramgerindo a venda de drogas. A
caracterizagdo dessas maos também é diferenteerAparente s&o maos masculinas —
uma branca e outra negra. Na méao branca, uma lvada cobre quase somente a
palma das méos, enquanto no pulso, sado vistos @xlgure mais parecem barbantes
desgastados. Ja no pulso negro, vé-se usa umapulserada de aparéncia barata. Tal
construgdo caracteriza o0 meio de Vivian por ati¥g$a associadas ao crime e a
marginalidade no senso comum — da prostituicda&ma de drogas. Intercalam-se
imagens de prostitutas, um bresteseem uma estrela da calcada da fama, seguida da
imagem de uma ambuléncia passando com a sirengaligassa constituicdo do
ambiente de Vivian remete a maneira como MargaRtiygo descreve o baixo

meretricio:

[...] a prostituicdo esta muito préxima do mundocdme, abrigando
marginais: vagabundos, gigolés, delinquentes, esiiarios,
alcodlatras, viciados. A violéncia permeia o catidi das meretrizes,
manifestando-se tanto em sua reterritorializac&weepsa, quanto nos
cbdigos internos que regem a vida do meretricispe@almente do
baixo meretricio [..1%

A camera focaliza o letreiro de um hotel em neame¢ho, apenas com as duas

primeiras letras acesas. Ha uma aproximacado desalked um corte para os quadris de

193 RAGO, MargarethOs prazeres da noit&&o Paulo: Paz e terra, 1991, p. 229.
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Vivian, virando-se preguicosamente sobre a camsoao do despertador, permitindo
um relance de parte de seu corpo sensual. Seu bustberto por uma camiseta
vermelha desbotada. A camera segue seu corpo, sstnamseu rosto. Seu brago se
estende em direcdo a uma cdmoda, com a mao prdoucadespertador para desliga-
lo. Em seguida, um brewadoseem um mural de fotos, sobre o qual a camera decdes
permitindo que se vejam trés fotos com uma joverhenabracada a um homem. Em
nenhuma das fotos, o rosto do homem esta visigeprimeira, a parte do rosto esta
rasgada, na segunda, o rosto esta riscado e mdrdere rosto e o corpo do homem ao
lado da moca foram recortados, podendo-se ver a@ensio que enlaga sua cintura. E
curioso e significativo o emprego dessas imager®nstrucao de Vivian. Embora num
plano muito breve, ja nessa introducdo da persomagea construcao é deslocada das
imagens externas que remetem a decadéncia dagméle arbano para a intimidade de
seu quarto, onde sdo mostrados sinais de uma fetlmaaproblematica, da qual ela
guarda lembrancas visivelmente presentes pelagrédtas, mas que expressam o
desejo de apagar os homens que fizeram parte delas.

A tentativa de excluir os companheiros dessa m@ané& ao restante da
fotografia um carater de incompletude, onde o gaé rohama atencdo ndo é a parte
preservada da fotografia, mas o espaco estragashsntitindo uma forte sensagcao de
falta: falta de uma metade digna de compor a imagemado da moca e de ser
lembrada. A opcdo por preservar as fotografias costos cortados, rasgados ou
riscados, contraditoriamente, parece reforcar agmga daqueles homens na memdéria
da personagem, uma vez que ela ndo preserva smgrles a imagem dela nas
fotografias, mas todo um momento, um cenario nd g@eencontrava acompanhada.
Certamente, se ela houvesse superado 0 que viveogin aquelas companhias, nao
preservaria as fotografias. Essa presenca sutiérdErtunciada no inicio do filme sera
depois mencionada pela personagem quando, maisnaralo final do filme, ela conta
para Edward de seus relacionamentos anteriores.

A cena no quarto continua, alternancdosesda personagem se vestindo e se
maquiando, mas sem mostra-la completamente: os® wén olho, ora uma mao que
tenta disfarcar o desgaste da bota passando uretagaeta sobre o calcanhar esfolado,
depois a bota sendo cal¢ada, podendo-se ver sgoi damo que cobre parte da coxa. As
roupas de Vivian sdo peca chave na construcaordar@agem e de sua transformacao,

remetendo ainda mais ao conto de fadas Cinderlgqual a personagem, inicialmente,
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veste apenas trapos, mas, depois, € presenteadagpfada madrinha com um elegante
vestido e sapatos de cristal.

O filme acompanha o trajeto de Vivian até o cluBee Banana onde
encontrara sua amiga com quem divide o apartanserigs de irem para o trabalho.
Durante esse trajeto, a imagem de Vivian é intadzalcom acontecimentos que de
alguma maneira a afetam, levando-a, algumas veaeslesviar seu caminho.
Primeiramente, h4 a cena de um homem que cobraguadlde outro inquilino do
prédio onde ela mora e ameaca expulsa-lo. Vendpets da meia volta, procura algum
dinheiro em seu apartamento e, achando apenas lam mdida seu caminho: sai pela
janela, desce a escada de incéndio e sai por waduoa cerca.

Em seguida ha uma panoramica de um cruzamentajalcse pode ver a placa
“Hollywood Boulevard” e certo movimento de pessdasve-se a voz de um homem —
a principio emoff — dizendo: “Bem vindo a Hollywood! Todo mundo quem a
Hollywood tem um sonho. Qual o seu sonho?” Alémtdm de voz a principio
debochado, a constru¢do da cena a medida que sacéen@proxima da esquina passa a
evidente impressdo de ironia: Vé-se uma mulher sgndkada violentamente pelo
braco por um homem moreno, entre pessoas que serasbatravessando a rua,
engquanto um homem negro, usando roupas desgastataschapéu caracteristico de
rastafaris, interpela os pedestres que tentam agoorproferindo as boas vindas a
Hollywood que abrem a cena. Enquanto isso, Viviassp praticamente despercebida,
pelo canto esquerdo da tela, misturada ao ambidatem corte para trés rapazes: dois
deles acendem um pequeno cigarro e o terceiroakelas longos, sai rapidamente,
dizendo: “Aproveitem”. Logo que ele passa, o olbarVivian, tenso, acompanha-o
enquanto cruza seu caminho. Depois, ouvem-se y@Ergsntando o que aconteceu e 0
olhar de Vivian cresce em preocupacdo. Um polim&rroga um homem negro,
turistas tiram fotos do ocorrido e mais uma vezameara chama mais atencdo ao
acontecimento independente da personagem prin@paéscoberta do corpo de uma
prostituta em uma lata de lixo.

A maneira como o filme apresenta esse ambientecmeia a proposta de
construcdo de “realidade” focada em aspectos dadéecia, numa contraposicéo
intencional com o glamour atribuido a Hollywood, geral centrado na figura de atores
e atrizes. Nesse sentido, as boas vindas assunmenndiwico, especialmente vindo de
uma personagem que, pelos trajes, trejeitos e rapargeral, parece pertencer mais a

esse meio decadente do que a terra de sonhos seqeére. Ao mesmo tempo, sua
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mensagem sinaliza a valorizacdo do ato de sonhmgigalmente dentro daquele
contexto especifico. A importancia do sonho Ema linda mulheré mais do que

composicao do cenario hollywoodiano, tendendo arcaf as observacdes de Adorno
em relacdo a industria cinematografica, motivando eaontentamento resignado e

passivo com sonhos que se realizam somente degrtelds:

A starletdeve simbolizar a empregada de escritério, masildsorte
que, diferentemente da verdadeira, o grande vedédmite ja parece
talhado para ela. Assim ela fixa para a espectadd@a apenas a
possibilidade de também vir a se mostrar na tels aminda mais
enfaticamente a distancia entre elas. S6 uma fr@dextsorte grande,
sO um pode se tornar célebre, e mesmo se todosaténesma
probabilidade, esta € para cada um tdo minima quellgor risca-la
de vez e regozijar-se com a felicidade do outre poderia ser ele
préprio e que, no entanto, jamat&*é

Os acontecimentos que Vivian presencia em seutdragmbora externos,
afetam relevantemente seus sentimentos — apreansdo, inseguranca — suas acoes —
desviar-se, evitar policiais — e pensamentos ertsgda sua condi¢céo e do local onde
vive — mais evidente quando ela discute com sugaritty e pergunta se ela néo
pensa em sair dali. Num encadeamento de cenas ¢@askreve quanto as que
apresentam Edward, é evidenciada a construcdowi@n\6omo uma espécie de vitima
do meio, sendo esse engrandecido pela énfase eratosvao redor dela, perante os
quais ela é mostrada como uma espectadora impot&npersonagem nao exerce
qualquer poder em seu meio, restando-lhe desvialeseue pode e submeter-se
relutante ou apaticamente ao que néo pode.

No entanto, a construcdo de Vivian em momento algnostra conformismo, o
que é apontado quando ela encontra Kitty. Embomsbéan seja uma prostituta,
pertenca ao mesmo ambiente e esteja exposta asamesttamidades, a relagdo de
Kitty com o meio é completamente diferente: eladsega com cafetdes e outras
prostitutas, parece se divertir Blue Bananae, quando perguntada se nao quer sair de
la, responde irritadamente: “E ir para onde?” Tdbtlovard quanto Vivian tém como
contraponto uma personagem mais proxima que, &ipiin encarna caracteristicas
mais gerais do meio do qual serdo distinguidosc&sm de Vivian, esse contraponto é

Kitty e no de Edward é Stuckey, que tem mais pggse&m cena e na trama, enquanto

1% ADORNO, Theodor.W. A inddstria cultural. In ADORNO heodor & HORKHEIMER, Max.
Dialética do esclareciment®io de Janeiro: Jorge Zahar,1985, p. 136.
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gue Vivian, apenas ocasionalmente, faz referéricems colega de quarto para falar de
sua proépria vida.

Perdido nas ruas de Los Angeles, Edward para @ qgara perguntar a um
homem maltrapilho, que revira uma lixeira, comogarea Beverly Hills. O homem
responde ironicamente: “Vocé estd em Beverly Hilissa € a casa do Stallone!”. Essa
cena parece muito improvavel ao se considerar tingemo de medo geralmente
instigado nos grandes centros urbanos, especiamentcaso de um homem rico,
perdido, dirigindo um automovel que chama aten¢ssn talvez colabore para uma
construcdo ingénua de Edward ou, simplesmente, sirenoomo alguém diferente do
esteredtipo dos demais do grupo a que pertencerfdnme, que ndo se permitiriam —
por medo, asco ou discriminacédo — pedir informagdes mendigo, a noite, num lugar
que, como o filme indicou até o0 momento, ndo papéercer muita seguranca.

Ha um corte para Vivian e Kitty conversando naaddcda fama, seu ponto de
trabalho. Ha uma terceira prostituta, recostadaiera arvore, com quem Kitty discute
por estar no ponto que seria dela e de Vivian. Porcomentéario dela, sabe-se que
Vivian é novata, sendo que usufrui daquele pontaneonento apenas por estar em
companhia de uma veterana. Vivian pergunta sobuecsbelo — curto e loiro —
mostrando-se insegura com aquela aparéncia, mgsrgponde que gostou, que ela
esta glamorosa. Entra em cena, aos trancos, @ daigido por Edward e, enquanto
Vivian admira o carro, exclamando: “E um Lotus ESpKitty, retruca: “N&o, isso é o
aluguel.”, marcando sua relacdo objetivada cornbadio na possibilidade de retorno
pecuniario que 0 carro representa, em oposi¢caovear/ique expressa seu gosto e
conhecimento daquela maquina como se fosse umapdéstaa.

Edward para alguns metros a frente das duas eénédspretam que ele procura
um programa e Kitty incita Vivian a pegar essentbe As mensagens de incentivo e
instrucdes de Kitty reforcam a ideia de inexpelignte Vivian. Em seguida vé-se que
Edward esta tentando descobrir como passar as asagiohcarro, aparentemente sem se
dar conta do ambiente a sua volta. Vivian entagaliejanela do carro e oferece seus
servicos. Sem mostrar interesse, ele perguntaaseagle informé-lo como chegar a
Beverly Hills. Ela responde que pode dar a infay@eapor cinco dolares. Ele reclama,
ela sobe o preco para 10 ddlares, entdo ele diacéVhao pode cobrar para dar
informacgdes.” Astutamente, ela responde: “Eu pé&ser o que eu quiser, eu nao estou
perdida.” Entdo ela se vira de costas para a jaielaarro, deixando a vista a sua
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cintura e parte do quadril, como que esperando res@osta. Ele aceita e pergunta se
ela tem troco para $20. Ela entra no carro e dezpgu $20 o leva pessoalmente.

Convém notar que o primeiro encontro dos dois, alénser construido como
acaso, ndo é orientado por uma relacdo entre fotase cliente: Vivian oferece o
servico, mas Edward recusa. A entrada dela no,gaara um observador de fora, seria
percebida como a confirmacdo imediata do progranae o filme mostra, dentro do
carro, no dialogo dos dois, que nao se trata deragrama, que so vird a acontecer
depois que chegam ao hotel onde Edward esta hakpeaama situacdo em que mais
parece que ele sentiu pena ao vé-la esperandadbasopara voltar para seu ponto de
trabalho.

A chegada de Vivian ao hotel é caracterizada pletajue, tanto dela perante o
luxuoso ambiente, quanto dos héspedes que mostigmmesa perante aquela figura
totalmente diversa de seu meio, com trajes queesEEnsualmente seu corpo jovem,
enquanto quase todos os héspedes em cena saoesemh@enhoras aparentando
cinquenta anos ou mais e se vestem com trajes foramis. Embora Edward tente
cobrir Vivian com seu casaco para evitar que chamia atencdo, isso ndo funciona,
nao apenas devido aos trajes que a moca deixacapamas também por sua postura e
seus trejeitos, mastigando chiclete, escorando-se mlastras e balancando
ostensivamente seus quadris ao andar. O estrantap@vocado pela presenca de
Vivian expressa uma quebra de expectativa de ureggigoa entre aquele ambiente
luxuoso, reservado a um grupo que se distingueapénas por seu capital econémico,
mas também pelas maneiras de vestir e se portantpeos demais, especialmente

naquele espago. Conforme Goffman:

Além da esperada compatibilidade entre aparéncianameira,
esperamos naturalmente certa coeréncia entre aembegraréncia e
maneira. Tal coeréncia representa um tipo ideal ripge fornece o
meio de estimular nossa atencdo e nosso interasex0ecoes.

Enquanto excecgao, Vivian chama atencédo em outroremims do filme pela
ndo correspondéncia de sua aparéncia e de seus mugloenarios refinados do mundo
de Edward. O que se percebera ao longo do filmer& sm importante sinal da
transformacao de Vivian de prostituta em mulhegaite é a maneira como os olhares

para ela parecem mudar quando seus trajes mudampmmeiro momento mostrando

1% GOFFMAN, Erving.A representacéo do Eu na vida cotidiaRatropolis: Vozes, 2005, p. 35.
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estupefacdo, mas depois admiragdo. No entantox@essdes faciais em si ndo

parecem diferir muito de um momento para o outmga@ser pelo contexto em que séo
mostradas, primeiramente perante uma figura estragbele meio e por ele rechacada,
mas que depois se destaca em charme e exubef@aai@aneira que, se num primeiro

momento, Vivian é construida como excecdo por alia fle elegancia e seus trajes
baratos e considerados vulgares, ap6s a mudarsgudesstuario, ela € mostrada como
excepcionalmente bela.

A suite onde Edward esta hospedado chama atemagamgpectos importantes
da caracterizacdo da personagem: espacosa, coniam®hdecoracdo de aparéncia
antiguada, mas luxuosa: ha candelabros com velgpa@des, detalhes dourados e
rococés em moveis, cortinas, abajur... Consideraandnformacdo de que o carro
utilizado por Edward é uma limusine, vendo a carszacdo dos héspedes do hotel —
todos senhores e senhoras de idade aparentemanigda — e sua dificuldade com o
cartdo magnético quando entra no quarto, tém-sensatragcdo de um milionério de
estirpe, com aspecto conservador. Diferentement&tulekey, seu advogado, que nutre
grande apego por seu carro esportivo — modelo b®rm na época do film& — e
aparentemente, possui uma grande casa num lodakaleEdward parece construido
ligado a simbolos de classe que o aproximam dealrende origem rica e ar refinado,
mas sem necessariamente parecer ostensivo. Segaddy@o contrario, remete mais a
um “nouveau richéou umyuppie sendo construido numa relacao totalmente diferent
com o dinheiro: Stuckey parece valorizar o dinhgiedo dinheiro em si e procurar
simbolos chamativos de status que confirmem sug&dmyscomo O carro esportivo
ultimo modelo, a residéncia cara na California eaumela esposa que, como Vivian
observara mais adiante, parece ndo manter relapieso marido, funcionando mais
como uma peca de exibicao.

Uma vez na cobertura do hotel, nota-se constramgorentre Edward e Vivian.
Ele parece ndo saber o que fazer, uma vez queavd® planejado aquilo e entdo ela
sugere que ele pague para tentar quebrar o gelmart do momento que Vivian
comeca a atuar profissionalmente para o0 seu cliesetie comportamento, além de
demasiadamente objetivado, parece caricato e dadaje Ela senta-se sobre a
escrivaninha dele, aproximando seu corpo, mas ékeeompe: “Vocé estad sentada

sobre meu fax”. Num gesto visivelmente for¢ado, lelanta um pouco sua lombar,

19| otus Esprit SE, 1989.
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como que oferecendo suas nadegas para ele. Emdaegla |he mostra varias
camisinhas de cores diferentes enquanto ele irotiima buffetde seguranca!”. A moga
logo sugere colocar uma camisinha nele, mas Edweattsa, pedindo que conversem, o
que gera certo estranhamento em Vivian, que teesajeitadamente satisfazer esse
pedido de seu cliente com perguntas banais comsta“Ba cidade a prazer ou a
negocios?”

A objetividade de Vivian em relacdo a seu trabatfo®rente com sua condi¢ao
de prostituta de rua, choca-se com os habitosideetd e sociabilidade de Edward,
gerando desconforto num primeiro momento. Viviamdestra-se exclusivamente uma
profissional do sexo desconsiderando jogos de &edague, aparentemente, Edward
esta habituado: “Eu aprecio toda essa seducdo,emgsd estou garantida, ok? Meu
preco € por hora, entdo podemos agilizar?” Derdroahtexto de sua profissdo, em que
deve exibir rapidamente 0 maximo seu corpo nas paaa potenciais clientes que
passam por ela de carro e contratam seus sernvitdse¥es conversas, entende-se que
ela ndo costume engajar com seus clientes conéesa&;jogos de seducédo, partindo
diretamente para o ato sexual. Em sua descricdmiclo meretricio, Margareth Rago

complementa:

No baixo meretricio, a rotatividade muito mais atadla dos corpos
implicava encontros sexuais mais rapidos e diref@s.meretrizes
deviam atender a uma quantidade maior de freguesesomo

recordam os contemporaneos, ndo havia muito terap@ musica,
jogos ou conversg’.

A preocupacéo com o tempo do programa e em ag#iz@lacdo incomoda
Edward, o que faz com que ele proponha Ihe padarnuéte inteira para que possam
relaxar. A objetividade com que Vivian lida com gmbalho é parte relevante de sua
construcdo especifica como prostituta de rua, comngido explicita de vender seu
corpo em troca de sustento, servindo de “mecanisjaculatério ao primeiro que
aparecer®® Trata-se de uma relacéo objetivada com o prdmmipo, exposto na rua e
oferecido no quarto como mercadoria, numa apaissaracao entre a identidade da

prostituta e seu produto. Mais que oferecer umigery satisfacdo sexual — Vivian

197 RAGO, MargarethOs prazeres da noitep. cit., p. 230. Embora se refira ao baixo nmégiet na
cidade de S&o Paulo no inicio do século XX, a dgBzida autora ainda funciona aqui, reforcandeeid
de um imaginario da prostituicdo que ainda vigorgefmente.

1% SIMMEL, G. Algumas reflexdes sobre a prostituigiopresente e no futuro, iRilosofia do Amor
Séo Paulo: Martins Fontes, 2006, p.2.
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oferece seu corpo como objeto de consumo, e ndccampanhia. Essa relagdo com o

corpo enquanto objeto é apontada em outros estathos prostituicao:

Através da andlise do discurso das prostitutasnBer Gomes Jr.
(1996) constataram que elas se relacionam com g corpo
coisificando-o, estabelecendo-o como uma mercadaoma ISSO,
apenas como um objeto de troca. Ha, dessa forma, dicotomia
entre mente e corpo, 0 que provoca uma "...rupteagrandes
proporcdes, fazendo com que ela se torne alhéipraia..." (Bruns
& Gomes Jr., p. 12). Ao se dividir, a prostitutataw confronto com
seu préprio SER para preserva-lo de qualquer teatdé se envolver
numa relacéo EU-TU consigo mesma e com o 8litro

O choque de posturas inicial entre Edward e Viviam ela encarnando seu
papel de profissional do sexo enquanto ele age ceen@stivesse num encontro
romantico, tem mais do que a funcdo comica esperadama comeédia. Passada essa
situacdo, ndo havendo mais a pressa em exercdrabalho, receber e ir embora, a
personagem comec¢a a ser construida na chave datasgidade que, em alguns
momentos, beira ao ludico. Isso é evidenciado aégurenas depois, ainda na suite, em
gue é mostrada assistindo a um episodib ldee Lucyna televisdo, enquanto Edward
fala de negocios ao telefone. A construcao aproXiimean de uma crianga, deitada no
chéo, descalca, com o0s pés para cima, gargalhaimiogamente enquanto “faz um
pequeno piquenique no carpete”.

O uso da imagem do show televisivo de Lucille Balb é aleatério. Trata-se de
um show consagrado da década de 1950, em que @agesn do titulo encarna o
esteredtipo de uma esposa norte-americana de aladdm perfeita, dona de casa
amorosa, que cuida do lar e do marido. A imageraspgavitada Lucy, fazendo caretas
em uma situacdo comica, contribui neste momentdild® para a construcdo da
espevitada Vivian, cébmica, mas que também cumpnrpapel submisso — embora em
circunstancias completamente diferentes — de acdlgeele homem cansado do
trabalho, oferecendo conforto e descontracdo. & eem que ela se diverte assistindo a
esse show, em alguma medida, remete a um ideatldeconjugal difundido na midia
norte-americana e que habita o imaginario de me#pgctadores, entre 0s quais Vivian

pode ser incluida.

1991 OPES, Concimar da Silva, RABELO, lonara Vieird?@ENTA, Rosely. A Bela Adormecida:
estudo com profissionais do sexo que atendem sectaédia alta e alta na cidade de Goiémia
Psicologia & Sociedade.19, n.1 Porto Alegre jan/abr. 2007, p. 70.
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Apés desligar o telefone, Edward aprecia Viviantajpete com um olhar que
sugere ternura. Ela percebe que ele Ihe sorrid etgmonstra embaraco, olhando ora
para a televisdo e ora para ele, dando-se conjaalerecisa voltar ao trabalho e abrir
mao daquele momento ludico. Ela comeca a se deseirgatinha em direcdo a ele
apenas de lingerie. Em seguida, desliga o somlead&o, mas ainda desvia alguns
olhares para a tela, mostrando-se dividida ensieowv e 0 seu trabalho. Edward parece
timido enquanto ela desabotoa sua roupa e abreigeu Ele pergunta o que ela faz e
ela responde que tudo, menos beijar na boca, dizegrdpessoal demais. Edward ainda
toca a cabeleira loira de Vivian e sua expressémlfsugere estranhamento com a
textura daquela madeixa.

Essa composi¢cdo — mulher engatinhando no ch&o reigadiao homem sentado
numa cadeira acima dela — parece apenas reforpapa& submisso de Vivian nesse
momento que, embora apareca no contexto atribulaacondicdo de prostituta, em
alguma medida, encontra analogia com a esposaitmaadi que Lucy representa. Vivian
parece encarnar uma fantasia de esposa, seja gelancerebe Edward com um jantar
intimo perguntando: “Como foi seu dia, querido®jagguando ao final do filme, recebe
Stuckey no quarto, dizendo que Edward devera “estacasa logo” e ele retruca que
aquilo ndo é casa, é um quarto de hotel e quedel@ m mulherzinha de Edward.

Na cena seguinte, Edward esta no chuveiro e o atebésta mais iluminado,
indicando que é dia. Ele sai do banho e vé entmmigas de Vivian sobre o sofa uma
peruca loira. Inicia-se uma melodia de piano cotasidocemente agudas e a camera
permite vislumbrar Vivian adormecida, com sua beddeleira ruiva esparramada,
deixando a vista seu pescoco e parte de suas.dastasconstrucdo destaca a beleza da
atriz e provoca a inescapavel impressdo de quemdasonagem ou atriz — € muito mais
bela ao natural. A peruca possui grande valor dictb®a caracterizacdo de Vivian
como prostituta, remetendo a artificialidade e staticiamento da personagem de seu
papel profissional. Ao mostra-la sem a peruca,radoida e nua — parcialmente coberta
por um edredom — o filme exibe um poderoso contrapentre o que seria a
“verdadeira” Vivian e a prostituta Vivian, sobrematando sua beleza mais espontanea.
Alias, Vivian sera construida na chave da espoitade, como oposi¢cao ao excesso de

etigueta do meio em que se encontra com Edwardjeorgmete as observacdes de
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Norbert Elias sobre a idealizagdo romantica dassipiidades de escapar das
constricbes sociais e exigéncias de autocontrateyra estado de natureza perdifia

A valorizagdo da espontaneidade de Vivian sedrdei forma marcante e como
objeto de interesse de Edward ja na cena em quassiste a televisdo. Mais adiante, a
cena que destaca seus cabelos ruivos ao natutbhardEdizendo que ela fica melhor
daquele jeito marca o inicio da constru¢cao romardi filme: uma mulher espontanea,
de grande beleza, construida como simbolo de upwncia perdida que, uma vez
descoberta, torna-se irresistivelmente cativanténah essa descoberta remete a
possibilidade de encontro de um amor puro idealizagualmente espontaneo e
resistente as coergdes externas. Essa purezaresgdltada outras vezes, em
construgcbes que beiram a infantilizacdo da persanadepois de ser contratada por
Edward para passar a semana com ele, sua pringdioaagsim que ele sai do quarto é
saltar sobre a cama gritando euforicamente comoodacgue fizeram, pelo qual ela
ganharia trés mil délares e mais roupas refinades gcompanha-lo durante a semana.

Em sua primeira ida as compras, ao som de uma @ampolgante de Diane
Warwick, o que se vé é praticamente um videoclhpercalando imagens de vitrines de
nomes consagrados da moda — como Gucci, Chanelus DMuiton — e olhares
deslumbrados e sorridentes de Vivian. Entretanta,esnpolgacéo sera interrompida ja
na primeira loja em que entra, onde os olhareveladedoras — elegantemente vestidas
e maquiadas — expressam surpresa e repulsa ao Wik pergunta o preco de um
vestido e a vendedora se recusa a responder, dizgreshas que nao lhe servira e que
ela obviamente esta no lugar errado. Ela pede quervsaia e o flme mostra os
olhares de aparente indignagéo das vendedorasamonduivian sai cabisbaixa, ao som
de uma mdusica triste de piano. Em seguida, ela gfratta com o cenho perturbado,
andando entre os pedestres e ajeitando seu casavelho de maneira a cobrir seu
corpo mostrando-se pela primeira vez envergonhaaseus trajes.

De volta ao hotel, Vivian é interpelada pelo gezentSr. Thompson — que a vé
pela primeira vez e se mostra também chocado carelagresenca estranha em seu
hotel. O gerente provavelmente experimenta a mesnsacao de estranhamento que
0os demais héspedes que viram Vivian na noite amteiontudo, possivelmente em
funcdo de seu cargo, ele tenta tratad-la com o n@agendiscricdo e etiqueta, referindo-

se a ela por senhorita e perguntando educadameraéa sesta hospedada 14 e com

110 cf, ELIAS, NorbertA sociedade de cortep.cit., pp.257-261.
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qguem. Com a ajuda e confirmacdo de um funcionar@eastava presente no momento
de sua chegada, Vivian conta que esta junto comBdsvard Lewis. O gerente entdo a
chama para seu escritorio para uma conversa. 8lass dao repletas de eufemismos,
expressando que consideram o Sr. Lewis um hospede aspecial e que apenas por
isso permitem que ele fiqgue com uma hospede nastnadp. Embora saiba claramente
0 que Vivian faz 14, ele induz a conversa como @@gudando a criar uma explicacéo
alternativa para sua presenca: “Presumo que vie@aente do Sr. Lewis... Vocé deve
ser... sua sobrinha... e naturalmente, quando lce®1s for embora, eu ndo a verei neste
hotel novamente”. Ela apenas concorda com ele. Eguida ele emenda que ela
deveria vestir-se apropriadamente naquele lugdagoeela comeca a chorar e conta
sobre sua tentativa frustrada de comprar um vegiata jantar naquela noite. Ele
oferece a ela seu lenco para que enxugue suas\éye pega o telefone. Vivian pensa
gue ele vai ligar para a policia, mas na verdalgeljga para uma loja de roupas, para
onde envia Vivian como cliente especial.

Ela se surpreende com a gentileza e, ao voltagrramhpe o Sr. Thompson
enquanto ele atende dois héspedes estrangeiroagraidecé-lo e elogia-lo. Se o filme
€ uma referéncia clara ao conto de fadas Cinderel&r. Thompson pode ser
considerado a prépria fada madrinha. Apesar dogirmencontro tenso, percebe-se
que ele é extremamente solicito, seja ajudandoakiviom o vestido ou licbes de
etiqueta, seja oferecendo a limusine para levéala gasa ou tentando interceder
sutilmente a seu favor quando Edward esta indo eardm hotel. Além disso, seu olhar
de admiracdo seguido de satisfacdo ao vé-la passtda como uma elegante dama
revela uma figura bondosa, que se compraz conmgaalga moca e ao final, mostra-se
afetuosa, despedindo-se de maneira contraditorsg@agrimeiro discurso, dizendo que
espera revé-la no hotel.

A noite, usando um vestido preto muito eleganteaebmpanha Edward em um
jantar de negécios com o Sr. Morse — cuja emprassappor dificuldades — e seu neto
David, aparentemente sendo preparado para suceu#sloegocios. Embora o jantar
seja tenso, com o Sr. Morse adotando uma postdemgiea, a cena € também de
conteudo comico, explorando as gafes de Vivian,aceua dificuldade em escolher os
talheres ou pegar umascargot que escorrega e voa de seu prato. Vivian parece
totalmente alheia aos negdcios, envolvida com at@re a etiqueta que deve tentar
demonstrar. Nesse momento, um pequeno gesto dddBse € expressivo para sua

construcdo num sentido de promover empatia com raopagem: Ele percebe a
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dificuldade de Vivian com os talheres e confessabtan ter dificuldades sobre qual
usar em qual prato. Nisso, ele pega uma espéciartgpeé com as maos e o saboreia
com um sorriso, olhando para Vivian como se a eséisse a fazer o mesmo. Morse é
mostrado como simpatico e espontaneo, aproximamddas construcdo de Vivian.
Embora agressivo com Edward, do jeito que é apt@den sua agressividade é
justificada como a de um bom senhor lutando paesgovar o patrimonio ao qual
dedicou toda sua vida.

O jantar aponta um posicionamento critico ao t@oegdcio que Edward opera,
0 que 0 mostra como alguém a beira de cometer ameatsuravel. Desde o primeiro
momento em que Edward fala para Vivian de seu ltrabale é colocado como algo
moralmente errado, com a comparacao que ela fazaabar carros e vender as pecas
separadamente. A construcdo do mundo de negociésldard é tendenciosamente
negativa, sendo reforcada por Stuckey que, em quass as suas falas sobre os
negocios com Morse, usa metaforas que remetemoabalgal: “A jugular dele esta
exposta, é hora de matar. Vamos por um fim nigda.ainda, quando estdo a um passo
de comprar a empresa: “Sua cabeca esta na'theSk esta entregando os pontos.”
N&o se trata de uma construcdo negativa de milmnam geral, mas de um grupo que
opera um tipo especifico de negdécio que valorizis maompra/venda e especulacao do
que a “construcdo” de bens, configurando ndo um@a@o capitalismo em si, mas a
uma modalidade, mais neoliberal, que desponta caddéde 1980, sob as gestbes de
Margareth Tatcher na Inglaterra e Ronald ReagarEl#s e se torna foco de protestos
e criticas no final daquela década. Em conjunto coises econbémicas em todo o
mundo nos anos 1980, aparentemente muitas indisipeesentaram dificuldades,
fecharam fabricas e buscaram alternativas maistdsade producdo, muitas vezes
caracterizadas por sua fragmentacao e internatiagab.

Nesse sentido, um caso emblematico tornou-se olbdie@tolocumentario que
alcou Michael Moore a fama como diretor de cinefRager e Eu(Roger and me
1989). No filme, o cineasta aborda a degradacamddale de Flint apos o fechamento
da fabrica da General Motors, em razdo da quah\avinaior parte de sua populacédo. O
papel de Edward como empresario e sua construcdm cooralmente censuravel

mostra-se entdo perfeitamente contextualizado nwmento especifico da economia

1A frase original é: Mis nuts are on the blotkexpressdo que também indica vulnerabilidade do
sujeito, mas sem um equivalente literal tdo proxdooportugués, de maneira que se aceitou a solugao
adotada na legenda do filme.
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norte-americana em que essas transformacoes sentlomm uma tradigdo industrial
nacionalista que mostrava sinais mais evidentesudgaco e estagnagao:

Essa parte da historia, que agora chega ao finerjgoder chamada,
na falta de nome melhor, de eraldodware ou modernidade pesada
— a modernidade obcecada pelo volume, uma modemida tipo:
“quanto maior, melhor”, “tamanho € poder, volumsuéesso”. Essa
foi a era do hardware, a época das maquinas pesadaia vez mais
desajeitadas, dos muros de fabricas cada vez oraisd guardando
fabricas cada vez maiores que ingerem equipesvedmaiores, das
poderosas locomotivas e dos gigantescos transetigirt

Em um pais cuja economia cresceu e se consolidogrande parte, em funcao
do capitalismo industrial e se encontra caminhgata uma economia mais baseada na
especulacao financeira e em servicos, aparecgnd@asi que defenderéo o jeito “antigo”
de administrar e se mostrardo desconfiadas peasnteudancas do mercado. Morse €
construido nesse sentido, mostrando uma mentalickadeteristica dessa modernidade
pesada, incrementada pela atividade principal de isustrias: a construcao de navios.
Ja Edward é apresentado como alguém mais alinhddgiGa de uma modernidade
fluida ou leve, que Bauman caracteriza pela inateitlade, pela velocidade com que
os bens se fragmentam e se espalham, sendo verglidegassados rapidamente,
conforme as oscilacdes de mercadoEssa construcdo coloca Edward e Morse em
posicdes antagbnicas nao simplesmente enquantociartgs com interesses
conflitantes, mas como representantes de dois nmomaliferentes do capitalismo

norte-americano:

Rockefeller pode ter desejado construir suas fabriestradas de ferro
e torres de petroleo altas e volumosas e ser delas gor um longo
tempo (pela eternidade, se medirmos o tempo petc@o da propria
vida ou pela da familia). Bill Gates, no entantéo rsente remorsos
quando abandona posses de que se orgulhava ongemwelécidade
atordoante da circulacdo, da reciclagem, do eneifeato, do
entulho e da substituicéo que traz lucro Haje

O que parece um tema marginal no enredo adquireortange valor na

construcdo de uma contradicdo moral entre umanalitade técnica cujo principal fim

2B AUMAN, Zygmunt. Modernidade liquidaop.cit., p. 132.
113 cf. BAUMAN, ZygmuntModernidade liquidaop.cit.,
114 BAUMAN, Zygmunt.Modernidade liquidaop.cit., p. 21.
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€ a conguista e o aumento de capital e um sentiimmb romantico, apresentado
como o que deve prevalecer: durante o jantar, M8rse menciona que ja possui todo
dinheiro que poderia querer e, ao longo do filmegeeelado que ele se dispds a
endividar-se para manter seu negocio e, quandexelessa preocupacao com o futuro
de seus empregados apos a transacgao, € percegivesta se orientando pelo dinheiro,
mas por um apego sentimental ao patrimbnio quetitginse por seus principios
morais. A compra ou nao dessa empresa € adotadélrm® como marco da
transformacdo de Edward em funcdo do convivio coivial e do sentimento
emergente entre os dois, sendo que o tipo de negéalizado por Edward € colocado
como algo negativo pelo fato de ele ndo constradan enquanto Morse é mostrado
numa chave oposta. Ao final do filme, A escolhaEdevard por ajudar a empresa de
Morse sinaliza que, num ultimo momento, ele escag@user mais um milionario
ganancioso e sem coragdo, que destréi grandesnpatos, sendo salvo do que é
construido no filme como uma perdigéo, gracas a&spuivio com Vivian.

Apés o jantar, Edward e Vivian conversam proximaaéada da suite, estando
ele visivelmente chateado com o encontro de negét@oso e improdutivo. Ela
menciona pensar que Edward gosta do Sr. Morse regtende que isso nao importa,
pois ndo se permitird envolver emocionalmente mg®cios. Ela compara a situacdo a
seu trabalho, dizendo ser como um robé quandocestaum cliente e depois, vendo a
expressdo de Edward apOs essa confidéncia profdsiemenda de maneira nada
convincente de que com ele é diferente. Edwardicatmostrando que nao acredita
nisso e faz uma comparagcdo amarga entre eles: Nidsfodemos as pessoas por
dinheiro.” Essa frase, recebida com constrangimenotoVivian, reforca o sentido de
desaprovacdo com que o filme constréi a profisgi&divard, ainda mais ao se pensar
que o sentido em que o verbo foder é empregado aaso dele € de prejudicar
conscientemente outra pessoa, de maneira agressivg, ndo se aplica para o sentido
mais literal que se referiria a Vivian, restritpratica sexual.

Vivian sugere que os dois “vegetem” na frente devigdo, mas ele recusa o
convite polidamente e diz que vai ficar um poucer#baixo no andar térreo do hotel.
Sozinha no quarto, ela assiste ao final feliz tiodfiCharada(Charade,Stanley Doney,
1963) estrelado por Audrey Hepburn. A imagem dessa aspgecialmente em uma
cena de final feliz em que se entende haver undpett casamento, embora breve, é
significativa, ndo apenas por sugerir um instargeidntificacdo de Vivian com o

desejo de um final feliz, mas por tudo que a pedgigura de Audrey Hepburn
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representa na histéria do cinema norte-americandfilfe parece aludir, muito
sutilmente — com uma breve tomada da fachada daTiffgny em outro momento e
essa breve tomada de Audrey — uma aproximacdo aIspIgens consagradas
interpretadas pela atriz, com destaque para Hatlyg@tly, em Bonequinha de Luxo
(Breakfast at Tiffany’sBlake Edwards,1961) e Eliza Doolittle evfinha bela dama
(My fair lady, George Cukor, 1964). No primeiro, a personageme-rgquromance de
Truman Capote seria uma prostituta, embora naeepa#io claramente dessa maneira
na adaptacao cinematografica — tem em comum comn/uma origem pobre, saida de
algum interior dos Estados Unidos para uma grarttdgle, onde vive com dificuldades
financeiras, temporariamente aliviadas com o dnohgile recebe de homens que, mais
ou menos diretamente, pagam por sua companhia. Aléso, ha nas duas um ar
sonhador e, ao mesmo tempo, resignado, desejanaainia de sua condicdo de vida
para uma mais confortavel, o que, no caso de Héllgeclarado em seu desejo de
conseguir um marido rico.

Uma série de diferencas entre essas atrizes epmuasnagens poderia ser
apontada, afinal, ndo se trata de uma tentativaitigcdo. Contudo, as referéncias estao
presentes e ndo sao gratuitas. H4 também uma &videximidade conMinha bela
Damag musical em que um homem aposta com outro que,auutm periodo de tempo,
transformara uma mendiga que vende flores nasdedsondres (Eliza Doolittle) em
uma elegante dama da alta sociedade. Aléem dissmgrhateristicas fisicas de Audrey e
Julia que as aproximam: corpos esguios e delicap@sentemente altas, além de um
rosto jovial que sugere mais uma “inocéncia pea/ét3do que a lascivia de seios e
quadris volumosos de outras atrizes famosas comaoHiyworth e Angelina Jolie. De
maneira que a construcdo de Vivian &ma linda mulherevoca uma sensualidade
especifica, da qual Audrey Hepburn fora um simbwdocinema norte-americano.
Morin cita Audrey entre um grupo de atrizes delfoh@s anos 1950 que encarnavam
esse tipo de sensualidade, sendo que o autor cBligitte Bardot como precursora

desse estilo naquela década, a que ele chamaidielifmo”:

De fato, seu rosto de gatinha remete simultanearéemfancia e a
felinidade: os cabelos compridos caindo pelas soséo 0 exato
simbolo do nu lascivo, da nudez oferecida, mas uUnaaja

supostamente indisciplinada na testa a faz lemiorea colegial. O
nariz pequeno e obstinado acentua ao mesmo tenagppesaltice e

5 MORIN, Edgar As estrelas: Mito e Seducdo no CinefRa de Janeiro: José Olympio, 1972, p. 17.
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sua animalidade: o labio inferior particularmeng&nado lhe da um
jeitinho de beb&, mas também é um convite ao BH&ijo

As referéncias a Audrey Hepburn e a caracterizdgddivian tal como é feita
colaboram para uma construcdo familiar da persongg®a grande parte do publico,
embora revestida de aparente novidade. O reconbBetmdas referéncias pelo
espectador pode ndo ser imediato ou sequer acgntees elas reproduzem uma
sensacao confortante, mobilizando signos presemtesua cultura visual, de maneira
quase subliminar, fazendo com que, mesmo que octesioe ndo perceba tragcos
comuns entre Julia Roberts e Audrey Hepburn, g sativado por uma férmula
especifica de construcdo da sensualidade que méaé, muito provavelmente, habita
seu inventario de signos visuais. Isso indica, emindo seja sempre evidente, uma
poderosa reproducao de signos e estilos no cineityavbodiano que apenas reforgcam
para seus espectadores uma sensacao de naturaladadeconstrucdes que empregam
do real, quando na verdade, muitas vezes, séo stegodes do proprio meio
cinematografico, de outros filmes, outras estrag icones que nao provém do
universo fora do écran, mas do préprio mundo craetdro dele.

Notando que ja é de madrugada e Edward ainda tdmaa ao quarto, ela vai
procura-lo. Ao sair do elevador, é conduzida pst@easorista até o restaurante do hotel,
onde Edward esta tocando uma musica melancdlicgiammo para alguns poucos
espectadores, parecendo ser a maioria deles ddoridarnios do hotel, como
carregadores e garcons no fim do expediente. Viviastra-se admirada com o talento
musical de Edward, que pede para os demais quetisent. Nessa cena, construida
como prévia para uma relacao sexual, Edward coméedar a barriga de Vivian, que,
deitada sobre o piano, parece mais a vontade dongueoite anterior, talvez até
sentindo prazer, pela maneira como sua cabecgpe sermovem mais fluidamente. A
cena é muito mais sensual do que a da noite anteoim uma aparente espontaneidade
e fruicdo que nublam os limites entre relacionamg@aissoal e profissional, a comecar
pela maneira como a boca de Edward aqui parecerparog de Vivian. Embora ela ndo
permita o beijo, ela ndo reage de maneira restrifivas procura seu pescoco e beija-o
gentilmente. Esse comportamento bem mais sedutgudcaquele do inicio do filme

remete ao coquetismo, enquanto provocativo jogaltdenancia de entrega e recusa:

18 MORIN, Edgar As estrelas: Mito e Seducdo no Cinemp.cit, p.18.
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...0 proprio desta ultima [a coquete] € desperfaiaaer e o desejo por
meio de uma antitese/sintese original, atravésltden@ncia ou da
concomitancia de atencBes ou auséncias de atenstgsrindo

simbolicamente o dizer-sim e o dizer-ndo, que atecamo que “a

distancia”, pela entrega ou a recusa — ou, pa fam termos

platbnicos — pelo ter e 0 ndo-ter — que ela ople &lwutra, a0 Mesmo
tempo em que as faz experimentar como que a u

Na manhéa seguinte, Edward acorda Vivian alegremeoferece-lhe seu cartao
de crédito para que faca mais compras. Ele seudizeso por ela ter comprado apenas
um vestido e ela responde que as compras nao ftianempolgantes quanto ela
esperava porque haviam sido cruéis com ela. Haauta para os dois em Rodeo Drive,
Vivian esta relutante, dizendo que os vendedoressééa gentis com as pessoas, a que
Edward retruca: “Eles nunca sédo gentis com pesstscom cartdes de crédito.” Logo
em seguida, entram em uma loja, Edward chama otgeeediz a ele que pretende
gastar uma quantia obscena de dinheiro la e, por #licita abertamente “que Ihes
puxem o saco.”

Apesar de ser recebido com muitas mordomias pekenge Edward ainda se
mostra esnobe e insatisfeito e entdo solicita qu@m mais ainda o saco. O gerente
logo inicia uma série de elogios a Edward, queteriompe bruscamente: “O meu néo,
o dela [Vivian]'. Esse momento apenas reforca aefrde Edward antes de entrar na
loja, uma vez que ele, enquanto possuidor do catéaerédito, € quem recebe os
elogios e a atencdo do gerente que ele desejagjum slirecionados para Vivian.
Sucede-se entdo uma espécie de videoclipe com marRretty Womane cenas de
Vivian experimentando diversas pecas de roupas diveetindo durante as compras.
Em seguida, ela € mostrada andando na rua elegamttem os olhares se viram para
ela, admirados, dessa vez por sua beleza e elagantium traje extremamente
comportado.

Depois das compras, ja no quarto de hotel, Viviarege preparar o ambiente
para um jantar sensual, ligando um aparelho de cmm uma musica melosa de
saxofone, sentando-se, seminua com o cabelo peste a mesa arrumada com velas
e uma rosa vermelha. Ouve-se Edward chegando mosieiona suas pernas cruzadas
sensualmente sobre a mesa, usando apenas umaageasapatos de salto alto. Ela
pergunta: “Como foi seu dia, querido?” o que soma&ce estivesse brincando de

esposa dele. A brincadeira parece um pouco mée géando a cena seguinte mostra

17 SIMMEL, Georg.Filosofia do Amorop.cit., p. 95.
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os dois na banheira, Edward contando sobre sugitetaom seus pais, 0 quanto gastou
em terapia para ser capaz de dizer a seu pai gda&wa, enquanto Vivian calmamente
passa uma esponja em seu corpo, ouvindo atencinsameenlacando Edward com
suas pernas dizendo: “Eu ja mencionei que minhaapem 111 cm do quadril até o
ded&o? Entédo estamos falando basicamente de 282 tenapia embrulhados em vocé
pela pechincha de 3000 ddlare®.filme conduz para um crescente ganho de afeicdo e
intimidade entre os dois, distanciando tanto eldiglaa fria de homem de negocios
quanto ela da figura de prostituta.

Nessas circunstancias, o problema de Vivian corostifuta de rua hostilizada
por sua condi¢éo, trajes e trejeitos entre milimsgparece se resolver facilmente com a
compra de roupas. Seus trejeitos parecem desapa&e@s cenas que se desenrolam
durante um jogo de polo, seus trajes remetem mogisl@ uma dama madura do que da
jovem prostituta do inicio. Em sua primeira aparigg&sse evento, ela conversa com
Edward, de inicio em primeiro plano e em seguidgotamo médio, permitindo que se
veja o traje completo dos dois: Edward usa a gaagaé ela Ilhe deu na noite anterior e
um terno cinza. Ela esta com um vestido marrom dmtinhas creme, muito
comportado, que cobre suas pernas até abaixo dib®$oe combina com um chapéu
creme gque tem um laco com a mesma estampa do o/estén de sapatos de salto
médio e luvinhas também na cor creme. Ela temeesenhecida por algum possivel
cliente la, mas Edward Ihe assegura que aquela®gefao frequentam a area onde
Vivian trabalha, provavelmente requisitando prasis de luxo.

Naguele evento, Vivian desperta comentarios inegjae outras mulheres que a
veem como “o sabor do momento” de Edward, aluda@oa solteiro cobicado que n&o
permanece com mulher alguma. Ja Stuckey mostreesgehdamente desconfiado,
tendo notado que Edward parece estar mudado pdoémaia dela e principalmente
apos vé-la numa conversa descontraida com o nefr.ddorse. Stuckey diz pensar
que ela € uma espia industrial seduzindo Edwardssgmdo informacfes para o Sr.
Morse e Edward, para tranquiliza-lo, revela queéelana prostituta de rua. Stuckey ri
disso e logo depois vai conversar com Vivian, pkeido a possibilidade de um
programa depois que Edward fosse embora. Ela sdranssrpresa e deveras
constrangida. Stuckey revela que Edward |he coatgarante que o segredo dela esta
seguro com ele. Ele chega a tocar-lhe o ombro aeingadelicada e provocativa, o que

gera ha moc¢a uma expressao facial de profundo asco.
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Essa revelacdo desencadeia uma grande discuss&o Edward e Vivian
guando chegam ao hotel. Ela pergunta por que fele e vestir com aquelas roupas de
luxo, uma vez que, se era para dizer a todos gueraluma prostituta, ela poderia ter
ido com suas préprias roupas e emenda um comerndei@ssante: “Quando estou
com minhas roupas e um cara como Stuckey vem dalargo, eu sei lidar, eu estou
preparada”’. Isso chama atencéo para a questagudmé n&o apenas na caracterizacao
das personagens dentro do filme, mas do pontostie socioldgico, ao destacar o papel
do vestuario como referéncia de identidade e depodmmento, remetendo as

observacdes de Goffman:

...podemos tomar o termo “fachada pessoal” conadivel aos outros
itens de equipamento expressivo, aqueles que de mads intimo

identificamos com o préprio ator e que naturalmesfgeramos que o
sigam onde quer que va. Entre as partes da faglesd®al podemos
incluir os distintivos de fungéo ou da categorigstuario, sexo, idade
e caracteristicas raciais, altura e aparénciaudatit padrées de
linguagem, expressbes faciais, gestos corporais asas
semelhanté$®

A roupa serve como uma sinalizacdo de classe,agéip e colabora para a
orientacéo do processo de interacédo, bem como pasigdo do cenario. Nesse sentido,
embora tenha sido Stuckey quem agiu de maneiraislapmapropriada dentro daquele
cenario e ainda mais perante uma mulher devidamesdgda como uma dama, o
embaracgo fora sentido apenas por Vivian que, nagoemento, foi forcosamente
relegada a um papel que néao correspondia ao quet&lpretava no momento e o qual
é visto desde o inicio do filme sendo executadataatemente.

Vivian se mostra extremamente ofendida, parece@doonvir a explicacao de
Edward. Ela junta suas roupas e pega sua bolsa velha eédaosmibaixo de um sofa.
Ele pergunta aonde ela vai e, abracada a algurmpas@montoadas junto a seu corpo,
com expressao irritada, ela responde que queriskainb e esta indo embora. Ele pega
seu casaco, abre a carteira e atira varias notd9@eobre a cama, sem olhar para
Vivian, num gesto que denota profundo desprezoolBia para as notas e sai sem pegar
o dinheiro. Ele se vira, olha para a cama eclosenas notas indica que ele viu que ela
nao pegou o dinheiro. No plano seguinte, Vivianaada o elevador impacientemente e

Edward vem para perto dela, desculpando-se, dizgndondo estava preparado para

118 GOFFMAN, Erving.A representacdo do Eu na vida cotidiaoa.cit., p. 31.
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responder questdes sobre os dois e que ndao gastavé-la conversar com David,
indicando que sentira ciumes. Ele pede que el& figresto da semana. Ainda zangada,
ela aceita e diz: “Wocé me magoou. Nao faca mais.'isA cena seguinte ja mostra 0s
dois conversando deitados na cama, parcialmentrtogtpor um lencol.

Dessa vez é ela quem faz confidéncias, falando eds selacionamentos
anteriores e como se iniciou na profissao de pubati Ela conta que os homens por
guem se apaixonou eram todos vagabundos e quewlegos Angeles depois de
seguir o terceiro deles. Nisso, pode-se lembratréadotos em seu quarto, no inicio do
filme. A maneira como a cena é construida reforceemsacdo de contato com a
intimidade da personagem e a atencdo a historeg deim a camera se aproximando
lentamente dos dois, com uma musica delicada d® jgia fundo, até um corte para um
closeem seu rosto entristecido.

Ela conta que chegou a Los Angeles sem dinheimnm, amigos, que tinha
vergonha de voltar para sua cidade e entdo comiegbalhando em lanchonetes e
estacionando carros. Vivian conta que quando fegwprimeiro programa, chorou a
noite inteira, mas depois foi ganhando clientessBka que ndo é nada planejado, que
nao € o tipo de vida com que alguém sonha. Naadsestoda a construcdo que o filme
faz de Vivian desde o inicio até esse momento a@tera ainda mais a pureza e a
vitimizagdo da mocga, ao coloca-la narrando suaotiést A construcdo de Vivian
enquanto prostituta vitimada encaixa-se perfeitaenemum dos esteredtipos da
prostituicdo observados por Margareth Rago, fazepdde de uma construcao

idealizada da prostituta em contraposi¢ao as agdganeio urbano:

...as prostitutas vitimizadgselo destino séo efeitos da inexperiéncia e
da ingenuidade frente ao mundo urbano. Falar deismézacao pelo
destino cruel supbe situa-las, como fazem os ajtare espaco
urbano moderno: mundo corrompido pela degeneragé@astumes,
pelo relaxamento dos lacos familiares e pela inglifea entre os
individuos atomizados, ai o ser humano perdeu tagiacidade de
autocontrole. A prostituicdo, nesse caso, decaram fendbmeno de
violenta desterritorializag&o sofrida pela mulfrer

A narrativa de Vivian parece apenas reiterar ogjfiene sinaliza o tempo todo,
que ela € uma vitima do meio, que caiu naquelagdm por alguma fatalidade ou

injustica da vida. E muito comum no cinema hollygiemo direcionado para o grande

19 RAGO, MargarethOs prazeres da noitep.cit., p. 212 (grifo da autora).
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publico empregar esse tipo de repeticdo e reafdimde suas mensagens. Da maneira
como a cena é construida, ainda reforcada pelaadalimusica de piano lenta com
notas agudas, ela conduz a comocédo, a uma con@ol&m a personagem, ao focar
em seu olhar e sua voz a tristeza, a baixa autte®tia auséncia de perspectiva que a
levou aquela profissdo. Nao que isso nao estejaepi® na trajetdria de outras
prostitutas, como Kitty, mas ela ndo € construidasd forma, é apresentada como
alguém gque gosta da profissédo, que esta imersaundarmarginalizado que o filme
constroi.

No dia seguinte, Edward sai do escritorio dizende m um encontro. O uso
desse termo para se referir a uma saida com Viviarca que ele ja ndo a percebe
como prostituta, uma vez que essa expressao getalree refere a algo mais ludico,
sem relacdo com trabalho, claramente entendido eoomento de lazer e intimidade
entre duas pessoas. A palavra encontro, nessextmntienota um jogo de seducéo
orientado mais pela possibilidade de partilha dienidade e conquista amorosa do que
uma simples relacédo profissional. Esse é o prim@ioonento em que Edward a leva
para um evento que ndo seja de negocios, mas rete@nnento, dando a entender que
a finalidade € usufruir de sua companhia para snde de sua imagem de bela
acompanhante.

Edward a leva em um avido particular para assis€iperaLa Traviatta?® em
Sao Francisco. Antes do espetéaculo, ele explicgrimeira reagdo das pessoas quando
veem Opera é dramatica. Ou amam ou odeiam. Sewmas, sempre amardao. Se nao,
elas podem aprender a aprecia-la, mas nunca se g sua alma.” Iniciada a
apresentacao, o filme constréi a cena alternandmems do espetaculo e expressdes
faciais de Vivian, visivelmente comovida e com almeareados, enquanto ao seu lado o
rosto de Edward permanece praticamente inalte@mmmpanhando o espetaculo com
atencdo, mas sem expressar emocoes. Esse cofdraptate da construcdo de Vivian
como alma sensivel e espontanea, enquanto Edwardyugro lado, representante de
uma classe econdmica e social elevada, mostrartid@o

Nas construcdes idealizadas do amor presentestia garromantismt’* a
capacidade de manifestacdo espontanea dos semin@ntrelacdo ao autocontrole das

pulsdes € valorizada como atributo de uma supdade moral. Nesse sentido, Vivian

120 A 6pera de Giuseppe Verdi e libreto de FrancesesiaVPiave é baseada na pegalama das
Camélias de Dumas Filho, que se inspirou na conhecidatipirtzs francesa Marie Duplessis, de quem
fora amante.

12Lyer capitulo 1.
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desponta nessa cena como heroina romantica e ataspidade dela, da maneira com
que o filme a constr6i em oposicdo ao comportamartificial da classe alta, reforca
uma imagem que a aproxima de um estado de natideatizado, remetendo a
construcao idealizada da vida pastoril apontadaHtias no romancéstréia?* I1sso
reitera a preservacado de elementos constitutivesd#alizacdes do amor que nao séo
novos, mas assumem novas leituras e manifestagfsme o contexto social, no que
se destaca a negacdo — ao menos nos discursaglagies de hierarquia entre classes,
sobrevalorizando elementos das classes menos a@see adotando uma postura
critica em relagdo aos membros de classes dom@a®@m eles nobres, aristocratas
ou empresarios milionarios.

Praticamente todas as pessoas do meio de Edwafdim® sdo construidas
como corrompidas pelo dinheiro, gananciosas ecaig. Ja Vivian € apresentada de
maneira oposta e como alguém que salvara Edwagdnde suas proprias palavras no
fim do filme. Contudo, embora seja valorizada ayp@sde Vivian como moga simples,
ela tira a sorte grande e usufrui dos confortosqieeza como se fosse premiada por sua
autenticidade. Ela também deve transformar suasifagse sua mudanca é valorizada
com a elegancia por ela adquirida, o que mostranoeha uma negacao completa de
valores e comportamentos de um meio economicamantdegiado. E exigido e
esperado dela que assuma toda uma etiqueta conaaqniele meio, ndo apenas para ser
aceita por ele, mas para ser capaz também de thrspeérteresse de Edward que elogia
e admira sua elegancia, percebendo-a de maneegeemi¥ de como a via enquanto
prostituta de rua com trajes curtos e baratos, ntexdemasiadamente seus quadris ao
andar.

A preservacado desses valores e a énfase numa caajimprovavel do que o
proprio filme apresenta como contraditério aperaena a dificuldade e o desejo de
desvencilhar-se de constrices sociais e demaral@sogrio cotidiano num contexto
moderno, intensificando a idealizacdo do amor ragim@rcomo possibilidade concreta
concilidvel com a vida préatica moderna. E coblma linda mulhere varios outros
filmes constroem essa possibilidade, sua realizde@ende, sobretudo, da preservacao
e perseveranca de valores marcados como individoaigie torna tdo importante a
construgdo distintiva tanto de Edward quanto deiavivem relagdo as demais

personagens de seus respectivos meios, especialnenaso de Vivian que repete seu

122 Cf, ELIAS, A sociedade de cortep.cit., p. 227.
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discurso de prostituta independente, que se rezusabalhar para cafetbes dizendo:
“Eu digo quando e digo com quem”.

ApoOs a Opera, no quarto de hotel, Edward tentan@ngadrez a Vivian, num
jogo bem descontraido. Ele pede que continuem o @&pois, uma vez que deve
trabalhar no dia seguinte. Vivian entdo sugere ejadire o dia de folga e ele acaba
aceitando. Nesse dia de folga, é Vivian quem cortittiveard no que mais parece uma
exaltacdo de pequenos e simples prazeres no maémaira comecar pela primeira
tomada, em plano aberto, onde se vé uma grandeddatiward e Vivian caminhando e
conversando proximos a ela. Em seguida Vivian sugee comam um lanche de rua, o
gue Edward demonstra desconhecer. Fazem um pepigerremique sob a arvore de um
parque. Vivian tira os sapatos de Edward, pernotimqgle ele sinta a grama sob seus pés
e desliga seu celular enquanto ele estd em umeabgde negocios, para que ele
aproveite melhor aquele momento de folga.

No final desse passeio, 0s dois conversam no gueEeaer uma lanchonete
barata de centro de cidade. Ha um corte para elaadesola, na suite do hotel,
preparando-se para deitar. Saindo do banheircaetnha em direcdo a cama, solta seu
cabelo, olha para Edward e exclama ternamente: tielene”. Ela se aproxima
vagarosamente, com um sorriso, a trilha sonorzeresm uma mauasica doce em piano,
ela se reclina, aproxima seu rosto do dele, begaface esquerda, para um pouco em
aparente receio, olha-o mais uma vez e beija-lagesnente os labios. Ele desperta e
ela se assusta um pouco, afastando os labios edollgara ele com um sorriso. Eles
entdo comecam a se beijar delicadamente e dep@sntensamente, deitando-se sobre
a cama. A camera se move atras da grade da cabdeetama, seguindo a cena de
maneira a preservar a intimidade do casal. Ewssirticdo e sua localizagcédo entre 0s
eventos do filme criam a visdo de uma relacdo $epexonada, especialmente ao se
lembrar de que, no inicio do filme, os dois coneardem nao beijar na boca por ser
pessoal demais.

E chegado o dltimo dia do acordo e o assunto élagla no café da manha com
incémodo. Edward diz que gostaria de vé-la de nque,ja providenciou para ela uma
casa, um carro e varias lojas para “puxarem seai.sdivian se mostra triste, pergunta
se ele deixara um dinheiro do lado da cama sempday 14, como se ela fosse sua
prostituta particular. Ele diz que ira tira-la dass, mas ela replica: “Isso é apenas
geografia”. Vivian se levanta e se dirige para@da e ele a acompanha somente até a

porta, limite que nédo ultrapassa devido ao seu ndedaltura. Ele pergunta o que ela
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guer e ela conta seu sonho de infancia, que quanadoolocada de castigo por sua mae,
imaginava-se uma princesa aprisionada numa togeeechegaria um cavaleiro num
cavalo branco e a salvaria. A conversa é interrdepor uma ligacdo de Stuckey
anunciando que é o momento de concluir as neg@sagim Morse. Vivian deixa claro
que o que quer € “o conto de fadas”. Edward dizaywéu com atencdo, mas que € um
passo muito grande para ele. Ele finaliza, de salidendo que nunca a tratou como
prostituta e, depois que ele sai, ha eloseno rosto de Vivian com os olhos mareados
falando: “Vocé acaba de fazé-lo”.

O medo que Edward tem de alturas é também metaéoeao seu medo de um
relacionamento quando a cena € construida comn/hassacada enquanto ele se limita
a ficar na porta, estando ela posicionada em ul lmde ele s6 poderia alcangéa-la
apos superar seu temor. Ha ainda um desafio faral @ amor: a superacéo dos limites
individuais para o encontro com o outro. O enfrergiato dos proprios medos sinaliza
também o confronto de situagbes novas, a ousadiaoder riscos perante o
desconhecido. Nesse sentido, a questdo para Edhéiaré circunscrita a sua relacéo
com Vivian, mas também nos negdécios: Na derradeuaiao com o Sr. Morse, quando
esta tudo acertado para a compra da empresa, ddeqoe todos se retirem da sala,
ficando apenas ele e o Sr. Morse. Ele comunicaanté quer ajuda-lo e que esta num
terreno novo para ele. Mais do que satisfeito pbsas sua empresa, o Sr. Morse ainda
expressa estar orgulhoso de Edward, demonstramoidorme a construcdo dessas
personagens, que Edward fez o que, dentro do fiénunsiderado moralmente certo:
investir em uma empresa que constroi, ao invésedmantela-la, ainda que isso custe
mais caro.

Enquanto isso, Vivian recebe Kitty no hotel, queparece depois de quase uma
semana para buscar o dinheiro que sua amiga IRardeia recepcao para o aluguel.
Esse encontro expde grande contraste entre ethgelvna composicdo de seu figurino.
Vivian veste um conjunto comportado, cor de rose, gada expde de seu corpo, com
uma espécie de bermuda até os joelhos, vestindmdalga, sem decote e sem que se
vejam as curvas de sua silhueta. Ja Kitty veste saie justissima e curta, um top
decotado e uma jaqueta jeans surrada, além da agaguicarregada. Se no inicio do
filme Vivian é mostrada se maquiando para o sereigognda usando uma peruca, na
construcdo que temos de Kitty € como se ela séssesassim habitualmente, mesmo
fora do contexto de servi¢o, o que reforca a saatificacdo como prostituta. As duas

conversam proximo a piscina e Kitty elogia Viviaizendo que ela esta mais bonita
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daquele jeito e que nunca combinou com Hollywoodll®gard. Kitty percebe que
Vivian se apaixonou e a repreende por nao ter degdus conselhos profissionais e ter
se envolvido emocionalmente. Mas, logo depoispeladera as vantagens de Edward,
motivando Vivian a ficar com ele, dizendo que pdde certo. Vivian se mostra cética,
lembrando-se da prostituta morta no inicio do filméle outra que fora presa; pede
exemplos de algum caso em que uma prostituta ecoantn homem rico, ficou com
ele e foi feliz. Kitty responde espirituosament® porra da Cinderelat®®
expressando verbal e ainda mais abertamente @mef@rao conto de fadas presente em
todo o filme.

Depois que Edward sai do escritério, ouve-se, cemaatas fechadas, Stuckey
tendo um acesso de ira ao ver que os contrato®mdara das industrias Morse ndo
foram assinados. Na porta do prédio, Edward sdgiénatempo antes de voltar para o
hotel, andando descalgco em um gramado, como qieiumglo dos pequenos prazeres
que experimentara com Vivian no dia anterior. Hacloeeem seus pés descal¢os e um
corte para os pés descalcos de Vivian no tapetpuddo, quando a campainha toca e
ela corre para atender. E Stuckey, que perguntaEpevard. Ele entra sem ser
convidado, queixando-se sobre o negocio que natebthiado e servindo-se de uma
bebida, dizendo que esperara. Vivian senta-se féolsonge dele e diz que Edward
devera “estar em casa logo”. Stuckey retruca quécagdo € casa, € um quarto de hotel
e que Vivian ndo é a mulherzinha de Edward. El&ese senta perto dela, comeca a
assedia-la, dizendo: “Talvez seja uma Otima prdstitTalvez se a gente transasse, eu
nao me importaria de perder milhdes. Pois pre@sdizer. Nesse momento, eu me
importo. Eu me importo muito. E neste momento eptdo da vida, sabia?”

Ela tenta se afastar, mas ele insiste brutalmaitelhe dar um tapa e se jogar
sobre ela. Nesse momento Edward chega, puxa Stymdayaba de seu paletd e o
conduz a forca em direcédo da porta. Stuckey comedtar xingamentos para Vivian,
mas, antes que termine sua frase, Edward lhe deasfiersoco no rosto e o expulsa do
guarto. Apés o soco, pelo gesto de Edward, perselzpte ele machucou sua mao com
aquele golpe, o que € confirmado por sua méao exdfaipor um lenco na cena seguinte,
enquanto coloca gelo no rosto ainda dolorido deaviivCom isso, o filme mantém a
construcdo de Edward como cavalheiro distinto, af®ito a demonstragbes de

violéncia.

123 «Cind-fucking-relld
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Vivian diz que soube de sua decisdo em relacdo radvim também demonstra
aprovacgao. Edward responde que se sentiu bem somoigjue evidencia a mensagem
de que vale a pena sacrificar alguns milhdes dare®lse for para ajudar alguém a
construir algo. Logo Vivian se levanta, dizendo gaeembora, que alguns meses antes
ela aceitaria a proposta dele, mas ndo naquele ntojam que se subentende que ela
nao quer mais ser considerada uma prostituta: tlEwmogo conto de fadas” — diz ela.
Ele ainda pede para que ela figue mais uma ndiéo “porque estou pagando, mas
porque vocé quer.” Mas ela diz que ndo pode embioea. Ela se encontra mais uma
vez com o Sr. Thompson, que se mostra extremangentd e |he oferece a limusine
para leva-la para casa. A partir desse momentoereas tém como fundo a musita
must have been lo®eve ter sido amor Roxette), cujo refrdo diz: “Deve ter sido
amor, mas agora acabou. Deve ter sido bom, maspeudo de alguma forma.” Vé-se
primeiramente Vivian sozinha na limusine voltandogpcasa, depois Edward na sacada
onde tinha medo de ir, num ultimo instante no quayando o mensageiro do hotel |he
pergunta se aquela € toda a bagagem. Ha um codeapanela do apartamento de
Vivian e Kitty. Vé-se que esta chovendo, o quegdalia trilha sonora, funciona como
metafora para a tristeza das personagens, queer@am@roprio ato de chorar.

Agora o foco é na despedida de Vivian e Kitty. Yiviest4 decidida a ir para
Séo Francisco comecar uma nova vida e retomartodoss Nessa cena, embora ainda
haja um contraste nos trajes de Vivian e Kitty,ogo de Kitty jA ndo aparece tanto,
usando calca e jaqueta jeans surradas, abracadauesinho de pellcia, numa imagem
que a aproxima mais de uma simples adolescentéiviEn veste calca jeans e um
elegante paleté preto com ombreiras, que Ihe oenfem ar de maturidade,
especialmente em comparacao aos trajes e ao perteddtty. A cena em que as duas
se abracam, depois que Vivian lhe da algum dinheiddiz que acredita no potencial
dela, remete a algo maternal: Uma mulher mais atta, trajes de “adulta” abraca e da
um beijo carinhoso na cabeca da outra, pequena,reopas e penteados descolados
gue remetem a um estereotipo juvenil.

E a primeira vez em que Kitty é mostrada de maneira a distancia da
construcdo como prostituta feliz em sua profissge, faz aquilo “parecer tao legal”,
usuaria ocasional de drogas, que se diverte coetdes, outras prostitutas ou, ainda,
zombando dos olhares que recebe de hospedes dcehotpue Edward estava. Essa
breve cena extrapola a transformacao de Vivianrdgtiputa em dama, enfatizando seu

amadurecimento, ainda mais ao se considerar quejaiar parte do filme, ela foi
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mostrada como uma crianga, ora pela ingenuidade,pelo ar sonhador com que
descreve seu conto de fadas ou pelo deslumbranemmontaneo que demonstra
repetidas vezes, como diante do luxo do hotel swilanes de Rodeo Drive.

Antes de deixar o hotel, Edward entrega ao gereji@ que pegara emprestada
para Vivian no dia da Opera e pede que ele providesua devolucdo. O gerente
comenta, com duplo sentido explicito: “Deve sefcdifabrir mdo de algo téo lindo.”
Num corte para dentro da limusine que leva Edwasthm-se gotas de chuva em suas
janelas, enquanto chaufferdiz que o avido para Nova York devera sair no rimra
previsto. H4 um corte para Vivian olhando pela l@m® apartamento uma ultima vez
antes de partir — agora sem chuva, com uma lundiadsi que indica um clima ja
ensolarado, o que pode sugerir a superacdo do nimmmeancdélico simbolizado pela
chuva anteriormente. Na rua, Kitty conversa conraopersonagem sobre aluguel e
Edward surge em cena, comprando rosas de uma antéodtalado.

Quando Vivian esta quase saindo do apartamente;seio som de uma buzina,
seguido da musica dea Traviatta Ela se vira, vai até a janela e vé Edward chegand
numa limusine bran¢& — referéncia ao cavalo branco da fantasia queaNiviarra —
com as rosas em uma mao e o guarda chuva empuahedatra como se fosse uma
espada, clamando: “Princesa Vivian! Desca!” Elaag@ia escada de incéndio. Ele ainda
deve enfrentar mais uma vez seu medo de alturaydsubo encontro de Vivian, a que
ele vai segurando as rosas entre os dentes aténo (dnce de escadas antes do andar
em que ela esta. Edward para frente as escadasagles labertos como que pedindo
para que ela desca ao seu encontro. Eles se earoomir meio da escada, abracam-se e
ele pergunta: “O que acontece depois que ele sshé/a a princesa?” “Ela o salva de
volta”, responde a moc¢a. Ha o derradeiro beijojxapado e triunfante. A camera se
afasta e ouve-se novamente o homem que fala dgwéat como terra dos sonhos e

incentiva que se continue sonhando:

Bem vindo a Hollywood. Qual é o seu sonho? Tododowem para
cd. Isso é Hollywood, a terra dos sonhos. Algeneealizam, outros
ndo. Mas continue sonhando. Isso é Hollywood. séfapre tempo
para sonhar, entdo continue sonhando.

124 £ interessante observar que, durante todo o filideiard foi transportado em uma limusine prateada,
sendo que apenas neste momento ela é branca,am@ize na fantasia de Vivian.
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A reiteracdo de Hollywood como terra de sonhos Bséorefere tanto a
experiéncias oniricas individualizadas, mas a coe8és do proprio meio
cinematografico. Nao se trata aqui também de Habdv enquanto localizacao
geografica, mas um mundo imaginario mais amplo,fidgdo e entretenimento,
reafrmando e clamando por uma legitimacdo da tndlscinematografica
estadunidense enquanto reconhecida construtoraodkos Nisso, destaca-se a
propriedade dessa industria no sentido mais técrdesenvolvendo, por muitas
décadas, por meio de uma ampla e rigorosa divisidrabalho, parametros de
exceléncia profissional que contribuem para quemmeimes que ndo se destaquem
para a critica e para o publico, percebidos comdianes, gozem de certa qualidade
técnica no ato de narrar de forma convincenteaeiate histérias de fantasia. De acordo

com Jarvie:

O triunfo de Hollywood é o triunfo da elevacéo dalffio geral dos
filmes pela concorréncia e do esforco em aperfeigogualidade do
produto médio. Desde a segunda metade deste s¢EXp
Hollywood produziu ampla safra de filmes médios a® nivel
profissional quanto ao roteiro, interpretacao, giie fotografia, som,
cenarios e etc.. Este é o segredo de HollyWwdod

A composicado do ambiente no qual o filme se passsoalentro de uma “terra
de sonhos”, com referéncias frequentes em didlegasna distingdo entre sonho e
realidade — sendo o “real” apresentado numa chasdominantemente negativa —
refor¢ca a crenga em modelos idealizados de encdot@mor enquanto superacao das
agruras do mundo cotidiano e contato com um muredéadtasia. Modelos que sao
encenados com propriedade por uma industria calastali com amplo dominio técnico
de estratégias para a construcdo tanto de imagersorthos quanto de olhares da
realidade. Nessas circunstancias, o que parece awigisnte emJma linda mulheré
que o mundo considerado “real” é construido padamente por uma relacédo
objetivada com o dinheiro — tanto no grupo dosa@té&m de sobra quanto no grupo dos
que convivem com sua falta — enquanto o amor pgredencer a outro mundo, mais
fantastico.

Embora a construcdo do filme, a medida que elerdanpara sua concluséo,
sugira que o dinheiro ndo é o mais importante totgne Edward abre méo de uma

transacao bilionaria para ajudar uma empresa enuldiddes — o que se percebe € que

12 JARVIE, 1.C.Sociologia del cineMadrid: Guadarrama, 1974, p. 63
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a histdria de amor s6 nasce em funcdo de uma pamedacdo com o dinheiro, sendo
Vivian seduzida, em grande parte, pelas regalinsdukas pela fortuna de Edward. Eles
nao se apaixonam imediatamente — o filme consinéé@a sequéncia, primeiramente, o
deslumbramento de Vivian com uma condi¢cédo de classknente diversa a dela, o que
é evidenciado desde o momento em que entra no caguéiotel onde Edward esta
hospedado e fica boquiaberta, bem como na sua iping& as compras em Rodeo
Drive, reduto de lojas de grifes famosas em Bewudillg. Além disso, a paixao entre 0s
dois néo teria emergido se Edward néo se dispusgsagar pela companhia de Vivian
durante uma semana inteira e permitir que ela g@siguantias exorbitantes de dinheiro

comprando roupas. Alias, segundo Bidaud:

Essa constante valorizagdo do amor parece ser upEoSicao
ideologica na medida em que ela coloca em relevdetos de
comportamento bons para a ordem social e solidanasonsumo. O
mercado da felicidade e 0 mercado da seduc¢édo diisdgiaveis, uma
vez que compramos suas armas (roupas, cosmétisbsnes.. ¥°.

O que se vé enuma Linda mulherefor¢ca essa proposi¢cdo, ainda que seu
discurso negue ou minimize o valor do dinheiro: waa primeiras coisas que Vivian
faz € “comprar as armas” e 0 que se nota € qus efsaextremamente eficazes, nao
simplesmente por sua conquista amorosa, mas poradazhrater que o filme parece
reforcar de que todo aquele luxo e roupas elegaliesam-se a personalidade de
Vivian, conferindo-lhe um carater de charme “ndtura

Os vinculos e situagfes complementares no filmébdamséo estabelecidos
tendo o dinheiro por referéncia, marcando como ig@oshasica entre 0s universos das
personagens a fartura e a mingua. O que diferasgi@rsonagens principais das outras
a sua volta e legitima sua conquista amorosa éeajuleora a sua relacdo tenha se dado
primeiramente em funcdo de motivacbes econémicafiuma das duas € construida
como tendo o dinheiro apenas como um fim em simgrande apego por ele: Edward
gasta grandes somas em funcdo de seu confortoaraddegnclusive a preferir uma
cobertura de hotel apesar de seu medo de alturesp®r ser o melhor aposento do
local. J& Vivian é construida como prostituta @elte, que entrara nessa condicdo por
falta de opcéo e ndo se conforma com ela, em d@msigua amiga e colega de quarto

Kitty, mostrada ndo apenas bem adaptada, como tangb&tando dessa profissdo, o

126 BIDAUD, Anne-Marie.Hollywood et le réve américaifParis: Masson, 1994, p. 157.
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gue se entende quando Vivian fala a seu respéita:€ra uma prostituta e fez parecer
tdo legal.” De qualquer maneira, desde o iniciop@sonagens, embora apresentadas
em meios mobilizados por uma profunda relacdo catimloeiro, sdo construidas como
distintas dos demais daquele meio e, de algumairagpeuco adaptadas a ele.

O desafio que o filme sugere é, sobretudo, de agg@ere transformacdo de
valores em grande medida pessoais, capaz de ocenueria relacdo a principio
orientada por razdes profissionais e econdmicas uena relagdo baseada em
sentimentos e convicgbes morais. Mais do que =ssg transformacédo sugere como
possivel a realizacdo de um sonho, ao mesmo teafipgando o carater romantico do
amor enquanto algo distante dessa ‘realidade”, owe poder de penetra-la e
transforma-la, convertendo uma prostituta de ruaiera dama de alta classe em apenas
sete dias. Essa integracdo de elementos constreoduos dispares remete ao que Edgar
Morin chama de “amor sintético”, enquanto conjungi® universos a principio
contraditérios em uma espécie de amor completaritesph e carnal, sagrado e profano,
imaginario e reaf’. Embora o termo “sintético” refira-se & ideia @ietese intrinseca a
toda construcao filmica, também é possivel peng@ioo remetendo a artificialidade
propria de produtos industrializados, especialmeigatro de uma producdo da
industria cinematogréfica estadunidense. Nesseadsert amor apresentado ddma
linda mulherndo é apenas sintético, como porta caracterigtidgsias de um produto
especifico dentro do cinema estadunidense que raeitgencas e discursos
aparentemente consolidados nesse meio.

Além disso, a énfase no filme na valorizacdo destroim algo, sinalizada na
relacéo entre Edward e Morse, em alguma medidagecga numa perspectiva de amor
fundamentada num ideal de uma unido produtiva eddura simbolizada pelo
casamento. Esse ideal de relacdo duradoura, assim reo proprio filme, vai contra os
discursos e praticas que parecem ganhar mais espagitimidade naquele contexto,
como a fragmentacéo de grandes empresas ou relaw@omos que parecem nao durar,
como os de Edward e os de Vivian até se conhecétesse sentido, o ideal de unido
amorosa expresso por Vivian e Edward, num prinreimmento parece chocar-se com o

a tendéncia aos relacionamentos puros que Gidt@enkém nos anos 1990, aponta:

127Cf, MORIN, Edgar Cultura de massas no século Xo de Janeiro: Forense Universitaria, 1975, p.
141.
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Um relacionamento puro ndo tem nada a ver com awezual, sendo
um conceito mais restritivo do que apenas desariRRefere-se a uma
situacdo em que se entra em uma relacdo sociahspeta propria
relacéo, pelo que pode ser derivado por cada pdsswanutengao de
uma associacdo com outra, e que sO continua emg@anbas as
partes considerarem que extraem dela satisfacdagestes, para

cada um individualmente para nela permanecerera. &araior parte
da populagédo sexualmente “normal”, 0 amor costursavainculado

a sexualidade pelo casamento, mas agora, os déis@sla vez mais
vinculados através do relacionamento piiro

De acordo com o autor, essa modalidade de rekatiento representaria uma
democratizacao da intimidade, em que direitos em@svde homens e mulheres passam
a ser negociados e discutidos, tendo por prinapiespeito a individualidade de cada
um dos amantes. O que se percebe nesse tipo demalmento que Giddens aponta
como tendéncia na modernidade, especialmente & plag anos 1980, € que as
unidades envolvidas permanecem dispersas e fragrizenttornando o relacionamento
amoroso, antes idealizado como espaco por exceléecexpresséo e reconhecimento
da totalidade do individuo, apenas mais uma edfias/relacées sociais independentes,
dentro da qual o individuo apenas exerceria maipapel. Embora o autor expresse
otimismo quanto a essa tendéncia, percebe-se guamdponto de vista ainda bem
corrente, ela representa mais perdas do que gaBbosdiscutir o mérito desse tipo de
arranjo afetivo, sua ascendéncia mais parece unmsequéncia inesperada de
transformacdes da modernidade e reorganizacdesaaatidiana, pendendo mais para
um crescente individualismo do que realmente unmalidde amor socialmente
compartilhado. De maneira que, se por um lado, & arescente valorizacdo da
independéncia dos amantes, por outro, relacéeardeec fusionaf® permanecem como
parte importante das aspiracdes amorosas contengas.a

Ainda conforme Giddens, haveria uma tendéncia na@sacircunstancias da
modernidade a uma derrocada do amor romanticovoa tee uma forma ideal a que ele

chama de amor confluente:

...um amor ativo, contingente, e por iSso entraolmgue com as
categorias “para sempre” e “Unico” da ideia de ammonantico. A
“sociedade separada e divorciada” de hoje apamgarais como um
efeito da emergéncia do amor confluente do que csuz causa.
Quanto mais o amor confluente consolida-se em uosailgilidade

128 GIDDENS, AnthonyA Transformac&o da Intimidadep.cit., pp. 68-9.
129 Cf. CHAUMIER, La déliaison amoureusep.cit., p. 118.
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real, mais se afasta da busca da “pessoa esped@ajie mais conta é
o “relacionamento especiaf®.

O amor confluente € antes a expressao de umadgisenfianca em projecdes para 0
futuro e na consisténcia dos lacos afetivos emrm@iado contexto da modernidade,
aproximando-se mais do pessimismo que Lasch apost&stados Unidos a partir do
final dos anos 70 e inicio dos anos 80. Num prafusentimento de descrenca em
relacdo a sociedade e as instituicbes para a paeser de sua qualidade de vida e a
conquista de seus sonhos, o individuo volta o fosbmesmo, Unica referéncia de acao
que lhe parece confiavel no momento. Além disssesipgsta em relacdo ao futuro em
funcdo das mudancas que observa ao seu redor,caba gor buscar prazeres e
satisfacdes mais imediatds

Na perspectiva de Giddens dos relacionamentos puarosexualidade que
aparece desvinculada do casamento, por um ladogtadda como uma importante
conquista. Contudo, na perspectiva de Lasch, aerat@edonista e imediatista que
também caracterizaria as relacdes sexuais maissliparece mais expressar essa
condicdo de falta de confianca e ascendéncia dwsigno ao que o autor se refere.
Dessa maneira, o que por um lado parece uma aaguista, por outro, € também
entendido como expressao de uma dificuldade erstabadecer lacos e relacbes, com o
sexo perdendo parte de sua significacdo afetiva parrelacionamentos a partir do

momento que comecga a ser percebido como um fim er@sno:

Anticoncepcionais eficazes, aborto legalizado e uaweitacdo
“realista” e “saudavel” do corpo enfraqueceram aso$ que antes
ligavam o sexo ao amor, ao casamento e a procridgddimens e
mulheres buscam, hoje em dia, o prazer sexual aomdim em si
mesmo, ndo mediado nem mesmo pelas armadilhasrmonais do
romance. [...] O sexo valorizado, por si s6, peodia referéncia para

com o futuro e ndo da esperancas de relacdes pemtesry.

Tais perspectivas, embora parecam apontar parademacada dos ideais de amor
romantico enquanto projecdes biograficas da idadéd dos individuos, apenas
reforcam a idealizacdo do amor enquanto forca que duperar toda forma de coercao
externa, agucando a tensdo entre a idealizacaoda @ratica. Em circunstancias onde

1% GIDDENS, AnthonyA Transformagc&o da Intimidadep.cit., p.69.
131 Cf. ChristopherA cultura do narcisismaop.cit., pp.76-78.
132| ASCH, ChristopherA cultura do narcisismaop.cit. p. 234.
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0 sentimento amoroso parece cada vez mais subjugmdiemandas de uma vida
cotidiana fluida, onde nada mais parece passiveseddirmar, a histéria de uma
prostituta e um milionario que se apaixonam e viuam grande amor torna-se, ao
mesmo tempo, mais fantasiosa e mais expressivdedés iaparentemente distantes do
cotidiano. N&o por acaso o filme enfatiza tantolywadod como terra dos sonhos e
incentiva seus espectadores a continuarem sonhdhdonuito provavelmente, a
ascendéncia do género comeédia romantica na dé@ad®30D, com a diretora Nora
Ephron e atrizes como Julia Roberts e Meg Ryan poeguase uma década, foram
icones de historias de amor “impossiveis” que seretizavam nas telas é a expressao
de um intenso desejo de converter “amores confiséeim “amores romanticos”.

No entanto, como se pode observarlémma linda mulhere no préprio discurso
de Vivian em relacdo a sua profissdo — “Eu digoepmd digo quando e eu digo com
quem” — a valorizacdo da individualidade cresce er&ooposicao ao ideal romantico,
mas como parte dele. A trajetdria de vida que Viviarra para Edward quando esta na
cama também expressa certo ideal de independ&h@a. coisas aqui sao sintomaticas:
a primeira, que ela chegou a Hollywood a partirudea relacdo com um homem,
provavelmente ainda num prisma de dependénciant e segui-lo aparentemente
sem pensar em seu proprio sustento. A segunda élgueha vergonha demais de
voltar para casa e por isso tentou se arranjar eftywbod e acabou se tornando
prostituta.

Pela maneira como ela conta, € de se impressiorasiu vergonha em retornar
para casa fosse tanta a ponto de se submeter aj@gela mesma narra como téao
doloroso, chegando a parecer contraditorio. Persebequi a valorizacdo da
independéncia ndo como um ideal de vida, mas conica (alternativa possivel,
levando a personagem a aceitar o que ela mesmessgmomo inaceitavel. Vivian nao
tinha na prostituicio uma necessidade de sobresizvémas de independéncia. E tal
necessidade € reafirmada em suas falas e postulasgo do filme. Coerentemente,
nessa condi¢éo, ela ndo aceita a primeira ofertaddeard de “tira-la das ruas”, ndo
somente porque continuaria vivendo como prostitmtas, de maneira agravante,
aceitaria a dependéncia de Edward, especialmestarmndicdo de vida a qual ela
expressa querer abandonar.

Ao final, quando Vivian é procurada por Edwardca £om ele dizendo salva-lo
de volta, vé-se um importante valor de troca racée entre os dois: talvez o futuro dos

dois néo fosse diferente daquele que ela recusandqguele ofereceu tirar-lhe das ruas,
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mas a partir do momento em que ela esta de saiddqgrdar a vida independentemente
e “o0 salva de volta”, € como se a relacdo se temequilibrada; eles ficam juntos numa
condicdo em que o papel dela para ele é tdo immertpanto o dele para ela. E o fato
disso s6 ocorrer depois que o vinculo profissialeés ja havia se encerrado exclui,
dentro da construgdo do filme, a possibilidade ldeter aceitado Edward em fungéo
apenas da estabilidade financeira que ele ofer¥dian s6 o aceita no final numa
condicdo em que € mostrada como de livre escobma, \dnculo profissional, sem
necessidade de ser sustentada por alguém, semigiesdsj sem dependéncia.

Ao firmar-se sobre uma mistica de conto de fadaaliada para os anos 1990,
no que as aproximacgles e referéncias a histori€idderela sdo constantes e, por
vezes, diretasUma linda mulherreproduz uma crenga amorosa aparentemente
ultrapassada, antes direcionada especificamendeapanulheres, no que a conquista de

sua identidade encontrava-se sempre vinculaddamaeamento com um homem.

A mistica do principe encantado vira se inscrevercentinuidade,

levando as mulheres a crerem que o sentido dexsstéreia é algo
escondido. Em uma existéncia vazia, o0 amor virarpeer essa falta.
A mulher espera do homem uma confirmacdo de sudidédele, um

reconhecimento, uma afirmacdo. [...] O jogo amokgidealizacdo da
fantasia do reconhecimento: “o outro me dara midbatidade... ele
faz de mim alguém®*

O que Edward faz para Vivian, de certa forma, déaawante lhe dar sua identidade, ou
melhor, lhe dar as condi¢gBes para que ela manibegtee o filme dara a entender como
sendo natural da moca e expressdao de sua indidddal Serda Edward, com sua
fortuna, quem dara condicdes de Vivian se vestir sna elegancia aparentemente nata,
permitindo que Vivian redescubra a si mesma e aiyand prostituicao.

Com a tentativa de equalizar o casal ao dizeragpencesa salva o principe de
volta, nota-se um aspecto de sociabilidade imptrtara relacdo amorosa ao se

considerar da seguinte maneira:

Sociabilidade é o jogo em que se “age como” todssdm iguais e,
ao mesmo tempo, como se cada um honrasse o oufparécular. E

“agir como” ndo é mais mentira do que encenacaartipor causa
de seu desvio da realidade. O jogo se torna mesgirente quando a
acao sociavel e o discurso sao feitos mero institoeale intencdes e

133 CHAUMIER, SergeLa déliaison amoureusep.cit., p. 170.
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eventos da realidade pratica — como uma pintutaree uma mentira
quando tenta, num efeito panoramico, simular acadd*,

Embora a ideia de simulacdo seja rechacada ens ideairosos, esse aspecto da
sociabilidade parece fundamental e inescapavelgemos amantes sé aceitam suas
diferencas no sentido de complementaridade, jao@iso expressao de um desnivel
hierarquico entre eles, como podem ser entendidadifarencas de classes sociais.
Ainda que ndo seja considerada uma mentira, elachega com um ideal de
espontaneidade do amor e manifesta seu carateisod, em que exige uma etiqueta
na qual, ao menos discursivamente, 0s elementos guwdijetivos e pessoais dos
amantes devem ser sobrevalorizados e ressaltados itmwlependentes de qualquer
condicéo externa, como a econémica.

O amor de Edward e Vivian s6 é consagrado ao fimafiime quando eles
“agem como” se fossem iguais, mas, ao mesmo tet@mposua individualidade honrada
um pelo outro. Embora Simmel ndo aborde o amor ceoembilidade, uma vez que
esta, necessariamente, emerge do encontro socrabmt@neo, essa caracteristica de
igualdade e simetria na relacdo é apresentada dontamental na orientacdo de
comportamentos em relacdo ao amor. Contudo, apanente, ha uma recusa moral
ainda mais forte em acreditar em seus aspectosagm&cao, sobretudo porque 0 amor
é idealizado como relacdo entre individuos enquimatidade. Mas ao reconhecer essa
totalidade, ainda mais no caso de Edward e Viaardgiferencas de classe econémica e
origem sociocultural revelam uma assimetria podetEmais para que se preserve a
idealizada equidade entre os amantes.

O gque aparentemente serviria como ponto de equilébque, da maneira como
o filme constroi, Vivian também “salva Edward” d=usvazio identitario. Contudo, isso
nao € construido de maneira igual para as duasnagens. A énfase num desejo de
mudar de vida ou mesmo de se encontrar em um mdedeerigos é bem maior na
apresentacao de Vivian — que ja desde inicio espries desejo de sair da prostituicdo e
marginalidade — do que na de Edward. Embora “saéveolta”, Edward ndo deixa de
exercer o papel de principe. E a maneira como Nigra alguns momentos encarna um
comportamento que remete ao de esposa ou compardr@mrosa — seja quando
recepciona Edward para um jantar intimo ou comondateStuckey no quarto de hotel

134 SIMMEL, Georg Sociability, in WOLFF (org)rhe sociology of Georg Simméllencoe: Free Press,
1964, p. 49.
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dizendo-lhe que Edward “logo estard em casa” — apa@ontribui para vincular a
identidade de Vivian a relacdo que ela desenvaiwe seu “principe”.

A construcdo dessa simulada equidade é essenc@lapagibilidade do ideal
amoroso no filme, especialmente numa época em gamazacao da individualidade é
proeminente e 0s relacionamentos puros se tornaapuética comum, ainda que nao
necessariamente idealizados dessa maneira porpsatagonistas. A relacdo com o
outro, em seus aspectos mais praticos, torna-seveadmais fonte de inseguranca, com
potencial para qualquer momento de discordanciangerpretado como afronta ou

ameaca a propria autonomia e identidade:

O individualismo e a exigéncia de autonomia doisugupdem uma

maior responsabilizacdo pelo proprio destino esequentemente, a
recusa de confia-lo inteiramente a outro, até mgawn@mor. O amor

moderno da énfase ao perigo de ser engolido, agtidi dentro do

outro e perder sua autonomia, sua personalidadeidsntidade. O

sentimento de identidade da sentido a relacdo aaongas se tornou
tdo importante que inibe de imediato sua exprédsao

O filme, dentro de seu contexto, opera uma saiddiseursos que reforcam a
preservagao da autonomia e individualidade de Wjwiaas seguindo mecanismos que
derivam de estruturas tradicionais e assimétrieas@his de relacionamentos, o que &
evidenciado pela mistica do principe encantadoiu@on numa construcao sintética,
percebe-se que se mantém ideais fusionais, bem possiveis associa¢des entre um
papel submisso e dependente da mulher em relachoraem — cujas expressdes na
personagem de Vivian ja foram apontadas e disautidaas readaptando discurso e
imagens de maneira a dar a impressao de “faze¢cglust personagem, enfatizando

seu carater autodeterminado. Ainda segundo Chaumier

Os modelos antigos ndo convém mais, mas continuantoma-los
como referéncias, estando os novos padrbes emesgeaihda
largamente inconscientes. E necessario, sobretimiistir na
importancia das representacdes sociais da artmdeque continuam
a assegurar principalmente uma socializacdo segumdmodelo
antigo, ainda que as praticas sociais tenham métfado

135 CHAUMIER, SergeLa déliaison amoureusep.cit., p. 72.
13 CHAUMIER, Sergela déliaison amoureusep.cit., p. 210.
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A democratizacédo da intimidade que Giddens aporgace em importancia,
embora ndo a ponto de substituir o ideal de amorantico pelo ideal do amor
confluente. Os casais ainda buscam a pessoa dspedama ha o desejo de preservar o
relacionamento no tempo. E, possivelmente, essgadss torna maior justamente em
funcdo da notada inconsisténcia dos demais aspdatogla pessoal e social em que,
num turbilhdo de mudancgas na vida cotidiana, osiddb carece de ancorar-se em algo
que perceba como firme e seguro. Mas, com o0 aumeetalivorcios e novos
casamentos, com a constante demanda de adaptagdadascas — sejam elas do
ambito econémico, tecnologico, profissional ouiaéet a instituicdo do matriménio, o
relacionamento amoroso, por si, perdem forca ernquaferéncias de seguranga, que
passa ser buscada no proprio individuo, mas quessiég do outro como forma de
confirmacao, aprovacao.

O que parece mudar € que a pessoa especial € eagaenos o outro, que se
torna um espelho de projecdes idealizadas de wiaifelde Vivian, como s&o mostrados,
acabam juntos porque despertam o melhor de siaralev autoestima um do outro,
conduzem um ao outro a superacdo e ao amadureoinlgasse sentido € que a
transformacao vivida por Vivian é fundamental: @uperacao de sua autoestima a torna
suficientemente confiante para decidir deixar astixacdo, mudar de cidade e
recomecar os estudos — tudo isso, a principio,Bdward. E apenas nessas condi¢des
que ficar com Edward se torna aceitavel: enquastollea consciente de alguém que

poderia e iria fazer outra coisa. Conforme Giddens:

Numa relacdo pura, o individuo ndo sé “reconhecaumo” e vé
afirmada sua auto-identidade nas respostas desse Além disso,
[...] a auto-identidade é negociada por processsscéados de auto-
exploracdo e desenvolvimento da intimidade com ¢troouTais
processos ajudam a criar “historias partilhadasune espécie que
tem um potencial de ligacdo maior do que as quact&izam 0S
individuos que partilham experiéncias em virtude udea posicao
social comurtt’.

N&o ha, portanto, um ideal de complementaridatie @ amantes, mas de sua
preservacdo como unidades independentes que part#xperiéncias e histérias nos
quais cada um busca construir e reforcar sua detdgilade como ancora para sua

seguranca afetiva.

137 GIDDENS, AnthonyModernidade e Identidadep.cit., p. 94.
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Ao amor romantico, sao incorporados elementos audies de valorizagdo da
individualidade e independéncia dos amantes contieesidssem intrinsecos. A crenga
no amor romantico muda, agregando cada vez maiseates de idealizacdo da auto-
identidade. Embora os desafios sugeridos sejamedias de classe, preconceitos e
outras agruras externas enquanto parte de umaueatsacial que tenta impor-se a eles,
0 que se percebe cada vez mais € que suas lingtagdeconstruidas e percebidas como
elementos internos. E, sem que se perceba, o isealntico nas sociedades
contemporaneas vem se transformando de uma supedagéconstricbes sociais em
uma superacdo de si, com vistas mais a auto-ele\ag@rtir do outro, sem permitir
que a relacdo sobrepuje a individualidade dos dtsso manifesta ndo o
enfraquecimento de for¢as sociais que poderiamms®ideradas externas, mas antes, a
internalizacdo de conflitos e insegurancas socienproduzidos que se tornam cada
vez mais psicologizados numa crescente negacaaiddaconsiderado externo.

Mesmo que o filme ja de saida ndo expresse quapgaecupacdo em construir
uma historia “realista”, fazendo referéncia abedasconto de fada€inderelae ao
carater hollywoodiano de terra dos sonhos, aortdatéema amor — ja muito propenso a
projecdes imaginativas — sua construcao sugereipaimente a conquista dos sonhos e
a transformacédo da ‘“realidade” da personagem air pdeles. Vivian expressa
abertamente para Edward que “deseja 0 conto de"fadguando se mostra cética sobre
a possibilidade de uma prostituta ter um “finalzZfelsua amiga a recorda da “porra da
Cindereld. De maneira que aquilo que o proprio filme por tado remarca como
aparentemente “irrealizavel” é ndo apenas o quetece ao final, como o que se espera
que aconteca. Isso contribui para a manutencamdiécacoes da experiéncia amorosa
que a relacionam diretamente com o0 universo da@dicg da fantasia, valorizando o
aspecto de imaginario. Sobretudo, porque, desdeomantismo burgués e a
popularizacdo de romances literarios, as expedAéneimorosas consideradas mais
intensas e legitimas est&o atreladas ao estimultaffié & significacdo e autoanalise
consciente da experiéncia emocional que levariaéaiga concluir se esta ou nao
amando. Isso era, em grande parte, orientado & gartodigos e férmulas especificos
de ficcoes literarids® sendo esses importantes tanto para o estimulemasées
quanto da imaginacao, tendo efeitos importantesadaafetiva, uma vez que, segundo
Edgar Morin:

138 Cf. CAMPBELL, C.A ética romantica e o espirito do consumismo magjep.cit., p.103.
139 Cf. LUHMANN, N. O amor como paix&o para a codificacdo da intimidasfecit., p.7.
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A vida afetiva, como dissemos, € a0 mesmo tempaiimda e
pratica. Os homens e as mulheres das camadassseiascensao ja
nao acalentam apenas sonhos desencarnados. Tendmer seus
sonhos o0 mais intensamente, 0 mais precisamente mais
concretamente possivel; eles os assimilam em gazaworos4’.

A encarnacdo de sonhos amorosos parece ainda mpies&va quando
manifesta no corpo de atores empregando métodomtelpretacdo naturalistds
perante as cameras, pois as reacdes que esbocantir @l suas expressdes, gestos e
entonacbes parecem nao apenas legitimas, como iascoesientes e esperadas para
aquelas situacdes. No entanto, identifica-se nothas0 a funcdo moral de serem
incorporados na vida pratica do cotidiano, por nagoperseveranca, planejamento,
sacrificio e uma fé que, embora ndo necessariameigmsa, preserve seus elementos
de transcendéncia e de conferir sentido a ¥fdblo caso do cinema hollywoodiano, a
relacdo com um discurso de valorizagao e realizde&onhos — resumido na expressao
“0 sonho americano” — é mais evidente e aponta para moral de persisténcia em
busca de modelos de sucesso especificos, estagsienf®@s 0 sucesso pecuniario e a
conquista do amor, associados a valorizacdo daléides individuais e autonomia na

determinacao do proprio destino. Conforme Bidaud:

Trabalhar com a producdo hollywoodiana é se intarepor uma
construcdo da realidade elaborada a partir de atipes acumulados
e de postulados que remetem a um modelo ideolégina, América
onde o Sonho americano seria realizado. O problefitaé entdo
saber se essa imagem é conforme a realidade, @Gst&sf@ sabida, é
evidentemente ndo. Se as comparacfes sao estdbelamitre a
realidade americana e as ficgBes cinematogréficas, sera para
denunciar qualquer falsificacdo, mas para evidenciama

multiplicidade de mediacbes, de distor¢cdes rectesenque,

acumuladas, fazem um sistema, e para compreenderramies. E
precisamente nessa defasagem que passa a ideglogse exprimem
os desejos da industria e, complementarmente, psldiwo ™,

O que se Vvé entdo construido &ma linda mulhere muitos outros filmes

romanticos sao protagonistas sonhadores, quetsgydism moralmente daqueles a sua

1“OMORIN, EdgarAs estrelas: Mito e Seducg&o no Cinemp.cit., p. 12.

141 Cf. XAVIER, Ismail. O discurso cinematograficop.cit., p.41.

192 350bre as aproximacdes entre amor e religido: BEQHGk. Love, our secular religion, ifhe normal
chaos of loveop.cit., pp.168-201.

143 BIDAUD, Anne-Marie.Hollywood et le réve américaifaris: Masson, 1994, p. 7.
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volta pela busca de seus sonhos, sendo, ao ftalmpensados com conquistas do que
€, durante todo o filme, tratado como inacessi¥&m isso, acena-se para a
incorporacao de elementos do “sonho americanofilmss ndo tanto como uma utopia
em contraponto a “realidade”, mas como motivador pdsturas morais a serem
incentivadas e vivenciadas, no que a conquista@apmais do que um sonho, torna-
se objeto fundamental da experiéncia da prépriaishaalidade.
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O CINEMA COMO REFERENCIA EM QUESTOES DO AMOR — SINIA DE
AMOR

O filme se inicia com uma tela preta, na qual agare em letras brancas, o
nome do produtor, seguido pelo da diretora e depels legenda: “Chicago’,
localizando o ponto de partida da historia. Hafade oute pode-se ver no plano aberto
de um cemitério, um homem com sua mao sobre o oddmama crianca, proximo a
um caixdao. Ha uma mdasica triste, com notas agudasiaho e uma voz ewif diz:
“Mamae ficou doente. Aconteceu de repente. Ningpénde fazer nada. Nao é justo,
nado ha razdo. Mas se comecarmos a perguntar porfiqgaeemos loucos”. Isso é
suficiente para comunicar que as personagens dm &0 pai e filho no funeral da
esposa e mae. Apenas depois de um movimento deracgrode-se ver os demais
presentes no funeral, o que contribui para queajdprimeira cena se transmita uma
grande sensacéo de solidao e isolamento, a0 mpsimragiro as personagens sozinhas
num grande espaco aberto e, em seguida, em conivag® demais. H4 um corte para a
recepcdo apos o funeral. Uma mulher mexe na caozidham homem sentado proximo
dela na bancada e ela fala para outro que esté,dieostas para eles, de frente para
uma porta de vidro olhando para fora. Ela da igégs sobre como aquecer um prato
no forno microondas. O homem parece indiferenta. Eb homem da bancatfase
entreolham consternados e ela pergunta ao homaostkes se ele sabe fazer suco. Ele
se vira, com olhar triste e responde: “Microondagninutos”, revelando-se alheio
aguele assunto, embora numa tentativa gentil g@mneer e mostrar que ouviu o que
Ihe falaram.

Na cena seguinte, esse homem, que € arquitetmestritério, aparentemente
compenetrado em seu trabalho. Um colega se aproginte oferece um cartéo,
dizendo ser de seu psiquiatra e sugerindo queaugoEle recebe o cartdo, olha, vira-
se e retira algo do bolso do paleté pendurado em cadeira e comecga a jogar, um a
um, cartbes de grupos de autoajuda para viavosnies de vitimas de cancer e outros,

encerrando, com tom irritado: “Abrace a si mesniwaee um amigo, ou trabalhe,

144 O filme n&o deixa claro quem sdo essas persona§ensm momento mais adiante, apenas o apelido
do homem é informado (Greg), mas nenhuma inform#&céada sobre a mulher. Contudo, consta nos
créditos do filme que a personagem feminina, imétgola por Rita Wilson, chama-se Suzy. O filme nao
deixa claro qual é o vinculo dessas personagens @®rmprotagonistas, podendo ser parentes ou
simplesmente amigos.
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trabalhe duro. O trabalho ir4 salva-lo. O trabadh@ Unica coisa que fara vocé superar
iss0”. Vendo a expressao de assombro de seu qudegate esse desabafo, ele suspira e
diz, como que se desculpando: “N&o ligue, ele adabperder a esposa.” Em seguida
ele diz que precisa de uma mudanca, ir para unm tugie ndo se lembre de sua esposa
a cada esquina. Para reforcar seu comentario h@pidoflashback o tnico do filme,

em gue ele esta junto com a esposa e o filho andamddirecdo ao estadio de beisebol
do Chicago Cubs. Perguntado para onde iria, efgonele “Seattle”. Isso sugere um
grande desejo de distanciamento, uma vez que &eatél no extremo noroeste do pais,
qguase na divisa com o Canada, enquanto sua atlzlecestd bem mais proxima do
centro e da costa leste.

Ha um corte para ele andando apressadamente petedares de um aeroporto,
com seu filho logo a frente e acompanhado peld gasaestava na bancada no comeco
do filme. A mulher tenta motiva-lo e elogiar sudciativa, dizendo que em alguns
meses ele conhecerd uma pessoa nova e saira cdahedtaniza amargamente: “Claro,
seguir em frente. E o que vou fazer. E em algursemevou deixar crescer um coragio
novo”. A mulher se desculpa, sensibilizada, enquaté demonstra compreender e diz:
“Isso ndo acontece duas vezes” — referindo-sembamte ao encontro de um grande
amor. A tela entdo se escurece, ouve-se um somurbdma de avido, seguido pela
musicaAs time goes hya voz de Jimmy Durante.

Convém destacar a utilizacdo de musicas que sa apdongo do filme. Muitas
cancdes consagradas come time goes bgdo empregadas de maneira a vivificar
emocdes e mensagens que, a principio, ndo ser@fort@mente expressadas apenas
pelas imagens. Contudo, além do efeito sonoro @ariprmelodia, o filme reforca essas
impressdes ao colocar cangdes cuja letra se agsoer@a quase como se descrevesse as
emocdes e pensamentos das personagens naquele tmofssim, por meio de versos
entoados por vozes mais ou menos conhecidas, anbagas por arranjos
instrumentais expressivos, muitas vezes, pareceaquoaisica diz mais do que as
imagens do filme e, com isso, direciona seus esgeats a impressdes e sensagdes
especificas que sdo dadas néo tanto pelo que seag&elo que se ouve, conferindo a

musica um “papel dramétic®

195 “neste caso, a musica intervém como contraponicoldgico para fornecer ao espectador um

elemento Gtil a compreensao da tonalidade humanaemsddio” - MARTIN, M. A linguagem
cinematograficaSao Paulo: Brasiliense, 2003, p. 125.
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Em certos casos, a significacdo “literal” das inmegeesulta ser
extremamente ténue. A sensacao torna-se “musidbl ponto que,
guando a musica a acompanha de fato, a imagem at@émisica o
melhor de sua expresséo ou, mais precisamentepalesigestao.
Quando isso acontece, a imaginacao predominapgrdo de vista da
lingua, o signo se pertfé

A letra da cancao imortalizada no classitasablanca(Michael Curtiz, 1942)
coloca o espectador ja de inicio em contato comdisourso que afirma que as
caracteristicas fundamentais do amor se aplicarm “oopassar do tempy”. Esse
discurso sugere que o fundamental do amor é imutdvgue se pode confiar
seguramente nis$®, o que é uma expressiva contraposicdo a qualgiesa ide
mudanca historica e social relevante nos comporittoaeem relacdo ao amor. Durante
o filme, essa posi¢do é mantida e reforcada. Amgonistas que, no final, encontram o
inicio da felicidade juntas, sdo construidas comardes a moda antiga: Annie (Meg
Ryan) tem como referéncia de amor um filme dos d8%0), enquanto Sam (Tom
Hanks) sO tem referéncias nesse aspecto do que\duen sua esposa desde quando a
conheceu, sendo que se mostra inseguro e complaimnmlesconfortavel com as
dindmicas de flerte no momento em que busca n@asionamentos.

Ha também outra frase bem expressiva da cancaooparate do filme: “A
mulher precisa do homem e o homem deve ter suaammpa, iSSO ninguém pode
negar.**° Com esse imperativo, j& se entende que o vilvimid do filme, até por
dever — quer seja moral, social ou com seu filloprbpiciar-lhe alguém que faca o
papel de mée — necessita de encontrar alguém. &srgme a solidao seja considerada,
dentro e fora de filmes, como um problema pesstaparece possuir uma dimensao de
estigma, algo socialmente rechacado. Na maior plartme, Sam, o pai viavo, nédo
quer encontrar alguém, mas o0 meio a sua volta déan&so. Ele se abre para a
possibilidade de novos encontros mais por seu fllhdhegando a afirmar que “uma
crianca precisa de uma mae” — e por toda situagéce criou com a audiéncia de seu
depoimento em um programa de radio do que por sagasente desejar uma nova
esposa. Em frases como essa da cancéo, juntadergestrucdo que o filme faz,
parece ficar ainda mais explicita uma visédo do araoro obrigacdo moral.

196 COHEN-SEAT apud MARTINMarcel. A linguagem cinematogréafic&ao Paulo: Brasiliense,

2003, pp. 121-2.

" HUMPFELD, HermanAs time goes by,931 (traducéo nossa)

148 “E quando dois amantes namoram, eles ainda dieenie' amo’. Vocé pode contar com isso, N&o
importa o que o futuro traga com o passar do tehfimm)

19dem
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Se o0 obstaculo a ser enfrentado pelos amantedJmia linda mulheré a
distancia socialmente estruturada da diferencdadses, ensintonia de Amgrapenas
aparentemente, é a distancia geografica: enquamae Anora em Baltimore, costa leste
dos EUA, Sam mora no extremo oposto, em Seattlejosele o insone do titulo
original. A questdo da distancia ja é visualmertelida na sequéncia de abertura ao
som deAs time goes hya partir de uma figura de um mapa dos Estadodddrem alto
relevo, numa superficie levemente arredondada, oagueoindicando sua posicdo no
globo terrestre. Nao se trata de uma fotografiaaaéio pais, mas uma reconstituicdo
grafica na qual convém destacar que o pais ap@eleelo, enquanto se vé os paises
fronteiricos encobertos por sombras.

Ao destacar o pais dessa maneira, parece reitaradagem que o filme tenta
construir da separacdo geografica como obstaculao@o se néo estivessem
simplesmente em extremos opostos de um pais arthi@spmas de um mundo inteiro.
E recorrente em producdes estadunidenses, ao e uma série de valores como
universais, dar pouca importancia em suas tramas gaxisténcia de outros paises e
culturas — mesmo em seu proprio territorio — otete;0es com eles, fixando-se em seu
pais como unidade total independente do restantawtao. No caso d8intoniade
Amor, iSso é interessante ao se pensar que, provavelmoemsiderando a extensao do
globo e as diferencas culturais nela implicadgs;oblema da distancia entre Seattle e
Baltimore pareceria extremamente banal se compacado relacionamentos entre
pessoas de diferentes etnias, paises ou hemisf€oas esse artificio, o filme reproduz
a crenca de que a alma gémea de alguém pode mstpratquer lugar do mundo, mas

sem negar um modelo homogamico de relacionamento:

Hunt aponta também o preceito dmé person theofy Esse preceito
diz que s6 existe uma “pessoa certa” no mundo éragp candidato

a paixdo amorosa. Para ilustrar o que afirma, dénphos de locucdes
da linguagem corrente, como “em algum lugar eu aoetnarei” ou
“em algum lugar do mundo ela estd esperando poé”vddas,
pondera Hunt, os her6is roméanticos “ndo sao loucwssabem
perfeitamente bem quesé um jovem vive no Maine, a Unica pessoa
certa em todo mundo para ele ndo viverd em Calawé mesmo na
Califérnia.” (ibid., p.364). A escolha pratica desmente sem
constrangimento a fabula. Na realidade, o encoctra a “pessoa
certa” se da, na maioria dos casos, na vizinhaogaofamica de
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classe social, homogeneidade cultural ou igualdammodmica dos
parceiro$™.

Sam e Annie estdo em posicoes opostas e distamesee pequeno mundo
apenas geograficamente: os dois sdo americanosolBrade classe média alta,
relativamente jovens — aparentemente por voltaGars — e tém muita coisa em
comum - inclusive o jogador de beisebol preferidque advém de urbackground
cultural muito semelhante, embora o filme trate condicadores de que seriam “almas
gémeas”. E mesmo essa distancia que o filme aipiincoloca como problema é logo
minimizada na propria narrativa.

A maneira gréfica de apresentar a distancia emtneessonagens dentre tantas
outras possiveis, recorrendo mais de uma vez a anigara do mapa, parece, por um
lado, valoriza-la visualmente, mas, por outro, mdu simbolicamente: a distancia é
um desenho, um conceito, estd num mapa, numa egpaedo. Quando as personagens
cruzam essa distancia, seja de Baltimore paral&eattde Seattle para Nova York, a
saida e a chegada séo intercaladas por uma imagésa o mapa, ao som de musicas
em ritmo acelerado e o desenho de uma linha pedtlhsinalizando o trajeto
percorrido. Além disso, quando as personagens sherseus voos nao aparentam
qualquer sinal cansaco. Tal construcdo da distaomlabora para que ela apareca
naquele caso como um obstaculo a principio minseado muito mais conceitual e
imaginario do que pratico, constituindo-se quasaacam falso problema, a ndo ser
pelo fato de reduzir as possibilidades de as @ndget de vida das personagens se
cruzarem, o que acaba demandando a colaborac@adjevantes — no caso uma amiga
de Annie e o filho de Sam.

ApOs a abertura, hd um corte para um plano al@gtojma para baixo, no qual
se veem algumas casas a beira de um canal. Persebemnfieites natalinos nos postes,
na fachada das casas e na estrutura de um barcanah o que indica um momento
especifico do ano onde a histéria comeca. Uma tigeitua o espectador temporal e
espacialmente: Baltimore, 18 meses depois. Um ho(idéatter) e uma mulher (Annie)
saem de casa carregando embrulhos de presentewersamdo. Ele pergunta para a
moca sobre pessoas que se entende serem pareldesaieo que recapitulando

informacfBes sobre quem é casado com quem ou gudalita com o que. Essa

150 COSTA, Jurandir FreireSem fraude nem favor- Estudos sobre o amor rontarfio de Janeiro:
Rocco, 1998, p.149 (grifo nosso).
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conversa sugere que aquele sera a primeira ved/glier travara contato com a familia
reunida de Annie — no caso, para a ceia de Natalmieio a algumas informacdes de
carater bem particular, a impressdo € de que a nmgao daquelas informacdes é
uma forma de prevenir Walter de possiveis gafesitarelo que levante,
inadvertidamente, assuntos a principio banais wmpieontexto, podem ser improéprios.
Embora o tom e o assunto da conversacéo sugiramdatle, dando a entender que ele
esta prestes a ser apresentado a familia como ocbeipa dela, algo contrasta essa
construcdo: os dois, que saem juntos da mesmaecasdo que se entende, vao para o
mesmo lugar, entram em carros separados. O filmeap&esenta nada na cena que
sugira a necessidade de os dois entrarem em chfeosntes, o que indica uma opcao
compartilhada que preserva a individualidade de cad: podem ser um casal, podem
estar indo juntos ao mesmo lugar, mas cada unoeails, em seu proprio automovel.
Antes de entrar em seu carro, Walter, preocupagkalfa dizendo que ndo conseguira
se lembrar de tudo aquilo, mas Annie simplesmasigande que ele conseguira.

Chegando ao seu destino, ao descerem de seus tirespecarros, eles
continuam a conversa, como se nao tivesse ocomihhiuma interrupcdo desde o
momento em que cada um entrou em seu automoéveesAdae entrar, o homem
pergunta: “Sera que sou o que eles tém em menta?égponde que eles irdo amé-lo e
da-lhe um beijinho no rosto. Eles caminham em doex porta e h4 o corte para Annie
de pé segurando uma taca de vinho, ao lado deaseseptado a mesa de jantar, a olha-
la com expectativa, enquanto alguém pede ateng@odb que ela tem um anuncio a
fazer: “Walter e eu estamos noivos!” Ela solta uttirdno empolgado e abraca seu pai,
que recebe a noticia alegremente. Todos & mesadaptaa noticia e cumprimentam o
casal. Walter comeca entéo a espirrar descontrokaate. Annie sugere que podem ser
as flores, alguns se apressam em tira-las da mesagle, entre espirros, insiste para
que nao as tirem de la. Constrangido, exclama: ‘@ua para espirrar! E um momento
muito importante!” Annie, bem humorada, explica gle“é alérgico a tudo” e todos na
mesa entram numa conversa sobre alergias, com looinem a mesa, aparentemente
companheiro de uma tia de Annie, dizendo ser &@érgi abelhas. Walter comenta
varias de suas alergias, sendo o assunto inteccaladuestdes como a data do
casamento e buffet

Alguém sugere que se abra uma garrafa de champaarae comemorar a
noticia. Annie pergunta a Walter se ele esta bethe eesponde gaguejando a frase: “Eu

me considero o homem mais sortudo da face da "tefiedos a mesa mostram
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estranhamento, com sorrisos de embaraco, indica@al@entender o que parece ser uma
piada. Annie, rindo, explica: “A fala de Lou Gehmgn Pride of the Yanke&s A
imitacdo, aparentemente, tinha a intencédo de rapnod efeito de eco do discurso de
Lou Gehrig, que fala aos microfones para uma mnadgtidentro de um estadio de
beisebol. Trata-se de um discurso famoso, consideramovente, em que um idolo do
esporte estd encerrando sua carreira perante eslider fas devido a uma rara doenca
degenerativ®’. Contudo, da maneira que Walter tenta imita-lagném o reconhece,
ficando apenas ridiculo, sem conseguir transmitalguer referéncia a grandiosidade e
a comocado associadas aquele discurso. Depois quie Arplica, seu pai reconhece a
referéncia e os demais ficam mais a vontade, emgusnouve alguém dizer para a
pessoa ao lado: “E um filme sobre beisebol”.

Embora Annie se refira a um filme, o jogador emst@e existiu e proferiu essa
fala em seu discurso de despedida do beisebol,9%8%. Mais do que a fala de uma
personagem em um filme, trata-se de um acontecmregistrado pela imprensa em
audio e video e gue depois fora reproduzido nontinesendo que o filme citado por
Annie fora gravado e lancado em 1942, um ano amdsree do jogador. E interessante
como a referéncia que ela compartilha ndo sejastmirdo do jogador de beisebol, mas
da fala que faz parte do filme no qual ele foraradpzido. J& de saida, nessa cena
banal, o filme sinaliza algo que se tornara recoerem seu enredo: a énfase ao recurso
a referéncias cinematograficas nas interacbes edreersonagens, sendo, neste
primeiro caso, a partir da (re)construcao da dedpetk Lou Gehrig. ISso expressa o
gue Menezes ja apontara como “um processo de awela referéncia entre coisa e
imagem, que ird se acentuar de maneira radicalsaéfim de séculd® E o que fica
no registro que o filme faz com essa citacao € doamsformasse o jogador em questao
em personagem cinematografica. Aos espectadoresiapemnhecem sua histoéria, da
forma como o filme se refere a ele, ndo faz difgaese o jogador existiu ou ndo; sua
reconstrucdo cinematogréfica se sobressai. E 8m® j& de inicio expressa isso para
tratar de uma figura historica, tem-se intensifecad impressdo de que semelhante

operacao é feita nas demais referéncias cinemét@g@ue nele se seguem, sugerindo

151 Esclerose lateral amiotréfica: “doenca neurodegaiva que causa atrofia muscular e paralisial...]
Frequentemente chamada de doenca de Lou Gehrigneandria do famoso jogador de beisebol que
morreu em decorréncia dela” in Encyclopedia Britea, in www.britannica.com acessado em
15/09/2010

152 MENEZES, PauloA meia luz: Cinema e Sexualidade nos anos 1926 Paulo: 34, p. 39.
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uma énfase particular em apresentar o cinema cefecéncia primeira para diversos
assuntos da vida das personagens.

Voltando a cena do ataque alérgico de Walter no embondo andncio de seu
noivado, esta gafe, com a citagcdo do filme que u@ing entendeu, associada a toda
inseguranca que ele jA demonstrara memorizandovniafges e preocupando-se com as
expectativas dos familiares de Annie colaboram pama constru¢do desfavoravel da
personagem. Em poucas cenas, vé-se um homem ioselgusaude fragil e, por sua
imitacdo que ninguém entendeu, abobado. Nao senv&nmie nenhum incémodo em
relacdo a isso até 0 momento, mas a construcaersanagem para os espectadores nao
exalta qualidades, ndo o coloca como uma imagefitatepanheiro ideal”; mas sim
como um homem limitado, sem graca, possivelmeréeredroso, 0 que se percebe
com seu receio quando o pai da noiva sugere uno p@h salmao, que considera
importantissimo em urbuffet de casamento. Walter primeiro diz ndo ser alérgico
salmao, mas logo pondera: “Eu acho que ndo, masarsesabe...”. Logo adiante, o pai
da noiva sugere algo com morangos e Walter infoffRaceio que eu seja alérgico a
morangos”. Tudo isso, ja de inicio, constréi unguifa decepcionante e insegura. Em
momento algum ele € mostrado como apaixonantetetessante, sendo isso reiterado
com Annie mostrando uma dificuldade crescente embiar e verbalizar algo
empolgante sobre seu noivo.

Os pensamentos negativos de Annie em relacdo acseado comegcam a ser
construidos quando ela e sua mae conversam noesdidoie experimenta o vestido de
noiva que fora de sua avo. A mée pergunta comordeeceram e Annie conta que foi
“meio bobo”, que Walter é sécio do jornal onde ®ibalha e um dia eles pediram
sanduiches do mesmo lugar e seus sanduiches eaamiguais, a nao ser pelo pao, de
maneira que houve uma troca na hora da entregaagiadisso que eles comecaram a
conversar. Annie ressalta ironicamente o aspectongencial: “Fazemos um monte de
decis@es inuteis e um dia, o pedido que vocé fadansua vida”. Sua mae insiste que
foi obra do destino e que os sanduiches parecidos em sinal, mas Annie nega essa
hipotese, dizendo: “O destino € uma invencao ngxsa,nd0 conseguimos aceitar que
tudo é acidental.” Enquanto ajuda Annie com o destsua mae conta sobre como
conheceu seu esposo e diz que quando ele tocondupela primeira vez, ela “soube”.

Annie ndo compreende:

— O que?
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— Vocé sabe.

— O que?!

— Magica. Foi magico.

— Mégico?!

— Eu soube que ficariamos juntos para sempre e setiavilhoso.
Assim como vocé se sente em relacdo a Walter.

Annie sorri um pouco constrangida, dando a entegder ndo experimentara com
Walter a sensacdo que sua mae descrevera. Suandaecamenta que acha o nome
Walter um tanto formal e continua contando queasdbisde o inicio que a relacdo com
o0 pai de Annie na cama seria 6tima, mas que levaluns anos até que tudo
“funcionasse como um relégio”. Annie interrompeetido que eles ja tiveram relacdes
e quando sua mée pergunta como estavam nesseadega, ela responde, com certo
embaraco, devolvendo as palavras da méae: “comeel@gio”. Embora a expressao da
mae, pela maneira como fala, sugira que o “funci@mmo um relégio” seja algo
positivo, remetendo a sincronicidade entre os jrasea ideia de funcionar como um
relogio, da maneira que o filme constréi o relaaimento de Annie, parece remeter
bem mais ao tédio e a monotonia, 0 que vai seridmanais evidente na medida em
gue o filme mostra o crescente desinteresse desAianiWalter.

Ja vestida, Annie contempla sua imagem no espetito fa mée. Elas entédo se
abracam e uma costura no ombro se rasga. Deséladiz, diz que aquilo € um sinal e
sua mae lhe responde gentilmeriéas vocé ndo acredita em sinais”. O dialogo, pelo
gue se Vé nas expressdes de Annie, é suficierseepahé-la de davidas em relacao a
seu casamento. Embora no inicio ela se mostreacétic relagdo a ideias como
“destino”, seu incémodo é visivel ao perceber gée experimentou a sensagédo de
magia que sua mae falou. E quando perguntada soe®o, sua resposta nao sugere
paixdo ou grande satisfacdo, parecendo ser apemwasagradar e encerrar logo o
assunto, usando as mesmas palavras de sua mamido ique ela veja no rasgo do
vestido um sinal; o que ja deixa explicito no imique a interpretacdo dos fenébmenos
como sinais ou meras coincidéncias varia conforma predisposicdo emocional e
contingencial. A expresséo sera usada em outrésspdw filme, sendo mais ou menos
levada a sério conforme o humor das personagensl®ese que qualquer coisa pode
ser um sinal e, a partir do momento em que Annimomstra dividas sobre seu
casamento, ela, que ndo acredita em sinais, jgreta o rasgar do vestido como sinal

desfavoravel.
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A predisposicdo emocional ao encontro de “sinawstiencia uma projecao de
expectativas que carecem de uma confirmacdo sicabotjue se manifeste
“espontaneamente” em fenbmenos externos. A teatdgvinterpretar esses fendbmenos
a principio sem significado conforme as sensacdeanseios no momento em que sao
percebidos expde seu potencial peso nas decis8emudolvidos na relacdo, adquirindo
mais relevancia do que as atitudes das personagerss, como se 0 amor dependesse
menos das acdes dos amantes e mais de sua capad@latecifrar supostos sinais
truncados dados pelo destino. Nisso, interpretacomjunto de eventos, sentimentos e
sensacoes e chama-lo ou ndo de amor define ndasapkrares sobre o presente e as

experiéncias passadas, mas, principalmente, astakpas sobre o que se seguira:

Quando classificamos, nossas expectativas se  tainon
necessariamente com o passado e com o futuro. tatpas tém a
ver com relagcdes de consequéncia entre nGs mesnmolgeto.
Todavia, as expectativas repousam também sobrerdegds de
experiéncias passadas com objetos semelhantesnesso entender
ao que esta agora a nossa frente

Embora demonstre no inicio ndo compartilhar dasga® romanticas de sua
mae, Annie deixa-se tomar pelo incbmodo gerado qet&ncia da sensacdo de magia
em seu relacionamento. E essa auséncia, alinhata aérie de eventos fortuitos criara
a condicdo necessaria e suficiente para que etpa®one por um homem que ela
ouvira no radio apenas uma vez.

Afetada pela conversa, ao sair da casa de seascpai Walter, Annie lhe
pergunta se ele tinha algum apelido, a que eleonelgpnegativamente. Quando estao
para entrar nos carros, ela diz que esqueceu erppeeda madrasta de Walter dentro de
casa e que ird buscéa-lo. Walter oferece-se pamr&@$tmn mas ela o convence a ir a
frente. H4 um corte para ela dirigindo sozinha,imdy uma musica natalina no carro e
cantarolando alegremente. Ao som diagle Bells ela muda de estacdo, ainda
cantarolando. Ouve-se entdo o inicio do programacéVe suas emoc¢fes”, com a
doutora Marcia Fieldstone de Chicago, anunciana@goajtema daquela noite é sonhos e
desejos: “Qual é o0 seu desejo nesta noite de hap@fjunta. Annie, como se
conversasse com a doutora, responde: “Qual sewdesejo? O meu € mudar de
estacdo”. Ela o faz, mas ndo achando nada intetesgetorna aquela emissora, bem
na hora em que Jonah, filho de Sam, é atendidogpeésentadora. A crianga, que fala

de Seattle, conta que seu desejo na verdade namaésip mas para seu pai, que ele

133 STRAUSS, AnselmEspelhos e MascaraSao Paulo: Edusp, 1999, p. 41.
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encontre uma nova esposa, uma vez que sua maeuneooreai sente muita falta dela.
A conversa chama atencdo de Annie, que comeca idapaem interesse, as vezes
tecendo comentarios como se interagisse com oggauotom a apresentadora.

Assim como enUma linda mulhetha uma personagem no inicio que pergunta
as pessoas qual o sonho delas, algo semelhante ema®intonia de Amgrembora se
referindo a um desejov(sh) num sentido encantado que, no contexto apresertade
ser entendido como referéncia aos pedidos quecasafazem em cartas para Papai
Noel. A palavra nesse sentido € comumente utilizaala pedidos que impliquem
alguma magia ou supersticdo, como fazer um desefolpna estrela cadente ou os trés
desejos que o génio da lampada magica concededarmlsso sugere o querer de algo
percebido como de dificil realizacdo, a dependefodgas magicas ou, ao menos, da
ajuda delas. Juntamente com as referéncias da enAarde ao destino e a magia do
momento em que conheceu seu marido, o filme dmecm tema do amor para um
universo considerado distinto do que seria a vididiana das personagens e suas
possibilidades, lancando, tanto para personagerant@upara espectadores o
guestionamento sobre seus sonhos e desejos.

A apresentadora convence Jonah a colocar seu pdhhea e Sam pega o
telefone sem entender o que esta acontecendogAigisa lhe conta que seu filho esta
muito preocupado com ele e insiste que conversenpauco. O garoto pede, com
olhar suplicante, que o pai converse com ela e @dica@rgumenta que é o desejo de
Natal do garoto. Sam acaba cedendo, aparentemargenfo contrariar o filho, mas
dando respostas a principio curtas e evasivas, postara defensiva. A apresentadora
Ihe pergunta se ele tem dormido bem e o0 garotoagampanha a conversa por outra
linha de telefone, adianta-se ao pai e respondendoe Entdo Sam fala, com ar
pesaroso, que € Natal e que sua esposa adorabeacelalata, e por isso, aquela é uma
época muito dificil. Sam, que estava de pé€, nesseento senta-se num banco e coloca
o telefone no ch&o antes de comecar a falar sokspasa.

Enquanto Sam fala de seus sentimentos, Annie o cawe condoléncia e
comogdo. A apresentadora anuncia oS comerciaisde pee Sam e Jonah né&o
desliguem o telefone, pois voltara a falar com.ét@gdo ela diz: “Estamos falando com
o Insone em Seattle”, apelido que serve de titata p filme. Possivelmente, a traducéo
literal desse titulo para o portugués nao seridaniamativa para o publico brasileiro.
A opcéao pelo tituld'Sintonia de Amor” € claramente apelativa para um publico de

filmes romanticos que ja teria seu interesse despeisimplesmente pela presenca da
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palavra amor. Percebe-se que tal estratégia é usadaentemente nas versdes
brasileiras de titulos de filmes, como e@mamor néo tira fériagThe Holiday Nancy
Meyers, 2006)Jogo de amor em Las Vegdhat happens in Vegaspm Vaughan,
2008) 9 semanas e meia de antdr¥z weeksAdrian Lyne, 1986), entre outros. O uso
da palavra amor na traducéo desses titulos maostaatentativa de direcionamento do
produto para um nicho de mercado que, mais do qusumidor de filmes, seria
consumidor de histérias de amor, muitas vezes lesedbd o filme nédo pelo seu diretor,
pelos atores, ou por influéncia de leitura decagiou reportagens em periodicos, mas
orientando-se quase que apenas pela presencaadgogieirinha mégica”. Quanto ao
uso da palavra “sintonia”, parece uma tentativeedeeter a ideia da sintonia da estacao
de radio, meio por qual Annie toma conhecimentoSden e acaba se apaixonando,
embora isso, por si s6 ndo seja suficiente paraafique uma “sintonia de amor”
necessariamente ocorra ou seja explorada comortefilane.

Durante o intervalo, Annie para em um café, ondduasionarias falam do
programa que ela estava ouvindo, mostrando ineessSam. Além delas, percebe-se
0 interesse que Sam desperta por uma ouvinte gaephkra a radio pedindo seu
endereco. Logo em seguida, vé-se Sam sentado nmoaregar, acariciando seu filho
gue dorme com a cabeca apoiada em seu colo. Coeignao a apresentacdo de Sam
até o momento que o revela como tendo sido um egp®sotado e apaixonado, essa
construcdo, além de transmitir de imediato a imagemSam como pai carinhoso,
seguindo-se as demonstracdes de interesse dassdamaites, compde fortemente a
figura de alguém que atrai ndo apenas por suabdieteie, mas por seu carater
idealizado de homem de familia que, nesse momeatoremete apenas ao provedor de
sustento material, mas também de suporte afetivdiln@® evidencia e reitera a
construcdo de Sam como um pai sensivel e afetddecentemente de um estereotipo
comumente atribuido ao sexo masculino de friereexpressividade de emocgdes, o que
€ acentuado no final, quando ele busca Jonah mododificio Empire State: eles se
abracam fortemente, Sam o beija e, com voz chonoa&, do que repreender o garoto,
expressa seu medo de perdé-lo ou de ser um maudipando que o garoto é sua
familia, € tudo que ele tem e perguntando, desadperse fez alguma besteira e
estragou tudo.

De acordo Stephanie Shields, esse estereétipo dwrhoinexpressivo que,
idealmente, deveria refrear a expressao de suagdesicomo forma de reafirmar sua

identidade masculina parece vir sendo revisadaisaetido, especialmente desde os
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anos 1980. Em seu estudo sobre as relacdes engmgeemocdes, a autora observa a
diferenciagéao entre formas masculinizadas e feinamibs de expressao das emogdes, a
socializacéo diferenciada dessas expressoes e @&@asedo significadas e interpretadas
nao apenas conforme o género de quem as manifessatambém conforme contextos

sociais e histéricos. Nesse sentido, ela aponta:

Embora comentarios sobre o problema da inexpressigi masculina
ainda aparecam ocasionalmente, eles contém majgefieemente a
mensagem de que o caminho a frente é através daistande uma
variedade de expressividade exclusivamente masculidm

interessante desdobramento desde meados dos aB@sél1§ue, a
convencdo da inexpressividade masculina, tem-setadan
frequentemente o seu inverso: a celebracdo da emwe&culina
(embora raramente identificada explicitamente cammc¢édo). Um
tema, em grande parte, mais presente na midiagoguia literatura
de salude mental do que na pesquisa académica Bobrens e
masculinidade, essa visdo emergente da emocéo Imasaa foca

em representacdes de umodo de cuidado emocional masculino
especialmente na forma de pais zelo§8s

O contexto de producdo e exibicdo do filme € bemxipro ao periodo
mencionado pela autora e essa valorizacdo do haeasivel que executa também o
papel de pai afetuoso pode ser relacionada com ariodo imediatamente apos um
forte movimento de liberalizacdo feminina que emery final dos anos 1960 e teve
grande tdnica durante a década de 1970. O aumertiva@cios a partir desse periodo e
conquistas de condi¢cbes de maior igualdade entreeh® e mulheres tanto no mercado
de trabalho quanto no matriménio colaboraram paeasg tornassem mais frequentes
situagcbes em que homens deveriam exercer um pagel presente na educacao e
criacdo dos filhos. Segundo a autora, a probleagiz das emo¢des masculinas €
fendbmeno relativamente recente no meio académiotegmo na literatura médica,
sendo que ndo houve um aumento simplesmente daizegiio da expressao de
emocdes e carinho pelos homens, mas de formasigedpe externaliza-las que séo
diversas das consideradas femininas.

N&o raramente, até hoje, os homens sdo mostradgos tendo dificuldades

nessa dimensao, com a diferenca de que, pelo gigémas recentemente a capacidade

" male emotional nurturance

™ caregiving

134 SHIELDS, Stephanie ASpeaking from the heart: Gender and the Socidhihg of Emotion.
Cambridge: University Press. 2002, pp. 124-5
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de expressédo de determinadas emocdes € abertatifentida como desejavel, o que é
0 caso da construcdo de Sam. Tanto que a repescdssiepoimento de Sam é muito
positiva, o que se vé pelo volume de cartas quesekbe de varias ouvintes ou mesmo
como expressa a proprietaria de uma casa em obdasSam esta trabalhando: “E t&o
bonito ver um homem expressando seus sentimentBsba construcdo de Sam é
diferencial, pois em momento algum ele é ressaltemmo um homem sedutor e
charmoso, num estilo “Cary Grant”, que o filme chegutilizar como referéncia. O que
parece tornar Sam mais atraente é sua disposi¢cdimgente para o papel de pai de
familia: um homem que, pelo que se entende, jaupossta maturidade e estabilidade
financeira e se mostra mais preocupado em criafileeuna auséncia da esposa do que
em se aventurar a procura de um novo amor. Pesmhb&so ja no inicio de sua
conversa com a doutora em que ele afirma: “Criapgasisam de uma mae”. Sam
acaba servindo de modelo idealizado de seguramgaeto pai atencioso e homem de
familia tradicional num contexto em que é patenie @l seguranga € cada vez menos
percebida na familia e no casamento.

Perguntado pela doutora Fieldstone se acreditgpqdera encontrar um novo
amor, Sam diz achar dificil. Ela Ihe pergunta erddgue ele far4 e sua resposta € a

seguinte:

Bem, vou me levantar da cama toda manhé&, respidéa mteiro. E
depois de um tempo, eu ndo precisarei lembrar a me@amo de
levantar toda manha e respirar. E depois de um demp ndo
precisarei pensar no quanto a minha vida era perfei

Ao fim dessa frase, ha uklose no rosto choroso de Annie, comovida com aquele
depoimento. A pedido da doutora, Sam conta o gaeesposa tinha de tdo especial,
gue eram milhdes de coisas pequenas que juntagjcsigam que eles deveriam ficar
juntos. Sua narrativa entdo se assemelha muitelagia mée de Annie sobre como
conheceu seu marido, dizendo que, na primeirawegue segurou sua mao para ajuda-
la a descer do carro ele soube que eles deveramjdintos. “Foi algo como... magica”
—diz Sam, enquanto Annie, no carro, comovida, detasua frase como se ja soubesse
o final.

Pelo que se nota ao longo do filme, Annie quer eimao Sam, sobretudo, para
sanar suas duvidas e inquietacfes pessoais, Gelgsepelos comentarios de sua méae e

pela comocdo que sentira ao ouvi-lo no radio. Bosarque o que motive as acdes
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dessa personagem em dire¢cdo ao encontro do sews@@onuito mais uma suspeita do
proprio relacionamento e projeto de vida do que gorvicgdo de estar em busca do
verdadeiro amor, expressando uma inseguranca i@fgoe ela ndo manifestava
dentro de uma vida completamente planejada. Eesgante também que sua divida
seja estimulada por uma série de acontecimentdsitie e, a principio, sem
importancia, como a simples referéncia a magia qua mae faz e que &,
coincidentemente, repetida por Sam ao falar deespasa. Toda sua duvida comeca
quando ela se da conta da auséncia desse sentimerfhicavel de magia em seu
relacionamento, o que o coloca em xeque quandogérida a premissa de que o
verdadeiro amor deve possuir esse carater magico.

Ao som de uma versdo melancélica da muSiceewhere over the rainbpha
uma tomada externa da casa de Sam a beira d’agysareo um barco enfeitado com
luzes natalinas passa ao lado dela. Nesse mongemaisica fala: “Em algum lugar,
além do arco-iris, azuldes voam, além do arco{#igdo por que eu nao?”. Letra e
melodia tém aqui um papel dramético que contrapdeagem festiva do barco
enfeitado com a soliddo sentida por Sam. O trecheah¢do sugere fortemente um
desejo — no momento irrealizavel — de uma sensagadegria, especialmente naquele
momento a principio festivo, sendo que a imagematis da casa no escuro e em plano
aberto enquanto o barco passa intensifica a semsic&olamento. Além disso, h4 a
referéncia a outro classico hollywoodia@ magico de OfThe Wizard of OzYictor
Flemming. 1939), sendo que, naquele filme, o lugar além dm-ais remete a
possibilidade de retorno de Dorothy para seu lag sp poderia ser concedida pela
forca magica do feiticeiro do titulo.

Em sua entrevista com a doutora Fieldstone, Samreles uma sensacao de
“voltar para casa” que experimentara com sua edpgsaguando a conhecera. Ha uma
aproximacao aqui entre o desejo de Dorothy e oatle &m o0 emprego dessa musica:
um desejo de volta aquela sensacéo de conforemeuitidade de um lar — ou uma vida
— que ficara para trds e que sé poderia ser remrmad via de forcas magicas. De
maneira que a auséncia da esposa € ainda maisicsiye como a auséncia do
aconchego que sO se experimenta no proprio lardosesste simbolizado pela
companhia feminina com a qual ele se acredita &adenpor quem se sente acolhido,
mais do que uma referéncia ao local onde morava.

Chegando a seu trabalho no jornal, Annie entraansaa onde ha uma reunido

para definir pautas da proxima edicdo. Ha dois msnsentados a mesa, juntamente
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com uma mulher de cabelos pretos curtos, bocheokadas, pele clara e ligeiramente
obesa, que sera a confidente de Annie, Becky. QuAndie entra, essa mulher |é que
linhas telefénicas ficaram congestionadas por tieaas em Chicago na noite de Natal
guando uma crianca ligou para um programa de didendo que seu pai precisava de
uma nova esposa. Segundo ela, duas mil mulher@sngpara a estacdo pedindo o
telefone dele. Annie conta que ouviu esse progrant@amecou a chorar. Entdo ela
emenda um comentario interessante, dizendo quenfoo acontece quando vé certos
comerciais na televisdo. As duas mulheres comegdafo e conversar sobre alguns
comerciais que as comovem, citando um de geladed#ro em que ndo se explicita o
produto, em que ha dois meninos com o avd e unmatteufotografias.

As personagens na reunido discutem o acontecindertimtas mulheres ligarem
para a radio e os homens na sala interpretam @agso sinal de que ha muitas mulheres
desesperadas, especialmente as mais velhas, seadongdeles afirma: “Sabia que é
mais facil ser morto por terroristas do que sercdepois dos 40?” Annie confronta
essa estatistica, dizendo que ela ndo é verdaglesta colega a apoia, mas com a
ressalva de que “paréce ser verdadeira”. Esse é o primeiro momento em éue
mostrada uma polarizacdo entre feminino e mascutjne depois sera reiterada no
sentido de construir os homens com dificuldades@mpreender e expressar emocoes,
enquanto as mulheres sao apresentadas com umaagdor exagerada de sentimentos
e projecbes romanticas que acabam servindo, irigrtieinte, como justificativa para
atos considerados desesperados, como ligar paraestagdo de radio pedindo o
telefone de um ouvinte ou, como Annie faz, investig vida desse ouvinte e ir atras
dele.

Aqui se constréi, de maneira caricata, um estgredtle género que sera
reiterado no filme, sugerindo uma sensibilidade iféma com facilidade para a
comocdo. Mais do que isso, 0sS comerciais que as deembram — um de
eletrodoméstico e outro que sugere uma cena de aefdte familiares — também
remetem a esteredtipos de género, deixando inglioiha visdo conservadora de
mulheres como figuras ligadas mais profundamente agdenas as emocdes, mas
também ao lar e a familia. A essa construcdo, smradiferenciacdo das posturas em

relacdo ao amor, notavel principalmente nas ceoas referéncias darde Demais

15 Ela utilize a expresséteels true”, algo que sugere que aquilo é sentido como se fessade. Tal
carga expressiva se perde na tradugdo para o péstpglo verbo “parecer”, que € o correspondente ma
proximo, mas sem essa especificidade do sentir.
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Para EsquecerConforme Giddens, referindo-se especificamentdired do século
XVIII:

...com a divisdo das esferas de acdo [lar e loealrabalho], a
promocao do amor tornou-se predominantemente teesfanulheres.
As ideias sobre o amor romantico estavam claramasgeciadas a
subordinacdo da mulher ao lar e ao seu relativansnto do mundo
exterior>®.

Embora Giddens aponte a proeminéncia de relacOeas pa tendéncias a uma
democratizacao da intimidade no contexto dos af88¢€,lque aproximaria homens e
mulheres em matéria de comportamentos e valorestadores da vida afetiva, o
discurso construido neste filme vai em sentido wpd3 que se vé é uma construcao do
feminino a partir de estere6tipos de género quetam a esse amor romantico burgués
do final do século XVIII, como que deixando impli&cicerta idealizacdo romantica
dessa divisao de tarefas e forma de arranjo fammidesse modo, a despeito das duvidas
que o proprio filme levanta em relacdo ao casamemb@is patentes no caso de Annie
— ele ndo sugere formas alternativas de arranjivafanas reitera o resgate de um
modelo de familia como crenca. Nao esta em jogstéuicdo do casamento em si, mas
é reiterada a ideia de que se deve casar com aapesda, sendo que essa certeza, ja
que ndo é mais creditada a instituicdo em si, ®ckda para o plano mistico, através da
magia narrada pela mae de Annie ou por Sam. O gr@bldos casamentos entdo €
apresentado, primordialmente, como um problemasdellgas erradas, cujo erro reside
no pragmatismo e na insisténcia de um planejanwgtmizado da vida afetiva — como
no caso de Annie e Walter — reforcando a crengcamor como algo que se opbe a
razao.

ApoOs a reunidao, Annie e Becky conversam, sendaegtae tendo notado algo de
estranho no comportamento da amiga, pergunta oegt& acontecendo. Em um
restaurante, Annie fala com interesse do inson&eattle e sua interlocutora lista uma
série de possibilidades negativas sobre esse hogqusnpoderia ser um viciado, um
pervertido, um assassino ou: “alguém muito doerdeo o meu Rick”. Annie entdo
responde que o insone de Seattle tinha uma vozstape logo sua amiga diz em tom
malicioso que esta entendendo o que esta acontecknie, embora ndo admita, ficou

realmente interessada por aquele homem.

1% GIDDENS, AnthonyA Transformac&o da Intimidad8ao Paulo: UNESP, 1992, p. 54.
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A amiga de Annie é construida predominantementhage de um contraponto
a ela, seja fisicamente — Annie é loira e magraguanto Becky é morena e esti
visivelmente acima do peso considerado “ideal” padrdes estéticos norte-americanos
dos anos 1990 — seja emocionalmente ou em sugsepivas sobre relacionamentos e
pessoas. Enquanto Annie tem um ar alegre, sonladuyénuo, sua amiga tem uma
expressdo mais carregada, que sugere tédio e amaf® inicio, ela jA aponta as
piores possibilidades em relacdo ao insone em ISeattita seu companheiro Rick
como exemplo. Percebe-se que € uma mulher comepnakl com relacionamentos,
especialmente quando ela diz na reunido de paata, ar de preocupacdo, que a
estatistica sobre casamentos depois dos quaraetzepaal. Becky pode ser percebida
como uma mulher desiludida amorosamente, conforroagaseu companheiro. Isso é
mais evidente quando as duas assisteharde demais para esqueceklém de sua
expressao laconica vendo ao filme enquanto Anni@ tescrever uma carta para Sam e
fala de magia e destino, Becky fala que “o degpiode ser sua ruina” e toma si prépria
como exemplo, contando como se divorciou e dai@mgunseu companheiro atual. Ela
conta que se divorciou por causa de uma arvoreamad verdade, por causa do
jardineiro que fora resolver o problema da arvémmie Ihe pergunta ingenuamente se
ela se apaixondt’ pelo jardineiro e Becky responde: “Eu ndo disserarBu disse
amor?”

A principio, ha uma diferenciacdo entre a protagfanioméantica e o que pode
ser considerada uma personagem mais “realistahaheira a reforcar as caracteristicas
da heroina, sobretudo no que diz respeito a suaarem um amor no minimo
improvavel. No entanto, como se vé também l@ma linda mulher,a amiga da
protagonista, a principio descrente, partilha deejps e sonhos de sua colega, com a
diferenca de percebé-los como algo claramente ntisstde sua propria realidade,
construida de maneira negativa, a ser aceita ceignegdo. Possivelmente, o que
motiva Becky a apoiar Annie em sua busca por Samentiva-la é a projecdo de uma
satisfacdo da amiga que considera impossivel pamas, ainda assim, é vista como
ideal. Becky também chora assistinddade demais para esquecendicando que
partiiha das idealizagcbes de Annie, mas, aparemienéalta-lhe esse ar ingénuo,

sonhador, que acredita que os ideais possam e dmratoncretizados. A oportunidade

157 Felt in love
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qgue ela vé para Annie é Unica e s6 existe para&mlgyue nao tenha vivenciado uma
completa desilusdo com esses ideais.

Annie repele o comentario maldoso de sua amigandiese apaixonada por
Walter e comeca a contar que outro dia ele fez lameura, mas ela é incapaz de se
lembrar do que ele teria feito. Algo bem semekatorre no momento em que as
duas assistem ao filme. Da maneira que Waltereésaptado, é dificil acreditar que ele
realmente faga algo inusitado e excitante a poatsed memoravel. Annie desejaria que
fosse, mas nem ela, que se diz apaixonada pocaisegue se lembrar. Ndo bastasse
essa incapacidade latente que o filme constroi datew podendo fazer algo
surpreendente, Annie ainda expressa isso em palgueando Walter Ihe presenteia com
a alianca que fora de sua mae. Annie se mostrasgsionada, elogia a joia e diz: “E tdo
lindo! E exatamente a que eu escolheria entre tadaaiancas do mundo. Entende o
que eu digo? Ha gente que quer uma relacdo chaargeesas, mas nao sou assim, de
jeito nenhum. Valorizam demais as surpresas.” Slaarfesse momento soa mais como
uma mentira para si mesma, 0 que parece reiteradsgn gesto que, enquanto fala,
vira-se de costas para o presente que acabarael®res o deixa para tras no balcéo,
onde Walter o pega para depois segui-la.

ApoOs a cena de Annie e Becky no restaurante, H&Zane para uma festa de
ano novo, na qual Annie e Walter dancam juntosreresam. Walter precisara fazer
algumas viagens de negocios e sugere que ele e Asgniencontrem no dia dos
namorados em Nova York. Annie mostra-se empolgada & ideia, os dois falam de
varios programas divertidos que poderiam fazer\idadter menciona “fazer a lista [de
presentes de casamento]”. A expressao facial deeAndica que ela ndo gosta da ideia
e guando Walter pergunta o que ela acha, ela sevasdalando de outros programas,
como jantar um prato oriental tradicional em Clomat, o que ele pondera,
perguntando se o prato teria trigo, certamentegreltsem suas alergias. O olhar de
Annie esta distante e triste, enquanto Walter, sperceber nada, danca
desajeitadamente e cantarola.

Logo a segquir, a questdao da distancia é abertanpeaobdematizada no filme
depois que Jonah recebe um grande volume de eswdasecadas ao Insone em Seattle
e se empolga em Ié-las, enquanto seu pai mostapmescao. O garoto entdo 1€ uma
carta de uma ouvinte de Tulsa e pergunta a seomub €. Ele responde que é em
Oklahoma e pergunta ao garoto se ele sabe ondeeteasptado, dirigindo-se para um

mapa do pais pendurado na parede, a fim de mastdgstancia como empecilho e
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dizendo: “Vamos eliminar quem ndo mora aqui potqierA distancia é usada no
argumento ndo como obstaculo a ser superado, mas caterio objetivo de triagem,
funcionando praticamente como um conceito ou id&ajual qualquer pessoa que viva
fora de suas imediacdes seja automaticamente dederada para qualquer tentativa de
relacionamento. Isso sera enfatizado algumas amysEs, quando Jonah vé a carta de
Annie — que fora enviada por Becky sem que elaesaé— e insiste que seu pai olhe.
Ele olha apressadamente e logo desconsidera a$gdiia carta € mencionado algo
banal sobre um jogador de beisebol que seria dlgi@ede Annie e, coincidentemente,
de Sam. O menino insiste que aquilo é um sinaligagé nervoso, chama-lhe, dizendo
gue mostrara o que € um sinal aproximando-se da.nide pede que o garoto indique
onde esta Seattle e depois onde esta Baltimore@sAnte o menino encontre o lugar,
seu pai ja indica o outro extremo do mapa, pontoiamad monte de estados entre eles e
dizendo: “Ha uns 26 estados entre um e outro. ésson sinal!” Nesse sentido a
distancia aparece relacionada a uma ideia fixandahilidade de Sam, a qual o mapa
serve como complemento visual, atuando, literalmetmo mera ilustracdo de algo
que o filme constroi como um empecilho muito memopratica do que na imaginacao
das pessoas e seus conceitos preestabelecidos.

A insisténcia do garoto para que o pai leia algdasacartas serve de base para
gue os dois conversem sobre as dinamicas de oaion relacionamento entre homem
e mulher, o que leva Sam a se questionar se ala aabe como agir nesse sentido. Ele
tenta explicar para Jonah que as coisas ndo fuamiataquela maneira, simplesmente
lendo e respondendo cartas de desconhecidas:rPvefi alguma pessoa de quem eu
goste, sentir atracéo por ela, convidar para ungda.” Ele faz algumas consideragdes
sobre o risco de convidar para jantar no primemooatro e, depois de sua breve
explanacéao, ele pergunta: “Sera que ainda é deigs®”jO garoto logo responde: “Nao.
Elas convidam.” A preocupacdo de Sam com sua aigéas em relacdo as mulheres
leva-o a pedir conselhos para um colega de trab&ébo amigo comenta — com um ar
que sugere reprovacdo — que as mulheres estdorgmdou homens com “peito
musculoso e bunda bonitinha”, que em todo lugadugive em noticiarios de TV as
mulheres falam disso abertamente. A medida quéatepara Sam da situacdo atual,
sua inseguranca e sensacdo de defasagem pareceas apenentar. O amigo entéo
sugere uma decoradora com guem aparentementdghaieam e recomenda que Sam
aja num estilo “Cary Grant”, referindo-se ao chardme ator, 0 que soa um tanto

contraditério, quando duas pessoas conversam sobre as dinamicas entre homens e
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mulheres mudaram, mas tomam como referéncia uncag@mauge da carreira fora nos
anos 1950.

Percebe-se durante o filme que as midias audiasiséa citadas diversas vezes
como referenciais de comportamento, ndo sé pardoadyue se lembram de filmes e
atores classicos, mas também para as novas gerdgdesé visto quando Jonah
pergunta a seu pai se, caso arranjasse uma novsaesaria sexo com ela, a que ele
responde esperar que sim. O garoto pergunta eataorsilher |he arranharia as costas
quando eles fizessem sexo, argumentando que mossfias mulheres fazem isso
durante o ato, algo de que ele sabe por que ungadésm televisdo a cabo. Essa
construcdo de Jonah e seu referencial a respejtcatiaa sexual, bem como a surpresa
de Sam pela maneira como ele aborda o tema é teemn a observacao de Lahire, ja
nos anos 2000, de que “adolescentes e pés-addies@@asceram em um novo estado
de oferta cultural (comparado aqueles que viveramaglolescéncia nos anos 1960),

caracterizado por uma forte presenca das midide\asiais™®

A relagéo com estados
diferenciados de oferta cultural entre pai e fildo sublinhada aqui, sendo
particularmente relevante neste caso por se t@aiareiramente, de algo que se refere a
uma experiéncia considerada extremamente intimamdém imbuida de recalques
socialmente compartilhados dentre os quais se @acorcarater de interdicdo do tema
para criangas de certa idade, como a de Jonah.

Convém apontar que a imagem que o0 garoto menaioma naturalidade e
inocéncia nao remete a penetracdo ou ao sexo iExpii@as, antes, a uma dramatizacao
comum em filmes, em que a nudez das personagenasnveizes é preservada, mas a
intensidade do ato é sugerida por analogia a fmgaque as maos femininas séo vistas
arranhando as costas masculinas. Conforme obselarberly Johnson e Bjarne

Holmes:

Filmes e programas de televisdo tipicamente se fm retratos
exagerados e irrealistas de relacionamentos roced&nd sexuais para
apelar a sua audiéncia [...] e enquanto espectdueés velhos e
experientes geralmente podem reconhecer issoggpgctadores mais
jovens, com menos experiéncias préprias para cangeadem vir a
ver essas representacdes comagmas culturaise formar a partir delas

crencas e expectativas irrealistas sobre relacienas®.

38| AHIRE, Bernard A cultura dos individuosSao Paulo: Artmed, 2006, p. 516

%9 Holmes, Bjarne. and Johnson, Kimberly. “ContraafigtVlessages: A Content Analysis of
Hollywood-produced Romantic Comedy Feature Fill@simmunication Quarterhyg7, no. 3, 2009, pp.
352-3 (grifo nosso).
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E importante ressaltar que esse aspecto da sacitizobre as questbes da vida afetiva
e sexual a partir de flmes néo é algo restritoi@ncas — como é o caso de Jonah — e
adolescentes. Embora esteja clara a questao daléattonhecimento pratico do assunto
para que Jonah emita sua impressdao do que pensa &y sexual a partir do
conhecimento de um signo especifico que o cinemag®ente usa a esse respeito, as
perspectivas e opinides que os adultos emitem rfdste também se mostram
constantemente amparadas por referéncias cineraftegr Isso € perceptivel nas
referéncias §arde demais para esquecan charme “estilo Cary Grant” e inclusive no
medo que Sam teria de encontrar uma completa descida, referindo-se ao filme
Atracdo Fatal(Fatal Attraction,Adrian Lyne,1987) para justificar sua preocupacao.

A insisténcia em referéncias a outros filmesS&intonia de Amoparece sugerir
elementos construidos como proprios de um mundacc&o como referenciais quase
obrigatérios para a vida emocional e afetiva, danstlo relagbes valorativas
diferenciadas entre o que é construido como “redéitl e “ilusdo” remetendo ao que
Marcuse observara ainda nos anos 1960 e que parerssificar-se nas décadas

seguintes:

A partir da iluséo € que se procura a harmonia @opalidade — mas
a realidade ainda néo esta “dada”; ndo é a realidad é o objetivo
do “realismo”. A realidade tem de ser descobertargetada. Os
sentidos devem aprender a ndo ver as coisas seguledoa ordem
gue as formou; a pratica errada que organiza arsessibilidade tem
de ser anuladg’

Tudo isso confere Sintonia de Amomais do que um carater de homenagem a
cldssicos do cinema, mas reafirma esse papel igadat que a prépria industria
cinematografica estadunidense reconhece e reianmica si, 0 que € mais evidenciado
no momento em que Annie e Becky assisteifaede demais para esqueceknnie
suspira e comenta: “Aquela era a época em quesasge sabiam amar.” Becky critica
Annie, chamando-a de louca e dizendo: “Este é opseblema: vocé ndo quer estar
apaixonada. Vocé quer estar apaixonada em um fillBaquanto isso, Annie
datilografa uma carta para Sam e pede opinidegyesgies para Becky sobre o que

escrever. Jocosamente, Becky parafraseia a falalnde em que o casal marca o

%0 MARCUSE, HerbertUm Ensaio Para A Libertacadisboa: Bertrand, 1977, p. 58.
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encontro no topo do edificio Empire State, sugerigde Annie escreva que quer se
encontrar naquele local, no por do sol, no diardaorados. Annie segue a sugestao
seriamente e por um instante cogita ir encontran, Skzendo que da para aproveitar
que estard em Nova York com Walter, mas logo seodéa de que isso € absurdo e
joga fora a carta. A observacdo de Becky sobrargeira como Annie gostaria de estar

apaixonada remete a algo que Lasch ja apontara:

Os meios de comunicacdo de massa com seu culteleleridade e
sua tentativa de cerca-la de encantamento e exaithgeram dos
americanos uma nacao de fas, de frequentadoréseteac A “midia”
da substéancia e, por conseguinte, intensifica nhasonarcisistas de
fama e gloria, encoraja o homem comum a identi#eacom as
estrelas e a odiar o “rebanho”, e torna cada veg dificil para ele
aceita a banalidade da existéncia cotidi#na

Essa é precisamente a dificuldade de Annie: aceithanalidade da existéncia
cotidiana”, 0 que no seu caso é simbolizado pdszi@amento com Walter. Aceitar o
casamento pragmaticamente correto para Annie, semaga que sua mae ou Sam
apregoam € aceitar essa banalidade que Ihe é adeulculturalmente como algo
inadmissivel. Mais do que isso, ao se referir &g flme como “tempo em que as
pessoas sabiam amar”, Annie expressa uma nostalgaateristicamente romantica de

idealizacdo de um passado inacessivel:

Uma das formas pelas quais os sentimentos podemx@essar
simbolicamente é a projecdo dos préprios ideais sono de uma
vida melhor, mais livre e mais natural, situadapassado. A luz
romantica que caracteriza essa evocacao do pasemtilr uma
nostalgia irrecuperavel, um ideal inatingivel, uma irrealizave®>

Assim, a forma com que o filme constroi o amor agereforca a crenca de que
seu ideal é, por principio, inacessivel no momenégente, na vida presente, limitando
sua experiéncia a algo fora de si, alheio, a seecemlo apenas na condicdo de
espectador ou pelo trabalho mental imaginativo era, gnais do que a memoria,
exercita-se a construcdo de uma forma de vidadsitean um passado no qual néo se
viveu. E justamente essa condicdo construida dmessiilidade, de impossibilidade

que configurara, coerentemente, o encontro do asrap “magico” no final do filme.

161 ASCH, ChristopherA cultura do narcisismdRio de Janeiro: Imago, 1983, p. 43.
182 ELIAS, Norbert.A sociedade de cortep. cit., p. 227.
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N&o que ele seja efetivamente magico, mas seu go@mpode ser interpretado dessa
maneira sob uma perspectiva que, previamente abadste como inconcebivel dentro
daquele conjunto de crencas e normas culturaisosaluais se constitui 0 momento
presente entendido como “realidade”.

De tal forma, “o objeto da nostalgia néo é tal aalgpassado, mas € muito mais
o fato do passado, symsseidade®® o que, da maneira especifica com que se trata
aqui a nostalgia romantica, desloca seu objetareassado vivido e ainda presente na
condicdo de memoria para um passado imaginadotittdts neste caso a partir de
imagens de um filme de determinada época. E siticontambém que seja tomada
como principal referéncia uma producdo da década98@, periodo considerado de
grande prosperidade nos EUA. Se os anos 1950 ,oddoacom Annie, eram a época em
que as pessoas sabiam amar, é importante quebsegs@ tipo de ideais de amor eram
difundidos naquela époc&m sua pesquisa sobre mudancas do comportamento
emocional no casamento nos Estados Unidos, Fran€esacian redne e analisa uma
série de revistas e artigos desde 1900 que prestacanselhamentos diversos para

mulheres sobre a manutencao do casamento. Emaelasd@anos 1950, ela observa:

O ideal dos anos 1950 enfatizava papéis tradigodai género —
mulheres eram aconselhadas a ser atenciosas, ewmitdito e lutar
pela unidade e companheirismo. Em contraste, ¢ igesemergiu em
meados dos anos 1960 destacou o desenvolvimersieudeu real e a
construcdo de um relacionamento espontaneo e déeiold®,

Dessa maneira, as citacbes de filmes e atoreswwmtjianos da década de
1950, aliadas ao estranhamento e desconforto goe dgemonstra em relacdo ao
comportamento construido como mais liberal e ati® mulheres indicam uma critica
a essa forma de comportamento e aos arranjos adetjue parecem ganhar mais
visibilidade nos anos 1990, na forma do que Giddbasna de amores confluentes e da
democratizacdo da intimidade que ele sugere. Haitapho filme o desejo de resgatar
um ideal de “amante a moda antiga”, o que € eviddndambém na trilha sonora, em

que predominam can¢fes muito anteriores ao langandm filme, algumas delas

163 JANKELEVITCH, Vladimir, 1974, p. 35apud MENEZES, PauloA Meia luz op.cit., p. 95.
184 CANCIAN, Francesca M. & GORDON, Steven L. Changimotion Norms in Marriage. IGender
& Society Vol. 2, no. 3, setembro, 1988, p. 318.
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lancadas antes dos anos 1960, cé&mdime goes By, Somewhere over the rainbow, ou
Make someone Happy.

Passadas as festividades de Natal e Ano Novo,neepa cena de Annie com
Walter em uma situacdo mais intima — e, pelo visbtidiana — € marcada pela ironia
constituida no emprego da trilha sonora como cpobtd as imagens: enquanto a
cancao, em tom alegre, diz: “Mais uma noiva, mamsnoivo, mais uma lua de mel
ensolarada, mais uma estacdo, mais uma razdo pwd, avé-se Walter e Annie
sentados na cama, ele de pijama, ela com uma targeola, cada um de um lado, de
costas para o outro, preparando-se para dormicriddo mudo ao lado de Walter, ha
varios frascos de remédios, enquanto ele manuseajaeoparece ser um aparelho
umidificador de ar e Annie o ajuda, passando-lha garrafa de 4gua, alguns lencos de
papel e um frasco que parece ser de descongesgomasal. Os gestos sincronizados
do casal lembram a expresséo que a mae de Annieangeerguntar sobre a relacéo dos
dois na cama, funcionando “como um rel6gio”, masnd@eira completamente diversa
do sentido que havia sido atribuido naquele momdpto visto, a relacdo na cama
entre Walter e Annie funciona mesmo como um relégimgquanto algo mecanico,
tedioso e previsivel. A musica continua e haalmse-upem Annie deitada no escuro e
olhando para Walter, que dorme com um lenco sailedsua gola, perto de seu nariz,
movimentando-se conforme sua respiragdo. Trata-& wna construcéo
consideravelmente ridicularizante de Walter no dilmeforcada pelo contraponto da
musica, e pelo olhar de Annie que explicita graselcontentamento.

Desta vez € Annie que fica insone, sendo que a dietmusica que se segue, ao
falar de alguém que nao dorme pensando em um rd@xa, evidente que Sam nao lhe
sai da cabeca, 0 que a levara a procurar seu inm&ena seguinte para perguntar-lhe
sobre seu casamento. Ela entra na sala dele agtaita “Acho que estou ficando
louca, Dennis. Vocé é feliz no casamento?”. Eleganao entender e ela pergunta por
que ele se casou, se era tudo “trombetas e fogastitieio” no comeco. Ele responde,
guase inexpressivamente, que se casou porque symacheira um dia lhe pressionou
dizendo que, ou eles casavam ou terminavam. AgitAdaie pergunta se quando
conheceu sua esposa ele achou que ela era a meEstpase “de alguma maneira
cOsmica, mistica, foi o destino.” Com a mesma inesgividade, ele responde:
“Quando vocé esta atraida por alguém significa apejue seu subconsciente esta
atraido pelo subconsciente da pessoa, subconsuEmite Entdo, o que pensamos

como destino sdo apenas duas neuroses que seaengaKeitamente”.
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Annie comeca a falar que tem tido fantasias solonehomem que sequer
conhece que mora em Seattle. Seu irmdo, ao invéslaecar qualquer comentario
sobre a confissdo emocional de sua irma, fala cetnardhamento sobre o clima de
Seattle, onde, segundo ele, chove nove meses polEénconcorda, diz que néo iria
querer se mudar para Seattle, mas continua faldedua inseguranca, que teme ficar
imaginando o que teria acontecido se ela tivessgoageu irmao, visivelmente
confuso, abre a boca para falar algo, mas ela piegmra para sair, explicando-se: “E
s6 receiot®® Todo mundo entra em panico antes de se casar! Mougém teve isso,
nao?” Mal ele responde que sim, ela agradece, dizesentir-se melhor por ter
desabafado e ja saindo da sala.

E interessante a constru¢cdo do gabinete de sew,irm#, segundo fora
informado no inicio do filme, é professor univeasid. Aléem de muito organizado, o
lugar é repleto de objetos de aparéncia antiga:gemmofone, a escrivaninha, um
arquivo de madeira, livros com paginas amareladagpas duras, uma harpa, um piano
e um abajur que parece ser do inicio do século KXo isso |lhe confere um ar
conservador e sério, de maneira que 0 espectadim @sperar dessa conversa uma
postura semelhante perante o tema abordado, seubasrpassionais da parte dele. Ao
mesmo tempo, o aspecto envelhecido da mobilia éivdos contribui, nesse contexto,
para que as falas e a pouca expressividade de Desumsem a impressdo de uma vida
tediosa, desgastada pela rotina. Tanto que nadegaca ouvir se ele é feliz no
casamento ou ndo. Embora por um lado, o ambierdsapeemeter a figura de um
intelectual, cercado de livros e objetos antigdss,revela um pouco de como o filme
constroi a personagem em relagdo a sua vida cdnjugaambiente de um homem
feliz no casamento e apaixonado provavelmente sEmestruido com mais cores,
retratos da esposa visiveis na escrivaninha e Uumainecdo que sugerisse mais
vivacidade. Tudo isso faz de Dennis, nessa breagc¢go, o simbolo de um casamento
sem paixdo e pragmaético, reforcando a caricatwrae@um do intelectual avesso as
emocoOes, obedecendo ao reducionismo de discurbms soamor que antagonizam
razdo e emocado. Certamente, um casamento comaeudiemao é justamente o que
Annie, construida como mais emocional, teme paagsipria vida.

Se Annie € mostrada com um receio crescente egacelseu casamento, tem-

se a impressdo de que Sam é mostrado com sentisemihante em relacdo a sua

185 A expressao utilizada é “cold feet”, que se refem especificamente a um receio e uma inseguranca
muito grandes, seja perante um desafio ou acorg@tinmuito importante.
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condicdo de homem vilvo impelido a encontrar umarmmpanheira e “seguir em
frente”. Isso € mais marcante depois que ele chega casa e encontra Jonah com uma
amiguinha — Jéssica — ouvindo musica no quartodinge que ele feche a porta,
deixando-os a sOs. Sam finge fechar a porta, ndeixa entreaberta, com um olhar
desconfiado. E nesse momento em que ele toma coragéiga para Victoria, a
decoradora sugerida por seu amigo. Durante a cemv@uve-se apenas a voz vacilante
de Sam: “Victoria? Sam Baldwin. Eu ndo sei se vee@embra de mim... Oh! Que
bom! Eu andei pensando se vocé gostaria de tomalrimaue comigo? Jantar?! Jantar
seria melhor ainda! Sexta € um bom dia. Eu ouverdgue esse € um bom lugar.
19h30min estd ok. Eu... é... ok, encontramos l@oehtPercebe-se que Victoria
conduziu a conversa, escolheu o programa, dia,ribpréocal, deixando Sam
praticamente sem iniciativa, o que, dentro do gdigne ja mostrou, choca-se com a
maneira como ele se acostumou a flertar. Depoisdgsbga, ele se senta e solta um
suspiro, que d& a impresséao de alivio, de algu@ragabou de passar por uma situagéo
exasperante.

Pela sequéncia das cenas, tem-se a impressao @agusd tomou tal iniciativa
ao ver seu filho com uma garota pedindo privacid@&deena ndo apenas enfatiza a
defasagem de Sam no tocante a relacionamentosoafetio ser contraposta com a
imagem do filho, de apenas oito anos, reivindicedionidade com uma garota, mas
também sugere, pela primeira vez, o medo da sotld&am. Ocupado com o emprego
e 0 acumulo das fungdes de pai e mae, Sam temraah daa principal companhia e, na
maior parte do tempo, a Unica. A partir desse méonem que o0 garoto expressa um
desejo de intimidade da qual o pai é excluido,rdccee Sam se desse conta de que,
muito em breve, seu filho vivera independentemelaie e ndo lhe fara companhia.
Além disso, a precocidade aqui sugerida € comossefum alerta para Sam de que o
tempo estd passando rapidamente e que se ele r@wessar, tera, muito em breve,
uma longa e solitaria caminhada. Embora ndo teohatacdo sexual, o que a cena
expressa é a iminéncia de um futuro de relacéescooecam cada vez mais cedo e
com cada vez menos cerimdnia ou ritos, como togwooesso complexo que Sam
explica sobre primeiro chamar uma mulher para ungde, observar e somente depois
decidir se a chama para um jantar. O ato de Veteri se antecipado diretamente para
0 jantar, embora possa ter assustado Sam, podeérands lhe proporcionado certo

alivio nesse momento em que ele se da conta, das tas pressdes ao redor, que ele
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deve arrumar logo uma companheira, embora, frer@esa novo contexto, ndo saiba
bem como fazé-lo.

Durante o jantar, a constru¢do de Victoria sugena pessoa insegura e sem
espontaneidade, o que é evidenciado jA em seuiEi®@&TISO que mMais parece um
ranger de dentes. Sua risada € irritantemente @égloga e Sam, que ndo se sente nada a
vontade, pede vodca pura para o garcom, expressesiln seu desconforto, o qual
tentara aliviar com uma forte dose de alcool. Aindanicio do jantar, Jonah liga para
Sam, para perguntar se eles poderiam ir a Nova ¥erkencontrar com Annie. No
momento em que Sam se levanta para atender, éafecadsiedade de Victoria, que
retoca sua maquiagem nervosamente e sustenta uisoskmr¢cado quando vé Sam
retornando.

Tanto em Victoria quanto em Walter, de maneirasponrco diferentes, ha uma
énfase — por vezes exagerada — em aspectos deosgortamento que remetem a
inseguranca. No caso de Walter, isso é claro pompseocupacdo com as expectativas
dos familiares de Annie ao conhecé-lo e com suagiak, que o tornam praticamente
vulneravel a tudo. J& em Victoria, nota-se uma qupacao em agradar — tanto Sam
quanto Jonah — que parece beirar ao desespermaef@neira nervosa com que ela
ajeita sua maquiagem no primeiro encontro, sejgraparar um jantar para Sam e
Jonah ou oferecer trazer-lhe uma lembranga de uagem. Embora Sam e Annie
também demonstrem momentos de inseguranca, a mameno eles sdo mostrados é
mais amena e ndo confere um ar de carater intdngggoersonagens, como parece
acontecer com Walter e Victoria. O problema de Wadtinda é extremado por sua
saude, dando um aspecto ontologico as suas insegsrasendo alérgico a qualquer
coisa, tem receio de tudo que possa sair de sdaparpré-definido, oferecendo-lhe
risco de vida. O que mais impressiona € que, daimsaque o filme o concebe, € como
se Walter fosse literalmente alérgico a tudo, oqquesa no espectador a forte impressao
de que se trata de uma pessoa com quem a cond\g&r@ extremamente dificil.

Algo semelhante ocorre com Victoria e sua risadzaretalosa. Essas duas
personagens, por mais que sejam construidas compatitas, sdo apresentadas
também como insuportaveis. De maneira que o filomsegue, sem construir falhas de
carater nessas personagens, torna-las ao mesmo sengaticas e desagradaveis, boas,
mas inadequadas ao relacionamento.

A questdo da espontaneidade também é valorizadireonia de Amqgrembora
ndo tao reiterada quanto dsma linda mulher Enquanto Victoria € construida como
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artificial, com sorriso forcado, uma risada esctvsia e afetada e, aparentemente,
tentando constantemente ser gentil e simpatica 8am e Jonah, Annie é mostrada
como espontanea e expressiva, agitando os braciasaaosorrindo ou chorando com
facilidade, fazendo piadas e mostrando-se desmibid seus gestos. Embora Victoria
ndo seja construida como uma espécie de vila dtesmtmoral de Annie, ha essa
distincdo marcante entre elas: as acbes e podar@snie parecem fluir bem mais
espontaneamente, enquanto Victoria € mostrada mpiedotemente como alguém se
esforcando para ser aceita, aparentando rigidez.

A naturalidade idealizada nas questdes do amor égeforcada, sendo que a
tentativa de ajustar o proprio comportamento peranbutro e encenar a si mesmo
acaba adquirindo nessa construgdo um aspecto de “algado”, embora esse

“monitoramento reflexivo*® esteja sempre presente, conforme Giddens:

As convencdes sociais produzidas e reproduzidas nessas
atividades diarias sdo reflexivamente monitoradgle pgente como
parte do “seguir em frente” nas diversas situagi@esossas vidas. A

z

consciéncia reflexiva nesse sentido é caractaxidgiie toda acao
humana, e é a condi¢do especifica daquela refiiexiei institucional
macicamente desenvolvida [...]. Todos o0s homens itoram
continuamente as circunstancias de suas atividede® parte do
fazer o que fazem e esse monitoramento sempre demgteristicas
discursivas. Em outras palavras, se questionadosagentes Ssao
normalmente capazes de fazer interpreta¢cfes disasida natureza e
das razdes de seu comportamé&tito

Embora tal carater da acédo e da apresentacasdearsnifeste mesmo perante a pessoa
gue se cré amar, o filme suprime isso em favoddalide revelacdo imediata do que se
consideraria um “eu verdadeiro”. Contudo, o atocdenunicar a propria nog¢do de
personalidade para alguém ja requer em si uma ag&endo individuo, a qual ele
pratica, dependendo do contexto, acreditando maisnenos em seu papéf De
maneira que a nocao desse “eu verdadeiro”, emlmrgpartiihada no senso comum
como ontolégica, ndo se dissocia realmente de umjumi de encenagdes
conscientemente orientadas, cujo reconhecimentalizado pelos interlocutores
contribui para que o individuo acredite ainda nmassinceridade de sua atuacéo. De

acordo com Goffman:

16 GIDDENS, AnthonyModernidade e identidadep.cit., p. 25.
57 GIDDENS, AnthonyModernidade e identidadep.cit., p. 39.
188 Cf. GOFFMAN, ErvingA representacdo do Eu na vida cotidiafetrépolis: Vozes, 2005, p. 25.
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A nocdao geral de que fazemos uma representacadsdmesmos para
0s outros ndo é nenhuma novidade. O que deveracsatuado, para
concluir, € que a prépria estrutura do “eu” pode @ensiderada
segundo o modo como nOS arranjamos para execut@s es
representacdes na nossa sociedade anglo-améticana

No entanto, a construgdo das personagens orieoltaao do espectador para a
crenca de que determinadas personagens sao sempeeas verdadeiras e nao
encenam a Si mesmas, mas apenas expressam saleirerda. Isso ainda é enfatizado
guando sdo apresentadas personagens cheias déodregxpansivas, que nao
demonstram muita preocupagdo em controlar seu®yest a expressao de suas
emocodes e seus desejos, como € a construcdo de, Ammioposicao a de Victoria. Do
jeito que o filme constroi, € como se apenas Viaterespecialmente quando retoca sua
maquiagem — tivesse um momento de bastidores etoqtlagar relativo a uma dada
representacdo, onde a impresséo incentivada peém&géo é sabidamente contradita
como coisa natural*>. Parece pressuposto que o amor, magicamente, nsispe
completamente a constituicdo da intimidade e daigéncia entre os amantes para a
descoberta do que poderia ser o “eu verdadeiraind@elo outro. A nocdo de um “eu
verdadeiro”, tdo complexa e truncada como a dorjr@mor, é construida como algo
pronto, bem definido e evidente para os amantessague eles sequer se conhecam,
dando legibilidade ao carater instantaneo do anudiyvioodiano: os amantes se
conhecem de outros planos e, de imediato, veem daossomente aquilo que lhes
interessa, mas aquilo que “sao realmente”. Issor@dzem da maneira que Giddens

aponta em relacdo ao amor romantico:

Frequentemente considera-se que o amor romantiplicanatracdo
instantdnea — “amor a primeira vista”. Entretaneomedida em que a
atracdo imediata faz parte do amor romantico, ela tle ser
completamente separada das compulsdes sexuatssr@o amor
apaixonado. O “primeiro olhar” é uma atitude cornoativa, uma
apreensio intuitiva das qualidades do outro. E iaoegso de atracio
por alguém que pode tornar a vida de outro alguigantbs assim,

“completa™.

19 GOFFMAN, Erving.A representacéo do Eu na vida cotidiatrépolis: Vozes, 2005, p. 230.
10 GOFFMAN, Erving.A representacdo do Eu na vida cotidiaoa.cit., p.106.
"1 GIDDENS, AnthonyA Transformac&o da Intimidad8ao Paulo: UNESP, 1992, p.51.
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Victoria ndo € bem aceita por Jonah e, em todasias interacbes com ela, ele
expressa uma polidez visivelmente irbnica, comfinsge uma resposta a artificialidade
que percebe nela. Em outra cena, no aeroporto atdeS&am e Jonah despedem-se de
Victoria — aparentemente embarcando numa viagaabalho — e o0 garoto a trata com
essa mesma polidez, o que faz com que seu pai temhaonversa séria com ele depois
gue ela embarca. Sam diz que esta conhecendo igjafjoie eles néo estdo se casando
ou morando juntos e que é assim que pessoas a&®ltéazem, experimentam
relacionamentos e veem se funcionam: “Todo mundciga de ajustes. Ninguém é
perfeito, ndo existe tal coisa como perfeigao”.

Assim que ele encerra a frase, Annie, que fora Pasdtle tentar encontrar Sam,
entra em cena e passa por eles graciosamente -laps@m ter ideia de quem se trata, o
olhar de Sam se fixa nela e a segue, embasbaaado, se seus olhos contrariassem o
que ele acabara de dizer. Ele tenta segui-la, nmsde na multiddo, enquanto Jonah
fala de reencarnacéo, que provavelmente ele e Aent®nheceram em outra vida, mas
nao ficaram juntos e que agora seus corac¢des enam [gecas de quebra cabeca que se
encaixam e precisam se completar. O garoto aindmn@snque sabe disso porque €
jovem e puro, por isso, mais sensivel a forcas masmA impressao inexplicavel que
Sam tem nessa primeira visdo de Annie serve pgitamlar ndo apenas o que o garoto
esta dizendo, mas, aparentemente, toda a propostdnte em relacdo ao amor
enguanto algo magico.

O carater do amor como puramente ideal, magicoreegse discurso de Jonah,
espiritual, € acentuado pela auséncia de contitm filas protagonistas e deserotizacéo
das personagens. Diferentemente de incontaveisdibhe amor, ndo ha uma Unica cena
de beijo entre Sam e Annie e nem qualquer expraas#carnal de amor entre eles, a
nao ser pelo toque das maos que o filme constsdede inicio como de potencial
significacdo magica. Os aspectos sensuais do aawrcempletamente apagados,
dissociando sexo e amor numa construcdo marcadamaritand’’, em favor de um
amor como experiéncia cosmica e espirjittedbrcando seu carater de crenga abstrata e
moralmente dissociada da experiéncia fisica e sénsso contribui para valorizar o

papel da imaginacdo no amor, inclusive como postoelmente incentivada na qual

172 Aqui 0 termo é intencionalmente utilizado na suepgdo mais coloquial, que conforme Pierucci:
“...seleciona em sua conotacédo moral as carastedste moralismo em excesso, austeridade formalist
rigidez em matéria de costumes, sobretudo em s$antta do comportamento sexual, contra toda
liberalidade nessa éarea, até na maneira de vesti{Glossario de WEBER, MA ética protestante e o
espirito do capitalismaSao Paulo: Companhia das Letras, 2006, p. 288)
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tanto o imaginéario alimenta sensac¢fes correspoesiguianto € alimentado por elas ou

pela simples antecipacao delas.

z Y

O amor é um formidavel motor da imaginacdo. Isssparde a

insuportavel auséncia do ser amado oferecendo itstibst aos

sentimentos. Podem ser evocagBes mindsculas: @imdg sua nuca,
a maneira com a qual ela mexe sua cabeca, umaalmagque tenha
dito. Podem ser também micronarragfes: a genté sbardando-a e
ela sorrindo, sonha-se com que se vai dizer ala&tga-se numa
discussdo imaginaria... A imaginacdo opera um wvwida trabalho

sobre o objeto do amor: a paixdo se protege, alaren e se exalta
com essas evocacdEs

Seja na literatura, no cinema ou no cotidiancstad® apaixonado €, em grande
parte, caracterizado por um intenso exercicio im&io: antecipacdo — e as vezes
lembranga — do encontro com o ser amado, proje@gomdmentos, dialogos,
declaracbes exaustivamente repetidas em silén@app e expectativas. Annie se
apaixona por Sam sem sequer vé-lo e se permitesenede duvidas se ele seria ou
ndo o homem de sua vida. Sam, por outro lado, ingepa vez que vé Annie, sente
algo diferente sem conhecé-la. Tanto a narrativanda de Annie quanto a de Sam
sobre como conheceram seus companheiros é comastraiichave de uma identificacao
imediata que, de certa maneira, a fala do garatfiga ao relega-la para o plano
espiritual. Em todos esses casos aqui sublinhadmmtato fisico — a ndo ser pelo toque
méagico de mados — juntamente a convivéncia e aoecimento dos amantes é
desdenhado.

A negacdo dos aspectos sensuais do amor e a émdapkano imaginativo
reforcam uma valorizagcdo do amor enquanto processatalmente estimulado, na
forma do hedonismo moderno apontado por Camiphed idealizacdo, o pensamento,
a insisténcia do estado emocional especificamenteauséncia e na distancia é
construida emSintonia de Amorde maneira a sugerir como principio moral do
“verdadeiro amor” a sua persisténcia enquanto ide2i@amado” assim o é independente
de sua presenca, enquanto imagem mental. Na noondintica, isso € reiterado como
dado confirmador e enaltecedor do estado amorosende-se, entre tantos requisitos,

que o amor deva superar a auséncia do ser amadatragnte paradoxo: o amor clama,

13 ERALY, Alain. L'amour éprouvé, 'amour ennoncé.BRALY, Alain & MOULIN, Madeleine (org).
Sociologie de L’'amoutUniversité de Bruxelles, 1995, p. 52.
14 ver capitulo 1.
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anseia por unido, mas ele se legitima, provanddasga e persisténcia justamente na
separacao:

z

A idealizacdo € mostrada no argumento dos filmeavés da
inclinacdo dos amantes a lidar com a separacam aldi atingir a
unido. De fato, o periodo de separacdo € um sindialee de que o
romantico de sucesso é capaz de construir sewabje@ntico como
‘ideia’, sem contato fisico ou sexual, doravantegcepchendo o
requisito do amor verdadeiro como fonte mais degramocional do
que de prazer senstfal

Conforme jA mencionado, Annie chega a Seattle fmnt@r se encontrar com
Sam e vai até a casa dele, a sua procura. Ao sé&fae barco com seu filho, ela corre
para o carro para segui-los. Da maneira que a&eoastruida, tem-se a impressao de
gue Annie, mesmo estando de carro, passando podeiasfalto as vezes um pouco
mais distantes do litoral, ndo os perde de vigsiaseguindo chegar a praia ho mesmo
tempo que eles, numa incrivel sincronia, do tipe g se vé em filmes. Com olhar de
ternura, ela espia do outro lado da rua pai e filhacarem na praia, mas nao tem
coragem de falar com eles. No dia seguinte, etanata casa de Sam, aparentemente
decidida a estabelecer contato. A mudsica no mome&rgmpolgante e, ao ver Sam e
Jonah saindo do carro carregando compras, Anngraefundo, toma coragem e
comeca a atravessar a rua em direcdo a eles. Madmeaminho, é surpreendida com
a chegada de uma mulher de cabelos curtos quegainente recebida por Sam e
Jonah. Essa mulher € Suzy, a mesma que estavancadbada cozinha no inicio do
filme. Annie, atdnita, para no meio da rua e quasatropelada. Como que se
despertasse de um transe, ela se assusta comna bdezum caminhdo e da um passo
para trds. A buzina chama atencdo de Sam e SuzdoVAnnie, Sam a olha com
atencdo, caminha em sua direcdo e diz “oi”. Psmd#, ela responde apenas: “Ola” e,
ainda na rua, quase é atropelada por um taxi. H&arte seco e vé-se novamente o
mapa dos EUA e um arco pontilhado se desenha imtica caminho de volta, dessa
vez mais rapidamente, sugerindo um retorno aprestadnnie a Baltimore.

Frustrada, Annie conta para Becky sua desventugaeesé conseguiu dizer
“Ol4” para Sam. Sua amiga, impressionada, mostra cema deTarde demais para

175 WILDING, Raelene, Romantic love and ‘Geting martiedournal of Sociology The Australian
Sociological Association, Volume 39, 2003, p. 378.
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esqueceem que a protagonista diz exatamente a mesmadrasenda convictamente
que aquilo é um sinal. Annie, chateada, relutauffEsinal de que eu ja assisti demais a
esse filme”. Ela tira a fita do videocassete egajoo lixo, enquanto repreende a si
mesmo e sua amiga tenta consola-la e, a0 mesmmtealvar a fita de dentro da
lixeira. Annie esta convencida de que a mulher\qued a mesma fotografada por um
detetive que ela enviara para colher imagens enmd@gdes de Sam. Ela mostra a foto
para Becky, que n&do se convence, vendo que é apdomsde uma pessoa de coStas
De qualguer maneira, Annie mantém a ideia fixaukeapuela é a nova companheira de
Sam e que ele esta apaixonado por ela. Logo endse@la encontra a carta que Jonah
escrevera em nome de seu pai sem que ele soubasse abre a carta sem entender o
que se passa, até que sua amiga lhe diga que emziaa que ela escrevera e jogara
fora. Annie I1é em voz alta e sua decepcao aindaiérmom os erros de ortografia e o
vocabulario infantil, acreditando que aquela ceetdmente fora escrita por Sam. Becky
pondera, dizendo que ele escreve mal, mas nao @rande problema, que elas
sobrevalorizam a habilidade verbal e isso s0 Ihez problemas, mas Annie
desconsidera e anuncia que voltara correndo palte\Wa

Na cena seguinte, Sam toma vinho com Greg e Satgndo da estranha
sensacao ddéja-vuque experimentou ao ver Annie. Entdo ele contaJgumah ligou
para uma estacdo de radio pedindo para que lhaszieih a arranjar uma esposa nova,
que varias mulheres mandaram cartas e Jonah flumcado com uma que gostaria de
encontra-los no topo do Empire State no dia dosoraos. Suzy reconhece a
referéncia a&arde demais para esquececonta a historia para os homens ali presentes,
que ndo conseguem entender sua grande comocéacailEm prantos s6 de lembrar a
historia do filme e narra-la. Greg e Sam entdonfap@da com aquilo, falando do filme
Os doze condenad@she Dirt DozenRobert Aldrich, 1967¢ marcando mais uma vez
a distincdo estereotipada de género construidaime, fde mulheres como sensiveis,
gue se comovem facilmente e homens com dificuldddecompreender isso e
manifestando seu apreco por filmes violentos, camados mais masculinos.

Também nessa conversa, a estatistica sobre adbifidades de mulheres se
casarem depois dos 40 anos que apareceu no in@i@add como parte do mesmo
argumento masculino para referir-se as ouvintes sgueteressaram por Sam como

mulheres desesperadas. Desta vez a frase refespseificamente as mulheres e sua

17 No caso, Victoria, fotografada durante o jantan@am.
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dificuldade de encontrar um marido. Essa repefighoiona como afirmacao de que os
homens seriam essencialmente iguais, pensariamadeira igual sobre os mesmos
assuntos em contextos diferentes, indicando umstseomum” masculino, no qual
homens que sequer tiveram contato entre si recoaemesmas fontes e raciocinios
para interpretar um acontecimento. Algo semelhénfeito em relagdo as mulheres
nessa cena, com a maneira como a Suzy faladke demais para esquecereiterada
na cena seguinte, com Jéssica assistindo ao fdmmdém em prantos, enquanto, do seu
lado, Jonah, desinteressadamente, pergunta o uedéenais, expressando a ja
apontada incapacidade masculina de entender afjlnete Vendo o filme, Jéssica
convence Jonah de que ele deve ir a Nova York érarofinnie e, aproveitando um
momento de auséncia de sua mae — que trabalhaagéneia de viagens — ela acessa o
computador de seu escritério e providencia umaagass de avido para Nova York
para Jonah.

Ha um corte para uma imagem de uma vitrine decormta o dia dos
namorados. Destaca-se o desenho de um coracambcame a silhueta de um casal
dentro em preto. E prontamente reconhecivel aetghde Sam e Annie, reforcando a
ideia de que eles formariam um casal ideal, meamamqda ndo saibam. A muasica que
toca agora &tand by your marenquanto se vé Annie saindo de casa, lendo uid@ocar
de Walter e suspirando alegremente. Em seguidapel@ce no escritério, juntando sua
bagagem para ir para Nova York e contando para\Becle agora se sente feliz,
afirmando: “Isso € certo, é real. O resto é o quenece quando se assiste a filmes
demais.” Percebe-se, apOs sua desilusao, que Araridesta para si uma necessidade
de reiterar uma distin¢éo entre o real, como agglssimoralmente correto e o que fora
aquele periodo de idealizacdo de Sam, aparentemefotgado por seu imaginario
romantico inspirado em parte pelo cinema. E vishedsa situacio uma tentativa da
personagem de separar para si as esferas do idacteristico das histérias de amor —
e da vida pratica. “Contudo, € simples operar dingo entre esses registros
aparentemente disjuntos? A maneira como se soah@onao € as vezes mais real do
que a propria relacdo fisica? Tém-se tanta certiezaque a imagem nao guia O

gesto?*’’,

Caso se concorde com a mensagem que o filmsenii apenas se
confirma a ideia de que este amor de sonho simgig ‘freal” — e portanto, num juizo

de valores compartilhado, “melhor” — do que a @eexistente entre Annie e Walter.

T CHAUMIER, SergeLa déliaison amoureus®aris: Armand Colin, 1999, p. 32.
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Ainda ao som da cangdao, vé-se Annie sendo calom#a recebida por Walter
no que se entende ser seu quarto de hotel em Narka yem no momento em que se
ouve o refrdo: “Fique do lado do seu homem e mgsra o mundo que vocé o ama.”
A musica, embora de 1968, tem um contetudo que swgea postura feminina de auto-
sacrificio e submissdo ao homem, em versos com®yékes ¢é dificil ser uma mulher,
dando todo seu amor para somente um homem. Vazéoeas ruins e ele terd horas
boas.” Em termos de conteldo, essa letra se apaaxiais dos conselhos matrimoniais

gue Cancian observa antes dos anos 1960:

Antes dos anos 1960, mulheres eram ensinadas quesagnificava

suprimir seus interesses individuais e sentimerdgositender as
necessidades de seus maridos e seus casamentd® Aen que

estivessem suprimindo sua autonomia, elas néo iasmstar
experimentando ou expressando amor verdddeiro

A letra da cancdo, nesse momento do filme, ndo dimsbtanto o amor de
Annie por Walter, funcionando mais como express&eall conformismo com ele. Isso
€ mais evidente na sequéncia ap0s a musica, emlgsieandam na loja da Tiffany,
fazendo a lista de casamento e Annie faz comest&nmo: “E preciso esquecer as
fantasias de adolescéncia.” Entende-se que Antaeaesitando ser a companheira de
Walter desgostosamente, tentando se convencer €eogamor € aquilo mesmo,
diferente das fantasias romanticas que ela vinhamndo.

Conforme apontara Wilding ao entrevistar variasherds sobre a deciséo por
se casarem: “Em contraste significativo a énfasespontaneidade central para o
‘apaixonar-se’, ‘casar-se’ era mais frequentemeetrito como uma decisdo tomada
em resposta a estratégias préaticas de negociagé@mosral, social, econémica e outras
pressées”®. No entanto, esse aspecto ndo é consideradontsusie o que é mais
comum nas construcdes filmicas que sugerem quaseuma simultaneidade do
encontro do amor a celebracdo do casamento. Coglac@o de Annie com Walter nédo
€ construida nessa chave, o que é visto como narmaida de muitos casais que
decidem celebrar o matriménio, no filme se assemalam doloroso ato de conformar-
se e abandonar, obrigatoriamente, as paixdes, rdaasi@s e todo o encanto do

relacionamento amoroso.

178 CANCIAN, Francesca & GORDON, Stevefthanging emotion norms in marriagep. cit., p. 320.
9 WILDING, Raelene.Romantic love and ‘Geting marriedp. cit., p. 380.
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Tal perspectiva ja é socialmente tdo introjetad&, gomo Wilding observa em
suas entrevistadas, ao responderem o que as lavdexidir pelo casamento, elas
comecavam contando sobre como se apaixonaram psrcéajuges, algo na maioria
das vezes cronologicamente distante do momentauerderidiram se casit Embora
nos filmes a proximidade entre o encontro de amarpgoposta e/ou celebracdo do
casamento sejam proximos por questdes do tempardatina, essa percepcao parece
se reproduzir na maneira como 0s proprios relaoemos tendem a ser apreendidos
na vida dos espectadores, dando a impressao ddigagao direta e quase imediata,
mais em termos l6gicos de causa e consequénciaiat@medo que em aspectos
igualmente I6gicos de constru¢do gradual do refaciento ao longo do tempo e das
condicOes praticas para chegar ao casamento. Besss € muito facil presumir, com
base no que os filmes reproduzem, que o estadaix&ope encantamento do inicio de
relacionamentos ndo s6 deva permanecer inaltetédo mmomento em que se decida
pelo casamento, como também & um requisito moralquee a unido ocorra.

Em Seattle, Jonah insiste com Sam para irem a Navk, mas ele recusa
terminantemente, 0 que gera uma discussao acaldfaddia seguinte, de manha cedo,
Sam procura Jonah em casa e nao o encontra. Bleaita casa de Jéssica e ela revela
gue ele foi para Nova York, no voo de 07h30min.eAa se passa na sala da casa onde
mora Jéssica e ha varios reldgios sobre a lamaecando pouco mais de 06h30min, e,
pelas expressdes com que os adultos presenteserorgeus reldgios, entende-se que
nao alcancardo o garoto antes que ele embarqueanimie, aparece o0 mapa dos
Estados Unidos e um arco branco pontilhado qualedbeattle em direcdo a Nova
York. Um jazz em ritmo acelerado e empolgante sugeproximidade de um climax.
Intercalam-se uma cena do garoto no avidao e uma oewva do mapa, dessa vez com
um arco pontilhado vermelho partindo de Seattlgjuanto o arco branco quase
completa seu trajeto. Numa sequéncia de planogebme garoto desembarcando em
Nova York e tomando um taxi, vé-se ele chegandotapm do Empire State e
perguntando a toda mulher que vé sozinha se elané&AEm seguida, ha uma tomada
na diagonal de cima para baixo e soom outdo garoto, permitindo ao espectador uma
visdo ampla da grandiosidade do edificio e da gamsaque o circunda, destacando sua

grande altura, enquanto a musica cresce em volcome,seu ritmo acelerado. O céu

180 Cf. WILDING, Raelene.Romantic love and ‘Geting marrieddp. cit., p. 380.
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levemente rosado indica que o por do sol esta m@ com isso, a hora marcada para
0 encontro, gerando grande expectativa.

Annie e Walter vao jantar em um restaurante com lefa vista para o edificio
Empire State, 0 que chama a atencédo da moca eaaj@eensiva, de maneira que ela
acaba decidindo contar para Walter o que se passaeta. O filme ndo a mostra
contando a historia, pois ha um corte para umaéseipu de Sam chegando a Nova
York, desesperado, correndo para pegar um taxagds de Jonah. A musica de ritmo
acelerado se mantém e a mudanca na tonalidadeidoastra que o anoitecer esta cada
vez mais proximo. Ja de noite, Jonah esta no topeddicio e a musica é lenta, com
notas tristes e agudas de piano, indicando a dégefugaroto, que senta ao lado de um
dos telescépios. Ha untosepara seu olhar triste e, em seguida, um pland gena o
garoto no centro, transmitindo uma grande sensgedolidao.

ApOs ouvir toda historia, Walter diz: “Entao, elede estar no topo do edificio
agora.” Annie parece desconsiderar essa hipétesechama atencdo para outro ponto,
que o problema nao é ele — Sam — mas ela, queengenge em condi¢cdes de se casar.
Para quem recebe a noticia do fim de seu noivadalie¥Wresponde de maneira
surpreendente: “Olhe, Annie, Eu te amo, mas vamsosadisso de lado. Nao quero ser
alguém com quem vocé se conforme. Nao quero quri@mn se conforme comigo. O
casamento ja é complicado sem expectativas td@adbaNdo é?” E no minimo irdnico
que, num filme romantico, no que o valor do amapéesentado como supremo, a
personagem diga algo como: “vamos deixar isso dieldrata-se de algo que reforca
ainda mais a inépcia de Walter para aquela relaigitro do tipo de valor apregoado
nos filmes, amar alguém nao € algo que “se deitadit® e, se ele o faz, atesta que ndo
€ o parceiro ideal. Annie o0 elogia, dizendo ndoeo@ilo e Ihe devolve a alianca, que é
guardada por ele com um sorriso meio forcado denquemta esconder sua evidente
tristeza. Ela lhe pergunta se ele esta bem e sfomde que sim, embora seus olhos
parecam prontos para chorar. Annie olha mais unzapeta vidraca ao seu lado e,
vendo no edificio um arranjo das luzes das jandé&senhando um grande coracao,
exclama de olhos arregalados: “E um sinal!” “E m&¢a de um sinal?” — responde
Walter. Ela entdo diz que precisa ir e se retiraleatéo ao edificio.

Quando Annie chega ao saguao do prédio e pergunta\dgia sobre 0 acesso
para a cobertura do edificio, o funcionéario diz gulecal ja esta fechado para visitas.
Ela insiste que precisa ir 14, que marcou um emoadm alguém e precisa ver se essa

pessoa esta la. O vigia responde: “Cary Grantp@edonfirmando conhecer o filme —

137



um dos favoritos de sua esposa — e deixando Aabie. £la chega assim que Jonah e
Sam acabam de sair por outro elevador. Decepcigp@adado encontrar ninguém, ela
ainda se detém um pouco naquele local e acaba tesmedo a mochila de Jonah
proxima de um telescopio, a qual examina cuidadessemprocurando alguma pista de
guem seria seu dono. Quando esta para sair, Sama@ Joltam e finalmente ha o
encontro, no que os dois se olham fixamente enquast apresentam. Sam se
surpreende ao descobrir que ela € Annie, enquagéoodo expressa grande alegria.

O ascensorista indica que ja é hora de descerenane dnvida Annie,
estendendo-lhe a mé&o. Annie ainda o olha sorrindm eseguida para sua méao, como
gue na expectativa de sentir aguela magia especifiee sua mde e Sam ja
mencionaram. A trilha sonora — que no momento &lsica tema ddarde Demais
para Esquecer -eresce como que acompanhando a expectativa de Anaigto ao
primeiro toque. Ha untlose nas duas maos, no que se vé que a mao de Sara apert
carinhosamente a de Annie. Eles caminham paravadbr, entreolhando-se fixamente
e com satisfacdo, no que entra a musica na voardayJDurante com os versos: “E
muito importante fazer alguém feliz, fazer apenaa pessoa feliz.” Sorridentes, os trés
entram no elevador e Annie diz: “Sam... E um praomhecé-lo.” A porta do elevador
se fecha com a figura do edificio e, por sobregmsiba uma tomada dele, de noite,
com o desenho do coracgao visto antes, enquantocadcaontinua e a camera se afasta
até que se possa ver o desenho do mapa dos Eblaidas sugerido por uma série de
pontinhos luminosos espalhados na tela, de onde Bagos de artificio que estouram
formando um céu estrelado e a tela escureca pardaala dos créditos finais.

Sintonia de amordestaca dois aspectos muito correntes em relagdamar
dentro e fora do cinema hollywoodiano. O primeir@a énsisténcia em um discurso
mistificante do amor enquanto algo “magico”, assdcias forcas do destino, em que
duas almas feitas uma para a outra em algum plzbrersatural devem se encontrar e
se unir, superando todos os empecilhos apresenpaddsrcas tratadas como externas,
como a sociedade ou a distancia geogréafica. O degéra relacdo dos amantes com
construcdes idealizadas do amor vistas em filmes, rio apenas geram comocao —
particularmente na construcédo que este filme fapuddico feminino — mas que sao
empregadas como referéncia para o encontro de ameal e sdo absorvidas no
imaginario e nas atitudes das personagens. O a@daEaide demais para esquedem
papel fundamental na trama, servindo de inspirpgéa que Annie escreva para Sam e

acabe por ir a seu encontro.
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Além disso,Tarde demais para esquecérabertamente adotado como simbolo
de uma construcdo diferenciada de género no toétemocdes e a sensibilidade,
colocadas como caracteristicas femininas. A comapé@rerbada das mulheres ao
assistirem ou falarem dearde demais para esquecgnaliza uma construcao caricata
do género feminino como sensivel e emotivo, enguasthomens que “ndo entendem
esse filme” aparecem com dificuldades em expressas sentimentos. No entanto, a
sensibilidade masculina € valorizada como qualidada e € o que acaba levando
Annie a se apaixonar por Sam, um viivo a quemuwala €alar de seus sentimentos pela
esposa falecida em um programa de radio.

O filme transmite também a impressao de uma passieiem relacéo a forca do
amor: duas almas séo destinadas em algum plana@supdéicarem juntas e assim deve
ser. Nesse sentido, quando o filme mostra os esfalde busca do amor, sejam de
Annie na tentativa de se convencer apaixonada gomsivo ou de encontrar Sam,
sejam de Sam tentando sair com outra mulher, osqueé é insucesso. Mesmo o
encontro do casal no topo do edificio ndo se daocplanejado, ocorrendo por acaso.
As acOes planejadas que o filme mostra no tocantelactes afetivas sédo fadadas ao
fracasso e toda a historia se desenrola em cinedms do acaso, as vezes com menor
ou maior intervencdo de agentes externos: a amigaemvia a carta que Annie
escrevera e jogara fora ou Jonah, que a respondé mara o edificio Empire State
sozinho. O encontro deles, embora no local combin&dfruto de uma série de
desencontros, sendo que o par central ndo o plan&jmie ndo enviou a carta, bem
como Sam nao a respondeu e se recusou a ir pae\Yok, tendo aparecido |4 apenas
para buscar seu filho.

Analisando as redes de relagbes entre as pers@apgeaipais e as demais em
Sintonia de Amor, pode-se perceber que a narrativa se organizanpEo de
paralelismos, uma vez que, ora a histéria focaivemsp de Sam, ora 0 universo de
Annie, sendo que estes sO se encontram realmerfteah@o filme. Pode se pensar o
universo de cada personagem (Sam, em Seattle € A&miBaltimore) como sistemas
relacionais a principio independentes, em que sestitoem redes de relacbes e
hierarquia&®" diferentes, tendo as personagens principais de cebo como figuras
centrais. No entanto, a hierarquia de valores gda meio mobiliza € a mesma, embora

expressa de maneiras diferentes: trata-se, fundahmamte, da valorizagdo da busca

181 Cf. SORLIN, PierreSociologie du cinémap. cit., p.237.
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por um unico e verdadeiro amor, celebrado no cas@me confirmado por sinais
“mégicos”, contra o conformismo com o que parecemas condi¢cdes sociais vigentes
dos relacionamentos afetivos, sejam elas repredsnf@or um casamento vindouro e ja
fadado ao tédio e a rotina — como parece que seda Annie com Walter — ou pela
tentativa de ajuste a novos relacionamentos p@spes externas, sem a sensacao de
magia, apenas para tentar preencher o vazio depedddalecida esposa e mae.

Tanto em Annie quanto em Sam, percebe-se uma Iddida fundamental em
comum, embora expressa diferentemente. Ambos ¢afrenm sério problema de
“seguir em frente” em suas vidas afetivas: enquantidiculdade de Annie se da pela
inseguranca em relagdo ao futuro no casamento ecawaspondéncia com seus
projetos e ideais, a dificuldade de Sam se dafpetbem seu passado e na memaria de
sua esposa. Se, para Annie, um futuro que paredi@a € seguro subitamente se torna
assustador, Sam, por outro lado, ndo vé futurolaopafetivo: € como se sua vida,
nesse sentido, tivesse acabado junto com a daaespo®os se encontram num
momento de impasse na vida afetiva: uma sem pérspaie que experimentara a
grande magia do amor em seu casamento e a outra g@Erspectiva de que ela se
repetird em sua vida.

Se por um lado o filme valoriza abertamente umlideaamor “a moda antiga”,
tomando referéncias principalmente de um filme mtioé dos anos 1950, por outro,
ele ndo deixa de expressar inquietacdes recorrantggesente contexto das relacdes
intimas. A certeza que as personagens apreseptamcdntro do amor completamente
baseada em algo mistico e sobrenatural revela vofianda desconfianca em relacéo a
outras maneiras de se confirmar o sentimento eumé ideal. A experiéncia — tanto
de Annie com Walter quanto de Sam com Victoria wele@ese insuficiente. O
matrimonio parece flertar com o conformismo, inda& que a instituicdo, por si, ja
nao € mais vista como confirmacado do amor, embiodagercebida como algo que
deveria ser.

Parece ndo haver conhecimento, experiéncia pr&@aial ou de convivéncia
gue ofereca aos amantes uma crenca segura naagieatid suas relagdes. Isso explica a
valorizacéo dos sinais como busca de uma confironggé os amantes ndo conseguem
encontrar em sua propria avaliacdo. A busca paissi a crenca aberta nos aspectos
magicos do amor apresentadas no filme expressanesespgero de quem, nas
circunstancias em que se encontra, tem uma liberdadsideravelmente maior para

experimentar o amor de varias maneiras, mas € aacdp encontrar uma que lhe
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ofereca a sensagdo de segurancga, apelando paragia dw toque de maos. A
valorizagc&o de referéncias cinematograficas tamgeeexplica por essa inseguranca. “A
expressao torna-se contingente debaixo do sentinaeméntico, mas a pessoa sempre €
mergulhada no problema narcisista de nunca serzcdpacristalizar aquilo que é
auténtico em seus sentimentty§”

Confia-se entdo na expressividade de filmes e esngéra a exteriorizagcédo ou
sinalizacdo de sentimentos e anseios muitas vep®Estes por quem 0S experimenta
como idiossincraticos e ininteligiveis. Mais do dsgo, ao converter as coincidéncias
com eventos de um filme em sinais indicativos dmatro mistico do amor, atribui-se,
escancaradamente, um caréater interpretativo dariprépda fundamentado em um
sistema logico narrativo bem caracteristico dastréhl cinematogréfica estadunidense.
A logica sintética e naturalizada de encadeameosoedtentos desse tipo de narrativa
cinematografica € utilizada como referéncia pargpe@sonagens do filme para que
construam e interpretem sua propria histéria, senwoé essa logica que triunfa e, no
fim das contas, parafraseando Becky, é sentida cenfiasse verdadeira

Convém observar também que a época a que Anniéese como sendo aquela
em gque as pessoas sabiam amar é situada justameedézada de 1950, que antecede
grandes transformacdes que marcaram a década teecalém de ter sido as vezes
lembrada fora do cinema como uma época de gramdegnidade nos Estados Unidos.
A esse respeito, Yanick Dahan faz aproximacdesresgantes entre o cinema
americano sob o governo de Reagan — 1981 a 1988 postura desse presidente de
tentar resgatar em seus discursos e politicas umgem de prosperidade daquele
periodo, por meio de um retorno a valores moraisoctrabalho, patria e familf&>
Com os anos 1960, a Guerra Fria se intensifica &amse dos misseis e a guerra do
Vietnd. Os anos 1970 sédo marcados pela crise dalgmeto escandalo de Watergate e a
derrota no Vietnd. Tais circunstancias favorecemalima de grande inseguranca e
pessimismo que Lasch aborda em seu estudo sobaecisismo na sociedade norte-
americana, caracterizada por uma “crescente desegpede modificar a sociedade, até
mesmo de entendé-la, que esta também implicitaib@ da expansdo da consciéncia,

da satde e do “crescimento pessoal”, hoje tdo predmtes*®*

82 SENNETT, RichardO declinio do homem public6ao Paulo: Companhia das Letras, 2001, p.327.
183 Cf. DAHAN, Yannick. Le cinéma americain sous Read2ahiers d'histoire immédiat®0.10, 1996.
pp.25-52.

184 | ASCH, ChristopherA cultura do narcisismdRio de Janeiro: Imago, 1983, p. 24.
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O autor observa que o pessimismo em relacdo aoofetd préopria sociedade
favoreceriam a emergéncia de comportamentos déecdm@donista e narcisista, o que
indica, ja naquela época, uma descrenca em relac@teologias progressistas e
solucbes politicas para problemas e dificuldadesatéter social mais ampfd. O
individuo fecha-se entdo na prépria experiéncigynd@rio crescimento e na busca por
prazeres mais imediatos. Segundo Lasch, parecer hawa grande expansdo de
literatura de autoajuda e uma tematizacao maigaaberorrente em revistas e meios de
comunicacdo sobre questdes de saude mental, bean m=tsoal e formas dos
individuos buscarem o autoconhecimento e cuidaeesi,dcada vez mais descrentes de
gue outra pessoa ou instituicdo possam lhes ofesesguranca de que necessitam.

A seguranca em longo prazo — tanto na dimensé@lsgeanto individual —
parece cada vez mais desacreditada e distante,eoteqn grande impacto nas
perspectivas de amor ainda correntes que atribuandg valor a durabilidade como
signo de qualidade do relacionamento intimo. Essaacteristicas contextuais sem
davidas colaboram para uma idealizagcdo do passadm @ que Annie manifesta,
especialmente de um periodo que ndo so6 é lembmdalguns como de prosperidade,
mas também por anteceder mudancas drasticas napg&oc dos relacionamentos
sexuais e afetivos, que despontaram a partir dus E60.

Com as mudangas nos principios estruturadores ddliganuclear, da
reproducao e das formas de comunicacdo e manutdagatimidade, as percepcoes de
amor correntes tém sido afetadas por crescenteslagivbem como as formas de
conduzir os relacionamentos. “[...]JA quantidadetefapo ndo poderia ser uma medida
de rendimento que tem fundamentalmente a ver cquakdade relacional. Permanecer
juntos muito tempo n&o é suficiente para provamensidade de seu amdf® Num
contexto marcado pela fluidez das interacdes, fratlidade das instituicdes e pela
incerteza em relacdo a um futuro de transformacéea vez mais acelerad¥so ideal
de amor enquanto projeto de vida parece tornamgwaticavel: “Num ambiente
instavel, fixar e adquirir habitos — marcas regdas do aprendizado exitoso — ndo séao
apenas contraproducentes, mas podem mostrar-gedatauas consequéncidd’E o

receio de Annie em relacdo ao casamento pode tangsEnentendido por uma

185 Cf. LASCH, ChristopherA cultura do narcisismap. cit., pp.76-78.

18 CHAUMIER, Serge.La déliaison amoreus®p. cit., p. 37.

187 Cf. BAUMAN, Zygmunt,Modernidade liquidaRio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001.

188 BAUMAN, Zygmunt. Amor liquido: sobre a fragilidade dos lacos humarii® de Janeiro: Jorge
Zahar, 2004, p. 21.
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consciéncia latente dessa situagdo contemporanescade fixar e adquirir habitos
com a “pessoa errada” e sofrer as consequénciasndevida condenada a rotina e a
uma relacdo sem amor.

Contudo, as transformacbes de carater social Idigtite constituem
rompimento completo com tradicdes precedentes, uem que essas se mantém
presentes entre os referenciais socializadores éamifaqueles que promovem as
mudangas. Tem-se notado, no tocante aos relaciomasnafetivos e ao amor,
ressignificacbes dos termos e das praticas aprndioimo ideais no sentido de tentar

concilia-las com outros valores e demandas do prese

Os integrantes do casal estdo ainda divididos eestas duas
tendéncias: se por um lado, sdo socializados c@megentacdes e
modelos familiares de amor fusional que oferecegursmca e certeza
— mas sado insuportaveis de se viver — por outm, ls&b confrontados
por exigéncias contemporaneas de liberdade e hzartimitada.
Muitas crises de casais resultam do desejo del@wresses aspectos
contrarios®.

Mesmo que se tenha atingido um estagio de maiddeftue liberdade nos
relacionamentos, frequentemente ha o depdsito pectativas sobre a durabilidade dos
mesmos, mas, a0 mesmo tempo, 0S projetos “parale inteira” tornam-se mais
assustadores — como Annie expressa quando corat&\fzdrer que teve duvidas sobre o
casamento — num contexto em que tudo muda rapidamen

Em sua andlise dégltimo tango em ParigUltimo tango a Parigi,Bertolucci,
1972), Paulo Menezes aponta questfes suscitadaselagfio as instituicbes do
casamento e da familia a partir do filme, que adbard encontros sexuais entre 0s
estranhos Jeanne e Paul, no que se inicia uma&oetpe parece remeter ao amor livre,
com a tentativa de distanciamento e negacao dag@aske ambos e preservacéo de seu
anonimato. No caso da protagonista feminina, & ip@iceptivel a contradi¢cdo entre o
relacionamento que ela mantém no apartamento andacontra com Paul e sua vida
fora de 14, onde namora um rapaz que faz um filomeantico sobre et&. O rapaz
chega a pedir a moca em casamento e a cena enssgu@dontece parece ironizar

simbolicamente essa instituicdo a que comumentatrgmii a expressdo maxima do

189 CHAUMIER, Sergela déliaison amoreusgop. cit., p. 73.

%0 que, de maneira controlada, mediada e prevjsioeio Menezes observa, parece remeter ao proprio
projeto de vida que o rapaz tenta conduzir cormsmgorada, sem sequer perceber as mudangas e
inquietacdes pelas quais ela passa
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amor: o rapaz coloca uma boia de salva vidas noopesda garota e faz o pedido,
brincando com aquele objeto circular que remet®@wato de uma alianca. Depois, ele
retira a boia e a joga dentro d’agua. A boia, atrénio do que se espera desse objeto,

afunda com facilidade. Conforme Menezes:

Aqui, a relacdo é mais que direta. Depois das tiakcdes”, que
colocam em todas as suas dimensdes a ideia deafamil questao,
gue, além disso, esta aqui envolta pela boia dgutaaeca” de um
matriménio “feliz”, uma espécie de salva-vidas dtufo, ndo deixa
de ser sintoméatico e revelador que esta mesma bbhiade
rapidamente, e, junto com ela, a imagem ingénuandeasamento
seguro e repousante, estavel e infinitdf~..]

Mas, diferentemente do que Menezes observa noexontdo filme de
Bertolucci, em que “a revolucéo sexual e a poligstavam na ordem do dt® no
contexto em qué&intonia de Amoé lancado, o amor livre também ja fora questioreado
em grande medida desacreditado, possivelmente deirmainda mais intensa apos o
surgimento e a propagacdo do virus da AIDS nos 24888. Numa época em que as
relacbes sexuais sem protecdo sdo abertamenteamlasd como algo que pode ser
mortal, o receio de praticas de amor mais “livredsce. Contudo, a instituicdo do
casamento também néo se fortalece, as insegunaelgagercebidas ndo sdo sanadas ou
ignoradas. O amor livre, além de desacreditadorsa tperigoso, mas o amor conjugal
também nao oferece solucdo para os conflitos dmiddde. Se na década de 1970,
como Menezes aponta, ja apareciam dificuldadesodell@r um ideal de amor livre e
mudanca com um passado de idealizagbes romantigasjetos de vida conjugal
duradoura e feliz, nas décadas seguintes, o prablmsmece apenas se intensificar,
evidenciando as impossibilidades tanto do idearder livre quanto do ideal de amor
romantico concretizado no casamento.

Embora se fie em imagens e constru¢cdes do amorntmmégue podem ser
consideradas superadas, com as referéncias a @licescoes antigaSintonia de Amor
expressa incertezas préprias de sua época, em apelmpara a magia do amor revela
o descrédito em relacdo aos arranjos afetivos gueosstituem e se dissolvem
facilmente, incluindo o casamento, ainda tido paitos como vinculo para a vida
inteira, embora mais facil de ser rompido legalmdmje do que ha cinquenta anos.
Assim, reforga-se a crenca — paradoxal num con@xtmodernidade — de que o amor

91 MENEZES, PauloA meia-luz: Cinema e sexualidade nos anosS&®. Paulo: Editora 34, 2001, pp.
163-4.

192 MENEZES, PauloA meia-luz: Cinema e sexualidade nos anosg.cit., p.177.
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s6 pode e deve se acontecer pela agéo de forcaisle@muas magicas, sobrenaturais e,
doravante, s6 pode se concretizar conforme meiessgo considerados proprios da
ficcdo e do imaginario.

Da maneira como este filme constroi, ndo adiansadruo amor, experimenta-lo
ou institucionaliza-lo: ele é apresentado como alwadestino, forca incontrolavel e
contingente, podendo-se apenas esperar por sentenateatorio, mas tentando agir de
maneira a facilita-lo, numa analise constante aedsis “sinais” ao redor. Restam entéo
poucas opcoes, ficando-se entre a busca incessamie conduz a varias tentativas
assombradas pela incerteza do que mais pode sapio-ae a conformidade com as
estruturas ja conhecidas, aceitando uma perspedtveealidade caracterizada pela
resignacao. Dentro dessa perspectiva, pode-sedgotydar uma experiéncia magica e
transformadora ou, eventualmente, comprazer-se &®ntonquistas de heroinas de

filmes romanticos e aceitar apenas sonhar em gigerparecido.
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AMOR CONTINGENTE NO ESPETACULO VISUAL DA TRAGEDIA- TITANIC

Embora seja considerado um drama romantico na uré@ de Heitor
Capuzzo,Titanic diferencia-se de outros filmes do género em véaassectos, a se
destacar o impacto visual proporcionado pelo gramgdestimento em efeitos especiais
para recriar o naufragio e pelo ritmo tenso e aadteda narrativa desde o choque do

navio com o iceberg até o término do naufragiougdg Capuzzo,

Titanic firma-se como uma obra poderosa pelo seu impacto
visual e dramatico. Uma das possiveis explicactes
estrondoso sucesso de publico pode estar no comdrgiti que
Cameron demonstra possuir sobre as estratégiaativasr de
grande apelo popular, respeitando os principaioreEs do
drama romantico no ciner?a

Em Titanic percebe-se a proposta de mostrar com grande adgleeretalhes o
navio e todos os estagios do naufragio, valorizamdormacdes técnicas sobre a
embarcacao, seu tamanho em relacdo a outras seteslida época, 0 numero de botes
salva-vidas e inclusive notas sobre como o navioddu em fungédo de sua estrutura ou
sobre a temperatura da agua. Tudo isso confernémadm ar didatico, sugerindo uma
espécie de aula de historia sobre 0 acontecimenparada por uma preocupag¢do em
reconstituir fielmente o navio, inclusive buscanédonologias novas aquela época para
captar imagens de seus destrocos no fundo do adelmsmo a mobilia e a decoracéo
utilizadas no filme foram reconstruidas pelas mesowmpanhias que mobiliaram o

navio ou sob a supervisdo déf4sContudo, Capuzzo observa que:

A reconstituicdo da catastrofe carece de detall®gricos. Aqueles
gue desconhecem os principais nomes e fatos edwoslvio tragico
acidente ndo irdo obter muitas informacdes que ipgmmuma leitura
mais precisa do ocorri§s.

193 CAPUZZO, HeitorLagrimas de Luz — O drama romantico no cineBelo Horizonte: UFMG, 1999,
p. 211.

194 hitp://www.imdb.com/title/tt0120338/triviacessado em 27/11/2010

195 CAPUZZO, HeitorLagrimas de Luz — O drama romantico no cineBelo Horizonte: UFMG, 1999,
p. 211.
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Tal comentario € pertinente, mas entende-se queuaeto producdo
cinematogréfica, o filme seleciona detalhes e mégdes histéricas que lhe cabem para
o funcionamento da narrativa, ndo havendo entdessetade de mais detalhes
historicos para os fins que a producéo se prop@emémento algum o filme expressa
qualquer impeto em promover “uma leitura mais geedo ocorrido” enquanto fonte de
dados, mas antes, uma leitura convincente da supestepcado mais imediata dos
acontecimentos do ponto de vistzaginadode alguém que estivesse no naufragio. De
todo modo, a maneira comidtanic apresenta suas personagens em conjunto com 0s
cenarios e efeitos visuais ricamente detalhadasigwe em muitos aspectos uma forte
impressdo de verossimilhanga, ainda mais quandacossultam fotografias de
personagens que estiveram presentes no navio lesseeva uma semelhanca que torna

suas versdes cinematograficas praticamente inglistiais dos originais.

E ai que a ficcdo se torna ambiciosa. Um ator daisiamente
maquiado encarna a personalidade (ja houve umacéoi@®na de
Hitlers e o jogo mal comecou), tudo isso visangm@rantemente, a
que o original e a réplica sejam permutéaveis emoundois séculos.
Com Stalin, gracas a maestria da maquiagem savidlistinguir a
diferenca ja é dificil. Como sera para nossos fRetH inevitavel
triunfo da ficcéo historicd’.

Aparentemente, o filme busca reforcar uma impreskfioealidade nédo pela
precisdo histérica da narrativa, mas estabelecandiferenca entre uma leitura mais
técnica e historiografica do acontecimento e a gmg@o subjetiva de uma suposta
participante, focando a reconstituicdo da experépmocional da narradora perante
todos os perigos e dramas possivelmente enfrentaampselas circunstancias. Dessa
maneira, o filme oferece a possibilidade de vigaall'o lado de dentro” da tragédia.
Contudo, € curioso que o meio pelo qual se decrdistrar essa tragédia em todos os
seus angulos e com grande riqueza de detalhes sedthaima histéria de amor, com
caracteristicas que remetem as suas narrativas cfisicas: um relacionamento
apresentado como impossivel por membros de clatiséstas, no que normas e
hierarquias socialmente estruturadas se apresentano principal desafio a ser
superado pelos amantes. O enredo da mulher praretidcasamento que se apaixona

por outro homem que salva sua vida esta presenteljteratura trovadoresca analisada

1% CARRIERE, Jean-ClaudéA linguagem secreta do cinenu. cit., p.63.
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por Rougemont’, assim como a questdo da idealizacdo de classesitaatéo
desfavorecida como mais espontaneas e o desejaigde das constricbes sociais
impostas pela prépria posicao dentro da hierar§umesente nos romances de corte,
conforme aponta Elid%

Por um lado, a histéria de amor Tiganic ndo apresenta grande novidade, tendo
o filme se destacado pelos efeitos visuais inowslgrara época e pelo grande
investimento em pesquisa sobre o naufragio paracanstituicdo detalhada do
acontecimento e do navio. Por que entdo a aplicalgiguela formula narrativa
especifica, entre tantas outras possiveis comathtiier de espionagem e sabotagem,
um drama intimista vivenciado pelo capitdo ou paigenheiro a bordo diante de seu
fracasso, ou uma série de outras estratégias émeslie caras a Hollywood? Cameron

teria respondido da seguinte maneira:

Eu achei que ndo era artisticamente interessameaapseguir um
monte de personagens histéricas sem envolver-émeam® com o

evento em um nivel emocional. Constatei que a meltameira para
atingir a emocédo do evento seria pegar um gruppegdsonagens e
contar a histéria como uma histéria de amor — poe gomente
contando-a como uma histéria de amor que vocé gpdeiar a perda
da separacgéo e a perda causada pela morte. fnaj@ dos amores s6
pode ser medido contra a maior das adversidadesmaior dos

sacrificios por ela definid&s.

N&o cabe aqui discutir se essa justificativa detdir publicada depois do
sucesso do filme, é ou nédo pertinente e verdadeise considerar, conforme Foucault,
o discurso e o papel do autor como historicameniados, influenciados pelo contexto
e, inclusive, pelo préprio status atribuido ao seiea considerada sua obra:

. 0 autor ndo precede as obras. Ele € um caeirioiio funcional
pelo qual, em nossa cultura, delimita-se, excluisseleciona-se: em
suma, o principio pelo qual se entrava a livre utircdo, a livre
manipulacdo, a livre composi¢cdo, decomposicao, mpogicdo da
ficcad®.

197 Cf. ROUGEMONT, Denis déD amor e O Ocident®p. cit., passim.

198 Cf. ELIAS, A sociedade de cortep.cit., p. 259.

199 CAMERON, apudKRAMER Peter. Women first: Titanic (1997), actiodventure films and
Hollywood's female audience, Historical Journal of Film, Radio and Televisiol8:4, 1998, p. 606.
20 FOUCAULT, Michel. O que é um autor? In: MOTTA, Barros (org)Estética: Literatura e Pintura,
Musica e CinemaRio de Janeiro: Forense, 2006, p. 288.
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O que chama atencdo no discurso do diretor é uexpressa uma forte
convicgdo sobre o amor ao afirmar tdo enfaticamgoi essa seria a Unica chave
possivel para transmitir aos espectadores todarsanb de perda e luto envolvido no
naufragio. Mas o amor, termo que assume hoje umnaliglade de interpretacdes e
categorizagOes, foi explorado de maneira bem dgmeaio filme: trata-se de um amor
apaixonado entre dois jovens que se conhecem a dordavio. A perda e a separacao
que Cameron se propde apresentar sob o viés dehishdaia de amor poderia ser
trabalhada de incontaveis maneiras que ainda sdriatdrias de amor. Poder-se-ia
contar uma histéria entre marido e mulher, relagigse pais e filhos e tantas outras
possibilidades que séo insinuadas com a proximidadsufragio, como a de um casal
que é mostrado se despedindo, ou outro, de idabosgado sobre uma cama enquanto
seu guarto € inundado. Nesse sentido, tanto ordsalp diretor quanto seu filme
revelam visdes socialmente construidas e recordmai® um mundo no qual se
encontram culturalmente inseridos, constituindorelacdo ao amor, uma expresséao de

ideologia, aqui entendida no sentido adotado penr@Sorlin, enquanto

...conjunto das possibilidades de simbolizagédo @iveis em um
momento dado. Um filme aparece como um aspectdragmento da
ideologia em geral, mas também como um ato atdwégial o grupo
de individuos, ao escolherem e reorganizarem ragevisuais e
sonoros, ao fazé-los circular entre o publico, Wowt para a
interferéncia de relacdes simbdlicas sobre asdetagoncreta$.

Titanic pode ser considerado um melodrama, ao se pensaresga forma
narrativa é pautada pela “manifestacdo mais coetird de uma busca de
expressividade (psicolégica, moral) em que tudguss ver estampado na superficie do
mundo®®. No entanto, se no teatro e, por muitos anos, inen@, 0 melodrama
apoiou-se principalmente na encenacdo — por veesmgsiadamente afetada — dos
atores e na administracdo de gestos, trejeitospeessOes faciais para comunicar
emocoOes, enfitanic, o exagero, essa “manifestacdo contundente” éoedd no
préprio cenario que é gradativamente destruidoxpkessividade dos atores ndao € mais
suficiente para comunicar seus sentimentos, sefrimentos; todo seu corpo €
colocado a prova, toda a superficie ao seu redstensivamente estracalhada perante
os olhos do espectador, apresentando ameacas nteasta unido do casal. Ainda

conforme Xavier:

21 SORLIN, PierreSociologie du cinémap. cit., p. 201.
22X AVIER, Ismail. O olhar e a cenaS&o Paulo: Cosac e Naify, 2003, p. 39.
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O melodrama encontrou novas tonalidades vitreolivesa sem
perder seu perfil basico, evidenciando sua adequagd@lemandas de
uma cultura de mercado ciosa de uma incorporacamado na
repeticdo.Titanic (1997), de James Cameron, por exemplo, soube
muito bem se inserir nessa via aberta pela novacgerda inddstria:
de um lado, as agonias do par amoroso, no cascetadgs pela
oposicao entre o altruismo do jovem plebeu e aigildos aristocratas
(tema do século XVIII que Hollywood néo para deddlec); de outro,
as imagens de impacto dando indicio de alta tegi@le dinheiro.
Essa articulacdo entre melodrama e efeitos espécide uma enorme
eficacia, pois nos gratifica das mais variadas &xrem sua operacao
de “tornar visivel**

Os perigos enfrentados pelas personagens, desdeia 880 pressupostamente
percebidos como factuais e legitimos, consideraedtmdas as informacdes existentes
sobre as circunstancias do naufragio e seu grandeno de mortes. Contudo, essa
visdo ndo € baseada num conhecimento aprofundadoothbecimento, mas num saber
de senso comum, amparado por filmes, livros, aoguide imagem e imprensa que
funcionam para o publico como informacéo suficigoéea reconhecer que aquilo de
fato aconteceu e que as circunstancias, muito petwente, foram bem proximas
daquelas vistas na tela. De tal maneira que a pgoedo ocorrido é relevantemente

afetada por sua construcao filmica. Conforme Qarrie

Gostando disso ou ndo, aceitando-o, ou ndo, nis&a do passado e
talvez até nosso sentido de Histéria nos chegamraago
principalmente, através do cinema. N&o ha como pascdisso.
Imagens cinematogréficas se gravam em nds sem epgebamos,
como mascaras fixadas sobre os séculos passadegolioos, elas
substituem as antigas versfes oficiais — panoradesgrandes
batalhas, retratos oficiais de monarcas e digngadenas célebres, a
longa procissao de gloriosas mentiras que, outajudaram a formar
nossas nocdes de Hist4Pia

Sendo aqueles perigos reconhecidos pelo publicm quartes “reais” constitutivas de
um acontecimento historicamente registrado, o0s tdsni entre a ilusédo

cinematograficamente construida e o que é comipaaitl como circunstancias “reais”
daquele evento parecem embacar-se ainda maiseé Isstavel ja na maneira como o

filme se inicia, com imagens da partida do navio, greto e branco e granuladas,

2% XAVIER, Ismail. O olhar e a cenagp.cit., p.88.
24 CARRIERE, Jean-ClaudeA lingusgem secreta do cineno@, cit., p. 64.
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apresentadas de tal forma que é dificil para octager saber se séo registros da época
ou se foram gravadas posteriormente e tratadasppaggerem um registro da partida
do navio em 1912.

A essas imagens granuladas, sobrepde-se uma imdgelguas escuras,
azuladas, com o titulo do filme em letras branbissa escuriddo, logo se veem as
pequenas luzes de um submarino que se aproximadalp navio afundado. A musica
é triste e, juntamente com as circunstancias déoexqgdo dos resquicios de uma
tragédia, contribui para que a imagem daquelassagsauras assuma um carater
marcadamente funebre. Além da relacéo direta camrée de milhares de pessoas, as

aguas, neste filme, sdo carregadas de simbolismo:

A 4gua é simbolo de vida e de morte. Especialnsanpnsarmos nas
aguas sombrias das profundezas do oceano, nas égta®ms dos

\

lagos & noite, nas aguas paradas e mal iluminatageeal, elas

sugerem a imagem de sepulcros, de noite eterraysincia de vida
(isto sem falar nos efeitos destrutivos das agualentas) [...] No

entanto, a morte simbolizada pela agua € uma resgecial, € antes
de mais nada sono e melancolia. Nao é a morte Bzaba pelo fogo,

gue mal deixa vestigios de sua destruicdo. Trattbsgentimento da
morte que a dgua — ou melhor, as dguas profundalagos sombrios
— simboliz&%.

7

Tal sentimento de morte é reiterado no filme pa@aesimbologia da agua e pelas
imagens captadas por um submarino robd que ensralesirocos do navio, nas quais
chama a atencdo a preservacdo de muitas das edratupresentes: moéveis, portas,
uma lareira ou mesmo 0 que parece ser 0 rosto @e honeca no chdo. Embora
carregado de morte, o aspecto dos resquicios do nawete a algo que resiste no
tempo e na memdria, preservando ndo somente atafambém beleza e, no caso do
filme, um carater de mistério. um segredo antigaltoce preservado pelas aguas
sombrias.

A primeira personagem a aparecer € o0 exploradockBtevitt, cacador de
tesouros cujo objetivo é somente encontrar o remmahte Coracdo do Oceano, que, de
acordo com sua pesquisa, teria seu ultimo regstrinecido como propriedade de
Caligan Hockley, que estava a bordo do navio. ltoeetedita que a joia tenha

afundado com o navio e por isso 0 explora a suaupa9o mas isso nao € evidenciado no

25 BRUNI, José Carlos. A Agua e a vidempo SocialRev. Sociol. USP, S&o Paulo, v.5, n.1 pp.53-65,
1993, p. 62.
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primeiro momento. No primeiro contato com Lovettnadida que seu submarino se
aproxima do navio, vé-se que ele fala para uma IGArgee segura em sua mao,
tentando transmitir um ar de comocéo: “Vé-lo entexgmo um navio fantasma sempre
me emociona”. Outro tripulante do submarino, Bodmeve o discurso melodramatico
e suspira debochadamente até ndo conter maisda isdizer: “Vocé sé fala merda,
chefe!”

Lovett encena perante a camera em sua mao um papekremete ao de
documentaristas e exploradores de shows televisdescanais como Discovery
Channel, tentando mostrar, de maneira nada comtieea ponto de provocar risos em
seu colega — um envolvimento emocional com o0 ngassivelmente visando a atrair o
interesse de um suposto publico de suas filmadgdasatua com didatismo, precisando
o dia e horario do naufragio, ou mesmo falando desgéio da agua naquela
profundidade e da estrutura do submarino em queneentra, como quem estivesse
narrando uma emocionante aventura. Logo em segthdgando ao ponto desejado, ele
deixa sua camera de lado dizendo: “Chega de h&stdioda essa construgdo ja
evidencia que ele ndo possui esse interesse omitageie tenta expressar perante sua
camera.

Brock e sua equipe conseguem encontrar o cofre pjaeuravam, onde
acreditavam estar o principal objeto de sua busadiamante Coragédo do Oceano. O
achado é celebrado por ele e sua equipe. A bord@@do de onde coordena as buscas,
eles estouram champanhe e Brock pede um charutoguprdara especialmente para
aguele momento. O cofre é aberto com uma serracalét explorado pelas maos
ansiosas de Brock. Escorre alguma lama, com pedig@apel molhados. Seu rosto
logo expressa a frustracdo de alguém que ndo enaantue procurava: “Droga” — diz
ele, enquanto outro pergunta: “Sem diamantes?” iH&orte para uma filmagem do
desapontamento de Brock em preto e branco, de raamee da a entender ser vista
pelo visor de uma camera que registrava o que ideser seu momento de triunfo,
enquanto se ouve alguém dizer que acontecimentelisente teria arruinado a carreira
de outro explorador. Brock entédo olha irritado pa@mera e manda desliga-la.

Ao telefone, Brock parece tentar explicar a algwemsdus financiadores que o
diamante ndo estava no cofre, mas ainda poderiar emih outros lugares.
Provavelmente, seu interlocutor no momento tambémae interessa realmente pelo
valor histérico ou draméatico associado ao naufrdgessa maneira, tem-se estabelecido

0 contexto em que a revelacdo dos segredos dedRoeatrara sua funcdo moral: toda
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aquela exploracdo buscando o diamante ndo leva ema ca historia das
aproximadamente 1500 pessoas que padeceram ndgiaufu de seus sobreviventes
que perderam parentes, amigos, namorados, noiasp@sos. Nao se trata de uma
busca pelo Titanic ou suas memoérias, mas de umadignmgue acreditam que esteja
nele, embora pudesse estar em qualquer outro lgsattir da narracdo de Rose, que a
principio seria para atender a expectativa de @euistes e revelar sobre o paradeiro da
joia, o que se constréi € um olhar humanizado saltragédia que deixa a busca do
diamante em segundo plano.

Ha algo similar entre a preocupacdo no presenteemrontrar a joia a todo
custo, sem dar importancia a memadria e aos aspéciosinos dos envolvidos no
naufragio e o carater ambicioso com que o filmesgmta a concepgéo do navio para
ser o maior, mais luxuoso e rapido transatlantesuh época. Tanto um quanto outro
sugerem uma ambicdo que opera em detrimento do daleida e da humanidade dos
passageiros, elementos que sé séo “redescobertosdce da tragédia e do fracasso.
No caso de Lovett, seu contato com os aspectosrusmia tragédia sé se da por que
ele ndo encontrou a joia que procurava. Ja no xiont naufragio, iSSO € expresso
com a preocupacdo do Sr. Ismay, proprietario doiona@m fazer dele noticia,
incentivando seu capitdo a aumentar a velocidadeqee o navio chegue a seu destino
um dia antes do previsto. Uma vez consumado quaio afundard, o capitdo diz para
o Sr. Ismay: “Parece que 0 senhor conseguira asjuaachetes”. E como se desejasse
ressaltar que ambicfes de riqueza e/ou fama, tentgpoca do naufragio quanto nos
dias atuais houvessem fechado os olhos daqueleslvelos para valores mais
humanos, dentre os quais 0 amor parece ocupaito ipess elevado.

A construcdo de um valioso segredo guardado nalofudo oceano é
simbolicamente reforcada por onde Brock vai buscabjeto de seu interesse, entre
destrocos, partes deterioradas e outras preseryedasgempo e pelas aguas. La se
encontra o segredo de Rose, sendo que, uma veracadombado o cofre, o desenho
em que ela est4 nua portando o colar com o diandaatbado ainda intacto. A abertura
do cofre desencadeara o processo de revelacdoaggeféz de seu passado secreto a
bordo do navio, de forma que o cofre é, a0 mesmpde objeto concreto, que estaria
cumprindo sua funcdo de guardar documentos e bestsopos, e metéfora para a
histdria de amor que Rose guarda em sua memdaatartal qual seu desenho e outros
destrocos do navio no fundo do mar. Nao deixa dewseso que, na abertura do cofre,

entre toda a lama na qual certamente foram abs@\pdpéis como documentos, 0
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desenho de Rose tenha sido tdo bem conservadegipimtpor uma simples pasta.
Todos os bens de carater material naquele cofrdet®ioraram, conforme é de se
esperar pela sua exposicdo as aguas, mas o desegistro da historia de amor até
entdo oculta, manteve-se conservado, embora tardédrapel.

O desenho chama a atencado do explorador e simeemando veem nele a joia
gue procuram. Em uma entrevista para a televis@mkB:omenta aquele achado e sua
importancia historica. Rose vé a entrevista e eatracontato com Brock, que se
interessa pelo que ela teria a dizer a partir donemo em que menciona seu
conhecimento da joia buscada em segredo. Rose paobieda por sua neta, € levada
para a embarcacdo de Brock e acomodada em um @leartavio, onde organiza suas
fotografias perto da cama e menciona que as lenatpdo lugar que vai. Ao final do
filme, essas fotografias serdo visualizadas cons rol@reza e nelas se percebera o
registro de memorias associadas a Jack e aos pjaeozera com ele. Nisso, elas se
revelam como importante elemento da construcaoivendeacdo da identidade de
Rose. De acordo com Menezes, a fotografia,

Ao ser uma prova da “paralisacdo” do tempo, ao rapst nossa
propria imagem enquanto passado, consequentemesteantambém

a realidade de nossa existéncia neste presente.qaenos fornece a
relacdo entre tempo e memoria, que nos mostraéquialosso sentido
no mundo em que estamos, qual € o fundamento dea ryépria

identidade. Sem memoéria ndo temos identidade. Sessado néo
temos identidade. Sem ambos, simplesmente nadneosst.

Essa afirmacdo de existéncia € ainda mais conttmeencaso de Rose, uma
vez que, depois de salva do naufragio, ela adotdra nome — Rose Dawson — que nao
consta na lista de passageiros do navio, o queilwoinpara que ela seja recebida com
desconfianca. Bodine acredita se tratar de umarfeesmas Brock descarta isso pelo
conhecimento que ela demonstra em relacéo a jééan Aisso, num breve momento de
esquecimento em que Rose apresenta sua neta pack @was vezes, vé-se uma
expressdo de desaprovacdo de Bodine, uma vez agigela momento, estdo contando
com as lembrangcas de uma pessoa cuja memoria,imeinar contato, da sinais de
falha. Mas quando questionada sobre o diamanteleshnstra conhecer informacoes
que apenas alguém proximo do proprietario sabétias perguntam o nome do

beneficiario do seguro da joia, que era mantidosegredo, ela responde corretamente

MMENEZES, PauloA meia-luz: Cinema e sexualidade nos anoopGit., p.222.

154



que era Hockley, seu noivo. Isso d& confianca dtt,.ewe, vendo pela data do desenho
gue Rose teria sido uma das ultimas pessoas ajug, aliz: “Isso faz de vocé minha
nova melhor amiga”.

A énfase numa perspectiva mais subjetiva da tragaahtraposta a uma visao
mais técnica e historiografica do ocorrido € maacqdando o Sr. Bodine mostra para
Rose uma animac¢do computadorizada descrevendo omensérie de minucias o
naufragio, incluindo dados como tempo de durag&sope estrutura do navio,
profundidade e velocidade do afundamento. Apds espdanacdo, Rose agradece
ironicamente a “autopsia” por ele apresentada endame‘Naturalmente, ao vivo, a
experiéncia foi algo diferente”. Essa fala servegdeacho para que a personagem,
olhando imagens da embarcacéo afundada, emocioan@iseseguida comece a narrar
sua historia.

A narrativa entdo se organiza em dois tempos thstiro momento presente
(ano de 1997) e o periodo desde a partida do reeia@ naufragio e o resgate dos
sobreviventes, em 1912. Além dos dois niveis tempoem que a narrativa é
construida, pode-se, analiticamente, marcar umigadivdo filme entre os momentos
antes e depois do choque com o iceberg e o inécitadfragio, como aponta Kram¥r
Os principais acontecimentos do filme sdo apredestama forma de lembrancas da
idosa Rose, predominando no tempo filmico os eget01912, os quais sdo narrados
de maneira linear, com breves retornos ao presentervencdes da narradora.

Convém observar no decorrer da narrativa como ha construcdo légica e
claramente mediada da iminéncia do naufragio paespectadores. Aléem de introduzir
didatica e precisamente todas as etapas do naufedgivés da explicacdo do Sr.
Bodine, o filme insere repetidas passagens em gse Bu pessoas ligadas a ela estéao
préximas de tripulantes do navio ou do engenh&tando de temas como um aviso de
icebergs que teria sido ignorado pelo capitdo oaldoero insuficiente de botes salva-
vidas. Cria-se e reafirma-se, o tempo todo, a gagedo do naufragio, ainda reforcada
logo apds a classica cena em que Rose “voa” napdrde Jack, na proa, sob um
belissimo por do sol, com a fala: “Aquela seridtien@ vez que o Titanic veria a luz do
sol”. Nao bastasse ao publico saber de antemaooquavio afundaria e milhares
morreriam, a antecipacao dos eventos € tao prgoesaeira ao absurdo, quase como se

0S presentes no evento tivessem plenas condi¢cGesbde que aquilo aconteceria e que

2"KRAMER, PeterWomen first: Titanic (1997), action-adventure filersd Hollywood's female
audienceop. cit., pp. 607-608.
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ndo o evitaram por pura arrogancia em acreditar gumavio era inafundavel. Isso
parece reafirmar um tom moralista com que o naidr&greferido no imaginario
popular, como uma espécie de castigo pela frasen“Mesmo Deus poderia afundar
aquele navic®® Esse encadeamento dos eventos no contexto drigiaufeitera o
aspecto presente na narrativa de selecdo e repamgdni dos eventos, carater

fundamental que Sorlin aponta na construcgéao filmica

O filme constitui, primeiramente, uma selecdo (erbjetos e ndo
outros) e depois, uma redistribuicdo; ele reorganéssencialmente,
no universo ambiente, um conjunto social que, @stos aspectos,
evoca 0 meio do qual é icado, mas que, essenciE@ménuma

retraducéo imaginang.

Mais do que isso, a maneira como acontecimentosiaenados histéricos séo
articulados aqueles considerados experiéncias gisss® Rose também expressa o que
Weber ja apontara sobre a construcdo de sentideatidade. A realidade, em si, em
seu aspecto mais geral, ndo possui um sentidoregiveé € cadtica, sendo o sentido
dos eventos algo atribuido, selecionando elementoformacdes que, articulados sob

uma logica interpretativa culturalmente estabebeciddquirem sentido. Em suas

proprias palavras:

O conceito de cultura é uponceito de valarPara nés, a realidade
empirica é “cultura” porgue, enquanto por nos feleda as ideias de
valor, ela abrange os elementos da realidade quayéa dessa
relagcéo, se revestem para nos de sigaificacdo Uma parte infima
da realidade individual adquire novo aspecto deaceelz que é
observada, por acdo do nosso interesse condiciggradais ideias de
valor. Para nés, apenas essa parte se reveste gd#icacao,
precisamente porque revela relagbes tornamg®rtantespela sua
vinculac&o a ideias de vafbt

A reconstituicdo dos eventos, portanto, emboraupoidado se apresente como
minuciosamente fiel, é construida de maneira a yaiodfamiliaridade com os

espectadores nos mais diversos niveis, mas condtituma unidade de sentido que so

2% De acordo com o sitettp://www.archives.gov/exhibits/american_origirtidanic.html a frase é
atribuida a um funcionario d&hite Star lineso langcamento do navio, em Belfast, na Irlanda, em
31/03/1911. (acessado em 21/12/2012)

29 SORLIN, Pierre.Sociologie du cinémap. cit., p. 200.
2O WEBER, Max. Sobre a “objetividade” do conhecimems ciéncias sociais, Ensaios sobre a teoria

das ciéncias sociai$ao Paulo: Centauro, 2008, p. 34.
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é possivel em funcdo de um olhar historicamentarti;ado do fenémeno e carregado
de ideias de valor associadas ao naufragio, embdilane disfarce essa construcéo
atribuindo autoridade narrativa a uma versao d@rmasconstruida como pessoalizada,
emocionada e subjetiva.

A partir do momento em que Rose conta sua histérieomo se o naufragio
deixasse de ser um dado histérico e distante jgatarisar uma versao pessoalizada da
tragédia, experimentada no campo das emocdes,vas e apenas conhecida por
informacfes. Como Sennett ja observara: “Agoradesonstracbes dramaticas de
sentimentos tornam-se sinais para as outras pedeapge se € ‘para valer’, e, também,
ao se excitarem febrilmente, convencem a prépsaqede que ela é ‘para valét
A experiéncia do naufrdgio, apesar de seu numepressivo de Obitos reiterado
durante o filme, torna-se “para valer” para o blapenas a partir da narrativa
emocionada de uma “testemunha” do ocorrido. Coresmdi® que o filme é visto como
se fossem as memdrias de Rose sobre o episédim seqvé € a construcdo filmica da
experiéncia da protagonista que, dentro das palgaraitadas do diretor, expressam,
mais amplamente, todo o sentimento de perda, ls&eparacdo presente no naufragio.
Valoriza-se aqui entdo outra dimenséo da expeaéqnee o cinema hollywoodiano sabe
explorar e potencializar: o aspecto emocional.

Durante a fala de Rose no inicio da narrativa, agem da proa do navio
afundado é focada em um monitor e, por meio deepolsicdo, é convertida em uma
imagem do navio novo, instantes antes de zarpamnigica € empolgante, enquanto se
tem a visdo da grandiosidade do navio, com umarf@anca mostrando passageiros
embarcando e cargas sendo postas a bordo, enguaatmultiddo no porto acena para
0s viajantes em clima de festa. Rose chega em toméuel luxuoso e mostra desdém
em relacdo ao navio, dizendo que ele parecia mudauritania, transatlantico que, até
0 momento, era 0 maior ja construido, justameniz pencipal concorrente dé/hite
Star Lines construtora do Titanic. Hockley replica o comentde Rose, dizendo que o
navio tem uns 30 metros a mais de extensao do quenoionado por sua noiva. A mae
dela entdo pergunta se aquele € mesmo o tal naeaigiam ser inafundavel e ele
responde com a conhecida frase: “Nem Deus afuridanasio!”.

E interessante que a frase seja proferida justanpe personagem que assume

o papel de vildo, como se ja neste instante elareasse, desavisadamente, a suposta

2l SENNETT, RichardO declinio do homem publicop. cit., p. 376.
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arrogancia atribuida aos construtores do navio.obtra parte, quando o navio ja esta
afundando, as palavras de seu engenheiro, Sr. wadecenstruido ao longo do filme de

forma mais amigavel, expressam justamente o oposfiarxcando o maniqueismo da
construcdo das personagens e dos eventos. Permgywetarinavio poderia afundar, ele
responde: “E claro que afunda! Ele é feito de tdEwgaranto que afunda!”. Percebe-se
que Cameron se aproveita em sua harrativa do ideagipopular constituido sobre a

tragédia. Se, supostamente, Deus demonstraragasaieitando o desafio e afundando
0 navio que disseram que Ele ndo poderia afungamendo a “arrogancia humana”,

Cameron faz “justica” em seu filme colocando espe tle crengca ou pensamento
apenas em personagens que ele constréi negatiam@énhsiderando todo esse
imaginario anterior ao filme em relacdo ao naubagima frase como “Nem Deus

afunda este navio”, nunca seria pronunciada pasopagens que o diretor constroi
positivamente como Jack, Rose ou Sr. Andrews, otamente por quem cumpre a
func&o de antagonista no enredo.

Embora na primeira aparicdo em sua juventude, Rieseonstre um ar de
desprezo ao manifestar-se desinteressada pelosi@oios de seu noivo, a narrativa da
velha Rose ameniza essa impressao quando elaEgd&p“navio dos sonhos para todos
0s outros. Para mim era um navio de escravos, devare acorrentada de volta para a
América. Exteriormente eu era a perfeita garoteboda familia, mas por dentro eu
estava gritando”. Apos essa frase, 0 navio apita em corte para o local onde Jack e
Fabrizio jogam péquer com dois russos, de ondeode per o navio ao fundo, atraves
de uma vidraga. Fabrizio queixa-se que Jack apdstim que eles tinham, mas Jack
responde: “Quando vocé ndo tem nada, vocé ndo &la a perder’. Em russo, 0s
adversarios tém discussdo semelhante, traduzides peyendas: “Seu idiota! N&o
acredito que apostou nossas passagens!” Todos sa Bsdo apreensivos. Jack
anuncia: “E hora da verdade. A vida de alguém sgumudar”. Jack fala o nome de
cada um na mesa para que apresentem suas caltasioRa@ao tem nada, bem como o
russo que se queixava com seu colega por ter gooatapassagens. O outro russo pde
as cartas na mesa, Jack olha e diz: “Dois paresehtn, Fabrizio.” Seu amigo se irrita,
entdo Jack conclui: “Lamento, mas nao vera a siapoamuito tempo, porque vamos
para a América!” Entdo ele grita triunfante: “Fhbbuse, rapazes!” Eles comemoram,
enquanto 0s russos brigam entre si. O navio panté eninutos e entdo Jack e seu
amigo saem apressados para embarcar a tempo. Qclaegim a porta do navio, este

ja esta de saida e a ponte que Ihe da acesseendtargtirada. O funcionario do navio
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pergunta se eles passaram pela inspecdo sanitdaakeresponde: “Claro! E, além
disso, ndo temos piolhos. Somos americanos, 0% doigo que eles entram, a porta é
fechada, indicando que foram os ultimos a embarcar.

O tema da inspecdo sanitaria durante o embarqueansmbolicamente a
grande distincdo das situacbes de classe preseotesvio. Por situacdo de classe,

entende-se:

Podemos falar de uma “classe” quando: 1) certo murde pessoas
tem em comum um componente causal especifico ens sua
oportunidades de vida, e na medida em que 2) assponente é
representado exclusivamente pelos interesses eam®da posse de
bens e oportunidades de renda e 3) é represerdbds £ondicdes de
mercado de produtos ou mercado de trabalho. Eseséssreferem-se
a “situacdo de classe”, que podemos expressar sog@istamente
como a oportunidade tipica de uma oferta de bemgoddi¢bes de
vida exteriores e experiéncias pessoais de vidae, medida em que
essa oportunidade é determinada pelo volume elégmder, ou falta
deles, de dispor de bens ou habilidades em bemefécienda de uma
determinada ordem econdmica. A palavra “classetreefe a
gualquer grupo de pessoas que se encontrem na nsgsimgéo de
classé™.

O que se percebe nesse sentido e que o filme rdamsistentemente sao
diferencas de comportamento, de tratamento e logrefirovenientes das condi¢des de
vida exteriores determinadas em grande parte pdeEnoeconémica — proprietarios e
herdeiros de industrias na primeira classe, traloalies imigrantes e operarios que
participaram da construcdo do navio na terceira.

Os membros da primeira classe, como Rose e Hochkfgy, sdo mostrados
passando por inspecdo. Ndo bastasse, enquanto smadila de pessoas para a
inspec¢do, com um funcionario averiguando minuci@sdea barba de um passageiro
com um pente fino, passa por eles um criado quaaltom caes de raca, com pelos
bem tratados, pelo que se entende, pertencentgara passageiro da primeira classe.
O contraste é evidente: aqueles cdes — animaigsop a carregar pulgas e carrapatos
sob seu pelo — sdo mostrados embarcando sem inspégiquilamente, enquanto um
homem revolve a barba de outro homem, provavelnanmtbusca de parasitas as vezes
até semelhantes aqueles que, provavelmente, pwdega encontrados no pelo dos

cées. ConstrucOes desse tipo serédo constantdmpodendo explorados contrapontos e

22\WEBER, Max.Ensaios de Sociologi®io de Janeiro: LTC, 1982, p. 212.
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paralelismos, alternando cenas da primeira e dda%%e, em situagcdes semelhantes,
sendo mais frequentes depois que se inicia o raafréom a 32 classe, que fica nos
andares mais baixos do navio, sendo a primeiradarseonta do incidente, enquanto a
primeira classe é mostrada irritada por ser inca@dacem suas atividades para vestir
coletes salva vidas.

Outro aspecto importante para a diferenciacdo d@sses do navio € seu
figurino. Pode-se observar que as personagens dls¥e, em sua maioria, vestem
roupas de tons pardos e aspecto puido, desgapradominando cores como marrom,
bege, cinza e um branco de aspecto encardido. Bssm@gens da primeira classe, por
outro lado, aparecem na maior parte do tempo eeste gala, com os homens em
geral usando smokings pretos e camisas muito aeaslo que alguns usam cartolas. Ja
as mulheres aparecem com vestidos mais coloridosoanparacdo as da classe mais
baixa, embora os tons sejam em geral discretosp @narelo claro, vermelho escuro,
parpura ou verde claro. Além disso, essas persosaggam acessorios que combinam
com suas roupas como luvas, chapéus e joias, mdpuse vé nas personagens da 32
classe.

Cria-se para os espectadores, com isso, uma idagéb visual clara dessas
duas classes, que sera marcada também pelos sepé@imacabamento dos corredores
e ambientes, sua decoracao e, de maneira maisshatdwanos que podem ser vistos
sobre os corredores da 32 classe. Embora duramdefragio, quando aquele nivel do
navio esta sendo rapidamente inundado, eles sipama Jack e Rose se segurarem
engquanto tentam se salvar, sua presenca em cetefor@s cumpre a funcdo de
localizar o espectador nos niveis mais baixos dion&om estes recursos simples, 0s
espectadores identificam facilmente ndo apenashieate em que se passa cada cena,
mas em que classe do navio ele se da. Curiosanmestsn construcao polarizada que o
filme faz, chega a parecer que ndo ha uma clageemiediaria no navio. Embora
mencionada em algum instante do naufragio, a segaladse ndo é construida, nem
tematica e nem visualmente; € como se néo existxsastitui-se assim um contraste
que oferece ndo apenas a condicdo ideal para ungue&smo palatavel para os
espectadores, mas também para a naturalizacdo ude aspectos moralizantes ao
selecionar situacdes e atitudes especificas ddeteada classe mostrada e, com isso,
criar no imaginario da tragédia (que ndo escolhiémas ou sobreviventes) herdis e

vildes, posicionamentos firmes e irredutiveis, qd@,maneira como sao mostrados,

160



parecem intrinsecos as personagens e suas reapesiiuacfes de classe, mesmo
perante o caos, desespero e panico generalizados.

Podem-se identificar trés grupos principais de @rergens: passageiros da
primeira classe, entre 0s quais se encontram Roaende e seu noivo; passageiros da
32 classe, entre os quais se encontram Jack, sgo @aliano Fabrizio e um jovem
irlandés chamado Tommy que eles conhecem a bora@vlo e a tripulagdo: capitéo,
marinheiros, engenheiro, musicos, funcionarios ddos niveis diferentes que, de
alguma maneira, trabalham no navio. O terceiro@gupa uma posicao intermediaria
entre os outros, sendo que sua relacdo com os siéna@stacada a partir do momento
em que o naufragio comeca, seja na maneira comargoam para 0S outros a situacao
e instruem passageiros sobre procedimentos deasegyrseja tentando controlar ou
amenizar o tumulto crescente ou, ainda coordenarab@sso aos botes.

As personagens da primeira classe sao expostd®gsercom desdém e acidez,
que fala criticamente dos passageiros e seus balobono fumar charutos, falar de
politica e negdcios. Além de Rose, a Unica passagesitivamente construida da
primeira classe € Margareth Brown, sobrevivent@alafragio e militante feminista de
destaque na década de 182(Dos demais passageiros da primeira classe mostrad
filme, apenas ela recebe um destaque na narracRosieno presente, que fala de seu
embarque, de como ela ficou conhecida como a “htkifuel Molly” e dos comentéarios
que faziam a seu respeito na primeira classe. Mo#lpresentada como uma vilva cujo
marido enriquecera recentemente apos descobriminede ouro, em contraponto aos
demais da primeira classe, de aparente caratéo@ésco. HA que se considerar, no
entanto, que, embora haja presenca de pessoaadigadobreza na Europa, ndo héa
homogeneidade entre as personagens da primeirseclapesar de se perceber a
valorizacdo do nome, da estirpe e o0 rechaco aog%iwcos” como Molly, muitos ali,
como Hockley entre outros norte-americanos, seri@rdeiros de “novos ricos”,
provenientes de uma ordem capitalista, usufruinds bleneficios de uma recente
industrializagao.

Diferentemente da maioria dos passageiros dagledaecdo navio, Molly nédo
apresenta o ar afetado e a etiqueta que se poa@ewviguras como Ruth, mae de Rose.
Molly é escandalosa em seus gestos e seu sotagaecadamente caipira, além de ela

nao esconder sua avidez por fofocas e usar giatantemente. Ela € mostrada como

213 hitp://www.encyclopedia-titanica.org/titanic-bioghey/molly-brown.htm) acessado em 03/01/2011
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uma pessoa indesejada, que é tolerada, mas nasilerada como pertencente aquele
meio. Nesse sentido, percebe-se que Molly, a despas condigcbes econdmicas de que
usufrui, ndo se encontra numa situacao que pelans@u reconhecimento e aceitacao

naquele meio. Conforme Weber:

Em contraste com a “situacido de classe” determirzmdaas por
motivos econbmicos, desejamos designar como “situae status”
todo componente tipico do destino dos homens, rd&tado por uma
estimativa especifica, positiva ou negativehdararia Essa honraria
pode estar relacionada com qualquer qualidadelhzaté por uma
pluralidade de individuos e, decerto, pode estacimada com uma
situacdo de classe: as distingbes de classe eg#dlad, das formas
mais variadas, com as distingcbes sdigtus A propriedade como tal
nem sempre € reconhecida como qualificacdo estaimerds a longo
prazo ela assim é, e com extraordinaria regulagitfdd

Ruth, por outro lado, encontra-se em condi¢édo ap&3a goza de uma situacao
de status que lhe confere uma estimativa posigvhahraria, permitindo-lhe ser aceita
e reconhecida naquele meio, ainda que, conforniiene fevela, ela se encontre falida,
ou seja, sem as condi¢cdes econdmicas necessaonaggpondentes.

Molly é entdo construida positivamente como passagda primeira classe, mas
de maneira em que suas diferencas sejam sublinfeddsnciando-a como uma pessoa
que, apesar de ter a condigcdo econdmica necesswiaprresponde a construgdo que é
feita dos integrantes daquele meio, baseada quesexglusivamente em sua situacao
de status. Nesse sentido, sua situacéo de statusawkeira como € construida, tende a
aproxima-la de Jack, causando a impressdo de gaieacoisa que a diferenciaria dele
€ sua condicdo econdmica. Além disso, considerandtuciativa que é atribuida a
Molly de convencer a retornarem com seu bote encebde mais sobreviventéy
tornando-a conhecida como uma heroina do naufragamnstrucdo desfavoravel dos
passageiros da primeira classe € reforcada, umajwezaquela que no futuro sera
reconhecida como heroina é mostrada sendo desdenbadmaneira que a Unica
integrante daquela classe — além de Rose — quasérwiala positivamente € também
construida como nao pertencente aquele universgyéml cujo background e

comportamentos nao correspondem aos dos passatgipoisneira classe.

ZWEBER, Max.Ensaios de Sociologiap.cit., pp. 218-219
213 hitp://www.encyclopedia-titanica.org/titanic-bioghey/molly-brown.htm) acessado em 03/01/2011
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No entanto, os passageiros como Hockley, burgusseascensao (pelo visto,
norte-americanos) reproduzem a pompa € a etiguatiacipio proprias de aristocratas
e mostram-se ainda mais rigorosos na distincdo @®rde situacdo de classe menos
favorecida. Além de ndo possuirem ligacfes hergbt&éom a nobreza, certamente
vindo de familias que teria constituido fortunafjauma América do Norte capitalista e
independente, sua caracterizacao se diferenciarikiecratas nas mencdes ao ato de
“falar de negocios”, algo que s6 faz sentido dediEouma ética burguesa, no que se
associam valores como trabalho, producéo e investmde bens econdmicos com fins
lucrativos. No entanto, percebe-se que a questawuoh® e determinadas posturas que
acusam distincéo ainda s&o valorizadas, embon® aqueles passageiros, tal distingéo
tenha se constituido mais pela posse de bens aiaterseu emprego enquanto forma
de capital, principalmente na industria. Isso agamn conformidade com o que Weber

teria observado no inicio do século XX nos Estaddiaislos:

Em sua forma caracteristica, a organiza¢édo estafrtentlo por base
os estilos de vida convencionais esta surgindo lonento nos
Estados Unidos, a partir da democracia tradicioRal exemplo,
somente o morador de uma determinada rua (“a gatnsiderado
como pertencente a sociedade, esta qualificadogpeetacionamento
social e é visitado e convidado. Acima de tudoa elferenciacao se
desenvolve de tal forma que produz estrita submissamoda
dominante em determinado momento na sociedade.sbibsaissdo a
moda existe também para os homens na América, em gr
desconhecido na Alemanha. Tal submissdo é condaleamo um
indicio do fato de que um determinado honmetendequalificar-se
como um cavalheiro, e faz que, pelo mepoma facie seja tratado
como taf*®.

Possivelmente, o rechago que personagens comodentbnstram contra uma
“nova rica” seja, em alguma medida, por reconhesmr potencial para ascensao,
podendo provocar desequilibrios em sua rede dededa ameacando a perda de
posi¢cdes de conforto e reconhecimento. Mesmo mbéexto da corte de Luis XIV,
onde se poderia imaginar uma estratificacdo mgida; Elias ja observara variages
em sua estrutura hierarquica, no que os presehsesvam e avaliam uns aos outros e

seu potencial de influéncia e ascensdo. Segundtoa a

I WEBER, Max.Ensaios de Sociologiap.cit., p. 220.
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Qualquer ameaca a posi¢ao privilegiada de uma rdieteda casa,
assim como ao sistema hierarquizado de privilégmao um todo,
significava uma ameaca aquilo que dava valor, itApoia e sentido
aos individuos dessa sociedade, a seus proprios ellos olhos das
pessoas com quem conviviam e que tinham uma opsoiéie eles’.

Sabendo que, na situagdo em que 0s passageirosn@@rg classe do Titanic se
encontram, a posse de bens econémicos € parti@ngmelevante — pelo visto mais do
gue o nome — e € considerada legitima e suficjgarta que participem das interacdes
com figuras influentes, a presenca de Molly € umaaga a posicao privilegiada de que
personagens como a mae de Rose ainda gozam, ésgat@apor ja se encontrarem
economicamente em declinio.

A construcdo desfavoravel de personagens em situdgéclasse privilegiada
esta presente também d@yma linda mulhere emLove Story(Arthur Hiller, 1970), o
que tem por efeito reforcar o discurso romanticoadwr pelo amor apenas, em que
toda riqueza material é repelida em nome do discdes que um relacionamento
amoroso deve se basear exclusivamente no sentimerifivoco dos amantes. Nesse
sentido, é fundamental que a integrante do casalegteja na situacdo de classe mais
favoravel vivencie, ainda que momentaneamente, staxde de desapego material, a
disposicdo em unir-se com seu amante ainda queigignprivar-se de bens materiais,
como acontece com Rose. Esse discurso do amor peoaidleia de uma unido estavel
baseada apenas em sentimentos que, por muito tsenyay como pressuposto moral
para a organizacao de familias na modernidade.

Ja o grupo de personagens a que Jack pertenceyfporlado, € construido de
maneira a ressaltar sua espontaneidade e simpatiafacilmente faz amigos a bordo,
0 que € visto em sua conversa com Tommy, o jovéandés que lhe conta sobre a
construcdo do navio. Na festa nos porfes do nar @ qual leva Rose, todos parecem
se divertir alegremente, dancando, tocando instntmse bebendo e jogando. Embora
Rose seja uma estranha naquele meio, que poder@issaguida por suas roupas e
gerar desconfianca, ela é recebida como igual,ajdrebe e se diverte como eles. E
curioso observar que, durante o naufragio, enquasitpassageiros da primeira classe
sdo mostrados, primeiramente, sem saber 0 queaesidecendo e se queixando de
coisas como a necessidade de vestir um colete-gd@s, as personagens da terceira

classe sdao mostradas em momentos de comocédo, aonter@s de pais tentando

2ITELIAS, Norbert. A Sociedade de Cortep.cit., p. 95.
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explicar para seus filhos a necessidade de espararentrar nos botes ou tentando
protegé-los. Enquanto os pobres, além de esporg#as&o mostrados como carinhosos
e caridosos, os abastados, até o final, sdo most@mo esnobes, egoistas e futeis, o
que é destacado quando, num momento ja avancasaufidgio em que muitos entram
em panico perante a inevitabilidade da tragédia, cavalheiro da primeira classe,
vestindo fraque e cartola, recusa um colete sab@svdizendo: “Obrigado. Estamos
bem vestidos e vamos afundar como cavalheiros.gdstairiamos de um brandy”.

Quanto ao grupo dos que trabalham no navio — nd, qpenas para fins
analiticos, inserimos aqui o dono do navio e sejemmeiro — ndo parece predominar
uma construcgdo tipica dessas personagens em apnjugtie provavelmente se deve a
amplitude de diferentes posi¢cdes hierdrquicas gogpam, sendo que em sua
apresentacao, diferente das dos demais, ndo a@l@izada a exposicao de esteredtipos
antagonicos com vistas a distinguir esse grupaldogis por meio de contrapontos. Ha
integrantes ricos e pobres nesse grupo, com pestiivarsas, desde os musicos que
ficam tocando durante praticamente todo o naufrdgés funcionarios que apenas
tentam “fazer seu trabalho” contendo as multidGeseslperadas, organizando o0 acesso
aos botes salva-vidas ou informando sobre procedovede seguranca perante o
naufragio.

O capitédo é apresentado predominantemente comooomphofissional que de
inicio mostra sua preocupacdo e conhecimento eagaela velocidade do navio, mas
depois minimiza um aviso de icebergs, dizendo Gwecomuns naquela época do ano,
0 que sugere que ele se acomodou em sua vastaéexperpossivelmente julgando
gue os icebergs poderiam ser vistos antes de uemug\ colisdo. De maneira geral, a
ndo ser pelo proprietario do navio, cuja construgadcs se aproxima da adotada para os
passageiros da primeira classe, todos os tripgasé® construidos como bons
trabalhadores que fizeram seu servico da melhoreimzapossivel, sendo que os que
“falhnam” se encontram perfeitamente amparados grgjomento do panico e da presséo
do momento, seja o funcionario que aceita suboteata apartar a multiddao com tiros,
mas se arrepende e se mata, seja o funcionarin@ueonsegue destrancar um portao
para Jack e Rose e corre para salvar a propria vida

Por um lado, esse sistema relacional preserva aetaacidental da tragédia,
mas, por outro, constitui um sistema de hierargi@avalores que se fundamenta na
critica a opuléncia que ndo apenas remete a unso@ecia decadente, mas,

principalmente, a novos milionarios que, ao temeorporar enfaticamente seus estilos,
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acOes e gestos afetados, buscam afirmar uma patecdigperioridade legitimada mais
pelo seu poder aquisitivo — que permite comprasjaa realeza, como Hockley faz
com o Coracéo do Oceano — do que por qualquer siengertenca. Por tras de cenas da
inundacao e destruicdo das estruturas luxuosaauo, esta a critica a efemeridade néo
apenas de algo que fora feito para resistir longéeneomo forma de ostentacao de
poder econdmico, mas de todos os valores a elaciades, a preservacdo das
desigualdades de classe e de género através dazagdo da estirpe, casamentos
arranjados e atitudes dissimuladas na vida publica.

E interessante observar que, enquantdJema linda Mulhey h4 uma construcéo
favoravel dos milionarios de estirpe, encarnada pdward em contraponto a seu
advogado Stuckey e sua postura agressiva nos negdcem Titanic o que se vé é o
oposto. A primeira classe, com toda sua pompacgeietd € construida de maneira a
reforcar a impressdo de que suas posturas e valmdies sO encontravam-se
ultrapassados, como serviam como instrumento dess@o a liberdade individual. Se
Uma Linda mulherno inicio da década, expressa certa resisténmial ra uma cultura
neoliberal que comeca a se estabelecer e suasciggemmplicacdes nas posturas
individuais, emTitanic, embora os discursos se assemelhem no tocanteir@izacao
de barreiras sociais e econdmicas para 0 amorfasetié maior na oposi¢cao entre
individuo e sociedade, sendo que esta Ultima, daeim@a como € apresentada
simbolicamente na divisdo de classes do navio, isdqun aspecto estrutural e
hierarquico mais rigido e evidente.

Feita uma primeira diferenciacdo das classes jéhara do embarque, os
contrapontos entre os universos de Jack e Rosecapay a fim de marcar a distancia
social que serd o primeiro obstaculo entre eleg) lminimizada perante o naufragio.
Primeiro sdo mostrados Jack e Fabrizio, empolgadesyando a sua pequena cabine,
dividida com mais dois passageiros — pelo vistogasdos que perderam o jogo de
poquer, que se surpreendem com aqueles dois estranhseu quarto — e, em seguida,
h& um corte para as acomodac¢fes de Hockley e Rosdéygar amplo, com lareira,
onde Rose, mantendo um constante ar de desinteogigsga uma criada para pendurar

seus quadros. E possivel visualizar uma das telgs,desenho lembra prontamente o

28 ver Capitulo 11

166



quadro Senhoritas de Avignon, de 1907, de PablasB&®, o que permite a qualquer
espectador minimamente familiarizado, reconhe@stito marcante do pintor. Hockley
entra no aposento e critica as pinturas, dizendarsedesperdicio de dinheiro. Rose
responde: “Diferente de vocé, eu tenho bom goskas Edo fascinantes. Sdo como
sonhos: tém verdade, mas ndo tém légica”. Uma egageepergunta o nome do pintor
e Rose responde: “Alguma coisa Picasso”. Hockledaguele nome, dizendo que ele
jamais dara em nada e ainda conclui debochadani@uatenenos foram baratos”.

Além de comica, esta cena tem importante papebnatituicdo da personagem
Rose e na distingéo feita entre ela e seu noivocdoca-la como admiradora de um
artista hoje consagrado, mas apresentado como paunt@cido na época — a0 menos
para ingleses e americanos — valoriza-se ndo apesassibilidade estética e artistica
da moca, como também confere a sua personalidgdedal visionario, vanguardista,
em contraponto a seu noivo conservador, ndo apemagelacdo a arte, mas ao
casamento, a propriedade, a sua classe e posiciah &ostar ou ndo de Picasso aqui
ndo se encerra na subjetividade do gosto artistitas compde, junto a outros
elementos, a distancia ideologica entre essaspikrasnagens, ou, mais precisamente,
entre Rose e os demais do grupo social em quesgdaso filme. Sua diferenciacao
insinuada no gosto artistico se manifestara tamf@raspecto intelectual, quando, no
primeiro jantar, demonstra conhecimento do trabatteo Sygmunt Freud numa
insinuacdo acida para o Sr. Ismay quando este Is& dga tamanho de seu navio,
explicando por que escolheu o nome Titanic. Isnsayn saber de quem Rose fala,
pergunta se seria um passageiro de seu navio. Brabobra de Freud ja pudesse ser
conhecida em 1912, tem-se novamente uma constamague Rose se destaca como
alguém a frente de seu tempo, em contraste conmemmsig a sua volta, mostrando
conhecimento de outra figura hoje consagrada, reantia aos demais que o filme
constroi desfavoravelmente.

Estes sinais, associados a relutancia de Rose mypocar-se como uma dama
de alta classe — pedindo que Jack |he ensine a ¢damas como homem, inclusive a
cuspir como homem — e a sua rebeldia perante seaersu noivo servirdo para
compor uma personagem que se aproximaria mais la@@deminino contemporaneo

de Cameron do que do meio e do tempo onde Rosmakizhila. Rose é construida na

19 Contudo, ao se observar o quadro do pintor ewsdido filme, sdo notaveis as diferencas, de maneir
gue o quadro visto no filme parece mais aludirlisBtiamente ao original do que necessariamente
reproduzi-lo ou subentender que a pintura estivessedo do navio.

167



chave da diferenciacéo, da oposicdo ao papel deefjgegarota de boa familia” que ela
se vé obrigada a executar. Mas essa oposicao seafada aos espectadores da década
de 1990 de forma perfeitamente coerente com sdoiesa percepcdes, encaixando-se
em discursos que eles ja tém estabelecidos posiivie: Rose tem uma postura de
independéncia e autonomia que é mostrada comonlestrao seu tempo, mas é
naturalizada hoje; gosta de pintores e intelectii® o filme mostra como
desconhecidos na época (Picasso, Freud e, mardeggdidonet), mas consagrados hoje.
Rose entdo encarna um esteredtipo que agradarhage pareceria extravagante em
1912. Tudo isso faz Rose parecer muito mais edpegaia sua época, enquanto, em
contraste, faz seu meio parecer absurdo. O qué séw é simplesmente o choque do
génio de Rose com seu meio, mas o0 choque de valoeesontemporaneos do filme
com um meio estranho, que Ihes parece distanteap@&oas historicamente, mas
também moral e culturalmente, com uma personagerto@os os sentidos deslocada,
mas que, aos olhos do espectador, causa mais essaprde que é o mundo ao redor
dela que esta totalmente fora de lugar.

Outra construcdo de personalidades presentes n&ragiau marcada por
contrapontos e que convém ser destacada é a denfary, proprietario do navio, e do
Sr. Andrews, engenheiro que o projetou, figurasesgrtadas como praticamente
opostas do ponto de vista moral que o filme sugemdjora integrantes do mesmo
grupo analitico aqui utilizado. A caracterizacaolsieay ja tendia a ser desfavoravel
pelo fato de ele ter se salvado do naufragio ebrdoevarias acusacdes de ter
embarcado num dos primeiros botes enquanto muitabenes e criangcas ainda
estariam a bordo do navio e |4 teriam morfifoMesmo tendo realizado acées
beneficentes depois do naufragio, parece que mdime de Cameron preservou de
sua memaria foi a imagem do milionario que supostaemdeveria ter afundado com
Seu navio, mas que conseguira escapar do naufrégitay é mostrado como
personagem arrogante e ambiciosa, que exalta dosée seu navio e ainda incentiva
seu capitdo a aumentar a velocidade mesmo num ntoreen que esse mostra nao
considerar seguro. Embora o capitdo tenha sidotag@ncomo responsavel pelo
naufragio nos inquéritos que se seguiram, ignoravios de iceber§s, ao mostrar
Ismay incentivando-o0 a aumentar a velocidade paeaagnavio cumpra a viagem em

tempo recorde e seja manchete chegando um diadmtesperado, € como se o filme

220 hitp://www.encyclopedia-titanica.orgicessado em 03/01/2011
221 hitp://www.encyclopedia-titanica.org/titanic-captdilamed-for-wreck.htmlacessado em 03/01/2011
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transferisse a culpa do naufragio para seu pr@pigetcuja ambicdo momentaneamente
corrompera o experiente capitao.

Por outro lado, Andrews é apresentado como umab@dasmilde. Durante o
primeiro jantar a bordo, Ismay o elogia por terjgado o navio e ele se exime dos
meéritos, atribuindo a ideia do navio ao proprietaAinda nesse jantar, quando Rose
faz seu comentario sobre Freud, Andrews, além diéyMb mostrado sorrindo, o que
nao se vé entre os demais presentes a mesa. Ebs outmentos, ele serd mostrado
com uma ternura quase paternal em relacdo a Rdaerdd do navio como se o tivesse
construido para ela, além de, nos instantes fadwisaufragio, dar-lhe seu colete salva-
vidas. E quando ele passa pelos botes e Rosadhga sobre o niumero inferior ao de
passageiros, ele, docemente, além de elogiar pig@#eE® da mogca em sua observacao,
afirma que projetara 0 navio com mais botes, mas apuilo fora recusado, pois
“acharam que o convés ficaria entulhatf®’Durante o naufragio, sua preocupacédo é
mostrada querendo evitar panico, repreendendo uialofpor colocar poucos
passageiros nos botes salva vidas ou se indigneodp os passageiros que, nos
instantes iniciais do naufragio, voltaram para dewo navio por que, segundo um
tripulante: “Nao gostam do frio e do barulho”.

Embora mostrado constantemente na companhia dagesss da primeira
classe, quase como se fosse um deles, Sr. Andreest@écado como alguém que esta
la, sobretudo, a trabalho, apresentando o navitw jaa Sr. Ismay ou estudando sua
planta. Logo apés o choque do navio com o iceb&nggs que saiba do ocorrido,
Andrews € mostrado em sua cabine com a plantavdo aberta sobre a mesa, como se
a estivesse estudando naquele preciso momentogéhlesiro € construido entdo como
um integro profissional e homem gentil, que, emim@aa&ompanhia dos passageiros da
primeira classe, como Rose e Molly, encontra-séodado naquele ambiente referido
por Molly como um “ninho de cobras”.

Ja Jack nao é elaborado em oposicao aos demais @éasse. Ao contrario, ele
aparece bem integrado, faz amigos facilmente e&éméiostrado em nenhuma espécie de
confronto moral ou ideolégico com os demais dal@Sse. A maior diferenciacdo que

pode ser apontada nele em relacdo as outras pgessnde seu grupo € nao aceitar a

%22 Contudo, o nimero de botes era superior ao exjgitims normas de seguranca da época. Entende-se
que, para os padrdes de entdo, ndo era correnteoties para todos os passageiros, de forma que
dificilmente isso tenha sido uma preocupac¢do deeagenheiro que, da maneira que o filme conswbi, f
descartada por um motivo fatil. Fontgtp://www.titanic-nautical.com/RMS-Titanic-W.htmhcessado

em 03/01/2011.
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distancia entre sua classe e a de Rose, que janéadp por Tommy na primeira vez
que Jack a vé: “Esqueca, rapaz. Seria mais fadé \arrotar um anjo do que se
aproximar dela”. No entanto, Jack ndo parece predtncdo a isso. De resto, as
diferencas e qualidades que o filme poderia exaltadack ndo sdo apresentadas como
contraponto a sua classe; no maximo, servem comtoapmnto ao meio de Rose, 0 que
apenas refor¢ca a constru¢cdo de um discurso mortdizie classes que valoriza uma
espontaneidade idealizada nas classes menos falasesronomicamente e coloca o
meio daqueles em situacdo de classe privilegiadaocloigar da artificialidade, do
excesso de pompa, da frieza e da falsidade em dan@eservacdao de uma ordem
social construida como obstaculo para o amor.

Em tais circunstancias, Rose, profundamente anmaatgucom o que o futuro
parecia Ihe reservar, cogita suicidar-se, pularmoaVio. Ao narrar 0 momento em que
decide se matar, a velha Rose conta sentir-seifa te& um grande precipicio, sem que
ninguém a puxasse de volta, ninguém se importagspeaebesse”. A metafora é
reforgcada visualmente com a alternancia de imadertsma para baixo e de baixo para
cima da moca a beira do gradil da popa, a muitososy@la superficie da agua. E
quando Jack estende sua mao e tenta dissuadeltgzebxatamente o que a narradora
acabara de dizer que ninguém fazia, oferecendatseuxa-la de volta, mostrando se
importar e percebendo seu perigo. Nessa constragdpalavras da narradora e as
imagens reiteram um estado que ela descreve comaaml e metaforico, conferindo-
lhe um aspecto de literalidade. De tal forma quesestimentos das personagens
aparecem visualmente marcados e explicados ndocaspem funcdo da atuacéo
dramatica dos atores, mas pelas palavras da nearadeelos cenarios e situacbes em
gue se encontram, elevando o nivel de sua expigede; bem como o direcionamento
especifico das sensacdes e impressdes que o fdma ransmitir.

Jack conversa com Rose e se aproxima aos pountade dissuadi-la dizendo
gue ja esta envolvido e que se ela pulasse, étederpular também para salva-la. Ele
tira a jaqueta e as botas enquanto fala e consaguencé-la com o argumento da
temperatura da agua e do quao doloroso seria outherdRose aceita sua ajuda, mas
acaba escorregando ao pisar sem querer em sedovestjuase cai, sendo salva por
Jack, que a puxa até que os dois caiam juntos soimieo do navio. Os gritos de
socorro chamam a atencédo de marinheiros que véno gere esta acontecendo. Ao
chegar, eles se deparam com os dois no chao, éactkasjueta e sem botas e Rose

também no ch&o, com parte de sua coxa expostae \féesliatamente que interpretam
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gue Rose fora atacada por Jack, ordenando quee eléaste e chamando o chefe de
seguranca.

Enquanto Jack esta sendo algemado, Hockley, erervata: “O que fez vocé
pensar que poderia colocar as maos em minha nobsla®e aproxima de Jack, ordena
que olhe para ele e o pega pelo colarinho da carus@so. Dentro de toda a
construcdo de vildo que é feita de Hockley, é mivel, desde esse momento, que se
trata de um homem covarde. Perante um homem algerekedesbraveja e o puxa pelo
colarinho, prestes a agredi-lo, mas em momentaralgle enfrenta seu rival em pé de
igualdade, encarregando seu guarda-costas, Lov#golidar com ele. Em acréscimo,
guando em outros momentos a s6s com Rose, elem&oesbofetea-la ou gritar e virar
agressivamente a mesa onde tomam café da manhandimento algum Hockley
enfrenta seu rival ou sequer os perigos do nawafragiando, enquanto possivel, de seu
dinheiro e dos servicos de seu capataz. Com issaréada a diferenca existente entre
os dois: Hockley nunca esta disposto realmentdaa por nada: ele se esconde e se
protege em sua condi¢cdo de classe, dizendo queoomarh faz sua propria sorte, mas
de maneira contraditoria, sempre recorrendo aalsdweiro para definir as situacdes a
seu favor. Jack e Rose lutardo para sobreviverca funtos, enquanto Hockley
simplesmente tentard subornar um oficial ou sevajter de uma situacdo em que vé
uma crianga perdida para embarcar com ela numshéta-vidas.

Rose interrompe Hockley, tentando explicar, vatdamue aquilo foi um
acidente e que Jack na verdade a salvou. Confask,cbnfirma a historia de Rose.
Um homem comenta que ele € um herdi e sugere qukldyolhe dé alguma
recompensa. Ele entdo ordena Lovejoy que dé 20eddfzara o rapaz, o que ofende
profundamente Rose: “A mulher que vocé ama sO isale?” Sarcasticamente, ele
responde: “Rose esta descontente! O que fazegt!J&le se dirige a Jack e o convida
— com evidente ar de deboche — para jantar na pancasse e contar sua facanha
heroica. Percebe-se que sua intencao € de séirdiveusta de Jack durante o jantar, o
gue ndo necessariamente acontece.

Na cena seguinte, Rose esta de camisola, de frardesua penteadeira, quando
Hockley bate a porta e entra. H4 uma melodia decsadinha de musica que contrasta
fortemente com a expressao tensa que o rosto ded®same na presenca de seu noivo,
no momento em que a presenteia com a joia Corag@&xdano. Rose se impressiona e
ele diz: “Talvez sirva para que vocé se lembre @ssrsentimentos por vocé”. Esta

cena logo em seguida aquela em que Rose questonanaulher que ele ama vale
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apenas 20 ddlares sugere que Hockley tenta derappana Rose que ela tem um valor
maior do que ele possa ter dado a entender. Corelalodo deixa de ser tratada como
mercadoria, cujo valor & pautado em funcdo de beateriais. O incbmodo da moca
enguanto ele coloca a joia em seu pescoco € nptrelo que ela comenta que o colar
chega a ser opressivo, 0 que ja sugere que elauiafrquela joia um sentido de
aprisionamento, enquanto seu noivo diz: “Foi fg@igma a realeza, nés somos realeza,
Rose”. Ela apenas olha para ele, com olhos argmlaem seguida para o espelho,
aparentando receio.

A partir desta cena no quarto, percebe-se maiarokmte a significacdo que é
atribuida a joia do ponto de vista da protagonistajue difere consideravelmente
daguela dos exploradores que a buscam. Se parsedieda de uma joia valiosissima, a
ser reencontrada a todo custo devido a sua rargladea preco absurdo, para Rose, seu
significado é outro: embora seja um belo colarpalece mais remeter a um simbolo de
propriedade e controle, como se fosse uma cokiyaela joia, na maior parte do filme,
funciona para Rose como lembrete de que Hockleg,aantes de tudo, como uma
posse. Rose ndo manifesta nenhum sentimento mositivrelacdo ao diamante. Seu
primeiro comentario ao ver as fotos do diamantdbaw@o de Brock é que a joia era
horrivelmente pesada e que ela s6 a usara para paisaaquele desenho. E como o
filme mostra depois, ela posa para o desenho cfma @omo uma forma de provocar
Hockley, deixando-o dentro de seu cofre com o re@cakljora vocé poder guardar nés
dois em seu cofre”.

Apenas depois do naufragio a joia assumira outnticke para ela, mas, pelo
visto, ndo menos pesado, ao remeter a memoriaadadia e aos segredos que ela
guardou por mais de 80 anos. A joia ndao é, em mtmragum do filme, um simbolo
de seu relacionamento com Jack, mas antes, de “Algoivelmente pesado” —
possivelmente o sentimento de luto — que ela caredg seu peito. Apenas depois de
revelar a histéria com Jack, instantes antes deemak¥ que Rose se desfaz da joia,
lancando-a ao fundo do mar, proximo de onde sengéreco navio. A joia desaparece
lentamente na escuriddo das aguas, simbolizandalengédo de Rose, livre daquele
peso, de segredos e pronta para encontrar seu amadatra vida. A metafora parece
ainda mais significativa quando € escolhido justgme&m diamante — joia tida como
simbolo de eternidade — para esvanecer-se no oceammalgo efémero. O simbolismo
de durabilidade atribuido ao diamante também éesgpro ao ser mostrado como um

presente que Hockley guardava para a festa dedwmivametendo a propria condi¢cao
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do matriménio enquanto vinculo duradouro. Dessandora jovem Rose, como é
apresentada, ndo tinha condi¢des de ver naqualagoio o simbolo da opresséo a qual
se via sujeita, justamente aquilo de que desejgiaguicidando-se.

No dia seguinte ao incidente em que conhecera Rade vai agradecé-lo e eles
passam a tarde caminhando e conversando no cdlaése queixa de sua vida, de sua
inércia e nisso mostra sua alianca para Jack. étffgupta se ela ama Hockley, mas ela
recusa a responder aquela questdo como se fossepeirganta demasiadamente
indiscreta e impropria, deixando claro que a respssria negativa. E como se fosse
uma questdo ndo apenas imoral, mas descabidand®rai uma ambiguidade: ou a
guestao é descabida por que o amor, naquela éaacapnsiderado pré-requisito moral
para a contracdo do matriménio e, doravante, € aferegsa sugerir a possibilidade de
que alguém se casara sem amor ou, como parece sasoode Rose, o amor
simplesmente ndo tem nada a ver com aquele assunto.

Ela insulta Jack e ordena que ele saia de sua g@amavio, mas repara a pasta
gue ele carrega consigo e a puxa para dar umasolEatdo, vendo que é um artista,
sua atitude muda e ela senta-se, muito interessaxdgeus desenhos. Os primeiros
desenhos que ela vé e elogia, curiosamente, samaenulher amamentando um bebé,
seguido de uma crian¢a sendo segurada no tronas p&los de algum adulto; imagens
que remetem a ternura e & maternidade. Logo comegsatesenhos de mulheres nuas e
Rose mostra-se embaragada, perguntando se foreom é@m modelos vivos, ao que
Jack responde afirmativamente. Contudo, ela ndecpamenos interessada naqueles
desenhos sensuais. Rose repara uma modelo queiskekrepetidamente, sugerindo
gue seria um interesse amoroso, mas ele negaddizgre ela tinha méaos lindas e por
isso gostava de desenha-la. Ele conta também guerex prostituta de uma perna so, o
que, a principio, gera uma reacao de asco em RiaseJack fala bem da prostituta e de
seu senso de humor e entdo toca uma musica de gragela, construindo a imagem
sensivel de Jack, sem preconceitos. Ao som dessigandaem os desenhos sensuais e
aparece o desenho de uma velha senhora abandajadastdria ele conta para Rose,
que o elogia: “Vocé tem um dom. Vocé vé as pess@dsresponde: “Eu vejo vocé”. —
0 que provoca um breve sorriso na moca que loge sprando ele diz o que vé: “Vocé
nao teria pulado”.

A expressado “ver as pessoas” aqui tem um sentidobgira ao mistico e que
Cameron explora também em seu receiatar. Entende-se como ver algo mais

profundo além da superficie e ndo evidente aossplilgo como enxergar uma pessoa
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como ela realmente é, independente da aparéncidhqué dada em funcdo de sua
classe, gestos ou roupas, 0 que torna tao signiceanto o que Jack fala sobre a
prostituta de uma perna s6 quanto sobre a madajae mupas eram comidas por
tracas. Cabe perguntar. por que o sentido da \@séo valorizado, ndo sO neste
momento do filme, mas em outros filmes e discudsnamor verdadeiro como algo que
permite “enxergar” o0 outro em sua completude? Rgg Bose, como tantas outras
personagens de historias de amor precisa sentiist&? Por que se construiu a
necessidade de ver mesmo 0 que se convencionou iogisivel, subjetivo e que néo
se apresenta aos olhos, como a personalidadeuposta esséncia de uma pessoa? Ao
mesmo tempo, é também difundido que os amantesegfixs, principalmente para os
defeitos de um e do outro, como se o proprio awssd cego por, na verdade, permitir
aos amantes enxergar algo invisivel e restrito, conasiderado moralmente superior ao
gue os olhos captam, no velho maniqueismo “apa&ecsusesséncia’.

O dom de ver o que ninguém mais vé é construidditanic e em varios outros
flmes como essencial e diferencial para o encomiwo amor verdadeifé’. Em
momentos como este, evidencia-se a construcdo meraleais de comportamentos e
relacionamentos afetivos caracteristicos de sodesdanarcadas pela visualidade, no
gue o cinema tem um papel fundamental. O cinemgvmbdiano consolidou a iluséo
de mostrar tudo, de revelar e reiterar fenOmen@sicas, sentimentos e pensamentos
traduzindo-os em material visivel, ainda que néietainente, calcificando metaforas e
simbolos que se confundem com os objetos insinuab@ga-se, muitas vezes, de
converter em aparéncia auto-evidente justamentéloague € construido como
esséncia, como invisivel. Cai-se entdo no paradoxtinema hollywoodiano: é preciso
revelar perante as cameras a heroina, a amanseesugdes e seu carater que néo sao,
a principio, apresentados ao campo da visédo. lasr@ acentuar-se ehitanic, com
todos seus efeitos visuais, desbancando os patetistaculos subjetivos e abstratos
para o amor com imagens de toda forma de perigoofiseal e imediato que se
apresenta durante o naufragio.

Quando o sol ja esta se pondo, Rose ja se mahitnaaaa e interessada por

Jack, especialmente por seu modo de vida livrespaj@do: “Por que ndo posso ser

223 Convém destacar aqui a comé@iaamor é ceg@Shallow Hal| Bobby e Peter Farrelly 2002), com
viés moralista exacerbado, a comecar por seu tértpnal: “Hall superficial’”, em que o homem do
titulo, depois de hipnotizado por um guru de autthaj passa a enxergar pessoas feias como se fdesem
exuberante beleza porque, segundo o argumentdnae, fele estaria vendo sua “beleza interior”. E da
maneira como o filme constréi seu argumento, é&gasmo se apenas aquelas pessoas feias pudessem
portar essa suposta beleza.
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como vocé, Jack e partir rumo ao horizonte quaneld@wvontade?” Entdo eles brincam
de planejar coisas divertidas que poderiam fazechemmar aos EUA, como beber
cerveja barata, andar de montanha russa e cavalgamnaia. Jack entdo fala para Rose
que, nessa ocasido, ela deveria montar como unvicaimédo de lado, como seria
costume das damas. Rose gosta da ideia e pedearito) que ele a ensine a “montar
como um homem”, “mascar tabaco como um homem” spgicccomo um homem”.
Eles riem e ensaiam umas cusparadas para o martimilo-se muito. Logo Ruth, suas
amigas e Molly se deparam com eles. Jack € apeskepbr Rose ainda com saliva no
canto da boca, provocando uma reacao nada favataveuth, que afirma estupefata:
“Encantada”, enquanto Molly o elogia por seu atmie. Cornetas anunciam que a
hora do jantar esta proxima e entdo Jack e Rosiegmedem. Molly observa com
preocupacao e pergunta a Jack se ele sabe o gtazeailLogo ela se revela solidaria
com ele, alertando que ele esta para entrar em ioho rde cobras e em seguida
emprestando-lhe o smoking de seu filho para queses® jantar.

J& no sagudo principal, frente a escada do reldgick admira o ambiente e
tenta ajustar sua postura e imitar os gestos d@shearos que passam por ele. Hockley
e a mae de Rose descem as escadas e passam ensaadm vé-lo. Pouco depois,
chega Rose, que é recebida por ele com um beijcadel na mao, seguido do
comentario: “Vi isso uma vez mickelodeof*e sempre quis fazer”. Interessante que
mesmo numa historia que se passa em 1912, o deoelkmgue uma situacdo em que
uma jovem personagem confessa orientar sua pasiorebase no que vira em algum
filme. Especialmente ao se considerar que taté&ebéta que Jack utiliza vem de um
espetaculo barato aguela época, direcionado palmegnte a publicos de baixa renda
que, através daqueles filmes, tinham acesso a a&ri@es por vezes afetadas do
comportamento daqueles em condi¢cdo socioecondmais confortavel. Com isso, €
marcada mais uma vez a distincdo de classe entke el&Rose: se as posturas de
elegancia e a etiqueta, do lado de Rose, partememtaducédo de um aprendizado
caracteristico de seu meio e comum a ele, do ladatk ha a necessidade do
improviso, a partir da observacao dos demais aor re@ recorréncia ao referencial do
cinema, espetaculo barato por meio do qual eleatsaso a um modelo de postura que

€, antes de tudo, teatralizado e caricatural.

224 Nickelodeon: “Sala de cinema, usualmente umaaddptada, muito comum nos Estados Unidos no
inicio do século XX. Muito popular junto das classeabalhadoras das grandes cidades, o seu nome
deriva do facto de o bilhete custar, na altura,niquel”. in: http://www.chambel.net/?p=10@cessado

em 15/01/2011.
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O desejo de reproduzir na propria vida algo que vm uma producdo
cinematografica parece bem corrente e ja natudalizara os espectadores dos anos
1990, que ja experimentam uma relacdo bem maistatdascom filmes em seu
cotidiano e inclusive em sua vida pessoal. Issoxama Jack do publico da época do
filme, especialmente de um publico jovem, cercagkud os primeiros anos de vida por
produtos de midias de comunicac¢do audiovisual, pe&avelmente, viu primeiro em
filmes muito do que desejariam aprender e fazeprogria vida. De tal forma que a
questdo apontada por LaHfresobre a oferta diferenciada de bens culturais para
geracBes mais novas e suas implicagdes no prodessacializacdo vem novamente a
tona, mas de maneira diversa. Ao colocar um jovenil@l2 reproduzindo em seu
comportamento gestos que vira no cinema, € conmféme naturalizasse condi¢cdes
atuais especificas das relacdes entre a midialblac@, sugerindo que sempre foram
daquela maneira. As proprias mudancas na histori@mema, da incorporacdo do som
as cores, passando pelo advento da televisdo estamttros acontecimentos que
influenciaram tanto a narrativa cinematograficanjoasua producéo, distribuicdo e
consumo tornam discutivel, de um ponto de vistaoddistorico, essa relacdo que o
filme constréi de Jack com o que vira mickelodeon, embora funcione para
comunicar-se com o publico de final dos anos 1990.

Enquanto caminham no saldo de jantar, Rose mostdack as figuras
proeminentes da primeira classe, emendando fofecasomentarios sarcasticos,
afirmando seu desprezo por aquele grupo. Logo Mwljunta a eles e aconselha Jack:
“Eles adoram dinheiro. Apenas finja ter uma minaode e serd bem vindo”. Para o
espectador que, com sua Vvisdo onisciente da kisgabe que Molly ndo é bem vinda
naquele meio, essa frase soa como uma ironia amjmamo, expressao de ingenuidade
da personagem. Além de novamente notar-se a diggarentre a situacao de status e a
situacdo de classe de Mdf, isso remete as observacdes de Elias sobre o
comportamento na sociedade de corte francesa,aa glentificacdo de uma classe ou
grupo hierarquicamente superior se dava mais p& gestos, posturas e aparéncia do
que pelo dinheiro em%.

Conforme narra Rose, Jack saira-se bem na priiasse, possivelmente tendo

sido aceito entre eles, embora provavelmente camthovo rico”. Entdo ela conta que

%5 Cf. LAHIRE, BernardA cultura dos individuosSao Paulo: Artmed, 2006, p. 516 (a esse respito,
0 capitulo Il desta tese.)

226 Discutido neste mesmo capitulo na pagina 151.

221 Cf. ELIAS, NorbertA sociedade de Cort®io de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, p. 86.
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sua méae se fez notar, marcando a distancia emtssed, perguntando a Jack sobre as
instalagOes da 3?2 classe. Durante o jantar, Jadklinente se mostra preocupado com
questbes de etiqueta e ha uma cena muito semekiantea analisada ebdma linda
mulher: Jack também se mostra confuso em relacdo a gremtkelade de talheres a
mesa e qual deveria ser usado para cada partdeigiioe Molly, sentada a seu lado,
orienta-o que é s6 comecar “de fora para dentr@ht@o, como a personagem é
construida até o momento, seus ensinamentos detetigarecem um tanto duvidosos,
mas, por outro lado, ressalta-se nela o aspectiz@réaracteristicamente burgués. E
provavel que ela estivesse errada, mas sua respastaples, objetiva e efetiva. Jack
conta também com a ajuda de Rose, que, em dadomtmnfez sinais com a cabeca e
os olhos para que ele coloque um guardanapo salwie.o

Podem-se observar dois momentos bem demarcadasalessa visita de Jack
ao ambiente da primeira classe. No primeiro, ehltatse portar como os do meio,
reproduzir sua etiqueta e posturas adequadas, smortempo demonstrando extrema
discricdo e cautela. Em dado momento, € mostradgraneiro plano, ao som de
musica classica, uma porcéo de caviar, com sewtasyiscoso e escuro, sendo servida
para um convidado ao lado de Jack. Em seguidaaugoim lhe pergunta como ele quer
seu caviar e ele responde: “Nada de caviar parg obngado. Nunca gostei muito”. O
caviar, embora simbolo de uma culinéria altameefmada e restrita, ainda € uma
iguaria de aparéncia e cheiro que podem ser coadgio® pouco atrativos,
especialmente para quem nao é iniciado em seu manddesse sentido, percebe-se
também na imagem daquele prato uma parte da cogdpodas classes ali presentes e,
principalmente, do contraste entre elas, o queteemebservagcdo de Roberto da Matta:
“[...] comida n&o é apenas uma substancia alimemias é também um modo, um estilo
e um jeito de alimentar-se. E o jeito de comemaefido s6 aquilo que € ingerido como
também aquele que ingefé®

Embora a recusa de Jack em saborear o caviar papyase a etiqueta
dominante do meio em que se encontra, ela revela nedfacdo ao mesmo tempo
espontanea e discreta. Ele ndo aceita a imposigaloolgca de gosto nem tenta
demonstrar refinamento fingindo apreciar aqueléopr@ontudo, ele se sai bem e suas

palavras soam mais em tom de ironia, além de evifawssivel embaragco de alguém

22 DA MATTA, Roberto.O que Faz o brasil, BrasilRJ, Rocco, 32 Edic&o, 1989, p. 56.
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que, tentando fingir apreciar a iguaria, poderiauma reacao adversa a seu sabor,
fazendo caretas ou mesmo se engasgando.

Logo em seguida, é marcado o segundo momento:iguasb sobre onde vive,
Jack responde que no momento, seu endereco éniclétaonta um pouco de sua vida
errante e de como ganhou sua passagem para 0 Aaviae de Rose entdo pergunta,
acidamente, se ele considera aquela existénciaraies atraente. Ha ualose-up
significativo no rosto de Molly, mostrando estug@a com a pergunta, como se
houvesse uma breve inversado: a personagem comrstromio sem etiqueta e bufona se
impressiona com a pergunta indiscreta e indelidadsenhora de alta classe. Jack pensa
um pouco e responde afirmativamente a mae de Rosedando um discurso em que
diz ter tudo o que precisa, que adora acordar diadsem saber o0 que vai lhe acontecer,
que a vida € um presente e que se deve aceitag vigu“para fazer cada dia valer a
pena”. Molly elogia suas palavras e todos a repeteindando. Além do conteudo
hedonista de seu discurso, Jack muda radicalmentgostura ao proferi-lo, como se
deixasse de lado toda tentativa de refinamentolesignta sua tagca para o gargcom
pedindo mais champanhe antes que ele venha sepega um pedaco de pao e morde
vorazmente e continua falando de boca cheia, a@atichr uma caixa de fésforos para
Hockley, do outro lado da mesa, ao ver que eleupeoalgo para acender seu cigarro.
Nesse momento, é como se Jack se assumisse camgieeadespojado e sem afetacdo,
marcando, em seu discurso, gestos e posturas,os@iopamento contra o estilo de
vida contido e artificial daqueles que estao ainndm

Convém observar que tamanho hedonismo, positivaneahstruido aqui,
parece também um pouco deslocado do contexto ensajpassa a historia narrada,
aproximando-se bem mais do momento de espectadoeega se formaram numa
cultura narcisista, no sentido apontado por Lasahgual o hedonismo € algo que se

destaca. Como o autor observa:

Viver para 0 momento € a paixdo predominante —vpaga si, ndo
para 0s que virdo a seguir ou para a posteriorid&ditamos

rapidamente perdendo o sentido de continuidadéritiat o senso de
pertencermos a uma sucessdo de geracdes que B®rang no

passado e que se prolongardo no fattiro

229 | ASCH, Christopher. Op. cit. p. 25.
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Ha que se considerar que é dificil ndo assumir posacdo favoravel a todo
aguele hedonismo quando ja se sabe de antem&gedi&rajue esta por vir, além de que
isso apenas reitera seu valor: eles deviam readmaptoveitar cada momento
intensamente, pois eles ndo durariam. Btanic, um sentido de continuidade, para os
presentes no navio, é construido como que fadadmaasucessdo de erros: o navio
feito para ndo afundar naufraga em sua primeirgevi| levando consigo outras coisas
pensadas para serem duraveis, como 0 projeto demeatd arranjado para a
manutencdo de uma situacdo de classe para Rose ed& Em tais circunstancias,
“viver para o0 momento”, mais do que uma “paixaocdpreinante”, parece ser a unica
postura legitima e viavel.

Jack e Rose, como sado construidos, sao dois japensais se aproximam de
um contexto de modernidade liquida, nos termos aern, a julgar pela maneira
intensa, imediatista e fluida com que experimerdgampaixdo. Seu deslocamento ainda
€ mais sintoméatico dentro do “maior objeto méveatqastruido pelo homem” na época,
no que € explicitado um dos simbolos do que Baustemaria de modernidade
pesada, “do tipo: ‘quanto maior, melhor’, ‘tamanéigoder, volume é sucesso”
Nesse sentido, o naufragio € ressignificado comads nolo que uma tragédia
desconcertante e inesperada como seria da pevspéetijuela modernidade pesada,
indicando a derrocada de uma série de valoresngasejue o préprio filme apresenta
como ultrapassados, associados ao casamento,|@mfanpreservacdo da propriedade e
as distin¢cbes de classe. O amor de Jack e Roseos@los dilemas que Bauman coloca
como insolaveis dentro das atuais perspectivas elacionamentos afetivos ao,
simplesmente, desarticular o aspecto da durabdiddd vivéncia amorosa para

apresenta-lo no plano abstrato e individual da nmiemo

O que esperam ouvir deles [especialistas em ad¢@mmehto] é algo
como a solucéo do problema da quadratura do circatoer o bolo e
ao mesmo tempo conserva-lo; desfrutar das docésiadelde um
relacionamento evitando, simultaneamente, seus mosiemais
amargos e penosos; forcar uma relacdo a permitird@sautorizar,
possibilitar sem invalidar, satisfazer sem oprimit.

20 BAUMAN, Zygmunt.Modernidade liquidaRio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, p. 132.
1 BAUMAN, Zygmunt. Amor liquido: sobre a fragilidade dos lacos humarRie de Janeiro: Jorge
Zahar, 2004, p. 9.
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Ainda que os amantes de hoje n&do estejam a bordondeavio pronto para
afundar, reconhecem cada vez mais a importanciavde seu amor da maneira mais
intensa e imediata possivel, frequentemente sdrdndo ao ter que enfrentar o
momento em que seus barcos aportam e é demandadmlgguem os pés no chéo e
finquem raizes.

Apés o jantar, Jack secretamente convida Roseupaadfesta de verdade”, que
se da nos pordes do navio, onde ela se divertarttastEsse sera outro momento em
que o filme usard de paralelismo para construir wisd@io mais favoravel dos
passageiros da 32 classe. Enquanto em sua fegésssas dancam, riem alto, formam
pares e até caem de bébados, na primeira classe mestrados cavalheiros sentados
tomando brandy, fumando charuto e falando afetadem@de negdcios, sem qualquer
construcao visual que denote diversao e espontdeithas sim repetindo por meio de
imagens 0 que Rose ja descrevera para Jack aoofijanthr: “Agora eles vao tomar
brandy ndumoir e ficar congratulando a prépria superioridade eziora fumaca”.

Essa parte € significativa na construcdo da relagdre Jack e Rose, pois €
nesse momento catartico em que ela experimentaa,campanhia dele, sua
espontaneidade e provisoria libertacdo das amarcasstricbes de sua classe. Até esse
momento, também Jack, embora “visse” Rose, ainddiwéra contato com sua versao
mais espontanea, o que a tornara ainda mais tfvesis o levard a busca-la com mais
afinco.

No dia seguinte, Rose é repreendida por Hocklegirdaro café da manha. Seu
noivo ordena que ela ndo aja novamente daquelairaanela reage com sarcasmo,
dizendo néo ser um de seus capatazes, mas sua Bl@ventdo responde, elevando a
voz e virando bruscamente a mesa de café: “Simé\éb& € minha esposa!” Nisso, ele
atira a mesa para o lado e continua, ferozmentexapando-se dela: “J& o € na pratica,
portanto, vai me honrar! Vai me honrar como umaosaphonra o marido, pois néo
serei feito de bobo, Rose. Alguma davida?”. Ateramta, ela responde que ndo ha
nenhuma duvida e ele se retira, no que a empregeaaonsola-la e limpar a bagunca.

Instantes depois, a mesma empregada ajuda Rosestia su espartilho,
puxando e enlagcando seus corddes, enquanto etgw@ s uma pilastra do lado de sua
cama. A mée de Rose entra, da uma ordem a empregadame seu lugar, puxando 0s
corddes violentamente, provocando expressdes deemoRose. Enquanto faz isso,
proibe-a de ver Jack novamente. Rose respondee “Pamae, vai estourar uma

artéria”. Aqui se pode entender que Rose se ra@féoeca com que sua mae aperta seu
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espartilho, mas, ao mesmo tempo, metaforicamentegreeira rispida e agressiva com
que ela tenta controlar sua filha. Interessant igsio seja mostrado justamente no
manuseio de uma peca de roupa intima feminina guene fisicamente o corpo de
quem a veste, obrigando-lhe muitas vezes a conteropria respiracdo. O papel
opressor da matriarca entao € reforcado nesseeoemae, literalmente, ela amarra sua
filha da maneira mais forte possivel e sem se pparccom seu conforto. Isso vai
muito além da constricdo simbolizada por gestoo®upas de etiqueta quando se
manifesta ndo apenas num ambiente de intimidadguaxo de dormir da mogca — mas
também em seu vestuario intimo, no contato magtaltom seu corpo, o0 que remete a
um controle mais profundo, de suas emoc¢fes mamast mesmo daquilo que ja é
preservado da vista dos outros.

Passadas as repreensfes de Hockley e de sua ns&epdticipa de um culto
religioso no navio, enquanto Jack tenta se enaootra ela e é repelido por Lovejoy,
gue ordena a dois funcionarios que o retirem dagira classe. Mais adiante, Jack se
infiltra pelo convés da primeira classe e pegasa@a e o chapéu que alguém deixara
em uma cadeira para usa-los como disfarce. Encaltttee com Rose, ele a puxa para
dentro de uma sala vazia do navio e insiste quagaréalar com ela, mas ela diz que
nao pode, que estd comprometida e qgue ama seu moivotom nada convincente. O

dialogo nesse momento é bastante significativonaecar pela seguinte fala de Jack:

— Eu n&o sou um idiota, eu sei como o mundo furcidenho dez
dolares no bolso, nada para oferecer e sei disscenEendo, mas
agora estou envolvido demais. Se vocé pular ey faritbra-se? Nao
posso ir embora sem saber que ficara bem. E s@igseu quero.

— Estou bem, eu ficarei bem. Sério.

— Sério? Eu acho que ndo. Eles prenderam vocé. Vaic&orrer se
néo se libertar. Talvez ndo morra ja porque vof#té. Mas cedo ou
tarde, esse fogo que eu tanto amo em vocé, essedioge extinguir.
— Nao é sua escolha me salvar Jack.

— Tem razao, sé vocé pode fazer isso.

A postura relutante de Rose nesse didlogo em pkantié vacilante, parecendo
preceder um choro e indicar grande comocao e sarfiton O discurso de Jack, fazendo
referéncias ao momento em que se conheceram, sapoemaximo de idealizacdo
romantica quando ele mostra consciéncia de quepraméeja pobre e ndo possa
oferecer nada a ela, compromete-se com seus setisne sua seguranca. Mas, mais

do que isso, como o discurso € apresentado, aeé@éfamaior na valorizacdo da
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liberdade da moca. Jack nao Ihe faz nenhuma pepmiestcasamento ou declaracéo
explicita de amor, abstendo-se disso ja de inigitakar que ndo tem nada a oferecer.
Ao centralizar seu discurso na liberdade e afirquer apenas ela pode se salvar, tem-se
em relevo o valor da individualidade e autodeteagdo na vida intima e afetiva. Jack
nao pede para Rose abandonar seu noivo e fugir @emmas lembra-lhe da
importancia de assumir as rédeas de seu proprimales

Depois de deixar Jack sozinho naquela sala e acdrapaua mae para o cha,
Rose se distrai observando uma garotinha enquaatmae fala as demais a mesa sobre
0s transtornos dos preparativos para o casamenfdhda A garotinha é mostrada
sentada descontraidamente, quase esparramada eadsira, mas, apdés um gesto de
sua mae e, com sua ajuda e supervisdo, a mensta ajia postura elegantemente. Ha
um breve corte para Rose, que acompanha a certamaggte € um novo corte para a
menina que, com movimentos delicados e refinadasradum guardanapo e coloca-o
sobre o colo. Da maneira como a sequéncia foitadda, € como se 0 comportamento
da garotinha observada por Rose tivesse motivaaldestisdao. A cena € significativa ao
colocar uma crianca, simbolo idealizado de espeidade e inocéndi&, submetendo-
se a rigida etiqueta de sua mée, 0 que, naquetagsiancias, € como se sugerisse a
opressao de um espirito livre ndo por meio da féigjea, mas no ensino da prépria
etiqueta, carregada de significados desagradawais Rose. E como se Rose se
reconhecesse naquela crianca livre e despojadaohadecendo a sua méae, aprende a
reprimir a si mesma, enrijecer-se em sua postua tomo reprimir seus desejos e
confortos, a fim de cumprir uma série de exigénsiamodlicas impostas por sua classe.

Ha um corte para Jack, debrugcado no gradil da gooaavio, fitando as aguas,
pensativo. Rose entra em cena, surpreendendo Jdizkrelo que mudara de ideia. O
fundo musical € a cancao tema do filme, em notasegle delicadas de piano. A musica
cresce enquanto Rose se aproxima dizendo: “Falquenvocé estaria aqui”, mas Jack
sinaliza para que ela faca siléncio e pede qudéha méo, puxando-a lentamente para
perto de si. Ele pede que ela feche os olhosggeraedo sua méo, conduz a moga para
o gradil onde estava, dizendo que se segure e nients olhos fechados. Ele a orienta
para subir naquele gradil e a acompanha logo afiaesndo mais uma vez para se

segurar. Nota-se a respiracdo alterada da moceantb ansiedade, enquanto ele

232 Dificil ndo lembrar com esta cena das trés tmnsdcdes do espirito humano sugeridas por Nietzsche
— camelo, ledo e crianga — no que o estagio dagerié o Ultimo e mais importante, caracterizadg por
entre outras coisas, seu espirito livre e sua tdgde de criar. Cf. NIETZSCHE, F. Assim falou
Zaratustra enNietzsche, v. lcolecdo Os pensadores, S&o Paulo: 1987, p.186
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demanda que ela mantenha os olhos fechados e peigpiconfia nele. Ela responde
afirmativamente, entdo ele pega seus bracos, adexntamente, segura-a pela cintura e
pede que ela abra os olhos. O cenéario em voltgpl€nedo, com a luz rosada do
crepusculo refletindo sobre as aguas, quando Rwseoa olhos e exclama empolgada:
“Estou voando! Jack!” H4 um plano aberto do navitn@s dois na frente e a camera
girando em torno deles, valorizando a beleza pksta cena e seu climax romantico,
dado pela trilha sonora e pela expectativa cridgdaoamomento. Entdo, em plano
americano, vé-se Jack segurando as méaos da maoajnagndo seu rosto do dela e
cantando uma musica ao pé de seu ouvido: “Venheafidas na minha maquina
voadora. Para o céu para o céu ela vai...”. Emidagle fecha gentilmente os bragos
dela, envolvendo-a para, finalmente, beijarem-se.

A cena tornou-se um marco do filme, sendo repralduem diversas parddias ou
mesmo por casais de espectadores que, vendo-sky@m lagar alto, encenavam-na.
Sua composicéao visual, colocando Rose de bracomapem elevada altura em relacéo
as aguas, com o céu ao fundo e sem que se vejapéstiocando qualquer superficie
transmite visualmente a impressédo de voo pronuadmeeda protagonista, conferindo
literalidade aos discursos de elevacdo do amoena enobiliza grande carga simbolica
e valorativa compartilhada em relacdo ao amor, cametafora dos apaixonados que
voam, carregados por seu sentimento sublime, queles& para longe de forcas
coercitivas terrenas, como a propria gravidade.

A aproximacdo dos amantes do céu no cinema € tadatipor Capuzzo em
suas andlises dos dramas romanticos, sendo quejadgele observa no filmgarde
demais para esquecg@arece ainda mais presente aqui: 0 encontro @eriércia do
amor em um navio, sobre as aguas, longe da tewree,fisimbolo de uma forca
inescapavel que puxa os amantes para o chéo eriga @blidar com o0 que seria a
“realidade”, construida nesses filmes como empesilmais ou menos concretos ao

encontro do amor:

Essas combinatérias narrativas de tempo e de esgssion como a
utilizacdo da horizontalidade e verticalidade setr@abalhadas com
maior precisdo no filmeTarde demais para esquecede Leo
McCarey. O estabelecimento de dois niveis, o lactdrmediario
entre o sublime e o terreno; a béngdo aos amantesopdjuvantes
bons, a ira dos demais mortais que irdo fomentdocés e
mesquinharias, 0 mar como espaco de transi¢&d...]

233 CAPUZZO, Heitor Lagrimas de luzop. cit., p.121.
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Nesse sentido, as aguas podem ter ainda outrotaspmbolico, remetendo a
leveza, a possibilidade de flutuar sobre uma sigierdu mergulhar-se nela. Elas ndo
remetem nem a forca opressora do chao, que purdividuo para si hum contato
inescapéavel e necessario, e nem a auséncia totainti#o ou de seguranca, a que o ar
pode remeter. A suspensao no ar estd inevitavetmasgociada a possibilidade de
queda, sendo que, quanto maior a elevacdo, maisc® associado. A dgua permite
tirar os pés do chdo sem o risco de ter o resteadpo violentamente puxado em
direcdo a ele. O céu tem um que de suspenséo litadea da gravidade, suspenséo
essa idealizada, desejada, mas impossivel. A goora,outro lado, oferece uma
suspensao possivel, embora suave e facilmente vahaltnas nédo raramente,
espontanea, permitindo entregar-se a sua cadédeiaa-se conduzir. De maneira que
se 0 céu é visto como lugar dos amores impossévaiserra como lugar onde o amor
acontece, mas fadado a forgas e regras exterd@giaaé o local intermediario onde o
amor € possivel, onde é facultado flutuar sem sdepala superficie, entregar-se ao
sonho sem render-se a queda brusca.

Sinalizado que aquele seria o ultimo por do soTlitlnic, ha o breve periodo de

“lua de mel”, entendido aqui conforme Capuzzo:

O drama romantico utiliza, reiteradamente, a nasaem dois
grandes blocos dramaticos. O que separa ambosooesbEé uma
espécie de “lua de mel”, ou seja, a “consumacdandar”, guardadas
as ressalvas de cada época. O inicio € marcadepebmtro, a rapida
formacdo do par, os subterfigios para driblar asgdies externas, a
definicdo de espacgos especificos e os momentoglideldde, que
comprovam a existéncia efetiva da ligacdo amétbsa

Rose aproveita a auséncia de Hockley para tranafosoa cabine num estudio
onde Jack a desenha nua. A isso, intercalam-secema de Hockley, impaciente,
ordenando a Lovejoy que encontre Rose, e uma ceramitdo comentando com seu
imediato a tranquilidade do mar naquela noite, @ @oficial responde: “E mais dificil
ver icebergs sem as ondas batendo contra elestifefe volta a cabine onde foi feito
o desenho, Rose ja esta vestida, quando Lovej@y dabrta. Eles entdo correm por
praticamente todos os niveis do navio, tentandw flegLovejoy, descendo até o local
das caldeiras, passando pelos operarios até caedacal destinado as cargas do navio,

234 CAPUZZO, Heitor Lagrimas de Luzp.cit., p.75.
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onde se escondem. L& encontram um luxuoso autoregweima deliciosa brincadeira,
Jack finge-se dehauffere pergunta & moga aonde ela quer ir. Ela resp@octendo-o
para sua cabine: “Para as estrelas”. Eles comectaotar caricias, ela pede que ele
ponha suas maos em seu corpo, puxa-lhe a mao gaia e eles se beijam e abracam
intensamente enquanto a musica cresce em volume.

Ha um corte para um belissimo plano aberto, didgd@daixo para cima, no
gual é como se 0 navio estivesse rumando pararatassquando se percebe que elas
parecem estar no horizonte a frente deles, pra¢icterse encontrando com 0 oceano.
Considerando o pedido da moca, a cena da visiddidametafora da relacéo sexual ja
implicita e do orgasmo, com os dois, quase queliteente, rumando para as estrelas.
Ha mais algumas cenas curtas de antecipacdo datmngam marinheiros num posto
de vigia conversando sobre icebergs, como se @ fitntasse realcar a ideia de que o
naufragio fora algo completamente inesperado. Eosmrcomo se investiu tanto na
antecipacdo desse momento para 0s espectadoregamaesmo tempo, explicitou-se,
com uma série de cenas desnecessarias, que otacidemmo € caracteristico de todo
acidente — ndo era esperado. De volta a Jack € oéeera ronda o carro, que tem 0s
vidros embacados, quando, de dentro da cabine estdeo casal, uma mao espalmada
toca o vidro para depois deslizar preguicosamsirtalizando o climax da relagéo.

Dois oficiais da seguranc¢a do navio chegam conetaats e quando abrem a
porta do carro para surpreender o casal, encomsmansabine vazia, ao que se segue um
corte para Jack e Rose gargalhando, ja no conwseNmomento, Rose revela para
Jack que desembarcara do navio com ele. Ele diaquio € loucura e ela concorda:
“Eu sei, ndo faz o menor sentido. Por isso achovgudar certo”. Mais uma vez, vé-se
presente a ideia de que o amor opde-se a razde, d@@dcordo com essa declaragéo, a
confianca de Rose se baseia justamente na supesianalidade e falta de sentido de
sua decisdo. Mas, em momento algum, o filme constsd como irracional ou sem
sentido. Ao contrario, dentro de sua ldgica clarsimples, o filme ndo defende a
irracionalidade, mas uma racionalidade viciada, aauégica na qual parece haver a
constante necessidade de reiterar seu carataoireghe “sem sentido”. Ha total sentido
na escolha de Rose, sentido esse que o filme 6oesaponta como Unico possivel e
moralmente aceitavel: optar por aguele homem cuea@ihecera ha apenas dois dias e
com quem acabara de se relacionar sexualmenteofisirucéo € pertinente com o que
Solomon indica como um paradigma de historia deraparentemente bem corrente

dentro e fora do cinema:
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...nao é dificil apontar nosso paradigma de hstde amor: “Garoto
conhece garota, garoto perde garota, garoto gagheota”. (Por que
nao vice-versa?) Eles vivem “felizes para semphifssa primeira
guestdo deveria ser por que usamos “garota” e tgarquando o
amor € ou deveria ser tema central da vida adofe, apenas da
adolescéncia? Também vale notar como, sem pemeagmimos que
dois amantes precisam encontrar um ao outro. Isteles ndo
cresceram juntos. Eles se encontram essencialroente amantes e
guaisquer outros atributos sdo, em grande medairadbs de lado.
Presumidamente, eles s&o estranhos, encontrandoas&s
provavelmente, por ac#sd

Percebe-se, ndo apenas dntanicc mas também nos demais filmes aqui
analisados, que a dicotomia culturalmente estaldeleentre razdo e sentimento é
mantida, mas dentro de uma construgdo que é, datkglo, ldgica e racional, na qual
se valoriza a ideia de continuidade como dadonsédo a “realidade”, expressao
paradigmatica da cultura moderna. Conforme apaitail Xavier: “O método torna
‘palpavel’ uma visdo abstrata e, deste modo, saacomentira. Através desta ideia de
precisdo, detalhe correto, continuidade, é forrgecicha experiéncia convincente, que
da consisténcia ao mergulho num mundo de sofAffosA construcdo dos
acontecimentos fortuitos que conduzem ao enconéral@scoberta do amor nos filmes
segue a logica da narrativa, ndo raramente, del@@mm o paradigma discutido por
Solomon, fazendo com o que 0 “acaso” ocorra sem@néro de uma linha previsivel,
na qual “o verdadeiro amor romantico € sempre mioalcdo de uma dificil jornada e
deve ser merecido e provado, usualmente suportandor da real ou potencial
separacad®’.

Por mais acidental que o encontro de amor pareceingma, para provocar
impressao de realidade nos espectadores ele dierana construcao racionalizada dos
acontecimentos desejada e esperada no filme. Qoaf@idaud: “o real revisto por
Hollywood é igualmente tal qual se desejaria quesdp portador de ordem e de
esperanca&™®. Ironicamente, ao se atribuir ao amor o poderdie $entido & vida”, o

que se faz é infligir a ele — embora alardeado cwracional — um estatuto de conferir

235 SOLOMON, RobertAbout love — reinventing romance for our tirop,cit., p. 99.

236 X AVIER, Ismail. O discurso cinematograficop.cit., p. 42.

237 COLLINS, GREGOR, 1995, p. 78pud WILDING, Raelene, Romantic love and ‘Geting medii
Narratives of The Wedding in and out of Cinemagelaurnal of SociologyThe Australian Sociological
Association, v. 39 pp. 373-389, 2003, p. 377.

238 BIDAUD, Anne-Marie.Hollywood et le réve américaifaris: Masson, 1994, 199.
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ordem légica e previsibilidade a vida intima eiaéetE o “real revisto por Hollywood”,
nao apenas apresenta essa possibilidade comoaemaderaliza-la.

A relacao entre os planos e as sequéncias que ngaspectador momentos de
comocao, envolvimento com a trama ou, simplesmentaceitacdo desse discurso,
deriva de uma légica associativa bem definida, ceafirmacfes constantes por meio
de imagens, sons e discursos. Observa-se que retlisblitamente nada de irracional,
il6gico ou sem sentido nessa histéria de amor, pasdoxalmente, é reproduzido o
discurso de que o amor sO pode ser daquela malssoaé suficiente para criar uma
constante expectativa na vida pessoal de ser smglickr pelo amor dentro dessa logica
especifica. E o que permite acreditar em sua nmagiagitimar o discurso de que ele
contraria a razdo. Mas é uma expectativa raciomabneriada, racionalmente
alimentada, no que, como se viu edntonia de Amgqr estabelece um critério
especific6®® de selecdo e identificacdo do amor que se deslaazonstrucéo para o
encontro: 0 amor é instantaneo, natural e imedéton ponto de partida para uma vida
intima que devera se apoiar sobre ele; 0 amorsa tausa da relagdo, mais do que um
resultado construido da mesma.

Outro elemento que deve ser observado nessa ogastoinematografica do
amor é que, de certa maneira, ele eleva ao maxwatoo da individualidade ao exaltar
a importancia de uma identificacdo imediata ensr@amantes, que dispensa adaptacao
ou qualquer reconfiguracdo do proprio comportame®i@ o convivio com 0 outro.
Bem mais do que ser “vistd® pelo outro, ha a questdo do ser aceito e amadeetiag
maneira, ha a preservacdo da identidade indiviual da forma como é sugerida
implicitamente, ndo deve ser alterada pelo convitiopelas rela¢cdes, mas realcada.
Isso se opbe a uma perspectiva tradicional de aagarr sobretudo do ponto de vista
feminino — em que a mulher, mais que adotar o solone do homem e, as vezes, até
abrir mdo do seu, adquire uma identidade que s&emtido em funcdo de sua relacao
com a familia: identidade fundamentada no papeimde, esposa ou rainha do lar,
identidade essa totalmente reconstruida a pariiadamento. O que é construido entédo
nesse ideal de amor hollywoodiano, de maneira rairdir, ndo € a promessa de uma
nova biografia, escrita em conjunto, amalgama dasduidas que se integram
indefinidamente através do tempo, mas o refor¢csteote de uma nocéo de identidade

individual — ndo raramente, passageira — supostanoemhecida e tida como acabada,

239 ver capitulo 111
240 No sentido ja discutido, em que Jack diz que v&eRo
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no que os momentos seguintes devem apenas danwdate a uma nocédo de si
anterior ao outro e quase independente dele. Enmtéguase” € utilizado aqui apenas
para nao perder de vista a funcdo que o outro sldaiconferir reconhecimento a essa
nocao de si preexistente.

A partir do momento do choque com o iceberg, agmes em cena dos
protagonistas cede algum espaco para planos dareagéa afundando e de outras
personagens que de inicio ndo receberam muitaZateogmo 0s mUsicos ou 0 primeiro
oficial Murdoch. Ha também a insercéo de planosrdbarque de passageiros em botes
salva-vidas e o crescente panico e aglomeracate feepercepcéo cada vez mais clara
da iminéncia da tragédia e da falta de condigBesatlar todos os presentes. Muitas
dessas sequéncias sao inseridas independentenertackl e Rose e permitem ao
espectador o contato com outros dramas, como dical gue de inicio aceita suborno
para salvar um passageiro e depois se arrepende;apitdo que cumpre seu destino de
“afundar com o proprio navio”, o de criangas segasade seus pais ou do engenheiro
gue lamenta nao ter construido um navio suficieatdenforte.

Nesse sentido, ao se considerar que a historia sistesponderia as memorias
de Rose, ha uma série de acontecimentos e detpleesem davidas, escapariam a sua
percepcdo. A onipresenca da camera revela-se indep da narradora, mas nem por
isso subtrai legitimidade a seu discurso. Ela apeeforca dramaticamente a historia
contada. Se antes do choque com o iceberg, confidramaer, o filme se aproximaria
de uma comédia romantica, depois € como se elerisasse outro. Segundo o autor,
Titanic, a partir da cena de colisdo, apresenta aspeato® @proximam de filmes de

acao e aventura, sendo que:

Embora possa haver uma enorme variagdo dentrotegocia acao,
h&d também um numero de requisitos béasicos os quasiblico
esperaria que fossem preenchidos. A histéria tipécae gira em
torno de uma série de testes e provas fisicamemagadores para 0s
protagonistas, nos quais, frequentemente, elesasbutam, as vezes
ferindo-se seriamente, volta e meia perdendo dersabre a situacdo
por estendidos periodos de tempo até que elesgeomginalmente se
arranjar para triunfar sobre seus adversarios,o@emo-os ou
matando-0¥".

O autor pondera que, apesar da presenca de peessngge assumem o papel
de vildes — Hockley e seu guarda-costas Lovejoygraade ameaca a ser combatida

21 KRAMER, op.cit. p.601.
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fisicamente é o naufragio, a forca da agua quedauwnnavio, 0 rompimento de suas
estruturas, sua crescente inclinacdo até o momeletosua popa submergir

verticalmente, bem como o panico dos passageirspuwacio perante todas essas
ameacas?

Se nos filmes analisados até aqui, 0 amor precmayarar obstaculos que eram
desconstruidos durante a narrativa como precoscejte se tornam facilmente
superados com algumas mudancas de atitude motiypadadorca transformadora do
amof*® emTitanic, o par central consegue passar por isso sem|d#ides na primeira
metade do filme, sendo ameacado no resto do filore gpandes perigos que se
apresentam contra sua vida e sua unido indepenademtie de suas crencgas e valores
sobre o amor: estdo em um navio afundando rapidaneem &guas gélidas, sem barcos
salva-vidas suficientes para todos, no meio do rexestlantico, horas distantes de
guem pudesse resgata-los. A iminéncia da morteaf@siser evitada a todo custo pelo
casal é valorizada em tomadas diversas de corputocaendo tomados por enxurradas
ou congelando, destacando a grandeza dos desakosra superados pelo par central.

O emprego de sequéncias em ritmo acelerado, enhd&@eneacas a vida dos
protagonistas a serem superadas pelo uso de gtastteza, forca e habilidades fisicas,
€ algo recorrente em outros filmes pelos quais @@m®rnara-se conhecido, como
Exterminadordo Futuro | e Il (Terminator 1984, Terminatorll: The Judgement day
1989), Aliens (1986) eTrue Lies (1993), o que reafirma seu dominio em estratégias
narrativas de grande apelo popular caracteristieadimes de acdo, num contexto em
que estes se tornavam responsaveis pelos maiogasnamtos e maior retorno
financeiro de bilheteridd’. Desde meados dos anos 1990 e até 0 momentmierese
maior parte dos filmes que figura nas listas andassdez maiores bilheterias pertence a
categoria acéo e/ou aventtifao que, segundo aponta Kramer, j& viria desde osead
da década de 1970, a comecar @arerra nas Estrelas (Star wars, George Lucas,
1977¥4C

242 cf, KRAMER, op.cit. p.604.

243 Mais precisamente: elbma linda mulhero desafio da diferenca de classes, que é supamtimgo

do filme pelas afinidades e o sentimento entrerosagonistas, que se transformam e enfrentam seus
medos e preconceitos em relagcdo a um e outro.SHEronia de amgro problema da distancia é
apresentado mais como uma ideia fixa, principalmdatpersonagem masculina, mas parece minimizada
pelo estranho sentimento de “magica” que experiamer®m seu encontro.

244 Cf. KRAMER, PeterWomen first: Titanic (1997), action-adventure filasd Hollywood's female
audiencepp.cit. p.601.

245 \www.boxofficemojo.com

246 cf. KRAMER, P. &Vomen first: Titanic (1997), action-adventure filmed Hollywood's female
audiencepp.cit. p.602.
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Contudo,Titanic difere-se em dois aspectos de outras superprosiugarcadas
pelo alto investimento em tecnologia de efeitosais e sequéncias de agao. O primeiro
€ que o investimento em efeitos especiais, no dashtanic, ndo foi para criar um
mundo previamente apreendido como distinto dagoete vive o espectador, onde
fendbmenos fantasticos sdo possiva@iganic ndo se passa em outros mundos, como
Avatar ou GuerranasEstrelas,ndo foca em protagonistas detentores de podebes-so
humanos como diversos super-herdis ou em apagransloégicos magnificos utilizados
no combate a oponentes igualmente fantasticos danog de dominacdo mundial,
como é comum na franquia 007 e em outros filmeagde. As personagens diganic
ndo sao construidas dentro de um universo previ@mestabelecido para os
espectadores como fantastico, bem como tambéméaaéossperigos e ameacas que se
apresentam a eles. Ao localizar a narrativa emvante histérico, datado e registrado,
o filme cativa o espectador com o pressuposto destpiesta vendo uma reconstituicdo
fidedigna do acontecimento.

A principal ameaca enfitanic, diferentemente da maioria de outros filmes de
acdo de grande orcamento e bilheteria, ndo tenoqidade, ndo € materializacdo do
maniqueismo entre um discurso moral consideradtrtege outro considerado imoral
e subversivo. O maniqueismo esta presenteTéanic, mas ndao é considerado o
principal responsavel pelas situacbes de maiogperi demandas fisicas enfrentadas
pelas personagens. O naufragio ndo é fruto de unadidhde concebida como
intrinsecamente “ma” de ninguém. N&o ha nas amgagg®rcionadas pelo naufragio
qualquer finalidade moralmente construida; ndo Btajgso ou do interesse das
personagens construidas como antagonistas dos heo navio afunde.

Como o objeto deste estudo € a histéria de amesaptada e ndo a construcao
visual e narrativa do naufragio, seus detalhessefi@io aqui discutidos. Mantém-se o
foco em Jack e Rose e as situacOes enfrentadaslgmra comecar pelo esquema
armado por Hockley para incriminar seu rival, antles tomarem consciéncia do
naufragio. Depois do choque com o iceberg e, tgraksado perto do Sr. Andrews
enquanto ele pedia um relatério dos danos sofpétsnavio, Jack e Rose se déo conta
de que o acontecimento é grave e dirigem-se paapaxentos de Hockley e da mae de
Rose para avisa-los que estdo em perigo. Lovejogrgra-os no caminho e, sem que
Jack perceba, coloca a joia no bolso do casacelguesta vestindo. Quando chegam a
cabine, o chefe de seguranca do navio estad |4 e Raisanunciar que algo sério

aconteceu. Hockley emenda que aconteceu algo sendups coisas preciosas para ele
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se perderam, referindo-se a Rose e ao diamantesdiildta que revistem Jack e
encontram a joia em seu bolso. Jack tenta conveRose de que aquilo fora uma
armacado, mas o fato de estar vestindo um casacotde passageiro que ele “pegara
emprestado” mais cedo para conseguir se aproxism&ode s6 complica sua situacao.
Ele entdo é detido e levado pelo pessoal da segueguanto Rose permanece aténita.

Jack é algemado pelo chefe de seguranca a umecamguma saleta no fundo
do navio e Lovejoy fica la de guarda, com a armganho. Enquanto isso, a sequéncia
do naufragio vai sendo construida alternando celaaprimeira, da 32 classe e dos
tripulantes, mostrando como € diferente a oriewmtapara os procedimentos de
seguranca, as reacdes de cada classe e o nervasesuente da tripulacéo para lidar
com aquela emergéncia. Andrews, a fim de evitaicpannforma Rose e Hockley
discretamente que o navio esta afundando e quedelesn procurar um bote. Logo
adiante, dando-se conta de que o navio afundan&gjdy abandona Jack na saleta,
dando-lhe um soco no estbmago antes de sair.

Enquanto mulheres e criancas estdo sendo aconsodmsabotes, Hockley
pergunta se h& lugar para um cavalheiro, mas uciabfhe diz que no momento, sé
estdo embarcando mulheres e criancas. Rose se doih sua mée que expressa
preocupacdo se o0s botes estdo ou nao divididosclpese. As mulheres vao se
acomodando no bote e Hockley diz maliciosamenta Rase logo depois que ela entra:
“Eu deveria ter pegado o desenho. Valera mais a#fiaAb fim dessa frase, o rosto de
Rose € iluminado pelo brilho de um sinalizador,uamo ela arregala seus olhos, o que
da a entender que, a partir daguele momento, ei@re@nde que houve uma armacao
contra Jack. Ela entédo sai do bote, ignorando @anerde sua mae e vai atrds de Jack.
Hockley tenta impedi-la, mas ela cospe em sua edoage. A partir desse momento,
Rose entra numa sequéncia heroica, enquanto o Witneonstruindo visualmente o
crescente perigo com cenas do nivel da agua sutapdtamente.

Nesse primeiro momento, dando-se conta de qupaegncontra-se em perigo,
Rose corre contra o tempo e enfrenta varios despéita salva-lo. Ela consegue liberta-
lo usando um machado para partir as algemas qumadoa ja se encontra em um nivel
bem alto. Eles entdo enfrentam varios perigos efidsspara sair de la: desde a agua,
que inunda rapidamente os locais por onde pasdgng mmulto na 32 classe, cujas
saidas sdo mantidas trancadas, até que Jack amsigios arrombem uma delas com um
banco arrancado do chdo. Enquanto o tumulto crétwekley e Lovejoy buscam um

bote em que possam entrar. Lovejoy sugere a Hoakleyfique proximo do oficial
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Murdoch, que parece ser “muito pratico”. Hockley fana oferta para Murdoch para
garantir vaga em um bote e, quando esta prestedrar,eLovejoy informa-lhe ter
encontrado Rose e ele vai atras dela, deixandampagsela chance.

Jack e Rose estdo proximos de um bote, onde gorentulheres e criancas. Ele
insiste para que Rose entre no bote, mas ela @zga vai a lugar algum sem ele.
Hockley chega e também insiste que ela entre @ fpanquiliza-la, diz que fez um
acordo com um oficial e que ha um lugar garantidooetro bote para Jack e para ele.
Rose ainda vacila, até que um oficial a puxe pardrd do bote. Jack diz que vai ficar
tudo bem. O bote comeca a ser baixado e Rose fitaapara Jack, a medida que se
afasta. Jack e Hockley assistem juntos a descid@ode e Hockley revela que ha um
trato, mas que nao beneficiara seu rival, que a slinpreso, enquanto ele continua: “Eu
sempre venco, Jack. De um jeito ou de outro”.

A muasica é triste, e, numa ultima troca de olhamse Jack e Rose, é visivel
uma expressao de tristeza na face de Jack, o gumadeira que o filme constréi a
comunicacao dos amantes, sugere que Rose percplzesieu amado ndo se salvaria.
Rose entéo se levanta e pula para o andar intearieedb navio, quase caindo na agua,
surpreendendo a todos. Ela é puxada para deotamdar logo abaixo daquele onde se
encontram Jack e Hockley. Ela sai correndo, enquiatk também corre para ir ao seu
encontro, que se da na escadaria do relogio. Elabreicam, ela chora no ombro dele.
Ele a beija e diz: “Vocé é tao estupida! Por quedguilo? Vocé é tao idiota, Rose!” E
continua beijando-a. “Por que vocé fez aquilo?”"Se ‘vocé pular eu pulo, certo?” —
responde a mocga, emocionada.

Nessa segunda vez que Rose abandona o bote,iftcadm é outro, que da a
seu amor um carater ainda mais sublime. Por esdgi@svancado do naufragio, por
todas as circunstancias e ainda pela citacdo quezba frase de Jack: “Se vocé pular,
eu pulo”, entende-se que ela assume conscientengenfaalidade da tragédia,
dispondo-se a morrer com seu parceiro. Se num pamemento, ela sai para salvar
seu companheiro, no segundo, ela sai para estaelgona circunstancia mais adversa,
para ficar com ele até os ultimos instantes, indépetemente do que acontecesse.

Isso valoriza o carater roméantico de seu amor m#Emas pela proximidade
tragica da morte, mas também por, numa situacderea; desbancar qualquer outro
desafio que poderia se oferecer ao casal. Naquaheento, realmente, pouco importa
se Jack é pobre, se Hockley ou a sociedade comspatra eles. Tudo isso se torna

irrelevante, pois se tem em primeiro plano que efesrao juntos seus ultimos
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instantes. Uma vez decididos a ficarem juntos, peddentemente das consequéncias
que o futuro poderia lhes reservar, ndo havia neahameaca no momento presente
para seu amor, assim como também nao haveriat@ofpara eles, futuro para que sua
relacdo se desgastasse, para que os ideais segeEnd@ara que a condicdo econémica
pesasse em seu relacionamento. O amor de Jack ee SRokegitima sem precisar
enfrentar qualquer questionamento do dia seguidéssa maneira, a durabilidade de
seu relacionamento simplesmente ndo estd em peletssera intenso até o ultimo
minuto, que nao esta distante. O retorno de Roseap@&nas exalta um discurso
romantico como também serve de pretexto na naargkwva que se veja a experiéncia
completa do naufragio, afinal, Rose precisariarelstaainda para contar todos os
detalhes do navio se inclinando, partindo-se edafndo na vertical.

A medida que o navio vai se inclinando e sua pfoada rapidamente, o filme
valoriza as imagens de panico e os perigos fisicescentes que se apresentam para o
par central que, com muito esforco, vai galgando ca@minho até a popa, enquanto
varios figurantes ao seu lado vdo escorregando as$domalho do navio, as vezes
chocando-se as estruturas dele. Logo se abre umdegrachadura que parte o navio
em dois e varias pessoas escorregam e caem nodmaakchadura, enquanto Jack e
Rose seguram-se as grades da popa, no mesmonocgleese conheceram. Jack passa
para o lado externo do gradil e em seguida pux& Rdbta, de maneira semelhante a
que a puxara na primeira vez. Eles ficam deitadbseso gradil, onde podem ver varias
pessoas caindo quando aquele pedaco da embaréas@&oencontra perpendicular a
superficie de agua.

O navio comeca a afundar rapidamente e Jack ori&eapire fundo quando eu
mandar. Agite os bragos e nade para cima! N&do sultka mao!” Rose faz sinal de
afirmativo, e quando estéo prestes a entrar na, agu& da o sinal e ela age como
combinado. Uma tomada sob a superficie da aguarangse suas maos se soltam e
Jack é sugado para o fundo. H4 um corte de um gjaral da superficie da agua em
que se veem Varias pessoas gritando e agitandag@ssbRose surge entre elas gritando
por Jack e procurando-o no tumulto. Ha moom oute 0 som dos gritos da multidao
aumenta, permitindo ver uma imensa area tomadgarsageiros boiando ainda com
vida e desesperados, transmitindo ao espectadd@niocgpgeneralizado do momento.
Um homem ainda tenta roubar o colete de Rose, gssarhora surge Jack, que a salva,

afastando o homem com socos.
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Jack e Rose nadam entre a multiddo e ele a ineemnstantemente a
continuar. A cena tem uma luz azulada, fraca, gmete a escuriddo e ao frio,
reforcado pela imagem em plano médio do casal niadamntre corpos de passageiros ja
sem vida, alguns aparentemente congelados. O<ldeggam a um pedaco de madeira
grande flutuando entre os destrocos. Jack diz gaeaRose suba e quando ele tenta
subir o pedacgo se vira, indicando n&o suportarso ples dois. Entdo Jack manda Rose
ficar sobre o destroco e ele continua na aguaadpad borda, segurando a mao de
Rose. Ele respira com dificuldade, mas continuatmego que tudo vai dar certo e
mantendo a esperanca de que um bote voltara pedales

Tomada pelo cansaco, em determinado momento, RoséEd te amo, Jack”.
Jack olha para ela seriamente e diz: “Nao faca Nada de despedidas. Ainda nao.
Entendeu?” — ela diz estar com muito frio e eletiooa: “Escute, Rose. Vocé vai sair
daqui, continuara viva. Vocé tera um monte de §lleovai vé-los crescer. Vocé vai
morrer bem velha, quentinha, na cama. Nao aqui, esi@ noite. Nao deste jeito,
entendeu? Ganhar a passagem foi a melhor coisgague aconteceu, porque me
trouxe até vocé”. Ele diz isso com dificuldade assgue abrir um sorriso, concluindo:
“E fico grato por isso, Rose. Fico grato”. Eleama sua mé&o sobre a tabua buscando a
mao dela e diz: “Vocé precisa... precisa me dax leshra. (segura fortemente sua mao
dela e olha fixamente para ela) Precisa me pronggtervai sobreviver, que nao vai
desistir, ndo importa o0 que aconteca (ela comechogar), por mais desesperador.
Prometa-me agora, Rose, e nunca desista de cuhifidrpromete. “Nunca desists’.

“Eu nunca vou desistir, Jack. Eu ndo vou desistir”.

A ambiguidade existente nesses ultimos momentodadk e Rose juntos €&
significativa e é também discutida por Kramer. Aressao let it gd’, nesse contexto,
pode ser associada tanto a “desistir” — como f@duzida para o portugués — quanto
para deixar ir, soltar. Rose faz a promessa, taagurando sua méo quanto nao se
entregando & morte que parecia iminente. Mas, gquanthico bote que retorna chega
perto de onde ela esta, ela tenta despertar Jadialecido — e, para conseguir se salvar,
por um lado, rompe com sua promessa, soltando ade@) mas, por outro, ela a
cumpre, lutando por sua sobrevivéncia. Ela precmsutar-se dele para nao desistir.
Embora por um lado haja um forte aspecto romardicasacrificio do herdéi para a
preservacdo de sua amada, por outro hd também ndtercedividualista forte, ainda

247 Never let go.
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que amparado por toda a construgcdo dos aconteasenot filme. Embora tenha se

disposto a voltar para o navio e morrer com seudansg fosse o caso, no ultimo

momento, cumprindo promessa que fizera para eleseebalva e deixa o corpo de seu
amado afundar no oceano.

A cena é rica e percebe-se que tal abandono, ¢alhes ndo foi feita com
facilidade, isenta de dor e sofrimento. Contudee eparente “desapego” — ainda que
construido como necessario naguele momento — varacgualquer ideal romantico
mais sublime usualmente construido em filmes. Réseapenas sobrevive, como vive
muitos anos e bem, pelo que se pode interpretaude fotografias e sua condicéao
econdmica favoravel, além de ter feito as coisas sgiimaginara fazer com Jack. E
ainda mais marcante que, durante a longa vida de,Rack tenha sido um segredo téo
bem guardado, a ser revelado apenas na iminénqgmogaa morte. Rose conseguiu
“seguir em frente” sem o seu amado, 0 que é umatrmdo bastante incomum no
cinema hollywoodiano.

Rose, protagonista e narradora dessa historiagmsi@l uma perspectiva de
relacionamentos afetivos propria de um contexto g@une a individualidade é
culturalmente estabelecida como valor preponderantgue a historia vivida com Jack
traduz a experiéncia de um amor contingente, nrassipalmente, na primeira pessoa
do singular, vivida no maximo de sua intensidadenela apresentada sob o signo da
libertacdo de uma condi¢cdo opressora de classeneragéApds o naufragio, Rose
assume o sobrenome de Jack e abandona o de silia,fafibolo de sua clausura,
tendo assim oportunidade de reinventar-se a pddirque vivera com Jack. Tal
reinvencdo é ainda marcada no momento em que Hodklenostrado entre os
sobreviventes, aparentemente a procura de Rossae &s vé-lo, abaixa sua cabecga,
escondendo-se sob um cobertor. Dessa maneiragrianta, Nndo apenas para seu ex-
noivo, mas para todo o passado por ele represerdatorte de Rose Dewitt Bukater,
para, finalmente, renascer como Rose Dawson. Essa liberta, forte e determinada,
mas ao mesmo tempo, delicada, sensivel e apaixénqdam se aproximara dos ideais
presentes num contexto em que o amor é concehities de tudo, como experiéncia

individual. Conforme Ulrich Beck:

Para individuos que precisam inventar ou encoe@arproprio rumo,
0 amor se torna o pivd central, dando sentido & sidas. Nesse
mundo onde ninguém demanda obediéncia ou respeitellos

hébitos,0 amor é exclusivamente na primeira pessoa do Engu
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assim como também sdo a verdade, moralidade, sa&yac
transcendéncia e autenticidadem acordo com essa ldgica interna,
esse tipo de amor moderno é enraizado em si mewadndividuos
gue o vivem. Crescendo além de si e de seus psopoiotos de vista
subjetivos, ele facilmente se torna totalitariojeitando qualquer
autoridade externa, e concordando em assumir reapitidade,
comprometer-se e ser justo apenas por razfes emagice
espontaned?.

Embora Rose afirme que Jack a salvara de todasmasinas concebiveis, o que
se nota mais expressivamente € que foi ela mesma @@ salvou. Jack pode ter
estimulado seu espirito livre, mas apenas ela @nbandicdo e a forca necessaria para
se salvar em todos os sentidos. Tanto que, quanttote® retorna em busca de
sobreviventes, ela, que esta segurando a mao ki¢dJfdecido, encontra em si forcas
para soltar a mdo de seu amado, lancar-se novamastéaguas geladas, nadar até o
cadaver de um tripulante que tem um apito e assopé@m todo folego que lhe resta
até ser ouvida e resgatada. Sua salvacao parties, de tudo, de si, tendo sido Jack um
estopim, uma for¢ca motivadora, mas nao o protagonisack ajuda Rose a encontrar a
si mesma e ela faz o resto sozinha, no que conestaahr, conforme se vé em suas
fotografias, que ela construiu sua biografia realdo os planos que fizera com Jack,
mas sem ele. O projeto de vida que fizera com s&ng foi mantido e levado a cabo:
ela aprendeu sozinha, como sugerem suas fotogea daque ele havia dito que |he
ensinarid®.

Dentro das constru¢des do ideal romantico que prigréinema hollywoodiano
reproduz usualmente, a vida simplesmente ndo famleecom a perda do amado. Viver
— e bem — na auséncia do grande amor ndo correspoesse ideal; a superacdo do fim
ou da perda de um amor ndo é algo construido nésses como uma condigéo final,
no méaximo, como superacdo de um obstaculo para possibilidade do amor, como
acontece engintonia de AmorEm outro filme classicdgEm algum lugar do passado
(Somewhere in timeJeannot Szwarc, 1980), a personagem principal,verese
bruscamente afastada de sua amada, logo padecaba& por encontra-la em outro
plano, apés a morte. Em outras historias de anmogas do cinema norte-americano,
como Casablanca(Michael Curtiz, 1942) ou..E o vento levoyGone with the Wind

Victor Fleming, 1939), embora o par central ndooate a felicidade unido ao final,

248 BECK, Ulrich & ElisabethThe normal chaos of loveCambridge: Polity, 2002, p. 171 (grifo nosso).
249 A fotografia que expressa isso mais obviamenmguéla em que Rose aparece montada em um cavalo
“como um homem”, com uma perna de cada lado da sela
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sugere-se a conquista de alguma espécie de amdadipm esse insucesso no qual
outros valores séo colocados em relevo em relac@doguista amorosa.

Em Casablanca o contexto da resisténcia contra o nazismo toamsf a
separacdo do que seria o par central em algo bemiuvavel: abre-se mao da
companhia da mulher amada para permitir que eta pam outro e continuem sua luta.
J& em...E o vento levauas raizes de Scarlet em Tara, o valor de sudidarséu
passado e histéria simbolizados pela terra lhe fidiga para reerguer-se apos
abandonada por seu par. No caso de Rose nédo ssla&isso; todos os anos que ela
vivera sem Jack ndo cumprem qualquer funcdo marahevoica apresentada como
maior — como enfrentar nazistas ou preservar sag®es — Rose sobreviveu ao
naufragio e a separacdo apenas para viver seu ddelberdade e individualidade,
reinventando a si mesma e, com isso, definitivamesmssumindo o controle de sua
propria biografia e de sua identidade, independegrée de sua classe social, familia
ou tradicoes.

Por outro lado, logo depois da cena em que se @mtgune Rose morre, ja idosa,
parece sugerido que sua entrada no paraiso acamecenario do sagudo do navio,
apenas com personagens presentes no naufragicomdai no encontro com Jack, a
espera-la, de frente para o reldgio. E estranhoagueelhor maneira que ela tenha
encontrado de honrar o amor de sua vida tenhavsidado intensa e longamente sem
ele. Ao mesmo tempo, ao apresentar apenas a higtfeiela vivera durante o naufragio
e seu retorno “espiritual” ao navio, € como se tewla longa vida fora do navio fosse
irrelevante. A economia filmica aqui para contanistoria de Rose acaba tendo um
estranho saldo de uma personagem praticamente isébnichfora daqueles dias na
embarcacdo. Sua neta é apenas mais uma ouvintauadehistoria, personagem
descartavel que poderia facilmente ser substituypd®a uma enfermeira sem
comprometer em nada o filme.

A histéria de amor narrada emmtanic ndo apenas honra canones literarios e
cinematogréaficos em relacdo ao amor romantico cexpoessa também uma nogéo de
amor marcadamente contingente e individualist&speito de atos de heroismo do par
central que possam ser vistos. E marcanteT@emic que, embora persistente na
memoria de Rose, aquela histéria de amor acabecdiss de qualquer ideal de
convivéncia em longo prazo ou estabelecimento d®slaconjugais. Familia e
matriménio, como apresentados no filme, remetemadichio e a condicdo social que

mais oprimem a protagonista e se opdéem a seugssts do que como algo almejado
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por ela. Ao colocar uma histdria de amor entrergve praticamente adolescentes — que
honra e reitera constantemente o valor da indiVidiade da protagonista, sua
independéncia e personalidade, vé-se uma nocamaienauito propria de um contexto
de imprevisibilidade, inconsisténcias e imediatisyo@ mais se aproxima do presente
dos espectadores do que da época em que a higdiesenrola.

E em um sucesso de bilheteria cofitanic que se pode perceber como ideais
romanticos permanecem imbricados nas percepcoamde contemporaneas, mas, ao
mesmo tempo, incorporam mudancas relevaigasnic €, antes de tudo, uma histéria
individual que exalta a forca e independéncia cojasciéncia sua protagonista parecia
nao ter muito clara para si até conhecer seu @r.é\a histéria de Rose que encontra
Jack e com ele se une, mas de Rose que se descpargr do encontro com Jack. E
sua relacéo é breve e intensa em todos os semtniqee ndo houve tempo de ser de
outro jeito. Sua historia de amor foi a0 mesmo ®pgrfeita, curta e, de certa maneira,
descartavel. Em momento algum do filme Rose traesmideia de que Jack fora “o
Unico amor de sua vida”, embora também ndo expresgaum sentimento pelo homem
com quem se casara e vivera. Por um lado, a last@iamor deu sentido a sua vida,
mas, ao mesmo tempo, ela ndo vivera em funcdo do @ue tinha por seu par. Como
Beck coloca, ao amor € atribuido esse poder deatdido a vida, mas chega-se a tal
ponto que esse sentido é tdo individualizado g@smo atribuido ao amor, € vivido e
levado a cabo independentemente do amante. Trata-sen nivel de individualismo
preponderante num contexto em que se mantém azags do amor romantico —
percebido e almejado como pilar da identidade -s imeorporando valores e posturas
consideravelmente mais flexiveis, de maneira aepras-se e, mesmo, sobreviver as

inconstancias e a imprevisibilidade do mundo coptadneo:

Num mundo em que coisas deliberadamente instaieisaamatéria
prima das identidades, que sdo necessariamenéveisst € preciso
estar constantemente em alerta; mas acima dedumeciso manter a
propria flexibilidade e a velocidade de reajusterelacdo aos padroes
cambiantes do mundo “l& fora’.

Trata-se, enfim, da descoberta de um amor propmas que careceu, num
momento chave da juventude, de outro amante pati@d¥io, reconhecé-lo, alimenta-

lo. Nao foi o amor por Jack que manteve Rose V8#@a biografia pode ter sido

0 BAUMAN, Zygmunt.Modernidade liquidaRio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, p. 100.
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determinada pela experiéncia que vivera com els, maa foi determinada em funcéo
dele, para ser sua esposa, companheira, ou gurdiia memdarialitanic consegue,
por meio de sua estratégia nharrativa, superar adgraquebra-cabeca dos
relacionamentos amorosos na contemporaneidadeseapaedo de forma aceitavel o
amor sublime e apaixonado, mas ao mesmo tempoerpaeslo e exaltando a
independéncia da heroina. Embora certamente peesentideal, ndo ha fusdo na
vivéncia amorosa de Jack e Rose: “Se o0 desejosd® fse mantém no mais das vezes
no nivel das representacbes e dos imaginarios ldgdoe amorosa, na sociedade
contemporanea, o ideal de vida ao qual nos refargsacepara dele resolutamente. Nao
se quer tanto viver a fusdo, mas somente sonfig:la”

O valor da individualidade na construcdo da idegho amorosa erhitanic
parece ainda mais vigoroso ao se considerar sui@@daamaMy Heart Will Go On
interpretada por Céline Dion. Além de premiada co@scar de cancao original, foi um
sucesso fora das salas de cinema, sendo a 13%ateis nas radios norte-americanas

no ano de 1998, segundoranking da revistaBillboard®>?

, reconhecida publicac&o
norte-americana sobre musica. A cancao na voz lieedgon é executada apenas nos
créditos finais, sendo que, durante o filme, o sei@uve € uma variedade de arranjos
instrumentais da mesma cangao diferindo em intadsice ritmo conforme a cena,
sendo a do primeiro beijo na proa do navio a dentsstaque. A versdo cantada ndo é
empregada para reiterar, através da letra, qualtjisenrso ou sensacao implicita nas
cenas, como é feito insistentemente $imonia de Amoe em trechos d&ma linda
mulher. Entretanto, ao ser executada durante os créaivosida repetidamente fora das
salas do cinema, a muasica, com sua letra, paretizar e reforcar aquela histéria de
amor enquanto algo que sobrevive no e pelo campoetadria, no coracao adendos
amantes que “segue”. A cancao fala de um “amor pavala inteira”, insistindo na
mensagem de que “longe, perto, onde quer que ‘gstejamado permanece e
permanecera “seguro”, no coragdo do eu lirico eetpe seu amado assim continuardo
“para sempre”, sendo que, como no titulo e no oefela-se do coracdo de uma pessoa:
“Meucoracao vai continuar”. Com isso, vé-se novamenigar atribuido a capacidade

do “romantico de sucess8® de preservar o objeto de seu amor durante o tetapo

L CHAUMIER, SergeLa déliaison amoureusep. cit., p. 40.

52 http://www.billboard.comultimo acesso em 22/09/2011

3 WILDING, Raelene.Romantic love and ‘Geting married’: Narratives dféflWedding in and out of
Cinema textsop. cit., p. 378.
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separacao, confirmando seu amor nédo pela unido,pelascapacidade individual de
construir e alimentar, por meio da imaginacao,nisento amoroso.

A juncédo entre a tragédia e a histéria de amomneaeira que foi construida,
valoriza visualmente o drama de um amor impossi&i implicar, em momento
algum, no bordao “juntos para sempre”. A eternidddeamor idealizado se transfere
para o proprio ideal, para o universo subjetivanganoria, concretizando-se na vida da
personagem principal ndo pela unido com seu amaag por todas as coisas que ela
fizera — registradas nas fotografias que portaigons pensadas e idealizadas quando
com Jack. Essa histéria de amor preservou perfeittara individualidade de Rose, que
nao se prendeu a um projeto conjunto de vida e ressaltada sua forca de vontade,
iniciativa, ousadia e autenticidade, ao abandomacasamento arranjado por interesses
econdmicos e assumir sua escolha por Jack atélpdispondo-se a morrer com ele.

A tragédia do naufragio e a tragédia classica dprpy amor se deparam e a
impossibilidade de aquela historia se concretizarterra firme mantém seu carater
sublime de amor idealizado, cujo encontro é prater@e instantaneo e a existéncia é
breve, mas livre de qualquer imposi¢cao ou congtrifgivida a dois. Diferentemente de
outros filmes hollywoodianos que se encerram no emmem que o casal supera tudo
e € recompensado pelo encontro, deixando retidormento inicial da felicidade que
parece se estender no tempo indefinidamente ermaacémera se afasta ou a tela se
escurece, ernfitanic, essa impressao ndo é produzida, ndo ha a cdstdac“felizes
para sempre”, enquanto conquista de toda uma wdeip mas do momento mais feliz
da vida de alguém cuja preservacdo s6 é possivelemadria ou em outro plano —
mistico ou espiritual. O amor de Jack e Rose mastsublime e transcendente, com o
encontro de Rose com seu amor ap0s a vida e, jestamdentro do navio que, a
despeito de todo sofrimento e traumas que podemeater, assume ao final o aspecto de
metafora para a entrada no paraiso.

Uma vida a dois para Jack e Rose em terra firmeontrazia desafios
consideraveis, com uma jovem de classe abastadgeleevisto, ndo tinha qualquer
preparo ou traquejo para o trabalho — seja ele sicné na indUstria, no campo ou
comércio — e um rapaz que, como se apresentoume, fvive viajando e ganhando
algum dinheiro com desenhos que vende pelas ruasmgagos de azar. Contudo, com
0 naufragio, todos esses planos mantiveram intaet&ondi¢cdo de idealizacdes.

Jack e Rose podiam e deviam viver sua histériantter antensamente, sem se
preocupar com o futuro, o dia de amanha, vida gahje outras questdes. Mas, no fim
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das contas, num contexto presente em que o qudaévea mais certo e consciente é a
imprevisibilidade da vida em todos 0s seus aspettmicamente, 0 que se busca e se
idealiza nos relacionamentos é essa estabilidaglegué cada vez mais complicada. S6
mesmo ha iminéncia de uma tragédia é que parecehar esse ideal de amor intenso,
sendo que o dia de amanha e o desejo de algunmélidatie engendram inquietagdes

que se mantém, sem descartar um senso de plan&aengrjecdo da vida afetiva. E a

significancia da projecdo do proprio futuro a pade uma experiéncia amorosa €
mantida e reiterada effitanic, mas dessa vez explicitando que, mesmo 0s planos
aspiracbes provenientes de uma historia de amoy,asdies de tudo, de consecucao
individual. Afinal, a grande prova do amor de Rpse Jack foi cumprir sua promessa

de sobreviver ao naufragio, ter uma vida longa erenadosa, deitada em uma cama

quentinha, como ele havia dito. E sem ele.
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OLHANDO O AMOR MAIS DE PERTO - CLOSER

Ao som da musica temBhe Blowers daughteha a entrada lenta do titulo, em
grandes letras vermelhas frente a um fundo negrdjrdita para a esquerda. De inicio,
o titulo ndo é completamente visivel na tela: véetra por letra, como se este passasse
bem perto da lente, permitindo antes uma visaqedess da palavra do que seu todo.
Closer significa “mais perto” e, isoladamente, € uma esgdie vaga, devido a seu
caréater relacional que deveria conectar objetddaias, indicando alguma comparacao,
gue algo estd mais perto do que outra coisa. Nentmta palavra aparece solta, sem

A bk

gque se possa saber o que esta “mais perto” de qué.

O subtitulo da verséo brasileira, “Perto demaisip soluciona a questdo, mas
sugere algum excesso: continua-se sem saber pergue o titulo fala, mas ja €
implicado que a proximidade vista sera além do jdesk ou potencialmente
inapropriada. Se originalmente o filme ndo apostaalistincdo pelo excesso, em sua
versao brasileira ela € induzida, podendo direcionalhar do espectador para o que
seguira, propondo expectativas a respeito do qaeveso. Tais expectativas podem ser
tanto um estimulo a curiosidade quanto a interpdetm moralmente balizadas de que o
filme revelaria mais do que o que seria consideeatimuado para alguns em relacdo a
vida intima das personagens, seu carater e suasrgo®m relacdo ao sexo e a
afetividade, embora, do ponto de vista da constrded imagens, ndo sejam percebidos
tais excessos.

A ideia de proximidade j& sugerida no titulo é fdamente construida
principalmente por meio deose-upse movimentos deoomnos rostos e olhares das
personagens. Isso ndo sO potencializa a dramatecidas didlogos que sustentam o
filme, mas também sugere maior contato com os reentbs e a intimidade das
personagens, sobretudo a partir do foco em sewseslhaliado a predominancia de
tomadas internas, em ambientes fechados e prigativdar das personagens, uma
cabine privativa em um clube d#rip-teaseou um quarto de hotel. Nesse sentido,
juntamente aos dialogos, as feicdes das personagedoser sdo o principal meio

pelo qual se expressam os conflitos e tensdesrggrdam o filme. Conforme Balazs:

A expressdo facial € a manifestagcdo mais subjeivhomem, mais
subjetiva até mesmo que a fala, pois tanto o vdadbuquanto a
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gramatica estao sujeitos a regras e conveng¢desomaenos validas
universalmente, enquanto que a combinacdo dasfeicdmo ja foi
dito, € uma manifestacdo ndo governada por canobggivos,
embora seja principalmente uma questao de imit&sta, que € uma
das manifestacdes humanas mais subjetivas e iodigid é
concretizada nolose-up™.

Dessa maneira, mais do que constituir uma proxidedo sentido fisico-espacial
do olhar do espectador com as personagens e agdrm@an construcao da proximidade
dos aspectos da vida das personagens que, a fjnggumaneceriam restritos aos
ambientes intimos, fora da vista do publico ou aieos individuos com quem se trava
interacdo na vida cotidiana. O espectador acali éewado ao espaco da vida intima

das personagens. Ainda de acordo com Balazs:

No cinema, a camera carrega o espectador paraodesmo do
filme. Vemos tudo como se fosse do interior, e restarodeados
pelos personagens. Estes ndo precisam nos cogte sentem, uma
vez que nds vemos 0 que eles veem e da forma ereque”.

Passado o titulo, a canc¢do tema continua e vé-s@i@@ra lenta e em plano geral,
a personagem de Natalie Portman caminhando em uatnocerbano movimentado.
Com a mesma construcdo, vé-se a personagem dd.dwde, através de sucessivos
planos em campo/contracampo, ha a aproximacaostio de cada um, suficientemente
lenta para que se perceba que suas expressdds &xci@teram de maneira a sugerir
uma troca de olhares ao som do refrdo que repattantemente: “Eu ndo consigo tirar
meus olhos do vocé”. As personagens ndo ocupansmmplano nessa sequéncia, mas
essa alternancia, mostrando rostos cujas expresséesalteram em aparente
correspondéncia simétrica, permite inferir que a@agio no mesmo centro urbano,
caminhando uma em direcdo a outra e se comunicraies de olhares.

Embora esteja ao fundo do plano no primeiro momemo que aparece e
demore um pouco até que seja vislumbradackse-up Alice se destaca ndo apenas
por sua posicao central, mas também pelo contrapbmtseu figurino e cabelos em
relacdo aos demais figurantes presentes na cenfig@antes caminham em trajes

invernais — casacos, sobretudos e cachecéis — % €dons neutros, como preto, cinza

#4BALAZ, Béla. A face do homem, in XAVIER, Ismailig). A experiéncia do cinem&io de Janeiro:
Graal. 1983, p.93.

SBALAZ, Béla. N6s estamos no filme, in XAVIER, Isihéorg). A experiéncia do cinemgio de
Janeiro: Graal. 1983, p.85.
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ou bege. Seus trajes parecem também mais fornmisngo-se ver homens vestindo

gravata e camisa social e uma mulhetaibeur. O figurino de Dan se aproxima do

destes figurantes de maneira que ele quase seranssteles, vestindo capa de chuva,
gravata, calca social e cachecol em diferentes densinza, combinando com uma

camisa social branca. Além do cabelo vermelho,ocertespetado, Alice veste um

pesado casaco azul, com abas grandes e felpudagraeidas nos punhos e na lapela,
uma minissaia cinza com bordas rendadas em pisitas de cano curto e salto. Aliada

ao rosto jovem da atriz, sua imagem nesses trajes eabelo em um tom chamativo de
vermelho contrastam com o ar sério das pessoas ¥o#a, que parecem a caminho do
trabalho — como um senhor que porta uma valisenothamem, também engravatado,

conversando ao celular. Tal contraste contribua gare a personagem seja vista como
alguém que se destaca do comum, construcdo queepaeen recorrente de heroinas
romanticas, estando presenteldma linda mulhee emSintonia de amor.

A constru¢cdo em campo/contracampo se aproximaodosio das personagens
continua ao som da musica, até um momento em guelle para um lado, enquanto
ela olha rapidamente para outro e continua andd@dando a camera se volta para ele,
sua expressao é de alerta e ele parece gritar ehgoianto precipita seu corpo para
frente. Ouve-se o som de uma freada e um baque.pdn@amica de cima para baixo
mostra um tradicional taxi preto londrino e, a $ugnte, a garota estirada no chéo,
enquanto se forma um circulo de pessoas a suaevoltaomem corre em sua direcao.
Apoés essa breve quebra na sequéncia, a intera¢éo a&n personagens volta a ser
apresentada em campo/contracampo: Ela olha at@doa ele e, com um sorriso
abobado, salda seu salvador: “Ol4, estranho!”dEféui 0 sorriso com uma expressao
que sugere algo de alivio ao perceber que a moeagaonsciente e bem.

E possivel interpretar nesta cena do acidente degia troca de olhares e
Sorrisos entre as personagens um carater metaftaicez até satirico, em relacdo a um
aspecto recorrente em construgdes do amor romanticonema, que é seu carater
completamente acidental e involuntario. Nao rardeemacaso ndo apenas € elemento
fundamental na histéria de amor, a partir do qual s desdobra em encontros,
desencontros e desafios, como também contribuirpboecar o ideal de “feitos um para
0 outro”, ao colocar o encontro do amado enqualg @cidental, como resultado da
acao de alguma poténcia divina para que aquetesnéio desconhecidos, esbarrem um
no outro e se descubram como amantes. ConformeiBjdaassinalara, “O que ha de

mais reconfortante do que ser levado a crer quasas sao feitos antecipadamente
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Heaver? Hollywood se desembaraca assim do aleatério acdso e difunde uma
concepcdo de mundo conflitante com uma filosofialisurdo™®. Com a valorizacdo
de improvaveis casualidades, como acontecesenoniade Amor ou emEscrito nas
estrelas(Serendipity Peter Chelsom, 2001), contraditoriamente, susteaito discurso
de amor como acontecimento fortuito, inesperad@ gprem o experimenta, mas
predeterminado por for¢cas incompreensiveis a ragéwna e inescapavel.

Além de apresentar o encontro das personagenstia ggrum acidente (de
transito, ndo tanto do destino) com a donzela datencabeca — diretamente associada
ao cerebro, portanto, ao pensamento e a légicaaatmas emocdes sdo associadas ao
peito — € como se o filme fizesse piada com a fatghuida ao amor de, subitamente,
desconcertar 0 apaixonado, comprometendo sua dapacde raciocinio, deixando-o
alegremente aturdido, como sugere o sorriso dee Alicchoque de Alice com o carro,
seguido de seu breve desmaio e estado de confusdialncorrespondem a imagem
poética atribuida ao amor enquanto estado de aamrabato. Outro aspecto explorado
nessa sequéncia € o de apresentar a moga em uag@gsite perigo, a ser acudida por
aguele que se entende que se tornara seu amatiraexlp mais uma vez a mistica do
heréi que “salva” a donzela em pefitfpembora Dan néo faca nada de heroico, apenas
acompanhando Alice até o hospital.

Enquanto aguardam atendimento, Dan e Alice travégunmea conversacao
amena. Dan, vindo de um corredor carregando daes;abserva Alice mexendo em
sua pasta, de onde ela tira um embrulho em papsiimio, o qual checa e depois
devolve para o lugar, desinteressadamente, deptiando uma maca de dentro da
pasta. Neste momento, Dan se aproxima e ela dzaca¢énte que procurava por um
cigarro. Dan Ihe pergunta sobre o sanduiche de,atertamente o conteudo do papel
aluminio que néo interessara a garota. Ela dingoecome peixe e eles conversam.

Em conjunto com a construcdo de Dan ao longo doefilalgo a principio
insignificante nesta sequéncia revela-se expresatobservar que o pdo do sanduiche
dele — certamente um pao de forma inglés — teveas cortada, a moca pergunta-lhe
guem a cortou. Dan responde que foi ele mesmo geetpinta se a méae dele fazia isso
quando ele era crianca. Dan responde afirmativamaparentemente incomodado com

a pergunta. Considerando seu aspecto torrado, godemn levemente amargo, entende-

26 BIDAUD, Anne-Marie.Hollywood et le réve américaifaris: Masson, 1994, p.199.
%70 que foi chamado de mistica do her6i aqui é cofust e tematizado nos demais filmes analisados,
com excegao d8intonia de Amor.
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se que a casca desse tipo de pao seja algo quegpeoa recusa de muitas criangas,
fazendo com que seus pais, ao preparar-lhes umuished aparem essa parte
desagradavel. O tom com que Alice lhe perguntauaensie cortava a casca do pao e
claramente debochado, enquanto a forma como elgpomds demonstra
constrangimento pelo apontamento de um habito deraio infantil.

Inicia-se com isso uma construcdo de Dan que marcaarater infantilizado,
apontado em outros trechos ao longo do filme, contfe & personagem um jeito
imaturo que pode ser associado a maneira comaddaecdbm seus relacionamentos
afetivos. O segundo momento de expressdo de sugErwgho infantilizada se da
guando, depois de beijar a fotégrafa Anna, elesiagjue precisa revé-la porque eles se
beijaram e ela responde secamente: “Quantos awmésem? Doze?”. Por Ultimo e mais
expressivo, quando Dan vai ao consultério de Laggir que ele deixe Anna voltar
para ele, os dois discutem e Larry lhe chama dkirffio da mamae”, revelando ter
sabido por Anna que, entre outras coisas, Dan acarde noite chorando, chamando
por sua mae.

Essa infantilizagdo, no conjunto, contribui par@ q$ discursos amorosos de
Dan tenham sua credibilidade questionada, ainda awaicoloca-lo como alguém com
forte tendéncia a idealizacéo e a refugiar-se ngpoada imaginacao. Nessa construcao,
acrescenta-se seu sonho frustrado de ser eseriguanto se vé preso em um trabalho
tedioso e nada edificante de redator de obitudriees conforme ele mesmo diz, em
muitos casos, ja estdo prontos e guardados em uwmivar Essa construcéo
infantilizada da personagem ndo apenas contribainpdiculariza-la, mas, também seus
discursos e posturas em relagdo ao amor. Ao ma@sparsonagem com dificuldade de
comprometimento, entediada em seus relacionamemosem seu trabalho,
aparentemente sempre buscando outra experiéncgangxla como mais gratificante,
Dan mais parece uma crianca que nao aceita cregz@ssa a maior parte possivel de
seu tempo cultivando fantasias, seja com seu roenfaacassado, suas visitas em sites
de bate-papo eréticos, onde se permite assumiasuttentidades ou com suas
idealizacbes amorosas.

Depois de sairem do hospital, Dan passeia com Altas ruas de Londres e
conta sobre sua profissdo e sobre seus pais. dilicgue veio dos Estados Unidos em
uma “expedicdo”, que eratripper em seu pais e que acaba de sair de um
relacionamento por ndo amar mais 0 seu parceirmoda € convicta ao contar que

deixou seu ultimo companheiro da “Gnica maneirsipe$’, dizendo ndo ama-lo mais.
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Dan expressa estranhamento e |he pergunta o qaecé&mo ainda amasse a pessoa € a
resposta é simples e franca: “Vocé nao a deixa”.

Nessa sequéncia, a construcdo de Dan parece nalisad@ que a de Alice, que
Ihe faz muitas perguntas, as quais ele respondeegsadamente. A mocga, por outro
lado, ndo se demora em suas respostas, em gemésienem frases curtas. Tem-se a
impressdao de que a percepgdao que a moca revelamdo, para Dan, parece
desconcertantemente simplista, e surpreendentexpoessar logo de inicio a negacgéo
do ideal de um carater duradouro do amor, ndo eEreEmpressuposto como algo
legitimo apenas enquanto eterno. A resposta de Alicoerente, mas a sugestao de que
0 amor acaba ndo € algo muito comum nos filmeslesidenses. Ao contrario, a
construcdo mais frequente que se vé em que umagemsnina um relacionamento
para iniciar outro € a de que se descobre que arioelmento terminado nao
corresponderia ao “amor verdadeiro”, predestinagiee seria antes um erro de
interpretacdo ou das circunstancias. Isso acomt@csintonia de Amora personagem
principal estd noiva, acredita amar seu noivo, oIS de varios acontecimentos
fortuitos, coloca em duvida esse sentimento porse&tr com seu noivo a “magia” que
outras personagens atribuiram tdo convictamentanaor. Embora recorrente nos
filmes hollywoodianos a ideia de que “ha sempre nma chance no horizonf&® ela
em geral é apresentada de maneira a minimizanciseamento precedente — a ndo ser
em caso de falecimento do par — colocando o amarateda histéria como Unico
verdadeiro.

Assim como acontece nesse dialogo com Dan, a cgéastde Alice ao longo do
filme Ihe confere um carater instigante. Embora)g@resse na maior parte do filme de
maneira simples e franca, suas respostas tendempsco esclarecedoras para seus
interlocutores. Quando Anna lhe pergunta sobreirmpaessdo em relacdo a maneira
com que Dan a retratara em seu livro e 0 que @ratiseu respeito, ela simplesmente
responde que ele omitira a “verdade”, mas sem aevglal seria a “verdade” naquele
caso. Com respostas pouco explicativas e muitotaabers interpretacfes de seus
interlocutores, a personagem favorece projecéesalas nas impressdes das demais
em relacdo a ela, mas frequentemente dando a entgne se tratam de interpretacdes
equivocadas a seu respeito. Isso é particularnmmtente em seu didlogo com Larry

no clube destrip-tease em que revela, entre outras coisas, seu nome, Se1&as

28 Cf. BIDAUD, Anne MarieLe cinéma et le réve americaiop.cit., p.157.
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conseguir convencé-lo. Dessa maneira, ao susgtavecos em relacdo a personagem
baseados nas projecOes particulares das demamme pgermite problematizar os
relacionamentos afetivos também sob esse aspest@raecdes individualizadas
acabariam por sobrepujar a experiéncia da proplagdo e a descoberta do parceiro.

Muitos dos desentendimentos entre casais entdwadam desse choque
bastante comum entre projecdes e experiéncia, @@ gelacdo é, a principio, ndo entre
dois individuos, mas entre individuo e sua conétygarticularmente pré-concebida do
outro. Trata-se de uma relacdo na qual o parceimoouco espaco, a hao ser como
depositario de projecOes, idealizacbes e desejosqud tudo o que poderia ser
considerado mais auténtico é excluido, assim coliwe Aiz que a “verdade” sobre ela
foi excluida do livro baseado nela. Contudo, tamdilme quanto na vida intima, ndo
se sabe ao certo o que seria a “verdade”, apesderdanda constante por ela, o que
gera conflitos em relacionamentos justamente emafurda atribuicdo culturalmente
estabelecida de um carater revelador ao amor, @ueitfria 0 acesso a uma identidade
dltima e pura dos amantes.

Cultiva-se a ideia de que o amor seria uma relagie duas identidades puras,
livres de encenacdo, de sentimentos essencialwmerntadeiros e espontaneos, mas sem
gue se saiba o que Ihes confere esse carater tegrdg o que atribui ao amor um
aspecto de cruzada de fé, a procura de uma revdiagicendental de uma identidade
ainda desconhecida. Procura-se assim a revelaga@pida identidade no outro e, para
tanto, projeta-se nele o que corresponde a idelgidae mais se deseja encontrar. O
que se revela mais problematico nessa perspectquge gcom o carater atribuido ao
amor de revelar as “verdades intimas” de cada iidddy mitiga-se qualquer ideia de
comunicacado engquanto processo conscientementeasitede interacdo, de troca de
codigos, signos e mensagens que demandam intgfeeteéSe 0 amor propiciasse esse
conhecimento amplo e sobrenatural sobre o outtoraunicacao perderia sentido, pois
0s desejos, intengdes e sentimentos dos amanias sartoevidentes, sendo que, para
quem nutre esse tipo de expectativa, a frustracgarantida porque néo se cogita a
possibilidade de interpretacbes que se desviemod® o individuo percebe suas
supostas “verdades intimas”.

Séo revelados entdo dois elementos constantemdmtelados no filme,
constituindo o eixo sobre o qual se desenvolvegacanstrucdo acerca das relacdes
intimas: o olhar e o desconhecimento (ou estraflidezam pelo outro. Tanto a questao

do olhar quanto do termo “estranho” € constanteenerplorada no filme, ora como
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elementos sedutores e estimulantes, ora como préht®s. A palavra “estranho” esta
presente em varios didlogos do filme, recebenddicplar atencdo a partir da
personagem de Julia Roberts, cuja exposicdo fdiogréecebe justamente o nome
“Estranhos”. A isso se junta o elemento da “vertladeu da busca pela mesma nos
relacionamentos — ao mesmo tempo desejada, ma&seepando potencial ameaca para
0 estado de excitacdo e interesse proporcionadonpehutencdo do desconhecimento.
Se a manutencéo da condicdo de estranhos na rélatéente ao permitir alimentar as
projecdes, ela também alimenta a inseguranca m@@isabmento, uma vez que “a
confianca implica no mesmo equilibrio de autonomievelagbes mutuas necessarias
para sustentar trocas intim&s®. Se por um lado, ha o desejo de relacionar-se@om
desconhecido, por outro, as revelagbes mutuas gare@m como requisitos para o
relacionamento comprometem a mistica do estrantioraa-lo conhecido e, doravante,
familiar, comum.

Depois da tarde em que Alice e Dan conversam, haaste para a personagem
de Julia Roberts, Anna, fotografando Dan em seud&st H4 umclose frontal da
objetiva de camera de Anna, no momento em que rdigpaa foto, podendo-se ver o
abrir e fechar do diafragma. Em seguida ela estgpemeiro plano, manuseando a
camera e dizendo para seu interlocutor que pracsar o filme. Algo a se destacar em
Closer € a presenca da atriz Julia Roberts e certa difixgdo em relacdo as
personagens interpretadas pela atriz anteriormemie,geral heroinas de comédias
romanticas. Enquanto filmes conwéma linda mulherinvestiram numa construcao
deslumbrante de Julia Roberts, valorizando tanto fggirino quanto sua beleza e
sensualidade, com um ar espevitado denotando ifiaitE, espontaneided@e talvez
até certa ingenuidade comum em protagonistasmedifomanticos, ei@loser, atriz e
personagem denotam maturidade e se distanciam dessaucdo. Na primeira cena
em que aparece no filme, o traje da personagemeammada de sensual: ela veste
calcas largas e escuras e uma camisa social braaparentemente masculina — que
cobre todo seu corpo, além dos cabelos displicartenpresos com algumas mechas
soltas caindo sobre a testa. Em momento algum elosirada em vestidos que
valorizam ostensivamente as formas de seu corpooastruida como portadora de

beleza e charme exuberantes como é feittJarma Linda mulherAlém disso, embora a

29 GIDDENS, AnthonyModernidade e Identidad®io de Janeiro: Jorge Zahar, 2002, p.93.
20 v/er capitulo 11
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personagem seja construida como uma mulher atragntearios momentos ela parece
mais ter um ar amargurado do que fascinante.

Em sua pesquisa realizada na Franca sobre os @igssigmentos provocadores
de decepcéo nos espectadores em relacdo a filmemema, Michaél Pino levantou
depoimentos de entrevistados sobre tudo que paéeloa influenciado a gostar ou ndo
de assistir a um filme: do ambiente da sala a ctiries de amigos, passando por
criticas de jornal, pelo proprio conteido do filmeas expectativas construidas em
relacdo a ele. Entre seus entrevistados, algwesaram decepcionar-se cogioser,
sendo que um deles expressa de maneira bastarsaigiados elementos responsaveis
por sua insatisfacdo com este filme especificameatéeionado a personagem de Julia
Roberts:

Na imagem que vocé tem da atriz, vocé a vé makngspel em
alguns momentos. [...] ela suja um pouco sua imageste filme. [...]
em certos momentos, ela ndo tem credibilidade eriqual...] ndo
saberia como descrever, mas em certoS momentos n&so
corresponde a imagem de Julia Roberts, para mirh.dgpois eu
penso que € uma imagem partilhada, porque a imggentenho dela
€ uma imagem que nos serve. [...] Julia Roberts énulher que tem
a classe, muito charme, n&o necessariamente apeiais o charme.
E uma mulher um pouco crianca também, quer ditersempre faz
papéis em que é tratada com mimo e em que ela teac@mpre seu
super-heréi [...] o que me surpreendeu € que riiéste ela conduz
mais 0os homens, enquanto que normalmente sdo osnsoque a
conduzem. Eles ndo destruiram sua imagem, mascaeheles meio
que variaram sua imagem neste fitthe

A maneira como este entrevistado refere-se a aiudgd atriz no filme é
significativa para expressar um vinculo estabeteeittre a pessoa e a imagem que dela
se construiu durante sua carreira em Hollywoodo$dorda atriz € tomado a tal ponto
como referéncia para um tipo de personagem queatuscdo, independente da
qualidade dramética, torna-se elemento de decepigdoespectadores quando €
diferenciada do seu tipo usual de personagem. Epateira como este entrevistado
coloca, entende-se a qual imagem da atriz elefeseeyesem precisar delongar-se em
explicacbes; como ele mesmo disse, essa imagemntikama. Alids, pela abordagem
mais critica queCloser parece propor dos relacionamentos afetivos e daedizdcoes

neles presentes, essa maneira de construir a pgesarnsugere a intencao de provocar

#1y/ladimir in PINO, MichaélPorquoi on est décu par un film au cinémBRatis: Connaissances et
Savoirs, 2006, p.86 (interpolacdes do autor).
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esse choque com a imagem estabelecida de JuliartRarguanto protagonista de
comédias romanticas. Assim, se a imagem de Jullzef®tende a conduzir seus
espectadores a uma expectativa especifica, o fimmpe com tal expectativa, o que
pode acabar sendo causa de desapontamento pares,atgumo o entrevistado de

Michaél Pino. Isso faz pleno sentido de acordo oaqne sugere Jarvie:

s

Pode-se argumentar entdo que a funcdo das estkelasnema é
principalmente a de estabelecer pontos de referéficds ou de
familiaridade para o espectador. A imagem que testede um novo
filme é, sem davida, bem mais vaga. Mas se neledig estrelas, o
campo de suas expectativas podera se ampliar eoaggdmente,
pois, a0 menos, ele conhece o0 aspecto e a vozokagpnistas?.

De volta a cena no estudio de fotografia, tem-ae Bentado, frente a um
fundo escuro, elegantemente vestido com uma casaisal cor de chumbo, calca
social, sem 6culos, posando para a camera de Aomfarme suas orientacdes. Por
algum tempo, a interacdo entre essas personageesiiada pela camera fotografica,
sendo que a fotografa parece manter seu profidsomaenquanto ele tenta flertar com
ela e faz questbes sobre seu livro, envaidecidsai®r que ela o lera durante a
madrugada. Dan pergunta a respeito das fotogedigalhadas no estudio de Anna e ela
revela que muitos daqueles por ela fotografadosesfimnhos que ela encontra em
lugares publicos, como o aquario que frequenta endies.

Em tom de provocacdo, Dan pergunta se ele € uranbst No momento
dessa pergunta, seu rosto € mostrado como sessstigendo visualizado através do
visor da camera de Anna, podendo-se ver a demarcagsilinhas do enquadramento e
do centro. E como se o flerte de Dan fosse filtrpella lente da cAmera de Anna, atras
da qual a personagem se protege, respondendo sdearfddocé é um trabalho”,
pedindo que corrija sua postura para as fotos stgui

A partir de Anna, a questao do olhar se aprofuedpecialmente em funcéo
de sua relacdo com o mundo mediada pela camerauagiog fotografa, essa
personagem domina um instrumento que tem por eaisiita basica a captacdo de
imagens, o que lhe permite certo grau de contrabeesas imagens que ela trabalha,
seja pelas orientacdes que faz de seus modelaspsikgs efeitos que sua camera e
equipamento Ihe permitem realizar, administrandtavais como luz, foco e cenario.

Além disso, a imagem registrada pela camera, apeseorresponder a uma fragdo de

%2 JARVIE, 1.C.Sociologia del cineop.cit., p.298.
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segundo, pode ser preservada por longo tempo,inmdehente, embora o mesmo

muitas vezes nao ocorra com o0 objeto fotografadssaBelagcdo de Anna com a

fotografia € especialmente significativa ao se icamar que € uma fotdgrafa de retratos,
sendo a maior parte deles em primeiro plano. Desseira, ela parece ter um especial
interesse em registrar expressodes faciais das emogdseus fotografados, algo notavel
na fotografia de Alice chorando.

A questéo da fotografia é significativa na conginida personagem também
ao se notar que, em seu primeiro momento de irieragm as demais personagens,
Anna as fotografa: primeiro ela fotografa Dan patiaro, em seguida fotografa Alice a
pedido da mocga e, superado o constrangimento @aterdo mal entendido no primeiro
encontro com Larry, um dos primeiros atos de Annfotégrafa-lo. E como se,
analogamente ao fotografo Béow-up (Antonioni, 1968), Anna se relacionasse com o
mundo através de sua camera, fazendo das imagengrqduz sua referéncia de
realidade primeir@3, tornando imprescindivel para a personagem ragistr
fotograficamente as pessoas com quem vira a sgqaeda.

Se Dan, com sua aspiracao literaria, projeta emliseo uma Alice que,
segundo a propria musa, nao corresponde a elaepacentecer algo semelhante com
Anna em relacdo a fotografia, o que € melhor calogzela maneira como Alice avalia

sua exposigao:

E uma mentira. Um bando de estranhos lindamertgrafados e os
babacas ricacos que apreciam arte dizem que é fiotpe é isso
que eles querem ver. Mas as pessoas na foto estés & sozinhas,
mas as fotos fazem o mundo parecer lindo. Entéapasicdo é
reconfortante, o que a torna uma mentira e tododmwama uma
grande mentira.

Aparentemente, o ato de lancar um olhar sobre usrmdmado relance de seu
interlocutor e registra-lo com a camera, para Arnem o valor de estabelecer uma
imagem de referéncia para sua relacdo. De cert@iraanrata-se também de uma
projecdo, talvez ndo tdo imaginativa como a de amancista, mas também algo que
acaba substituindo o objeto da relacdo pela imagmmtruida do mesmo. Se Dan se
relaciona com as demais personagens por sua infageranceada”’, mental, Anna faz

0 mesmo com suas imagens fotografadas, sendo gdeaaspersonagens enfrentam

%63 Essa questdo em relacdo ao fiBlew-upé desenvolvida na analise de Paulo MenezeA emia-
luz Cinema e sexualidade nos anos [#0.15-48.
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problemas com a dificuldade em encontrar e manteoreespondéncia entre essas
Imagens que eles constroem autonomamente do algetivas projecoes.

E interessante observar também como som e imag@msarticulados no
primeiro encontro de Anna e Dan. Ouve-se uma mudissica suave que, a principio,
nao se sabe se é trilha sonora ou ambiente. Ogdi&ointercalado pelo som dos
disparos da camera, enquanto Anna responde friamasrgquestdes e aos flertes de Dan.
Ao olhar através da camera, Anna consegue margt&mdia e frieza, mas num dado
momento em que seus olhares se cruzam, o som deansdbressai, Anna nao resiste
ao convite para se aproximar e eles se beijam. bago som de um novo disparo da
camera, acionada acidentalmente por Anna duratieijo. A interrupcdo, segue um
breve constrangimento: eles se abracam e ela Hyaiga sobre a relagéo dele com
Alice. Ele confirma morar com ela e Anna se afastiéiada, desligando o toca-discos e
interrompendo a musica ambiente. O som do disparecp ter funcionado como um
sinal para que Anna despertasse de um transel@asse a postura brevemente perdida
quando olhou Dan diretamente, sem a mediacdo deesledDan insiste, aparentemente
sem sucesso, em ter um novo encontro com Annareduia em dar prosseguimento
aguele caso. Alice acaba chegando ao estudio epadeser fotografada por Anna.
Elas conversam e Alice revela ter ouvido a conveissa dois, na qual Dan diz que
precisa revé-la porque se beijaram.

Na cena seguinte, de noite, Dan esta sentado &g rsmfescuro, navegando na
internet com seu notebook, em uma sala de bate gm@exo virtual. Ele inicia uma
conversa com Larry, fingindo ser uma mulher e sesgmtando como Anna. Dan
escreve frases de conteldo sexual explicito quamelLarry excitado e impressionado,
chegando a comentar o quanto a mocga € direta. Qcopdthstante interessado, em
plantdo no hospital, fecha as persianas e a pertaa sala e chega a tirar o telefone do
gancho para nao ser interrompido durante a conveesapergunta a Larry sobre suas
fantasias sexuais, o tamanho de seu pénis e Lasponde tudo com aparente
sinceridade. Quando este retorna a pergunta ataufiosa, Dan narra uma fantasia em
que faria sexo com varios homens desconhecidosammtempo.

Depois de um orgasmo simulado por Dan, Larry, miuyado, pergunta a sua
suposta interlocutora se ela é real. Dan entdoamarcencontro no Aquario de Londres
— local que sabe ser frequentado por Anna — masss@or que, coincidentemente,
Anna estaria no local na hora marcada. Quando laaggcontra, sua abordagem é um

tanto direta, fazendo referéncias ao contetudo daersa que tivera com Dan. Os dois
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conversam um pouco até que ela compreenda a siteagdvele a Larry que ele foi
vitima de uma piada de Dan. Perplexo, Larry tencwlidade em aceitar o que Anna lhe
diz, chegando a cogitar que ela ndo o consideteaarde ao vivo e estivesse a rejeita-
lo. Larry argumenta, exaltado: “Eu estava falanoim eima mulher! Acredite! Era uma
mulher! Eu tive uma enorme (gesticula mostrando rggdo genital, em sinal de
excitacao)... era uma mu... Ela ndo era, era?”

E curiosa a convicgdo de Larry ter falado com unuthaer baseando-se apenas
no que lera na internet e na excitacdo que agbdochusara, chegando ao ponto de
tentar argumentar que era uma mulher porque twera grande erecdo. Trata-se de
uma expressao pitoresca de como a personagemuia@dagimplesmente pela fantasia
estimulada por Dan de fazer sexo com uma misteadsgosa estranha encontrada na
internet. Ele ndo foi a procura da Anna que estawaaquario, mas da estranha
inventada por Dan na sala de bate-papo da intelssd. contribui para a construcdo que
o filme sugere da busca pelo amor e por relacionsreédntimos como algo enviesado
pelo desejo, pela imaginacgéo e fantasias — seguaiio — de cada um, no que o outro é
tratado mais como personificacdo desse desejo@aauo individuo a ser conhecido e
descoberto. Se, ao ver um filme, ndo se vé o queatigadores optam por ndo mostrar
e “acima de tudo, ndo vemos o que ndo queremos‘Veras relagdes amorosas de
Closer, parece ocorrer um processo semelhante, sugesinelosédo entre a idealizagéo
no relacionamento amoroso — seja do parceiro gor@aria relacdo — e a experiéncia
mesma desse relacionamento.

Passado o embaraco, Larry e Anna saem conversaridav@lmente e, a partir
dai, é construida para Larry uma nova Anna, diferdaquela do site de bate papo, que
se tornara sua namorada e, em seguida, esposard&Epredominem tomadas internas e
pouco iluminadas, os breves momentos em que o @Ba/ersam sobre suas vidas e
comecam a “se conhecer” acontecem em locais aberties iluminacao farta. Essas
passagens de agradavel luminosidade, repletasrdsosoe gentilezas duram pouco,
dando lugar a ambientes fechados, quase sempileydeacéo parca. E como se isso
reforcasse a ideia de que o melhor e mais ensolanathento do relacionamento fosse
aquele do encontro inicial, dos primeiros flertems@nuacdes. Uma vez estabelecido
algum vinculo, entra-se nos planos fechados danithtide, tudo escurece, olhares
preocupados e desconfiados ganham evidéncia.

4 CARRIERE, Jean-Claudd linguagem secreta do cineniio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995,
p.58.
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Ao encontro entre Anna e Larry sucede-se um cete s vé-se, sobre a mesa
do apartamento de Dan, o convite para a abertuexpuiasicdo de fotografias de Anna.
Dan faz a barba e conversa com Alice frente a ymelles. Aqui, as personagens nao
estdo de frente uma para outra e ndo se olhanamiieete, pois sdo seus reflexos no
espelho que conversam, estando os dois de costas g@mera e Dan de costas para
Alice. Ela diz estar esperando que ele a deixes€&lra e a abraga, dizendo que néo a
deixara e que a ama. Ela pergunta por que ele d&xa ir com ele, se tem vergonha
dela e ele diz precisar ficar sozinho para peraarentar... O didlogo sugere que Dan
pretende viajar sem Alice e, numa cena mais adi&mea comenta que o pai de Dan
morreu, a partir do que se pode inferir que elgaxie para o funeral. Visivelmente
triste, Alice pergunta: “Por que vocé ndo me de€ixa@n parece esbocar uma desculpa
para ndo leva-la para a viagem, mas ela reformylargunta: “Por que vocé ndo me
deixa te amar?” Dan a abraca e tenta consolad-tmd@que retornara em breve. Vé-se
o rosto de Alice refletido num espelho ao fundanoose olhasse o proéprio reflexo
daquela cena com descrenca.

Se no primeiro encontro desses personagens ézawfatp encontro de seus
olhares, num local aberto e iluminado, esta cenaméntipoda: o ambiente é fechado, a
iluminacdo é parca e os olhares ndo se encontnatamliente, embora as personagens
sejam mostradas fisicamente mais proximas uma tta,acupando o0 mesmo plano.
Considerando a énfase dada ao olhar no filme, @=sa sugere a perda do fascinio
daquele primeiro olhar fixo de quando eram doisaebbs. Agora, nesse ambiente e
contexto que sugere uma convivéncia intima ja eltalnla, o olhar se revela mediado
ou desviado, como acontece com o espelho. E ao jisstamente as duas personagens
num momento em que se arrumam para ir a um eveatexposicdo de Anna —, parece
evidente a construcao filmica dos “bastidores’elagdo dessas personagens, tomando

emprestada a metafora teatral utilizada por Goffman

E aqui onde se fabrica laboriosamente a capacidigleuma
representacdo expressar algo além de si mesma. dauide as
ilusdes e impressfes sdo abertamente construidas.of apoios do
palco e os elementos da fachada pessoal podenuaetagos numa
espécie de aglomerado de repertdrios inteiros desag personagens.
Aqui os tipos de equipamento cerimonial, tais comsodiferentes
espécies de bebidas e roupas podem ser escordidas,modo que a
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plateia ndo seja capaz de perceber o tratamentediolo a eles, em
comparac&o com o que |Ihes poderia serdado

Como ja fora mencionado, o filme dara grande ingyaia a construcdo de
didlogos dentro desses ambientes de bastidoregciabpente na sequéncia em
paralelismo em que Dan e Anna comunicam Seus mape@arceiros que estdo se
relacionando e que irdo deixa-los. Colocada dess®ima, a intimidade, tratada como
parte fundamental de uma relagdo amorosa, parecgas@ar com a imagem ou
“encenacao” da verséo idealizada dessa relacaauenos amantes se compreendem
sem palavras, numa sintonia quase magica de olleasesrisos, como tende a ser
construida nos filmes romanticos.

Durante a exposicado de fotografias, o rosto de Asugere apreensdo com a
chegada de Dan e Alice. Alice caminha em direc&euaretrato e Larry se aproxima,
perguntando a respeito da exposicao e dizendo:di8eg vulgar discutir a obra na sua
abertura, mas alguém precisa fazé-lo.” Essa fradeady contribui para a construcao
dessa personagem como alguém franco e direto qeeepdar pouca importancia a
convencbes de polidez e expressa diretamente sensarpentos e desejos,
especialmente em relacdo aos planos sexual e aféfivmesmo entrevistado de
Michael Pino que se revelara desapontado com edatwke Julia Roberts e@loser, ao
falar das personagens masculinas, distinguiu-a® ddam sendo a “cerebral” e Larry a
“animal®®®. Embora ndo se pretenda adotar aqui tal distiresss interpretacdo é um
ponto de partida interessante para se analisansdragéo que o filme faz enfatizando a
relacdo de Larry com a expresséo direta de seyodeseaial e sua “masculinidade”. A
personagem, que chega a referir a si mesma comdhamem das cavernas”, &
construida como antitese de Dan, que, mais “cdtelm@o apenas parece buscar
reflgio em sua imaginacdo, como tenta, sem sucestr, por uma imagem culta e
refinada de escritor, bem como de homem sensiwgdator. Mas, se por um lado,
Larry mantém a mesma imagem grosseira durante ¢ofine, Dan, ao contrario,
rompe com a imagem que parece tentar sustentadguao final, numa discussao
acalorada com Alice, agride a moga com um tap®sto.r

O que se pode interpretar da construcdo da personagrry é que se trata de
alguém que valoriza certa crueza em suas relac@dtudes, com uma tendéncia a se

expressar e conceber o mundo de maneira objetivegla, ao se declarar um

255 GOFFMAN, Erving.A representacéo do Eu na vida cotidiaRatrépolis: Vozes, 2005, p.206.
26 Cf. PINO, MichaélPorquoi on est décu par un film au cinémap.cit., p.92.
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“observador clinico do circo humano”, seja ao corapa cora¢gdo humano a um punho
banhado de sangue. Essa percepcéo é reforcadanstaucéo da personagem por sua
profissdo: Larry exerce a medicina, 0 que implioa inevitavel contato tatil com o
corpo, frio e objetivado. Essa objetividade cardstica de sua profissdo parece ser
transferida para a sua vida sexual e afetiva. Hlaaimais sugestivo que sua
especialidade na medicina seja justamente a ddogetoque trataria da camada mais
externa e visivel do corpo humano, remetendo aricipgdade. No entanto, as vezes
isso Ihe confere um carater ingénuo: com tendéacacreditar em suas primeiras
impressdes, como acontece quando fala com Danitelaet e pensa estar falando
com uma mulher, Larry, apesar de sua pressupasfetitodade” enquanto “observador
clinico do circo humano”, deixa-se enganar faciltegparecendo incapaz de perceber
nuances nesse “circo humano” que ele observa.

Larry ndo é mostrado como alguém interessado efffitosrinternos e psiquicos
ou qualquer tipo de subjetivacio. E como se eleditaisse simplesmente naquilo que
pode ver e tocar, sem necessariamente preocugarssalguma realidade ininteligivel
e distinta daquilo que consegue enxergar. Tal arygrece assumir um carater de
sinceridade brutal que se opde a tendéncia ronadticdealizar e a estimular a
imaginacéo, o que pode sugerir uma discrepanc@dafaental entre amor e franqueza,
ao se tomar o amor romantico, essencialmente iraggin como modelo principal de
amor: “O ideal se torna um mito tal que toda fodeaamor se torna sinbnimo de amor
romantico, ao ponto em que tenhamos todas as Ididides em conceber, ainda hoje,
outra forma de amof®’.

Depois que Dan e Alice saem da exposicao, ele amamum taxi para ir para
casa e deixa para tomar o seguinte e se dirigitag@ de trem. No entanto, logo que
Alice vai embora, ele retorna a procura de Annatatedo mais uma vez seduzi-la. Por
esta conversa, sabe-se que ele a espionava enstgéio e que ela sabia disso e o
procurava quando ele ndo estava la. Dan pede goa élhe para ele e diga que néo
esta apaixonada por ele. Ela assim o faz, olhanfilcamente, mas ele néo acredita,
dizendo: “Vocé esta mentindo”. Além de, novameatgquestdo do olhar vir a tona, ha
a crenca partilhada de que uma pessoa seria incBpamentir para outra olhando
diretamente em seus olhos. No entanto, Dan simpletemgnora a resposta de Anna e
esse pressuposto comum, expressando a convicg@u dkesejo acima do que os olhos

T CHAUMIER, Sergela déliaison amoureus®@aris: Armand Colin, 1999, p.121.
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e as palavras de Anna Ihe comunicam. Ja indo enban diz para Anna: “Eu sou seu
estranho! Jogue-se!”.

Mais uma vez, o fascinio pelo “estranho” € exploredmo parte da seducéao. E,
certamente, no caso dessas duas personagenspdestepsido ainda mais estimulante,
uma vez que se entende que, em seu primeiro e bostato houve uma evidente
atracdo, consubstanciada num Unico beijo, aparemtenestimulante para os dois. Da
maneira que o filme constréi essa relacdo, desdepseneiro encontro até esse
momento, os dois ndo se comunicaram diretamente, sed conheceram e nem
estabeleceram um vinculo. Permaneceram, por umcamop dois estranhos que se
beijaram uma vez. Isso contribui especialmente gaeuma personagem como Dan
alimente em sua imaginacdo o desejo por Anna. NAthecé-la possibilita uma
idealizacdo muito mais ampla tanto da pessoa Anaatq de possiveis relacdes com
ela.

ApoOs a exposicdo de fotografias, datde outmarca ndo apenas um salto de
tempo, mas alguma mudanca relevante na historsgg@éncia se inicia ao som de uma
musica de piano triste e Anna sentada, com um allmrado. Em seguida, corte para
Alice dormindo em um sofa, quando Dan chega a partaanento. Alice pergunta onde
ele esteve e ele responde que esteve trabalhasado para tomar uma cerveja com seu
colega de trabalho. Outro corte para Anna e véasgylchegando. Inicia-se entdo uma
construcdo por meio de paralelismo do que, a pimcseria 0 momento em que Dan e
Anna anunciariam a seus respectivos parceiros gugém um relacionamento e vao
deixa-los. Contudo, como se pode observar, nenhasnddis efetivamente deixa seu
parceiro. Enquanto Alice, ao receber a noticia da,oge sem deixar vestigios num
momento de distracdo dele, Larry, enfurecido, depei confrontar Anna com varias
perguntas diretas sobre suas relacdes sexuais aomrekpulsa-a de casa dizendo: “Va
embora e morra, sua vadia desequilibrada!”.

Dan comunica Alice que vai deixa-la para ficar onma com um ar que sugere
desinteresse, até mesmo frieza, justificando-segtar apaixonado pela outra. O uso da
paixdo como justificativa para a atitude de Damesponde a tendéncia compartilhada
de se atribuir ao amor uma forca que age contentasie daqueles por ela envolvidos,
algo ja presente no romance medieval, objeto delesie Rougemont: “Tudo leva a

crer quelivremente(grifo do autor), jamais [Tristdo e Isolda] teriascolhido um ao
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outro, mas eles beberam o filtro do amor e eisigdp#°® Visto dessa maneira, o

termo amor acaba aludindo a algo que isentariaantarde qualquer responsabilidade
por seus atos:

De acordo com seus principios, alguém que em nomerdor

verdadeiro sacrifica um casamento, lacos de famflaernidade,
talvez num extremo, mesmo o bem estar daquele dependele/a,
nao esta cometendo um pecado, mas apenas obedexemdgras,
respondendo ao chamado do coracdo e buscando todepleara
ele/a e outros. Ele ou ela ndo deve ser culpade; essgado agarrar-se
a uma ordem a qual ndo valorizaria 0 amor como adlevo

bastant&®,

Contudo, Alice retruca de maneira a contrariarctalcepcao: “Como se vocé
nao tivesse escolha! HA sempre um momento. ‘Euoptszer isso, eu posso me
entregar a iSso ou posso resistir'. Nao sei quémido seu, mas aposto que houve um.”
A colocacédo de Alice é pertinente, mas, ao se dersi, ainda conforme Beck, que o
amor é, paradoxalmente, algo percebido e experadennha primeira pessoa do
singulaf™®, o questionamento dela perde relevancia. Afinaln Beve uma escolha e
agiu de acordo com sua propria vontade. De maneieao que torna problematica a
tentativa de Dan se justificar € minimizar, nessemento do dialogo, sua propria
vontade, atribuindo ao que ele chama de amor amsapilidade por seus atos.

Embora esteja comunicando que vai deixa-la, Darter@ta resistir a seus beijos
e repete que a ama — o0 que, nesse dialogo, chegaranecanico — além de tentar
impedi-la de partir. A moca pede entdo que ele g@eepm cha e, enquanto ele se
distrai, ela foge sem bagagem, sem despedidas deigar rastro. Ao partir, Alice ndo
apenas veste a mesma roupa com que estava nodaifilme, como também néo leva
qualquer bagagem, da mesma maneira como € vistuamrimeira cena, na qual se
entende que ela acabara de chegar a Londres. Acausde bagagem material nas
partidas e chegadas dessa personagem pode s@retdda como metafora para o
desapego, sugerindo a intencdo de nao portar consaggagem emocional do
relacionamento encerrado. Nisso, a personagem & &pseu parceiro que, mesmo
tendo acabado de anunciar que se apaixonou pa wutiher, afirma ama-la e que se

continuar a vé-la nunca vai conseguir deixa-la. v@aon destacar também que, assim

28 ROUGEMONT, Denis deO amor e o Ocident®io de Janeiro: Guanabara, 1988, p.33.
29 BECK, Ulrich & ElisabethThe normal chaos of loy€ambridge: Polity, 2002, p. 173.
270 Cf. BECK, Ulrich & ElisabethThe normal chaos of lovep. cit., p.197.
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como no inicio, quando flerta com Alice, Dan temaunamorada, ele também iniciou
uma relagdo com Anna sem deixar Alice e, mesmaoeap@Erdo a intengéo de fazé-lo,
mostra-se vacilante, até que a moca tome iniciativaleixe.

Entende-se desde o inicio do filme que Dan tencuddade em terminar
relacionamentos, chegando a questionar Alice, em meneiro dialogo, sobre a
possibilidade de deixar alguém que se ame, a quep ga visto, a moca responde
categoricamente que ndo se deixa alguém que amdam®m. Embora haja uma
discordancia nas perspectivas de Dan e Alice st#irar ou ndo alguém que se ama, 0s
dois expressam a nocdo ainda muito compartiihadaamer que o relaciona
necessariamente a monogamia, sem deixar espacorpdesceiro. ISso parece criar um
conflito para Dan quando ele se vé na necessiddck/néoral de deixar Alice para
poder, legitimamente, dar continuidade a seu m@rnento com Anna, elegendo essa
relacdo como principal. No entanto, a julgar pekidnico da personagem no filme,
certamente ele s6 ndo manteve um relacionamentdefmarcom Alice por falta de
oportunidade, o que de certa forma é ressaltadd\pna no seu ultimo dialogo com
ele’™,

Assim, Dan tende a manter relacbes paralelas, rdascamo expressao de
alguma conviccdo amorosa, mantendo uma relacacdldfe outra obscura, com valor
de interdita, ilegitima. A questédo de relacionarmgemao monogamicos, nesse caso, nao
€ apresentada como um arranjo alternativo, passévekr negociado entre os amantes
em uma relacdo mais livre ou aberta. Tal abertiia @ apresentada no filme,
sustentando o0 modelo monogamico como o Unico rewih e aceitavel. Estabelecer
relacbes paralelas, ainda que recorrente, € citstaomo espécie de transgressao
moral que, uma vez ndo evitada, deve ser escorabidendximo ou interrompida,

conduzindo a relacdes sucessivas:

O ideal de exclusividade amorosa continua mesma sstrutura é
porosa e o terceiro a penetre por todos os ladés. relacbes ndo séo
mais paralelas, mas sucessivas. As unifes se éaracEda vez mais
rapidamente, evocando uma poligamia sequencial. Masudanca
social essencial vem do fato de que a aberturadgdida, cada vez
mais ao nivel do simbdlico, do imaginario e dasresgentacdes,
parece cada vez menor no nivel das praticas. A gaon@ é em
passo de se realizar, mas ndo porque o casal gsafittente, mas

2’1 Nesse dialogo, Dan esté indignado por Anna teglaeionado sexualmente com Larry para conseguir
gue ele assinasse o divarcio. Dan menciona, au@NANNa, que ele ndo se reencontrou com Alice, a
gque Anna rebate dizendo que ele ndo o fez poeekutido e ele ndo saber para onde ela foi.
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porque o terceiro é cada vez mais relegado a esg@esmaginadas, a
vivéncias virtuai§'

Pode-se dizer que todas as personagensCérser cultivam o ideal de
exclusividade e se orientam por ele, com a diferapge Dan, embora o incorpore no
discurso, ndo mostra grande esforco para leva-lpraica. Isso faz com que,
secretamente, num primeiro momento, ele mantenfaaligacdo platdonica com Anna,
espiando-a de longe em seu estudio e, num segunmmembio, uma relacéo
correspondida, também secreta, até que decidar@{lavpara deixarem seus parceiros
e tentarem viver o ideal de exclusividade entrs.ele

Diferentemente de Dan, Anna n&o toma a iniciatimecemunicar sua partida. O
assunto nao é levantado por ela, mas por Larryumar razdo completamente diversa:
ele confessa ter feito sexo com uma prostitutardersua viagem aos Estados Unidos e
teme que Anna o deixe por isso. Embaracada, efamanque o deixara, mas para ficar
com Dan. Se Dan d& praticamente todas as inforrea;@dice antes que ela pergunte e
ainda discorre sobre a situacdo, vé-se em Annéicaldade em falar, respondendo as
perguntas de Larry timidamente, com poucas pala/psse sem voz, as vezes apenas
por gestos comedidos e um ou outro olhar. E, difereente de Alice, que questiona
Dan sobre seus sentimentos, Larry pergunta ageessive sobre o sexo de sua esposa
com o amante, sem eufemismos. Anna tenta se esgiégaas perguntas, mas Larry
insiste até que ela acabe por responder tambérasagmmente, na mesma linguagem e
elevando sua voz.

Larry se surpreende com a revelacdo de Anna, edpecite pelo fato de que o
relacionamento dela com Dan se iniciara ainda algesu casamento. Ele pergunta por
gue entdo ela se casou com ele e ela respondeugua que eles fossem felizes.
Ingenuamente, especialmente naquele contexto, Lgergunta: “Mas nds somos
felizes, ndo?” — o olhar de Anna em resposta evidemnle maneira quase brutal, as
percepcdes discrepantes que os dois tém de saionaiamento. Obviamente, se ela
concordasse, eles ndo estariam sequer tendo agumiarsa. Por essa frase, é sugerida
também uma idealizagdo da prépria instituicdo dtiménio: mesmo envolvida desde
antes do casamento com outro homem, ela insisteeerasar com Larry, por acreditar
que poderiam ser felizes se casando, possibiliqadecertamente ela ndo via em sua

relacdo com Dan, talvez por ele, por tanto temp@mter seu relacionamento com Alice

22 CHAUMIER, Sergela déliaison amoureusep.cit., pp.124-5 (grifo do autor).
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e ja ter dado a entender ainda no inicio do filme gla era “impossivel de deixar”.
Aparentemente, ela via mais possibilidade de der éen funcédo da estabilidade que
Larry seria capaz de oferecer no casamento — doayueDan.

Nesse caso, € como se Anna projetasse no casammmatosaida para suas
davidas e insegurancas, uma solucdo para seuseprablafetivos, o que remete a
relacdo jA& mencionada que Menezes sugere entretrond@o e a imagem da boia
salva-vidas enlItimo tango em Parisque, ironicamente e, contra 0 que se espera
desse acessorio, afunda rapidamente quando atisadgua, levando “junto com ela, a
imagem ingénua de um casamento seguro e repousatéeel e infinito>’® Aquele é
o segundo casamento de Anna, sendo que o prinaioém acabara em divorcio, 0
que sugere que ela mantém a crenca nessa ingijtiégaressando o que Beck ja
observara: embora elevadas taxas de divorcio paregdicar o definhamento da
instituicdo do casamento, as taxas também elevddadivorciados que se casam
novamente sugerem haver ainda uma crenca fortenstduicdo do matrimoénio,
manifestando o quanto o casamento, mesmo para gQaenteve uma experiéncia
satisfatoria nele, ainda é atraéhte

De forma diferente de Dan, Anna expressa 0 confiitdire o ideal de
exclusividade e as possibilidades de relacbesgasalque relegam “o terceiro” ou ao
campo da imaginacdo ou a uma espeécie de relaciomamearginalizado, vivido em
segredo e carregado de culpa. Alias, o filme mangaAnna um sentimento recorrente
de culpa, seja durante essa discussdo com Lajaynseailtimo dialogo entre Larry e
Dan, quando aquele comenta que Anna “adora umseti@m culpa”. Com isso, nota-
se emClosera expresséo de profundas contradicdes a respeamdo e dos ideais de
exclusividade, mais claramente personificada ppi&sonagens que a critica elegeu
como principais — Anna e Dan. E no caso de Anpaténte a relacao imbricada desses
conflitos com a instituicdo do matrimonio, percebidomo experiéncia legitima e

desejavel do amor romantico, sendo que:

A separacdo se da porgue ndo se ama mais e seogtieuar a amar.
Isso que poderia antes ficar em surdina tornoutsmopdial. O
individuo ndo se isola mais em seu luto de amois gnaambém
porque 0 modelo romantico de amor 0 convenceu QueIcesso

z

amoroso ndo é possivel sendo na unido legitima. pgtace o

2P MENEZES, PA meia-luz: cinema e sexualidade nos anqop(it., p.164 (ver a discusséo detalhada
desse tema no capitulo 11l desta tese).
274 Cf. BECK, Ulrich & ElisabethThe normal chaos of lovep. cit., p.171.
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fenecimento necessario do amor, de maneira queaikea mais, 0s
amores adUlteros conduzam ao divércio e a novasrea®os .

Embora envolvidas diretamente nas contradicOeseds parceiros, Alice e
Larry parecem manifestar os mesmos ideais de wnexclusividade, mas de forma a
incorpora-los mais obstinadamente na vida prasem ela com a convicgédo de que s6
se deixa alguém que ndo se ama mais, seja elemdentaanter seu casamento. Tanto
Alice quanto Larry, em relacdo a seus parceirasnsadstrados como mais fiéis, embora
nao deixem de flertar um com o outro. Mesmo queyleonfesse ter ficado com uma
prostituta, ele mostra arrependimento e ressaktaaquilo nao significara nada para ele,
dando a entender que tudo ndo passou de uma resigiamente sexual e episodica.
De tal maneira que, se de um lado, Dan e Anna @aree orientar por uma percepcao
de amor mais centrada na idealizagcdo e na imagindgé possibilidades de outras
aventuras, Alice e Larry, que ndo deixam de tes $#enis, parecem mais preocupados
em incorpora-los ao seu cotidiano, a vivenciaAosnpressao que se tem, tanto de Dan
guanto de Anna, é gque a experiéncia amorosa gétiafa- que, pelo que se entende,
parece dever ser constantemente magica, romaniintansa — estd sempre ausente da
sua relacdo, do seu momento atual, enquanto Lakiice buscam essa experiéncia na
propria vida, ambos dispostos a se readaptar eimdproelacdo e devotados a seus
parceiros.

Passada a sequéncia das separacfes, vé-se, em@iamto, em um cenario de
pouca iluminagéo, Larry descendo uma escadaritefeenma parede cheia de espelhos.
A imagem do homem cabisbaixo sob a luz azuladawgpiica nos espelhos enquanto
ele segue seu trajeto descendente. As construgbeseaflexos de espelhos, embora
breves, séo recorrentes no filme, tendo sido atgstacada aquela em que Alice e Dan
conversam enquanto se arrumam para a exposicdonda. Nao se pretende aqui
assinalar e discorrer sobre cada cena em que apamac espelho, sendo mais
interessante observar como essas reincidénciagbrarh para o conjunto do filme na
construcdo da narrativa e das personagens.

O emprego de tal recurso admite interpretacOesrs#ise parecendo remeter
ainda mais a questéo do olhar, do que ele perraite das possibilidades de ilusdo que
ele proporciona, uma vez que espelhos sédo tambstranmentos recorrentes em truques

de ilusionismo — além de componentes basicos damsewos fotograficos analogicos.

2> CHAUMIER, Sergela déliaison amoreusep. cit., p.13.
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Os espelhos também podem sugerir a busca de umiamagém inacessivel sem que
haja uma superficie que a reflita e a torne visildsse sentido, o uso de espelhos no
filme reforca aspectos da propria construcdo ddacimamentos afetivos das
personagens, nos quais elas parecem as vezes basstuir e enxergar a si mesmas.
Nesta cena especificamente, o jogo de espelhosnoiopa a multiplicacdo da imagem
daquele homem cabisbaixo, de roupa desalinhadarba lgor fazer, como se, de
maneira analoga, seu estado de tristeza e decad@meimovimento descendente) se
visse multiplicado em seus varios reflexos, refodgaa impressdo ndo apenas do
estado emocional em que a personagem se encoagdambém a maneira como ela se
vé naquele momento.

No fim da escadaria, Larry descobre uma boatestdp-tease na qual,
coincidentemente, encontra Alice, que usa uma perac-de-rosa. Eles vao para uma
cabine privativa e Larry busca uma conversa fraoma Alice, falando de seus
sentimentos, as vezes chorando e reivindicandoaqueca lhe diga a verdade. Num
desses momentos, a resposta da moca € bem sugtdtnér € o maximo de diversao
gue uma garota pode ter sem tirar a roupa, magltréa ainda melhor”. No contexto da
relacdo entrestripper e cliente, nada que Alice diga parece convencerlyl.ama vez
gue, como ele mesmo sugere, seria de praxe agoefssionais esconderem suas
identidades e mentirem com o intuito de se presemva estimularem o desejo de seus
clientes. Em funcdo disso, nesse momento do filsefalas de Alice soam dubias,
deixando Larry confuso, o que € mais evidente quatelinsiste que ela diga seu nome
verdadeiro e a moca repita ser Jane, Jane JonesnfAmacao de seu nome se dara
apenas no fim do filme, quando, chegando ao aampgar Nova York, ha um plano-
detalhe de seu passaporte em que se vé o0 nomédala® seguido de uma simpética e
improvavel saudacdo do guarda da imigracéo: “Bemavile volta, senhorita Jones®

Larry, bébado e choroso, faz confisses sobre smtgmentos para gtripper,
gue age como se nao o conhecesse. Ele comenthdgomelito tempo atras, frequentava
aquele lugar, quando ainda ndo era uma boatgribetease mas um bar de musica
punk. Sua fala é carregada de desapontamento gesd@ferindo-se provavelmente
ao ambiente em que se encontra, diz: “Tudo € umsieede outra coisa’. A frase,

nesse contexto do filme, pode se referir as mudapeecebidas pela personagem, no

2’® N&o bastasse mostrar o nome da garota em um gédalhe de seu documento, o filme ainda coloca
essa saudacédo sonora para que espectador nao egjenasas também oucga claramente o nome da
moga.
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gue o lugar que ele conhecia e frequentava commediie punk transformara-se em

outra coisa completamente diferente, embora o l@aprédio permane¢cam o mesmo,
como se aquilo fosse outra versao da mesma casaeuenhecera antes. De maneira
que, embora muitas das estruturas conhecidas ¢er@eis por muitos anos se

preservem, os lugares, sua aparéncia, sua sigidtica seu valor mudam conforme o
contexto, novas versdes surgem para a mesma oogaela se torna praticamente
irreconhecivel se comparada a versao anterior.

E possivel interpretar nesse momento do filme careylexpressa — ainda que
brevemente — um sentimento de nostalgia em relagéele lugar de sua juventude a
que ele “retorna” apés seu divorcio. Contudo, acoetrar o clube detrip-teasee
tentar, naquele espaco, lembrar-se onde ficavalam,pgem-se em relevo o carater
irremediavel da propria nostalgia: o lugar existeespaco, mas nao corresponde mais
aquele do contexto da juventude da personagem. fo@om Jankélévitch: “O
verdadeiro objeto da nostalgia ndo é a ausénciagmsicdo a presenca, mas o passado
em relacdo ao presente; o verdadeiro remédio paostalgia ndo € o retorno para tras
no espaco, mas o retroagir em direcdo ao passaigonpo™’’.

Por outro lado, a observagcdo sobre as versfesrpatkter também a propria
producdo cultural — inclusive cinematografica — @docar em questdo algo que
acontece constantemente em roteiros de filmesteledsao: historias que se repetem
em novas versdes e novas roupagens. Tanto queme flloser é a versao
cinematografica da peca teatral de mesmo nome,rotgoo foi adaptado pelo proprio
autor da peca. No entanto, tal ideia, expressa teomanha tristeza na fala de Larry,
conduz a um beco sem saida: naquele momento, @npgesm procura abrigo em um
clube de sua juventude que ndo existe mais e a vergdo que ele encontra parece
servir apenas para atestar que ele se encontradgerd presente, que aquela nova
versao ignora e desconhece toda a significacidcagga valorativa atribuida a versao
gue ele conhecia.

Logo mais adiante no filme, a personagem exprelggasemelhante, em seu
encontro com Anna no centro de Londres, local dqaeaftrma detestar pelo fato de
misturar, num mesmo espacgo, uma arquitetura clssimutra futurista: “Odeio retro,
odeio futuro. O que me resta?” Interessante tandpégmem sua critica, ele se refira ao

local como um “parque temético”, o que confere &pestruturas, tanto futuristas

27T JANKELEVITCH, Vladimir, apud MENEZES, Pauld Meia luz,op.cit., p. 92.
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quanto classicas, um aspecto de imitacdo, simylalwixando 14, passado e futuro
limitados as fachadas dos edificios. O momentceptesparece reduzido a nada quando
as referéncias de valores e de experiéncia querselq@ parecem ora anacronismos
preservados nas aparéncias, ora projecbes futurgpi@ ndo parecem encontrar
qualquer relagdo com o presente, vislumbradas g@artencentes a um mundo distante
e desconectadas do proprio mundo. Como Baumanwabaertratar da relagcdo com o

tempo no contexto contemporéneo:

O advento da instantaneidade conduz a culturdieaal@imanas a um
territério ndo mapeado e inexplorado, onde a nwidas habitos

aprendidos para lidar com os afazeres da vida pesda utilidade e

sentido. [...] A memodria do passado e a confiarmgéuturo foram até

aqui os dois pilares em que se apoiavam as poulesais e morais

entre a transitoriedade e a durabilidade, a mdedé humana e a
imortalidade das realizagbes humanas, e tambéne essumir a

responsabilidade e viver o momeiito

Larry parece expressar, seja nessa sua colocacéelagao ao centro de Londres, seja
em seu desapontamento ao ver o clube da sua jaeerttansformado em algo
completamente diferente, um desgosto caracteridiceeu tempo, naquele momento
em que nem passado e nem futuro lhe servem e enpeesavulso, remete a esse
territorio inexplorado. E é sugestivo também calecomentario emerja justamente no
encontro em que insiste para que sua esposa \aHesfe, uma vez que a instituicdo do
casamento guarda em si tanto o aspecto tradicoquelremete ao passado, quanto a
funcdo idealizada de projeto de vida duravel, gemeteria a um futuro solido,
planejado, supostamente seguro.

Voltando a questédo do “tudo € uma versdo de ooisat ha também a ideia —
nao necessariamente nova — de impossibilidade es@@ uma valorizada e desejada
autenticidade das coisas. No caso dos relacionaseng, certamente, das identidades
— a tendéncia parece apontar para um contentanmremifoou menos resignado com as
versf@es disponiveis. Isso ocorre, muitas vezesfodaa analoga a se adquirir a
reproducdo barata, mas “fiel” de um quadro claseicaleixar-se levar e entreter por
repetidas versbes cinematograficas do que seriicgrente a mesma historia;

fenbmeno notavel em Hollywood que parece reforgao® Ultimos anos com varias

2’8 BAUMAN, Zygmunt.Modernidade liquidaRio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, p.149.
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refilmagens, continuagfes e adaptacfebadt-sellerse historias em quadrinhos, além
da manutencéo dos filmes de género e suas férinasisas.

Se tudo é uma versao de outra coisa, Larry tem$ax versao que acredita ser
a verdadeira a respeito de Alice. Em certo pontdidimgo, ja irritado, ele pede que ela
converse “na vida real”, e, embora ela respondar dazendo isso, ele se mantém
cético, uma vez que a versdo daquela personagemnmajmeomento se diz real ndo
corresponde a que ele conheceu com outro nome.éBohembrar que a primeira
imagem que Larry tem de Alice (ou Jane) ¢é a fofitdela. Sua primeira visao dela é
no quadro, ampliada, para logo em seguida engatar aonversacado com a moca a
respeito daquele mesmo quadro. Ou seja, sua paimefgréncia da garota com quem
interage é um registro de um relance da personagemontexto totalmente diverso,
impresso em preto e branco, ampliado e emolduradarea tela. Aléem disso, como o
filme permite que se saiba, ele chegou a ler o nemae Dan inspirado em Alice, de
maneira que as referéncias que ele tem da mogamaténento desse encontro no clube
de strip-teasesdo constru¢des de terceiros que, como o propme fda a entender,
pouco ou hada sabiam a seu respeito. Larry e Afidateragem em cena duas vezes no
filme: na exposicao de fotos e depois no clubstdp-tease sendo que a relagdo sexual
posteriormente aludida entre os dois aparece cavarncia desse encontro no clube.
No entanto, ele tem para si uma versdo pronta @sdadeira Alice”, baseada na
fotografia de Anna e no livro de Dan.

Alice ndo desnuda apenas seu corpo para Larryatareseu nome ou que esta
excitada enquanto tira a roupa para ele. A metafesaa cena — que € também irdnica —
parece mais clara quando Larry acredita ter en@datum ponto fraco em Alice e diz:
“Uma brecha em sua armadura”, a que ela resporitle:ndo estou vestindo uma
armadura”. A resposta € cdmica, considerando msm@ento do filme e os trajes
minimos que a moca usa para melhor expor seu cbipeentanto, Larry supde em
Alice uma postura defensiva, uma couraca atrasudh &la se esconde e se protege,
enguanto ela, tirando e colocando seus trajes rafiabrindo e fechando as pernas,
revela-se bem franca, expondo mais do que seu.cGpuudo, trata-se de um jogo de
esconder e revelar cujas impressdes dependem, andegmparte, do olhar que o
interlocutor lanca sobre ela e da interpretacaoetgieonstroi. Larry vé Alice nua, mas,
justamente nesse momento em que ela mais se relelago percebe nada sendo a
artificialidade atribuida a performance dg&ipper, chegando a chamar Alice e as

demaisstrippersde “robds pneumaticos”.
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Essa sequéncia em que Larry e Alice conversamtiéyarmente expressiva de
uma questdo que nao se limita a atuacdo da mogatpeseu cliente, mas se desenrola
em relacdo ao préprio cinema e as ligacfes quetasipees tendem, frequentemente, a
buscar entre filme e “realidade”, mesmo quandoaga te filmes de ficcdo no que seu
grau de “realismo” e convencimento € comumentericefecomo um indicador de
qualidade. Em relacado a isso, Carriere lembramuejnema, muitas vezes, € “como se

(9

a realidade ‘verdadeira’ fosse mais dificil de sraitir do que a artificia”>. Mais

adiante, o autor continua:

Mas na realidade, o processo é muito mais compfaxyavelmente

até incapaz de ser definido. Envolve os mais sexieecanismos de
nosso ceérebro, incluindo, talvez, a preguica, arahindoléncia, a

disposicdo para renunciar as suas virtudes poquerkdulacdo. E
apresenta perguntas (que, como todas as verdageirgsntas, sao
irrespondiveis) sobre a relacdo entre a realidaleerdade, (Sempre
supondo que essas duas palavras, com seu sigaigradotado pelo
uso prolongado, possam ser associadas a tendéngize aodos

sucumbimos: nossa perturbadora deficiéncia emtireas imagens

colocadas diante de nds, nossa incapacidade derpeos nos

mesmos, de reagir de maneira inteligente e céfieyez tenha

mesmo fundamento o temor, como afirmam alguns, ue ajgosto

pervertido pela ilusdo, esse desesperado desegerdeonvencido,
possa ser o indicio da duplicidade essencial dehdth

Justamente quando Alice mais se mostra para Lajoeéle € incapaz de reconhecer o
que a moca clama como verdade, apegando-se a inpgerle tem constituida dela
nao tanto por um “gosto pervertido pela iluséo”srpar ter estabelecido para si uma
versao “verdadeira” de Alice. De forma que essdéod@ abre questionamentos para
muito além da esfera da intimidade, dos jogos delae e esconder presentes em
relacionamentos idealizados como transparentesa-3®@caqui num tema que é
caracteristico de debates sobre o cinema, masraopita a eles, permitindo questionar
até que ponto a busca pela ilusdo de “transparéfftia inadvertidamente levada para
a proépria vida pessoal como valor e referéncia parrelacdes interpessoais. Nisso, as
expectativas de transparéncia culturalmente regrdds em relacéo aos filmes e ao seu
carater “realista”, em alguma medida é transfepaia os olhares sobre a prépria vida,

mas orientando-se pelo modelo da ilusédo, permitqudum momento revelador como

2’ CARRIERE, Jean-Claud@ linguagem cinematograficaop. cit, p. 99
20 CARRIERE, Jean-Claudd linguagem cinematogréficaop. cit, p. 100.
21 Cf. XAVIER, Ismail O discurso cinematograficop. cit, p. 42.
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este do didlogo de Alice com Larry, em que ele&enais proximo e em contato mais
direto sem mediagbes perante sua interlocutora, s&a reconhecido em sua
transparéncia, mas, ao contrario, como encenacémabde uma performance de
estimulacao erdtica.

Por fim, Larry aceita Alice na condicdo d&ipper — enquanto alguém que
executa um papel com vista apenas a promover onmédé excitacdo erética em seu
espectador — e solicita que tire a roupa mais weaaevse incline a sua frente para seu
“prazer visud®”. Ela lhe pergunta se é realmente aquilo que eé g ele responde:
“O que mais eu poderia querer?”. No momento, hZoomno olhar fixo de Larry e a
muasica — que € ao mesmo tempo ambiente e trilhargon sobressai, sugerindo
excitacao e deslumbre da personagem ao contempéagiea dastripper. A expressao
escolhida por ele — prazer visual — remete a cagétrda questdo do olhar no filme, em
um de seus momentos mais expressivos: todo o prazdico, a satisfacdo e
deslumbramento, naquele momento especifico, saerimgntados e revelados apenas
pelo olhar: A expressao de fascinio construid@lase-updos olhos de Larry durante
aquele espetaculo em que ele é limitado apenas sexwetocar € como se laureasse o
sentido da visdo e, naguele momento especifico,oseatacdo para o prazer e 0
estimulo erético. Quando Larry pergunta o que regoderia querer, € uma maneira
de dizer que, naguele momento, ja ndo lhe impoes e aquelatripper se chama
Alice ou Jane, se ela deixou ou foi deixada pelmarado, se sua versao literaria
corresponde ou ndo aquela presente a sua frenjegeamomento, ndo interessa ver
mais nada além daquele corpo se desnudando aeste fr

O que se nota em Larry e nas demais personagenstgtegem com Alice é
gue elas enxergam nela apenas o que projetamga&yqor suas falas, parece sempre
distante do que a moca pretende para si mesmamEah@lice, como 0s temas amor e
“verdade”, é construida no filme como objeto fugidle constantes projecdes que
parecem nunca revelar claramente sua face. Issangtrgido primeiro quando ela
comenta que Dan omitiu a “verdade” a seu respatbvno e depois quando discorre
sobre a mentira das fotografias de Anna, justamentpianto esta de frente para a
propria fotografia e, por ultimo, na cena com Larayboate.

As mudancas no corte de cabelo da personagem paoereplicar ainda mais a

guestdo, uma vez que, diferentemente das demaig, istagem muda

82 No original,viewing pleasure

229



consideravelmente, podendo sugerir inconstancegoméinuidade: primeiro ela tem os
cabelos curtos vermelhos e espetados; depois, mioquae com Dan e ele flerta com
Anna, Alice usa o cabelo preto, um pouco maior doienicio do filme. Na boate de
strip-tease € mostrada na primeira vez com uma peruca rosarta, enquanto na
segunda, usa uma longa peruca loira. Na ultima deridgme, seus cabelos sédo longos e
escuros. No entanto, apesar da aparéncia incoastsmi comportamento, comparado
principalmente ao de Dan e ao de Anna, mostra-serbais coerente, 0 que permite
refletir sobre as amplas possibilidades de difesemtihares e avaliagbes que posam
sobre a personagem, mais em fungédo de sua apadéngiae necessariamente de seu
comportamento. I1sso, num tempo em que midias aigdiag estdo presentes em todo
lugar, em diferentes momentos da vida e de difesemaneiras, explorando ainda mais
o sentido da visdo, instiga a questionar até gueopdesentendimentos e confusdes
semelhantes se tornam corriqueiros nas construgf@esolhar sobre o outro,
especialmente na vida intima.

Apés a cena da boate com Larry e Alice, ha um quata o encontro de Dan e
Anna no hall de um teatro de 6pera. Nesse encavdrdpis sdo visualizados primeiro
em plano geral, com um véo de escada entre elesjeue ser contornado para que se
encontrem. No entanto, h4 um descompasso: elerige gara um lado e ela para o
outro, ao que se percebe, acidentalmente, provocamda risada em Dan, mas
precedendo um desencontro que se revela muito marais profundo. No desenrolar
do dialogo no bar do teatro, entende-se que Anradrasara para encontrar com Dan e
assistir a peca porque fora se encontrar com lgarg que ele assinasse os papéis do
divércio. Dan expressa satisfacdo ao saber quesedssinou, congratulando Anna por
seu segundo divércio. Ela, por outro lado, ndo qearauito alegre e expressa estar
cansada. Dan repara também o rosto de Anna carapi® atribuira a pressa para tentar
chegar a tempo de ver a peca. Ele se levantarmdanheiro e deixa Anna a mesa e,
entdo, h& unflashbackdo encontro dela com Larry, instantes antes.

Larry, ainda usando a aliangca em seu dedo, ins@steque ela volte, mas Anna
se mostra irredutivel e pede gque ele assine osvatos referentes ao divorcio. Larry
entdo propde a condicdo de que assinara se efasséxe com ele uma ultima vez em
seu novo consultério. H4 um novo corte, voltandman, que lava suas maos e, ao
olhar para o espelho, parece dar-se conta de algliaea mesa, nervoso, perguntando,
num tom de quem busca confirmacdo, se Anna fizekm som Larry, a que ela

responde afirmativamente. Os dois discutem, Annajdé esperava que ele entendesse,
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mas Dan, relutante e tomado por ciimes queixaPs®gtie vocé ndo mentiu para mim?
[...] O que ha de tdo bom em dizer a verdade? Treetdir para variar, € o costume do
mundo”. Ela diz que o ama e tenta convencé-lo deng foi nada e que fizera o que
Larry pediu para que ele os deixasse livres. Hife pgie Dan |he perdoe, mas, possesso,
ele ignora as palavras dela.

Mais umflashback e Anna é mostrada aceitando o trato, mas resdattdEu
estou fazendo isso porque me sinto culpada e p@igie pena de vocé. Vocé sabe
disso, ndo é?”. O meédico responde afirmativamesds) demonstrar incbmodo. Ela
pergunta se ele se sente bem consigo mesmo erdaeldasso e ele responde que nao,
novamente sem mostrar dar importancia. De voltaeatro de dpera, a discussao
continua, até que Anna comece a se irritar comeacppacao maior do seu namorado
com o rival do que com suas declaracfes de amodaAna um ultimdlashbackem
que Larry assina os papeis e sugere que ela coetelade para Dan. Depois deste, ha a
altima cena no teatro de Opera, com o fim da dstmsjue parece sincronizado com o
fim da peca, seguido de uma rdpida cena da mulsidémlo do teatro, no que se ouve 0
som de varias pessoas conversando ao mesmo temmpaltidldo os envolve e ha um
fade outindicando o desfecho da historia entre Dan e Anna.

No ultimo dialogo de Dan e Anna parece mais expliai construcdo de Dan
como alguém que coloca em primeiro plano sua ina@dio e as ilusées que procura
sustentar para si, a ponto de ignorar as declasa®amor de Anna naquele momento,
chegando a descrever como a imagina em seu enamitrd_arry. Juntamente com a
declarada preferéncia de que ela mentisse quandarpada se fez sexo com seu ex-
marido, 0 que se nota nessa personagem é queneleotao primordial em sua vida
amorosa a manutencdo de uma concepgdo que pargcenoveamor uma
incompatibilidade com o “dizer a verdade”. Para[D&apreciso conservar ao maximo a
ilusdo romantica, chegando ao ponto de, quandpaiece insustentavel, ele preferir
imaginar a satisfacdo de sua namorada com seuaidalr-lhe atencdo enquanto ela
insiste em dizer que 0 ama.

O aspecto da idealizacdo da relagdo torna-se tdlolepmatico frente & sua
experiéncia pratica a ponto da personagem verbaliesse momento, que preferiria
que sua parceira mentisse, para que assim pudessatar seu ideal de exclusividade,
no qual se incluiria a satisfacdo da vitoria sobreval, supostamente excluido em
definitivo da vida afetiva de sua parceira. Dessanaira, parece sugerido que a

manutencdo desse ideal, embora constantemente gukrnper discursos em prol de
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“dizer a verdade”, requer mecanismos que podenpédiecer contraditérios, como o
recurso a mentiras.

Genard considera o amor como uma espécie de ideatesn por diferenca
marcante o fato de ser atribuido a ele um valocaleretude, ao qual se associaria
movimentos e projetos para efetivamente colocariggatica e vivé-lo. Para ele, trata-

se de:

Uma idealizacdo a qual conferimos, conforme o tenspaforme os
individuos, conforme o0s grupos, uma maior ou mefusgca de

realizacdo. De certa forma, quando o amor nos demep ndo é
precisamente em relacdo a esse imaginario? A mguesseja a
proposicdo inversa a mais pertinente: se o amaddoédificil de

construir, ndo € porque nossa propensao a duvidssp realismo nos
tornaram menos aptos a idealiza¢&b?

Ao dar a entender que preferiria que Anna mentiDs®, expressa justamente
essa contradicdo: o desejo de realizacéo de sal) ddsde que tudo seja exatamente de
acordo com o que ele imagina, pouco importandoasa-se de uma mentira, desde que
ele acredite e esteja satisfeito com ela. Nao &sesteem seu ultimo momento com
Alice, embora a garota néo revele ter feito sexao seu rival, ele deixa-se tomar por
essa propensao a duvidar, dizendo-se (contraditeriee ao que acontece no dialogo
com Anna) “viciado em verdade”. Um aspecto que comgte os relacionamentos de
Dan é, ao mesmo tempo, sua propensdo a duvidar desejo de manutencdo de um
estado no qual acredite estar vivendo seu ideajimado. A maneira como ele idealiza
seus relacionamentos, suas parceiras — e, atrésgss d Si mesmo — € que confere
significado e relevancia as suas experiénciasamoim preferivel a manutencado de uma
mentira que sustente sua versao idealizada a ¢g@eslague lhe demandem alguma
flexibilidade e suscitem algum questionamento pa#s de sua relacdo e de si mesmo.

Passada a discussao com Anna, Dan vai ao coneul®itiarry debaixo de uma
forte chuva, onde pedira ao rival que deixe Anritavgara ele. Larry conversa com ele
calmamente, sentado em sua cadeira, ironizandgsimgas e dizendo que a moga fez
a escolha dela. Dan se enerva, dizendo que Lamysabe quem ela € e comparando o
amor deles a relacdo entre um cédo e seu dono, areee nao incomodar Larry.

Quando Dan afirma que o casamento deles foi umdapibarry, espirituosamente

283 GENARD, Jean Louis. Reciprocité, sexe, passiantriis modalités de 'amour in ERALY, Alain &
MOULIN, Madeleine (org)Sociologie de L'amoutUniversité de Bruxelles, 1995, p.61.
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retribui: “Quer ouvir uma boa? Ela nunca enviou papéis do divorcio para um
advogado. Para um grande heréi romantico como v@eésou bem comum, ainda
assim, eu sou quem ela escolheu e devemos respesanlha dela”.

E interessante que Larry se refira a Dan como ‘tgamerdi romantico” nesse
contexto, o que sugere fortemente um contraportendéncia do cinema na qual o
“grande herdi roméantico” € o escolhido pela mocantGdo, pela construcdo que o
filme faz, ndo ha nada em Dan que o eleve a comdigd“grande herdi romantico”,
nenhuma atitude heroica, no maximo, uma aparersnagdo em relacéo ao objeto de
seu desejo — Anna — que, a principio, Ihe é neghldsse sentido, o impeto de
perseverar na conquista de sua musa, enfrentandwicfes desfavoraveis
aparentemente externas como a resisténcia deleuotompromisso firmado com outro
homem poderiam aproxima-lo das construgdes tigleatierdi romantico” do cinema.
Além disso, certamente sua construcdo como homeis seasivel do que seu rival,
sugerida pela sua inclinacdo a literatura, seu frequente da palavra amor e sua
aparente gentileza o aproximam dessa figura dendgrénerdi romantico” a que Larry
se refere. No entanto, o filme rompe com essa kgyE&i mais ao final quando Dan,
contrariado por Alice, levanta sua mao contra edaagride, ato violento que seu rival,
por outro lado, referido por um espectador comaniaii e por si mesmo como
“homem das cavernas”, ndo comete em momento alguiitme.

Dan critica a simplicidade de Larry, dizendo querapele, o coracdo € como um
gréfico, a que o médico reage energicamente, lamdotse da cadeira e se dirigindo a
Dan: “Vocé ja viu um coracdo humano? Parece um @ulramhado de sangue! V& se
foder, seu escritor! Seu mentiroso! Va checar agiaos enquanto eu sujo minhas
maos!” O contraste torna-se ainda mais evidentsankase, pois, enquanto Dan refere-
Se ao coracao em seu aspecto mais simbolico contim akas emocodes e subjetividade,
o médico responde referindo-se a aparéncia fisiaargbio propriamente dito. Trata-se,
basicamente, da expresséo de duas visdes de mutiagd@icas no que diz respeito aos
relacionamentos afetivos e aos sentimentos. Deadw, la crueza do médico, que,
segundo suas proprias palavras, “suja as maostjuagpode ser entendido como um
contato mais profundo mesmo com elementos que jpodeser considerados
desagradaveis numa relacdo. De outro, o “escritor'inentiroso”, que mais parece
evitar esse contato e refugiar-se em sua esanitauas idealizacdes, alguém que néo se

envolveria o bastante a ponto de “sujar as maos”.
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Dan tenta rebater, dizendo que Anna detesta as maodarry e sua
simplicidade, mas o médico continua, dizendo qadhal contara que Dan faz sexo de
olhos fechados e que acorda de noite chamando ymrnsie. Considerando as
recorrentes referéncias ao sentido do olhar duranfédme, aludindo uma grande
valorizagédo do contato visual entre amantes, dae&e de que Dan faz sexo de olhos
fechados é totalmente desfavoravel para a personggelendo ser interpretada como
declaracdo mais evidente de seu distanciamentitaed&aenvolvimento na relacdo. Ao
fazer sexo de olhos fechados, evitando ver su@ipardurante sua relacdo mais intima,
€ como se ele buscasse, mesmo na presenca de saaalgum ultimo refagio em sua
imaginacdo para se excitar. Com toda a importépogavem sendo atribuida no filme
ao olhar, a recusa do mesmo durante a relacdo Isexea em tese, amorosa —
corresponde a recusa de ver o proprio objeto darseu tdo de perto, em seu momento
mais espontaneo e revelador, sobrevalorizando or asmantico no campo da
imaginacéo, das palavras e do jogo da seducéo kxgdoeao amor sexual, carnal.
Talvez aqui, o subtitulo brasileiro do filmé?érto demais”,encontre seu sentido mais
expressivo: € como se aquele momento maximo dwiddde, para o romantico Dan,
fosse insuportavelmente “perto demais”, a pontprééerir ndo ver sua parceira. Além

disso, é conveniente lembrar que:

Nas ligacbes de amor romantico, o elemento sublierele a
predominar sobre aquele do ardor sexual. A impoidadeste ponto
dificilmente pode ser muito enfatizada.[...] O amompe com a
sexualidade, embora a abarque; a “virtude” comeg@ssaimir um
novo sentido para ambos 0s sexos, ndo mais s@mifac apenas
inocéncia, mas qualidades de carater que distinguemtra pessoa
como “especiaf®.

Dan nédo resiste e acaba em prantos. Larry sugereelguvolte para Alice e
conta que a encontrara por acaso num clubstrgeteasee que a vira nua, mas nao
fizera sexo com ela. Ele da o endereco do club& Pan, que agradece seu rival pela
gentileza. Quando Dan esta ja saindo do consultaay lhe diz que mentiu, que
fizera sexo com Alice e ndo era suficientementerangiara conseguir perdoa-lo. A
fisionomia de Dan sugere indignacdo seguida deinagato, com ele deixando o
consultorio cabisbaixo, apenas alguns segundossidpcesbocar um ar esperangoso e

84 GIDDENS, AnthonyA Transformac&o da Intimidad84o Paulo: UNESP, 1992, p.51.
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confiante ap06s a aparente gentileza de Larry. Hes@lacdo de Larry tem
consequéncias significativas para a cena segumimacluséo do filme.

Ha uma tomada externa de um hotel proximo do aempoujo letreiro em
neon vermelho tem o nome bastante sugestiRet@issanceo que pode ser associado
ao aparente renascimento da relacao entre Alicane 8o logo haja o corte para dentro
do quarto onde se encontram, momentos antes deirdpara embarcarem numa
viagem para Nova York. O clima é de descontraci@s: lerincam, Dan faz cécegas em
Alice, trocam caricias e relembram momentos de m@meiro encontro. A moca
comenta que, ao embarcarem, eles terdo completaalnoganos juntos, apesar do
periodo de separacdo que ela desconsidera, umgueesegundo suas palavras, “nédo
deu certo”. Até o momento, tudo leva a crer queaseinha para um final feliz: o casal
parece apaixonado, brincando de fazer perguntagououtro para testar a memoria de
cada um sobre seu primeiro encontro. O momentoteeanema lua de mel, até que Dan
comece a perguntar sobre o que teria acontecide et# e Larry quando ele foi a
boate. A mocga responde, no comeco rindo, que nadateceu e eles relembram
quando Dan foi ao clube a procura dela. Ha um bitegbbackdesse encontro, depois,

novamente no quarto de hotel, Dan acaricia Alizertio:

- Quando vocé apareceu foi 0 momento da minha vida.
- Este é o momento da sua vida.

- Vocé era perfeita.

- Eu ainda sou.

Dan conjuga os verbos no passado, enquanto a mwagainutiimente trazer sua
atencdo para o presente. Mais uma vez, percebedgewddade da personagem em
focar no seu presente, tendo sua atencdo sempmrittonmomento, outra pessoa ou
outra coisa. Ele insiste em perguntar sobre o ércaom Larry, a que a moca ja
responde com ar enfadado. Dan entdo se afastanderde a beira da cama, dizendo
gue Alice ndo esta confiando nele e que ela podabse pois ele a ama. Ele tenta
deixar a moca a vontade para se confessar, dizgneleela tinha o direito, que ele
gostaria de saber. Ele pressiona e a mocga, incatapdgpete que nada aconteceu. Eles
discutem e entdo ele se levanta e comeca a se, ¥@stindo que ir4 até o aeroporto
para comprar cigarros e demanda a moca que Ihe eorgrdade quando ele voltar. A
moca olha tristemente e suspira, enquanto eleQs@ndo a porta do elevador se abre

para Dan e ele se vé refletido no espelho, paremamnde ideia e retorna ao quarto,
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levando uma rosa que apanhara de uma bandejaaadeoautro quarto no corredor do
hotel.

Ele entra, encontra Alice na cama, acaricia setoreem a rosa e ela,
indiferente aquele gesto, diz ndo ama-lo mais.di&ague ndo quer mentir e ndo pode
contar-lhe a verdade, entdo acabou. Dan resporel@dm se importa, mas para ela é
tarde demais. Ela repete que ndo o ama mais, adizefels e continua: “Eis a verdade,
para que agora vocé possa me odiar. Larry me fadhwmite inteira. Eu gostei. Eu gozei.
Eu prefiro vocé. Agora saia.” Dan confessa entd® lgarry ja havia lhe contado. A
moca reage com surpresa e raiva, dando-se contpeldan estaria lhe testando,
embora ele tenha dito que precisava ouvir dela pairy poderia estar mentindo. Ela
continua pedindo para que ele saia, mas ele ins&te que conversem, dizendo mais
uma vez ama-la, a que ela responde de maneiraesagante: “Onde?”. Ele nao

compreende e ela continua:

Mostre-me! Onde estd esse amor? Eu ndo consigesseramor, nao
consigo toca-lo, ndo consigo senti-lo. Eu consigui-o, consigo
ouvir algumas palavras, mas ndo posso fazer nadasuas palavras
vazias.O que quer que vocé diga, é tarde demais.

Dan implora para que ela ndo faca aquilo, mas arasta irredutivel e ameaca
chamar a seguranca. Ele minimiza, dizendo que si@o @a boate, mas, vendo-a pegar
o telefone para isso, Dan se lanca em sua diretiém @telefone de suas méos a forcga,
enguanto continuam a discussédo com ele perguni@ordoe ela fizera sexo com Larry.
Ele a acusa de mentirosa, pergunta quem ela éraselgya com forca pelos dois
bracos. Ela responde: “Eu ndo sou ninguém!” e cospmsto dele. Ele entdo levanta
sua mao, pronto para bater-lhe, mas vacila. A noogasafia a fazé-lo e ele lhe da um
tapa no rosto, a que ela retorna apenas com umtmaiaberto, de quem nao acredita
no que acaba de acontecer.

Da maneira como essa cena se encerra, confirmarsei@ das declaracdes de
amor de Dan, que séo paulatinamente contraditdsrem do filme conforme vem
sendo apontado, expressando, num ato de violéqueése trata de alguém mais de
palavras do que de préticas e gestos. Pela coastomnpleta da personagem, avalia-se
que é alguém para quem a experiéncia do amor gatsseente literaria, roméantica no
seu aspecto mais enraizado de ficgdo, no qualrselyeeo dominio de um vocabulério e
de desenvolvimentos que lhe sé@o proprios: o dranrdriga, o desafio, as declaracgdes,
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encontros e desencontros mais ou menos favoreqéts destino. Dan tenta
personificar um carater romantico, especialmenteuaidade de escritor, mas falha
nessa empreitada. E tal falha permite questionding®s da propria idealizacdo dos
relacionamentos amorosos, sua orientacdo romamticas im)possibilidades de
concretizagao desse ideal enquanto meta cultunéénestabelecida.

Além disso, analisando a constru¢do da personageongo de todo o filme e
seus desdobramentos, € possivel interpretar netearacdo romantica de Dan algo de
melancolico, sobretudo pela indeterminacdo que exlgressa constantemente em

relacdo a sua vida afetiva. De acordo com Menezes:

Pela constituicdo da indeterminacdo de seu passadelancolico vai
perder suas ligacbes com o presente e, a pamtintde, parecera viver
uma vida que nao € a sua, ou que nao € mais Ssadusca é fadada
ao fracasso, pois ele nem mesmo tem mais as ref@sédo que
procurar. Mas ele procura assim mesmo, revira semdria (que

z

memodria é esta?), incessantemente, no sentidontkr teterminar
alguma coisa que Ihe devolva pelo menos algumeagrefias. Assim,

se podemos pensar 0 nostélgico como um exiladopgttecipa de
diferentes espacos e diferentes tempos, sendo tuamgsiro que nao
tem mais o poder de retornar, 0 melancélico expsrien o exilio
dentro de si mesmm&o existindo diferentes espacos nem diferentes
tempos que pudessem ser recob&ttos

Seus discursos e atitudes contraditérias, seu amestlistanciamento de seus
relacionamentos presentes, em parte, parecem umadivta desesperada de definir a si
mesmo, no que, como se vem observando, as relaféegas cumprem um papel
importante. Como se percebe, Dan busca a solugacspas conflitos pessoais através
de relacionamentos, mas encontra repetidamenteasto porque se mostra incapaz de
estabelecer referéncias para si mesmo. Dessa feuag palavras e os sentimentos que
ele tenta comunicar parecem vazios: Dan parecendmmis codigos de expressao do
amor romantico, mas 0 que ele expressa mais sgiagarae discursos prontos do que
externalizacdo consciente de seus sentimentos; atgném que sabe o que diz, mas
ndo sabe o que sente. E como ele conhecesse adoraiacurso amoroso, mas sem
experimentar o seu contetudo, embora ele o valerinestre grande desejo de vivencia-
lo, mas sempre conforme sua imaginacdo, o que maolar refugiar-se em suas
memaorias, em seus pensamentos, em outras posziledidde relacbes e até mesmo

fechando os olhos durante o momento de intimida@dma da relagéo sexual.

285 MENEZES, PauloA meia luzop.cit., p.97 (grifo do autor).
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Uma vez concluido o arco da histéria entre Alid@am com a Ultima cena dos
dois no hotel, ha um corte para Anna deitada naacamlado de Larry, adormecido
com um livro nas maos. A musica tema recomeca, anquAnna retira o livro das
maos do marido delicadamente, em seguida beijdralo-fosto e apagando o abajur no
criado ao lado dele. Ela se vira de costas para elermanece acordada, com o olhar
resplandecente na escuriddo, fitando o nada. AEsud feicdo que parece preceder um
choro, a trilha sonora € ainda mais expressivatpamamitir um forte ar de abatimento,
bem no trecho em que se ouvem 0s seguintes VEEMSo0 € isso. A historia mais
curta. Sem amor, sem gléria”. A musica contintié @m corte para Alice chegando ao
aeroporto nos Estados Unidos, no que se permitemeseu passaporte o nome Jane
Jones. Em seguida, mais um corte, agora para @amesmo jardim aonde fora com
Alice no inicio do filme. Olhando novamente o momunt® em homenagem a pessoas
gue morreram heroicamente, ele se surpreende amtesrcla o nome Alice Ayres,
morta depois de salvar trés criangas de uma cassthamas em 1885, dando-se conta
de que nunca soube o0 nome daquela com quem s@meala&cpor quatro anos.

O desconhecimento em relacdo ao nome da moca ansima questdo mais
profunda: se, durante todo aquele tempo, ele riia sau nome, que outras coisas mais
ela teria Ihe escondido? A despeito de toda a wénuia, a ideia de ndo saber algo
considerado tdo primordial como 0 nome da parcigere que todas as outras coisas
que ele acreditava saber a respeito dela podegangsalmente falsas. O fato de Dan
nunca ter sabido o nome dela, dentro da constrdgdibme, em sintese, indica que ele
sabia consideravelmente pouco a respeito da mogdiora tenham tido um
relacionamento intimo duradouro. E essa falta adv@cimento sobre a parceira nao é
expressa apenas por isso, mas se mostra preseltegaodo filme, seja na maneira
como ela se refere ao que Dan escreveu em seuitisparado nela, seja quando, na
discussdo no quarto de hotel, ele pergunta: “Quermcé?”. A ideia de nao travar
conhecimento com quem se relaciona amorosamengéare® problematica uma vez
que, nos ideais de amor que se veem correntesie apgarecem também neste filme —
pressupde-se a possibilidade de abrir-se completanpara o outro, de encontrar no
relacionamento amoroso a possibilidade ser “se& woesmo”.

E importante sublinhar que o monumento de onde tlemseu pseudénimo é
em homenagem a pessoas que morreram heroicamently que Alice Ayres teria
sacrificado sua vida para salvar trés criancasntke aasa em chamas, segundo a placa.

Jane, ao longo de todo o filme, na companhia de Baotou o nome de uma figura
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heroica — mesmo que desconhecida — o que podeaefwgla, enquanto foi parceira de
Dan, um carater romantico ao adotar um nome ddrigem dessa maneira, projetar-se
como tal. Uma vez com Dan, ela deixa dessepper para trabalhar como garconete, o
que certamente seria muito menos rentavel, indeaedo sacrificio da moca em prol
do seu relacionamento, sabendo do incOmodo quefsg&o destripper causava em
seu parceiro. Mais do que um pseuddnimo, o honeAlmboliza uma tentativa de ser
outra pessoa no amor. Trata-se entdo da possdelitequentemente explorada nos
filmes de se reinventar, redescobrir através do ramoperando o desprezo, a
indiferenca ou o simples tédio, para se tornargtegdo com o outro, a0 mesmo tempo,
alguém que salva o outro e € salvo por ele, o cqaélado mais diretamente &ma
linda mulhere Titanic. Com isso, percebe-se em Alice a manifestacéao d#salizacao
amorosa tao caracteristicamente roméantica e cignéica: a possibilidade de, no
amor, tornar-se uma figura heroica; associacado g@ssada maneira apresentada em
Closer, ndo se sustenta, limitando-se a um nome falstaddem referéncia a uma
desconhecida que executou algo de inspirador.

Na conclusédo do filme, entende-se que a Unica pegs® teve um “final feliz”
foi Alice, sendo que essa se encontra sozinha, ma® a vontade, num andar que
insinua triunfo, atraindo olhares admirados doséwsra sua volta, enquanto ela mesma
os ignora. Embora no fim do filme Larry e Anna gstejuntos, dividindo a mesma
cama, o olhar perdido da moca na escuriddo sugereagdespeito da proximidade do
leito partilhado, ela se encontra bem distantejeralinclusive pensando em Dan.
Diferentemente de grande parte dos filmes hollywaruzs em que o final feliz e a
unido do par central sdo elementos indiscerniveacessarios um ao outro, o que se vé
no fim deCloser € um casal que, da maneira como € mostrado, né&a cpalquer
impressao de felicidade, enquanto que a personagenaparenta estar mais feliz e
satisfeita estd sozinha. EGloser, tem-se contrariada a constru¢do comum no cinema
hollywoodiano de que o amor deve necessariamemeguzo a felicidade, ao mesmo
tempo em que a felicidade s6 € considerada possivaitir do estabelecimento de um
relacionamento amoroso.

Se emUma linda mulhere Titanic, os obstaculos a principio sugeridos para o
amor sdo as diferengcas de classe eSamonia de amgra distancia, entCloser os
entraves sdo construidos como de carater exclusitenpessoal. De tal forma que
Closer se inscreve como um importante contraponto aese§il e discursos aqui

analisados. Se, de acordo com as observacOes aedBdbre o cinema hollywoodiano,
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os demais filme que compdem esta amostra expresigam carater reconfortante, no
gue a conquista da felicidade no final do flmeeela essencial — mesmo dmtanic
que, a despeito da morte tragica de Jack, ha ecgatrn dos amantes no que se entende
ser o plano espiritual e confirmacéo de sua unp@od sempre” — er@losero mesmo
nao se percebe.

Conforme assinala Heitor Capuzzo ao abordar osafraomanticos no cinema,

"286 ‘mas isso

“A sociedade € o entrave para a concretizacao dgetps individuais
nao parece ser o caso @G&ser Enquanto os outros filmes estabelecem as solucdes
para 0s entraves que se apresentam na valorizagdaestbrgos, posturas e
transformagdes individualizadas dos amantes, coso isorroborando a crenca
ideol6gica numa proeminéncia do caréater individudb esforgo pessoal sobre o social,
neste filme, os obstaculos parecem partir dos m®pndividuos: dificuldades em lidar
com ciumes, interpretar os proprios sentimentosyuras e honrar compromissos ou
confiar em seus parceiros e conquistar sua coriang

Ao centrar questionamentos sobre amor e “verdade’r@lacionamentos que se
estabelecem e se rompem entre as personagenmeopidrece mais problematizar o
amor do que apresentar algum modelo especificoedonm necessariamente triunfante.
“Dizer a verdade” nos relacionamentos, €loser, revela-se, a0 mesmo tempo,
problematico e fundamental, sendo que, da manemm@ @ filme é construido, essas
confissdes mais afastam do que aproximam o0s amate® que sugerindo que, na
pratica, seus relacionamentos amorosos dependemadatencdo de segredos e, as
vezes, mentiras para funcionarem.

A representificacdo dos relacionamentos afetivaraisx das protagonistas
parece enfatizar menos os elementos de fascinisebatamento caracteristicos do
momento nascente da relacdo, favorecendo aspeomspadem ser associados a
convivéncia e a possivel perda subsequente dessteno parceiro atual, favorecendo a
busca ou idealizacdo de outros parceiros ou ca#edé relacionamento. Segundo

Menezes:

O conceito deepresentificacdagealca o carater construtivo do filme,
pois hos coloca em presenca de relagbes mais doagpeesenca de
fatos e coisas. RelagBes constituidas pela hisiorfdme, entre o que
ele mostra o que ele esconde. RelagBes elaboradasa distoria do

286 CAPUZZO, Heitor Lagrimas de Luz — O drama romantico no cineBelo Horizonte: UFMG, 1999,
p.29.
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filme, articulacdo de espaco e tempos, articulaigianagens, sons,
didlogos e ruidos. [..] Arepresentificacdoseria a forma de
experimentacdo em relacdo a alguma coisa, algpmuweca reacao e
exige nossa tomada de posicdo valorativa, relacdmae com o
trabalho de nossas memdrias voluntaria e involimtgwe o filme

estimulg?’.

Em Closer, diferentemente dos demais filmes da amostra, @em@acomo 0s
relacionamentos afetivos e seus desenlaces saseaf@@os parece instigar mais
claramente que se questione e se tome algum pusicanto valorativo, com potencial
de transgredir os limites de conforto do espectadoa repensar que tipo de unides e
desfechos amorosos tende-se a esperar no cinemaguda os demais filmes nao
possibilitem a tomada de posicfes valorativas dagrmas, neles, o relacionamento
amoroso em si ndo € colocado como problema ou gige suscite grandes
qguestionamentos, e sim como solugdo, conquistanipréalgo sempre positivo,
almejado e a ser encontrado no final, um devir.c&minhos, 0os processos para o
encontro do amor podem até apresentar dilemas, anaseta da unido com a
personagem amada como valor maximo nunca é cologadguestdo: seu valor é
apresentado como absoluto e superior a qualques, alé maneira parecerpossivel
apenas um posicionamento valorativo em relagdo raor,asempre favoravel as
protagonistas e sua unido. Enquanto os demaissfitrateam o amor como “a resposta”
para tudo,Closer se diferencia por apresenta-lo como pergunta —-oembao menos
fundamental ou abrangente.

O foco de possiveis questdes para tomadas de pssugiiorativas nos demais
filmes tende a ser construido como um “fazer aaco&sta” para usufruir do prémio do
encontro amoroso, que aparece como recompensaesap de desafios, dilemas e a
perseveranca das personagens. O relacionament@somem si hdo € colocado em
questdo até porque ele mesmo tem pouquissimo espatela nos demais filmes aqui
analisados, que focam nos processos e enfrentasngata se chegar aquela relacdo e
estabelecé-la no final. Nesses filmes, a unido akalcndo coloca problemas, ela
resolve € construida como algo sempre positivo, desejaws justifica todos os
esforcos e provacdes, de maneira a ndo sugerisquei tomadas de posicdo que
questionem a unido dos amantes no final. Issoibonfrara a impressédo de que nao ha

espaco para uma tomada de posicao pelo especadgresentar ao amor como um

T MENEZES, Paulo. O cinema documental como reprémagéio. In NOVAES, Sylvia Caiuby (org).
Escrituras da Imagentao Paulo: Edusp, 2004, pp.45-6.
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valor absoluto, o que refor¢a ainda mais a tendémciaturalizacéo das construcées do
amor nos filmes hollywoodianos.

O filme contrapde-se aos demais desta amostraapela@agem diferenciada de
temas e questdes que se fazem recorrentes nossddmas, de forma mais ou menos
latente. Nesse sentido, dois aspectos que se t&npfesentes na problematizacdo dos
ideais de amor neste trabalho merecem destaquél@sar o primeiro diz respeito ao
amor romantico enquanto narrativa fundamentadacipaimente no campo do
imaginario, o que é personificado de maneira mgusla por Dan, enquanto aspirante a
escritor cujo unico livro publicado € mal sucedidopersonagem se reconhece como
um “romancista fracassado” e, pelo que se notaiagol do filme, isso é transferivel
para sua vida afetiva. O segundo aspecto tem aorara questdo dos olhares, da
visibilidade, constantemente referida ao longo iloef e que encontra sua melhor
personificacdo em Anna.

Se emTitanic Rose elogia o dom de Jack de “ver as pessoasCleser, o
sentido da visao revela-se bem mais como fontegentendimentos e enganos, mesmo
quando as personagens sao vistasis de perto’ Assim, as relacdes nem sempre
claras ou reveladoras entre o visivel, a expreds@csentimentos e suamjpossiveis
correspondéncias com alguma verdade buscada edies$ejs relacionamentos afetivos
merecem destaque ndo apenas como parte do enr&losge mas como parte de um
problema mais amplo das concepg¢des de amor contangas.

Articulados esses dois aspectos, 0 que se consii®i as tensbes entre a
experiéncia amorosa e as construcdes idealizadasedmo, nas quais, hoje em dia,
imagem e imaginacao parecem exercer papel fundameanferindo uma importancia
maior ao sentido do olhar, enquanto algo direcior&geletivo, seja do ponto de vista
subjetivado do individuo, seja na propria constouignica que, nos termos de Ismalil
Xavier, pretende-se “transparerfté” no sentido de ocultar seu carater mediado entre
espectador e as situacdes que se desenrolam eo film

Concordando com Solomon que a historia de amorsguernara paradigmatica
nas sociedades ocidentais contemporaneas é aguel@rjcionada que se inicia no
encontro, passa por uma breve separacao e terainaido do casal e estabelecimento
de um relacionamento feliz e pretendido como durasl®, o foco deCloserparece ser

predominantemente 0s momentos que sucedem 0s [@@@contros entre 0s casais.

288 Cf. XAVIER, Ismail O discurso cinematograficop.cit., p. 42.
289 Cf. SOLOMON, RobertAbout love — reinventing romance for our times.cit., p.99.
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Tém mais espaco em cena os desentendimentos, gk ruidos de comunicacdo
entre as personagens, sendo que a Unica unidcegléerso fim do filme ndo sugere a
conquista de um final feliz, rompendo enfaticametwen a histéria de amor que
Solomon apresenta como paradigmatica e que ossfimmanticos hollywoodianos
tendem, com frequéncia, a endossar.

Os desencontros e decepg¢des amorosas que seaobserfilme, em conjunto
com a questdo do sentido do olhar, o contato viswmlproximidade referida no titulo
permitem desdobramentos diversos na maneira comerseanalisando as complexas
relacbes entre o cinema e as concepc¢fes de amtmangmraneas. A questdo dos
olhares é tdo importante e@loser porque é através deles que se operam diversos
mecanismos de construcdo de ideais e expectatvmsgaais olhos e mentes se
habituaram num contexto de midias de comunicacdmsual ja bem difundidas e
incorporadas no cotidiano e nas interacfes. Nuntegtmem que se atribui um valor
diferencial a possibilidade de visualizar, de masediversas, inclusive aquilo que nao
se revela diretamente aos olhos — de imagens ataplide criaturas microscopicas a
construcdo cenografica de mundos e histérias agststos ao campo da imaginagao e
da literatura — é, em grande parte, através dor ajope se constituem ilusdes e
desilusdes amorosas.

Os ideais de amor, ndo restritos ao plano subjetiwmmaginario, contribuiriam
para constituir maneiras de olhar o mundo, sends alimentados e revisitados em
grande parte em funcao do que se vé, embora igdmuea sempre um direcionamento
do olhar, numa selecdo consciente do que seraadoa do que sera visto. Assim, a
analise de um contraponto coi@tserque problematiza o relacionamento amoroso ao
invés de construi-lo como solucéo e meta absopéasite colocar em relevo aspectos
do amor nos filmes enquanto constru¢cdes narraévweaorativas que poderiam passar
despercebidas. No entanto, o “olhar mais de pegoé o filme constr6i nao
necessariamente estabelece uma imagem mais legitima“verdadeira” dos
relacionamentos, embora possa sugerir isso ao apamtrde diversas maneiras as
construcdes e no¢cdes mais edificantes do amor. Genemtende a partir das reflexdes
decorrentes da analise deste filme, em funcdo des&ter seletivo do olhar, constituido
tanto social quanto individualmente, um olhar “male perto”, ndo implica
necessariamente na descoberta de qualquer realmladerdade definitiva, seja do

mundo, dos relacionamentos ou de si.
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Vi

A DESCOBERTA DE S| COMO PROTAGONISTA — O AMOR NAQRA FERIAS

Uma suave melodia de piano e violinos toca e édittrs aparecem aos poucos
em letras brancas, enquanto um casal se beija ca@@iamente em um cenario
bucdlico, a sombra de arvores repletas de folhadesee vistosas, com um lago ao
fundo. Um movimento de camera mostra que essaseepassa dentro de uma tela, ao
lado de um monitor de computador no qual € exeoutiad programa de musica, com
uma partitura e teclas de piano embaixo. A camerafasta lentamente das telas,
enquanto percorre o ambiente e da visibilidade kdVi{Jack Black), que toca um
teclado aparentemente conectado ao computadoretaagelas, o que da a entender
que, naquele momento, ele esta inserindo a musieaeyvira de trilha sonora para o
flme em que esta trabalhando. Nesse breve momemfisjca diegéticd’ e nao-
diegética se misturam, servindo ao mesmo tempo ¢dlha sonora e aparentando ser
tocada naquele momento como trilha para o filmeéowi® monitor para o qual olha a
personagem. Iniciado dessa maneira, o filme déwbepara o carater metalinguistico
que permeia toda a narrativa, conferindo grandeoithpcia a musica, participando
como objeto interno a narrativa, algo sobre o gersgnagens falam e agem, ndo se
limitando ao papel de fundo e de conferir tonaledachocional aos filmes.

O filme explora a metalinguagem no desenvolvim@®cua narrativa também
com outras personagens, como 0 roteirista ArthuottAb a produtora dérailers
Amanda Woods (Cameron Diaz). Isso confere as wazeaspecto didatico em relacao
a elementos construidos como proprios dos bastidbwecinema estadunidense. Tais
referéncias extrapolam o aspecto técnico e profissi daquelas personagens
diretamente ligadas a industria cinematograficaymsdo conexdes diretas com suas
maneiras de conceber o mundo, os acontecimentosjdalintima e suas relacoes.

Enquanto a camera continua explorando o espagoMiids trabalha, ouve-se a

vozoverde Iris, a personagem de Kate Winslet que terga/sobre o amor:

Eu descobri que quase tudo o que ja foi escritoesabamor é
verdade. Shakespeare disse: ‘As viagens acabamneomteos dos

2% pelo termo diegético, derivado de diegese, enteadéudo que pertence, ‘na inteligibilidade’ &
histéria narrada, o mundo suposto ou propostofipeidao do filme.” (SOURIAU, Etienne, apud
GORBMAN, ClaudiaUnheard melodied_ondres: BFI, 1987, p. 21). Ou seja, aquilo agm&zdo como
do proprio universo narrativo; o0 som que sairiaigteradio que o filme mostra ligado, por exemplo.

244



amantes’. Que pensamento extraordinario. Pessomendo

experimentei nada remotamente proximo disso. Mydtate acredita
gue Shakespeare experimentou. Eu suponho que se pem amor
mais do que qualquer um deveria. Sempre me sugEesu poder de
alterar e definir nossas vidas. Foi Shakespeanm gambém disse: ‘o
amor é cego’. Agora eu sei qissd’" é verdade.

O texto emvoz overcombina com as imagens: Enquanto ela fala da adadrpelo
amor, vé-se Miles olhando com olhos cintilantexgressdo abobada para uma bela
mulher de corpo esguio e cabelos escuros, queoleeslhe da a médo em sinal de
despedida. Miles segura um pouco a mao da moca; gueéepois se retira, enquanto
ele, sentado a sua mesa de trabalho, mantém umfaitinado que segue a moca até
gue saia de seu campo de visdo. A conclusdo dadeasarradora dizendo que o amor
€ cego e enfatizando em seu tom que ela sabe qile agpecificamente é verdade,
coincide com a expressdo alegre de Miles apOsda skiquela bela mulher. Essa
construcdo, em conjunto com a expressao abobadwrmdem apaixonado de Miles
sugere que, naquele momento, ele se encontraampedt “cegueira” mencionado pela
narradora.

A musica cresce em volume e intensidade com adatle violinos e adquire
ritmo empolgante, enquanto a cena com Miles seafexim movimento como se a
camera passasse por tras de um de seus monitéresn Hreve momento de tela negra
em que o titulo do filme aparece em letras branGamovimento de camera parece
continuar, entrando em outra cena, da esquerdaapdraita, em que se vé Amanda em
close-up dentro de um carro, com olhar fixo para frené&ios Ela freia e olha para o
passageiro ao seu lado, enquanto a voz da narrpdimsegue: “Para algumas pessoas,
0 amor desaparece inexplicavelmente.” Ha entacloseno passageiro ao seu lado,
também com ar preocupado. Amanda baixa os olhmssei e suspira. As expressoes
faciais brevemente captadas dessas personagensprgunto com as palavras da
narradora promovem a associacdo de texto e imagagerindo 0 momento de
desaparecimento do amor para aquele casal.

Na cena seguinte, um senhor idoso, de pijamageds® para a cama com 0O
auxilio de uma bengala. No criado-mudo ao ladarhdorta-retratos com uma foto em
preto e branco de uma mulher vestida de noiva.meca fixa-se na mao enrugada do
senhor proxima ao mével de cabeceira, que apoidengala nele e foca no retrato da

mulher. Avoz overcontinua: “Para outras, o amor esta simplesmeetdign.” O

291 Enfatizado no tom de voz da personagem ao proauessa palavra.
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senhor entdo pega o retrato e fita-o por um tego, uma expressao que sugere pesatr.
Com isso, tém-se informacéo suficiente para ingtgprque, para aquele senhor, o amor
esta simplesmente perdido e, muito provavelmenteulier da foto seria sua esposa,
certamente falecida.

A musica continua e ha um corte para Graham (liasé, vestindo roupas
pretas, andando entre varias pessoas no que [mreaea festa, carregando um copo
cheio de cerveja, enquanto a narradora diz: “Masoclo amor também pode ser

encontrado...” Ele troca olhares com uma bela nnullwra, aparentemente
desacompanhada, que toma dnnk, enquanto a voz complementa a frase anterior:
“...mesmo que seja s6 por uma noite”. H& um cpa& um plano conjunto de um
escritério, com uma mulher loira ao centro, sentdidate de uma escrivaninha frente a
tela de um computador. Uma pequena caixa quadaadaim laco vermelho esta sobre
uma das pilhas de papel ao seu lado e a voz pressétp também outro tipo de amor.
O do tipo mais cruel. Aquele que quase mata sutimad. Chama-se amor nao
correspondido. Nesse, eu sou especialista”. A Gireatdo se aproxima de lIris, a
mulher frente ao monitor, sugerindo que aquela ena @ a narradora que se ouvia até
0 momento. Seus sofismas, a partir desse momeagpjiram carater mais pessoal,
retomando mais enfaticamente o uso de primeirsopessguanto compartilha a prépria
experiéncia: “Na maioria das histérias de amor wmapaixona pelo outro. Mas e
guanto ao resto de n6s? E sobre nossas historap@s que se apaixonam sozinhos?
Somos as vitimas do amor que néo é reciproco. Samalklicoados pelos amados”.
Percebe-se que Iris estd no ambiente de trabghlaoeee haver uma espécie de
confraternizacdo de fim de ano, com vérias pesdeapé, conversando e bebendo
despreocupadamente. Deixando ainda mais expliggpripquele momento, a narrativa
se refere especificamente a ela, suacmzinua: “Somos os ndo amatfisos feridos
ambulantes, os deficientes sem o melhor lugar teciesamento. Sim, vocés estao
olhando para uma dessas pessoas.” Ela anda enpesssas da festa, cumprimenta
algumas, visivelmente nervosa, até que seus olmangem, distante, um homem de

cabelos escuros conversando com um grupo e ela diz:

Amei profundamente esse homem por trés miserameis &s piores
anos da minha vida. Piores natais e aniversaressdgens de ano a
base de lagrimas e calmantes. Os anos em que egtareonada

292 No original: ‘unloved.
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foram os mais sombrios porque sou amaldicoadarpar am homem
gue ndo me ama e nao vai me amar. Oh Deus! Stdepdra ele, o
coracdo dispara, a garganta aperta, ndo consigiirer@s sintomas
de sempre.

A cena nao sO alternelose-upsda mocga com uma expressao marcadamente ftriste,
parecendo algumas vezes engolir o proprio chonmoctambém mostra 0 homem a
guem ela se refere longe, entretido com o0 grupo goem conversa, sem tomar
conhecimento dela naquele ambiente. As imagengarealo conteudo do texto
compartilhado em vobff, as vezes exageradamente, direcionando a int&gpcetde
suas expressodes de tristeza, com o acréscimo dsegertende que, ha algum tempo,
ela ja experimenta aquelas sensac¢des com frequénc&aracao acaba quando ela pega
uma taca de champanhe com uma colega e bebe rapittarem seguida conversando
com ela sobre sua complicada relacdo com Jaspemem a respeito de quem falava.

Em poucos instantes, sem dialogos, sem citar napesas com algumas frases
a principio abrangentes e imagens mais especifiddme ja apresentou muito de suas
principais personagens: o cego de amor, deslumbeadoe sofrerd uma decepcao
amorosa; a mulher para quem o amor desapareceqalit@@elmente; o senhor para
quem o amor esta simplesmente perdido; o homemmj@/esedutor, para quem esta
sempre aberta a possibilidade de encontro de aslornpenos por uma noite; e, por
fim, a voz que da legitimidade ao discurso enquawtwadora, falando de si mesma,
clamando autoridade no tépico: “amores néo corredidos”. Com isso, em poucos
instantes, o filme ja construiu para o espectaddrases necessarias para a leitura das
personagens que guiam o enredo e o que foi falacnt a introducdo serd apenas
desenvolvido e confirmado filmicamente.

O texto de Iris aponta uma personagem emotiva, rgitnagao triste que, de
inicio, parece desejar provocar alguma empatigppoa ou condoléncia, com potencial
para identificacdo de espectadores que também sen veomo “amantes nao
correspondidos”. Suas primeiras reflexdes sobamenor, sobre tudo que fora escrito a
respeito, citando Shakespeare e falando do seu gedéefinir vidas” de saida sugere
em que chave o amor sera tratado no filme, comgraradiosidade pressuposta que se
legitima no discurso literario ao falar sobre “tugiee se escreveu sobre amor”, sendo
que, ao citar Shakespeare, entende-se clarameatelajmdo esta falando de livros de
autoajuda. A insisténcia em Shakespeare no disaasparradora também funciona

como parte de sua constru¢cdo como inglesa, algsepdediferencial das personagens
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que serdo construidas do lado dos Estados Unidaglak principalmente a midia
cinematogréfica, fazendo mais referéncias a fildegue a literatura. As “autoridades”
no tema a que ela se refere sdo os escritoregspaemancistas, do que Shakespeare
pode ser considerado um icone muito bem difundidecenhecido, principalmente na
Inglaterra.

Este filme se difere dos demais da amostra porseptar uma introdugcao
didatica do amor, definindo verbalmente e antesndstrar a histéria, as perspectivas
sob as quais o tema amor sera construido, contearadle, em certa medida, um carater
de dado pronto. E isso tende a ser reforcado pefwezjo da voz de Iris nesse inicio
como narradora, que, embora falando de suas ing@®ss vivéncias pessoais em
relacdo ao amor, quando colocada em correspondé&umcia imagens de outras
personagens que, no momento de sua descricaonteiagem com ela, conferem um
carater de onisciéncia e certa autoridade a saaAdihal, antes de aparecer em cena
como personagem que compartilha suas impresséssgi®so que se tem é uma voz
gue fala de diferentes aspectos e possibilidadesrow, em imagens de contextos dos
quais ela néo participa. EG amor nao tira fériasé anunciado para o espectador, com
autoridade, o que ele pode esperar: 0 encontramasites, o poder de redefinir vidas,
mas, sobretudo a partir de Iris, no¢gbes conscienitam estabelecidas de amor,
“verdades” que ela ja sabe, que séo apresentadaapre ndo construidas ao longo da
narrativa filmica.

A questdo do amor nao correspondido de lIris popelaica mais clara no
primeiro dialogo dela com sua colega de traballvogmal a colega pergunta se eles
vinham mantendo relagcbes sexuais e Iris responde mgais do que isso, ela estava
apaixonada por ele. Por esse diadlogo, sabe-se rplacdo — qualquer que fosse — que
Iris mantinha com Jasper havia acabado, mas eiggmgavam “amigos” enquanto ele
esta envolvido com outra mulher, também do jornalectrabalham. A colega pergunta
se Jasper dissera a Iris que a amava e Iris resppral “trés, quase quatro vezes”, e
emenda que, ao questiona-lo sobre isso, ele respogde dissera aquilo como se
estivesse respondendo a alguma pergunta, mas queEanéada daquilo. A colega, um
pouco rispida — chegando a dizer que Iris € patétjdenta inutiimente apontar-lhe o
quanto ela estd sendo degradada e manipulada aaglaldo, mas ela ignora, nutrindo
esperancas de que Jasper volte para ela. A cor&varsarompida por outra funcionéaria

do local, que pergunta por um texto que Iris deventregar ainda naquele expediente e
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entdo Iris volta para sua sala para finalizar baitzo, enquanto os demais seguem em
sua confraternizagao.

Na escrivaninha de lIris, vé-se em detalhe, sobpellzas de papel, uma foto de
uma mulher vestida de noiva, que parece gargakvgoressando o maximo de
felicidade. Depois, outra foto, em preto e brameorecém-casados estampando grandes
sorrisos. Embaixo da foto hd uma legenda que tirides” e contém o que se entende
ser o nome dos noivos. Iris digita e |é em voz altue escreve: “o melhor amigo do
noivo falou por todos os convidados quando digs#élary vai abrir os olhos de Edward
e completar a vida dele””. Entende-se entdo que dscreve para a coluna social,
cobrindo cerimdnias de casamento. Isso, em sequéndiialogo com sua colega e sua
apresentacao como amante n&o correspondida, reforgaconstrucdo da personagem
como digna de pena que, além de lidar com o faton@ie ser correspondida
amorosamente, vé-se em um trabalho no qual devevessobre o que € tratado como
o ritual compartilhado da maxima felicidade e castguamorosa e que parece bem
distante de sua realidade: a celebracdo do casambkfatis do que um ritual isolado na
vida pessoal, a celebracdo do casamento nos fémes importante signo de sucesso

para a personagem principal como um todo. De acmooWilding:

Nos filmes, o amor € claramente privilegiado comgegiéncia

emocional transcendente necessaria para o casarisrersonagens
heroicas centrais dos filmes inevitavelmente atamgi esse estado
transcendente, embora muitas vezes enfrentandcoulddides e

separacdo. E resistir a isso serve para respaklarckemor por

“verdadeiro” amor romantico. [...] Nas narrativasetnatogréficas, a
experiéncia transcendental do amor é usualmentempEnsada
imediatamente com um dia de casamento no qual aridade ao

redor do casal celebra o desfecho adequado parahist@aia de

sucesst”.

Considerando o que Iris ja expressara sobre o gomtagmente as fotos alegres
gue se encontram em sua mesa e a frase com guei quacpauta, tem-se a construcao
de uma mulher que atribui um valor enorme a unmorasa, sendo que isso certamente
€ alimentado e incentivado em seu trabalho, comomiai de que aquela que se
apresentou para os espectadores como “especiiistanores ndo correspondidos”, é

justamente a que, em seu emprego no jornal, cuafurecdo de uma “especialista em

23 WILDING, Raelene.Romantic love and ‘Geting married’: Narratives dféflWedding in and out of
Cinema text,ap. cit., p. 381.
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casamentos”. Tal ironia tende a reforcar a conditgitrsisteza na qual Iris € construida,
por seu contato cotidiano e obrigatério no trabatben aquilo que equivaleria ao

simbolo institucional maximo do amor correspondalgp que ela almeja, mas percebe
como distante e inatingivel para si. Pode-se eerteméste filme e em muitos outros
gue o casamento € construido como significantent® a felicidade de tal forma que

nao se coloca em questao a felicidade ou o0 amcaseimento em si.

Nao ha personagens divorciadas ou infelizes detdroasamento ef® amor
nao tira férias Os que foram casados, pelo que se entende —rGmaathur — foram
casados com seus verdadeiros amores, tendo sofimdortinio de se tornarem vilvos,
mas lamentando e sofrendo a falta de seus conjudgescoerentemente, a Unica
personagem que néo honra esse valor sagrado dongraty, cogitando, antes mesmo
de se casar, manter uma relacéo paralela, € Jaspstruido como mau carater. Ainda,
a personagem Amanda € mostrada em crise em seipn@iaento com um homem
com quem mora ha mais de um ano, mas eles ndoasadaos. De tal maneira que
relacdes fora do modelo tradicional de casamemta@sastruidas desfavoravelmente no
filme. Isso esta em conformidade com o que obsBidaud como um elemento do

cinema classico hollywoodiano que ainda se peroebt® presente:

Os rituais de seducdo visam a glorificar, ao fim mhkrcurso, o
casamento. O cinema hollywoodiano classico é padnclinado a
fazer do amor louco um modelo: a paixdo deve erdEdamente nas
normas, do contrério ela assume as cores da dgsirei da morte.
Todas as personagefesmme-fatalesde Theda Bara a heroina de
Instinto selvagensonfirmam sua dimens&o antissocial malétita.

Enquanto Iris finaliza seu trabalho, Jasper apagetesua sala e questiona sua
auséncia na confraternizagéo. Ele menciona ternesepte para ela e Iris se empolga,
dizendo também ter um para ele e em seguida entreganbrulho que tinha guardado
em sua escrivaninha. Sem jeito, ele diz que n&b ash o presente dela 14 naquele
momento, de maneira que se pode ter a impressgaedele ndo comprara realmente
algo para ela como dissera. Ele abre o presenteedmao rara de um livro antigo, que
pelo visto, € um dos seus preferidos. Impressipneld pergunta como ela o encontrou
e Iris Ihe conta, lembrando detalhes de um encaidles, mostrando seu esforco em

encontrar um objeto significativo, com grande valfativo, associado a uma lembranca

294 BIDAUD, Anne-Marie,Hollywood et le réve americainp.cit., p.160.
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com ela. Percebe-se aqui uma grande assimetria entdois: se ela se preocupa em
dar-lhe algo pessoal, ele, por outro lado, parecedcolhido um presente com potencial
a servir mais a ele mesmo — ao deixar Iris maig,sexmno ele diz — do que para ela,
indicando um interesse mais sexual do que amomso n

A conversa € interrompida com um chamado do chafe gue todos se rednam
no saguao para um pronunciamento. Depois de ddsgljarNatal a todos, ele diz ter
um anuncio a fazer e procura Iris na multiddo aeifunarios, afirmando ter um gancho
para ela: “Foi anunciado um casamento hoje e cu@gonenhum outro jornal na cidade
esteja sabendo. E quero que vocé seja a prima@namciar essa unido, ja que é entre
dois de nossos colegas mais estimados”. Em segelidaanuncia os noivos Jasper
Bloom e Sarah Smith-Alcot. A cAmera foca em Irigad¢ada com a noticia, com uma
expressao de triste perplexidade que se contraggesos e aplausos dos figurantes a
sua volta. Seus labios tremem, seus olhos se endeedgua e sua respiracao fica
ofegante, enquanto ela for¢ca um rapido sorrisootgratulacdo para depois se virar e
sumir na multiddo de funcionarios. ApGs isso hacane para uma sequéncia do que se
entende ser o caminho solitario de Iris até sua,a@sm uma musica triste de fundo,
numa noite invernal, mostrada sozinha na rua, depwmitransporte publico, depois em
uma pequena estrada, até chegar ao seu chaléoJ@ertre, a camera que a seguia
permanece do lado de fora da casa. Uma luz se @eeodve-se 0 sonoro choro de Iris
enquanto a tela escurece.

Daquele cenario escuro, frio e triste, ha um cqrea um ambiente
completamente oposto: luminosidade farta, cameratranmdo primeiro uma grande
piscina, em uma casa também grande, com um jardifibalhando, sob um céu
azulado com algumas nuvens brancas. Em uma tomsatad dessa casa, um homem
desperta em um sofa na ampla sala do lar luxuosmn@m senta-se, olha o relogio e
sai andando pela casa, subindo as escadas, champandonanda. Ele para frente a
uma porta fechada, chama mais uma vez, entdo aeahneanda, de pijama listrado,
furiosa, atira-lhe um calgado. Eles discutem e Asaascusa-o de ter feito sexo com a
estagiaria, enquanto ele nega, sem convencé-la.d®aussdo, entende-se que vivem
juntos ha algum tempo e vém tendo problemas amldngiltimo ano, sendo que Ethan
— 0 namorado — queixa-se por ela trabalhar derdaendo: “Amanda, vocé fez 75
trailers este ano, colocou uma sala de edicdo em sua cisene com seu smartphone.
E nem vou falar de sexo com vocé, pois ndao consigdembrar da ultima vez que

fizemos.” Ela rebate que ninguém tem tempo para sex resposta dele — “A verdade
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ndo é bem essa” — ndo so a enfurece mais comoocalphra se entender que ele tenha
feito sexo com outra pessoa. Ela o toca para formeiro do quarto, depois escada
abaixo, até a porta da casa. Descendo as escéalaiz:e'Sabe 0 que eu realmente
acho, Ethan? Eu acho que vocé nunca me amou dadeerdmou a ideia de nés dois
juntos mas ndo me amou. Nao eu, nao realmente eu”.

Essa frase € bastante expressiva de um caratdasistarma construcao de
Amanda e tem importante funcéo na apresentacaeudepsoblemas de relacionamento.

Tal como Giddens observa:

O narcisismo relaciona os eventos externos as sidadgs e desejos
do eu, apenas perguntando “o que isso significa paim”. O
narcisismo supde uma procura constante de auttiddee, mas é

s

uma procura frustrada, porque a busca incansavéfum sou” é
uma expressao da absorcdo narcisista e ndo umarprealizavel. O
narcisismo se opde a0 compromisso necessario pstentar relagdes
intimas; o compromisso coloca restricbes as opiokades, fazendo
com que o individuo precise tentar as muitas e@&pelas em sua
busca de auto-realizac¢dd

Essa busca incansavel de si é a chave da consttag@manda e sera notada ao longo
do filme, marcando a importancia do encontro dpasa 0 subsequente usufruto do
amor. Enquanto isso ndo acontece, como se no&lagio com Ethan, o que se vé € a
dificuldade de Amanda em estabelecer lagcos afetorgse remonta ao divorcio de seus
pais, como é tratado mais adiante no filme. Etlarsa Amanda de estragar todos os
seus relacionamentos, mas ela fecha a porta naasaa tenta ignora-lo, subindo as
escadas com passos pesados, enquanto ele guta,ftha, que ela ndo quer ser um
casal e resiste a isso, 0 que vai de acordo coabsof¢cdo narcisista” que Giddens
aponta, atestando a dificuldade de Amanda em sastetacdes intimas.

Na frente da porta da casa, aos gritos, Ethan expbcar desarticuladamente
como ela acaba com seus relacionamentos e dizemdsegia incapaz de trai-la. Nisso,
ele aponta que, enquanto esta nervoso, “suando agommuorco”, ela ndo derrama uma
Gnica lagrima durante o término de seu namoro,rswdgeque isso deve significar algo.
De sua sacada, ela pergunta por que lhe incomotia dafato de ela ndo conseguir
chorar e entdo comeca a ter “espasmos do esofégEndo a mao ao peito e
respirando fundo, com expressao doida. Em seglad&ieera que esta tudo acabado e

praticamente implora para que ele confesse tédaldre ele acaba confessando.

2% GIDDENS, AnthonyModernidade e Identidad®io de Janeiro: Zahar. 2002, p. 158.
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Enfurecida, ela aparece novamente na porta e eaege por té-la traido. Ele tenta
argumentar que nado fora apenas culpa dele, cetam&ntando jogar a
responsabilidade para ela. Ela ironiza e o surpleeenom um soco na cara. Ele comeca
a falar algo e ela lhe da outro soco, depois dbejaaai no chdo com as maos no nariz,
enquanto ela entra em casa e fica na sala grunhigdi@ando, dando pulos e
gesticulando nervosamente, no que se percebe @tenéh, sem sucesso, chorar.

Essa discusséo é suficiente para construir Amanfigmando o que ela faz e o
seu vicio em trabalhar, além de mostrar sua vidtivaf e sexual em crise e sua
dificuldade em chorar. E interessante notar quenaaciona achar bom néo ter se
casado com seu namorado e que ele ndo tenha vesuidasa para morar com ela e
gue, logo depois, ele a acuse de sabotar seusorgawntos e ndo querer formar um
casal, colocando barreiras para sua convivéncidiraidade, dedicando-se demais ao
trabalho. A raiva que Amanda expressa, em conjoato o alivio de ndo terem se
casado encontra bases mais profundas do que umtuaviaicdo de seu parceiro. De
acordo com Lasch:

A raiva das mulheres contra os homens origina-s@ $@& nos
desapontamentos eroticos, ou na consciéncia dasgiaremas em
uma percepcdo do casamento como a suprema armaditgrema
rotina em uma sociedade rotinizada, a suprema ss§oe da
banalidade que impregna e sufoca a vida mo&#&rna

Chaumier enxergaria numa relacdo de coabitacdo @n® Amanda e Ethan
nao s6 uma tendéncia como também uma forma ddamdacento alternativa, talvez
até mais de acordo com o contexto aftiaNo entanto, o filme constréi esse tipo de
relacdo de maneira desfavoravel, denunciando,gte go homem, um comportamento
infiel e mentiroso e, por parte da mulher, uma egpée recusa inconsciente da relacéo
— construida como um defeito a ser superado —emdolvimento emocional intrinseco
a ela, indicando a inseguranca que trava seu émemo. E curioso também algo que
se mostra recorrente em muitos filmes na construgdoalgumas personagens
femininas: parece um lugar comum que o sucessegiaial feminino e o sucesso na

vida afetiva sejam incompativél§ sendo que as trabalhadoras bem sucedidas tendem a

2% | ASCH, ChristopherA cultura do NarcisismdRio de Janeiro: Imago, 1983, p. 240.

297 Cf. CHAUMIER, Sergela déliaison amourews Paris : Payot et Rivages, 2004, p. 266.

2% |ss0 é construido de forma semelhante em outnefila diretoraDo que as Mulheres Gostafwhat
Women Want2000), na personagem de Helen Hunt, uma publeitéem sucedida, num cargo de chefia,
que é vista como uma devoradora de homens, congacadldo Darth Vader, dduerra nas Estrelag
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ser construidas como viciadas em trabalho, esttassa aguerridas. A esse respeito,
em sua coluna humoristica para o jorfile new yorker Mindy Kaling comenta

espirituosamente:

Eu trabalho normalmente 16 horas por dia, no emtanimo a maioria
das pessoas que eu conhe¢o em condicdo similanireaupessoa
agradavel e bem normal. Mas ndo é assim que mslgeeestrabalham
sdo construidas em filmes. Nao fico sempre vogcifiwaordens pelo
telefone e gritando: “Eu ndo tenho tempo para iskhiitas vezes, o
script pede que essa mulher de carreira nervosa “reagremino
seduzir um homem e ela precisa fazer todo tipoodeapia maluca e
degradante, como comer um cachorro quente de raagemsual ou
algo do génerd’.

Essa construcdo de Amanda enquanto profissiomdéibkcada logo em seguida a
discussdo, em que uma mulher com quem trabalha@gam sua sala e lhe pergunta se
aquela € uma hora ruim. Ela diz que Ben — outratigioalha para Amanda — quer vé-la
e ha um corte para utrailer de filme de acdo, chama@ecepcad™. Em seguida, vé-
se Ben, Amanda e a mulher na sala de edi¢cédo, aotapdo com interessetiailer e,
ao final, Amanda expressa grande satisfacdo conraealho, dizendo que finalmente
aquele filme tem cara de sucesso e recebendo o dpoBen: “E é por isso que te
pagam tdo bem”. Ndo se sabe muito bem o que coaferDecepcdouma “cara de
sucesso”, mas a construgcdo que é feita dele sagenportancia da peca publicitaria
elaborada por Amanda para conferir essa cara. dessielo, a no¢ao de “imagem” do

filme proposta por Jarvie oferece alguma luz pasa guestao:

O que é, pois, que explica o éxito? Minha teoregave tateante,
postula 0 que chamo de “a imagem” do filme na niigatde do

publico. Essa imagem pode ser: que 0s grandessateadizam

maravilhosas interpretacdes; ou simplesmente quergamento é
muito interessante; ou gque se trata de um filméxapante; ou que
até entdo nao se havia feito um filme como aquelejue se trata de
um filme espetaculdf-

que revela em determinado momento que seu divtededecorrido da relacdo complicada entre seu
sucesso profissional e sua vida afetiva, no queri@sge estabelecido uma relagdo de concorrénci en
ela e seu ex-marido.

29 KALING, Mindy. Flick Chicks disponivel em
http://www.newyorker.com/humor/2011/10/03/111003dtouts_kaling?currentPage=alltimo acesso
em 13/03/2012

390 cabe notar quBecepcéad uma producao ficticia, existindo apenas dentrorierso diegético d@
amor ndo tira férias.

%1 JARVIE, I. C.Sociologia del cineop. cit., p. 294.
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Na construcdo dessa imagem, o autor atribui granplertancia ao aparato publicitario,
o qual seria diferenciado na inddstria cinematacméEm relacdo a outras industrias. Os
trailers seriam apenas uma parte desse aparato, ao laolatrds como inser¢cées em
revistas e televisdo, artigos em periodicos eslmitps ou ndo, entre varios. No
entanto, o autor pondera que também ha outrasveaiémprevisiveis atuando e fora
do controle dos publicitarios, como a comunicacédhal entre os espectadores, de
maneira que, embora importante para o sucesso di&lme) sua publicidade ndo é
necessariamente garantia de &fto

O emprego de Amanda e a maneira como sua relagdceleoé construida no
filme permite estender questdes sobre como elalpera propria vida afetiva, com
acontecimentos intercalados em forma de episédmgeb, orientados por uma voz de
um narrador dérailer onisciente, que sabe mais da historia do que etanma, mas que
nao a revela, deixando a descoberta a cargo detadpe que se disponha a ver o
“filme completo” da vida de Amanda. Assim como d@ese com os filmes cujos
trailers Amanda produz, também haveria um roteiro ja prentevidamente articulado
sobre sua propria vida, ainda que desconhecidasdd,rha uma grande expectativa, a
intensificagcdo do suspense sobre “0 que ir4 acerited vida afetiva de Amanda
parece construida, como ntoailers, como um conjunto de cenas vagas, que vendem a
promessa — que nao sera necessariamente cumpladam espetaculo grandioso.

Concluido o trabalho, Amanda sugere a seus sulamlonque tirem alguns dias
de folga, o que a principio eles julgam ser umdaiaspecialmente naquela época em
que, segundo Ben, seria repleta de trabalhos paea. {Gesticulando e falando muito,
com uma caneca de café na mao — um dos signosstighicestereétipo deorkaholic—
Amanda inicia um mondlogo desarticulado no quaresga sua vontade de se afastar
um pouco para ter paz. Ela reflete sobre os danegstresse pode causar a saude, o
término de seu namoro e a possibilidade de enveleato precoce para enfim dizer
gue seu namorado, que permanece com aparéncia,jreenu-a por uma estagiaria de
24 anos. Nesse discurso, Amanda comenta um jaggddsgutido aqui, presente em
Sintonia de Amor‘Lembram que diziam que uma mulher solteira acdea35 tinha
mais chance de ser morta por terroristas do queaskr? Isso era horrivel, mas agora
nossa geragdo ndo esta casando e ainda por ci@aarsstas ja fazem parte de nossas

vidas”.

392 Cf. JARVIE, I. C.Sociologia del cineop. cit., p. 299-300.
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Embora Amanda seja mostrada saindo de um arraefiv@falternativo ao
modelo tradicional de casamento, avaliando comdipo® fato de néo ter se casado
com seu namorado, a preocupacdo com o casamefilmacsugere que a instituicao
ainda é difundida como o arranjo afetivo considerathis legitimo e desejavel. A
associagdo com a presenca de terroristas num tomiés 11 de setembro sugere, a
despeito do tempo passado e das liberdades ccamipssem relacdo a vida sexual e
afetiva, que a possibilidade de ndo se casar dmegn#e aterradora e, como 0S
atentados, parece muito mais préxima do cotidiblmocontexto deSintonia de Amgra
frase portava o sentido de uma probabilidade nreitoota. Ja no caso @ amor ndo
tira férias, dentro da argumentacdo de Amanda, entende-seecsinvhd um grande
sentimento de inseguranca, que trata o risco deatague terrorista como algo
extremamente plausivel, quase corriqueiro, bem ¢copm 0 aumento de outras formas
de arranjos afetivos alternativos ao casamenteeapado, sugere que a possibilidade de
nao se casar parece muito maior. Além disso, a fetidria que Amanda menciona ja é
mais baixa do que aquela que aparece Snonia de Amoro0 que denota um
pessimismo maior. A construcdo filmica do receio Aleanda é pertinente ao se
considerar que, de acordo com pesquisas de cerss&WA, a proporcdo de jovens
adultos entre 25 e 34 anos casados em 2006 ja érrdenque a de ndo casados
(48,9%), sendo que a proporcdo nessa mesma faKa dbs que nunca se casaram
apenas aumenta (de 34,5% em 2000 para 41,4% enj?2006

N&o se propde aqui discutir se as chances de ae ttasam-se menores em
funcdo de tantas alternativas possiveis hoje eomudis aceitas — especialmente a
coabitacdo — mas sim a construcao filmica da pididsitte de ndo se casar como algo
aterrorizante ainda hoje. Isso se revela maismidtico ao se tratar de uma personagem
construida como muito independente e bem sucedita cAmanda, reforcando
esteredtipos que contrapdem sucesso profissiomaependéncia feminina ao sucesso
nas relacdes afetivas, do que o casamento ainalaséwido como principal simbolo.

Construidas as duas personagens principais em respectivos ambitos e
decepcdes afetivas acentuadas pela proximidadeotdiaternizacdes de Natal e Ano
Novo, tém-se engatilhada a narrativa e seus dais edra paralelos, ora intersectantes,
nos quais se desenvolvem as historias das persmageas redes de relacdes
estabelecidas entre elas. De um lado, Iris, bdtar@ emotiva, com um emprego

393 Fonte: U.S. Census Bureau, 2000 Census and AmeZieenmunity Survey. Disponivel em:
http://www.prb.org/Articles/2010/usmarriagedeclaspx acessado em 23/04/2012
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modesto, que vive num chalé pequeno e rasticotaafasia cidade, e do outro, numa
regido quente dos Estados Unidos, Amanda, personageapaz de chorar, num
emprego em que ela € quem d& as ordens, que marmanuxuosa mansao. Enquanto
Iris se mostra como submissa, a mercé de Jaspelexada por ele, Amanda mostra
personalidade mais agressiva, com iniciativa, segde é ela quem expulsa seu
namorado de casa. As oposi¢des construidas entr@ndame Iris tanto na vida

profissional quanto afetiva fazem sentido ao seidenar que

Individuos em posicles elevadas sao percebidos soseetiveis a
sentir raiva em resposta a resultados negativagjaemo pessoas em
posicBes baixas sdo percebidas como suscetivedsta Bisteza e
culpa. Tiedens e outros discutem que diferencasciemas entre
pessoas em diferentes niveis sociais ocorrem poepugessoas
acreditam que aquele nivel indica habilidade e essaca, por sua
vez, influencia atribuicdes de responsabilidade pesultados
positivos e negativos. Em um segundo estudo, etstratam que as
pessoas também inferem o nivel social a partiredas;des: Pessoas
nervosas e orgulhosas sao pensadas como de rdvatie] enquanto
gue pessoas tristes, que expressam sentimento e, csfio
consideradas como de um nivel bai%o

Desejando ir para longe, Amanda pesquisa destiadérihs pela internet. Em
frente ao computador, chateada, ela se esforcacharar, chegando a implorar aos
céus por a0 menos uma lagrima, mas sem ser aterfididifundamente significante

para a narrativa a dificuldade de Amanda em cheeaigo que, de acordo com Shields:

O pranto, seja ele simplesmente ter os olhos masea®ja chorar
abertamente, quando ocorre na frente de outrogtpio@ a emocao
como um evento interpessoal. O poder do prantonesténectividade
de quem chora com quem observa. Lagrimas s&do urerqsml
comunicador da emocéo sentida. Lagrimas acompatdrao alegria
guanto raiva, tanto conquista quanto perda. Jack K®99, p.197)
caracteriza as lagrimas como “uma forma de expoegsésoalmente
incorporada que transcende o que o discurso € cdpatazer.”

Lagrimas tomam lugar quando queremos ou precisawpgessar
algo da maneira mais profundamente fisica, massoudio falha,
indisponivel, inttil ou sem pod@r.

N&o chorar apos o término de um relacionamento gaderir ao interlocutor

qgue ha falta de engajamento emocional, frieza,eoégalgo que pode ser atribuido tanto

304 SHIELDS, StephanieSpeaking from the heaitlew York: Cambridge University Press, 2002, p.147.
305 SHIELDS, Stephani&Speaking from the heaxp.cit., p.162.
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a qualidade do relacionamento quanto ao caratéridodl da personagem, sendo que
este ultimo parece destacado pela maneira coman Edlfea a respeito. No entanto, a
auséncia de lagrimas nao significa auséncia dezeasou envolvimento emocional,
mas, culturalmente, a legitimidade daqueles sentinsegparece comprometida sem essa
expressdo tdo associada ao feminino. Shields tarmdpomta para essa construgédo
cultural da expressividade das emocdes de acontoesteredtipos de género, sendo
que, embora mais esperadas em mulheres, comodeatma atribuida inépcia para o
controle das proprias emocgdes, quando manifestadashomens, elas adquirem
significado diverso, valorizando a intensidade daso¢lOes pela sua capacidade de
superar a suposta capacidade de controle raciadalinasculind®®

De volta a cena, Amanda continua sua pesquisatean@t, até que encontra o
anuncio do chalé de Iris, oferecendo conforto egmdidade. Interessada, ela envia uma
mensagem instantdnea perguntando sobre o anuneguaiio isso, Iris continua
chorosa em sua casa e comeca a preparar um chifbafsonora é uma versao triste da
cancaoHave yourself a merry little christmasa voz de James Taylor, com forte
conotacao irdnica pelos versos com votos de feld®denquanto a protagonista,
solucando de tanto choro, cogita se matar, inalangkis de cozinha que sai de uma das
bocas do fogdo. Nesse momento, 0 som da mensageimdeda no computador
chama sua atencdo e ela, como que se recobrassscéacia, pergunta-se o que esta
fazendo, abre a janela para que o0 gas saia e depuisre a mensagem. Elas entdo
trocam mensagens instantaneas e Iris propde @antbio de casas, explicando para
Amanda que as duas trocam de casa, carro, tudondanaceita e elas combinam a
troca por um periodo de duas semanas, a comegatia seguinte.

N&o deixa de ser curioso como, para o bem da mnaratenhuma das duas
tenha dificuldade em conseguir passagens em S§uECt&yos vVOOS em uma das épocas
de maior movimento nos aeroportos. E, até nisgogm de paralelismos — ora Estados
Unidos, ora Inglaterra — que sera constante ncefiimarca drasticamente as oposicdes
entre as duas: Iris viaja em classe econémicaptieopa do meio da fileira do meio,
apertada entre duas senhoras inglesas bonach@spa@sas, que carregam sacolas e
esbarram nela para se aconchegar. Ja Amanda wajprimeira classe, deitada

confortavelmente, cercada de luxo.

308 Cf. SHIELDS, Stephani&peaking from the hearbp.cit., p.163.
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Nesse momento, Amanda se aconchega, coloca suaaramdsara dormir,
guando, de repente, ouve-se a voz de um narradivaitirs, seguida de uma musica
animada, que remete a discoteca, anunciando: “AmafNdods tem o prazer de
apresentar: ‘Sua vida. Ela levanta e move a calpaya os lados tirando a mascara,
como que desorientada, procurando a voz que diz As/0z continua e comeca 0
trailer da vida de Amanda, com ela na frente de uma mesali¢do, de pé, confiante,
fazendo seu trabalho com expressédo de satisfaCimarrador continua: “Ela tinha
tudo.” — plano rapido dela se debatendo no sewnBsseomo se ndo quisesse ouvir
aquilo — “O trabalho, a casa (tomada frontal dacpertdes se abrindo, jardim florido),
o namorado (que aparece se virando na cama, smrwvsto de cima para baixo).”
Amanda tem uma expressao que beira ao terror & digpencerrando trailer, junto
com a imagem do namorado com um sorriso com balttidicial: “Neste feriado,
descubra o que Amanda n&o tem”.

A construcdo ddrailer tem claro carater humoristico e satirico, mas @ ma
interessante é que o filme constréi impresséesadesonagem sobre sua vida afetiva
no formato ddrailers de comédia romantica. Mais do que expressar ohdmento da
personagem com sua profissao, o filme sugere gupeslsa sua vida intima em termos
de uma linguagem especifica, propria do meio pitidtio da industria cinematogréfica.
A musica, as imagens e as frases do narrador ap@dea clichés bem popularizados
na publicidade de filmes e, por mais distante casa @personagem possa parecer do
publico, conceber a prépria vida intima como stagse de um filme e ser a estrela
principal faz sentido em uma sociedade que maaifaspectos culturais narcisicos
aparentemente estimulados por midias de entretatomee comunicacdo de massa.

Conforme Lasch:

Para o0 eu atuante, a Unica realidade € a identidadeele pode
construir a partir de materiais fornecidos pelalipidade e pela
cultura de massa, temas de filmes e de ficcdo pogsjle fragmentos
tirados de vasto espetro das tradicbes -culturaiglost eles
contemporaneos a mente contemporanea. De modo ia ol
aperfeicoar o papel que escolheu para si, 0 novoiddeolha para seu
préprio reflexo, ndo tanto por admiracdo, mas pma uncessante
procura de imperfeicdes, sinais de fadiga, decaaféhc

307 LASCH, ChristopherA cultura do narcisismaRio de Janeiro: Imago, 1983, p.123.
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Em continuidade, a chegada de cada personagemaadeasutra também é
construida enfatizando as oposi¢cdes. A musicagFeglesta um dia bonito e azulado
enquanto Iris admira tudo com ar de empolgacéo jpakla de seu taxi passando por
praias e mansGes com grandes jardins floridos.cEmnho de Amanda, campestre, é
coberto de neve, com uma estrada de chéo estreitaéeconduzida em uma grande e
luxuosa Mercedes-Benz. A camera se afasta e pewmitglano geral do cenéario:
arvores secas, chalés e campos. O motopata o carro e chama Amanda, que se
levanta assustada no banco de tras, ainda comaaragsra dormir. Ele Ihe diz que
chegaram e quando ela olha pela janela, ndo vélé ghe considerara idilico, mas um
cemitério coberto de neve. Ela diz que deve sargarlerrado, mas ohauffeurlhe
explica que o destino dela é no final daquelamas que ele seria incapaz de manobrar
0 carro para retornar caso prosseguisse. Ele amaid® por deixa-la 14, com sua
volumosa bagagem. Calcando um sapato de saltoealtimo, ela caminha com
dificuldade naquela estrada puxando sua bagagepela, maneira como a cena é
construida, trata-se de uma distancia consideravel.

De volta ao lado americano, o taxi deixa Iris natgp@le uma manséo e ela
parece quase ndo acreditar que estd no endereipo Sem entrada na casa € um
crescente de empolgacdo, com exclamacgbes que vdedihuta merda!” a “Oh meu
Deus!”, urros, olhos arregalados, palmas e pulinhesquanto vai travando
conhecimento de cada aposento da casa desde adpoetarada, passando por sala,
piscina, cozinha, academia, até que chegue acogei@e jogue sobre a grande cama de
casal. JA Amanda é mostrada arrumando suas odiBasgdo para si mesma que aquilo
vai ser interessante, enquanto tem dificuldade®m®rontrar espago para suas malas e
roupas no quarto de Iris. Ela entéo resolver@aatidade, dirigindo o pequeno carro de
Iris. Com dificuldades para dirigir na mao inglesguase atropelando um ciclista, ela
chega a pequena vila e entra em uma lojinha ona@reobebidas e véarias guloseimas,
0 que desperta um comentario de admiracdo da apearatk caixa, achando que
Amanda dara uma festa.

No chalé, Amanda vé televisao deitada na camacémada ao seu lado ha uma
garrafa de vinho e um frasco de remédio para déstorestomacal, do qual ela toma
um comprimido. Além da alusdo aos espasmos degesafgumas cenas antes, ha que
se considerar que sintomas de desconforto gast@oo comumente associados a
nervosismo e ansiedade, aspectos da personaliéadendnda que o filme insiste em

ressaltar, associados por sua vez ao estresseng@ofdo trabalho. De maneira que,
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embora aparentemente insignificantes, sinais cage #asco de remeédio ou a xicara
de café de Amanda algumas cenas antes sdo, nal@enagortantes instrumentos na
construcdo que o filme faz da personagem.

Em pouco tempo na casa de Iris, Amanda ja se mesteliada e inquieta.
Embora tenha escolhido aquele destino justamerite tpgnquilidade que esse lhe
proporcionaria, logo se nota que ela é incapaz wmrika-la. Tudo isso aponta a
construcdo de uma personagem seriamente estresgaparativa, tipicavorkhaholic
de cidade grande, que almeja tranquilidade, mascodsegue se entregar a ela, com
necessidade constante de dispersar grande eregia, Amanda tenta fazer colocando
para tocar um CD de rock, cantando aos berros eaddn com gestos enérgicos. O
choque de Amanda é tdo grande que ela ndo consegadgar nem a primeira noite, ja
voltando para o quarto e comecando a arrumar sua paaa, no dia seguinte, ir
embora. A decepcédo de Amanda, apesar de encargtamente o0 que procurara, indica
0 qudo distante aquela sensacdo de paz idealimdarsa enquanto experiéncia
desejada, mas, a0 mesmo tempo, impossivel, deaaéim que remete a nostalgia

romantica que Elias observa:

Ouve-se o lamento do fidalgo condenado a viver apital, a

nostalgia de um coracéo oprimido, que aprendenoasrgpreender de
modo geral como nostalgia roméantica. Trata-se de wostalgia
incapaz de ser apaziguada. A vida no grande muadmpital torna-
se insuportavel. Suas coer¢cbes pesam; contudo, oneEsm as portas
abertas, seria impossivel fugir da gaiola; poiginsulos que mantém
0s cortesdes presos ao grande mundo s&o partatdorestdeles

mesmo¥”®,

E impossivel para Amanda encontrar paz ndo pta ti condicdes naquele
ambiente idilico, mas porque, simplesmente, aquélo corresponde a maneira como
ela foi socializada e desenvolveu sua personaliddde carater agitado e ansioso é
“parte constitutiva” dela mesma. Vivendo numa matmarcada pelo imediatismo, pelo
movimento constante e ritmo acelerado, a paz gue abineja ndo lhe vem
instantaneamente. Suas agitacfes sao internaseom® ambiente mais favoravel, ela
€ incapaz de acalma-las.

Nesse sentido, ograilers — parte importante do seu trabalho enquanto

proprietaria de uma companhia que faz publicidadea dfilmes — s&o um signo

38 ELIAS, Norbert.A Sociedade de Corteop.cit., p. 232.
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importante, por se tratarem de unidades sintétjoes em pouco mais de um minuto,
articulam cenas diversas de um filme, promovenda omansagem rapida, instigante e
compreensivel. Por exceléncia, uma experiénciaiatisth, uma mensagem curta, de
impacto e interpretacao imediatos, como tendenr asanuncios publicitarios. Trata-
se de algo que s6 se torna apreensivel numa celtuigue tal forma de linguagem ja é
amplamente reconhecida e difundida; em que taloriewvolume de informagdes e
imagens fazem sentido para uma audiéncia treinadaipterpreta-los. De forma que o
gue se tem evidenciado nessa dificuldade de Amaagaimeira noite € que seu ritmo
de vida é completamente outro, tornando um verdadgioque o0 contato com um
modo de vida bem mais pacato.

Curiosamente, Iris ndo experimenta em Los Angelesmbiente onde Amanda
vive, nenhuma espécie de choque com o ritmo de widima, ou os habitos do lugar.
A principio, seria de se esperar um estranhamgntd ou, ao menos, semelhante ao de
Amanda, no entanto, o lado de Iris é construidmap@a base do fascinio, implicando
uma mensagem de que o modo de vida americano eits®UNdo apenas € mais
natural, como preferivel. Essa naturalizacdo doova®lvida americano € mais patente
em uma cena em que lIris dirige o carro de Amaradaytrilamente, embora em seu pais
o habitual seja dirigir na mao oposta, enquanto, qgra Surrey, Amanda tem
dificuldades em dirigir na mao inglesa, passandospgtos e quase batendo o carro.
Seria de se esperar que Iris, acostumada a diagmao inglesa, com o volante do carro
do lado direito, também experimentasse dificuldatiegindo nos Estados Unidos, no
entanto ela o faz com a facilidade de quem senmipgerd naquela méo.

De tal forma que se tem a forte impressao de quedn de vida estadunidense
nao apenas é construido como mais “natural”, nmabden como “melhor”. Embora lIris
seja construida como personagem mais ligada aatiliter e a escrita, seu
deslumbramento com tudo que remete ao universanaitografico hollywoodiano a
partir do momento em que ela esta |4 parece eténda mais o valor de uma producédo
cultural tdo caracteristica dos Estados Unidos. Wdaapor outro lado, que chegara a
expressar antes da viagem interesse em ler umihteoo, quando é mostrada nessa
empreitada mostra apenas um ar aborrecido, de aadatédio, pelo que se entende,
sem conseguir terminar um unico livro. Tudo issoa® ao meio americano construido
no filme como lugar do riso e do prazer faceis ®eatdentes, ao alcance de qualquer
um, enquanto confere ao meio inglés um ar penasde @até a paz e tranquilidade

parecem desagradaveis. Dessa forma se expressdieragjuizacao de valores na
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construcéo filmica favoravel aos Estados Unidgsagjcularmente, a Hollywood e seu
cinema.

Pode-se dizer que a Unica dificuldade que Iri®erpenta na casa de Amanda é
em atender o interfone quando Miles aparece lapeteeira vez. Uma campainha toca
e lIris confere o telefone ao seu lado, que indilguéan no portdo da frente.
Aparentemente desorientada, ela consulta uma pastaas instrucdes para manusear a
rede de telefones e interfones da casa e o cowlosl@ortdes. Finalmente, ela consegue
atender Miles, que entra dirigindo seu carro casivet, acompanhado da namorada.
Iris vem atendé-lo e se desculpa pela falta de gipelos palavrées que soltara pelo
interfone enquanto tentava abrir o portdo. Elevemam descontraidamente sobre isso,
0 que deixa Iris um pouco mais a vontade. Milesgdie € amigo de Ethan e foi 14 para
buscar o restante das coisas dele que ainda esta@i@asa. A conversa € interrompida
com lIris levando a mé&o ao olho por causa de unocEle se oferece para tira-lo e a
moca consente. A musica que toca no carro, em cmn@om o primeiro plano dos dois
rostos préximos, contribui para a construgdo decdlima roméantico que, de saida,
marca uma expectativa em relacdo aos encontrosaslepgrsonagens. Tal
direcionamento para um clima romantico nesta cér@ves da musica € perceptivel,

uma vez que:

A musica tem significado nos filmes ndo apenas c&da com
codigos puramente musicais, mas também de aconao céaligos
musicais culturais e cinematograficos. Qualquer icalgpermite
associagcfes culturais e a maioria dessas assoxiaf@@am
posteriormente codificadas e exploradas pela industa musica.
Propriedades de instrumentacao, ritmo, melodiarmdrda formam
uma verdadeira linguagem. Todos nds sabemos comsitisl de
indios”, musica de batalha e misica romantica susfilmes®,

A partir de Miles, o uso da trilha sonora € destagaelo texto do filme, uma
vez que ele, compositor de trilhas sonoras, exetgtanas vezes um papel um tanto
quanto didatico de apontar trilhas marcantes, axaltias qualidades e verbalizar
especificamente algumas formas de expressao qgepeldem implicar. Além de
reforcar o aspecto de cédigo cultural que Gorbmaserwva na significacdo da musica
do filme, o didatismo com que Miles discorre sadsanusicas, amparado pelo papel de
profissional que domina o saber técnico corresputegle contribui para um

39 GORBMAN, ClaudiaUnheard melodiedondon: BFI Publishing, 1987, p.2.
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direcionamento da leitura desse codigo. E quandesMiompfe musicas temas para
outras personagens do filme, verbalizando suasngdes, o filme suprime
ambiguidades a tal ponto que néo se sabe se dagsgpque 0 espectador faz entre a
muasica e a personagem que fora presenteada comemma parte desse cédigo
culturalmente compartilhado ou da associacdo quexto do filme estimulou.
Certamente, as duas coisas acontecem ao mesmo,temagoao trazer a funcéo
expressiva da musica para o texto falado de matéraireta, tem-se a impressao de
um empobrecimento desse recurso expressivo.

Enquanto tira o cisco dos cilios de lIris, Milesafdb vento Santa Ana, que seria
a razao do clima quente da regido naquela époeaae que teria soprado 0 cisco no
olho de Iris. Miles conta que, segundo a lendag tpdde acontecer quando aquele
vento sopra. Tirado o cisco, as duas personagameam a conversa e ele diz que esta
la para pegar notebookde Ethan, aproveitando para dizer que também @asitor de
trilhas sonoras. Iris pede a Miles que volte no skguinte, pois quer conferir a
informac&o com a assistente de Amanda. Ele conehitanca com ela ao se despedir:
“Nao suma com o vento”. Assim que Miles sai, Iré&s pelo portdo um senhor idoso,
caminhando com ajuda de um andador e acompanhadmaenulher que parece ser
uma cuidadora. O vento sopra e Iris tem um ar peonsalhando para cima e repetindo
consigo mesma: “Tudo pode acontecer”.

E bastante sugestivo que o vento apresentado caracteristico daquela regigo
seja aludido como possuindo uma propriedade “m3gecgartir da qual “tudo pode
acontecer.” E uma maneira de dizer que em Hollywnmtb pode acontecer, o que
remete tanto ao papel do cinema e das obras dmfio@is ou menos fantasticas nele
produzidos, quanto aquele carater reconfortantetagor de esperanga presente na voz
que déa as boas vindas a Hollywood Ema linda mulherdizendo que aquela € a terra
dos sonhos. E o filme insiste em tomadas diversasqee se pode ver o vento
sacudindo folhagens e isso tende a se repetir e@sogue envolvem lIris e Miles,
reforcando a ideia de que “tudo pode aconteceneeeles. E a maneira como isso
acompanha as transformacdes na vida de Iris pagéeear metalinguisticamente que
em Hollywood, transformacfes radicais e guinadagpse acontecem. Assim como a
prostituta deUma linda mulherse transforma em uma dama, a insegura, submissa e
chorosa lIris se transforma em uma mulher de gasa kvra da paixdo nociva que

nutria por seu colega de trabalho. Mas a maneimocessas “transformacdes” séo
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construidas parece sugerir um carater nato, iefttnas personagens e que néo tivera
antes oportunidade de se mostrar, mais do queramsfdrmacao propriamente dita.

Assim, € como se o filme corroborasse a ideia @& d@ certa forma, qualquer
pessoa pode viver seu momento de estrela, paradeairma vida em gque passa
despercebida, desprezada para se tornar a prattaydei uma fabula com final feliz. E
interessante na construcdo das personagens qugnémdris, de fora desse universo
hollywoodiano, € uma personagem discreta, que caionqgiens, mistura-se na multidao
de funcionarios, é usada e desprezada por Jaspemd®, que vem desse meio, pode
nao ser propriamente feliz, mas €, claramente, pgnsonagem central em sua propria
vida. No sistema relacional aqui constituido, em seio, Amanda é o centro néo
apenas narrativo: as personagens servem a elaj@sgdenas em fungéo dela, enquanto
que ela é quem da ordens, seja expulsando Ethayxasde seja no exercicio de seu
trabalho. Por isso os repetidivailers sobre sua vida: trata-se da concepcao de alguém
gue vé a prépria vida como espetaculo, fora sacidi dessa maneira e pertence a um
meio que promove isso, bem de acordo com uma autter consumo que tem em
midias como o cinema e a televisdo alguns dos ipaiscformadores de valores e
visbes de mundo. Tanto que o primeirailer da vida de Amanda é introduzido da
seguinte maneira: “Amanda Woods tem o prazer desaptar... A sua vida!”. Mais do
gue algo que é simplesmente vivido, a vida de Armgad anunciada como um filme,
um espetaculo, digno de uma peca de andncio pidiaipromovida paraer vista

No lado inglés, de madrugada, o sonoro tique-talguelogio marca a sensacao
de tédio de Amanda, que se encontra desperta, sainas arregalados olhando para o
teto, suspirando com as maos na cabeca. Nissé selgpreendida com fortes batidas na
porta e desce as escadas para atender, enquamtcharo late para o inesperado
visitante. Quem chega € Graham, irmdo mais velHdslque se encontra bébado e ndo
sabia da viagem da irm&, estranhando a presendaédada, assim como ela também
demonstrara ndo esperar encontrar um homem atraeqgieele contexto. Passados
alguns constrangimentos e pedidos de desculpaspdana Graham conversam e ela
demonstra arrependimento por ter feito aquela magevelando que ja planeja retornar
para os Estados Unidos no dia seguinte no voo de dee Ela oferece-lhe algo para
beber e ele sugere uma garrafa de conhaque. Ae@eontinua e Graham lhe conta
que sua irma costuma deixa-lo dormir 1& quandovel®a do bar, para que ndo tenha

que dirigir bébado para casa. Ele acaba pedindmanda que o deixe ficar, garantindo
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que saird cedo e que ela ndo o verd mais. Ela m@neecom algumas orientacdes de
Graham, busca roupas de cama para ele.

Ao desejar boa noite para Amanda, Graham acabandeijsua boca. Amanda,
surpreendida com aquele gesto e de olhos arregalpdoece pensativa e pede que
Graham tente aquilo de novo. Dessa vez ela retiltngijo, mas ainda de olhos abertos.
Graham termina o beijo, afasta-se e pergunta parsedoi ruim e ela responde que foi
esquisito “beijar um completo estranho.” Ele dipiegiosamente que faz isso o tempo
todo. H& mais uma tentativa de Amanda, ainda cdmsohbertos, e a sensacao de
estranhamento permanece. Ela entdo cogita fecldhas e Graham aquiesce, com um
movimento da cabega. Entdo, carinhosamente, eléciaca rosto dela e Ihe beija
devagar, comecando pelo canto da boca, até setereom em um beijo caloroso e
intenso.

E marcante que, por algum tempo, Amanda n&o agaokelo com a convencao
de beijar de olhos fechados, sendo que ela séegasedruir realmente do beijo quando
decide, conscientemente, fechar os olhos. Conf@iaeeud: “O cinema hollywoodiano
contribuiu, gracas a censura, para transformarar &isico em um sistema de signos no
qual o beijo ocupa o primeiro lugar. Desde a émlmcainema mudo, todo um repertorio
de gestos se elaborou, depois se fixou em postbragatorias®™. Pode-se dizer que o
fechar dos olhos durante o beijo é um importamfecsnesse repertorio de gestos, sendo
que, quando ele é mostrado em um filme com um @osepos de olhos abertos,
usualmente é para comunicar que algo esta ermagioando desconfianca, desconforto
e até mesmo estranhamento.

Certamente, fechar os olhos sugere uma entregasacges sem a mediacao do
olhar, enquanto que os olhos abertos podem suwggfiia, alerta, cuidado. Nao por
acaso, fechar os olhos, assim como € associadsufmiio maximo do beijo, € também
0 principio requerido para que O COrpo se entregueono e embarque No universo
onirico. Fechados os olhos, a expressividade a as®ciada noclose-up é
necessariamente transferida para o gesto dos ané&ntaostrar uma personagem que
ja revelara problemas com a expressao de suas eme@dm o prazer sexual, beijando
de olhos abertos um homem que julga bastante tgraefiorca sua caracterizacdo de

rigidez e dificuldade de entrega.

310 BIDAUD, Anne- Marie.Hollywood et le réve americaiop.cit., 158.
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Amanda, para a surpresa de Graham, sugere que fegeamnaquela noite,
argumentando que ele esta bébado e ela de fémasmemomento de crise pessoal,
sendo que ela irA embora em breve e ele provavimem se lembrara dela, de
maneira que eles deveriam aproveitar aquela opgdeade de sexo sem complicacbes
posteriores. Obviamente, 0s espectadores quegidn \is rostos das quatro personagens
principais estampados nos cartazes do filme sabenaquilo ndo ficara em apenas um
episodio que logo se encerra. Até porque, de acoodo a observacdo de Bidaud ja
citada, isso ndo corresponderia aos modelos deaoeéamento que Hollywood tende a
construir com vistas a “glorificar no final do perso o casamentd. Assim, o filme
promove o lado aventureiro do sexo casual, mason&va a cabo, agenciando na
sequéncia o envolvimento emocional das personagemssim “legitimando” sua
relacdo, ndo necessariamente pela implicacdo dicetasamento, mas da possibilidade
de continuidade.

Graham aceita e eles continuam se beijando, mastefeompe constantemente
0s beijos para falar alguma coisa, no que, alénmexgwessar mais de seu carater
demasiadamente ansioso e nervoso, ela expde segpuiancas em relacdo ao seu
desempenho sexual. Nisso, € ainda mais expressio aja revele julgar as
estimulacdes preliminares sobrevalorizadas, o i@ apenas surpreende Graham,
como contraria um discurso muito corrente no qa@ake valorizar o prazer e 0 orgasmo
feminino, enfatiza-se muito o emprego de cariciadiminares, com a finalidade de
promover a excitacdo feminina para sO depois ierca@m uma relacdo genital. Isso &
associado também a ideia difundida de que o pseeral feminino envolveria todo o

corpo da mulher, enquanto o masculino se limit@pienas ao proprio 6rgao genital:

Algumas feministas usaram o relatério Masters ptaaar 0 “mito do
orgasmo vaginal”’, para assegurar a independéncianifea dos

homens ou para escarnecer dos homens com suaiicfedie sexual.
“Teoricamente, uma mulher poderia ter orgasmosfiimdamente, se
ndo interferisse a exaustdo fisica”, escreve Mane JSherfey. De
acordo com Kate Millett, “enquanto o potencial s#xdo macho é
limitado, o da fémea parece ser biologicamente iprox da

inesgotabilidade. “O desempenho” sexual torna-sgjma uma outra
impedem as mulheres de explorar a vantagem tatiea ag atual
obsesséao pelas medidas sexuais lhes deu. Enquamtber histérica,
mesmo quando se apaixonava e desejava descoeiragramente
superava sua aversao subjacente pelo sexo, arnpgkedoliberada

311 BIDAUD, Anne-Marie,Hollywood et le réve americaiop.cit., p.160.
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do Cosmopolitan explora sua sexualidade de um modo mais
deliberado e calculista, ndo s6 porque tem merseyvas a respeito
do sexo, mas porque consegue com mais sucesso ewitallos
emocionaid

Os discursos contemporaneos de valorizagdo dempfaminino passam pela
questéao das preliminares como algo praticamenteegomdivel para um desempenho
sexual satisfatorio, embora, em teoria, 0 orgasnd msteja necessariamente
condicionado a isso. Mais do que uma prerrogatezdivdos de autoajuda e revistas
femininas, as preliminares simbolizam a valorizadaosatisfagdo, do conforto e do
prazer femininos, opondo-se a submissdo a vontadsculina de penetracdo
independente do grau de excitacdo da mulher. Bnteta palavra “preliminares”
sugere a manutencdo de uma perspectiva heteromantpte s6 reconhece como
legitimo o sexo enquanto relacdo genital de pegtraconsiderando todo o processo
chamado de “preliminares” como nao fazendo parteetigdo sexual. E ao construir
Amanda como alguém que é avessa as preliminanesidesando-as superestimadas, o
filme valoriza essa perspectiva e reforca na pagem um carater ansioso e imediatista
de quem vai “direto ao assunto”.

As preliminares podem também ser associadas a uthogde poder das
mulheres que, para alguns homens, preocupados goblema do desempenho, pode
ser fonte de ansiedades e desconfortos, no queepeaida vez mais evidente, tanto para
homens quanto mulheres, uma preocupacdo maior dmgaoe a Seus Stripts
sexuais®'®. A vida sexual passa a ser cada vez menos percebida espaco de
espontaneidad& e libertacdo de constricdes e recalques socidis.pBErece mais
distante de um estado idealizado de natureza perdpdra ser inserida numa
dramaturgia com papéis mais ou menos definidoacimiar-se sexualmente é encenar
um papel, dentro de interditos e liberdades defmidculturalmente e/ou
interpessoalmente, com exigéncias e expectativafegquentemente elevadas -

determinadas.

12| ASCH, Christopher A cultura do narcisismap. cit., p.236.

33 GAGNON, SIMON, 1973, apud BOZON, Mich&ociologia da sexualidad®io de Janeiro: Editora
FGV, 2004, p. 129.

314 |_embramo-nos aqui das palavras de Simmel: “panaiaria das pessoas, 0 amor sexual abre as
portas da personalidade total mais amplamente e@ugalquer outra coisa.” Em SIMMEL, G.
Sociability 1964, op.cit., p. 325.
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Na medida em que permitem identificar, interpretagstabilizar os
componentes sexuais da vida sexual, os scriptsaisexém uma
funcdo estruturante para o imaginario sexual degay, para 0s
relacionamentos e para os individuos. Essa esagitarndo se limita
as dicotomias que oporiam o apropriado ao inapxdprem matéria
de sexualidade, ainda que ela os englabestruturacdo através dos
scripts tem como principal efeito inscrever a séidagle em uma
dramaturgig™.

Contrariando oscripts mais corriqueiros no cinema hollywoodiano ao tomar

iniciativa de sugerir diretamente a Graham que skgelacionassem sexualmente

naquela noit8® e ainda afirmar que considera as preliminares esalorizadas,

Amanda surpreende Graham por uma aparente “invetdgawalores que, no conjunto

da construcdo de sua personagem parece, em alguwdaan aproxima-la de

esteredtipos de masculinidade. Conforme Connell:

Em seu uso moderno, o termo [masculino] presume que
comportamento de alguém resulta do tipo de pessgeasq €. Isso
guer dizer que, uma pessoa nao masculina se cariport
diferentemente: sendo mais pacifica do que viojerdaciliatéria do
que dominadora, pouco habil para chutar uma bolafutiebol,
desinteressada em conquista sexual e assim poe’dian

Amanda, diferente da construgcdo do esteredtipoinfem de heroinas de

comédia romantica, € mostrada como a mulher qualiéiculdades em expressar suas

emocdes — 0 que € simbolizado por sua incapacidaddorar — que preferiu ndo se

casar com seu parceiro, que da ordens, que, readwig seu namorado, ao invés de se

desmanchar em lagrimas, confere-lhe dois potentaEsa cara e, neste momento, nao

s6 revela-se avessa ao discurso que condicionaazempfeminino ao emprego de

preliminares como € mostrada preocupada com seamgesnho sexual, preocupacao

esta que na atualidade é usualmente construida m@sculind™

$15BOZON, Michel.Sociologia da sexualidadRio de Janeiro: Editora FGV, 2004, p. 132 (grifesm).
3180 que vai em completa oposicéo ao coquetismotemo®s de Simmel, que, conforme observado em
outros filmes dessa tese, parece persistir ainjgadomno parte importante da encenacgédo femininantizira

0 processo de seducéo.

3" CONNELL, R.W.Masculinities Berkley: University of California, 1995, p. 67.

318 Essa construcdo da preocupacdo com o desemperhal sBmo caracteristicamente masculina
aparece erbo que as mulheres Gostano que a personagem vivida por Mel Gibson, deg@i®rnar-se
capaz de escutar o que as mulheres pensam, acogup@nsamentos de sua parceira indicando que ela
esta insatisfeita, quase entra em panico. Pelaafaomo o filme constréi, apenas com um esforcoeuas
exasperante, ele consegue agradar sua parcei@ @ep®is do ato, ao ouvir os pensamentos dela
sinalizando enorme satisfacéo que ele finalmerpeesga um misto de prazer e alivio.

269



Na manha seguinte, Amanda e Graham se encontraozirdha e parece haver
algum constrangimento. Graham tenta dizer algo paranda, mas ela o interrompe,
dizendo que ele ndo precisa se preocupar com oawl@, que numa tentativa de isenta-
lo de qualquer possivel encargo decorrente de teeenelacionado sexualmente. Isso
serve para apontar que, a despeito da posturadibeue o filme sugere, parece haver
ainda alguma espécie de constrangimento quandaate® de sexo casual. Esse
estranhamento, provavelmente indica mais do quéues persistentes de formas mais
pudicas de lidar com o sexo, mas também a faltdadeza sobre alguma etiqueta nestes
casos. Aparentemente, por mais que o sexo cassejgaratado como algo normal,
parece ndo haver ainda muita clareza das regrasmportamento e interagdo apés o
ato, talvez porque elas nao estejam abertameritecdes.

O celular de Graham toca sobre a mesa e interrangpaversa. Amanda pega o
aparelho para entrega-lo a Graham e acaba vertknaficacdo da chamada: Sophie.
Ela se desculpa por ter visto quem chamava e alggde telefone dizendo que liga
depois. Eles continuam conversando e Graham argamee é melhor que o encontro
deles tenha sido daquele jeito, que envolvimenia ségo complicado e surpreende-se
mais uma vez, vendo Amanda concordar tranquilameaftemando ser um tanto
confusa no que diz respeito a relacionamentos arttkga comentar que sequer sabe se
€ realmente capaz de se apaixonar. Durante espadiltss Graham age como se
tentasse convencé-la — ou a si mesmo — de quehé®mmélo se envolverem, falando que
€ do tipo que ndo costuma dar continuidade e gqmeange lembra de ligar para a
mulher depois de um encontro. Amanda também nabala, sorrindo calmamente em
sinal de concordancia. Ele pergunta sobre a hip@egjuerer ligar para ela, mas vendo
a expressao de Amanda ja se desculpa por aquedatdage diz: “Bem, se seu voo for
cancelado ou se por acaso mudar de ideia, estar@ndo com amigos no bar esta
noite. Senao, entdo, bem... vocé é adoravel”. dtiui o elogio e ele vai embora, com
um suspiro.

No aeroporto, na fila de vistoria da bagagem, Araanthis uma vez é
surpreendida por outrtoailer de sua vida. A voz do narrador diz: “Amanda ndaves
em busca do amor...”. Simultaneamente, ha um gearal diagonal de cima para baixo,
da chegada de Amanda puxando sua mala na estiiaeldacde neve. Ha entdo um corte
para 0 momento em que ela abre a porta para Grahanvoz continua: “mas nao
significa que ela ndo tenha achado.” Ha doseup no sorriso galante de Graham,

seguido de uma cena em que ele e Amanda se begarama. H4 um corte seco e
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houve-se a voz do funcionério do aeroporto dizemdsmanda que ela pode ir. Ela
entdo, como que despertando de um devaneio, agradéscha sua mala. Este novo
trailer ndo sé promove um direcionamento claro da histéei@rindo-se ao encontro
com Graham como um encontro de amor que, dentracdldigos hollywoodianos, é
construido como inesperado, mas também joga par teda a construgdo da relacao
sexual descomprometida. Como se percebe em multossf estadunidenses, as
relacdes sexuais de carater episodico dificilmsateconstruidas de maneira positiva, a
nao ser que sejam convertidas em uma relacéo iffegijtimplicando envolvimento
amoroso e continuidade. E, neste caso, o filmesapree em sugeri-la como encontro
de amor, justamente quando a protagonista esta pagsd de ir embora e deixar que
aguela relacédo permanecesse em um unico encontro.

O encontro dos dois tinha tudo para ser caractisizamo uma noite de sexo
casual agradavel, mas, quéo logo esse encontreeg® na narrativa, o espectador ja é
presenteado com uma “voz-de-Deti8afirmando que aquele foi um encontro de amor.
Por mais previsivel que fosse o estabelecimenteedessal, a voz grave e carregada de
autoridade do narrador indica uma virada deterndngrara a leitura da histéria:
oficialmente, o encontro com Graham significa coei® do amor. De tal maneira que,
ainda que Amanda seja vista em cenas subsequegtedoanum sentido de
distanciamento intimo, isso passa a ser totalnuegereditado, indicando ndo mais um
eventual problema da relacdo, mas um desafio gdedaopersonagem. De maneira
semelhante ao que acontece com SanfSarmonia de Amqgro problema da distancia
geografica — no caso de Amanda e Graham, cons&larante maior — € convertido
num problema pessoal de lidar com esse supostdiajasaa dificuldade particular a
ser superada que, embora se ampare nas dificuldpeescionais da manutencéo do
relacionamento, € construido como uma questdo smages de mudanca de ponto de
vista, de abandonar convic¢des que se opdem gopsdiilidade de amor.

Depois de uma rapida cena em que Iris despertaealegte na cama de
Amanda e tem sua empolgacéo freada por um telefordamJasper pedindo que ela
revise um capitulo do livro que ele esta escreveaddme retorna ao lado inglés da
trama. Graham entra em um bar movimentado e oiralbente a sua volta, como que

procurando alguém. Um brewdose em seu rosto sugere desapontamento, mas logo

319 por voz-de-Deus, entende-se uma voz cuja fonte nésia em cena, mas que fala com autoridade
sobre as imagens, articulando-as ao longo do fitme, um discurso externo, mas, ao mesmo tempo,
onisciente, comumente empregada em document&dbNICHOLS, Bill. Representing Reality
Bloomington/ Indianapolis, Indiana University Pre$892. p.37)

271



guando ele se senta e olha para o lado, sua edpressda, sinalizando que ele
encontrara quem procurava. Em seguida, vé-se Anmsomdaha em uma mesa do bar,
com uma taca de vinho branco, sorrindo convidatersmpara ele. Ele retribui com um
grande sorriso, enquanto a letra da musica que skntrilha sonora neste momento é
bem sugestiva: “Entdo, deixe ir, deixe ir! Pulefj@e esta esperando? Esta tudo bem,
pois h& beleza nos transtornos.” Esses versos essiwarideia a principio hedonista da
relacdo deste casal, a possibilidade de mergulhananrelacdo sabidamente
momentanea, incentivando o mergulho sem pesarreegoéncias e aceitando que ha
beleza também nas relacdes e encontros com pdtpacdaserem fontes de transtorno.
Isso torna a construgdo do amor aqui ainda maiolgamte, diretamente associada a
experiéncia maxima do prazer imediato minimizameogtornos futuros.

Ha um corte para Iris dirigindo, quando ela vé osm& senhor idoso que
passara frente a casa de Amanda algumas cenas@usishor parece perdido e ela Ihe
oferece uma carona. Os dois conversam no carre eoata que mora la ha 47 anos e
que, desde entdo, muitas casas foram derrubadasas @onstruidas, o que o deixa
confuso, ja que é incapaz de reconhecer a vizishddgenhor pergunta a Iris de que
parte da Inglaterra que ela € e ela responde sBudey. Ele entdo comenta que Cary
Grant também era de I4 e quando Iris lhe pergum@ocsabia disso, o senhor, que se
chama Arthu?®, responde: “Ele me disse”. A expressdo de Iriseé sdrpresa.
Percebendo as dificuldades de locomocao dessersetd@ ajuda a descer do carro e
entrar em casa. Ele comenta: “Isso daria um bonoreérx fabricadd?”. Ela nao

compreende e ele lhe explica com um exemplo:

E como duas personagens se conhecem num filmembggue um
homem e uma mulher precisam de algo para dormér @ois vao ao
mesmo departamento de pijama masculino. O homem adiz
vendedor: ‘Preciso apenas da parte de baixo.” Ahenutliz: ‘Eu sé
preciso da parte de cima.” Eles olham um para ocoo@& isso € o
encontro fabricado.

A construcdo do ambiente onde mora Arthur, em caojucom acordes
melancolicos e a imagem da sala baguncada, conpaquena mesa dobravel com um

uma refeicdo individual frente a televisdo sugeresse momento do filme, uma

30 Trata-se do mesmo senhor mostrado durante osasépiando a narradora diz que “para alguns, o
amor esta perdido para sempre”.
321 A expressédo usada no idioma originahée®t-cute
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personagem solitaria. A visdo do ambiente tambarareuque Arthur fora um roteirista

bem aclamado, com uma parede cheia de prémiostagdespara uma estatueta do
prémio Oscar proximo a uma janela. Aparentementeda@ida com a soliddo do

velhinho as vésperas do Natal, Iris acaba conva@mthur para jantar.

Arthur chega a agradecer a lIris por salva-lo, miide de encontra-lo e leva-lo
para casa. Embora se referindo a um gesto a ponsimples, o filme, que levanta
varios outros aspectos proprios de roteiros deefilnde amor como o “encontro
fabricado”, também faz mencdo a ideia de salvamemnie implica heroismo, tema
recorrente nos filmes aqui analisados. Isso sufggtemente que algum heroismo é
tratado como necessario nos roteiros hollywoodial®olmes de amor, ainda que Iris,
ao salvar Arthur, ndo esteja necessariamente siivarseu amado. No entanto parece
bastante marcante que protagonistas de filmes iiwoérdeem expressao a um carater
heroico. E, mais do que simplesmente levar Artlama gasa, Iris acaba se tornando sua
amiga e, de certa forma, salvando-o de seu apasaiéento. Dessa maneira, o filme
reitera uma nocao contrastante de que, a0 mesnpm f&namor no cinema é acessivel a
toda e qualquer pessoa, mas requer a express#oétios especiaid?’, ndo raramente
afirmados por manifestacdes de heroismo, que distin e valorizam seu portador e
legitimam seu encontro de amor.

No restaurante, Arthur conta para Iris histériassda juventude, da época que
chegara a Los Angeles e trabalhara para a Metrd-Maler. Iris 0 ouve fascinada e
pergunta se Hollywood era tdo maravilhosa naquptra quanto ela imaginava e
Arthur responde sem modéstia: “Era melhor.” Alémadesposta transmitir um olhar
profundamente nostalgico de alguém que, como s®ipen ha alguns instantes, sente-
se perdido no préprio bairro onde mora ha 47 an@s & incapaz de se encontrar
naquele meio presente, ela expressa grande coaviegé relacdo ao passado da
induUstria cinematografica estadunidense. Cabetireflebre esse elogio a Hollywood,
sugerida como terra onde 0s sonhos se realizane, fantasias acontecem, em que se
h& uma confianca tdo grande na propria competédaigca dessa industria que Arthur
nao hesita em afirmar que a Hollywood de antigamesra melhor do que sua
interlocutora sequer poderia imaginar.

Arthur é abertamente construido na chave de umtalgi@s em relacdo ao

mundo do cinema, mostrando-se critico ao momenial gielo grande volume de

322 Cf. LUHMANN, Niklas. O amor como paixdo para a codificacdo da intimidagie de Janeiro:
Bertrand Brasil, 1991, p. 10
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estreias por semana, dasckbustere da demanda imediata por sucessos de bilheteria.
Embora se concorde que a época de ouro de Arthia lsem diferente da atual,
também naquela época Hollywood ja era uma indysabém orientada por valores
comerciais, também fabricando produtos para ser@nsucnidos pela maior massa
possivel de consumidores. E verdade que as tedasldg midia mudaram, bem como
0 mercado, 0 publico e seus interesses. Mas essdrwgdo de Arthur remonta a
nostalgia romantica nos termos de Elias e conbktoflywood de tal maneira como se
quisesse transmitir a mensagem de que seu cinetigg & um paraiso perdido das
artes visuais enquanto que na atualidade, elacemtaria “corrompida” pelo mercado,
reduzida a uma grande e desalmada méaquina de itagsEs

Uma interpretacdo plausivel para a maneira nostalgpm que o filme constroi
os bastidores da industria cinematografica estdeénse na perspectiva de Arthur é a
manifestacdo de um desejo de resgatar a imagenmdeHollywood de amores e
histérias “possiveis” no cotidiano, historias “ieaveis” que dependem apenas de
afortunadas casualidades. Nisso, parece se constnusigno de “simplicidade” que se
legitima quando contraposto as superproducdes stériais fantasticas e repletas de
efeitos digitais que, anualmente, lideranraskings de bilheteria. Aparentemente, para
o mercado cinematografico estadunidense, o amodamar) humano, ja ndo parece tao
empolgante, sendo buscado em outros planetas — eam@watar — ou em figuras
mitologicas como vampiros e lobisomens da saggousculo

Um filme que se destacou recentemente nesse adpéedi curioso caso de
Benjamin Button(The curious case of Benjamin Buttddavid Fincher, 2008), que
narra a historia de um homem que nasce idoso eergigce com 0 passar dos anos e
seus encontros e desencontros nessa trajetoriamanbailarina por quem se apaixona.
Nesse filme, indicado a treze prémios Oscar e @@oném trés categoriag o maior
desafio para os amantes é de carater totalmentesti@o: a dificuldade em conciliar as
fases da vida de cada um precisamente por envedmecem direcbes opostas.
Aparentemente, histérias de amor que nao flertemqn edfantastico e o impossivel ja
ndo despertam tanto interesse quanto antes, taprezisamente porque as
possibilidades atuais de formar e romper lagcosvafee mesmo matrimoniais ja sejam
percebidas como algo tdo comum que, para manteraad®d amor que supera toda

forma de desafio e infortinio, seja necessariorreca absurdos. Se por um lado, isso

323 Maquiagem, Efeitos visuais e Direcdo de Arte
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pode conferir algum folego a idealizacdo amorosaoptro, apenas reproduz a crenca
de que os amores “melhores” fazem parte de um mimagessivel.

A construcdo de Arthur, de alguma maneira, aprodmala construgao do
velho industrial senhor Morse etdma linda mulher também um homem idoso,
simpatico, mas que se mostra resistente e critisituacado atual que domina o meio
onde se estabelecera. E, ironicamente, tanto umtauatro se mostram criticos a
dindmica do capitalismo do seu momento presentestilgicos de outro capitalismo
que os dois filmes constroem como melhor, embara pancipios basicos ndo tenham
mudado. E ao atribuir maior legitimidade ao cineta@&poca de Arthur, reforcada pelas
indicagbes de filmes que ele faz para Iris e darfalbom ela orientando-se por
referéncias cinematograficas classicas, como oofgne fabricado”, o filme também
parece querer legitimar um tipo de modelo e discgbre 0 amor que se aproxime
mais dos classicos cinematograficos.

Arthur pergunta por que Iris estaria 14, as véspelea Natal, na casa de uma
estranha, jantando com um senhor como ele. Ela dht conta, ja com os olhos
mareados, que esta la por causa de um homem deagi@rtentando ficar longe, um
homem com quem ela tinha um caso e que resolvezasa com outra. Arthur o
considera um imbecil por ter deixado Iris e Ihe: didos filmes temos as atrizes
principai$?* e temos a melhor amiga. Posso afirmar que vocéa atriz principal,
mas, por alguma razao, esta agindo como a melhiganimpressionada como quem
acaba de ouvir uma grande revelacao, Iris respdaile: vocé esta tdo certo! Temos
que ser a atriz principal de nossa vida, pelo adeoDeus! Arthur, eu vou a uma
terapeuta ha trés anos e ela nunca conseguiu @&xjsio td0 bem!” E quase como se a
solucdo de todos seus problemas fosse encontiaali@irado momento em que alguém
— um roteirista de Hollywood — Ihe chame para peasgaida como um filme. E isto,
para a protagonista de um filme estadunidensejdoagerfeitamente. O mesmo néo é
comumente visto no cinema de outros paisesCaémema ParadisqdNuovo Cinema
Paradiso, Giuseppe Tornatore, 1988), Alfredo aconselha emtsimente seu pupilo
Toto citando falas de personagens de estrelaswuamlyianas como John Wayne,
adotando-as como verdadeiras lices de vida e sahellas, em sua ultima conversa,

Alfredo assume a autoria de sua derradeira licdma peotd e complementa

324 No original,leading lady que porta um sentido de liderar, conduzir (aataa). Poderia ser traduzido
como protagonista, mas a ambivaléncia do terméngad portuguesa tanto para o masculino quanto para
o feminino levaria a perder-se na traducéo a gi&tirde género marcada na expresséo original.
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melancolicamente: “A vida ndo é como nos filmesvida € muito mais dificil”. E tal
didlogo se sucede justamente apés a primeira dasiamorosa de Toté.

Nota-se uma tendéncia recorrente em Hollywood ienektr a crenca em uma
vida como em seus filmes, em explorar seus propriodelos de comportamento e
expectativas. E, tratando-se de amor, tem-se gforgeu aspecto romantico enquanto
narrativa com formulas e roteiros definidos e migis. Isso ndo apenas reproduz
como tende a naturalizar a nogao corrente de aomo c'um roteiro a que sSomos
ensinados seguir, com todas suas progresséesitamflsolucdes previsiveid®. E
mostrar que Iris compreende melhor sua situacaorasaoquando apresentada em
termos de um roteiro de cinema, por um cineastvin@bdiano, € a expressdo mais
patente aqui de como a industria cinematografitadasidense clama para si uma
espécie de autoridade e legitimidade quando sedeaharrativa amorosa. E ainda mais
sintomatico que a personagem que recebe essa g@vef®ja uma inglesa, que,
literalmente, precisa deslocar-se até Los Angelas pmergir naquele meio e,
finalmente, aprender a ser a “atriz principal’ da sida. Apenas em Hollywood ela foi
capaz de encontrar 0 amor e encontrar a si mestiés, Am importante elemento
distintivo que o filme explora entre 0 eixo ameniga o eixo inglés da narrativa € uma
relacdo aparentemente mais forte e privilegiada aomidia cinematografica e seus
desenvolvimentos na vida pessoal do lado estaduwsede

Iris e seu irmao Graham séao ligados a escritaah&n é editor e Iris jornalista
— e levam vida consideravelmente mais simples empacacdo aos americanos do
filme. Além disso, eles parecem viver mais inters@i® o0 sofrimento e a tristeza,
embora estes ndo sejam ausentes no eixo ameriBagonstru¢cdo do eixo inglés
também é menos favoravel ao mostrar Amanda basitani@mada pelo tédio e com
dificuldade de se adaptar a simplicidade da casasdé&nquanto é enfatizado o frio do
inverno inglés, do outro lado, tudo € sol, floreglamour Embora Amanda encontre
um amor em Surrey e tenha seus momentos alegre®legrasse encontro é a Unica
coisa que a salva naquele lugar que é construidonaéchave do conforto, mas do
isolamento, do frio da neve, das arvores secas peatitas cinzentas de velhos chalés. E
Amanda contrasta com Graham como estereétipo deemamericana independente e
bem sucedida do mundo capitalista do século XXlstindo-se e portando-se

praticamente como uma estrela, enquanto Graham & personagem bem mais

325 SOLOMON, RobertAbout love: reinventing romance to our timep,cit. p.97.
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discreta, embora sua construcdo ndo indique algugmfissionalmente e
economicamente mal sucedido. Assim, tem-se refarcachplicitamente, uma
associacdo entre o arco americano e elementos eiuetam a espetacularidade, a
externalizacdo afetada do sucesso, das emocOess aledejos repleta de cores,
movimento, ritmo e mdasica, incorporando o0 caratéantativo dos anuncios
publicitarios como caracteristicas de uma persdadé “de sucesso”.

Dando continuidade a histéria, Amanda se levanta oma grande ressaca
depois da noitada com Graham. Eles conversam niaheoz ela ndo consegue se
lembrar do que acontecera na noite anterior, temeneé eles tenham feito sexo e ela
tenha se esquecido. Para sua tranquilidade, Gradspponde espirituosamente: “Pode
me chamar de antiguado, mas eu nao costumo fazeiceen mulheres inconscientes.”
Amanda lhe pergunta por que ele ficou la com etpiele estado e ele responde que o
fez porque ela pediu, o que da um tom de singelexmversa. O telefone celular dele
toca e, novamente, Amanda vé a identificacdo dematla — com o nome de Olivia — e
se desculpa. Ele pede licenca para atender aigasad la fora e Amanda fala consigo
mesma enquanto o observa: “Olivia, Sophie, Amandan homem ocupado.”
Encerrada a ligacéo, ele sugere que os dois almpo®os e se conhegcam um pouco
melhor. No caminho para o restaurante, entre aadest bucélicas;losesde olhares
tranquilos e sorrisos que se trocam no carro. Watrsonora, nesse momento, é
agradavel e o cenario de Surrey parece mais aptakivque quando da chegada de
Amanda. Os dois almocam em um belo restaurante mmcasardo antigo, onde
Amanda faz muitas perguntas a Graham. Um poucoriadado, mas simpatico e
espirituoso, ele brinca, comparando a conversa a emrevista de emprego. Amanda
entdo se desculpa, dizendo ndo ter um “primeirong’ ha muito tempo.

Respondendo as questbes de Amanda, Graham conf@owero sobre como
resolveu se tornar editor, diz que sempre quis tpse foi influenciado pela familia, ja
gue seu pai era escritor e sua méae editora. Ei® ¢éetmina e passa a vez para Amanda,
gue lhe conta que é a proprietaria de uma firmafag@ublicidade de filmes. Graham
interrompe, dizendo que nao tinha compreendidoed@esra a proprietaria e confessa
ter se sentido um pouco intimidado. Ele pergurAaanda sobre sua familia e ela, com
expressao de tristeza, conta que era muito unslaeacs pais, que eles se se apelidavam
de Os Trés Mosqueteiros e, aos 15 anos, fora smgida com o divércio deles. Ela diz
que na época, chorava por varios dias, até seada ce que precisava ser forte e

nunca mais conseguiu chorar. Isso impressiona @rahae se revela completamente
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oposto, capaz de chorar com qualquer coisa, asdanser um “bebé choréo”, o que
desperta risos em Amanda.

Apbs esse didlogo um pouco revelador de cada, & seaguéncia com uma
musica animada em ritmo de bossa nova com os tn@;ando, provando os pratos
um do outro. Em seguida, eles brincam como criangagardins do casarédo e trocam
muitos beijos, o que remete a um clima de “lua & mos termos de CapuzZ8 No
entanto, esse clima é encerrado quando Graham Amirada em casa. Ele se oferece
para entrar com ela, mas ela recusa, argumentarelaquilo complicaria as coisas e
que ela ndo esta em um bom momento para complgatgebrando que ficara la
apenas por mais nove dias. E interessante notaglgymrece confirmar o que seu ex-
namorado disse no inicio do filme, que é ela queaba com seus relacionamentos,
evitando proximidade. Se no inicio do filme, elaega fazer isso se escondendo atras
de sua rotina de trabalho, aqui o empecilho colo@&da iminéncia da partida que, de
um ponto de vista mais hedonista, seria uma razdais para aproveitar cada instante.
Amanda vive um conflito entre entrega e recusa,, qmabora se sustente nas
dificuldades dessa relacdo em funcdo da distanca pouco tempo juntos, parece
refletir as dificuldades maiores de sua persondéidastabelecer relacionamentos e dar
expressdo as suas emocgbes — apesar de todo sego egéstual e histridnico
recorrentemente mostrado no filme — chegando adopda as vezes contestar a
existéncia delas, colocando em duvida se seriza#gpae apaixonar.

De volta a Iris, a campainha toca e ela recebesMdee certamente voltara la
para pegar motebookde Ethan. Ele aproveita para lhe entregar um@spondéncia
gque estava na frente da casa, contendo o textdapper pediu para Iris revisar. Miles
ouve risos de dentro da casa e pergunta se Irisdempanhia. Ela conta entdo que esta
tendo um jantar delanukahcom Arthur e os amigos dele e o convida para jtsdaa
eles. Miles interage descontraidamente com os des&ihores de idade a mesa —
Arthur e mais trés amigos, numa construcao quecpaaeentuar sua simpatia. Eles
falam da mulher de Arthur e ele conta que se iaspirnela para escrever suas
personagens, que era uma mulher de garra. Quarestianado sobre seu gosto por
mulheres, Miles diz que costuma se relacionar cora de cada vez e se considera de
muita sorte por namorar uma bela atriz. Perguntaalme a auséncia da mocga, ele

explica que ela estaria gravando um filme indepetedeo Novo México. Iris 0 ouve

326 Cf. CAPUZZO, HeitorLagrimas de Luzp.cit., p.75.
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com bastante atencdo e um breve olhar de Arthwcealar a impressao de que ele
percebe haver algum interesse da moca pelo rapadp jue ele logo engata uma
despedida junto a seus velhos amigos e deixa eagav soOs.

Miles e Iris conversam na cozinha, comentando camiorgosto a noite que
tiveram e falando de Arthur com grande admiracéibedvse refere a ele como sendo,
possivelmente, um dos ultimos grandes roteiristasidllywood e Iris menciona uma
participacdo discreta dele em uma fala Cksablanca Dessa maneira, repete-se a
valorizacdo de um cinema do passado em relacaoesere, no que se sugere que 0S
roteiristas talentosos pertencem a outra época eremsanescentes estariam
consideravelmente idosos e fora de atividade.cliista que Arthur lhe recomendara
uma lista de filmes e Miles sugere que assistartogua algum deles qualquer dia. Na
despedida, depois de beijar duas vezes o rostasde te desculpar, Miles admira o
tempo, com um vento muito forte soprando: “Esteper®d doido mesmo.” Eles trocam
olhares e sorrisos enquanto Miles dirige-se aoocayrantes de fechar a porta, Iris
devolve-lhe a frase que ele disse na primeira wezjge se despediram: “Nao suma
com o vento”.

Uma vez explicada a lenda do vento no comeco dwefilsua presenca é
ressaltada nos encontros de Iris e Miles, de mam@ealimentar a expectativa por uma
grande mudanca, construida no filme a principio@amprovavel, mas que se torna
esperada sob um fenémeno climéatico a partir do tualo pode acontecer.” E a
associacdo desse fenbmeno — proprio da natureadegendente de qualquer vontade
humana — ao que o filme constréi como eminentergnza@aquele par de personagens
é outra maneira de enfatizar o amor como destiresté&belecida uma conex&o entre 0s
encontros dessas personagens e uma forca da @atisbzl, capaz de colocar coisas
em movimento, agitando de folhagens a lustresmmassimo, metaforicamente, pode
colocar em movimento e agitar a vida, os sonhognginsentos de alguém. Nesse
sentido, o amor, como aquele vento, torna-se uidnieno natural, a que se credita a
possibilidade de fazer qualquer coisa acontecer.

Ha um corte para Amanda ajeitando-se na pequenaeipande Iris e
repreendendo a si mesma por nao ter aceitado caleaf@rentrasse em casa com ela.
Mais uma vez, ouve-se a voz de narradotraier, que diz, com uma musica agitada
gue remete a repertérios de boates: “Ela terminou todos os caras, todas as vezes. A
questao ndo é se ela vai mudar, € se ela quer rhitise irrita, balancando a cabeca

de um lado para o outro e chutando agua da banksiaora se mostre relutante a tal
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voz, Amanda deixa-se orientar por ela, seja adglorimaior clareza de sua situagao e
do que precisa fazer ao ouvi-la — assim como bim @ metafora cinematogréfica de
Arthur — seja seguindo 0 suposto “roteiro” preeigt para sua vida, do quetcaslers
sd0 uma pequena amostra.

Amanda decide surpreender Graham indo a sua clesa. &ende visivelmente
incomodado e mantém a porta fechada atras dersp se escondesse algo. Ela entdo
ouve sons de talheres dentro da casa e percelsegn@o esta sozinho. Entende-se que
Amanda tem prontamente a impressédo de que eleaestdpanhado de outra mulher,
até ser surpreendida por uma garotinha adoravebhlueea porta atras de Graham. A
menininha, referindo-se a Graham por “papai”, petadhe quem é aquela moca e ele
entdo apresenta sua filha, Sophie, para Amandahi&aonvida-a docemente para
entrar e Amanda tenta esbocar uma desculpa, mash&ga outra crianca, menor, que
Graham pega no colo e apresenta como sua cacilag.@manda entdo se da conta de
que as duas chamadas que ela vira no celular de@rantes e julgara ser de outras
mulheres com quem ele se relacionava na verdaded&aauas filhas.

Por insisténcia das garotas, Graham convida Amgata entrar. Ha um
constrangimento visivel entre os dois. Ela lhe petay soletrando em voz baixa para
nao ser ouvida pelas criancas, se ele € casadovaciddo e entdo ele responde ser
vilvo ha dois anos, o que provoca uma expressacoddoléncia em Amanda. Ela
aceita o convite das garotas para tomar chocolaatg e, a partir desse momento,
entra-se no ambiente da relacdo de Graham contsaasas, construido como familiar
e caloroso, repleto de carinhos, abracos e briiveadeom ele chegando a fazer um
pequeno numero de entretenimento a pedido de dlhas:fo Senhor Cabeca de
Guardanapo. A sequéncia é construida na chave igaioge mostrando Graham como
um pai amoroso e dedicado, o que remete a constdacéelacdo entre Sam e seu filho
emSintonia de Amor

Novamente, a constru¢cdo do pai viivo e cuidaddsogee uma dualidade entre
o amor incondicional pelos filhos e a resignacgao fane da auséncia da esposa,
apontando a necessidade de adaptar-se a tarefasotralmente associadas ao papel
materno. Mas no caso de Graham, isso parece cimtstde maneira ainda mais
problematica, talvez por serem duas criancas do fe®inino e ainda mais jovens que
o filho de Sam. Perguntado por Amanda por quen&telhe contara sobre as garotas,
ele responde que ndo costuma falar delas paralasnemie acrescenta:
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Enquanto ndo conheco bem alguém, é mais facilmecana solteiro
normal, porque é muito complicado para mim ser quesatmente sou.
Sou pai em tempo integral, um pai que trabalha.i8&a e pai. Leio
livros sobre pais e culinaria antes de dormir. Nlos de semana
compro tutus. Estou aprendendo a costurar. Sou. cC&veca de
Guardanapo. Estou constantemente sobrecarregadsoeajuda a
compartimentar, até eu arrumar uma solucao. Nestelé semana,
elas ficaram com os avOs. E quando elas saem,rewmia pessoa
sem mancha de chocolate quente no jeans. Néo téelaode como
namorar sendo pai. E creio que possa ter medo ujue gessoa afete
a minha relagdo com as garotas e de como supelaswso dia a
dia.

O filme constroi a situacdo de Graham destacandmspecto das funcbes
domeésticas e da dificuldade em associar novos ioelatentos a essa situacao,
problema que nao era levantado na relacdo de Samseo filho. Diferentemente da
construcdo de Sam e8intonia de Amgrque, apesar das dificuldades, mostra sofrer
mais com a saudade da esposa do que com o papal,dd lado de Graham, fica a
impressao de uma frustracdo em assumir as tarefadpad e mae”. Embora seja
positivamente construido dentro do esteredtipo Nava Paternidade” dos anos
1980/90 que Shields discute, o qual valoriza a e@nmaglo pai presente, que expressa
suas emocdes, mostra-se carinhoso com as criarfaaa éeambém o papel emocional
culturalmente atribuido as m&&so desconforto de Graham contribui para manter uma

nocgéo de incompatibilidade “natural” com o papehdie. Conforme Shields:

A Nova Paternidade é um fendémeno particularmenteraasante
porque ocorre dentro de uma crenca antiga e golidd anglo-
americana, refletida na literatura médica e cieatifque presume a
existéncia de um instinto distintamenteaternal para cuidar dos
jovens. O cerne dessa crenca € que mulheres, trdevida biologia,
sdo predispostas a prestar cuidados, sdo mais tantg®e nisso e
naturalmente gostam mais disso do que os homemacAo de um
instinto mais maternal do que parental configuradages muito
diferentes para expectativas quanto a competénaia adeto que
acompanham a prestacdo de cuidados para homerberest.

Dessa maneira, por mais que a construcdo de Graloan® pai amoroso possa

funcionar no nivel da empatia, por outro lado,ddixa uma impressao de desconforto
naturalizado dele naquela situacéo, pela faltanda suposta predisposi¢cdo ao cuidado
maternal. Assim, apesar de toda amabilidade cometpué construido em relagédo as

327 Cf. SHIELDS, Stephani&peaking from the hea€ambridge: University Press, 2002, pp-117-136.
328 SHIELDS, StephanieSpeaking from the heanp.cit.,p. 135.
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suas criangas, tem-se sublinhada a sua dificuldadestabelecer relacionamentos em
funcéo de sua condigdo e pai vilvo, numa constrggéalenota certo pesar.

Em Los Angeles, Iris visita Arthur e leva-lhe st@arespondéncia. Enquanto |é
o jornal com uma lupa, ele aponta, irritadamente, mpve filmes estrearam no cinema
apenas naguele fim de semana e diz: “Lembro-meidedp nove filmes estreavam em
um més. Agora, se o flme ndo lucrar no primeiro fle semana, € um fracasso. Por
acaso isso representa um bom trabalho?”. Ao colatajuestionamento e revolta no
discurso de uma personagem que € construida dea fempatica para o publico,
percebe-se com clareza que o filme deseja tramsi@itmensagem critica, como que
tentando alertar os espectadores de algo. A manmki@aica com que 0 meio
cinematografico € apresentado contrapondo valamatnte o antigo e o novo parece
querer transmitir o interesse por um legado donsaéollywoodiano para o publico.
Este legado em questdo é colocado no filme comalmente elevado em relacédo as
producdes comerciais atuais que usam continuametge efeitos visuais
computadorizados e séo roteirizadas por nomes ammaioria desconhecidos.

Na correspondéncia de Arthur, Iris vé um envelopéssociacao de Roteiristas
da Costa Oeste. Arthur despreza esse envelopegdogafechado no lixo e tenta mudar
de assunto, perguntando se Iris tem visto os filuesele recomendou. Ela responde
gue sim, falando de uma atriz que , segundo Artienn, “garra”, mas retorna ao tema
do envelope desprezado por ele. Arthur diz quelagssociacdo sempre |lhe escreve a
mesma coisa, querendo Ihe prestar uma homenagesrguaale recusa, argumentando
que nao gostaria de subir em um palco, com seuwlandaa frente de algumas poucas
pessoas que teriam aparecido |14 apenas para Vig-l@sgata o envelope da lixeira, 1€ a
carta e insiste que Arthur aceite a homenagemeadado-se para deixa-lo em forma
para subir as escadas sem o seu andador. Em t@ifiades, ele pergunta como ela
pretende fazer isso e ha um corte para uma seguédogidois se exercitando na piscina
e Iris incentivando Arthur.

Depois de uma sequéncia comica em que Iris seadiea ao telefone,
atendendo ao mesmo tempo uma chamada de GrahatraedetAmanda, ela recebe
uma ligacéo de Miles e eles combinam de ir a lo@apmtos para pegar algum filme da
lista indicada por Arthur. A sequéncia na locaddrmportante pela construcdo de uma
afeicdo e candura crescentes entre as duas peessnagm Miles elogiando a beleza
de Iris e ela agradecendo e dizendo que tem selcdrgm, em parte em funcao do

tempo que vem passando com Arthur. E também a seiquém que o ator Jack Black
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da mais vazéo a seu estilo humoristico exageraiktrénico, cantarolando trechos das
trilhas sonoras de filmes consagrados para Irignido caretas, levantando a voz e
brincando com Iris, que ri bastante, embora um panvergonhada com a brincadeira.
Isso contribui para a construcédo de uma personaget@endida no filme como divertida
e extrovertida, dentro do estilo caracteristicaelator.

Convém observar que, enquanto as personagensasgés interpretadas por
atores reconhecidos por papéis mais dramaticoss-gdais podemos citar Rose em
Titanic e Dan enCloser— as protagonistas do lado americano sdo maiscmd@s de
filmes de comédia — romantica ou ndo — muitas veepketos de caretas, gestos e
expressdes exageradas. Cameron Diaz, embora temlcarciculo mais diversificado,
participando de filmes com&angues de Nova YorfGangs of New Yorkivartin
Scorcese, 2002) e tendo sido indicada ao Oscatridecaadjuvante poWanilla Sky
(Cameron Crowe, 2001), foi alcada a fama a paetisuh participacdo na coméda
Méskara(The Mask Chuck Russell, 1994), sendo famosa também panQvai ficar
com Mary(There’s something about Marfgpbby e Peter Farrelly, 1998) e por dublar a
princesa Fiona nos filmes da séBlerek Ja Jack Black € conhecido por comédias como
O amor é cegoNacho Libre(Jared Hess, 2006)Escola do RockThe school of rock
Richard Linklater, 2003), todas marcadas por seamdth caracterizagcdo das
personagens interpretadas pelo ator, limitadasaacspacidade de fazer caretas e
esbugalhar os olhos.

Certamente, a escolha desses atores visou a expl@aveia comica no filme,
tratando-se de uma comédia romantica. Por out kgba construcdo, sendo essas as
personagens americanas que vivem em Hollywoodgzakforce sua caracterizacao de
pessoas influenciadas por aquele cinema em suasssgps demasiadamente afetadas,
uma valorizacdo aparentemente excessiva da expdssh fisica e dramatica. Tal
afetacdo € muito visivel nos gestos e trejeitof\ak@anda — que, embora incapaz de
chorar, ndo é incapaz de ganir, gritar e fazertasre e em Miles, com suas contor¢des
faciais ou sua atuacdo histribnica na video-lo@dBr uma maneira de construir as
personagens americanas como mais extrovertidagcarnfiente expansivas, o que pode
funcionar num sentido de diferenciar ingleses c@parentemente mais frios — que é
constantemente marcado pela questao climaticdme #, discretos e contidos.

O gue se nota em Miles e Amanda é que parecerse queanpre, agir como se
estivessem frente a cameras: seus gestos precisanmvistos, seu corpo € um

instrumento expressivo explorado exageradamentgia@mo que, por outro lado, Iris e
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Graham, comparativamente, expressam-se de manedia discreta, apesar de
construidos como emotivos. Nao ha sutileza na®pagens americanas e a escolha por
atores com um curriculo em que personagens higlai®ise destacam aponta para isso.
Ainda que Iris chore copiosamente, aos berros, idef@saber que Jasper esta noivo,
ela controla a expressao de suas emocdes no wabaflio longo trajeto para casa,
portando apenas um ar tristonho. Somente quand@méhsua casa € que ela se permite
berrar. E é também quando esta sozinha na casmdeda que ela se permite gritos de
admiracdo e empolgacao, que brinca com o travesdeirAmanda e pula na cama.
Essas expressdes dela, também histribnicas, sécaparem contextos em que ela
supostamente estaria sozinha, em ambientes privados

Na sequéncia que se passa na locadora, a divansdé@auco para Miles, que
avista sua namorada passando na rua com outro hdaterorre para fora da loja para
pedir explicacdes e Iris assiste a cena a distadoidado de dentro, sendo que a visédo
gue é dada aos espectadores é a mesma dela: néwvese que falam, vé-se apenas,
através da vitrine, expressoes e gestos. Ja nalaafasa de Amanda, Miles se lamenta
por “sempre se apaixonar pela garota ma” e comia Ipa de sua decepcéo. Iris ouve
com atencdo e, condoida, oferece-lhe uma bebidaoi®ele ouvi-lo, ela se levanta
dizendo que preparard um prato de macarrdo pareoiss e nisso, ela lhe diz,
gentilmente, que sabe como ele se sente e acatamdorihe sua histéria com Jasper e
que esta la para esquecé-lo. Miles fica comovide eferece para fazer o macarréo,
sugerindo que acendam uma fogueira, abram champantmmemorem o fato de
estarem vivos e serem jovens. Eles se abracamlhé&risliz: “Vocé realmente € um
homem incrivelmente decente.” Ele responde: “Eu &sise sempre foi o meu
problema.” Constitui-se aqui um elo mais forte ettiles e Iris ao explorar a partilha
do que os dois tém em comum, criando certa relde@mumplicidade ao revelarem suas
frustragcbes amorosas e aumentando seu grau dedetiensimbolizada pelo abracgo
caloroso.

Miles demonstra ser um homem fiel e apaixonado u@ namorada e se
aproxima de Iris como amigo, tratando-a respeitesdéene, embora o flme mostre um
crescente ganho de afeicdo entre eles e sejanruidiest como interesse romantico um
do outro, nenhum dos dois é mostrado instigandn Esibora seja um momento triste
para Miles, o término de seu namoro serve, na thargpara abrir as portas para a
relacdo ja esperada com Iris e legitima-la, nospipercebe o que Bidaud ja observara:

“Nos filmes hollywoodianos, ndo ha um sofrimento itmulongo por amor. O
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sentimento se evapora logo apés a decepc¢do. Qslperie transicdo sao igualmente
curtos: ha sempre uma outra chance no horizifite”

Ha uma pequena sequéncia ao som da caHg&e yourself a merry little
christmas mas em versdo mais alegre do que a que se oavniaio do filme. Nela,
alternam-se cenas de todas as personagens, sogeoimd esta sendo o Natal de cada
uma. Amanda é mostrada sozinha também comendo nd@carassistindo televisdo.
Miles e Iris assistem a algum filme juntos e depithur, na companhia dos dois, é
mostrado em uma loja de roupas, onde um alfaiate stilas medidas. Graham é
mostrado em sua cama, com as duas filhas dormiuts, e bichinhos de pellcia ao pé
da cama, enquanto toma notas de um livro e pamecelwida se liga ou ndo para
Amanda. Mais uma vez, ela é mostrada esforcandmasg chorar, sem sucesso,
enquanto caminha sozinha no campo. A musica catiimanda parece estar
terminando de arrumar sua mala para ir emboraguéouca o cachorro latir e siga-o
até a porta. Ela abre a porta e Graham a saudauoomrande sorriso e 0s dois se
beijam animadamente, entrando em casa. A musigani@re h4 um corte para uma
externa do que se entende ser a casa de Milesienarmgis uma vez, o filme enfatiza a
presenca do vento sacudindo arbustos do jardimedidef A sequéncia com a musica
natalina em uma versao mais alegre, especialmesdgsaaaltura do filme, acena para a
proximidade da concluséo e possibilidade de unedbsffeliz.

Em casa, na companhia de Iris, Miles estd em sgude®, como é mostrado
no inicio do filme, frente ao teclado. Dessa vemtencédo € compor um tema musical
para a noite de Arthur. Ele brinca que compora waacdo que o fara se sentir
motivado e confiante para subir a escada e comégeaa a musica tema dediana
Jones lIris ri da brincadeira, mas depois Miles tocaem& que ele compds. Iris
acompanha balancando a cabeca ao som da musicaoasieando aprovacdo. Miles
diz que a musica tem algo de atrevido, a que éspande que se parece com Arthur.
Em seguida, Miles diz que compés também uma miesica para Iris e comeca a tocar
algo mais singelo, bem afavel, que desperta exdweds grande ternura na moca. Ele
comenta que s6 usou “as notas boas”, 0 que peaegtiestionar quais sao critérios que
definem se uma nota € boa ou ruim. No entantoptentario funciona suficientemente

para dar expressividade ao elogio do autor a ssa.mu

329 BIDAUD, Anne-Marie.Hollywood et le réve americainp. cit., p.157.
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E importante analisar nessa sequéncia como a qudatdnisica é trazida e
tratada no texto do filme: a sugestdo do tema dBuAle seu carater “atrevido”, uma
vez verbalizada, orienta a leitura tanto da pergamaguanto da musica, de tal maneira
gue a associacao entre um e outro parece maigifodmque construida filmicamente

enquanto tema musical. De acordo com Gorbman:

Um tema é definido como qualquer musica — melddéeggmento de

melodia ou progressdo harménica distintiva — ouwidés de uma vez
durante o curso do filme. Isso inclui “cancbes temeotivsde fundo

instrumental, tons repetidamente tocados ou ashxiacom

personagens e outras musicas ndo-diegéticas netsrdJm tema
pode ser extremamente econdémico. Tendo absorvidssaciacbes
diegéticas em sua primeira ocorréncia, sua regeficile recordar
aquele contexto filmico. Isso significa que emboradsica em si ndo
seja representacional, sua ocorréncia repetida emurcdo com

elementos representacionais num filme pode fazer quoe a musica
também porte significado representacidiial

Em funcéo do proprio desenrolar da historia, ergesglque o tema néo foi usado na
construcdo da personagem ja que, no tempo daivasresse tema ainda nao existia,
aparecendo antes como um resultado, um complerdantonstru¢éo que vem sendo
feita da histéria. Com isso, € marcada uma leitlargpersonagem, de tal modo que,
guando a musica tocar novamente, a associacacepamatural e, a0 mesmo tempo,
marca-se também a interpretacdo da propria musea, para funcionar como
motivacdo para que Arthur suba as escadas, segaggapcia-la ao proprio carater
“atrevido” da personalidade dele. E, no caso dg trisignificado da melodia é ainda
mais importante: ao ter o seu préprio tema musieai;se reforcado o seu carater de
“atriz principal”, apontado antes por Arthur.

O tema musical é um simbolo importante na transigQéun de Iris no sentido de
assumir o seu posto de “atriz principal” no roteleosua prépria vida. Iris € construida
de acordo com o esteredtipo gid next door que, segundo Janice Welsch, “implica
relacbes masculino/feminino que sdo marcadas pomarealagem, igualdade e, as
vezes, competicdd> Mais adiante, ao exemplificar o que chama de ‘étiga de

irma” — do qual airl next doorseria uma variacdo — a autora aponta “a presesmca d

330 GORBMAN, ClaudiaUnheard melodiesp. cit., pp. 26-7.
331 WELSCH, Janice. Actress Archetypes in the 195@'skKAY, Karyn & PEARY, GeraldWomen and
the cinema: a critical anthologfNew York: Dutton, 1977, p. 100.
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amigos homens que ndo sdo interesses romantitoB,” da maneira como lIris é
construida enquanttgirl next door”, amiga de Arthur sem té-lo como interesse
romantico — e, a principio, de igual modo com Blile seu tema musical vai de
acordo com o que Gorbman ja apontara no cinemaiatas mais especificamente,
dos anos 30 e 40: “girl next dooré agraciada com uma melodia sentimental em tom
maior, enquanto a sedutora € frequentemente acdragande um clarinete ou
saxofone deocktail-lounge jazZ**. De tal forma que a musica que Miles compds
para ela ndo apenas parece se encaixar em suagliglade, mas esta em acordo com
toda a construcéo precedente da personagem noditum construcdes consolidadas
do cinema que permitem perceber Iris cogmb next doore, principalmente, como
“atriz principal”, que, agora, tem seu tema musprabprio.

Do lado inglés da trama, Amanda e Graham estdadids na cama, ofegantes e
extasiados. Eles discutem as possibilidades de relcionamento e Graham
demonstra bastante expectativa, acreditando que ndanaviajaria com certa
frequéncia a Londres a negdcios, mas ela dessadakles tentam encontrar alguma
solucéo para sua relagcdo, com Graham se mostraamidatimista, argumentando que
relacionamentos a distancia podem dar certo, etguamanda ironiza: “Eu néo
consigo que deem certo nem morando na mesma caAsadihda entdo apresenta um
cenario hipotético bem pessimista para Grahamaltasslo as dificuldades pela
distancia e que no fim, os dois acabariam ferigtesse entristece com as hipoteses de
Amanda e ela apresenta outro cenario, aparentemenseotimista, mas enfatizando
que talvez aquela relagéo esteja tdo boa no moneegteiram manté-la justamente
pelo fato de ser algo temporario, por saber qualgomas horas ela estara partindo,
sendo isso que tornaria aquele caso tdo excit@néram sugere entdo outro cenario,

aparentemente contendo um choro:

Estou apaixonado por vocé. Perdoe-me pela dectatac&ca. Mas
por mais problematico que seja este fato, estox@peedo. Por vocé.
E n&o estou sentindo isso porque vocé esta pamrimaéon porque esta
gostoso. E esta, ou estava, antes de vocé coméghar assim. N&o
consigo entender a matematica disso. S6 sei gamde Nao paro de
falar isso. E nunca achei que me sentiria assimogte. Entdo, € um
fendmeno! Mas percebo que venho junto com um padoés pelo

preco de um e esse pacote, a luz do dia, ndo gdéavilhoso, mas

$32\WELSCH, JaniceActress Archetypes in the 1950'ap.cit., p. 103.
333 GORBMAN, Claudia.Unheard melodiegp. cit., p. 83.
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finalmente sei 0 que eu quero e isso € um mildgkeque eu quero €
VOCé.

O rosto de Amanda expressa choque com a declagaGdiaham percebe isso. Ela ndo
sabe como responder e ele lhe diz: “Acho que sesposta Obvia nao lhe ocorre
imediatamente... nés deviamos apenas falar de oaisa”. Obviamente, a resposta
esperada, tanto por ele como o0 que se espera tgssge filme € a retribuicdo da
declaracdo de amor e sua auséncia deixa Grahaidaabatnvergonhado. Ele entdo se
deita e comecga a se lamentar, mas ela, carinhosanoefoca o dedo sobre sua boca,
pede que ele se cale, dizendo que nunca conhdgaéaaque falasse tanto quanto ela,
mas, naquele momento, pede que ele fique quietmmega a beijar-lhe carinhosa e
sensualmente a boca.

Embora o filme se aproxime da conclusao, aparesitanainda falta a Amanda
superar algum ultimo entrave pessoal para se dkixar definitivamente ao encontro
do amor. Ainda que nao retribua a declaracdo dég@racom palavras, a maneira
carinhosa com que ela toca seu rosto e o beijarsugee ela também néo é
completamente avessa a essa possibilidade. A noaéstrdas protagonistas do filme
reforca a impressao de que elas precisam, antesldeencontrar a si mesmas, definir a
si mesmas, sendo que Amanda deve entrar em comai® profundo com suas
emocodes e enfrentar seus recalques em relacaacadig afetivas, enquanto Iris precisa
assumir o papel central de sua vida e libertaresanda ligacédo afetiva “intoxicante”.
Amanda ja descobriu Graham, mas ainda ndo encoatgiumesma, 0 que € tratado
como essencial para o encontro de amor. Nessalgentifilme retoma a construcao
cristalizada do encontro de amor como, a princigiocontro de si. Diga-se de
passagem, do melhor de si.

Isso traduz a busca do amor como uma busca potiddda pessoal, mais do
qgue por um relacionamento, o que sO faz sentido uem contexto em que a
individualidade é um valor proeminente na vida alp¢anto para homens quanto para
mulheres. O que se nota entdo é a potencializagdmmdicdo narcisismo que Lasch
observara no final dos anos 1970, ndo apenas rth¢céonde transtornos psicologicos
frente a um mundo que ndo oferece seguranca eaespsrpara o &tf. O narcisismo
foi incorporado as praticas cotidianas como parge win conjunto de normas

culturalmente estabelecidas, tornando-se condicipae a vida em sociedade e o

334 Cf. LASCH, ChristopheA cultura do Narcisismap.cit., p.76.

288



estabelecimento de vinculos interpessoais. “Seé wesmo” tornou-se o0 imperativo
fundamental de toda a existéncia, ao mesmo tempguerntudo na vida, pelos discursos
compartilhados em diferentes midias, s6 adquiredsea relevancia se for para servir a
esse imperativo e confirma-lo.

Se no imaginario romantico da mistica do prin@meantado discutida por
Chaumier, a identidade feminina estava condiciom@dancontro do principe, que fazia
da mulher alguéii® o discurso hoje ndo descarta o principe, maguigdio é outra:
ele ndo mais concede a mulher sua identidade, mpseria, confirmando-a e
reiterando-a. Enquanto antigamente predominarig,t@nos de Chaumier, o ideal de
fusad>®, hoje, embora tal ideal ainda se faca presergepalece perder espaco para a
afirmacao da propria identidade. De tal forma queé $acultado ao individuo usufruir
do amor apos o encontro de si mesmo. Do contr@nimagem de si, refletida no outro
usado como espelho, é constantemente ameacadappsdibilidade de ndo ser
reconhecida, por mais que o individuo a olhe fixa®e ndo enxergue nada sendo ele
mesmo.

Se o discurso de amor depositava no destino unféanga consideravelmente
maior, no que 0 encontro e a unido de duas almagplementares seria uma
decorréncia natural das dinamicas de existénciairdeerso, essa perspectiva hoje
parece agradar, mas ndo convencer. De tal forngratdicacdo do relacionamento
amoroso, conforme os discursos atuais, s6 é faeulbguele que, idealmente, tenha
pleno conhecimento de si e esteja igualmente s@tisfom o0 que €. Nessa perspectiva,
€ entendido que, uma vez atingido esse estado peerauto-identidade, o amor seria
uma decorréncia natural, de forma que ndo encootemor € algo interpretado como
sinal de uma identidade defeituosa, uma falha e ‘& se “reconhecer”. Por isso, é
importante encontrar e “ajustar” a si mesmo, seamdxperiéncia amorosa percebida
como a prova definitiva desse encontro. De margiia a idealizacdo amorosa e a
idealizacdo de si tornam-se cada vez mais indé&geis, para ndo dizer indistinguiveis.
Nessa perspectiva, Amanda s6 poderd retribuir da@eéo de Graham quando
encontrar a si mesma, o0 que ndo esta longe deegeont

Em Los Angeles, Iris e Miles jantam juntos e coram sobre a lista de filmes
indicados por Arthur. Iris ressalta caracteristicdss protagonistas como garra,

autoconfianga, obstinacdo e Miles sugere que Arthlwez esteja tentando Ihe dizer

335 Cf CHAUMIER, Sergela déliaison amoureuseop. cit., p. 170.
33%Cf. CHAUMIER, La déliaison amoureusep.cit., p. 118.

289



algo, o que ja estd bem evidente ao longo do filmas que tera seu climax logo
adiante. Durante o jantar, Miles recebe um telefanele sua ex-namorada querendo
conversar e vai se encontrar com ela. Iris volta pacasa de Amanda e ¢é surpreendida
com uma visita de Jasper. Ao abrir a porta, € eisévaudivel o vento Santa Ana
balancando arbustos atras de Jasper, o que ma@qeale encontro seré diferente dos
anteriores. Jasper expressa sentir falta de idsque ndo quer perdé-la e sugere que
facam uma viagem juntos. Durante esse didlogo,mhéarte para a conversa entre
Miles e Maggie, que, dramaticamente, pede-lhe digsswdizendo que deseja voltar
com ele. E o enquadramento de Miles frente a umelgaatravés da qual se vé arbustos
sacudidos pelo vento também sugere que, paralelajedgo diferente acontecera de
seu lado. Miles e lIris sdo construidos em uma cldavgrande semelhanca no que diz
respeito as suas frustracbes amorosas e colocanfoorto final dos dois com as
personagens que amavam e que partiram seus coraf@es isso, como a superacao
final necessaria para que cada um possa se lileegtdregar ao outro.

Iris pergunta a Jasper, ap0s a sugestdo da viegerele esta livre para fazer
aquilo, mas Jasper faz rodeios sem responderhglpdrgunta diretamente se ele néao
estd mais com sua noiva e a resposta, mais uma y@plixa, mas dando a entender
qgue ele continua noivo. Iris pergunta se ele aivaiase casar e o olhar dele da a
entender que sim, mas procurando alguma desculpaspajustificar. Irritada, ela se
levanta e da uma bronca, abrindo-se com Jasper soioio 0 sofrimento que
experimentara em funcéo dele. Antes de comecardilzique precisa fazer aquilo com
as luzes acesas, o que tem o sentido de confetialidade & sua atuacdo e as suas
expressdes naquele momento.

A cena se passa com ela de pé e ele sentado, nantagem com quadros de
Iris em contreplongé que contribui para marcar relacées de diferengaatguica,
superioridade, engrandecendo uma personagem igasetam a outra. E precisamente
nesse momento, Iris é engrandecida, tanto pelairaanemo a cena é construida
quanto pelo conteldo de sua fala e pela atitudexgpelsar Jasper de casa. Sem
entender, Jasper lhe pergunta o que ela tem eebponde: “Eu ndo sei, mas é algo
levemente parecido com garra”. A musica € empoégavdlorizando a sensacao de
conquista e, ao fechar a porta, Iris se vira enevas bracos efusivamente, com 0s
punhos fechados, em uma expressédo de vitériandortargamente, reconhecendo sua

grande superacdo e, finalmente, consagrando-se asto pde *“atriz principal”,
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certamente de acordo com o modelo das persona@gstisanlas e com “garra” dos
filmes que Arthur Ihe indicara.

A musica empolgante continua e Iris, vestida elegaente, vai ao encontro de
Arthur na casa dele para seguirem para a cerinednisua homenagem. Ele lhe entrega
uma flor branca dizendo que da ultima vez que sam uma mulher se fazia assim e
que ela ndo precisaria usar o acessoério caso fiosie “piegas®>>’. Mas Iris aceita o
presente com muito gosto e 0 amarra no pulso, dizem seguida: “Eu gosto de
pieguice, estou procurando isso em minha vida.h#rielogia a frase como se fosse
uma boa fala de roteiro de filme. Isso ndo sO fumeicomo uma afirmacédo de
personalidade de Iris, mostrando saber o que qaerp valoriza sua construgdo como
mulher romantica, que se assume como tal, mesmudquaso pode ser considerado
exagerado.

Arthur se surpreende ao passar pela porta do geudigrio e vé-lo lotado de
pessoas que 0 ovacionam. Iris o0 acompanha atéra deipalco, enquanto varias
pessoas 0 cumprimentam no trajeto, incluindo osgesnipresentes no jantar de
Hanukah Iris 0 deixa a beira da escada, aos cuidadosdevem do cerimonial que se
oferece para ajuda-lo a subir. Arthur olha a escaimo quem encara um desafio,
recusa a ajuda do rapaz e sobe sozinho, com gemjlitade, ao som de sua musica
tema. Miles chega depois, desculpando-se com éfts gtraso, mas contando, também
triunfante, que seu relacionamento com Maggieasfiaitivamente terminado.

O discurso de Arthur fecha a sua viséo critica iaenca hollywoodiano no

presente e merece ser transcrito na integra:

Cheguei a Hollywood ha 60 anos e imediatamente paxenei pelo

cinema. E um caso de amor que durou a vida todand@ucheguei a
Tinseltown, ndo havia cineplexes, nem multiplex&®, existia tal
coisa como blockbusters ou DVD. Eu estava aqui sardes

conglomerados dominarem os estudios. Antes dosediliterem
equipes de efeitos especiais. E os resultados|ldetdysia ndo eram
anunciados como pontuacdo de baseball no noticiario

A critica de Arthur faz parecer que o cinema deéquoca era menos comercial e
mais auténtico, mas ao se olhar para a histériddalywood, isso ndo se sustenta.

3370 termo usado é corny. Na legenda foi traduzidoamomantico e pode ser entendido também como
sentimental. Neste contexto, fica clara a ambivaéédo termo, a principio pejorativo, mas que renaet
sentimentalismo. Dessa forma, feitas as devid&svas e reconhecendo os limites da traducéo,
interpretou-se aqui que a expressao “piegas” aamais proxima do sentido indicado no filme.
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Jarvie, ao analisar o cinema hollywoodiano comttuigdo, do principio ao fim de seu
livro, trata Hollywood como uma industria, levardare problematizando aspectos de
sua producdo como o financiamento, a divisdo dbaln@, a publicidade, entre
outro$*® O autor observa também que, uma vez estabelesita indUstria de alcance
internacional, em funcédo da grande demanda, Hothgwioi obrigada a produzir um
namero cada vez maior de filmes e criar um sistdenproducédo com grande nivel de
divisdo do trabalho, elevando consideravelmentes s|astos. De forma que, para
manter-se lucrativa e funcionando, em toda suarastHollywood precisou investir
em diferentes estratégias para atingir um publicivensalmente indiferenciatftl e
retroalimentar seu interesse de diferentes mandiabora talvez do ponto de vista
tecnolégico e da distribuicdo comercial, Hollywopdssa ter sofrido consideraveis
mudancas que dariam algum respaldo ao discursortheirAem linhas gerais, 0s
roteiros e estilos de narrativa, embora tenhamiagsificado mais, preservam muitas
de suas formulas antigas, do que este filme é wn patente, mantendo a histéria
paradigmatica de amor mencionada por Solomon e estratura narrativa que nao
apresenta nenhuma inovacgao.

A figura de Arthur serve como uma homenagem ao apassla industria
cinematogréafica estadunidense e reafirma sua dat®i ao conferir-lhe um carater
histérico. Trata-se, basicamente, de Hollywood émageando a si mesma e a seus
canones e, embora com algumas referéncias vaggsrasf do cinema internacional
como Ennio Morricone, o que se exalta é a Hollywolddsica, de sonhos de antanho,
ainda ndo afetada pela concorréncia da televisdais, tarde, das tecnologiasuEme-
videa Tudo isso, uma vez contraposto as observacdegdadege, que apontam
caracteristicas também comerciais, ressaltandopects de producdo industrial de
massa para publicos indistintos na producao cirmgrefica da época a qual Arthur se
refere com saudade, sublinha a relagcdo constreidatdur com o cinema na chave da
nostalgia. Entretanto, pelo conjunto da narratessa nostalgia ndo aparece apenas
como perspectiva particular daquele senhor. Uma apmsentado como figura
simpatica, admirada e ovacionada como um dos (dtirapresentantes de uma “época
de ouro” do cinema, o filme ndo constrdi Arthur giesmente como um saudosista,

mas como testemunha de um passado reconhecidaimetiber”.

338 Cf. JARVIE, I.C.,Sociologia del cinegp.cit.,passim.
339 Cf. JARVIE, I.C.,Sociologia del cinegp.cit., p. 155
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Durante a homenagem a Arthur, Miles perguntasadlue ela fara na noite de
Ano Novo e ela responde que ja estara na Inglatéleadiz que nunca estivera |4 e nem
na Europa e entédo lhe pergunta se, caso estiviesska Ipassaria a noite de Ano Novo
com ele. Ela suspira, da-lhe um beijinho na bomssponde que adoraria. A masica na
hora é uma doce melodia de piano. O arco ameridan@arrativa entédo se fecha, com
as conquistas e superacoes de suas personagens:sadedida homenagem a Arthur, o
rompimento definitivo de Iris com Jasper, Miles cbtaggie e o preludio da historia de
amor entre lIris e Miles, isenta de quaisquer impedios morais ou psicolégicos
associados aos seus relacionamentos anteriores.

Em Surrey, uma Mercedes preta aguarda Amanda diesgede Graham. Ela
fala da possibilidade trocarem e-mails e Grahamomde que ndo ha regras, o que
remete ao conceito de relacionamento puro no quwtagao vale por si mesmo, pela
satisfacdo que proporciona e enquanto a proporciera ser orientada por qualquer
tipo de regra ou formalidade, a nédo ser aquelasaiedps pelo préprio caddl Ela o
beija pela ultima vez e se despede. Ele, visivelen&giste, acompanha sua partida. Ha
uma musica triste de piano ao fundo e os sorrisesetes trocam na despedida parecem
forcados. No carro, o motorista pergunta a Amaselala teve um bom feriado e ela
responde, com ar de tristeza, que talvez tenhaotidelhor de sua vida. Ela fecha os
olhos e suspira tristemente, levando a cabecatpgeaPercebem-se entdo seus olhos
mareados, brilhantes com as lagrimas que se forrAantagrimas escorrem, ela toca
sua face molhada e olha para sua méo, como quelificmidade em acreditar naquilo
gue ha tanto tempo ndo experimentava. Ela en@® suas lagrimas e ouve-se a voz de
narrador derailer dizendo: “Amanda Woods, bem vinda de volta!”

Comeca entdo uma musica empolgante e Amanda petteaffeurque volte.
Ele Ihe pergunta se ela esqueceu algo e ela resparidricamente que sim. A musica
cresce em intensidade, ela pede que o motoristaaia rapido, mas ele Ihe diz que
aguela estrada € muito complicada. Entédo ela dis@arro e faz, correndo, na neve,
praticamente 0 mesmo trajeto que fizera no inioifilche. A musica tema de superacao
€ a mesma que tocara para Iris no momento em gu®eseguira romper com Jasper e,
pelo que se entende, € a musica tema do filme. Aanahega ao chalé e encontra
Graham, que, notadamente, esteve chorando e |héSdilze, eu estive pensando. Por
gue ir embora antes do Ano novo? N&o faz o menatidee Vocé ndo me fez um

30 Cf. GIDDENS, AnthonyA Transformac&o da Intimidad8&o Paulo: UNESP, 1992, pp. 68-9.
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convite, mas disse que me amava, entdo estou acltared sairemos juntos, se me
aceitar”. Ele responde, ainda com lagrimas nossplfoe passara o ano novo com suas
filhas e ela diz que seria perfeito, abracandoloresamente, enquanto se vé nos dois
um choro de felicidade.

E curioso que n&o haja uma declara¢do mutua de dinet®. Amanda néo diz
gue ama Graham, assim como nem Iris nem Miles fdeamamor para si. E, embora se
trate de uma histéria de amor, o triunfo e a suderdanto da protagonista inglesa
gquanto da americana nao estdo construidos tantcenmontro do amor, mas,
principalmente, num despertar individual de cada.udo caso de Iris, a descoberta de
si como “atriz principal”, mulher de fibra e obstta. Tanto que o climax dessa
primeira ndo € construido no encontro com Miless ma momento em que ela
consegue libertar-se de seu vinculo com Jaspepw#séxlo de casa. JA& em Amanda, a
redescoberta de suas emocoes e da possibilidaal@ate E seu novo amor, dentro das
construcdes que se tem visto nesta pesquisa, Rsespatencialmente mais legitimo em
funcdo das dificuldades e obstaculos a superaistandia, a rotina de trabalho de
Amanda e a familia de Graham, que, a principiocuthriam a continuidade do
relacionamento.

O desfecho, com todos comemorando a noite de Anom Na casa de Graham
juntamente com as criancas nao sugere nenhumaidisgi® amor consolidada, mas
antes, a esperanca reforgcada pela simbologiaaldeipassagem de ano, a possibilidade
de comecar de novo. Nesse sentido, o filme se enorde a historia de amor esta para
se iniciar e assim, mantém-se 0 otimismo caratmrigia maioria das comeédias
romanticas. O titulo original do filme ndo faz guesr mencdo a amor, sendo,
simplesmenteThe Holidaye sua histéria ndo tem porque extrapolar os lines
feriados de fim de ano. No entanto, ja de iniciesmo que Amanda nao declare amor a
Graham, no segundtrailer de sua vida, o encontro de amor durante a viagem €
textualmente apontado. Embora reproduza algunsirdize e posicionamentos morais
sobre o amor que nao sao exatamente uma novidditkl ¢eliz de suas protagonistas
se revela bem mais pelo encontro e superacdo dee dimitacdes individuais que as
privavam de viver suas vidas intensamente. Nessidse € importante que as duas
personagens sejam mulheres, que o filme ndo actraparmatamente um par central,
mas a histéria de duas mulheres que, paralelamsrftem com problemas afetivos,

superam suas dificuldades e, finalmente, consegeguir em frente com suas vidas.
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Entretanto, na construgcdo de ambas, apesar depaees serem praticamente
secundarios, a questdo do amor se revela fundanpamta sua identidade, o que, de
certa forma ainda sustenta a viséo cristalizadguéea identidade feminina necessita —
mais que a masculina — de uma historia de amor g@rafirmar. Isso é ainda mais
perceptivel em Amanda, que é construida como alguoéito angustiada, questionando
sua capacidade de amar. E, quando ela é critiaadsep namorado no inicio do filme
por sua incapacidade de chorar, é perceptivel yracts de critica moral, a qual ela
porta consigo com certo sentimento de culpa. Enpeeeiro almogo com Graham, ela
também menciona ter dificuldade para “ser ela mésnmambém deixando uma
impressao de culpa. E, ao final, quando é finalmeapaz de chorar e essas lagrimas
sdo associadas a despedida de um novo amor entipbtanvoz ddrailer diz: “Bem
vinda de volta.”, como se se tratasse de alguémdyuante todo o filme, esteve longe
de si mesma, do seu “eu” mais auténtico, ao quasemuiu ter novamente acesso
apenas ao vislumbrar a possibilidade de uma hastigriamor.

Aparentemente, reitera-se a construcdo cinematogragstabelecida em
Hollywood de que uma mulher independente ndo perdsuia identidade legitimamente
reconhecida a ndo ser através de um relacionaragiteo e sexual com um homem. E
pela velocidade com que as duas historias se adsenrtem-se reforcado o carater
instantaneo do encontro do amor tao reproduzidoimema estadunidense. Todos 0s
filmes aqui analisados tratam de historias de agua se sucedem num espaco de
tempo consideravelmente breve. Tal@oser pudesse ser considerado excecao ao
focar um intervalo de aproximadamente quatro amoddah das personagens, suas idas
e vindas, mas suas histérias, todas, iniciam-sidlaayente, ficando para esses quatro
anos os desencontros, rompimentos, reencontrasfiesées.

O que se destaca e®@ amor nédo tira fériase reforca as observacdes
desenvolvidas ao longo desta pesquisa € que Hallywe coloca e se reconhece como
“o lugar” onde os sonhos se realizam, sendo quear,aem seus filmes, tende a ser
tratado como possuindo essa aura onirica como awenp® fundamental e legitimador.
E entende-se que Hollywood busca se confirmar,da tusto, como referéncia de
linguagem, gestos e posturas em relacédo ao amvatadntima e a valores individuais.
Iris s6 encontra a felicidade quando se assume @ohatriz principal” de sua propria
vida. E s6 assim ela é capaz de romper uma rel@daorrespondida e engatar uma

nova.
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Pela construcdo que se vé das duas protagonisfasasavés dosrailers
imaginados, seja através das alusfes a roteirdgzesa sua vida intima s adquire
clareza e potencial de superacdo quando mediada lipgbagem cinematogréfica.
Nisso, € trazido a vida cotidiana o que Ismail Xawdpontara como caracteristico do
cinema classico: “viver o tempo como uma sucessdbragimentos a servico de uma
teleologia que supbe uma verdade escondida e onkantortuoso de sua adiada
descoberta®*!. E, mais do que uma particularidade dessas peyensao que parece
mais evidente € que se trata de uma percepcaoatoiante reconhecida e reproduzida,
tematizada também fora do cinema estadunid&s® cinema hollywoodiano, ao
problematizar ou, simplesmente, encenar dentropd@grios filmes o seu sistema de
producdo de ilusbes, ndo apenas reafirma seu gapel como expressa algo que
parece cada vez mais inescapavel hoje e ja fonatagm por Carriere: “Supinhamos
gue o cinema era mera diversdo, mas ele é partgudovestimos, de como nos

comportamos, de nossas ideias, nossos desejossreg®res*?

%1 XAVIER, Ismail. O discurso cinematograficop.cit, 2008, p.190.

%2 Alguns exemplos de filmes que exploram isso sedgémencionad@inema Paradis@ o brasileiro
Lisbela e o prisioneirgGuel Arraes, 2003).

33 CARRIERE, Jean-Claudd linguagem secreta do cinenfio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995, p.
218.
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CONCLUSAO

As analises em série e em profundidade dos filmersnigiram identificar
elementos e construgcdes que se mostraram parteniée recorrentes, apesar das
diferencas observaveis nos enredos e nas eststégieativas empregados em cada
filme. Embora possam parecer de menor importarepéadamente dentro de cada
enredo, a reincidéncia de alguns desses elememo€onjunto que abarca quase vinte
anos de producdes cinematograficas diferentes eugepersisténcia de algumas
concepcOes consideradas necessarias, ou, no mimpuriantes para a construcado dos
discursos filmicos referentes ao amor. Para tr@déssas reincidéncias e discutir seu
papel expressivo do ponto de vista socioldgicotepse aqui do conceito de pontos de
fixacdo de Pierre Sorlin:

Chamaremos de “pontos de fixacdo” um problema ouamdmeno
gue, sem ser diretamente implicado na ficcdo, aparegularmente
nas seéries filmicas homogéneas e é sinalizadolpsdes, repeticdes,
uma insisténcia particular da imagem ou de um cfeie
construcad*

No conjunto da amostra, para a analise aqui prapdsts construcdes
cinematograficas do amor, trés pontos de fixacAoereen destaque. Sdo eles:
referéncias a atos heroicos — salvar, resgatartiagy, expressdes de nostalgia e
referéncias ou citacbes de outras producdes ciognddicas, principalmente
hollywoodianas.

Considerando esses trés pontos de fixagédo, exdtesrelementos, conforme foi
apontado no primeiro capitulo, caracteristicos deeates romanticas anteriores ao
cinema: a distincdo moralizada da personagem “redcga” do amor — 0 que €
expresso nesses filmes por seu carater heroicca-hestalgia. O heroismo é parte
constitutiva do carater distintivo da personagentraé como prova de merecimento da
graga amorosa, construida ndo como universal, oras cestrita a poucos. A analise
que Rougemont faz de Tristdo e Isolda aponta garae tal heroismo € presente em
outros romances muito posteriores, imagem da qeéalsive o romantismo brasileiro,

em sua fase indianista, incorpora no roma@c6uaranj de José de AlencAr. J& a

%4 SORLIN, PierreSociologie du cinéméaris: Aubier, 1982, p. 230.
315 ALENCAR, José deO Guarani.Sdo Paulo : Martin Claret, 2001.
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nostalgia é detalhadamente discutida por Eliag\eédociedade de Cortaparecendo no
contexto por ele analisado como forma de expreds&oconflitos da aristocracia de
corte e das constricdes enfrentadas por seus membondos do campo em funcao das
mudancas na figuracdo de poder. Nisso, Elias o#seos romantismo de corte a
constante nostalgia de um modo de vida situadoassgulo e irrecuperavel, de uma
suposta simplicidade atribuida a outra existéne@,campo, longe das constricbes
préprias de um contexto mais urbatfo

Nos cinco filmes aqui analisados, o Unico que maa teferéncias textuais
diretas a atos de heroismo ou salvacaSirdonia de Amorembora seja possivel
interpretar que esse tema é aludido no filme qu&wain, sabendo que seu filho fora
sozinho para Nova York para encontrar-se com Angiegdesesperadamente atras dele,
expressando sua preocupacdo com o garoto de @isocamzando o pais e indo para o
centro de uma das maiores metropoles do mundolsnzin

Ja emUma linda mulhere Titanic a referéncia € mais direta e especifica entre os
amantes: Vivian conta para Edward de quando esiagaie se imaginava presa em uma
torre e sendo resgatada por seu principe encarAadinal, Edward, em alusédo a essa
fantasia, “resgata” Vivian e ela, segundo suasr@galavras, “o salva de volta”. Em
Titanic, Além de Jack ser referido a Rose como alguém qeahau de todas as
maneiras imaginaveis, o discurso e a construcacedeéncias de salvamento sao
recorrentes: ora Rose salva Jack, ora Jack salsa Bono fim das contas, como se
concluiu neste trabalho, Rose salva a si mesma.

Além dessas referéncias, a ideia é aludid&Céreerdesde a primeira sequéncia,
onde Alice é atropelada e Dan vai a seu socorra, gan seguida, leva-la ao hospital.
Depois, a referéncia a um carater heroico apamac®ena de escarnio, quando Larry,
depois de reconquistar Anna, debocha de seu fiRaka um grande herdi romantico
como Vocé, eu sou bem comum, ainda assim, eu sem @la escolheu e devemos
respeitar a escolha dela”. Mas 0 mais expressieesa respeito ef@loseré que o
nome adotado pela personagem de Natalie Portmamtdupraticamente todo o filme
foi 0 que ela vira em um monumento em homenagerasagas comuns que teriam
falecido em atos heroicos — no caso de Alice Aysadjar criancas de uma casa em
chamas. Por ultimo, e® amor ndo tira fériasa referéncia ao heroismo ndo se da

necessariamente entre personagens construidas amoartes ou potenciais amantes,

346 Cf ELIAS, NorbertA Sociedade de Cortep. cit., p. 260.
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mas ajuda na constru¢do favoravel de Iris que, exoovidoso Arthur perdido na
vizinhanga, “salva-0”, oferecendo-lhe uma caromdasat casa. Ao final desse primeiro
encontro, Arthur agradece Iris especificamentet@do “resgatado”.

A construcdo do heroismo funciona nos filmes parastabelecimento de
méritos especiais dos protagonistas e de sua daplacde superacdo de obstaculos e
adversidades. Em relagdo a esse heroismo, notzess& nos romances medievais tal
propriedade tenderia a ser exclusivamente mascudimguanto expressao do carater
nobre da indole do cavaleiro, nos filmes aqui amdbs, ele € recorrente em
personagens femininas, a ndo ser por Anni&in®nia de AmorCom isso, mantém-se
a mistica do principe encantado nos termos de QOkalil mas sem limita-la
exclusivamente ao feminino, indicando que tantamém quanto a mulher carece de
ser “salvo”, no sentido de ter sua identidade resiga sendo ambos expostos ao perigo
de se perderem, seja em um casamento arranjado, Rose enflitanic, seja numa
relacéo vazia com o dinheiro como Edward@ma Linda Mulher

A recorréncia de discursos com alusdes mais ou sndiretas a salvar ou
resgatar alguém, além de contribuir para a coré&ridp mérito das personagens,
aponta para a ideia de que todas as personagénsg, @nquista do grande amor,
encontram-se sob alguma espécie de terrivel ameéagada sem a presenca da
conguista amorosa entdo é apresentada na chameetpiianca, de algum perigo que,
ainda que nao percebido imediatamente, é sentidw cangustia, inquietacdo, nao
necessariamente associada a auséncia de um amasl@ propria existéncia. Nesse
sentido, a tentativa de suicidio de Rose Etanic € bem representativa, ndo apenas
porque € o primeiro momento no filme em que Jasklaa, mas também por toda a
questdo da mocga ver sua liberdade ameagada poasemento arranjado, indicando
para si uma vida insuportavel a frente. Rose descrple se sentia acorrentada,
sufocada, que gritava por dentro. Mais do que \a\grum breve momento de risco de
vida, o grande perigo apresentado ali do qual efdava fugir era uma forma
determinada de existéncia que a aprisionava, etmueaposa de alguém por razées
exclusivamente materiais. E certo que, no iniciaandisso era construido para a
personagem como dizendo respeito ao encontro de ame sé a partir desse encontro
que ela encontrou forcas para viver e afirmar sdavidualidade e, dessa forma, salvar

a si mesma e tornar-se livre.

37 Cf CHAUMIER, Sergela déliaison amoureuseop. cit., p. 170.
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Por outro lado, ensintonia de Amgrembora ndo seja construido o discurso
heroico, o receio crescente que Annie experimeataedida em que vai percebendo a
auséncia de magia no relacionamento com seu nhaigers também o terror de
condenar-se nao tanto a uma vida sem amor, masaavitta em que 0 suposto e
pretendido “verdadeiro eu” ndo seja reconhecidan@&o tenha chances de florescer.
Embora o discurso do filme ndo seja construidoh@we do salvamento, € plausivel a
interpretacdo de que, por um lado, Annie buscaasa® de um casamento que nao
corresponderia aos seus ideais, bem como Sam seafado carecendo de ser salvo de
sua solidao e do sofrimento pela falta da esposasdforma, se estar s6 é construido
recorrentemente nos filmes como uma condicdo dgmeyque demanda que alguém
seja resgatado, pode-se interpretar que a necdssitla “ser salvo” expressa uma
perspectiva em que o amor, enquanto fonte de reconknto para a individualidade,
mais do que opgdo ou desejo € interpretado como condicdo geral para a
sobrevivéncia.

Convém relembrar as palavras de Chaumier em caddide ao que ele chama

de “mistica do principe encantado” e como essadigua construida em relacdo ao
feminino: “ O jogo amoroso é idealizacdo da fantasia do recimeeato: “o outro me

dara minha identidade... ele faz de mim alguémbDisso, deriva-se que o encontro do
amor romantico nos filmes € construido como comdif@damental da propria
existéncia, tendo a sua auséncia o potencial dendrn@y sentimentos as vezes
insuportaveis de ansiedade e inseguranca. No en@afiincao de “dar a identidade” e
“fazer de si alguém” ja ndo é atribuida da mesmaeina ao parceiro. Sua funcao
primordial se torna a de sinalizar seu reconhedieronfirmando o encontro exitoso
de si, mais como unidade pronta e acabada do que wentidade a ser constituida a
partir do ideal de fusdo com o amante. O encorgr@ardor entdo é idealizado como
salvacao porque é significado como expressdao madmauma individualidade
reconhecida, aceita e valorizada. O eu errantenaddo com base em anuncios
publicitarios, imperativos de autoajuda e modelasernatograficos e televisivos
vislumbra no encontro de amor a confirmacao deliggo do prémio maximo: “ser ele
mesmo”. E isso se da num contexto em que a viddonie se tornara especialmente
relevante nas percepcdes de mundo e de si: sereviber-se visto € a maior prova de

existéncia para o individuo contemporaneo.

38 CHAUMIER, Sergela déliaison amoureusep.cit., p. 170.
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Se encontrar o amor € “estar a salvo”, ndo encémtré entendido
correspondentemente como em constante ameaca deenamguém. Nesse sentido,
concordando com os aspectos de narcisismo quet@itres Lasch aponta no final dos
anos 1970 e que parecem se intensificar crescentemeata-se do panico de um
Narciso que s6 é capaz de conceber sua existémpimm@o imagem refletida no lago.
Uma vez afastado daquele que lhe permite ver soarigr beleza, é como se
simplesmente ndo existisse, deixando de ser ocobgéietido para tornar-se, em sua
identidade, a imagem refletida em si.

Em relacdo a nostalgia, segundo ponto de fixac&o deptacado, € recorrente
nos filmes analisados a construcdo de elementosan@s como do passado de maneira
a constituir uma relagéo de valores na qual elesasé@recidos em relagéo ao presente.
Em Uma Linda Mulhey tal construcdo se manifesta por meio do velhoMgnse,
empresario simpatico, mas eneérgico na preservagageds valores, resistindo até o
altimo momento em vender sua empresa para Edwaedpigtende desmantela-la apds
a compra e revender suas partes. No final do fiinfejenciado por sua experiéncia
com Vivian, Edward muda de ideia e ajuda o Sr. Eloasreerguer sua empresa,
mantendo a correspondéncia aos valores de Sr. Mpmseo filme apresenta como
antigos e mais nobres. ESintonia de Amorgssa ideia é explicita nas referéncias a
Tarde demais para esqueceendo ainda mais patente quando Annie, assisando
filme, comenta: “Aquela era a época em que as psssabiam amar.” Efitanic essa
relacdo com o passado é ainda mais crucial, coaside que o filme trata,
basicamente, das memorias de uma senhora idosasmbencontro de amor durante a
viagem e a experiéncia dramatica do naufragio.

Em Closer, a relacdo com o passado aparece mais destacagenpasicéo de
Dan, seja nas memorias que ele nutre de sua falete, seja em seu ultimo momento
com Alice, em que eles relembram seu primeiro einca@nDan insiste em conjugar no
passado frases como: “Vocé era perfeita” e “Agb@l® momento da minha vida”. A
relacdo com o passado também aparece na fala de §aando vai ao clube dsrip-
teaseonde encontra Alice e se lembra de que la era urdebmusica punk na época de
sua juventude. Ja e® amor ndo tira fériasa nostalgia recebe grande destaque através
do roteirista aposentado Arthur, de sua critica rady;do atual da industria
cinematografica estadunidense e a maneira saudasajue ele fala da Hollywood de

sua juventude.
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Elias relaciona diretamente a nostalgia romanticama condicdo na qual
individuos encontram-se sob algum tipo de coergidquhl se percebem incapazes de
se livrar, sem “destruir a si proprié8’uma vez que tais coercbes, em certa medida
internalizadas, tornam-se percebidas como condip@s®raveis da propria existéncia
naquele contexto, o que sugere a ideia de que utra existéncia sO seria possivel em
outro mundo ou outro tempo distante e inalcanc&elforma que, nessa perspectiva, a
angustia caracteristica do nostalgico, a principompreendida e aludida como
experiéncia intima e subjetiva, reflete, em muésgectos, uma visdo do mundo social
no qual se esta inserido, dos limites das propaslicbes de existéncia e de sua
posi¢cdo nesse mundo.

Por outro lado, segundo Jankélévitch,

z

A nostalgia é uma melancolia humana tornada pdsgieta
consciéncia, que é a consciéncia de alguma ousa, @mnsciéncia de
um outro lugar, consciéncia de um contraste ergeepte e futuro.
(...) A nostalgia € ao mesmo tempo aqui e I4, neoi aem |4,
presente e ausent&?’.

A construcdo da nostalgia nos filmes aqui analisakpressa fortemente a consciéncia
desse contraste e esse deslocamento em relacéesaatp. Contudo, interpreta-se aqui
gue o foco desses filmes, onde a questao da naspalde ser suscitada, tende a sugerir
ndo tanto a construcdo do passado idealizado, medodzacdo do proprio ato de
idealizar esse passado, enquanto indicador de ttméspecia®®. A tendéncia a
nostalgia na construcdo das personagens € utilzada sinal de distincdo moral das
demais, seja do Sr. Morse, ddma linda mulher enquanto empresério que valoriza
construir, em oposicdo ao mundo agressivo dos megéepresentado por Edward, seja
de Annie, enBintonia de Amogue € construida como romantica e sonhadora, etaua
sua amiga Becky, mais ancorada no presente, demagura e conformismo.

Essa nostalgia dos filmes, mais do que sugerir Ssgokp como um tempo
melhor, torna as personagens apresentadas cond@gizat melhores e as recompensa
ao final, de uma maneira ou de outra. A ndo seifgamic, nenhum dos filmes aqui
analisados constroi 0 passado como espaco no qudesenrola parte visivel da
narrativa: ele €& sempre aludido no discurso dassopagens, externalizando

pensamentos, crencas e valores em relacdo a essglpaalgumas vezes até mais do

*9ELIAS, Norbert. ASociedade de cortep.cit., p. 227.
350 JANKELEVITCH, Vladimir. Apud MENEZES, Pauld meia luzpp.cit., 90.
%1 LUHMANN, Niklas. O amor como paixaap. cit., p. 49.
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que lembrancas. Nesse sentido, ndo € o tempo pagsad® construido, mas a relacéo
das personagens com esse tempo como idealizagio \&zes, memaoria, marcando

mais enfaticamente sua percepc¢ao e interpretagi@ndiada do passado do que sua
experiéncia dele.

Dentro dessa construcéo, € importante reiterarspacio da nostalgia apontado
por Jankélévitch e que a diferencia da melanc@®m.personagens favoravelmente
construidas como nostélgicas nos filmes aqui ads por mais deslocadas que
parecam em seu tempo, tendem a manifestar algymeeaega em relacado ao objeto de

sua nostalgia.

O nostalgico se instala em uma invencivel esperapgs ele se
reconhece cidaddo de uma outra cidade e de um outnalo (...).

Mas, como a esperanca € aquela de um Paraiso ®erelid
irremediavelmente perdido, é necessario admitir guesperanca
futurista constitui a propria esséncia da nosighgisseists’.

Em umalinda mulher,0 Sr. Morse luta até o Ultimo momento para presesva
empresa e seu ideal de “construir navios”, enquaméoemSintonia de AmQrpor mais
gue Annie tente abrir mao daquilo a que ela mesmalgum momento se refere como
“fantasias de adolescéncia”, ela acaba néo redistimprocurar Sam, indo por fim a seu
encontro no topo do edificio Empire State. Eitanic, embora tal esperanca ndo seja
construida filmicamente, o final sugere, de ceraneira, a conquista da esperanca
impossivel do nostalgico: no que se entende sertrada de Rose no paraiso, ela
retorna ao navio como antes do naufragio, encattrae com Jack, estando ambos
jovens, como no momento em gue se conheceram,daémrem ovacionados por todas
as personagens que estavam presentes no naufdégiorma que, inclusive a fantasia
do retorno impossivel, para Rose, se realiza. J®eamor nédo tira fériasembora
talvez ndo se perceba em Arthur a esperanca daaseadHollywood “dourada” de sua
juventude, percebe-se a preocupacéo em transngtimaaprendizado de valores
construidos como proprios de sua época, especiwnpata lista de filmes que ele
recomenda a Iris. A nostalgia entdo aparece ngssagnagens combinada a um carater
obstinado que contribui para sua diferenciacaaldasis.

Se 0 nostalgico é construido como portador densgesperanca, ainda que

sabendo do carater inalcancavel do objeto de quexas;a, o melancdlico, por outro

%2 JANKELEVITCH, Vladimir, apud MENEZES, Pauld meia luzop.cit., p. 96.
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lado, “parece abandonar-se na impossibilidade da &sperancd™ o que contribui
para seu sentimento de indefinicdo. E importanteraticiar esses dois estados, pois
embora a melancolia também seja considerada uraetegstica “romantica”, falta-lhe

um carater de acdo que é fundamental na difusddedd de amor roméantico como
modelo de vida: embora valorize a imaginagdo, comdoja apontara Genard, trata-se
de uma “idealizacéio concrefd® a qual deve necessariamente engendrar projetos de
vida. Tanto que, enCloser, a personagem Dan, que apresenta essa indeterminacao
caracteristica do melancélico, age constantemeatenaheira contraditoria e denota
uma falta de referéncia definida para seu compaméone seus desejos, embora
incorpore alguns discursos romanticos e seja &¢ide por seu rival como “grande
herdi romantico”. No entanto, ele ndo € premiado eocconquista amorosa, 0 que se da
nao por falta de pretendentes interessadas emitaongin projeto amoroso com ele,
mas em funcao de sua prépria indeterminacéo.

Tem-se entdo em relevo na construcdo desses fijoesaqueles que nutrem
certos valores construidos como do passado € quenskiores, que podem tornar o
presente melhor. Assim, eles reafirmam que seu®resml embora parecam
ultrapassados, ndo apenas resistem as mudancasamplas do mundo social,
preservando as qualidades de sua individualidadgrircipio anacrdnica, como
justificam seus “méritos especiais”. Isso é bastavidente ensintonia de Amorem
todo o desconforto que Sam experimenta ao longoadsa quando se vé pressionado a
buscar novos relacionamentos e ndo sabe como Bgila a pressdo para Sam
relacionar-se com alguém é construida na chaverdedemanda do presente no qual
ele se vé defasado em relacdo as dinamicas daased@mgre homens e mulheres.
Apenas em seu encontro final com Annie a partnrdesimples toque de maos aludido
como magico, de forma semelhante ao que experinaeataconhecer sua esposa, que
Sam encontra a condi¢do de um desfecho feliz, mdotealido seu referencial ideal do
passado.

A construcdo dos valores individuais tidos comaessérios para a conquista do
“verdadeiro” amor, mais do que estabelecer méagpeciais para os portadores de tais
valores, analisada em conjunto, parece realcaresajuste, um descompasso do ideal

amoroso com o presente. Embora mostrem esse amsajtidtado” encontrando seus

%53 MENEZES, PauloA meia luzop.cit., p. 96.
%4 GENARD, Jean Louis. Reciprocité, sexe, passiantriis modalités de 'amour in ERALY, Alain &
MOULIN, Madeleine (org)Sociologie de L’'amounp.cit., p. 60.
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caminhos e triunfando, eles mais parecem ressattarater impossivel dessas relacdes
enquanto elemento que as identifica e qualificania@eira geral, as personagens dos
filmes aqui estudados expressam a necessidadedigiaguir do “comum” (0Ss outros)
ou pelo menos do que € comum (cotidiano, rotineisoal) em sua vida para poderem
usufruir do amor, sendo que isso é tratado comuoisiég para experiéncia amorosa
“verdadeira”.

Embora haja o discurso “democrético” do amor coxyegéncia universal, o
direito a essa experiéncia € construido na chavedistincdo, do merecimento
conquistado por atos de heroismo ou a promocaaitiesovalores construidos como
ultrapassados. E no caso dos filmes estadunidernsgesa distingdo encontra
proximidade com ideais de obstinagdo, persistérgiaprincipalmente, um ar
“sonhador”, a capacidade de imaginar, de se prdjeta da prépria vida cotidiana, de
nao aceita-la em suas condi¢cdes imediatas. Masabtecaonhador, por si, ndo basta,
requerendo, para o estabelecimento dos méritosciaispea crenca naquilo que €
filmicamente construido como “irrealizavel”, comgitndo uma relagdo maniqueista
entre sonho e “realidade”, conferindo ao primeaofuncdo moral de transformar o
segundo.

Se em quase todos os filmes isso parece funcioniéo rem, apenas e@loser,
gue, se contrapf8e aos demais, essa perspectiewela como problematica, embora
ndo menos presente. E@loser, h4 a busca por essa diferenciacdo em relagdo aos
demais e por seu reconhecimento, mas ela ndo levéxo, o que se percebe
principalmente em Dan e os fracassos tanto deseuguanto de sua vida amorosa. No
filme ele critica a simplicidade de seu rival eafglom desprezo de sua profissdo —
médico dermatologista — ao mesmo tempo em que strarfoustrado enquanto redator
de obituarios, tentando afirmar-se como escritor.

No entanto, como foi apontado, embora incorporeuds®s romanticos, o
problema maior de Dan que impede seu sucesso ldefnicdo. Para ser um herdi
romantico nostalgico, falta-lhe definir um referiethe- seja de tempo, seja de valores ou
de projeto de futuro — a partir do qual deverigm@r seu comportamento. Uma das
contradicbes mais expressivas da personagem ne @élquando ele diz para Anna, que
preferia que ela mentisse para ele sobre ter $exo com Larry e, poucas cenas mais
adiante, com Alice, ele insiste para que ela llga di verdade por ser “viciado em
verdade”. De forma que, se por um lado Dan terf@aticiar-se do comum e orientar-

se por sua imaginacdo romantica, por outro, em igdefinicAo — que pode ser
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entendida também como identitaria — ele ndo temezdade que imagem sustentar
sabendo apenas que essa imagem deve distanciargse @le tem para si como sendo
“‘comum”.

Percebe-se el@loserque, embora as personagens tendam a ser oriepidas
mesmos discursos e valores de amor dos outrossfitaembém valorizando o heroismo
e olhares e posturas idealizantes em relagcdo asagm@mso seu recorte abrangendo
aproximadamente quatro anos de relacbes estalmdeadloca em relevo uma
construcdo dos ideais orientadores do amor comaatinaveis nas relagcdes, mas, nem
por isso, menos desejados e buscados. Ha entdo,eiarCloser quanto nos demais
filmes, uma construcéo de percepc¢des que restrimgamor ao universo do imaginario.
Nos demais filmes, o “real” é construido como calude todos os obstaculos para 0s
amantes, mas podendo ser superado por sua persgvera buscar e sustentar seus
ideais, enquanto que, por outro laddgserconstroi a mesma distingdo valorativa na
vida das personagens, mas sem promover o triunfimaginario. A partir dessa
perspectiva, a importancia do terceiro ponto dacfito aqui sublinhado, referente as
citacbes cinematograficas, torna-se mais clara.

Em Closer, embora a relagdo com o cinema néo seja diretencamtstruida,
toda énfase na questdo dos olhares, jogos de imagemiusive da fotografia atraves
da personagem de Julia Roberts permitiu, em seuregmpcomo contraponto,
problematizar relagées entre imagem e imaginacém g&xperiéncia amorosa. Se em
Closer parecem evidentes e insolaveis os conflitos enttpergéncia pratica e
idealizacdo na vida amorosa das personagens, saindmblematica construida com
énfase nos olhares, mesmo que nao trate de refesé@icematograficas, ele expressa a
guestao da visualidade e seus jogos de mostrantamtdo caracteristicos do cinema e,
em grande parte, incorporados a vida intima evafetipesar da idealizacdo do ambito
das relacdes amorosas como livre de encenaca@ndag;ao e selecao de imagens e
de comportamentos de fach&ta

Além de serem recorrentes nos filmes dessa amasragferéncias mais ou
menos diretas ao meio cinematografico — principatméollywoodiano — sdo bastante
comuns no cinema, variando de alusdes a citacOalattgyos e inclusive cenas de
outras producdes reproduzidas dentro dos filmesUBEra Linda Mulheyalém das boas

vindas a Hollywood, ha as referéncias a Audrey aphdiscutidas no segundo

%5 No sentido do termo utilizado por Goffman ekrepresentacdo do Eu na vida cotidianap.cit., p.
31.
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capitulo. EmSintonia de Amomnais do que referénciasTarde demais para esquecer
a relacdo das personagens com este filme é fundant@nto para a caracterizagédo do
feminino quanto para o desenvolvimento da narraiwaencontro final do par central.
Além disso, o filme faz menc¢des a varias outrasdygdes durante os dialogos,
construindo a relagéo das personagens com refagéagturais a partir de filmes como
Os doze condenad@sAtracéo Fatal.Em Titanic, quando Jack se encontra com Rose
na primeira classe para jantar e beija-lhe a méadpgo em seguida diz ter visto aquele
gesto no cinema e sempre desejara imita-lo umFai@lmente, enO amor néo tira
férias as referéncias a filmes e ao meio cinematogr&@m constantes na construcéo
do enredo e das personagens, comtragers imaginados por Amanda, as trilhas
sonoras referidas por Miles, as sugestdes de fitteesrthur e a licdo de que Iris deve
agir como a “atriz principal” de sua vida.

Mais do que construir discursiva e imageticamentergjuista de ideais que se
encontrariam restritos ao universo da imaginagétemmar Hollywood como referéncia,
esses filmes constroem visual e discursivamentepréprios ideais, abertamente
declarados como distintivos do que eles propriosttoem como “realidade”, com as
referéncias constantes a sonhos, mas apresentachus roelhores. Esse cinema que
clama para si abertamente, em suas histériasiadigtria, o papel de terra dos sonhos,
onde tudo pode acontecer e onde o0s desejos searaali a oferta pronta, técnica e
ricamente construida das idealizacdes. E assim selalizam ideais construidos como
moralmente preferiveis em relacdo a outros.

Construir a experiéncia amorosa nos filmes na climgedistingbes morais e
valorativas do que esses mesmos filmes constroemo ¢realidade”, a qual deve ser
sempre superada em nome dos ideais e da crengargaatfansformadora do amor
sugere a existéncia de formas socialmente recatdwce compartilhadas de se
conceber o amor que necessariamente passam peteagio do imaginario. E ao se
colocar como terra de sonhos e se afirmar coméitdlywood se torna uma referéncia
importante ndo tanto porque sugere a possibiliddde fantasia amorosa, mas
precisamente porque reforca a significancia deaspecto imaginario. Mais importante
do que necessariamente “realizar” o sonho, usasdpakavras finais d&ma linda
Mulher, é “continuar sonhando”, porque é precisamenteoatinuar sonhando” que da

reconhecimento e legitimidade a experiéncia do anmantico.
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O amor romantico deixou de ter um carater reffeldeue encontrava em
relacbes consideradas interditas entre diferenk@sses e/ou extraconjugais 0 seu
aspecto de sonho e fuga para ser a regra, corddemmo requisito para unides
estaveis. Uma vez tomado como regra para unidesdewadas legitimas, esse modelo
de amor, de ideal imaginario, converteu-se em metarminante para a vida afetiva e
sexual contemporanea, estabelecendo prerrogatinasngas de condutas moralmente
aprovadas. No entanto, se antes as normas queamegnthvam o matriménio eram
consideradas indistintas da regulamentacdo dasegaal e afetiva de maneira geral,
percebeu-se nas Ultimas décadas uma flexibilizégéim do lado sexual quanto do
afetivo, sendo o amor cada vez menos percebido e@gaoque deva necessariamente
conduzir ao matriménio ou se legitimar a partired&e por um lado isso significa uma
importante conquista de liberdade nas relacbesivaget por outro, esbarra na
dificuldade de individuos estabelecerem referéngiges considerem consistentes para
suas relagcdes amorosas.

Como Beck argumenta, “o amor tornara-se um prajetesperancas e acoes
desemaranhado dos antigos lacos e restricOes raetiga infligidos pelo Estado, pela
lei e pela igreja, desenvolvendo sua prépria lOgioterna, seus conflitos e
paradoxos®’. E essa ldgica interna é variavel e transitériafundamente afetada pelo
humor do momento, o que pode facilmente condugiréah a impresséo de que, se nao
esta experimentando as delicias do estado nastersiea relacéo, € porque o amor ali
ja se extinguira. Por outro lado, pode-se, iguatmessperar que as relacdes devam se
iniciar a partir de uma afinidade instantanea digaaente magica — como aquela
aludida no toque de méos e€mtonia de Amor de maneira a desacreditar, de saida,
toda experiéncia em que ndo se perceba tal afmidaddemande investimento,
envolvimento e, sobretudo, tempo.

Muitas vezes, essa percepcao encantada do prievaantro € profundamente
afetada por condi¢cdes subjetivas e momentaneas pgdem predispor a essa
interpretacdo, conferindo significacdes diferenagagara o encontro. Isso é perceptivel
em Sintonia de Amorantes de ouvir sua mae e, em seguida, Sam fald@emagia do
amor sentida no toque de méaos, Annie parecia tiangsatisfeita na relacdo com seu

noivo. Apenas a partir do momento que ela se peratteditar naquele carater magico

%% Sobre o aspecto de rebelido como caracteristinantica, ver: CAMPBELL, CollinA ética
romantica e o espirito do consumismo modeommocit., p. 252.
%7BECK, U.The normal chaos of lovep.cit., p.171.
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do amor é que ele se torna imprescindivel paravisiaa sendo algo que a personagem
jamais experimentara antes e que, subitamente, @ngcdd de coincidéncias
interpretadas como “sinais”, passa a ocupar imgesteente seus pensamentos e instigar
sua imaginacdo em relacdo a um completo descomhecid

O emprego da imaginacdo, o deslocamento e defind@oamor como
pertencente a um mundo essencialmente ideal e Iméntan elemento basico da
constituicdo das nogdes de amor contemporaneas gdtdos que orientam sua busca
e a construcdo de sua experiéncia. E, emborapgattasseja reconhecido e valorizado
em seu carater de projecdo, tende-se a rechacarcaeponente racional e
interpretativo, normalmente envolvido no senso tigamento e estruturagdo das

proprias idealizacdes e desejos dentro de umativariadividual. Segundo Chaumier:

N&o se deve subestimar o papel do imaginario nengdo de novas
relacbes que, por intermédio de representacbesaisodornece
quadros e padres amorosos. O amor moderno € une wam

constante entre o real e o imaginario. Bem despadtoStendhal, a
cristalizagéo — isto é, o fato de idealizar outoapvir a ama-lo, forma
de excrescéncia do sentimento espontaneo — seutoremonimo do
amor no ocidenfé®

A isso, combina-se a presenca ja consolidada deasnig comunicacdo audiovisuais
que, entre outras coisas, oferecem modelos narsatvde construcdes simbdlicas,
visuais e causais que ja se tornaram naturalizadassociedades contemporéaneas,
operando, ndo raramente, uma relagdo cada vezimadfisrenciada com as imagens
construidas, como se essas correspondessem oupsgrarassem as experiéncias da
vida pratica. Tendo a industria cinematograficasotidado alguns padrdes narrativos
mais ou menos recorrentes em suas historias de amntomgo das ultimas décadas,
esses acabam oferecendo imagens de “padrdes asiomps®ny embora proprios da
narrativa cinematografica para fins de sua legiddie enquanto linguagem, sdo muitas
vezes percebidas indistintamente como “padrdesa@sust gerais.
Concordando com Mills que “ndo experimentamos fat@iglos e imediatos,

mas esteredtipos de significad®s” entende-se aqui que as midias audiovisuais
oferecem “esteredtipos de significados” em relag@oamor que, apesar de suas

imagens convincentes, ndo apontam qualquer exp&riéque, por si sb, seja

%8 CHAUMIER, Sergela déliaison amoureusep. cit., p. 27.
9 MILLS, Charles Wright. O homem no centro: o desigrin. Sobre o artesanato intelectual e outros
ensaiospp.cit., p. 66.
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distintamente amorosa a nao ser que esse sigmfgsd construido no filme como tal.
Tais esterestipos sdo particularmente relevantesoc#@lizacdo das geracdes mais
jovens, que mais do que as anteriores, conformed_ghobservara, experimentam um
contato maior e mais constante com midias de caag@d de mass$a Ainda
criancas, bem antes da puberdade, as geragcfesnmas estdo em contato com
cancbes de amor, desenhos animados e toda variddafilenes onde herdis salvam
mocinhas e as beijam no final. Tudo isso compdadggarte da construcdo de seus
aprendizados e valores em relacdo ao amor bem gowedhes seja socialmente
facultado buscé-lo e experimenta-lo. Da mesma meraia imaginacdo, em relacdo ao
amor e ao sexo é estimulada consideravelmente datesperiéncia. Isso € expresso na
cena deSintonia de Amoem que Jonah pergunta para seu pai se, quandor ékzer
sexo com uma mulher, ela lhe arranhara as costBsjndo-se a algo que vira na
televisdo a cabo na casa de um amigo.

O exercicio da imaginagdo, enquanto componentelgte iacentivado como
meta culturalmente estabelecida a ser atingidaiquwr individuo, ao deparar-se com
uma industria especializada em converter fantagiagdealizacbes em imagens
verossimeis, encontra um poderoso referencial castenpial para influenciar
comportamentos na construcao e na busca dessaéexjerdealizada. Em decorréncia
disso, produtos de midias audiovisuais acabam semdeeiculo pelo qual estereétipos
de significados séo difundidos e compartilhadosdgeaeferéncias que frequentemente
precedem as experiéncias. Contudo, ao afirmar quiremna serve como veiculo para
difundir esses estereotipos em relacdo ao amar\ezes, até modelos de posturas, ndo
se promove aqui a hipétese de que os espectadorplesmente imitam aquilo que
veem nos filmes. “Podemos ser influenciados peleroa para bem e para mal, mas se
0 somos, é muito mais complicado do que a primagta parece e, possivelmente, é
até contra intuitivo®",

Seria demasiadamente ingénuo supor que a relacacindma com as
perspectivas contemporédneas de amor se limitassieia de que os espectadores
simplesmente tentam reproduzir em sua vida tuddocaque veem no cinema e se
frustram sucessivamente com a falta de correspoiaéntre sua experiéncia e aquela
vista no filme, embora, ocasionalmente, isso passantecer, especialmente entre

adolescentes. O cinema influencia porque ofereadigo® e simbolos, encadeia

30 Cf. LAHIRE, BernardA cultura dos individuosp.cit., p. 516.
%1 JARVIE, I.C.Sociologia del cinegp.cit., p. 34.
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imagens, mensagens e significacdes. Conforme Msneke nos coloca, através da
representificacdp diante de relacdes entre imagens, sons e diglegdse 0 que €
mostrado e o que é esconditfp“algo que provoca reacdo e exige nossa tomada de
posicdo valorativa, relacionando-se com o trabaldanossas memdrias voluntaria e
involuntaria que o filme estimul®® E todo o conjunto de crencas e referéncias que
define o que alguém interpretara como amor e assagfie ele empreendera em sua
decorréncia € orientado por posi¢cdes valorativas gor sua vez, definirdo para o
individuo em questdo se ele devera, por exemploresgar seu amor na forma de um
relacionamento monogamico ou de um relacionamdrdd@

Conforme se observou nessa pesquisa, 0 cinemauestadse de grande
publico tende a construcdes recorrentes do “aneal'idobrevalorizando ndo apenas
seu aspecto imaginario, mas, frequentemente, geectasimaginario conforme as
construcdes hollywoodianas. Em momento algum a@sefl dessa amostra sugerem
qualquer imitacdo das posturas de suas personageas, estabelecem valores
especificos e diretamente relacionados a sua mallisso se expressa quando léma
linda mulhera mesma voz que da as boas vindas a Hollywoodaetgjtiterra dos
sonhos” incentiva ao final que se continue sonhabsomaneira semelhante, isso €
construido enO amor néo tira fériaguando Iris se da conta de que deve se tornar a
protagonista de sua vida. Existem formatos maisienos pasteurizados de construir o
sonho e a experiéncia do “amor ideal” caractedstao cinema hollywoodiano, embora
incorporem varios aspectos literarios ja apontagios podem remeter até a Idade
Média. Alguns chegam inclusive a mitigar seus el@p®sexuais e eroticos, como em
Sintonia de Amorpnde o par central sequer se beija, ou aindaQeamor néo tira
férias em que o par formado por Miles e Iris € constiygdncipalmente na chave da
amizade, sendo que o maximo que se vé desses doimah € um toque muito
comportado e delicado de seus labios, de maneiralsante aguela que muitas maes as
vezes beijam seus filhos pequenos.

Jarvie argumenta que

.. 0 “realismo” cinematografico € uma causa perdiirealidade néao
€ uma entidade que possa ser apreendida comoesndera verdade

%2 Cf. MENEZES, Paulo. O cinema documental como srdficacdo. In NOVAES, Sylvia Caiuby
(org). Escrituras da Imagenop.cit., p.45

%3 MENEZES, Paulo. O cinema documental como reprémagéio. In NOVAES, Sylvia Caiuby (org).
Escrituras da Imagenop.cit., p.46.
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gragas a uma afirmacdo verdadeira. Um sentido dédade, em

relacdo ao cinema, é um intento de indicar que evsopagens e
situacBes estdo claramente expostos, e que a ldgisaa interacdo é
coesiva, consistente e convincente. Aquiesce-sguaomostram e
dizem (vagamente) que € “real” ou “verdadeiro”. ificdldade aqui

estd em que, qualquer situacdo dramatica que ssbguo® vai se
produzir, ao ser-nos mostrada com todo detalhdee ganeira vez,

produz um impacto tdo grande que a faz despropwiciente

convincent&*,

No caso do amor, que desde suas raizes romansidasratura, estabelecera-se
como ideal conscientemente distinto da “realidadeia vez construido na narrativa de
forma convincente, principalmente em seus aspepgiegessaltam seu valor distintivo
pelo emprego do imaginario, sua versdo cinematografe coloca declaradamente
como modelo para os sonhos, e ndo para a vidaiawidNo entanto, esse modelo
aparece num discurso que incentiva constantememnisca pelos sonhos, no sentido de
empregar acoes e esforcos especificos para coegrgdn um modo de vida. De tal
forma que, mesmo sendo apresentado nos filmes s@no dessa distingédo valorativa
entre “realidade” e “sonho”, 0 amor € incentivadono meta praticamente obrigatéria,
e que deve seguir certos parametros que sao, wobyetulturais, embora sejam
frequentemente construidos cinematograficament® c@turais e universais.

O amor se manifesta, sobretudo, na crenca e nagprietacdes morais que
orientam as experiéncias, as relagbes afetivaxuaise constituidas a partir de sua
elaboracao pelo imaginario. Obviamente, estas si@o eestritas ao plano das ideias ou
do imaginario, com seus sinais manifestando-seardl@ante no corpo dos amantes,
sendo tais manifestacdes interpretadas dentrordextos variaveis. Concorda-se entao
com Eraly quando este afirma que o amor € “umatetatsio de percepgdes, posturas,
tendéncias, sentimentos suscitados por uma pessmodiferentes situacde¥® E,
mesmo imaginario, ele orienta acdes concretaspnais e planejadas: da compra de
roupas e acessorios para seduzir o parceiro aetprdg@ um casamento, de adquirir um
imovel e de ter filhos ou ndo. A¢des que tem squasto na vida econémica e social,
ainda que orientadas por algo enfatizado como mdaigi e particular.

A dicotomia que comumente se estabelece entre’ ‘®aalaginario dificilmente
se sustenta ao tratar do amor e dos valores geietam relacdes afetivas, uma vez que,

mesmo em Seus aspectos mais praticos e objetivaslaarecorre a imaginacao e a

%4 JARVIE, 1.C.,Sociologia del cineyp.cit., p. 200.
35 ERALY, Alain. L’'amour éprouvé, 'amour ennoncé.ERALY, Alain & MOULIN, Madeleine (org).
Sociologie de L'amouiUniversité de Bruxelles, 1995, p. 42.
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signos para funcionar. Isso € particularmente egly em tudo que concerne a
comunicacao, processo que ndo se da tanto conoslgjghcretos, mas com sistemas de
interpretacdo e significacdo que, embora em algomedida compartilhados, ndo sdo
absolutos. Alias, em seus aspectos mais simbda@i@bssivos, a comunicag¢ao, enquanto
conjunto de cdadigos reconhecidos, de significadass mu menos compartilhados, é
bem mais abstrata e variante do que objetiva e otwdiza. Se a compreensao, tanto da
vida social mais ampla como da vida particularsssentidos e potenciais objetivos,
depende de interpretacbes que sdo em alguma neaidd e culturalmente balizadas,
contextualmente localizadas e, sobretugwendidasndo se pode separar a experiéncia
vivida das formas com que se aprendeu a imagir&-la partir disso, avalia-la,
reconhecé-la, valoriza-la e, assim, orientar-sargerela.
Entendendo que os comportamentos e acfes na vidasoemdade sé&o

orientados por valores e que estes ndo sdo irtdsseos objetos e as coisas, mas
culturalmente construidos, significados e transémtos, concorda-se com Weber

quando este aponta que:

[...] a significacdo que para nds tem um fragmelatoealidade ndo se
encontra evidentemente nas relagbes que compar#hto quanto
possivel, com a maior parte dos outros elementoseldcdo da
realidade com as ideias de valor que lhe confenaa significacéo,

assim como o sublinhar e ordenar os elementosalonatizados por
esta relagdo sob o ponto de vista da sua sigréfcagultural

constituem perspectivas completamente diferentediséintas da

analise da realidade levada a cabo para conhecsuassleis e a
ordenar segundo conceitos getais

Portanto, no presente contexto, os discursos eeinsagpbre 0 amor construidos
em filmes constituem parte de uma significacaoucalt que é, em grande medida,
compartilhada também através de midias audiovisugés bases técnicas e narrativas
desenvolveram-se e reproduziram-se a partir dom@EneConsiderando essas midias
importantes veiculos de difusdo de conteudos efisagbes, a analise de um de seus
produtos mais reconhecidos é particularmente retevpara a compreensao do amor
enguanto objeto que é fundamentado em discursos galwcam ao mesmo tempo em
oposicao ao “real”, mas também como determinantmesmo, sobrevalorizando seus
aspectos de construcdo moral mais do que de empid®e tal forma que discutir a

3¢ WEBER, Max. A “objetividade” do conhecimento nadncias sociais, iEnsaios sobre a teoria das
Ciéncias Sociai$&o Paulo: Centauro, 2008, p. 35.
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“realidade” do amor, especialmente em contrapos&&ua construcdo nos filmes,

dentro da perspectiva desse trabalho, é completarm&tuo. Afinal, conforme Mills:

Entre essas artes [de massa, publicas e de des@w]da cotidiana,
entre seus simbolos e o nivel de sensibilidade hanteé agora uma
continua e persistente acdo reciproca. Eles setamfl tdo

precisamente que com frequéncia € impossivel distia imagem de
sua fonte. Visfes sussurradas muito antes da hadiari sexual,
imagens recebidas no descanso da escuriddo, slogiterados em
casa e na sala de aula determinam a perspectivquenvemos e
deixamos de ver os mundos em que vivemos; sigddEaobre 0s
guais nunca pensamos explicitamente determinanosigdgamentos
sobre qudo bem ou qudo mal estamos vivendo nessedom Os

resultados dessas comunicagbes sdo tdo decisivas ap@ropria

experiéncia que muitas vezes 0os homens nao acredi@mente no
gue “veem diante de seus proprios olhos” até qudate sido

“informados” acerca disso pelo anuncio oficial,&lio, a camera, a
nota distribuida & impreng¥.

Do ponto de vista de uma “continua e persisterdie agciproca”, a separacao entre as
nogdes de amor construidas no cinema e sua exgari@nvida cotidiana fora das telas
€ sem sentido. Principalmente porque a experi€éamiarosa € vivida, sobretudo,
enquanto significacdo. Relacdes sexuais satisdatordoincidéncias e afinidades de
gostos, gestos altruistas, pensamentos recorsaiies uma mesma pessoa, entre outros
inumeraveis fendmenos, por si sO, ndo constituenoram nao ser que sejam
significados como tal. E parte consideravel de c@moaprende a significa-los nao
depende tanto da vivéncia pratica particular, npascipalmente de conhecer em
alguma medida os cdodigos, seu vocabulario e suandgiGa, 0s quais S&o
paulatinamente difundidos, de forma muitas vezedatiia, pelos meios de
comunicacdo de massa. E, com toda a importanciauiga ao amor para 0
estabelecimento e reconhecimento maximo da autuiidele, ndo € absurdo decorrer
que a identidade pessoal das geracdes contempsraasedas e crescidas sob a luz
intermitente de telas de televisores, computad®sedas de cinema seja profundamente

afetada por essas midias:

No presente, 0 comércio das imagens e sensacOesalcaa
identificatéria dos individuos. Saber quem ou o geeé significa
tomar: a) 0 que se “experimenta” como sensacde$ e Que é

oferecido nos modelos publicitarios como critérdgpsaber o que se

deve ser. As drogas legais ou ilegais, os cuidagwporais, as

%7 MILLS, Charles Wright. O homem no centro: o desigrin. Sobre o artesanato intelectual e outros
ensaiospp.cit., p. 67.
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imagens televisivas deixaram de ser meios margimaisonstrucao
das identidades subjetivas; tornaram-se o0s instrtosgor exceléncia

[{P 368 ”
de acesso “as verdades de nossa natureza

Embora Giddens proponha que “na época atual @ssidk amor romantico
tendem a fragmentar-s&®®> o que se entende a partir das andlises e digusso
engendradas nesta pesquisa € que, apesar de ymeasdlis desses discursos, com
concepcbes as vezes contraditérias do que seriaor“ammantico”, ndo ha
enfraquecimento desse tipo de amor ao se considewa dois principais elementos
constitutivos: o carater narrativo e o carater iimaivo. Ao contrario, pela difuséo e
pluralizacdo desse ideal que hoje ndo se limitea gar reconhecido, a planos de
matrimonio e estruturagdo de uma familia nucleaglmsa, o referencial roméantico se
reforca tanto a ponto de ser quase impossivel benceutra forma de amor para se
referir a relagdes afetivo-sexuHfs

Se, por um lado, o amor romantico parece perdefaga no que diz respeito
aos aspectos “rebeldes” do romantismo, uma vehguwada vez menos contra o que se
rebelar quando o amor romantico torna-se a regm,ggandes riscos de se “morrer por
amor”, por outro lado, a idealizacdo romantica étida na busca e estimulada, uma
vez que se entende que a experiéncia de momerdas iddo sO € possivel como
obrigatéria. E, como se tem observado neste trapalltapacidade de imaginar, “sinal
de um romantico de suces3d’ muitas vezes é mais relevante do que a capacitiade
concretizar o que foi imaginado. Na concepcao guersiou predominante, a existéncia
do amor so € reconhecida pela capacidade indivitkiahagina-lo e se projetar fora do
presente, para além da experiéncia. Esse trabmbminario, mental e individualizado é
a Unica possibilidade de diferenciacdo de expressdorosa na relacdo quando as
condicbes contemporaneas para se escapar dasig@@sstissociadas a exclusividade
sexual e durabilidade tornam-se mais acessiveisrentes. A experiéncia sexual,
mesmo intensa e imensamente prazerosa, em si,ende tn ser qualificada como
amorosa. Uma vez encerrada, assume-se como passagertanto, fugaz,
contrapondo-se ao ideal sublime, o qual deve piens&s mente do individuo, ao menos
pelo estimulo da memoéria. Nao é a experiéncia gumfisa e confirma o amor, mas o

amor que significa a experiéncia.

%8 COSTA, Jurandir Freiré&sem fraude nem FavdRio de Janeiro: Rocco, 1998, p. 215.
%9 GIDDENS, Anthony.A transformacéo da intimidadep. cit, p. 72.

370 Cf. CHAUMIER, Sergela déliaison amoreusep. cit., p.121.

371 Cf. WILDING, RaeleneRomantic love and ‘Geting marriedp. cit., p.378.
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As referéncias socialmente valorizadas de amor,uariq construgoes
simbdlicas de interpretacdo de codigos e de siasagdo estdo em nada que se possa se
conceber como “realidade” em oposicéo a ficcaonsategrafica, televisiva ou literaria.
Todas essas se tornam componentes da propria Wilde éormas como as relacdes
interpessoais sao significadas e orientadas, edpexite quando ela € pensada em
termos narrativos. Uma vez que se aprende a v@emietar a vida intima como um
romance, com uma estrutura mais ou menos defimd@agdto projeto mental que
valoriza a possibilidade de visualizar a si e atroodora do presente e além da
experiéncia, o amor sO € vivido e reconhecido podsuesse aspecto imaginativo.
Como Beck aponta, o amor enquanto ideal tem seu edvado de tal maneira que a
persisténcia em um relacionamento no qual ele patec se esvanecido torna-se
intoleravel e sem sentido dentro das perspectitzais{>. De forma que, embora a
experiéncia do ideal amoroso s6 tenha possibilidadexistir em um relacionamento, a
manutencgdo do ideal — e de sua legitimidade enquaht- tornara-se preponderante
sobre a manutencéo do relacionamento.

Dentro da concepcdo de vida amorosa como narrativgtas vezes parece
haver a dificuldade em dissocia-la da imagem ddango romance, no qual todos os
eventos devem se conectar logicamente em contiohelide® uma concluséo definitiva,
uma vez que as condicbes da vida contemporaneaepareonduzir a algo mais
proximo de uma coletanea de histérias menores,sswes, ndo necessariamente
conectadas entre si, com seus proprios desenldessainda se mantém culturalmente
firme a valorizacdo da relacdo Unica, que, umaceesiderada legitima, torna todas as
outras anteriores ressignificadas como erros, atedede percurso, pequenos desvios,
percebidos como necessarios para algum aprendggmlovacdo até o encontro do
verdadeiro amor. E as vezes tal ressignificacaodepende do estabelecimento de uma
nova relagéo, como acontece 8mtonia de AmorAnnie ndo precisou estabelecer um
relacionamento com Sam para repensar seu relacemamom Walter.

O gue se interpreta dos filmes dessa amostra e padobservado em muitos
outros nao trabalhados aqui é que a heroina seglistpela capacidade de fantasiar, de
projetar-se fora do que é construido filmicamewot®a@ sendo a sua realidade: &ima
linda mulher Vivian diferencia-se de sua amiga Kitty por n&eitar a sua condicao de
prostituta, e, pouco antes do fim de seu contrato Edward, ela afirma: “Eu quero o

372 Cf. BECK, Ulrich & ElisabethThe normal chaos of loy€ambridge: Polity, 2002, p. 173.
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conto de fadas”. De maneira semelhante&ntonia de AmgrAnnie distingue-se de
sua amiga Becky por, nas palavras desta Ultimay ‘Mierer estar apaixonada, mas
querer estar apaixonada em um filme”. Essa valgéizala imaginacdo ndo € nenhuma
invencdo da industria cinematografica, mas, condor@ampbell, expressa um
hedonismo caracteristicamente moderno que sobr&alo estimulo do prazer pela
imaginacdo, mais do que pelas sensacdes ff&it@am a diferenca que, no contexto
contemporaneo, busca-se mais intensamente a caojwuos dois, sendo que o amor
romantico ja se tornara percebido como acontecioneatural, mais do que como uma
complexa construgéo cultural. Nesse sentido, cdiacse com Chaumier quando este
afirma:

O amor dito roméntico ndo é entdo um afeto etennoiversal. Trata-
se mais de um sentimento situado socialmente @ricetmente
(Dayan — Herzbrun, 1982). Nao que suas ligacGesr@tissem nas
ditas sociedades tradicionais, mas simplesmengesdla controladas
de maneira diferente. Elas ndo sdo nem o fundantentdentidade,
nem a finalidade da vida conjugarata-se de situar a problemética
do amor em relacdo a um reconhecimento social, legiéimidadee
n&o a uma génese do amor effi'si

No atual contexto, a experiéncia amorosa culgate constituida encontra
nos filmes um excelente meio de difusédo de suaesgidade em dimensodes diversas:
desde o aprendizado do que seria uma trilha s@u®guada para um jantar, para uma
noite intima ou para um pedido de casamento, pdsgaio gestual — formas de beijar,
abracar, olhar — e pelos discursos para comporérefias claras e visiveis do que
buscar e do que esperar. E tais modos de agiresédohecidos e reproduzidos como
expressoes legitimas e quase naturais do amor.

As imagens e discursos de amor do cinema hollyvamadise sustentam na
contemporaneidade e tomam parte nos projetos deevidas formas de interpretacao
das experiéncias individuais ndo porque constituema relacéo de fidedignidade, mas
porgue estimulam a imaginacdo e o dominio de cédigeimbologias proprias que sao
significantemente ligadas a uma conquista transsgad E o amor cinematografico
“convence” porque, na sintese do roteiro, ele abestcido dentro de uma estrutura

l6gica, com sentido, causas e consequéncias beniddst

373 Cf. CAMPBELL, Collin. A ética romantica e o espirito do consumismo nmuoa@p. cit., p. 103.
3" CHAUMIER, Sergela déliaison amoureusep. cit., p. 127 (grifo nosso).
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A impresséo de realidade baseia-se também na coeidm universo
diegético construido pela ficcdo. Fortemente entmagelo sistema
do verossimil, organizado de forma que cada elemdat ficcdo

pareca corresponder a uma necessidade organicaegambrigatério
com relacdo a uma suposta realidade, o univerggtiie adquire a
consisténcia de um mundo possivel, em que a cgastro artificio e
o arbitrario sdo apagados em beneficio de uma aliaade

aparent&>.

O cinema contribui com maneiras de olhar e constrsiproprios sonhos e
ideais e, assim, ajuda a compor “cinematografica®iea narrativa individual de
incontaveis espectadores e o planejamento de daainima e afetiva. E se o amor,
tanto nos filmes como na literatura, é o que cenderindividuo comum a possibilidade
de reconhecer-se como especial e distinguir-seatalamente do mundo, superando a
condicéo de figurante anGnimo para protagoniséxpariéncia amorosa — com toda sua
idealizacdo e seu trabalho mental e imaginativoc-gtle mais se aproximaria dessa
satisfacao narcisista culturalmente incentivada.

Ao construir histérias com mensagens de conteudalne didatico mais ou
menos explicito, as producbes filmicas ndo apestab@&lecem conexdes com seu
publico, como também expressam seu carater dergg@stsocial, cujos sentidos séo
constituidos ndo apenas internamente, mas na oetaga o publico e com o préprio
cinema. E essas relagcdes, na amostra aqui analisaddram-se consistentes pelas
constantes referéncias a outros filmes na constrngéd apenas de seus enredos, mas
das personagens, de seus gostos, gestos e asjest@spersonalidade que indicam seu
lugar no tempo, na histéria e na cultura de umesdatem que as midias audiovisuais
fazem parte do dia a dia e de como as pessoasbparce mundo e a propria vida.
Nesse sentido, ao se tratar dos valores e ideslagipressos nos filmes enquanto
“conjunto das possibilidades de simbolizacéo comeebem um momento dadt®, os
limites entre o contetdo dentro e fora das telalissgpam por meio do imaginario.

O papel do cinema é particularmente relevante hegse aspecto porque o que o
espectador enxerga, a principio, ndo € o codigos maaparente manifestacdo
espontanea do amor em si, embora haja um trabalimatpretacdo das imagens — que,
nao raramente, passa despercebido — e da leituradiigos diversos, presentes desde

declamacfes a simples imagem de um beijo de otlatmdlos. E a ampliacdo que o

375 AUMONT, Jacques et ah Estética do FilmeSao Paulo: Papirus, Colecdo Oficio de Arte e Forma
1995, p. 50.
37 SORLIN, PierreSociologie du cinémap. cit., p. 201.
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cinema promove da expressividade — seja atravébsde-up’’ ou do emprego da trilha
sonora entre outros recursos — se estende paradaacetidiana dos espectadores

afetando as formas como eles se comunicam e seeenadgm. Conforme Sennett:

A logica toda da tecnologia das comunicacdes dalaégX foi
determinada por essa abertura da expressao. E aseifa, apesar de
termos venerado a ideia de facilidade da comunicaf@amos
surpresos com o fato de que a “midia” resulte npassividade ainda
maior da parte daqueles que s&o os espectadores

O cinema hollywoodiano, ao longo de sua histomagstabelecer formulas expressivas
diversas, seja em funcdo da censura, seja em fumhgdioecessidades e limitacbes
técnicas, contribuiu para enriquecer a linguagemanhmr de tal maneira que hoje,
estando tdo impregnada na cultura contemporaneaimpossivel diferenciar
precisamente formas de expressar, reconhecer etgr@ amor que nao sejam, em
alguma medida, influenciadas por suas varias aog@s cinematograficas.

E embora os discursos de amor reproduzidos nosditendam a colocar o amor
como completamente avesso a racionalidade, o qubssvou é que tal separacao,

embora discursivamente sustentada, é tdo problan&ti improcedente quanto a
separacao entre “realidade” e imaginagao na expgai@morosa:

Amamos com sentimentos, mas também com razGegamjahtos. A
racionalidade esta tdo presente no ato de amartajue mais
impetuosas paix6es. Amar € deixar-se levar pelailisoppassional
incoercivel, mas sabendo “quem” ou “o0 que” podeseedser eleito
como objeto do amor. A imagem do amor transgressbvre de

amarras € mais uma peca do ideario romantico destia ocultar a
evidéncia de que os amantes, socialmente falarftp,na maioria
sensatos, obedientes, conformistas e conservatiores

A racionalidade esta presente tanto no ato défis@ngestos, sensacdes e codigos para
o reconhecimento do amor, quanto em seu carateativar ao tentar dar coeséo a

interpretacdo dos fendmenos, estabelecendo relal®esausa e consequéncia com
finalidades conscientemente definidas. De manemaethante a articulagdo dos eventos

em um filme através da montagem, o individuo, ewn rsarrativa amorosa, articula

377 A esse respeito, ver os textos de Béla Balaz eMIER, Ismail. A experiéncia do cinem&io de
Janeiro: Graal, 1983, pp. 75-96.

378 SENNETT, RichardO declinio do homem publicBdo Paulo: Companhia das Letras, 2001, p. 320.
379 COSTA, Jurandir FreireSem fraude nem favamp. cit., p. 17.
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acontecimentos, encontra “sinais” e estabeleceegortigacdes e sobreposicoes,
selecionando aspectos do que vé e experimentaamdsy valorizando uns em relagao
aos outros e estabelecendo para si, por fim, upetprou histéria de amor que se
sustenta porque, dentro das relacdes de valorlg@stabelece, faz completo sentido.

O estabelecimento de um casamento duradouro, catogrihos e uma bela
casa poderia — e para muitos, ainda pode — cangtiforova definitiva de sucesso na
vida amorosa, assim como poderia, igualmente, faignimenos do que versinhos
singelos escritos por um adolescente para sua ipgimamorada. Tanto um quanto o
outro sO constituem elementos significantes de anmartir de relacbes com valores e
interpretacdes que sdo socialmente construidascizggs e reconhecidas, uma vez que
necessitam ser comunicadas e, em alguma megitEndidase compartilhadas para se
legitimarem. Ndo é o amor, portanto, uma entidacigneatica que orienta a vida
afetiva, mas o proprio ato consciente de orientada afetiva e sexual de uma maneira
especifica, culturalmente ancorada na imaginagdoamor ndo esta nem nos gestos,
nem nas imagens, palavras ou sensacfes, mas ndeagignificA-los de forma
diferenciada, ao mesmo tempo individualizada, mamsréir de codigos, simbolos e

prescri¢cdes que sao culturalmente reproduzidosnhexidos e valorizados.
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