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Resumo

A associacdo do Amor Romantico com o ato de ‘contar uma historia’ da base a esta forma
moderna de amor, que utiliza a expressao artistica para gerar referéncias, normas e estruturas
relacionais padronizadas. Quando analisado nd&o como simples sentimento, mas como uma
construcdo social ou sistema de crencas, 0 Amor Romantico é acompanhado por ferramentas
de perpetuacdo ideoldgica, sendo uma dessas ferramentas influenciadoras relevantes na
modernidade o cinema hollywoodiano. O objetivo desta pesquisa, portanto, € analisar a conexao
entre o cinema norte-americano e a perpetuacgéo da Ideologia Roméntica na sociedade ocidental
contemporanea, especialmente no que diz respeito as performances de feminilidade e
masculinidade inseridas nas dindmicas relacionais monogamicas e heterossexuais. Esta
conexdo sera explorada por meio da busca e identificacdo de Padrdes Narrativos e Papéis
Normativos de Género presentes em dois filmes: Titanic (Cameron, 1997) e Eternal Sunshine
of the Spotless Mind (Gondry, 2004), de maneira a refletir sobre uma possivel relacdo de

causalidade entre a industria cultural cinematografica e a Ideologia Romantica normativa.

Palavras-Chave Amor Romantico; Cinema; Hollywood; Género; Narrativa; Modernidade.
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Abstract

The association of Romantic Love with storytelling is the basis of this modern form of love,
which uses artistic expression to generate standardized romantic references, norms, and
structures. When analyzed not as a simple feeling but as a social construct or belief system,
Romantic Love is accompanied by tools for ideological perpetuation, and one of the influential
tools that stands out in modernity is Hollywood cinema. Therefore, the objective of this research
is to analyze the connection of American cinema with the perpetuation of the normative
Romantic Ideal in Western society, especially concerning the performances of femininity and
masculinity embedded in monogamous and heterosexual relational dynamics. This connection
will be explored through the search and identification of narrative patterns and normative
gender roles within two films: Titanic (1997) and Eternal Sunshine of the Spotless Mind (2004),
in order to reflect on the possible causal relationship between the cinematic cultural industry
and normative Romantic Ideology.

Key-Words Romantic Love; Cinema; Hollywood; Gender; Narrative; Modernity.
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CAPITULO 1
Introducao

Compreender 0 amor sob uma perspectiva socioldgica é especialmente dificil, ndo apenas pela
amplitude de aplicagdes do termo, mas sobretudo pela compreenséo culturalmente estabelecida
de que se trata de um conceito oposto a razdo e, portanto, imune a qualquer interpretacédo
racional ou teorica. Por ser colocado na esfera emocional, o amor procura abster-se da analise

sociocultural.

[...] o amor ndo seré aqui tratado como um sentimento, nem mesmo apenas como Sseu
reflexo, mas antes como um codigo simbdlico, que informa sobre 0 modo como pode-
se comunicar com éxito, mesmo nos casos em que tal poderia parecer impossivel.
(Luhmann, 1991, p.7)

Em “The social construction of emotion” (1988) Harré defende que as emocdes variam de
cultura em cultura, sendo, portanto, socialmente construidas (Berger e Luckmann, 1966). A
maneira com que as emoc0es se transformam em diferentes escalas, tanto no que diz respeito a
sua demonstracdo social quanto a expressao fisica, é prova para o autor do lugar das emocGes
como construcles sociais, apontando principalmente a importancia da descricdo emocional
como geradora de sua consequente experiéncia. A construcdo social das emocdes tem, deste
modo, um grande valor referencial. No artigo “The social Construction of Love” (Beall &
Sternberg, 1995) as autoras estruturam a sua teoria por meio da comprovacao de que o conceito
de amor muda perante o contexto social, defendendo que este néo é fixo nem no que diz respeito
a sua experiéncia emocional nem em sua definicdo conceitual, sofrendo mudancas
significativas em diferentes culturas. As autoras defendem que uma das razdes pelas quais o
Amor Romantico, forma amorosa especifica a ser abordada nesta dissertacdo, difere entre
sociedades é por ser parcialmente dependente de fatores externos culturalmente definidos,
como padrdes estéticos. E essencial, portanto, compreender que o Amor Romantico, seja
sentimento inato ou ndo, € constantemente atravessado por perspectivas socioculturais que néo
podem ser ignoradas.

O Amor Romantico emerge no final do século XVIII como um ideal ligado ao

sentimentalismo e individualismo caracteristicos da modernidade, ganhando popularidade ao



longo do século XIX. Giddens (1993) argumenta que 0 Amor Romantico aparece como uma
"revolucdo sentimental” que desafia as tradigdes sociais pré-modernas e redefine a relagéo entre
0s géneros. Se antes do século XVIII o casamento era uma alianca social - e material - entre
duas familias, agora ele direciona-se aos interesses e vontades individuais. Essa migracéo
ideoldgica inicia um processo de transformacdo conceitual do amor (Coontz, 2006). O Amor
Romantico surge como a primeira forma de amor carnal efetivamente concretizado. Enquanto
nas sociedades feudais a pressdo coletiva (religiosa, econémica e cultural) sobrepunha a
vontade individual, a modernidade capitalista traz uma expansdo individualista, onde as
vontades, liberdades e narrativas individuais se sobrepdem as coletivas. De acordo com
Luhmann (1991), a diferenciacdo entre a esfera privada e a esfera publica comega com a
codificacdo cultural do Amor Romantico. Foi somente apds o amor e 0 casamento se
vincularem gue o casamento obteve seu status como um assunto privado e a familia passou a
ser considerada a esfera da privacidade. Isso sugere uma contradi¢cdo: embora o Amor
Romantico seja compreendido como a relagdo mais intima entre duas pessoas, central para a
demarcacao da esfera privada, ele também necessita de ser publicamente e institucionalmente

afirmado para garantir o seu estabelecimento.

Longe de ser um fendmeno apenas pessoal e privado, o0 amor faz parte da nossa cultura
publica. Estamos cercados por representacdes do amor nas chamadas 'grande’ arte e
literatura, assim como nas novelas, musica popular, ficcdo e propaganda. A onipresenca
do amor como tema representacional esta relacionada a sua institucionalizacdo no
casamento e na vida familiar. Feministas e ndo feministas reconhecem igualmente a
centralidade do conceito de ‘amor' na ideologia familiar, na manutencdo da monogamia

heterossexual e do casamento patriarcal. (Jackson, 1993, p.202)

A associagdo do conceito de Romance com o ato de ‘contar uma histéria” da base a toda a
estrutura desta forma moderna de amor. O Amor Romantico €, essencialmente, pautado em
narrativas, idealizacGes e romantizacGes individualistas, que operacionalizam as historias que
permeiam a vida em sociedade, da literatura romantica e contos de fada, aos filmes modernos,
como importantes referéncias relacionais. Ao analisar as grandes historias de amor, nota-se 0
padrédo do ‘casal-contra-o-mundo’. Dentre os inUmeros exemplos disto pode-se citar a ‘maior
historia de amor de todos os tempos’: Romeu e Julieta, de William Shakespeare (1597/2010),
escrita no seculo XVI, precisamente durante a migragdo entre as idades medieval e moderna. A

narrativa amorosa de Romeu e Julieta representa com exatiddo a transicdo para o Amor



Romantico. A cena de Romeu a cortejar Julieta em sua varanda é a imagem perfeita do Amor
Cortés medieval, proibido pelos seus pais, vinculado especialmente a fala e as juras de amor.
Porém, quando este amor €é fisicamente concretizado, com beijos, toque, €, eventualmente, com
0 casamento, este deixa de ser um Amor Cortés e passa a ser um Amor Romantico. A fuga, o
casamento secreto, o erotismo, o sofrimento e, eventualmente, o suicidio por amor, sao
construcOes romanticas classicas.

Desde o0 seu surgimento até a sua versdo contemporanea, o Amor Romantico
operacionalizou a expressdo artistica ao seu favor. No seculo XVIII, o romance se coloca como
um género literario popular, e as historias de Amor Romantico se tornam proeminentes, com
énfase no amor tragico e sob uma perspectiva masculina, como por exemplo em “Os
sofrimentos do jovem Werther” (Goethe, 1774/2021). A literatura, assim como a poesia € 0
teatro melodramatico, consolidam-se como formas populares de expressdo romantica. Nos
séculos XX e XXI a cultura popular continua a promover o Amor Romantico como narrativa
desejavel, de modo a adequar suas narrativas para cada periodo histdrico, alinhando-se as
formas culturais, artisticas e midiaticas influentes de cada época. A narrativa romantica €
dedicada especialmente as mulheres (Giddens, 1995), que sdo responsaveis pela manutencéo
da vida privada e busca pelo Amor Romantico como trajetdria para constituicdo familiar. Esta
dissertagdo defende, portanto, que os seres humanos séo sociabilizados, desde sua infancia e
continuamente durante a vida adulta, a acreditar em uma Ideologia Roméantica (Ben-Ze’ev &
Goussinsky, 2008), e que esta socializacdo € acompanhada por determinadas crencas,
especialmente presentes na literatura romantica, mas também em indmeras outras indudstrias
culturais (Adorno & Horkheimer, 1985), como na propaganda, na mdsica, na televisdo e no
Cinema.

O Cinema ¢, a principio, matéria irreal. O publico, ao assistir um filme ficcional (Wilson,
2011), sabe que este ndo estd a representar a realidade, pelo menos ndo completamente,
permitindo o mergulho numa dimensdo imaginaria, onde essencialmente tudo € possivel.
Porém, mesmo reconhecendo a ficcionalidade, pode-se supor que certos componentes
cinematograficos sejam absorvidos pelo inconsciente como realidade, ou ainda, considerando
o carater amplamente socializador do cinema, que este tenha se tornado um importante foco
referencial no mundo moderno, capaz de construir ideologias, pautar crengas, moldar
comportamentos, estruturar dinamicas relacionais e criar significados culturais (Metz, 1977).
Acaba por ser complicado desvincular o cinema do seu poder de ndo somente representar, mas
influenciar ativamente a realidade social. Morin (1980) descreve o filme de ficcdo como um

exemplo do sincretismo dialético de real e de irreal que caracteriza o cinema.



A ficcdo, como o nome indica, nédo é realidade, ou melhor, a sua realidade ficticia ndo
é sendo a irrealidade imaginaria. A camada imaginaria pode ser muito fina, quase
translucida, um simples pretexto em torno da imagem objetiva. Ou pode, pelo contrario,
envolvé-la numa ganga fantastica. Quantos os tipos de ficcdo (ou géneros de filme),
assim os graus de irrealidade ou de realidade. (Morin, 1980, p.149)

E relevante compreender o cinema ficcional como uma poderosa ferramenta de influéncia
e coercdo social. Este poder influenciador torna-se claro, por exemplo, em casos em que 0
cinema foi literalmente instrumentalizado para o controle de massas por meio da propaganda
ideologica, sendo os principais exemplos disso a Coreia do Norte (Fisher, 2016), a Alemanha
Nazista (Devereaux, 1998) e a Unido Soviética (Lawton, 2003). "O cinema de propaganda
nazista e soviético visava ndo apenas persuadir a audiéncia, mas também doutrina-la e moldar
sua percepcdo de mundo.” (Kenez, 2001, p. 125). Em seu livro “On the Art of the Cinema”
(1973/2001), Kim Jong-il, ditador norte-coreano, discute sua “Teoria da Semente”, que consiste
na crenca de que todos os filmes necessitam de uma mensagem ideoldgica clara. E interessante
considerar a Teoria da Semente como um reflexo da inerente imparcialidade do cinema. Todo
o filme, apesar de construir uma ilusdo de realidade que o afasta de seu processo de producéo,
foi idealizado e construido por individuos que, inevitavelmente, tem opinides, sentimentos e
subjetividades especificas. Nenhuma obra cinematografica existe em um vacuo, ela precisa
estar vinculada ndo somente a equipe que a desenvolveu, mas também ao seu contexto historico
e sociocultural. Bourdieu (1993) discute a relacdo entre cultura e poder na sociedade moderna,
ao abordar especialmente a producédo cultural: "As formas culturais sdo portadoras de poder
simbolico, que é a capacidade de impor significados e valores que sdo internalizados pelas
pessoas e legitimam as desigualdades sociais." (Bourdieu, 1984, p. 23) Para o autor, todas as
formas de producéo cultural, incluindo o cinema, s&o influenciadas pelas condigfes sociais e
econdmicas em que sdo produzidas, bem como pelas relagdes de poder que permeiam a
industria cultural, ndo apenas refletindo as desigualdades sociais, mas também as perpetuando.
A cultura, neste contexto, se torna algo especialmente poderoso, podendo ser responsabilizada
pela criacdo e preservacdo de modelos referenciais para 0s gostos, comportamentos,
sentimentos e opinides de seu publico consumidor (Bourdieu, 1984). Gerbner (1998), com a
sua teoria da Cultivagéo, buscou explorar os efeitos da exposic¢do a longo prazo aos meios de
comunicagdo nas percepcOes da realidade, sugerindo que quanto mais tempo um individuo

passe consumindo determinada midia, maior € a probabilidade de ele compreender o mundo de
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modo a refletir as mensagens e valores transmitidos pelo produto midiatico em questao,
responsabilizando o contetdo cultural como potencial socializador. Pode-se, portanto, afirmar
que “O cinema ndo é somente um modo de entretenimento, mas uma fabrica para a producao

em massa de emocdes padronizadas.” (Adorno & Horkheimer, 1985, p.121).

A industria cinematogréfica com maior influéncia no mundo ocidental é Hollywood,
composta pelos maiores estudios norte-americanos de cinema (entre eles, "Universal Pictures”,
"Paramount Pictures”, "Warner Bros" e "Walt Disney Studios"). A industria hollywoodiana é
um dos grandes exemplos de industria cultural moderna, baseando-se na producdo em massa
de bens simbdlicos que se tornaram parte integrante da vida cotidiana de milhares de pessoas
em todo o mundo. Hollywood exerce um grande controle sobre a sociedade ocidental, tanto em
termos culturais quanto econdmicos. Tornou-se comum a utilizacdo de filmes como propaganda
ativa para venda de produtos externos, como roupas, brinquedos e itens de colecionador. Isto
revela-se em tudo aquilo produzido pelo Walt Disney Studios nos seus diversos setores, da
Marvel as Princesas, expandindo seu império para praticamente todos os territdrios
economicamente possiveis, como parques de diversdo, cruzeiros e linha de hotéis (Bryman,
2004). Pode-se argumentar, portanto, que Hollywood ndo é somente uma inddstria cultural, mas
também uma instituicdo que molda e ¢ moldada pela sociedade ocidental contemporanea
(Davis, 2000). Hollywood pode néo ter uma agenda politica tdo explicita quanto a que é feita
por grandes ditadores, porém, utiliza os mesmos recursos para manipular consciente e
inconscientemente a sociedade atual. Um exemplo do poder influenciador do cinema na
sociedade americana é o filme The Birth of a Nation (1915), de D. W. Griffith, que retrata a
histéria dos Estados Unidos sob uma perspectiva supremacista branca. De acordo com o
socidlogo George Lipsitz, o filme teve um impacto duradouro na cultura americana,
legitimando a discriminacdo racial e reforcando esteredtipos sobre a populacdo negra. Ele
afirma que "o filme ajudou a naturalizar o racismo, tornando-o parte do senso comum da cultura
americana.” (Lipsitz, 1998, p. 114). Ha ainda relatos de que o filme foi utilizado como
ferramenta de recrutamento para a Ku Klux Klan, que experimentou um aumento significativo
de membros ap6s seu lancamento (Lipsitz, 1998). O cinema, ao se configurar como industria,
faz com que as narrativas cinematograficas lucrativas se tornem padrdes culturais, socialmente
reconhecidos, celebrados e reproduzidos ndo somente pela industria criadora, mas por seu
publico consumidor. Por ser uma arte narrativa, o cinema depende imensamente do prazer
emocional despertado em seu publico, e seu engajamento estd diretamente vinculado a

identificacdo e interesse que o espectador tem pela historia ali retratada. Os filmes produzidos



pela inddstria cultural hollywoodiana buscam ndo somente o lucro direto, mas também a
consolidacdo de tal lucro por meio de um alinhamento & ideologia neoliberal. Da mesma
maneira que na Coreia do Norte os filmes se tornaram instrumentos para a perpetuacao
comunista, pode-se afirmar que os filmes norte-americanos produzidos industrialmente se
tornaram ferramentas para a perpetuacgéo da Ideologia Romantica capitalista, onde a motivagédo
do trabalhador reside no sonho roméntico de encontrar sua Alma Gémea, comprar uma casa,
constituir familia e criar filhos que irdo substitui-lo como trabalhadores e consumidores.

O objetivo desta dissertacdo, portanto, € defender a teoria de que a inddstria
cinematogréfica hollywoodiana estd diretamente conectada a perpetuacdo da ldeologia
Romantica na sociedade ocidental contemporanea, algo que se mostra presente nos filmes
romanticos por ela produzidos. A fim de explorar esta conexao sera realizada uma andlise de
conteddo de dois filmes hollywoodianos marcantes na virada do século XXI: Titanic (Cameron,
1997) e Eternal Sunshine of the Spotless Mind (Gondry, 2004). Dentre mais de cinquenta filmes
romanticos considerados, foram selecionados estes dois por serem ambos
socioeconomicamente relevantes além de culturalmente reverenciados, ndo somente em seus
anos de langcamento, mas continuamente, mesmo 20 anos ap0s suas estreias, tendo marcado as
geracOes adultas de hoje e, potencialmente, influenciado a maneira com que estas se relacionam
romanticamente. A escolha pelo filme Eternal Sunshine of the Spotless Mind, menos
reconhecido do que Titanic, deu-se principalmente pela sua tentativa de subversdo da narrativa
romantica classica, como presente no filme de Cameron, além do fato de ambos os filmes serem
protagonizados pela mesma atriz (Kate Winslet), o que abre portas interessantes para a analise
comparativa. Primeiramente, sera realizada uma pesquisa tedrica acerca da construcdo dos
PadrBes Narrativos Romanticos, assim como dos Papéis Normativos de Género, em particular
no que diz respeito as performances de feminilidade e masculinidade inseridas nas dinamicas
relacionais monogamicas e heterossexuais. Os conceitos encontrados na pesquisa teérica serao
entdo operacionalizados para a analise dos dois filmes selecionados, a fim de descobrir como
os Padrdes Narrativos e Papeis Normativos podem estar presentes nos objetos de estudo e
evidenciar assim uma possivel relacdo de causalidade entre a industria cultural cinematogréafica

e a Ideologia Romantica.



CAPITULO 2
Teoria

2.1. Padrdes Narrativos Romanticos

Se o conceito de ‘Ideologia’ pode ser compreendido como “um conjunto de ideias pelas quais
0 homem afirma, explica e justifica meios e fins de a¢des sociais organizadas” (Seliger, 1976,
p.11), entdo uma suposta Ideologia Romantica seria "Um sistema de ideias, atitudes e crencgas
normativas reputadamente factuais, que advogam um determinado padrao de relagdes sociais."
(Hamilton, 1987, p.39) especificamente direcionado as crencas romanticas. Para compreender
os Padrdes Narrativos Romanticos perpetuados pela inddstria cinematogréafica hollywoodiana
que serdo investigados nesta dissertacdo, torna-se necessario buscar as crencas da ldeologia

Romantica moderna e como elas se apresentariam narrativamente no cinema.

Tal como outras ideologias, a Ideologia Romantica é caracterizada por ser abrangente,
inflexivel e ter pouco respeito pela realidade. (...) Tal como no caso de outras ideologias,
a ideologia roméantica também desempenha um papel central na vida dos seus crentes e,
especialmente, na determinacdo da sua felicidade: certamente quando estamos
apaixonados, outros problemas tornam-se insignificantes. Muitas culturas consideram o
amor romantico crucial para a realizag@o pessoal e para a experiéncia de uma vida feliz.
No entanto, 0 amor romantico também é um fator importante na miséria das pessoas,

uma vez que envolve muitas desilusdes. (Ben-Ze’ev & Goussinsky, 2008, p.2-3).

Conforme abordado previamente, o embasamento da corrente romantica se estabelece em
um periodo de acentuado individualismo, colocando o Amor Roméntico como instituicdo
especialmente relevante na modernidade, “uma vez que oferece uma fonte de intimidade
emocional em um mundo cada vez mais individualista.” (Giddens, 1993, p. 23). Sob esta
perspectiva, 0 Amor Romantico configura-se como uma experiéncia intrinsecamente
individual, desempenhando, inclusive, um papel fundamental na formacdo do individuo
moderno (lllouz, 2007). Em paralelo a possibilidade de uma vivéncia romantica individualista,
manifesta-se uma dinamica igualmente substancial, na qual o casal se fusiona em uma unidade.
Deste modo, o0 Amor Romantico propicia um cenario onde o individuo se descola do coletivo

social em busca de sua propria identidade, que se consolida na relagcdo simbidtica com seu



parceiro afetivo. O individuo adquire uma independéncia em relacéo a esfera social, a0 mesmo
tempo em que desenvolve uma codependéncia com seu parceiro amoroso. Este fendmeno sera
intitulado individualismo simbiotico, e € a primeira crenca da Ideologia Romantica que sera
analisada nesta dissertacao.

As 33 escalas listadas no artigo "A brief history of social scientists' attempts to measure
passionate love™" (Hatfield, Bensman e Rapson, 2011), apresentam perspectivas variadas sobre
0 tema, buscando a criacdo de indicadores plausiveis para o fendmeno amoroso moderno.
Algumas perspectivas direcionam-se, por exemplo, para as atitudes em relacdo ao Amor
Romantico (Gross, 1944), ou ainda para as formas de demonstracdo deste amor (Swensen,
1961). No entanto, a escala mais relevante dentre as listadas, especificamente para esta
dissertacdo, € a chamada “Romantic Beliefs Scale”’, ou RBS (Sprecher e Metts, 1989). Com um
direcionamento sociocultural, ela se destaca por focar na analise do Ideal de Amor Romantico
de Lantz (1968), ou seja, a escala RBS busca medir o poder da Ideologia Roméntica como um
sistema de crencas. Além de ser uma das Unicas escalas que analisa 0 amor sob uma perspectiva
sociocultural, esta abordagem é também especialmente relevante por centralizar as dinamicas
de género como aspecto intrinseco da construcdo ideoldgica romantica, tornando-se
particularmente Gtil para mensurar o ideal romantico nos filmes analisados nesta dissertacéo. A
RBS se organiza em 15 perguntas, divididas entre cinco grandes crengas romanticas: Amor a
Primeira Vista; Um Unico Amor; O Amor Conquista Tudo; Idealizaco e Siga o Coragcao.

A primeira crenca, intitulada Amor a Primeira Vista, trata-se de um conceito culturalmente
reconhecido, podendo ser definido como a repentina experiéncia de atragdo romantica por uma
pessoa ao encontra-la pela primeira vez (Zsok, 2017). Esta crenca, embora comumente
considerada possivel - 50% dos participantes da pesquisa de Zsok disseram ter experienciado
um amor a primeira vista, sendo esta realizada na Holanda com maioria de participacdo
universitaria (Zsok, 2017) - ndo pode ser vinculada unicamente ao Amor Romantico, por estar
contaminada também pela atragdo sexual. Um Amor a Primeira Vista sO esta associado, por
exemplo, a um dos trés critérios amorosos da teoria triangular do amor (Sternberg, 1997),
vinculado somente a paixdo, e ndo a intimidade ou ao compromisso, afinal, o desenvolvimento
instantadneo de uma relacdo de intimidade ou de compromisso com alguém a primeira vista €,
no minimo, improvavel. Ainda assim, esta deve ser considerada uma crenga relevante na
trajetoria narrativa do Amor Romantico como sistema de crengas. Como segunda crenga, a RBS
cita 0 Um Unico Amor, que para os propositos desta dissertacdo serd intitulado como a crenca
da Alma Gémea. Trata-se de um ideal que incute caracteristica quase sobrenatural ao Amor

Romantico, associando-o0 a conceitos como destino e eternidade. Esta crenca pode dar ao amor



contemporaneo um carécter de busca, onde um individuo tera vérias rela¢cdes romanticas, por
meio da monogamia sequencial, até encontrar aquela que é, de fato, a sua Alma Gémea,
trazendo certa liquidez (Bauman, 2003) a jornada romantica. Nesta crenca, todos os individuos
estariam incompletos enquanto ndo encontrarem sua Alma Gémea, tornando-se, somente
quando unidos a ela, seres completos. Alguns individuos vdo até mais longe, acreditando
conhecer suas Almas Gémeas em vidas passadas, reencontrando-as em cada nova encarnagao
(Webster, 2012). A crenca do Amor Conquista Tudo injeta a0 Amor Romantico sua
caracteristica batalhadora, transformando-o em um campo de batalha onde desafios,
competigdes, conflitos e dificuldades séo todos validados em nome do amor. Juntamente a esta
crenca vem 0 conceito de que no amor e na guerra vale tudo, o que pode ser usado como
justificativa para atos horriveis feitos em nome do amor, como, por exemplo, 0s homicidios
passionais, explorados por Ben-Ze¢’ev e Goussinsky (2008) em seu livro “In the Name of Love:
Romantic Ideology and Its Victims”. A crenca da ldealizacdo nesta dissertacdo sera mais
amplamente definida do que na RBS, abordando ndo somente a idealizacéo da relacédo perfeita,
mas também da perfeicdo do parceiro amoroso e do proprio conceito de Amor Romantico, como
esséncia suprema da felicidade humana sem a qual seria impossivel viver. E por fim, a crenca
Siga o seu Coragdo, que serd nomeada como Emocdo > Razdo, trata-se da aversdo a
racionalidade no que diz respeito as questdes amorosas, como por exemplo divergéncias em
personalidade, classes sociais, dindmicas familiares ou distancia geografica, vinculando-se a
visdo do Amor Romantico como uma forca da natureza, que ndo ocorre por meio de uma
decisdo racional, mas sim como algo inevitavel e incontrolavel.

Além do Individualismo Simbi6tico e das cinco crengas romanticas utilizadas pela RBS,
pode-se citar também outro grande pilar essencial da ldeologia Romantica: o Sofrimento.
Enquanto o momento inicial do Amor Romantico é marcado pelas seis crencas citadas acima,
esta fase costuma ser eventualmente substituida por um momento seguinte, caracterizado pelo
sofrimento amoroso. "O amor romantico € uma forma de amor que envolve uma tensdo
constante entre a idealizacdo e a realidade, entre a fantasia e a experiéncia, e entre a autonomia
e a dependéncia." (lllouz, 2007, p. 23) Em seu livro “Why Love Hurts: A Sociological
Explanation” (2012) Eva lllouz argumenta que o sofrimento roméntico esta diretamente
vinculado a idealizacdo do parceiro, assim como a idealizacdo do proprio sofrimento como
indicador de um amor verdadeiro. Dentre as inimeras causas para 0 sofrimento romantico
analisadas por Illouz, varias estdo diretamente ligadas as crengas roméanticas discutidas acima.
N&o somente a Idealizacdo, mas também o Amor a Primeira Vista e a Alma Gémea séo crengas

que podem facilmente levar a decepgéo e desilusdo amorosa. Por outro lado, as crencas Amor



Conquista Tudo e Emogdo > Razdo podem levar individuos a permanecerem em
relacionamentos tdxicos ou abusivos por acreditarem que o Amor Romantico supera qualquer
obstaculo, mantém-se acima da razao, e é fortalecido, ou ainda validado, pelo sofrer romantico.

Em seu livro "Cinéma contre spectacle™ (1980), Comolli argumenta que o0 cinema
romantico classico costuma reproduzir o discurso ideolégico dominante e uma Visdo
conservadora da sociedade, defendendo as normas sociais e sexuais predominantes no momento
historico em que se insere. O cinema romantico se torna um espetaculo que seduz
emocionalmente seu publico, ao oferecer uma imagem idealizada e simplificada do amor e das
relacfes interpessoais, capaz de criar um modelo normativo muitas vezes inalcancavel e
consequentemente frustrante para as pessoas em suas préprias vidas amorosas. Comolli
argumenta que os filmes romanticos falham ao apresentar um mundo harmonioso, onde as
diferencas socioculturais sdo facilmente superadas pelo amor e desviam a atencdo das
desigualdades sociais que existem na realidade. Nos estudos cinematograficos, costuma-se citar
uma ‘curva dramatica classica’ que fornece o esqueleto da maioria das narrativas
cinematogréaficas. Em "Screenplay: The Foundations of Screenwriting™ (1979) Field enfatiza a
importancia da estrutura narrativa de trés atos e propde um formato de roteiros baseado na
divisdo em trés momentos: a introducédo, o desenvolvimento e o climax. Ao sobrepor a curva
dramatica classica sobre o cinema romantico hollywoodiano, foi possivel construir a hipétese

de uma Curva Narrativa Romantica, incluindo duas resolucdes:

Curva Narrativa Romantica

Os dois professam
SCU amor um ao

outro

GRAU DE FELICIDADE

u o conflito

do, final

TEMPO DE FILME

Comédia Romantica @ Tragédia Romantica
Uma historia de amor leve, o casal Uma historia de amor intensa, casal
consegue resolver seu conflito e destinado, porém com final tragico,

acaba com um final feliz. morte ou separagao.
Figura 2.1 — Curva Narrativa Romantica
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Ao projetar a jornada do her6i (Campbell, 1949), sobre a curva romantica, percebe-se que
a aventura aqui se torna intrinsecamente interiorizada. Os dois protagonistas iniciam sua
jornada em uma zona de conforto, porém incompletos ou insatisfeitos. Algo em seu mundo néao
os satisfaz e eles sentem o desejo por algo ‘além’. O chamado para a aventura seria, portanto,
0 momento em que os dois se conhecem e iniciam juntos uma jornada de transformacéo interna
por meio da narrativa amorosa. O Amor Romantico é colocado como uma forca poderosa, capaz
de transformar os protagonistas ndo somente internamente, mas também em sua realidade
material. Existe sempre a presenca de algum conflito, que comumente esta relacionado a
componentes externos aos dois, como suas familias, comunidades e classes sociais. Como
narrativa intrinsecamente individualista, 0 drama romantico posiciona as questfes coletivas
como principais antagonistas. O casal se torna um so, e precisa lutar contra 0 mundo ao seu
redor para estarem juntos. Nesta batalha do individual contra o social, € determinante que o
Amor Romantico individualista sempre venca. Até mesmo nos filmes tragicos, onde o casal
ndo acaba junto, o seu amor € posicionado como vitorioso sobre o mundo social, capaz de
transforma-los profundamente. Desenvolve-se a partir da literatura tedrica, sete Parametros de

Analise que serdo projetados sobre os filmes, juntamente com a Curva Narrativa Romantica:

Quadro 2.1 - Parametros de Analise: Ideologia Romantica
Crencas Afirmacdes
S O Amor roméntico é O casal desenvolve uma relagédo
Individualismo | ) .
o individualista e se coloca acima simbidtica, perdendo sua
simbidtico . o S )
de questdes sociais. individualidade.
. O casal se apaixona quase 3 .
Amor a Primeira ] ] ) A relagdo romantica entre os
) imediatamente apos se ) ) )
Vista protagonistas esta destinada a acontecer.
conhecerem.
o Os protagonistas tém outras relacdes
O Amor entre o casal € mais o )
A ) romanticas, mas o amor deles € o
Alma Gémea verdadeiro do que qualquer ]
Verdadeiro e torna todos 0s outros
outro.
obsoletos.
Amor Conquista | O amor deles é testado por Por ser um Amor Verdadeiro, o casal
Tudo desafios e obstaculos. supera tudo para estar junto.
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3 _ | O Amor esta acima de qualquer | O amor deles é Verdadeiro mesmo que
Emocéo > Razdo . o . ) )
racionalizacéo. sejam um casal improvavel.

Eles veem o parceiro romantico ) o ]
o ) ) Existe uma projecédo do futuro juntos,
Idealizacéo como perfeito, assim como o ) ]
) vinculado ao ‘felizes para sempre’.
Amor que existe entre eles.

O Sofrimento causado pela ) ) L
. o O Sofrimento é parte inevitavel do
Sofrimento relacdo é prova de que o seu .
; _ Amor Romantico.
amor é Verdadeiro.

2.2. Papéis Normativos de Género

A ldeologia Romantica, por ser essencialmente heteronormativa em sua estrutura relacional,
pressupde a presenca consolidada dos conceitos de feminilidade e masculinidade, construindo-
0S ndo somente em relagdo, mas em oposicdo um ao outro. “A instituicdo de uma
heterossexualidade obrigatoria e naturalizada requer e regula o género como uma relacdo
binaria na qual o termo masculino se diferencia de um termo feminino, e esta diferenciacdo é
conseguida mediante praticas de desejo heterossexual.” (Butler, 2017, p.88) Torna-se relevante
posicionar o Amor Romantico como uma das formas mais poderosas para a construcdo de
esteredtipos de género, reforcando expectativas rigidas sobre o comportamento masculino e
feminino. (Goffman, 1974). Em Bourdieu (2002), o Amor Romantico aparece como
componente de uma cultura androcéntrica, que caracteriza as expressdes amorosas COmo
hierarquias de género perpetuadas a partir da cumplicidade do dominado. Nesse sentido, o
Amor Romantico pode ser interpretado como uma forma de violéncia simbdlica, assumindo um
peso opressivo para as mulheres, que passam a conceber sua realidade afetiva com base em um

sistema de dominagdo masculina.

Friedrich Engels condenou a familia por submeter as mulheres aos homens e por
preservar a propriedade privada (por meio das leis de heranca). Para Engels, o
casamento burgués monogamico "afetuoso™ é uma ilusdo hipocrita, condicionado pela
classe, ndo pelos sentimentos, e continua sendo essencialmente um casamento por

conveniéncia em vez de por amor. (lllouz, 1997, p.7)

De acordo com Joan Scott (1985), o Amor Romantico existe para servir aos interesses

especificos da classe dominante, como uma forma de controlar as emog6es e comportamentos
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das mulheres e garantir a continuidade da hierarquia de género perante a estrutura
socioecondémica moderna. Em seu livro "Gender and the Politics of History™ (1988), Scott
argumenta que a narrativa do Amor Romantico é uma das principais formas pelas quais a
identidade feminina é construida e mantida na sociedade. A narrativa romantica seria, portanto,
uma narrativa construida especificamente para atrair o publico feminino. Para Nancy Chodorow
(1989; 1991) deve se considerar que existe uma educagdo emocional divergente dada as
criancas, onde as meninas sdo condicionadas a uma maior sensibilidade e dependéncia
emocional, enquanto os meninos sdo condicionados a serem mais distantes e independentes.
Esta diferenga incentivaria as mulheres a serem mais suscetiveis a narrativa do Amor
Romantico, direcionando-as a buscar validacdo emocional nos homens. "Através de suas
experiéncias afetivas, as mulheres se tornam pessoas para quem as relacoes séo a fonte principal
da autoestima e autoconfianca.” (Chodorow, 1978, p. 86).

O conceito de género nesta dissertacdo, por ser projetado sobre uma narrativa
cinematogréfica ficcional, deve ser visto como uma performance (Butler, 2017). A identidade
de género, em Butler, € construida através de praticas encenadas de comportamentos entendidos
como masculinos ou femininos, criando esferas estereotipadas que definem socialmente a
masculinidade e a feminilidade. Caracteristicas como a agressividade, a competitividade, a
forca fisica, a independéncia, a racionalidade e a assertividade estdo tradicionalmente
associadas ao masculino (Connell, 2005; Kimmel, 2017). Esses estere6tipos podem restringir
0s homens em sua expressao de emoc6es, promover comportamentos violentos e desencorajar
a busca por afeto. Os estereétipos de feminilidade estdo associados a caracteristicas como a
delicadeza, a docilidade, a passividade, a emotividade, a dependéncia e a submissdo (hooks,
2000; Mohanty, 2003). Essas representacoes limitam as mulheres, muitas vezes reforcando uma
subalternidade em relacdo aos homens, especialmente no que diz respeito as dindmicas
romanticas. Sobre o cinema, pode-se defender que o consumo cinematografico repetitivo serve
como uma ferramenta referencial de cultivacdo (Gerbner, 1998) das performances de género,
tanto no que diz respeito a sua construcao na infancia, como componente socializador, quanto
a sua perpetuacdo ao longo da vida adulta. Até mesmo quando, no cinema moderno, criam-se
personagens que a primeira vista parecem quebrar esteredtipos de feminilidade e
masculinidade, uma analise aprofundada, como a proposta pela Teoria Feminista do Cinema
(Smelik, 2007), pode revelar a presenca de Padrdes Narrativos e Papéis Normativos,
especialmente quando inseridos em dinamicas romanticas.

O cinema se coloca como uma pratica cultural intrinsecamente conectada a construcao

estereotipica dos conceitos de feminilidade e masculinidade. A ideia de ‘mulher’ ¢
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imageticamente construida no cinema como um ‘ndo-homem?’, e todas as suas caracteristicas,
fisicas e comportamentais, assim como as narrativas em que participa, compdem um padrédo
normativo de feminilidade ideal. Além da construcdo narrativa, a propria maneira de filmar
estaria contaminada por tais construcdes. Em seu artigo "Prazer Visual e Cinema Narrativo",
Laura Mulvey (1991) aborda trés componentes essenciais para se estudar o cinema sob uma
perspectiva feminista: (a) narcisismo; (b) voyeurismo e (c) fetichismo. Os dois primeiros,
voyeurismo e narcisismo, explicariam o prazer que reside no ato de assistir cinema. Enquanto
0 Voyeurismo é o ato de olhar o outro, o Narcisismo € o ato de olhar para si, ambos definidos
pela autora como estruturas prazerosas e ambos determinados a partir do género. A atividade
voyeur cinematografica coloca o homem como sujeito que observa, e mulher como objeto
observado, algo presente nas trés dimensGes do cinema: o personagem homem observa a
personagem mulher, a cdmera a observa e os espectadores também a observam. Isto é chamado
de ‘Male Gaze’ e é caracterizado especificamente por filmagens de mulheres com énfase em
seus corpos mais do que em seus rostos, ou ainda pela valorizacdo da perspectiva visual
masculina acima da feminina. Essas mulheres ‘observadas’ ndo sabem que estdo a ser
observadas e sdo objetificadas.

O Narcisismo diz respeito ao desejo humano de se ver representado, de se identificar com
0 personagem ou a narrativa disposta no filme. Isto ocorre, essencialmente, por meio do
acompanhamento da perspectiva do personagem que ird gerar uma identificacdo no pablico. Os
espectadores acompanham a sua linha de raciocinio, sua rotina, seus questionamentos, e se
identificam com o personagem e sua subjetividade. Novamente esta costuma ser uma
ferramenta utilizada somente nos personagens masculinos, enquanto as mulheres aparecem
somente como em relacdo a eles, como ‘a esposa’, ‘a mée’, sem gque possamos acompanhar a
perspectiva especifica destas mulheres. Mesmo nos filmes que acompanham uma protagonista
feminina, ela costuma ser especialmente opaca, ndo tendo uma personalidade complexa e
multifacetada como os personagens masculinos, e sendo caracterizada somente a partir de seu
género. Isto faz com que o publico se identifigue mais com os personagens masculinos,
colocando-0s como sujeitos primarios, solares, que sdo meramente orbitados pelas personagens
ndo-homem.

O terceiro componente citado por Mulvey é a fetichizacéo, caracterizada pela autora como
uma trajetoria na qual o homem, por seu desconforto em relacdo a figura feminina ‘castrada’,
afastaria a mulher da humanidade, permitindo uma objetificacdo ou ainda, animalizagéo desta.
Ao mesmo tempo que esta posicao livraria a mulher fetichizada da narrativa feminina tipica, na

qual ela seria uma donzela indefesa destinada ao casamento, ela estaria fadada a uma vida hiper
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sexualizada, constantemente retratada a partir de perspectivas masculinas. De acordo com a
Teoria Feminista do Cinema a narrativa cinematografica classica, seria aquela que se
desenvolve a partir da atividade do personagem masculino e na qual as personagens femininas
existem somente em relacdo ao homem. Os conceitos de voyeurismo, narcisismo e fetichizacéo
estdo presentes para agradar o espectador masculino, além de educar as espectadoras femininas
sobre uma feminilidade ideal a ser seguida.

A mulher, desta forma, sé existe na cultura patriarcal como significante do outro masculino,
presa em uma ordem simbolica na qual o homem pode exprimir suas fantasias através da
concepgdo e realizagdo cinematografica, impondo sua perspectiva sobre a imagem silenciosa
da mulher, presa na posi¢do de portadora de significado, e nunca produtora de significado.
(Mulvey, 1991). As personagens femininas no cinema hollywoodiano, especialmente aquelas
inseridas em dindmicas romanticas, sdo constantemente comparadas entre si, representando ou
uma feminilidade ‘boa’, que serd valorizada, escolhida e salva pelo homem, ou uma
feminilidade ‘m&’ (velha, gorda, independente, cruel, forte, poderosa), que seré vilanizada por
ndo se encaixar neste ideal de feminilidade, exemplo disto pode ser visto na comparacao entre

as Princesas e as Bruxas da Disney:

The Little Mermaid (1989) Tangled (2010)

Figura 2.2 — Comparacdo entre princesas e vilds do Walt Disney Studios
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A Teoria Feminista do Cinema defende que para haver uma representatividade verdadeira
e sensivel acerca do universo feminino é necessaria uma migracdo da posi¢do da mulher de
mero objeto de desejo masculino para a posicao de sujeito atuante de sua narrativa, incentivando
a necessidade de mulheres em fungbes chave do fazer cinematografico, como a direcéo e a
roteirizagdo dos filmes. Pode-se, por fim, operacionalizar os estereétipos de performance de
género, assim como os critérios da Teoria Feminista do Cinema listados por Mulvey, para

analisar os Papéis Normativos de Género nos filmes hollywoodianos analisados:

Quadro 2.2 - Parametros de andlise: Performance de Género

Masculinidade| Feminilidade

Atividade Passividade

Agressividade| Docilidade

Caracteristicas estereotipadas — —
Independéncia| Dependéncia

Racionalidade |Emocionalidade

Forca Fragilidade

Quadro 2.3 - Componentes do Prazer Visual Narrativo

Prazer do espectador em identificar-se na tela. Centralizacédo
identitaria do personagem masculino.

Prazer na observacao do outro, Agente observador masculino,
Objeto observado feminino.

Prazer pela sexualizacdo imagética do corpo, normalmente o
feminino.

(a) Narcisismo

(b) Voyeurismo

(c) Fetichismo
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CAPITULO 3
Metodologia

O presente estudo adota uma abordagem metodoldgica analitica, qualitativa e comparativa
direcionada ao conteudo cinematografico, por meio da operacionalizacdo dos conceitos
abordados na literatura tedrica. A analise foca especificamente nas relagdes centrais dos dois
filmes selecionados e na construgdo dos personagens participantes de tais dindmicas
romanticas, escolhendo ignorar outras narrativas e personagens coadjuvantes que ndo se
mostrassem relevantes para a andlise. Os dois filmes selecionados foram assistidos
repetitivamente e intercaladamente. Foram analisados também os roteiros de ambas as obras,
entrevistas com seus diretores e atores, assim como realizadas pesquisas acerca do contexto de
sua criacdo e impacto sociocultural, para que, por fim, fosse escrita a analise qualitativa-
comparativa, a partir de sete direcionamentos analiticos: (1) Analise narrativa: identificacdo dos
principais elementos narrativos, como a estrutura da histéria, os personagens, os conflitos, as
reviravoltas e o desfecho; (2) Analise do roteiro: identificacdo dos elementos do roteiro, como
dialogos, frases marcantes e descricdes especificas; (3) Andlise das imagens: identificacdo dos
elementos visuais, como enquadramentos, movimentos de cadmera, iluminag&o, cores, figurinos,
cenarios e objetos cénicos; (4) Analise do som: identificacdo dos elementos sonoros, como
trilha sonora, efeitos sonoros, didlogos e siléncios; (5) Analise da atuacdo: identificacdo dos
elementos da atuacdo dos atores, como expressdes faciais, gestos, entonacao de voz e postura
corporal; (6) Analise tematica: identificacdo da maneira com que o amor foi abordado no filme,
assim como outros temas que tenham sido demonstrados paralelamente a este; e (7) Analise
ideologica: identificacdo das ideologias - romantica ou outras - presentes no filme e da maneira
com que elas foram construidas ao longo da narrativa.

O foco da investigacdo recai sobre duas obras cinematogréficas hollywoodianas
potencialmente relevantes para a perpetuacdo do ideal romantico contemporaneo,
nomeadamente Titanic (Cameron, 1997) e Eternal Sunshine of the Spotless Mind (Gondry,
2004). Sobre a escolha das obras, colocou-se como critérios de selecdo a escolha de filmes que
ndo somente se encaixassem no género romance, mas que tivessem como fio condutor da
narrativa trajetorias amorosas de casais heterossexuais. Os filmes deveriam ser produzidos e
distribuidos por estudios hollywoodianos durante a transi¢do para o século XXI, compreendida

entre os anos de 1995 e 2005, ter alcancado um significativo impacto socioeconémico, bem
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como ter reconhecimento de premiagGes cinematogréficas de destaque. A selegdo foi pautada
na identificacéo de filmes com similaridades e diferencas relevantes, permitindo assim realizar
uma andlise comparativa. Entre aproximadamente cinquenta filmes considerados, foram
escolhidos os dois filmes que melhor se enquadraram nos critérios de pesquisa.

Titanic, (1997) foi escrito e dirigido por James Cameron, distribuido pela Paramount
Pictures e protagonizado por Leonardo DiCaprio e Kate Winslet. O enredo gira em torno de
Rose e Jack, um casal de classes sociais opostas que se apaixona durante a primeira viagem do
navio Titanic, e precisa lutar para sobreviver durante o catastréfico naufragio. Trata-se de um
dos filmes mais icOnicos e bem-sucedidos da histéria do cinema, além de ser, no seu
lancamento, um dos filmes mais caros e complexos até entdo, e ter se tornado em apenas treze
semanas o filme mais lucrativo da histéria até 0 momento (Sandler & Studlar, 1999). Com uma
receita bruta internacional de mais de 2 bilhdes de ddlares, o filme alcangou um sucesso
comercial sem precedentes e é considerado por criticos e espectadores como um dos mais
grandiosos filmes de todos os tempos. Titanic foi indicado a 14 e ganhou 11 estatuetas do Oscar
nas areas de Fotografia, Arte, Som, Figurino, Efeitos Especiais e Edicao, aléem das renomadas
categorias de Melhor Filme e Melhor Direcdo. As indicacGes sem estatueta foram as de Melhor
Atriz para Kate Winslet, Melhor Atriz coadjuvante para Gloria Stuart e Melhor Maquiagem. O
filme se fez presente em inimeras outras premiacdes relevantes, como Globo de Ouro, BAFTA,
Grammy e People 's Choice Awards (Box Office Mojo, n.d.). O filme Eternal Sunshine of the
Spotless Mind (2004) pode nao ter alcan¢ado a mesma relevancia comercial (lucro internacional
de $74,036,715), mas certamente teve um impacto sociocultural significativo. Escrito por
Charlie Kaufman, dirigido por Michel Gondry, distribuido pela Focus Features e protagonizado
por Jim Carrey e (novamente) Kate Winslet, o enredo apresenta a histéria de Joel e Clementine,
um casal que, ap0ds enfrentar um relacionamento conturbado e uma dolorosa separacao, decide
apagar as memorias um do outro. Kate Winslet foi novamente indicada ao Oscar de Melhor
Atriz, e o filme ganhou o Oscar de Melhor Roteiro Original, estando presente também nas
premiagdes BAFTA e Globo de Ouro (Box Office Mojo, n.d.).

A analise se organiza a partir de quatro blocos: (a) Curva Narrativa Romantica; (b) Prazer
Visual Narrativo; (c) Performance de Género e (d) Ideologia Roméntica, como colocadas no

Modelo de anélise abaixo a seguir:
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Quadro 3.1 - Modelo de Analise

Categoria

Critério de busca

Critérios de analise

Curva Narrativa

Busca pela organizacdo em trés

Os acontecimentos do filme e sua histéria geral se encaixam na

Romantica atos da obra em sua totalidade. curva narrativa romantica?
Busca pelo Agente Narrativo: . . .
Qual perspectiva acompanhamos no filme, a do protagonista
. personagem que narra ou que ! L S . P
Narcisismo ; masculino ou a da feminina? Como isso influencia as dinamicas
detém poder sobre a . -
Lo - de desigualdade de género dentro da obra?
subjetividade narrativa da obra.
Busca pelo Agente Observador: A -
Como a cAmera observa os corpos femininos X o0s corpos
personagem com o qual a - - . .
. A masculinos? Existe uma diferenga na maneira com que 0s corpos
Prazer Visual . camera - em seus . x - -
Voyeurismo femininos sdo esteticamente colocados em plano? Existe nudez

Narrativo

enquadramentos - compactua
com sua agéncia de
observadora

masculina ou feminina? Existe uma sexualizacdo maior dos
corpos femininos?

Fetichizagdo

Busca por cenas de
sexualizacdo de personagens.

Existem cenas sexuais no filme? Alguma personagem é
objetificada, animalizada ou sexualizada? Qual é o género da
personagem sexualizada? Como se coloca a dindmica entre
sujeito sexualizador e objeto sexualizado?

Performance de
Género

Estere6tipos
Performaticos de
Feminilidade

Busca pela protagonista
feminina, suas caracteristicas e
comportamentos.

Quebra X Perpetuacdo de Esterettipos de feminilidade. A
protagonista feminina se encaixa em algum esteredtipo de
feminilidade cinematogréfica? Ela - ou sua narrativa - é submissa
ao protagonista masculino? Ela esté inserida em dindmicas de
subalternidade, culpabilizagdo, fetichizacdo ou objetificacdo?

Estere6tipos
Performaticos de
Masculinidade

Busca pelo protagonista
masculino, suas caracteristicas
e comportamentos.

Quebra X Perpetuagdo de Esterettipos de masculinidade. O
protagonista masculino se encaixa em algum estere6tipo de
masculinidade cinematogréfica? Ele - ou sua narrativa - é
dominador sobre a protagonista feminina? Ele esté inserido em
dinamicas de heroismo, poder, competitividade ou dominagdo?

Ideologia Romantica

Crenca:
"Individualismo
Simbidtico”

Busca pelas dinamicas
individuais e simbi6ticas entre
os dois protagonistas

Os dois protagonistas existem como individuos, ou como uma
‘unidade casal'? Eles tém pensamentos, sentimentos, vontades
individuais, ou sempre alinhadas a seu par romantico?

Crenca: "Amor a
primeira vista"

Busca pela cena do primeiro
encontro entre os dois
protagonistas.

O momento em que 0s protagonistas se conhecem ja estabelece
uma dindmica romantica entre eles? De que maneira 0 momento
de encontro dos protagonistas prevé a historia de amor que se
desenrolara entre eles? Existem componentes de idealizacéo,
inevitabilidade ou de destino ja inserida em sua primeira cena
juntos?

Crenca "Alma
Gémea"

Busca por dindmicas entre
personagens fora e dentro do
casal central. Busca por outros
pretendentes romanticos.

O amor entre os protagonistas é colocado como o Ginico Amor
Verdadeiro? Como a relagdo principal entre os protagonistas é
comparada ou contrastada com outras relagdes romanticas?
Como os outros pretendentes sdo comparados ao par romantico
principal?

Crencas "Amor
conquista tudo” e
"Emocéo >
Razéo"

Busca por cenas de conflito ou
decisdo acerca da relagdo
amorosa. Busca por escolhas
entre 0 Amor (coragdo) e algum
componente racional (dinheiro,
ciclo social, familia, casamento,
etc.)

O amor entre os protagonistas é colocado a prova de alguma
maneira? Eles precisam lutar para ficarem juntos? A relagdo
entre eles € centralizada no universo onde ela existe? O amor é
contrastado com algum componente racional? Os protagonistas
precisam escolher o Amor acima de algum outro componente?

Idealizacdo

Busca pelas qualidades X
defeitos da dindmica amorosa e
seus participantes.

O amor entre os protagonistas é colocado como perfeito? Existe
alguma imperfeicdo dentro da relagdo? O conflito narrativo
acontece internamente ou externamente ao casal?

Sofrimento

Busca por cenas explicitas de
sofrimento - fisico ou
emocional.

O amor como retratado no filme esta ligado ao sofrimento? o
sofrimento é colocado como inato a condi¢do amorosa? Existe
uma romantizag8o ou idealizacdo do sofrer amoroso no filme?
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CAPITULO 4

Analises

4.1. Curva Narrativa Romantica

Titanic (Cameron, 1997) se encaixa na Curva Narrativa Romantica construida nesta dissertacéo,
especificamente em sua vertente tragica. Somos introduzidos aos dois protagonistas - Rose e
Jack - individualmente e conhecemos suas vidas antes deles conhecerem um ao outro. Os dois
se encontram. Se apaixonam. Tem seu primeiro beijo, seu primeiro momento intimo, e Rose

decide, exatamente na metade do filme, que quando o navio aportar, ela descera com Jack.

Curva Narrativa Romantica
Titanic (1997)

Decidem ficar juntos
100

apos o fim da viagem.
Titanic bate no

iceberg.

Tem relagdes

'IQJ 75 sexuais
—
- 9
O =
“
ol =
=y =1
= <
— =
S o =
:LJ Primeiro beijo. o Rose morre velha
[}
o) 50 ?—r:' ereencontra Jack
A 2. no paraiso.
=
2
- %
|
(a1
o
@) Jack e Rose se
25 conhecem.

Rose troca seu nome
para Dawson.

introdugio P
E ack morre
mdividual dos

protagonistas.

00:00 00:39 0122 01:35 01:37 01:40 02:40 02:55 03:00 03:06 0315

TEMPO DE FILME

Figura 4.1 - Curva Narrativa Romantica de Titanic (1997)

Titanic pode ser dividido em dois blocos dramaticos comuns a este género (Capuzzo,
1999), separados pela fase da ‘lua de mel’, que ¢ marcada “pelo encontro, a rapida formagao
do par, os subterfugios para driblar as pressdes externas, a definicdo de espacos especificos e
0os momentos de felicidade, que comprovam a existéncia efetiva da ligagdo amorosa.”

(Capuzzo, 1999, p.75). Enquanto na primeira metade do filme assistimos um romance, na
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segunda metade a narrativa migra para um formato de filme de aventura, ou acdo. A deciséo de
Rose de ficar com Jack se configura como o ponto mais alto da narrativa, e depois disso, com
0 navio batendo no iceberg apenas minutos mais tarde, inicia-se uma descida gradual, com
conflitos externos colocados como provagoes de amor entre o casal, até a morte de Jack, o ponto
mais baixo na curva. Depois, com o retorno ao tempo presente, o filme finaliza-se com um final
tragico padrdo onde, apesar do desastre, a protagonista foi transformada e morre da forma que
prometeu a Jack: ndo no naufragio, mas sim velha e quente em sua cama, de modo a terminar
o filme com o reencontro do casal apos a morte.

J& Eternal Sunshine of the Spotless Mind (Gondry, 2004) quebra a Curva Romantica,
apresentando-se como uma narrativa circular, sem interesse em facilitar a compreenséo do
publico por meio de uma trajetoria cronologicamente linear. O espectador, assim como 0s
protagonistas, passa boa parte do filme confuso, como se sua prépria memaria também tivesse
sido apagada. Inicialmente poderia-se supor que o filme segue a Curva Narrativa Romantica,
ao acompanharmos o primeiro encontro entre o casal Joel e Clementine. Porém, logo percebe-
se que aquela cena inicial ndo foi a primeira vez que os dois se conheceram e se apaixonaram.
Eles j& viveram uma intensa relagdo romantica, brigaram e terminaram. Clementine entéo
decide, com ajuda da clinica especializada chamada Lacuna, apagar Joel de sua memoria, € ele,

ao descobrir, decide fazer o mesmo.

Narrativa Romantica Circular
“Eternal Sunshine of the Spotless Mind” (2004)

Joel e Clementine Vivem um
se conhecem relacionamento

Terminam a
Apagam as memdorias relagdo

do relacionamento

Figura 4.2 — Narrativa Romantica Circular de Eternal Sunshine of the Spotless Mind (2004)
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N6s acompanhamos, durante o processo de apagamento da mente de Joel, uma histéria de
amor contada de trds para frente, comecando com os momentos finais, repletos de brigas,
desconfortos e infelicidades, eventualmente substituidos pelos momentos iniciais - “lua de mel”
(Capuzzo, 1999) - retratos de felicidade, paixdo e companheirismo. Neste momento Joel se
arrepende do apagamento, e comeca a lutar, dentro de sua mente, para salvar a memoria de
Clementine. Sem sucesso, Joel chega a ultima memoria a ser apagada, da noite em que o casal
se conheceu, na praia de Montauk, onde Clementine sussurra para que ele a encontre ali
novamente. Joel acorda, aparentemente sem qualquer memoria de Clementine, na mesma cena
que vemos no inicio do filme, e decide impulsivamente ir para Montauk, onde o casal se
conhece pela primeira vez novamente e inicia sua histéria de amor mais uma vez.

A comparacdo das estruturas narrativas dos dois filmes € interessante por apresentar duas
historias de amor bastante diferentes, mas com certas similaridades cruciais. Em Titanic (1997)
acompanha-se intensamente um casal jovem - Rose, 17 e Jack, 22 - por somente 4 dias, durante
0s momentos iniciais e fervorosos de uma paixao efémera, no ano de 1912. O espectador esta
presente durante praticamente todos os momentos que o casal passa junto, presenciando marcos
relacionais bem definidos como o primeiro encontro, o primeiro beijo, 0 primeiro momento
intimo e o adeus dramaético. Titanic é também um filme mais longo, com duracdo de 3h 15m,
quando comparado a Eternal Sunshine of the Spotless Mind, que dura 1h 48m.

Em Eternal Sunshine somos levados a mergulhar em uma relacdo extensa, que se desenrola
ao longo de dois anos, entre dois adultos com cerca de 30 anos, Joel e Clementine, no ano de
2004. O publico acompanha momentos-chave da relagdo, mas ndo estd presente téo
absolutamente durante a dindmica amorosa. N&o se vé, por exemplo, a cena de seu primeiro
beijo, ou nenhum momento especificamente sexual. Ambos os filmes sdo baseados nas
lembrancas de seus narradores. Enquanto em Titanic acompanhamos o relato de Rose, 84 anos
mais tarde, sobre sua experiéncia no navio, em Eternal Sunshine boa parte da historia é contada
dentro da memoria de Joel, ou a partir de seu didrio. Em Titanic o mergulho no relato narrativo,
embora feito de memoria, parece estar perfeitamente alinhado a verdade, fazendo o espectador
esquecer que se trata de um relato subjetivo, inclusive acompanhando cenas em que Rose nédo
estd presente, ou ainda acontecimentos dos quais ela ndo poderia ter consciéncia sobre. Por
outro lado, a propria maneira surrealista com que a memoria de Joel se coloca nos faz perceber
a perspectiva do personagem como subjetiva, afastando-se de uma suposta fidedignidade com
a verdade do ocorrido durante a relacdo amorosa.

A comparagdo entre os finais dos filmes também ¢é interessante. O filme que mais se

encaixa em um romantismo classico - Titanic (1997) - retrata um casal perfeito que ndo fica
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junto, sendo separado pela morte, enquanto o filme mais contemporaneo no seu retrato
romantico - Eternal Sunshine (2004) - retrata um casal imperfeito que termina com uma espécie
de felizes para sempre agridoce, onde o casal decide, mesmo consciente de seu padrao

conturbado, viver novamente uma historia de amor.

4.2 Prazer Visual Narrativo

Para compreender o prazer visual narcisico (Mulvey, 1991), torna-se importante buscar o
Agente Narrativo da obra, ou seja, a personagem que conduz narrativamente os acontecimentos
e apresenta a sua perspectiva subjetiva acima da de outros personagens. Ja o prazer voyeurista
pode ser tracado a partir do Agente Observador, assim como de seu objeto de desejo, enquanto
a analise acerca da construcdo imagética de tal objeto de desejo servira para encontrar o prazer
fetichista.

O Agente Narrador de Titanic (1997) é claro: Rose. O filme inicia-se no tempo presente a
obra, onde uma equipe busca pela joia “corag¢ao do oceano” nos destrogos submersos do navio
transatlantico. Apds encontrar um cofre onde, ao invés da joia, a equipe encontra o desenho de
uma jovem nua usando o valioso colar e 0 mostra na televisdo, uma senhora idosa contacta a
equipe e afirma ser Rose, a jovem retratada no desenho. Ela é convidada ao barco de busca da
equipe e inicia a narracdo de uma historia como sobrevivente do Titanic. Somos transportados
para o tempo narrativo principal do filme - 1912 - emoldurado pela narracdo em voz off de
Rose. Por apresentar uma narra¢do em primeira pessoa, o filme permite que o publico receba
informagdes da perspectiva internalizada de Rose sobre sua experiéncia no navio. Sabemos, por
exemplo, que a personagem se encontrava perturbada e melancolica acerca de sua situacdo, que
o Titanic para ela era como um “navio de escravos” e que ela se sentia “a beira de um
precipicio”. Apesar de acompanharmos a perspectiva de Rose, somos introduzidos a Jack antes
que ela o conheca, estando presentes como espectadores em cenas em que Rose ndo estd
presente. Portanto, mesmo que Jack ndo se coloque como narrador, a sua realidade também é
acompanhada, posicionando-o como protagonista lado a lado a Rose.

Pode-se argumentar que Jack € o Agente Observador da obra, por acompanharmos a sua
visdo em muitas das cenas. A visdo de Jack, acompanhada de sua agéncia observadora, €
constantemente ressaltada durante o filme, ndo apenas pela construgdo do personagem, mas
também pelos enquadramentos técnicos e desenvolvimento narrativo romantico. Jack ¢ um
artista, que observa e desenha cotidianamente. Seu caderno esta repleto de desenhos de pessoas

que ele observou e retratou. A camera, em muitos momentos, age como os olhos de Jack,
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olhando o que ele vé, da maneira que ele vé, algo que ndo acontece tdo frequentemente com
Rose. Existem duas cenas que deixam a posi¢do de Jack como observador bastante claras: O
primeiro momento em que Jack vé Rose e a cena do retrato nu. Na cena em que 0s dois
protagonistas trocam olhares pela primeira vez, Jack estd no deck da terceira classe e vé Rose
acima dele no deck da primeira classe, e a observa. A cdmera permanece sempre no ponto de
vista de Jack, e observa Rose pelos olhos de Jack. Rose, a principio, ndo vé Jack, e apenas mira
0 horizonte. Ele aparenta estar intrigado observando-a, ela olha-o momentaneamente, sem
parecer tdo particularmente interessada nele quanto ele esta nela. A trilha sonora indica uma
emocionalidade neste ato de olhar. Um dos amigos de Jack diz que “mais depressa as galinhas
ganham dentes” do que Jack consegue se aproximar de Rose, 0 que parece despertar ainda mais
a curiosidade do jovem. O segundo exemplo do posicionamento de Jack como Agente
Observador € talvez o mais 6bvio, durante a cena em que ele observa e desenha Rose nua.
Diferentemente da maioria das cenas voyeuristicas comuns ao cinema Hollywoodiano, onde
um homem observa uma mulher nua ou a se despir sem 0 seu consentimento - podem-se
encontrar exemplos disso em filmes de quase todos o0s géneros cinematograficos (Pop Culture
Detective, 2022) - em Titanic (1997) Rose da seu completo consentimento ao olhar de Jack, e
existe uma justificativa racional para tal olhar: a realizagdo de um retrato. Ainda assim, existe
uma erotizacao do corpo feminino como objeto do olhar masculino, da dinamica entre homem-
artista e mulher-musa, que raramente é invertida. Em nenhum momento do filme vemos o corpo
nu de Jack, o que até poderia ser uma escolha valida de Cameron, visto que filmes romanticos
costumam ser direcionados a um publico feminino, que ja estava inclinado a idolatrar DiCaprio
como ator sexualmente desejado. Faria sentido, por exemplo, na cena de sexo entre 0s
personagens ou em algum outro momento, vermos Jack com o tronco nu ou fetichizado de
alguma maneira, mas isto ndo acontece, somente Rose € vista nua e potencialmente fetichizada.

Existe em Eternal Sunshine, de forma similar a Titanic, um Agente Narrador claro,
entretanto aqui é a personagem masculina que ocupa tal posicdo. Acompanha-se a perspectiva
de Joel durante quase todo o filme, e recebemos informagdes de sua subjetividade a partir de
leituras de seu diario. No comeco do filme, por exemplo, escutamos em voz off: “Pensamentos
aleatdrios, Dia dos Namorados, 2004. Hoje é um feriado inventado por empresas de cartdes
comemorativos para fazer as pessoas se sentirem um lixo”. A narragdo de Joel ¢ menos
descritiva do que a de Rose, apresentando um tom reflexivo, por exemplo, durante um jantar
com Clementine, escutamos: “Serd isto que somos agora? Sera que estamos apenas entediados

um com o outro? Nao suporto a ideia de sermos um casal sobre o qual as pessoas pensam isso.”
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O Agente Observador em Eternal Sunshine é tambem Joel. Assim como Jack, Joel
também é construido como um personagem artista que desenha pessoas, especialmente seu par
romantico, incutindo ao seu olhar um poder observador que é acompanhado pelos
enquadramentos da camera. Também se fazem presentes duas cenas em que Joel desenha
Clementine, uma onde ela posa vestida de esqueleto e outra no trem, sem 0 seu consentimento.
Se faz presente, portanto, em ambos os filmes, a presenca do homem-como-artista, que detém
uma agéncia ndo somente sobre a construcao imagetica do corpo feminino, mas também sobre
a estrutura cinematografica. O posicionamento dos pares romanticos femininos aqui os coloca
ndo somente como objetos de desejo masculino, mas também como objetos da expressdo
artistica, dinamica esta historicamente presente e comumente caracterizada pela dominagéo

masculina e desigualdade de género na arte (Guerrilla Girls, 2022).

Figura 4.3 - Homens-artistas a esquerda Jack de Titanic (1997),
a direita Joel de Eternal Sunshine of the Spotless Mind (2004).

Existem dois elementos de fetichizacdo em Eternal Sunshine. O roubo das cuecas de
Clementine por Patrick seria um exemplo de fetichizacdo, associado a uma préatica sexista
culturalmente estabelecida e potencialmente degradante e que ocorre, como presente no filme,
sem o consentimento da mulher. Porém, o modo com que isto ocorre no filme ndo posiciona a
pratica como algo romantico ou erdtico, sendo feito por um personagem moralmente duvidoso.
O segundo elemento potencialmente fetichista no filme vem acompanhado da Unica mengéo
sexual que se desenvolve entre Joel e Clementine. Trata-se da cena em que Joel, ao olhar para

a virilha de Clementine, tem desejos sexuais. Existe um plano onde acompanha-se o olhar de
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Joel, olhando por dentro das roupas de Clementine, o que pode ser utilizado para demonstrar o
Agente Observador, assim como uma sexualizacdo da personagem. Pode-se desenvolver,
portanto, uma correlacdo direta entre as estruturas narrativas dos dois filmes, onde
acompanhamos dois Agentes Narrativos que iniciam o filme falando sobre como estao infelizes
em suas posi¢oes atuais. Tanto Joel quanto Rose sdo os detentores da subjetividade contida em
seus filmes, tendo mais poder sobre o ponto de vista ali apresentado do que seus pares
romanticos, Jack e Clementine, colocados como sopros de ar fresco na vida dos narradores. O
parametro cinematogréafico do narcisismo, portanto, se coloca mais presente em Rose e em Joel,
sendo estes 0s personagens construidos para gerar maior identificagdo com o puablico. O
Voyeurismo se apresenta, em diferentes medidas, em ambos os filmes, e ambos direcionados
aos corpos femininos. A Fetichizacdo também aparece em ambos os filmes e posiciona as

mulheres como objetos de desejo e 0s homens como sujeitos que desejam.

4.3 Performance de género - Feminilidade

Rose DeWitt Bukater, ou Rose Dawson Calvert, é introduzida como uma mulher aprisionada
pelas expectativas sociais de seu género e classe social. Apesar de inicialmente ser mostrada
compactuando - mesmo que relutantemente - com papéis normativos de classe e género tipicos
de sua posicdo, como em suas roupas, maquiagem e cabelo, etiqueta e modo de falar, a
personagem é construida como sendo a frente de seu tempo, aparentando ser mais moderna e
evoluida do que outros de sua classe. Comparativamente com as personagens que a rodeiam,
Rose se destaca por sua inteligéncia (ao citar Freud, por exemplo, ou ao calcular rapidamente a
baixa quantidade de barcos salva-vidas no navio), seu olhar para as Artes Plasticas (apreciando
Picasso antes deste ser reconhecido, mesmo com seu noivo menosprezando o artista) e sua
rebeldia, eventualmente indo contra as expectativas socioeconémicas de sua posi¢do. A sua
jornada ao longo do filme é marcada por uma transformacao gradual, onde ela desafia e quebra
normas sociais, construindo sua propria identidade. A eventual relutancia de Rose em adotar
comportamentos tradicionais associados as damas da alta classe leva-a a buscar realiza-los com
Jack, como cuspir “como um homem”, posar nua para um retrato, beber cerveja, fumar, e dancar
descalga com passageiros da terceira classe. Sua rebeldia em relagéo a sua mée e noivo contribui
para a construcdo de uma personagem que se alinha mais com o publico feminino
contemporaneo do que com as normas da época em que Rose existe. A personagem é moldada
atraveés de um prisma de diferenciacdo com outros de sua classe. Sua postura de independéncia

e rebeldia, embora considerada incomum para sua época, € algo que hoje € naturalizado. 1sso
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resulta na colocacdo de Rose como uma figura Unica, notavel e de certa maneira radical para a
sua era, engquanto é simultaneamente um foco de identificagdo para mulheres contemporaneas.

Na pesquisa realizada nesta dissertacdo acerca do filme Titanic (1997) foi possivel
encontrar artigos de opinido - principalmente em blogs - que defendem a obra como sendo
feminista (Moore, 2019; Grilli, 2006; Dione, 2017). A sociedade construida ao redor de Rose €
patriarcal, tradicionalista, sexista e controladora. O casamento entre Rose e Cal Hockley é
arranjado por sua mae e tem motivacdes socioeconémicas. Durante 0s momentos em que Rose
convive com sua classe social, ela sofre micro agressdes de seu noivo e de sua mae, como
quando Rose acende um cigarro e sua mae diz “vocé sabe que eu ndo gosto disso Rose” e Cal
tira o cigarro de sua noiva e o apaga, replicando “ela sabe”. Logo em seguida ele pede a comida
para ambos, sem considerar que Rose poderia ter qualquer vontade diferente da dele. Poderia-
se descrever o filme, portanto, como uma jornada feminista de libertacdo, onde uma mulher
controlada pelo sistema patriarcal consegue se libertar e virar a heroina da sua propria histdria.
O fato de Rose ser a narradora reforca essa perspectiva, assim como o desenvolvimento da
personagem ao longo do filme, que se inicia como uma donzela indefesa que precisa ser salva,
e se torna uma personagem forte, que luta por sua vida e pela vida do homem que ela ama,
inclusive salvando Jack quando ele esta algemado no pordo. Nesta cena Jack esté preso e Rose
busca ajuda, eventualmente percebendo que a responsabilidade do resgate estd, pela primeira
vez, incumbida a ela propria. Ela entdo pega um machado e, guiada pelas palavras de Jack a
todo momento, consegue libertar seu amado. Rose é a Unica personagem no filme que sofre
uma transformacdo pessoal, 0 que indica ndo somente seu protagonismo, mas também a
ideologia moral que ela traz ao filme, ao tomar as rédeas de sua prépria vida, escapando de sua
situacdo anterior para terminar o filme como alguém transformado pela narrativa. Neste angulo,
Jack funciona como uma ferramenta transformadora para Rose. Na cena em que o0s dois se
conhecem Rose esta preparada para cometer suicidio e Jack a salva. Na cena final do filme,
onde o casal encontra-se no mar congelante e Jack morre, Rose escolhe lutar por sua vida.
Argumenta-se, portanto, que Jack é colocado como a vontade de viver de Rose, 0 que a
colocaria como sujeito da agéo.

Por outro lado, a histéria de Rose funciona dentro de uma perspectiva feminista liberal e
romantica, onde o poder de escolher o principe encantado seria por si soO libertador. Se ndo fosse
por Jack, Rose teria cometido suicidio nos primeiros 30 minutos de filme, ou teria simplesmente
seguido com suas obrigaces socioeconémicas e casado com Cal, mesmo que insatisfeita.
Todas as transformacgdes que ocorrem em Rose ocorrem por causa de Jack. Ele é a forca

motivadora por tras da acao narrativa, o que centraliza a libertacdo de Rose em uma narrativa
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ideologicamente romantica e, de certa maneira, androcéntrica. Como colocado por Beauvoir, 0

Amor Romantico para a mulher pode facilmente ser uma nova prisao disfarcada de liberdade:

Para ela ndo ha outra saida sendo perder-se de corpo e alma em quem lhe designam
como o absoluto, o essencial. (...); escolhe tdo ardorosamente a escravidao que esta se
Ihe apresentard como a expressdo da sua liberdade; esforcar-se-4 por superar a sua
situacdo de objecto secundario, assumindo-a radicalmente; através da carne, dos seus
sentimentos, das suas condutas, exaltara soberanamente o amado, po-lo-& como
realidade e valor supremos; aniquilar-se-a diante dele. Para ela o amor torna-se uma
religido. (Beauvoir, 1949/2015, p. 488).

O arquétipo da mulher de classe alta que se apaixona por um homem de classe baixa esta
presente como narrativa em inimeros contextos, especialmente na literatura e no cinema. Entre
as dezenas de filmes de Hollywood que utilizam este recurso narrativo pode-se citar exemplos
romanticos classicos como The Notebook (Cassavetes, 2004), Notting Hill (Michell, 1999),
Dirty Dancing (Ardolino, 1987) e Grease (Kleiser, 1978), blockbusters de aventura como
Pirates of the Caribbean (Verbinski, 2003) e Star Wars (Lucas, 1977) e até mesmo animacgdes
infantis, como Lady and the Tramp (Jackson, Geromini e Luske, 1955), Aladdin (Clements e
Musker 1992) e Shrek (Jenson e Adamson 2001). Em todos estes exemplos, a riqueza da
personagem feminina é colocada como uma espécie de prisdo, e 0 apaixonar-se por um homem
de classe inferior € um ato ndo somente de rebeldia, mas também de libertacdo. A maioria das
personagens femininas destes exemplos acabam seus filmes abandonando seus castelos,
mansdes ou estilos de vida privilegiados para viverem vidas ‘verdadeiramente’ felizes com seus
amantes pobres. O grande dilema, portanto, enfrentado neste padrdo narrativo gira em torno da
escolha simplista entre amor ou dinheiro. Em Hollywood, as mulheres colocadas como
virtuosas, sempre escolhem o amor. A aparente rebeldia ou vanguardismo de Rose, portanto,
ndo pode ser vista simplesmente como mérito da construcao da personagem, mas também como
norma vinculada a ideologia roméantica pautada por uma dinamica heteronormativa, onde um
homem pobre ‘rouba’ a prometida de um homem rico. Rose aqui € salva por Jack e s6 consegue
sua liberdade por conta de um resgate masculino, portanto, apesar de suas caracteristicas
rebeldes e independentes, o sujeito ativo desta transformacgdo ndo € ela mesma, mas sim o
homem por quem ela se apaixona. Conclui-se que das cinco caracteristicas performaticas
associadas a feminilidade, a Unica quebrada por Rose é a docilidade, sendo ainda uma

personagem passiva, emocionada e fragil. No que diz respeito a Dependéncia defende-se que
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Rose se mostra dependente - emocional e economicamente - durante quase todo o filme, porém
sofre uma transformagao especialmente nas cenas finais, onde ela luta para sobreviver e decide
seguir uma nova vida apds a morte de Jack, tornando-se independente financeiramente (ao

trabalhar como atriz), embora que, emocionalmente, ela permaneca sempre ligada a Jack.

Quadro 4.1 - Performance de Feminilidade: Analise Comparativa

Feminilidade: Rose Feminilidade: Clementine
Passividade sim Passividade nao

Eternal
Titanic Docilidade nédo Sunshine of the Docilidade nédo
(1997) | Dependéncia | sim-ndo | Spotless Mind Dependéncia nao
Emocionalidade sim (2004) Emocionalidade sim
Fragilidade sim Fragilidade sim

Clementine Kruczynski, de Eternal Sunshine, é caracterizada, inclusive por personagens
dentro do filme, como sendo impulsiva e irresponsavel. Ela também se mostra como uma pessoa
divertida e criativa, embora inconstante, inquieta e insegura. Clementine é uma personagem
especialmente interessante, por apresentar um retrato oposto aos estere6tipos de feminilidade
listados, porém construida dentro da perspectiva masculina de Joel. Ela se encaixa em somente
dois dos cinco critérios de feminilidade listados, ndo demonstrando passividade, docilidade ou
dependéncia, e sim a emocionalidade e a fragilidade. Durante boa parte do filme vé-se ndo a
Clementine real, mas sim a imagem dela como existente dentro da meméria de Joel, embora
ele pareca conhecé-la suficientemente bem para que a personagem em memoria seja guase
idéntica a real, inclusive projetando corretamente que ela iria reencontrad-lo em Montauk.
Clementine parece se encaixar, ao primeiro olhar, com um arquétipo de feminilidade
especialmente comum em filmes roménticos do comeco do século: a Manic Pixie Dream girl.

O termo "Manic Pixie Dream Girl" foi cunhado por Nathan Rabin em 2007 e usado para
descrever a personagem Claire do filme Elizabethtown (Crowe, 2005). O filme é protagonizado
por Drew (Orlando Bloom), um homem deprimido que esté viajando para 0 memorial de seu
pai quando conhece a comissaria de bordo Claire (Kirsten Dunst), que se torna sua grande
encorajadora, com seu jeito sempre alegre, pateta e divertido. Nathan Rabin caracteriza essa
persona como "aquela efervescente e superficial criatura cinematografica que existe no

imaginario de escritores e diretores somente para ensinar homens profundamente melancolicos
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a abragarem as aventuras e mistérios da vida." (Rabin, 2007). O termo rapidamente se tornou
um cunhdo cultural muito utilizado, incitando uma busca por outros exemplares deste arquétipo.
A identificacdo de uma verdadeira Manic Pixie tem dois lados: primeiramente, e mais
importante, essa personagem existe simplesmente para trazer luz a um protagonista masculino
emocionalmente escurecido. Ela ir4, com seu jeito alegre e divertido, salvar um homem, ou
ainda, transforma-lo, com seu amor, trazendo felicidade para sua vida. Esta dindmica é
exemplificada pela fabula da Princesa e do Sapo (ou ainda, de Beauty and the Beast [Trousdale
& Wise, 1991]), onde a mulher se sujeita a relacdo com um ser terrivel, somente para
transforma-lo, por meio do amor, em um principe encantado. A personagem feminina aqui se
sujeita ao abuso, ao desconforto e a infelicidade, na esperanca de que ird corrigir um homem
imperfeito, mandando assim uma mensagem distorcida as mulheres, incentivando-as a suportar
a toxicidade como promessa de transformacao. O segundo lado da Manic Pixie Dream Girl tem
a ver especificamente com a construcao da sua personalidade, sendo ela comumente impulsiva,
imprevisivel, divertida, extrovertida e descoordenada. Ela tem gostos, interesses e estilos
peculiares, que mostram que ela ndo € uma garota normal, interesses estes que ndo tem
qualquer ligacdo com a trama, existindo somente para demonstrar sua originalidade. E comum
que sejam elas quem abordam e perseguem uma relagdo com o protagonista masculino, que
costuma ser timido, deprimido, infeliz e especialmente intimidado pela abordagem energética

da Manic Pixie.

O trope da "Manic Pixie Dream Girl" é fundamentalmente sexista, pois faz com que as
mulheres parecam menos como entidades autdbnomas e independentes e mais como
aderecos atraentes para ajudar homens brancos, tristes e melancélicos a se
autodescobrirem. (Rabin, 2014)

A critica realizada por Rabin diz respeito ao sexismo presente neste arquétipo,
especificamente por conta da dinamica de transformacéo do protagonista masculino, e ndo pela
personalidade da personagem feminina. Nao s@o todas as mulheres do cinema com gostos
peculiares e jeito extrovertido que podem ser consideradas Manic Pixie Dream Girls, sendo o
termo, como fendmeno cultural, muitas vezes utilizado de forma equivocada. Clementine, a
primeira vista, especialmente na primeira cena em que 0s personagens se conhecem, poderia
ser colocada como uma Manic Pixie. Suas caracteristicas se encaixam perfeitamente no
arquétipo e ela existe em dindmica com um homem deprimido que se apaixona por ela

precisamente por conta de seu jeito extrovertido, impulsivo e original. Entretanto, Clementine
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mostra, ao longo do filme, atributos e sentimentos que vao muito além do suporte de Joel, como
raiva, tristeza, inseguranca e confusdo. Uma verdadeira Manic Pixie ndo costuma ir além da
camada superficial de confianca e diversdo. Durante dois momentos especificos, um com Joel,
outro com Patrick, Clementine demonstra uma autoestima extremamente baixa, tendo
insegurancas acerca de sua aparéncia, inclusive expressando sentimentos de soliddo e
inadequacdo experienciados na infancia. Esta vulnerabilidade € caracteristica rara para uma
Manic Pixie. Clementine também ndo tem qualquer interesse em transformar ou resgatar Joel
de sua infelicidade, inclusive verbalizando isso em um mondlogo, se mostrando consciente e
desinteressada pela dindmica comumente atribuida a Manic Pixie. Joel, entretanto, admite ter

mantido esta expectativa acerca de sua relagao:

JOEL - Eu s6 acho que vocé tem algum tipo de... qualidade que parece realmente
importante para mim.

CLEMENTINE - Joel, eu ndo sou um conceito. Quero que guarde isso na sua cabeca.
Muitos caras acham que sou um conceito, que eu os completo ou que vou fazé-los se
sentirem vivos, mas sou apenas uma garota com problemas procurando minha propria
paz de espirito. Ndo me atribua a sua.

JOEL - Lembro-me bem desse discurso.

CLEMENTINE - (sorrindo) Eu ja tinha te decifrado, ndo tinha?

JOEL - Vocé tinha decifrado toda a raca humana.

CLEMENTINE - Provavelmente.

JOEL - Ainda assim eu achei que vocé ia me salvar. Mesmo depois disso.
CLEMENTINE - Eu sei. (Kaufman, 2004, p.97)

Outra caracteristica relevante sobre Clementine é o seu cabelo. Durante o filme, Clementine é
vista com quatro diferentes cores de cabelo, que sdo operacionalizadas para facilitar a
compreensdo cronologica da narrativa ciclica. Pode-se teorizar que existe uma simbologia
narrativa nas cores (Anchieta, 2019), que transmitem as fases da sua relagdo roméntica com
Joel. Quando Joel conhece Clementine pela primeira vez, ela tem o cabelo verde, simbolizando
a primavera do amor, o florescimento romantico. Depois, quando eles iniciam sua relacéo, ela

tem o cabelo vermelho, o verédo, quente e apaixonado, repleto de memorias felizes.
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Figura 4.4 - Os cabelos de Clementine em Eternal Sunshine of the Spotless Mind (2004)

Todavia, o vermelho desbota, tornando-se laranja, o outono da paixao, iniciando sua queda.
E por fim, com o término da relagdo, Clementine tem o cabelo azul, o inverno do término.
Quando o casal se conhece de novo, Clementine tem o cabelo azul, porém as suas raizes estao
crescendo, fazendo surgir um azul desbotado, esverdeado, sinalizando o inicio de um novo
ciclo. O amor aqui, como simbolizado pelo cabelo da personagem, é ciclico, e adquire uma
caracteristica natural, como uma forga da natureza, poderosa e inevitavel.

Ao comparar as personagens Rose e Clementine, torna-se claro que, ndo somente Rose esta
mais alinhada aos esteredtipos performaticos de feminilidade, ela também ndo assume um
carater tdo multidimensional quanto Clementine. Enquanto Clementine quebra alguns moldes
comuns & personagens femininas similares, trazendo caracteristicas originais em sua
construcdo, Rose acompanha padrbes de feminilidade bastante comuns em Hollywood e em
narrativas romanticas classicas. Em entrevistas (Screen Slam, 2015, MovieZine, 2016, BAFTA
Guru, 2016) Kate Winslet fala sobre como Rose é uma personagem parecida com outras que
ela fizera no inicio de sua carreira, em filmes de época em que se torna necessario atuar ndo
somente a personagem, mas também toda a identidade temporal que o filme busca retratar, o
que acaba por engessar as personagens femininas. Ja Clementine foi a primeira personagem
contemporanea da atriz, além de ser uma personagem especialmente original, o que permitiu,
de acordo com a atriz, que ela interpretasse alguém mais proximo da realidade. Winslet afirmou
em entrevista que Clementine é uma de suas personagens preferidas, especialmente por suas
imperfei¢bes, comparando-a com a sempre perfeita Rose. Clementine, para a atriz, € mais

interessante por seu estilo imperfeito e atmosfera caotica.
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Figura 4.5 - Feminilidade: a esquerda Rose de Titanic (1997),
a direita Clementine de Eternal Sunshine of the Spotless Mind (2004)

4.4 Performance de género - Masculinidade
Jack Dawson, de Titanic, tem uma aparéncia jovem quase adolescente, € loiro, magro, baixo e
completamente sem barba. Ele é construido de forma ligeiramente andrdgina, além de ser
artistico, sensivel, otimista e bem-humorado. Jack também tem caracteristicas estereotipicas
masculinas, especialmente no que diz respeito a sua dindmica com Rose. Ele é ativo, corajoso,
racional e inteligente. Enquanto a paixao de Rose surge a partir da possibilidade de liberdade
que Jack simboliza, a paix&o de Jack por Rose ndo vem acompanhada de uma motivagéo tdo
clara, pautando-se na beleza da moca, assim como no desafio de conseguir estar com uma
mulher ‘impossivel’. Jack é colocado como um principe encantado, que resgata Rose sem nunca
vacilar, proferindo frases romanticas perfeitas e surgindo nos momentos cruciais para salva-la.
Jack é, de certa maneira, 0 homem ‘perfeito’. Ele tem todas as qualidades associadas a
feminilidade - sensibilidade, empatia, cuidado - mas ndo seus defeitos estereotipicos - histeria,
fraqueza, passividade - ele tem todos os aspectos positivos da masculinidade - coragem,
inteligéncia, protecdo, proatividade - mas ndo os negativos - insensibilidade, agressividade,
autoritarismo. Jack € o homem que esta disposto a morrer por sua amada, e se configura como
a idealizacdo roméantica das expectativas sociais sobre a masculinidade. Jack também se encaixa
em padrdes normativos que, apesar de ndo serem colocados como defeitos no filme, podem ser
caracterizados como esteredtipos de masculinidade potencialmente toxicos. Ele tem muitas
certezas, sobre sua visdo de mundo, sobre seu amor por Rose, sobre suas proprias opinides.
Engquanto Rose tem espacgo para crescer, aprender e se transformar, Jack é um personagem
engessado, que ndo busca crescer, aprender ou ser transformado por Rose. De certa maneira, 0

jeito com que ele se posiciona na relacdo com Rose é bastante patriarcal. Ele acredita saber o
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gue é melhor para ela, antes mesmo dela tomar sua decisdo. Ele é quem fala mais dentro da
relagdo, enquanto Rose escuta. Existem momentos, por exemplo na cena de seu primeiro beijo,
em que ele interrompe a fala dela, realizando o chamado Manterrupting (Zimmerman & West,
1996), porém como a trilha sonora, o pér do sol e toda a construcdo da cena colocam este
momento como algo romantico, o espectador ndo percebe isso como desrespeitoso, nem como
ligeiramente sexista. Jack instrui Rose, a protege, a direciona constantemente durante o filme,
0 que faz com que a dinamica entre eles (talvez por conta da diferenca de classe, talvez por
conta da diferenca de género) infantilize Rose e coloque Jack como mais ativo e no controle da
relacao.

Pode-se afirmar, portanto, que Jack encaixa-se em quatro das cinco caracteristicas
performaticas da masculinidade, apenas abstendo-se da agressividade, que ele demonstra
somente em casos extremos de vida ou morte, por exemplo quando ele soca um homem
desesperado que esta a afogar Rose (Rose também soca um homem em determinado momento,
mas como ambos 0s personagens nao podem ser colocados como agressivos em sua totalidade,

ndo se inclui nenhum deles como performantes de tal caracteristica).

Quadro 4.2 - Performance de Masculinidade: Anélise Comparativa

Masculinidade: Jack Masculinidade: Joel
Atividade sim Atividade nao
Eternal
Titanic Agressividade nao Sunshine of the Agressividade nao
(1997) | Independéncia |  sim Spotless Mind Independéncia n&o
Racionalidade sim (2004) Racionalidade nao
Forga sim Forga nao

Em Eternal Sunshine, Joel traz um retrato de masculinidade que vai completamente contra
todas as caracteristicas listadas como masculinas. Ele ndo € ativo, agressivo ou racional, ele se
mostra emocionalmente dependente e ndo demonstra ser particularmente forte. Pelo contrério,
Joel se constroi como um personagem especialmente sensivel, melancolico, inseguro e timido.
Poderia até se defender que Joel apresenta sintomas depressivos. Sua aparéncia fisica
acompanha tais caracteristicas, utilizando roupas simples, com pouca cor, e uma fisicalidade
curvada e introspectiva. Em dois momentos do filme, ao ser questionado por Clementine sobre

ser reservado, Joel responde: “minha vida ndo ¢ assim muito interessante, eu vou pro trabalho,
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eu vou pra casa, e ¢ isso.” Joel também demonstra, nas memorias felizes junto com Clementine,
um lado criativo, brincalh&o e engracado, além de um senso de humor ligeiramente sombrio,
como na cena em que ele e Clementine brincam de matar um ao outro, ou quando ele se finge
de morto, espalhando ketchup em sua garganta. A escolha pelo ator Jim Carrey para o papel foi
surpreendente, por este ser reconhecido por filmes de comédia com personagens caricatos,
como Ace Ventura (Shadyac, 1994) e The Mask (Russell, 1994), e ndo ser visto pelo pablico
como um ator dramatico ou romantico, como ocorre com DiCaprio. Entretanto, o diretor
Gondry afirma que ao conhecer Jim, percebeu que ele seria perfeito para o papel, por ter uma
atmosfera parecida com a de Joel: "E a sensagdo exata quando vocé entra em uma festa e sente
que todos se conhecem, menos vocé", explicou o cineasta francés. "Eu sempre via o0 Jim assim,
como se ele ndo pertencesse.” (Nast, 2019). Joel, de Eternal Sunshine, é um personagem mais
multidimensional quando comparado a Jack, por ndo ser construido somente a partir de suas
qualidades heroicas, mas por seus medos, vulnerabilidades e insegurancas, algo explicito, por
exemplo, nas cenas que o acompanhamos quando crian¢a. Enquanto Jack permanece sempre
no mesmo estado emocional, como um herdi romantico constantemente bem-disposto, forte e
determinado, Joel demonstra uma variedade de estados emocionais. Vemos ele chorando, assim
como rindo. O vemos fazendo escolhas equivocadas e se arrependendo delas. O vemos como

um ser complexo, capaz de gerar mais facilmente uma identificacdo no publico.

Figura 4.6 - Masculinidade: a esquerda Jack de Titanic (1997),
a direita Joel de Eternal Sunshine of the Spotless Mind (2004).
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4.5 ldeologia Romantica
A partir dos Parametros de Analise referentes a Ideologia Romantica, ou seja, acerca do possivel
alinhamento dos dois filmes selecionados com as sete crengas romanticas operacionalizadas

nesta dissertacao, pode-se chegar as seguintes conclusoes:

Quadro 4.3 - Ideologia Romantica: Eternal Sunshine of the o
Titanic (1997)

Anélise Comparativa Spotless Mind (2004)
Individualismo simbidtico néo sim
Amor Primeira Vista sim sim
Alma Gémea sim sim
Amor Conquista Tudo sim sim
Emocdo > Razéo sim sim
Idealizacéo néo sim
Sofrimento sim sim

Individualismo Simbidtico

Primeiramente, pode-se discutir a maneira com que a individualidade romantica € retratada
em cada um dos filmes e, especificamente, em cada um dos quatro personagens principais.
Ambos os filmes iniciam a construgéo de seus protagonistas como seres individuais. Em Titanic
0 espectador conhece Rose como um individuo, com foco em seus sentimentos, pensamentos,
caracter e interesses, especialmente contrastados com outras personagens ao Seu redor.
Conhecemos Jack também individualmente, assim como, embora em menor medida, suas
caracteristicas individuais. Nas cenas de cortejo entre 0s dois personagens, até 0 momento de
seu primeiro beijo, os dialogos entre eles sdo interpessoais e apresentam interesses em comum,
como as artes plasticas, assim como pequenas desavencas, colocadas como flertes provocativos.
Porém, apds seu primeiro beijo, 0s personagens tornam-se, de certa maneira, um s0. Seus
interesses, vontades e objetivos sofrem um processo de simbiose. O Amor Romantico gera uma
mesclagem da individualidade de seus dois participantes, algo que se perpetua até mesmo apos
a morte de Jack, com Rose abandonando o nome da sua familia e tomando o nome de Jack -
Dawson — e assim mantendo-o vivo dentro de si. Pode-se afirmar, portanto, que Titanic é
compactuante com a crenga romantica do individualismo simbidtico, com o casal se tornando

uma unidade harmoniosa, oposta, porém perfeitamente complementar.
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Em Eternal Sunshine of the Spotless Mind (2004) somos introduzidos ao protagonista Joel
também de forma individual. Descobre-se caracteristicas sobre ele, embora menos detalhadas
do que acontece em Titanic. Ndo sabemos com o que ele trabalha ou como é sua relacdo com
sua mae, por exemplo, resultando numa construcdo inerentemente emocional. Embora
Clementine n&o seja apresentada ao espectador individualmente, tendo sua cena de introdugéo
contada a partir da perspectiva de Joel, trata-se de uma personagem com personalidade forte e
intensamente individualista. Suas caracteristicas emocionais, fisicas e sociais criam uma
personagem gue anseia por se diferenciar. Mesmo apds Joel e Clementine iniciarem sua relacao,
as caracteristicas individuais de ambos os personagens permanecem ali. Eles certamente sdo
transformados um pelo outro, algo inclusive verbalizado por Clementine: “Eu penso sobre
COMO eu era e como eu sou agora e € como se ele tivesse me mudado. Eu ndo gosto de mim
com ele”, porém sdo as diferencas individuais que existem entre os dois amantes que geram as
desavencas entre eles, construindo o conflito narrativo a partir de suas individualidades
antagonicas. Curiosamente, sdo também tais diferencas que geram o interesse romantico, com
Joel afirmando, por exemplo, que uma das coisas que ele ama em Clementine é a sua
impulsividade. Conclui-se, portanto, que em Eternal Sunshine of the Spotless Mind (2004) a
crenga do individualismo simbiotico ndo é apenas quebrada, mas também propositalmente

revertida, com o casal sendo composto por dois individuos, com caracteristicas proprias.

Amor a Primeira Vista

Acerca da crenga ‘Amor a Primeira Vista’ no filme Titanic, torna-se claro desde a primeira
troca de olhares entre os protagonistas de Titanic que existe ali um interesse amoroso,
especialmente por parte de Jack. A cena parece indicar, principalmente pela trilha sonora, mas
também pelo enquadramento, que uma histdria de amor se desenvolvera entre eles. Na cena do
primeiro encontro, Rose, sobrecarregada por sua posicao social, corre até a popa do navio e se
prepara para pular ao mar. Jack surge e inicia um dialogo tentando convencé-la a ndo pular. O
dialogo que se desenrola aqui ndo &, a principio, propriamente romantico. Jack poderia usar 0s
mesmos argumentos para convencer qualquer outro tripulante a ndo pular, porém, algumas
dicas ja sdo colocadas para dar base a lealdade e ao amor desenvolvido entre eles, como a
iconica frase “se vocé pular eu pulo”. E interessante como esta frase se tornou um simbolo
cultural roméantico, embora, quando analisada mais profundamente, se mostra potencialmente
nociva. A base na qual a relacdo deles se sustenta é a ideia do sacrificio por amor, algo que se
perpetua inimeras vezes durante o filme. A romantizac¢do do suicidio, ou ainda da morte por

amor no geral, é constantemente utilizada e pode ser especialmente perigosa se considerarmos
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o poder referencial que este tipo de filme detém. Isto, é claro, ndo surge com o cinema, sendo
uma caracteristica inata do movimento romantico, podendo ser associado ao denominado
“Efeito Werther”, teoria que defende que, apos a divulga¢ao midiatica ou ficcional em grande
escala de um suicidio, as taxas de tentativas aumentam (Wasserman, 1984; Schmidtke &
Héafner, 1988). Pode-se afirmar que Titanic é compactuante com a crenga romantica do Amor
A Primeira Vista, sendo este amor definido a partir de uma divisdo de género. Jack se apaixona
por Rose a Primeira Vista, e em seu primeiro didlogo demonstra ndo somente paixao, mas
também compromisso e intimidade (Sternberg, 1997). Rose se apaixona por Jack gradualmente,
em um intervalo de 3 dias, 0 que ainda se configura como um amor que se desenvolve com
extrema rapidez.

Em Eternal Sunshine of the Spotless Mind o espectador presencia ndo uma, mas duas cenas
de Amor a Primeira Vista entre os protagonistas. Ambas ocorrem em Montauk - uma no trem,
a outra na praia - e giram em torno da oposicéo de personalidades existente entre os dois. Na
primeira cena do filme, no Dia dos Namorados, o protagonista Joel, quando vé Clementine a
distancia na praia, reflete sobre querer “conhecer alguém novo”. Apds a primeira troca de
olhares, Joel escreve em seu didrio “porque eu me apaixono por qualquer mulher que eu vejo
que me da um pouco de atengdo?”. O primeiro didlogo entre Joel e Clementine ¢ iniciado por
ela e, ao contrario do que ocorre entre Jack e Rose, ndo se coloca como dramatico, assumindo
um tom coloquial e quase cémico, por conta da diferenca gritante entre os dois personagens.
Isto se torna especialmente claro ao comparar a divergéncia de trilha sonora utilizada nos dois
momentos: enquanto em Titanic existe uma musica dramatica, intensa e romantica, em Eternal
Sunshine temos uma masica comica, divertida e ligeiramente misteriosa. Durante este primeiro
dialogo ja existe conflito entre Joel e Clementine. Torna-se claro que todos os problemas que o
casal ira enfrentar no futuro ja se colocam presentes ali, nas primeiras frases trocadas entre eles.
A impulsividade de Clementine e a timidez de Joel se chocam, e a comunicacao entre eles se
mostra conturbada. Todavia, os dois rapidamente se interessam um pelo outro e iniciam uma
jornada romantica. A outra cena de Amor a Primeira Vista - que cronologicamente teria
acontecido antes da primeira presente no filme - também se alinha com a crenga em questé&o,
de modo a indicar que o amor instantaneo que acomete 0s personagens nao é mera paixao.
Quando Joel vé Clementine de costas, na beira do mar, ele relata que ja se sentia atraido por
ela, antes mesmo de ver seu rosto. Quando Clementine pega um pedaco de frango do prato de
Joel, ele narra: “Ela s6 pegou, sem esperar por uma resposta. Foi tdo intimo, como se ja
fossemos amantes”. Conclui-se, portanto, que 0 Amor a Primeira Vista ndo somente € retratado

em ambos os filmes, mas também demonstra todos os trés componentes da teoria triangular do
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amor (Sternberg, 1997), construindo uma dindmica romantica apaixonada, intima e

compromissada quase instantaneamente.

Alma Gémea

A crenca da Alma Gémea se coloca ligeiramente nublada em Titanic (1997). Durante a
narrativa principal dois homens séo colocados como possibilidades amorosas para Rose: Jack
e Cal Hockey. Estes dois personagens sdo contrastados um ao outro, positivando a
personalidade de Jack como o amor verdadeiro, mesmo ndo tendo nada a oferecer
financeiramente. Ja Cal é colocado como o oposto de tudo o que Jack representa. Ele tem uma
posicdo social equivalente a de Rose, com grande poder financeiro e contatos na elite, porém é
controlador, agressivo e, acima de tudo, covarde. Cal nunca enfrenta Jack, sempre direcionando
para seu guarda-costas o dever de perseguir, punir ou agredir seu oponente. E aqui que se
encontra a grande diferenca marcada entre os dois homens: enquanto Cal ndo esta disposto a
lutar por nada, constantemente se escondendo atras de sua classe social e buscando resolver os
conflitos com dinheiro, Jack enfrenta os conflitos de frente, colocando a sobrevivéncia de outros
a frente de sua propria. Fica claro que Jack e Rose sdo os primeiros amores um do outro, e
talvez, pela forma com que o filme se constréi, os amores mais verdadeiros. Porém, enquanto
Rose foi para Jack o seu Unico amor, Rose eventualmente se casa com outro homem, tem filhos
e netos. Ndo fica exatamente claro se Rose coloca Jack como sua Alma Gémea, dando pequenas
dicas de que Jack foi para ela um amor intenso, apaixonado e jovem, muito diferente do amor
que teve por seu marido, com quem construiu uma familia. Quando Rose fala sobre o0 seu retrato
nu, ela diz que “foi 0 momento mais erotico de minha vida, pelo menos até aquele momento”,
dando a entender que ela viveu outros momentos eréticos e apaixonados com outras pessoas
depois de Jack. Entretanto, a cena final do filme sugere que apds a morte, Rose reencontra Jack
no Titanic. Pode-se concluir, portanto, que Rose e Jack sdo colocados como Almas Gémeas no
filme, e que apesar de serem separados, estavam sempre destinados um ao outro.

Em Eternal Sunshine (2004) ambos os protagonistas tém relac6es alheias um ao outro. Joel,
ja nos primeiros momentos do filme, fala sobre sua relagdo com outra mulher, Naomi, com
quem ele morava quando conheceu Clementine pela primeira vez. Esta informacéo aparece
superficialmente no filme, se fazendo mais presente no guido original. Logo antes de conhecer
Clementine, no comeco do filme, Joel diz que Naomi “era legal [nice], e legal é bom. Ela me
amava”. Os dois encontros iniciais deixam claro que para Joel sua alma gémea ¢ Clementine, e
ele abandona ou rejeita Naomi para viver seu amor verdadeiro. Durante o dialogo inicial com

Clementine este mesmo adjetivo, em inglés ‘nice’, utilizado por Joel para descrever Naomi, é
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fortemente criticado por Clementine, 0 que a posiciona em oposi¢ao a esta outra mulher: “Agora
eu sou legal? vocé ndo conhece nenhum outro adjetivo? Eu néo preciso de legal. Eu ndo preciso
ser € ndo preciso que ninguém o seja para mim.” O filme também acompanha Clementine em
uma relacdo com Patrick, um dos funcionérios da clinica Lacuna que, ao se sentir atraido por
ela durante o procedimento, rouba informacdes e objetos relevantes da relacdo com Joel para
fazé-la se apaixonar por ele. Da mesma forma que se contrasta Jack com Cal em Titanic, em
Eternal Sunshine também se compara Joel com Patrick. Diferente de Patrick, que busca
conquistar Clementine desonestamente, Joel é construido como profundamente auténtico e
verdadeiro em seu amor, sendo moralmente superior a Patrick. Isto se torna claro, por exemplo,
quando Patrick admite ter roubado cuecas da Clementine, o que deixa Joel revoltado. E
interessante perceber que, apesar de Patrick dizer as mesmas coisas que Joel e dar presentes a
ela que Joel havia dado, ela ndo se apaixona por ele como ocorre com Joel, o que reforca a
crenca da Alma Gémea. Ela ama Joel e quer estar com ele, sem que seja possivel substitui-lo
por nenhum outro, mesmo que este imite sua Alma Gémea. O fato de pequenos detalhes
escaparem do procedimento de apagamento da mente, fazendo com que os dois protagonistas
se encontrem em Montauk e se apaixonem novamente reforca um ideal de destino a narrativa,
alinhando-se a crenca da Alma Gémea. O procedimento pode ser capaz de apagar as memorias,
mas ndo de apagar o sentimento amoroso, reforcando o ideal do amor como forga sobrenatural
gue surge ndo a partir das interacdes interpessoais, mas como algo mais profundo e

incontrolavel.

Amor Conquista Tudo & Emocgéo > Razéo

O grande conflito de Titanic (1997), diferentemente da realidade dos relacionamentos
amorosos, ndo acontece entre o casal, de maneira interna, mas se coloca exteriorizado. Rose e
Jack precisam lutar para estar juntos, contra a distancia social que existe entre eles,
eventualmente minimizada face a luta para sobreviver as situacdes extraordinarias do naufragio.
Existem, portanto, dois grandes obstaculos que sdo enfrentados pelo casal: na primeira metade
do filme um obstaculo social, que é facilmente superado por eles, e na segunda metade um
obstaculo fisico, ligado a sobrevivéncia. O amor entre eles € construido como uma forga
incrivel, capaz de quebrar barreiras e normas sociais, conquistar até a maior das adversidades.
Até mesmo a maneira com a que a morte dos personagens ocorre, ndo a posiciona como
vitoriosa sobre o amor. Jack permanece vivo em Rose apds o naufragio, inspirando-a a iniciar
uma vida independente. Ambos os filmes apoiam a dindmica romantica na ideia do amor

impossivel, seja por conta da diferenca de classe e acidentes nauticos, seja por diferencas de

41



personalidade e apagamento mental. Existe, portanto, a colocacao de que 0s opostos se atraem,
que por si sO se enquadra na crenca da Emogdo > Razdo. Esta crenca € explicita em Titanic
(1997) por Rose se deparar com o dilema da escolha entre 0 amor - coragdo - ou a sua posi¢ao
socioeconémica privilegiada. Exemplo claro disto se faz presente no dialogo que Rose e Jack

tém quando ela decide ficar com ele apds a viagem:

ROSE: Quando o navio atracar, vou desembarcar com voce.
JACK: Isso € loucura!

ROSE: Eu sei! N&o faz sentido algum, e é por isso que confio. (Cameron, 1997, p.97)

Nota-se, ndo apenas em Titanic (1997), mas também em inimeros outros filmes romanticos
de Hollywood, a persisténcia da dicotomia culturalmente arraigada entre a razdo e a emogcéo.
No entanto, essa dualidade se desdobra em uma estrutura narrativa que precisa ser, em primeiro
lugar, racional, enfatizando a nogéo de continuidade como um elemento inerente a ‘realidade’.
Em outras palavras, 0 amor € apresentado como um sentimento que escapa a racionalizacao,
muitas vezes sendo retratado como quase sobrenatural, no entanto, para que esse amor seja
justificado e, consequentemente, crivel para o publico, é necessério que ele siga um enredo
racional. A construgcdo dos eventos que conduzem ao encontro e & descoberta do amor nos
filmes segue, assim, a légica da narrativa. Na cena final do filme, onde Rose revela ter ficado
com o colar valioso por todos estes anos e 0 joga no oceano, ela novamente esta fazendo uma
escolha moral onde o0 amor, e seu consequente simbolismo emocional, deve ser escolhido acima
de qualquer tipo de racionalizagdo, neste caso o ganho financeiro.

Eternal Sunshine (2004) também compactua com a crenca de que o0 Amor Conquista Tudo,
mas faz isso de forma divergente do que a vista em Titanic (1997), por mergulhar numa
interiorizacdo do conflito. O que o casal precisa conquistar € interiorizado, com foco nas
dificuldades relacionais entre eles e seus proprios defeitos individuais. A solucdo encontrada,
porém, para resolucéo do conflito romantico acaba por se tornar o conflito narrativo central: o
apagamento da memoria. A resolu¢do do conflito como feita neste filme é menos sobre
conquista-lo e mais sobre aceitar a inevitabilidade do conflito, ou ainda sobre o esquecimento
como parte crucial da constru¢do romantica. O posicionamento do filme aqui se alinha
especialmente ao conceito filoséfico do “Eterno Retorno” de Nietzsche, ao teorizar a existéncia
de um ciclo recorrente no qual toda a humanidade estaria aprisionada, conceitualizando um
destino de rotinas repetitivas. "Abencoados sdo o0s esquecidos: pois eles tiram o melhor até

mesmo de seus erros.” (Nietzsche, 1886/1917, p.143. Citado no filme Eternal Sunshine of the
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Spotless Mind, 2004). Gera-se assim o conceito de Amor Fati, ou amor ao destino, sendo 0s
dois paradoxos de Amor Fati 0s mesmos encontrados pelos protagonistas de Eternal Sunshine:
um amor potencialmente negativo somado ao conhecimento de que este amor ndo modificara
o0 destino, tornando-o especialmente inatil. Isto faz com que Eternal Sunshine também se alinhe
a crenca da Emocgdo > Razdo. Na cena final, quando o casal recebe as fitas gravadas nas quais
os dois expressam com clareza os motivos para o fim do relacionamento, eles optam por
reembarcar na jornada amorosa, apesar da profecia de fracasso. Clementine diz que Joel
encontrara defeitos nela e que ela ficara entediada com ele, porque € assim que eles sdo. Joel
simplesmente diz “okay”. Ela sorri e diz 0 mesmo em troca, e eles se reconectam, apesar das
evidéncias contra eles. O risco parece valer a pena para eles porque agora, no presente, eles
estdo bem (Nietzsche, 1901/1924). O valor emocional, assim como os obstaculos superados, é
colocado como superior a racionalizacdo de que aquela relacdo os levara novamente ao

sofrimento e, portanto, ndo deveria ser repetida.

Idealizacéo

A idealizacdo em Titanic (1997) se apresenta tanto na colocacdo do amor como
racionalmente impossivel, porém emocionalmente perfeito, quanto no retrato de um amor
sublime, sem conflitos internos, onde o casal se combina em uma unidade perfeitamente
sincronizada. Trata-se de um amor que defende moralmente a vontade individual acima da
social, encaixando-se no Amor Romantico burgués historicamente colocado. Rose sobrevive
ao naufragio apenas para viver seu ideal de liberdade e individualidade, reinventando a si
mesma e assumindo o controle de sua propria identidade, alheia a sua classe social. Apos a cena
final onde Rose morre, sugere-se que uma vida apds a morte para a personagem seria
reencontrar Jack no Titanic. Rose honra seu amor por Jack ao viver uma vida longa sem ele,
apenas para reencontra-lo, novamente no navio, e viverem juntos no paraiso, de maneira a
colocar toda a sua vida ap6s o naufragio como irrelevante. A histéria de amor vivida com Jack
deu sentido a vida de Rose. O amor aqui é idealizado como a motivacdo central para a vida,
idealizacdo esta mais simbolica do que pratica. A tragédia do naufrdgio e a tragédia classica do
amor idealizado colidem em Titanic (1997), resultando na impossibilidade de sua realizagdo
em terra firme. O amor € retratado como instantaneo e efémero, livre de qualquer imposic¢éo da
vida a dois. Ao contrario de muitos filmes hollywoodianos que terminam quando o casal supera
desafios e alcanga a recompensa do felizes para sempre, em Titanic (1997) o amor de Jack e
Rose permanece imaculado e transcendente, culminando no encontro de Rose com seu amor

apos a morte, ressaltando um carater sobrenatural e idealizado. Uma vida a dois enfrentaria
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consideraveis desafios, dada a diferenca de classe. No entanto, o naufrégio preserva o plano da
vida a dois como mera idealizagdo, sem que seja necessario a racionalizagdo das dificuldades

que provavelmente seriam vividas pelo casal.

Devemos perguntar qual € o papel do iceberg no desenvolvimento da historia de amor.
Minha afirmag&o aqui € um tanto cinica, essa teria sido a verdadeira catastrofe: podemos
imaginar como, talvez depois de 2 ou 3 semanas de sexo intenso em Nova York, o caso

de amor de alguma forma se esvaneceria. (Zizek, 2012)

Se em Titanic (1997) acompanha-se um casal perfeito em um mundo imperfeito, em
Eternal Sunshine a ‘perfeicdo’ ndo existe. A relacdo do casal principal, assim como de todos os
outros casais mostrados no filme (como o casal de amigos Rob e Carrie, ou ainda os casais
formados pelos trabalhadores de Lacuna, Stan e Mary, e Howard e Mary) sdo imperfeitas.
Todos os retratos de relacionamentos amorosos sdao mostrados como complicados e
conflituosos. Os personagens também sdo todos construidos como seres imperfeitos e, portanto,
complexos, com qualidades e defeitos. No comeco da relacdo entre Joel e Clementine, torna-se
claro, inclusive sendo verbalizado por ele, que ele havia idealizado sua amada, acreditando que
ela seria a solucdo para toda a sua angustia existencial. Rapidamente, porém, tal crenca é
quebrada dentro da propria narrativa, demonstrando como € comum a idealizacdo do amor no
inicio, e como isso logo serd rompido, trazendo sofrimento. Pode-se afirmar, portanto, que
Eternal Sunshine € um filme especialmente consciente sobre as problematicas da idealizacdo
na relacdo amorosa e que busca, de alguma maneira, criticar e refletir sobre este fendmeno
romantico. Até mesmo o final “feliz’, onde o casal decide ficar junto apesar de saber que a
relacdo ira correr mal pode ser interpretado de duas maneiras: a partir da idealizacdo do amor
como forca mais poderosa do que a razdo, ou ainda como uma critica a tal idealizacdo romantica
irracional, onde a esperanga de um desenvolvimento diferente mantém dois individuos presos

em um padréo toxico de uma felicidade efémera, seguida pelo sofrimento.

Sofrimento

Por fim, o sofrimento em Titanic (1997) extrapola toda e qualquer moldura comum aos
filmes romanticos. O sofrer aqui ndo é meramente emocional, mas sim imagético em niveis
catastroficos. Todo o universo no qual o fio narrativo € tracado existe dentro da tragédia, do
desastre e do sofrimento. E precisamente no contraste desse sofrimento que o retrato romantico

se intensifica. HA momentos em que o casal, apesar de rodeado de morte e dor, encontra algo
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gue os isola do sofrimento, quase que encapsulados pelo poder de seu amor. Momentos antes
do navio afundar, por exemplo, em meio ao panico e aos gritos, Rose percebe que os dois estdo
no lugar onde se conheceram, ela diz isso a Jack, ele sorri e Ihe d& um beijo na testa. Toda a dor
que os rodeia, neste momento, ndo existe, ou ndo é tdo importante quanto o vinculo romantico.
Quando ambos estdo na agua, durante seu Gltimo didlogo, Jack diz que ganhar o bilhete para o
Titanic foi a melhor coisa que ja aconteceu a ele, porque permitiu que ele conhecesse Rose.
Todo o sofrimento sofrido vale a pena por causa do amor. O amor justifica, ou ainda, traz uma
significacdo ao sofrimento. As associacdes melodramaticas entre Amor e Sofrimento, ou ainda
Amor e Morte estdo de acordo com o processo de romantizacao do sofrer (llouz, 2012). Porém,
em Titanic (1997), o motivo do sofrer ndo estd conectado, como estudado por Illouz, com as
discordancias e desequilibrios que surgem internamente entre o casal, mas sim vinculado a
situacdo que eles se encontram, utilizando o sofrimento como campo de batalha para colocar o
amor a prova e permitir que o sacrificio e a dor sejam operacionalizados como evidéncias
romanticas.

Em Eternal Sunshine o sofrimento também se faz presente. Ambos o0s protagonistas sdo
vistos demonstrando um sofrer emocional expressivo, chorando, gritando e apresentando sinais
claros de depressdo, melancolia e confusdo emocional. O sofrimento é especialmente
interiorizado, embora também seja esteticamente representado nas cenas dentro da mente de
Joel. A utilizacdo da luz, da trilha sonora e de efeitos especiais de distorcdo facial transmitem
um sofrimento materializado, que assume um formato que se aproxima a filmes de terror
psicologico. O sofrimento é, afinal, o impulso que motiva o apagamento da memdria. Ao
confrontar o doutor sobre o procedimento, este responde a Joel que “Clementine ndo estava
feliz e queria seguir em frente. NOs providenciamos esta possibilidade”. O sofrimento
romantico é, portanto, algo colocado como inevitavel, e algo do qual as pessoas procuram fugir.
Apesar de se enquadrar na crenca do Sofrimento, causado pela quebra da idealizacdo e
desequilibrio relacional (lllouz, 2012), o filme também propGe que o Sofrimento Romantico
néo seja colocado como provacdo amorosa como e feito em Titanic, mas sim como um conflito

a ser superado, ou neste caso, simplesmente esquecido e, eventualmente, repetido.
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CAPITULO 5
Conclusao

A andlise comparativa dos filmes Titanic (Cameron, 1997) e Eternal Sunshine of the Spotless
Mind (Gondry, 2004) se mostrou profundamente interessante para refletir sobre a construgéo
cinematografica de dinAmicas romanticas normativas na contemporaneidade. Ndo se pode
negar que, ao observar o historico dos filmes hollywoodianos, especialmente durante o século
XX, os filmes analisados nesta dissertacdo tém, até certo ponto, consciéncia acerca das
dindmicas de género e padronizagéo narrativa que se faz presente na industria cinematogréafica
e trabalham para apresentar algo de inovador. Entretanto, ambos os filmes permanecem
intrinsecamente entrelacados com a Ideologia Romantica. O objetivo de Cameron com seu
filme era o de relatar a tragédia de Titanic como que vista ‘de dentro’, preocupando-se com o

peso emocional do acontecimento.

Eu achei que ndo era artisticamente interessante apenas seguir um monte de personagens
historicos sem envolver-se realmente com o evento em um nivel emocional. Constatei
que a melhor maneira para atingir a emocdo do evento seria pegar um grupo de
personagens e contar a histéria como uma histéria de amor - porque somente contando-
a como uma historia de amor que vocé pode apreciar a perda da separacdo e a perda
causada pela morte. (...) o maior dos amores sé pode ser medido contra a maior das

adversidades e o maior dos sacrificios por ela definidos. (Cameron, 1998, p.606)

A escolha do diretor, como ser atrelado a subjetividade de seu tempo, demonstra uma
centralizacdo do Amor Romantico como narrativa essencial da experiéncia humana. Cameron
escolhe uma narrativa romantica classica - uma mulher de classe alta que se apaixona por um
homem de classe baixa - especificamente por acreditar que esta seria a maneira mais eficaz de
engajar emocionalmente o publico, o que demonstra claramente como, apesar de aparentemente
ultrapassadas, narrativas romanticas classicas ainda detém grande poder ideol6gico no mundo
moderno. O discurso do diretor sustenta a ideia de que o Amor Romantico é a unica - ou a
melhor - abordagem capaz de transmitir aos espectadores a totalidade dos sentimentos de perda
e luto associados ao naufragio. Ao apropriar-se de narrativas classicas, buscando, de alguma
maneira, moderniza-las, Hollywood consegue manter-se atrelado a certos padrbes narrativos,

reforcar um romantismo classico e ainda assim aparentar uma moderniza¢ao em suas historias.
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Acerca dos papéis de género pode-se afirmar que em Titanic existe uma tentativa de
agenciamento da perspectiva feminina, ao escolher Rose como Agente Narradora. Todavia, as
personagens ainda se encaixam em performances de género estereotipadas, tanto em sua
construcdo, quanto na elaboracao narrativa. Por outro lado, Eternal Sunshine of the Spotless
Mind se configura, & primeira vista, como uma histdria de amor moderna e refrescante, por ndo
utilizar um padrdo romantico classico como foi feito em Titanic. Gondry propde reflexdes
interessantes sobre o amor moderno, especialmente no que diz respeito aos perigos da
idealizacdo, admitindo que as pessoas sdo imperfeitas e que as relacbes interpessoais, portanto,
também o serdo. Existe uma expansdo das possibilidades de performance de género, com
personagens masculinos e femininos adquirindo caracteristicas ndo estereotipadas e
multidimensionais. Entretanto, a dindmica romantica heterossexual e monogamica se mostra
incapaz, tanto em Eternal Sunshine quanto em Titanic, de existir alheia a oposi¢éo de género,
desenvolvendo interagdes baseadas em estruturas de dominagdo masculina, especialmente
claras nas analises acerca do voyeurismo e fetichizacdo (Mulvey, 1991). A possibilidade de
superacdo de certos esteredtipos de género se faz presente em ambos os filmes, todavia, quando
inseridos em dindmicas amorosas, 0S personagens tendem a se mostrar intrinsecamente
vinculados ao género, demonstrando que a ldeologia Romantica, como colocada nos filmes em
questdo, depende de uma segmentacdo em esteredtipos de género para se desenvolver
dramaticamente. Ambos os filmes, embora divergentes em estrutura narrativa, perpetuam
padrdes vinculados a ldeologia Romantica normativa, servindo como moldes romanticos
referenciais que compactuam com ideais potencialmente nocivos como o sacrificio amoroso, o
sofrimento como prova de amor e a impossibilidade de uma vida feliz alheia a narrativa
romantica.

A construcdo imagética de um amor como o de Jack e Rose compactua com normas
socioculturais que valorizam a busca pelo amor perfeito e, consequentemente, idealizado, que
servird como motivacdo para a vida feminina. Ja Joel e Clementine demonstram que, mesmo
que imperfeita, a sua Alma Gémea se fara presente, por estar vinculada ao conceito de destino.
Ambos os filmes compactuam com crengas listadas pela RBS (Sprecher & Metts, 1989), que
podem criar expectativas ilusorias acerca de pretendentes roméanticos e da realidade da relacéo
a dois. Estas normas afetam principalmente as mulheres, de modo a estruturar um sistema que
as hierarquiza, colocando no topo aquelas que, assim como Rose e Clementine, vivem uma
histéria de amor heteronormativo, e menosprezam qualquer outra possibilidade de jornada
feminina. Neste sistema de domina¢do masculina, a Unica possibilidade de afetividade e

felicidade para a mulher esta no Amor Romantico.
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A possibilidade de uma superacdo, ou ainda, diversificagdo da narrativa romantica
normativa, que marginaliza possibilidades amorosas alheias a dindmica heterossexual,
monogamica e romantica, se dard somente pela abertura de Hollywood para, ndo somente
narrativas, mas realizadores que fujam a estas normas. Enquanto a posic¢ao do artista for uma
posicdo masculina, como sdo os exemplos de Jack e Joel, as personagens femininas
cinematogréficas dificilmente irdo transcender os papéis normativos de género aqui analisados.
Com a crescente presenca ndo somente de mulheres, mas também de criadores que ndo sejam
brancos, norte-americanos, héteros, cisgéneros e monogamicos, na construcdo de personagens
e realizacéo de filmes dentro de Hollywood, surgem novas possibilidades narrativas. Exemplos
disto j& tém se feito presentes, especialmente a partir de 2015, exemplificados por filmes que
se prople a criticar, satirizar e refletir sobre a ldeologia Romantica, como The Lobster
(Lanthimos, 2015) e Isn't It Romantic (Strauss-Schulson, 2019), filmes realizados por mulheres,
voltados ao publico feminino e que buscam ativamente fugir da heteronormatividade e do Male
Gaze, como Portrait of a Lady on Fire (Sciamma, 2019), da mono-normatividade, como
Professor Marston and the Wonder Women (Robinson, 2017) ou ainda, escapar por completo
das narrativas femininas intrinsecamente romanticas, como Barbie (Gerwig, 2023). Por tanto
tempo, os filmes hollywoodianos voltados ao publico feminino se limitaram ao género do
romance, perpetuando a ideia de que a feminilidade estd naturalmente vinculada ao
desenvolvimento amoroso e a construcdo familiar. Com a pluralizacdo do cinema feminino e
feminista que pouco a pouco tem tomado forma em Hollywood, filmes romanticos e néo-
romanticos podem coexistir como possibilidades variadas de jornadas femininas, sem limitar
as novas geracdes de mulheres e meninas ao Amor Romantico, levando a uma possivel
superacdo da narrativa romantica como pilar central da vida moderna, e permitindo assim um
artesanato afetivo (NUfez, 2022) das escolhas relacionais, ndo restringindo o cinema - ou a

sociedade - a narrativas monogamicas, heterossexuais e romanticamente normativas.
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