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“What is this thing called love?

This funny thing called love?

Just who can solve its mystery?

Why should it make a fool of me?

I saw you there one wonderful day

You took my heart and threw it away
That’s why I ask the law’d in heaven above

What is this thing called love?”

What is this thing called love, Cole Porter

“O amor € um furacao

Surge no coragdo

Sem ter licenga pra entrar
Tempestade de desejos

Um eclipse no final de um beijo
O amor € estacdo

E inverno, é verdo

E como um raio de sol

Que aquece e tira 0 medo

De enfrentar os riscos

Se entregar...”

Amar é, Roupa Nova



RESUMO

Referéncia: GOMES BARBOSA, Karina. Um amor desses de cinema: os amores nos filmes
de amor hollywoodianos - 1977-2007. 209 péaginas. Dissertacdo de mestrado em

Comunicacdo Social. UnB: Brasilia, 2009.

A partir de um histérico do amor no Ocidente e de discursos tedricos produzidos
contemporaneamente, a pesquisa busca criar uma tipologia amorosa e fazé-la dialogar com
uma série de filmes de amor produzidos em Hollywood entre as décadas de 1970 e 2000. O
principal objetivo do trabalho é buscar os conceitos e imagens de amor representados no
cinema a partir do estruturalismo e das teorias da narrativa, que trabalham com o
estabelecimento de modelos ou sistemas. O trabalho é ancorado ainda na compreensdo de
como o cinema ressignifica esses discursos e praticas amorosos ou se apropria deles para
erigir uma idéia de amor baseada em valores e regras socio-culturais relativos a familia e ao

casamento, por exemplo.

PALAVRAS-CHAVE: comunicagio social, meios de comunicacdo, cinema, filme de amor,

discursos amorosos, amor romantico, Hollywood, tipologia amorosa, narrativa.



ABSTRACT

Reference: GOMES BARBOSA, Karina. Um amor desses de cinema: os amores nos filmes
de amor hollywoodianos - 1977-2007, 209 pages. Master’s thesis in Social Communication.

UnB: Brasilia, 2009.

From a history of love in the Occident and from contemporary theoretical discourses,
this research aims to create a love typology and engage it in dialogue with some love movies
produced in Hollywood between the decades 1970 and 2000. The analysis main goal is to try
to find the concepts and images of love on the cinema, based on structuralism and theories of
narrative, which work with models or systems of analysis. The thesis is also funded in the
comprehension of how the cinema resignifies these love discourses and practices or takes
them up to build an idea of love based on social and cultural values and rules related to family

and marriage, for instance.

KEYWORDS: social communication, media, cinema, love movie, love discourses,

romantic love, Hollywood, love typology, narrative.

Nota: as falas e didlogos dos filmes, bem como as citagbes de lingua estrangeira, foram
livremente traduzidos pela autora. Apenas as letras de cangdes e as poesias foram mantidas

no original, com a traducdo nas notas de rodapé.



SUMARIO

INTRODUCAO — VIVENDO FILMES DE AMOR.......coceersrerererersressssssssessssessssesseseses 12
1. AMOR, SUBLIME AMOR - HISTORIAS E DISCURSOS AMOROSOS................. 15
1.1. AMOR E REPRESENTACOES SOCIALIS ......c.ccceoeuiueieierereiiieeeeeeeieieve e 15
1.2. DESDE TRISTAO E ISOLDAL... ...cooviiiieieieieceeee ettt 18
1.2.1. Amar a idéia de amor — 0 amOT PlatONICO ......cveeeeeeiuiirieiiiiie et 19
1.2.2. Da corte as aliangas - a trajetdria do amor no mundo ocidental...........c...cceeee....e. 20
1.2.3. Nosso amor de ontem — 0 aMOT TOMANTICO. .......ueeeeriurierereieieeeieeeeeeieeeeeeeeee e 24
1.2.4. Entre damas e cavaleiros — 0 amor COTTES .......cuueereriiirrerieiiieeeieieeeeieeeeeieeee e 28
1.2.5. Lascivia e luxtria entre amantes — 0 amMOT PAIXAO .......eeerrvrererrierreeeiieeeeeaieeeeeene 30
1.2.6. As fungdes de um casamento — o amor funcional..............cccoeviviiiriiiiireniiieeeee, 31
1.2.7. Uma nova forma de romance? — 0 NEOromantiSmo .............ceeervveeeenveeeersueeeennne 33
1.2.8. Amor na prateleira — 0 amor HQUIdO...........eeevriiiiiriiiiiiiiiici e 34
1.2.9. Roméanticas mulheres — 0 amor confluente .............ccccceevviiieiiiiiieiinieeennieee e 36

2. HISTORIA SEM FIM - VARIAS NARRATIVAS, MUITO AMOR ........cosveumnrcrnnnecs 38
2.1. COMO FAZER UM FILME DE AMOR — A NARRATIVA CLASSICA ................. 42
2.2. ROMANCE NASCIDO DO ROMANCE — DOS LIVROS AS TELAS ..................... 43
2.3. FELIZES PARA SEMPRE? — CONSTRUINDO DESFECHOS ..........ccccccevviierninn. 56
2.3.1. Felizes juntos — 0 AAPPY €Rd.........cccceeeiiiiiiiiiiiiiiiiiiieieitc e 57
2.3.2. Fim de caso — 0 final infeliz .........c.ccoeeiiiiiiiiiiiiiii e 61
2.4. ANALISANDO O AMOR DO CINEMA - PESQUISA QUANTITATIVA.............. 64
2.5. PARA DEFINIR O AMOR - PESQUISA QUALITATIVA .....ccoooiiiiiiiiiieeeee 66
2.6. MAIS QUE CEM PAIXOES — BREVE HISTORIA DO AMOR NO CINEMA ........ 69
3. TODA FORMA DE AMOR - UMA TIPOLOGIA DO AMOR NO CINEMA............ 73
3.1. AFORMULA DO AMOR — RESSIGNIFICANDO OS TIPOS.........c.coccoovvevrrrrnnne. 75
3.1.1. Em defesa da tradicdo —instituigOes SOCiais € INtereSSesS .....ccovurreerrureeernneeeernnnees. 77
3.2. LOVE STORY — O AMOR ROMANTICO CINEMATOGRAFICO............c.cocumnvnn. 81
3.2.1. Por trds daquele beijo — Sensualidade velada, sexualidade discreta...................... 84
3.2.2. O fantdstico mundo do amor — a dimensdo do maravilhoso .............cccevvieeernnneen. 88
3.2.3. Falar de amor — a autOCONSCIENCIA ....ccevuurreieriiiieeiniiieeeeiieee ettt et 93
3.2.4. Todos dizem eu te amo — declaragcdes aMOTOSAS .......ceeeruerreeerueieereiieeeeaeieeeeeneeens 95
3.2.5. Quem sou eu? —O nA0 SADEr d€ Sl ........coeeiiiiiiiiiiiiiii i 98
3.2.6. Intimos amantes — a construgio da intimidade ................cocoeveveuevereeeereeennnn 101
3.2.7. Um verdadeiro beijo de amor — 0 poder do beijo ........ccccueeeeriiieeeriiiieeieeeeee, 104
3.2.8. Amar e cuidar de Si — 8 SCESE ..eeeruuriieiriiieeeeiiieeeeittee e ettt ee e et eeeeeeeeeeeeeee e e 106
3.2.9. Amor de salvagdo? — o0 resgate pelo amor............occeeeeeeiiiieeriiiee e 109
3.2.10. O casamento dos meus sonhos — a importincia da cerimdnia................cc......... 111
3.3. TUDO VIRA AMOR ROMANTICO ........c.coimiiemieieeieeeeeeeeeeeeeee e 116
3.4. AMAR DEMAIS — O AMOR-PAIXAO CINEMATOGRAFICO...........cccocvveecn.. 117
3.4.1. Amor com sexo — sexualidade eXpliCita...........ceeevreiieriiiiiiiiniiiee e, 122
3.4.2. Enfrentando as conseqii€ncias — @ PUNICAO .....cccevveeeerriieeeiniiieerniieeeeniiee e 124
3.4.3. Eu preciso dizer que te amo - muitas declaracdes de amor..........ccccceeevuvrreeennnnn. 129
3.4.4. Promessas ao vento — a impossibilidade de futuro ...........cccoocceeeerniieeiiniiceennnne. 131
3.4.5. Sofrer de amor — a inevitabilidade tragica.........cccoeceeeerriiiiiiiiiiieiiniiiee e 131
3.5~ UM AMOR IDEAL — O AMOR PLATONICO CINEMATOGRAFICO................ 133

3.6. — CANTIGAS DE AMOR — O AMOR CORTES CINEMATOGRAFICO.............. 137



N N

11

3.7. AMOR COM DEVERES — O AMOR FUNCIONAL CINEMATOGRAFICO ........ 138
3.8. MUITO GOZO, POUCO AFETO - O AMOR LIQUIDO CINEMATOGRAFICO .141
3.9. AFETO NEGOCIADO — O AMOR CONFLUENTE CINEMATOGRAFICO......... 144
3.10. NOVA FORMA DE AMAR — O NEOROMANTISMO CINEMATOGRAFICO ..147
3.11. COMO FAZER UMA TAXONOMIA AMOROSA? ....ccceeviiiiriieiiincerieceenn 149
3.11.1. Realidade ou flUSAO?........ceriiiiiiiiiiiceiie ettt 156

. CONSTRUCOES AMOROSAS ......cceeurrrrnernsnssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssessassssasses 158
4.1. A CONSTRUCAO NARRATIVA DO AMOR........ocooviuirerieeeeeeeeeeeeeeeeeee e, 158
4.1.1. Esse seu olhar, quando encontra o meu... — o primeiro olhar..............ccceecceenne. 161
4.1.2. Depois do final feliz — 0 epilog0........eeeeiiiiiiiiiiie e 164
4.1.3. O glamour nosso de cada dia — representag@o do cotidiano............ccceeeeeceeennnee 166
4.1.4. Para iluminar a noite do meu bem — a iluminagao...........cccceeeviiieieiiireniieneaee 171
4.1.5. As cangdes que vocé fez para mim — a trilha SONnora ..........ccoeeeveeeeeiiieeniiieeees 175
4.1.6. Quem € 0 ser que amMa? — 0S PEISONAZENS .....vvvereereerrreurrrereeeesseninsrreeeeesesnnnsseeees 178
4.1.7. Em algum lugar do passado — a nostalgia ...........cceeevveieniiiiiiniiieeinniiee e 181
4.1.8. Destinos tracados — a sina dos SUjEIt0S AIMOTOSOS .. ...uveeerrvrereerrirreerarireeeenireeeennns 184

. CONCLUSAO — AMAR SE APRENDE AMANDO........cccceecssrurresrsressssessesessssssssesens 186
. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.......ccomncimmismmmsssmsnssssssssssssssssssssssssssssssssssssess 195
CANEXOS .iiiiiinntennnnensnaessanicssiessneessssssssessssssessssssssassssssssssasssssssssssssssssssssssssssassssas 200
ANEXO ittt sttt et 201

ANEXO 2. e 205



12

INTRODUCAO - VIVENDO FILMES DE AMOR

Numa terra ndo muito distante, vivia Julia. Ela tinha 26 anos quando conheceu
Marcelo. Era virgem e teve, com ele, a primeira relacdo sexual. Apds um més de namoro,
Marcelo terminou tudo. Julia enlouqueceu. Passou a segui-lo, ligava para o rapaz
repetidamente, aparecia “de surpresa” e “por coincidéncia” nos mesmos lugares que o ex-
namorado freqiientava, j4 com nova namorada. Por mais de um ano, ndo conseguiu
estabelecer conexao com novas pessoas. Nao namorava, nao construia novas intimidades, ndo
conseguia tirar Marcelo da cabeca. Tinha acessos de descontrole durante o dia, quando ora se
desesperava, ora se enfurecia com a situacido de seu relacionamento com Marcelo. Mais de
um ano depois, desenvolveu um plano para reconquistar o ex-namorado. Prometeu a ele que
se trataria com um psic6logo em troca da promessa dele de que, dali a outro ano, a encontraria
no alto de uma torre, para se reconciliarem, como uma negociagdo do amor-préprio pelo amor
do outro.

Ha vérias entradas analiticas possiveis para a histéria (veridica) de Jilia e Marcelo
(que ndo se chamam Jilia e Marcelo). Uma delas é o quanto a expectativa da moga de
encontrar o ex-namorado ressoa na construcio narrativa de Tarde Demais Para Esquecer (An
Affair to Remember, Leo McCarey, 1957). Um homem e uma mulher se apaixonam durante
uma viagem, e, mesmo comprometidos com outros, prometem se encontrar no Empire State
Building em seis meses, caso os sentimentos ndo tenham mudado. O filme trabalha com as
expectativas sobre o amor e sobre o outro, assim como Jilia investe nas expectativas sobre si,
sobre o outro e sobre o amor. Tais expectativas e modelos sdo construidos por diversos
componentes. Um deles € a cultura que nos cerca e nos oferece um leque de informagdes, ou
atualidades midiaticas’, que nos ajudam a obter informagdes que servem, posteriormente, a
nossa a¢do no mundo. Por mais de trezentos anos, a literatura, o teatro e o cancioneiro popular
se ocuparam de fornecer essas atualidades culturais para os individuos. H4 pouco mais de cem
anos, o cinema se encarrega primordialmente da tarefa. H4 pouco mais de cinqiienta, ajudado

pela tevé.

! Segundo Martino, as atualidades se conformam para integrar a sociedade e facilitar a possibilidade de ag¢do do
individuo. Além disso, diminui a complexidade do tecido social. Nesse contexto, a comunica¢do mididtica se
integra a organizacdo social complexa e a atualidade emerge como “produto da atividade mididtica, o que requer
um tratamento especifico”. MARTINO, Luiz C. “Abordagens e representacdo do campo comunicacional”, in
Comunicacdo , midia e consumo. Sdo Paulo, vol. ,3 n. 8 p. 3 3-5 4. Nov. 2006. Disponivel em
http://www.revistas.univerciencia.org/index.php/comunicacaomidiaeconsumo/article/view/5034/4658, acesso
em 20/12/2008.
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Nesta pesquisa, tentamos entender onde desemboca a construgdo dessas atualidades
culturais, as representacdes sociais do amor no cinema de Hollywood: qual o amor ou quais
os amores construidos e representados nas telas, a partir, primordialmente, da narrativa. Para
isso vamos, no primeiro capitulo — apds estabelecer os objetivos e justificar a pesquisa,
recuperar minimamente a histéria de préticas sociais e discursos tedéricos sobre o amor, com
inicio nas idéias platonicas sobre o amor, passando pela recuperacdo do amor cortés e do
amor paixao, até o nascimento do romantismo. Em seguida, apresentamos discursos tedricos
sobre as praticas amorosas contempordneas a partir das visdes de Jurandir Freire Costa,
Zygmunt Bauman e Anthony Giddens. Com base nessa recuperacdo, estabelecemos uma
tipologia que nos ajudaré a identificar quais os tipos amorosos presentes no cinema, € como
eles s@o apresentados narrativa e imageticamente a partir de categorias como o casamento, o
beijo e a sexualidade. Finalmente, no ultimo capitulo, esbogcamos a andlise de algumas
categorias narrativas que permeiam todos os tipos amorosos.

A viagem parte de uma gama variada de produgcdes que apresentam e representam o
amor de maneiras diferentes, em estagios diferentes, institucional e temporalmente distintos.
Sdo 28 produgdes, compreendidas como 26 (uma € refilmagem e outra é seqiiéncia),
hollywoodianas — produzidas em Hollywood ou sob as regras de Hollywood. A tentagdo de
falar de producdes de fora do espectro hollywoodiano foi e € enorme, mas entender o cinema
como uma pratica social requer compreender também que ha situagdes historicas, valores e
normas que circundam essa prdtica social, adequando-a, influenciando-a ou mesmo se
chocando com ela. Isso significa que nio é possivel entender o amor de Amor a Flor da Pele
(In The Mood for Love, Wong Kar Wai, 2000) com o mesmo olhar dedicado a um filme de
tensdo amorosa ndo concretizada de narrativa ocidental. Nem mesmo um filme como Bonecas
Russas (Les Poupées Russes, Cédric Klapisch, 2005), que, embora ocidental e calcado no
cliché, € construido fora do sistema hollywoodiano de producdo. Mas isso ndo impede que
outras produgdes hollywoodianas sejam mencionadas durante o trabalho.

Nao hd nenhuma expectativa de esgotar o tema da questdo amorosa no cinema de
Hollywood. H4, na verdade, com este estudo, o desejo de esbogar os primeiros passos em
dire¢do a uma ampla abordagem sobre o afeto nas telas, numa iniciativa que, em espirito e em
principio, se aproxima do vocabuldrio elaborado por Roland Barthes em Fragmentos de um
Discurso Amoroso. E se aproxima também do desejo de Barthes, ao definir baseado em

Goethe, Shakespeare, Novalis, categorias amorosas como frenesi, espera. Segundo ele, o
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discurso amoroso é de extrema soliddo (BARTHES, 2003:XXVIIl). Mesmo falado por
milhdes de sujeitos, sua sustentacdo é banida ao segundo plano, “cortado ndo apenas do
poder, mas também de seus mecanismos” (BARTHES, idem). Isso implica também
subordinar o discurso amoroso ao discurso da sexualidade, ao discurso das questdes de género
e, também, as questdes de poder. O amor, afeto, ndo isolado dessas varidveis, mas nao
subordinado a elas, vem perdendo espago constante no que diz respeito a construgdo de um
discurso tedrico consistente. Discurso tedrico esse amparado nas representacdes sociais
contidas nesses filmes.

Nao é a toa que Julia tenha expectativas tdo altas do amor. Nao € a toa que a
protagonista de Sintonia de Amor, Annie Reed, ndo deseje um amor qualquer. Ela deseja o
mesmo amor que Julia. Um amor profundamente idealizado. Quando Annie assiste a Tarde
Demais para Esquecer (um filme dentro do filme, recurso recorrente da cinematografia
amorosa), chora e suspira por ndo encontrar em sua vida um amor como aquele. E, na
verdade, quem pode culpar a personagem de cinema por ndo querer se apaixonar, € sim
“querer se apaixonar num filme”? Ela mesma descobriu o amor e marcou um encontro no
Empire State como Cary Grant e Deborah Kerr ja haviam feito, com um desconhecido que
ouviu desabafando sobre a soliddo no radio. Quem néo daria as mios a esse desconhecido, no
dia de Sdo Valentim, no alto de um prédio, e desceria o elevador com a extrema promessa de

felicidade? Quem nio acreditaria no amor?
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1. AMOR, SUBLIME AMOR - HISTORIAS E DISCURSOS AMOROSOS

Uma série de debates nas ciéncias sociais discute, hd certo tempo, o status do amor na
condicdo humana. Se o sentimento € algo inerente e natural ao ser humano ou se, ao contrario,
¢ culturalmente construido. Mas se a natureza do sentimento amoroso é controversa, ndo ha
discussdo a respeito da natureza do amor roméantico e de outras manifestacdes amorosas
histéricas. O amor romantico ¢ um fendmeno histérico, culturalmente construido e
espacialmente localizado na cultura ocidental.

Portanto, para entendermos o amor retratado/construido/representado nos filmes de
amor de Hollywood, objeto desta pesquisa, € preciso mostrar de onde ele surgiu, mantendo o
foco na manifestacdo mais presente desse amor, o amor romantico. Refizemos minimamente
o trajeto histérico da génese da representagdo social do amor romantico ocidental que
desemboca na cultura contemporinea sob diversas formas, seja nos filmes, em musicas e
CDs, livros e em produtos associados a estética roméntica — chocolates, rosas vermelhas,
coragdes, velas... Nessa historia minima do amor roméantico, passamos por uma introdugéo ao
significado do amor dentro do movimento romantico e pelo florescimento do amor cortés, das
antigas relacdes de casamento e do amor-paixdo. Além disso, apresentamos os trabalhos de

trés tedricos que propdem alternativas ao amor romantico.

1.1. AMOR E REPRESENTACOES SOCIAIS

A trajetéria desta pesquisa se alimenta da curiosidade de saber como o amor
romantico € tratado pelo cinema de Hollywood. Tudo se inicia diante das perguntas do que
pesquisar e do que se quer descobrir, de forte cardter volitivo. Encontrado, o objeto é
recortado para a pesquisa, que alia importincia, relevincia e originalidade. Além disso,
mesmo diante de um tema, seja ele qual for, pelo qual se tenha certa predilecdo, é preciso
haver o estranhamento diante do objeto. Assim, a paixdo por um determinado tipo de cinema
se constroi como interesse cientifico. Mas isso ndo basta: € preciso transformar um objeto
empirico, num objeto construido, de pesquisa, para, a partir da visdo cientifica, elaborar um

problema que possa ser investigado.
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Esta pesquisa nasceu, porém, de uma constatacdo que ja estava respondida. A idéia
era estudar a comédia roméntica ndo-candnica® contemporinea em busca de identificar
freqiiéncias, rupturas, originalidades ou embates narrativos ou ideoldgicos. Diante desse
quadro havia uma escolha: admitir o obsticulo epistemoldgico e ndo ultrapassa-lo, ou rever
posicdes. O desafio académico foi aceito e o problema tomou, depois de muitas
reformulacdes, uma nova face.

A presente pesquisa tem os olhos voltados para um meio de comunicag@o: o cinema.
O que nos interessa € o cinema de amor, ou, mais acuradamente, os filmes de amor.
Compreendemos o cinema como um meio que difunde e ajuda no processo de produgdo de
determinadas representacdes sociais, conforme atesta Moscovici, que estudou a percep¢ao do
senso comum sobre a psicandlise na sociedade francesa. Ancorado no conceito de
representacdes coletivas de Durkheim, ele desenvolveu, a partir de seus resultados, um tipo
especifico de representagdo, a representacdo social, que prepara para a acdo tanto por conduzir
o comportamento quanto por reconfigurar elementos do ambiente em que o comportamento
ocorre (MOSCOVICI, 2003). A representacdo social, para Moscovici, € uma representacio
“‘superimposta’ a objetos e pessoas” (Idem: 33), além de possuir uma dimensao diacrénica:
“sd@o impostas sobre noés, transmitidas e sdo o produto de uma seqiiéncia completa de
elaboracdes e mudangas que ocorrem no decurso do tempo e sdo o resultado de sucessivas
geracdes” (Ibidem: 37). As representacdes, de um lado, convencionalizam objetos, pessoas ou
acontecimentos. De outro, sdo prescritivas, ou seja, t€m for¢a impositiva irresistivel, nas
palavras de Moscovici. Acrescenta o autor que “todas as interagdes humanas (...) pressupdem
representacdes” (Ibidem, 40).

A representacdo social €, assim, socialmente elaborada e compartilhada pelos
individuos, contribuindo para a formacdo de uma realidade comum, inteligivel — é composta
pelas reproducdes de percepcdes ou de pensamentos comuns a comunidade. “Pessoas e
grupos criam representacdes no decurso da comunicagdo e da operacgao. (...) Uma vez criadas,
adquirem uma vida prépria, circulam, se encontram, se atraem e se repelem e dao
oportunidade ao nascimento de novas representacdes, enquanto velhas representagcdes
morrem” (Ibidem: 41), diz o autor sobre o modo de operacdo das representagdes. Ou seja, é
em fungdo das representacdes, diz o autor, que o individuo age, mais que em fungdo da

realidade tétil. Por outro lado, tais representagcdes sociais se constroem sob nossas vistas, “na

2 L 4. ~ L. . . .. .
A comédia romantica que possui estrutura narrativa, finais e personagens diferentes dos retratados no modelo
mais freqiiente.
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midia, nos lugares publicos, por meio desse processo de comunicagdo que nunca acontece
sem alguma transformacdo” (Ibidem: 205). Esse processo de produgdo, reproducdo e difusdo
efetuado pelos meios contribui para a constru¢cdo da imagem que os grupos sociais tém de si.
Nesta pesquisa, nos interessamos por uma representacdo social em particular
construida/reproduzida com o auxilio do cinema, como meio de comunicacdo social: o amor
(ou os amores) tratado(s) nos filmes de amor.

Mais especificamente, o problema desta pesquisa € investigar, a partir das estruturas
narrativas, qual(is) o(s) conceito(s) de amor (ou amores, por que nao?) socialmente
representados nos filmes de amor produzidos em Hollywood ou exibidos em Hollywood
a partir de 1977. O privilégio, na investigacdo, foi dado ao entendimento do amor como
construcdo afetiva, ndo como jogos de poder e dominacdo nem como constru¢des da
sexualidade.

Para construir essa possibilidade de conceito de amor roméntico
produzido/difundido/representado nos filmes de amor de Hollywood refletimos sobre as
formas pelas quais estes filmes trabalham a idéia. Assim, surgiram questdes subseqiientes:

a) Como é construido o conceito/a representagdo social do amor romantico
contemporaneo ocidental a partir da estrutura e dos elementos narrativos e de
linguagem cinematografica do cinema hollywoodiano nos filmes de amor pds-
1977, periodo em que a producdo de filmes com esse tema ganhou novo félego
apds um declinio nas décadas de 1960/1970?

b) Quais as caracteristicas dos filmes de amor que revelam tal
conceito/representacdo, a partir de rupturas, freqiiéncias, originalidades ou
embates?

c) O desenvolvimento da estrutura narrativa nos permite falar em um amor univoco
ou a diversidade de filmes aponta para uma multiplicidade de vozes e amores?

Estas questdes iniciais foram subsidios a outras reflexdes que esta pesquisa pretendeu
levantar. Uma delas, profundamente herdada da visdo de Nietzsche sobre o amor romantico,
procurou investigar qual o papel deste amor romantico contemporineo no contexto da
sociedade racional, se este se colocaria como resposta ou tentativa de resposta ao niilismo, e
quais as formas desta resposta. Esta questio estd ligada a visdo do amor como religido, como

tentativa de completude, sentido e salvagdo na vida, como veremos adiante.
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1.2. DESDE TRISTAO E ISOLDA...

Era uma vez uma mulher chamada Isolda, que se apaixonou pelo homem que deveria
ser seu protetor, Tristdo, que a levava para se casar com o rei Marcos. Foi por amor, e
somente por amor, que os apaixonados fugiram e se casaram. Mas o destino os encontraria na
figura de Marcos, que mata os dois. Na morte, Tristdo e Isolda encontraram o refigio
completo e eterno a paixdo que viviam. Tristdo e Isolda, texto que remonta a época medieval
e cujas origens se perderam, é considerado o primeiro texto ocidental sobre o amor roméantico
e sobre o amor cortés, sendo precursor do movimento que viria depois. Assim como o amor
entre os dois, foi por amor também que Romeu e Julieta fugiram para se casar longe dos olhos
das respectivas e rivais familias. Foi por amor que a irascivel Catarina rendeu-se a paixao pelo
bruto Petrucchio. Foi ainda o amor que uniu, num timulo do cemitério parisiense Pére
Lachaise, os tragicos Abelardo e Heloisa, que tudo quiseram e foram punidos pela sociedade.
Foi um amor tortuoso que fez Elizabeth Bennet abandonar sua empafia para casar-se com Mr.
Darcy. E por amor ainda que Lara espera e aceita Yuri Jivago, assim como é por amor que
Rhett Butler se casa com Scarlett O’Hara apés ser rejeitado por ela.

Mas que amor € esse, que das estantes das bibliotecas, do imagine’urio3 construido em
séculos de literatura e de praticas sociais associadas a aristocracia e a burguesia ndo tardou a
migrar para o cinema tdo logo a técnica permitiu? Certamente, nio é s6 um Amor’. Sdo
amores, que se transformaram ao longo dos séculos, assim como nas histérias acima. Os
amores passaram pelas mesmas transformacdes que a cultura e as préprias sociedades até
chegarem a concepcio que se tem deles hoje. Segundo Mary del Priore (PRIORE, 2006: 14),
0 amor romantico, tal como o conhecemos, € (mais) um produto das revolugdes industrial e
urbana do século XVIII, ou um “fenémeno tardio”. Mas ele ndo surge num passe de magica.
Ao contrério, s6 é possivel gracas a uma evolucdo nos costumes, na sociedade e no conceito

de individuo.

? De acordo com Michel Maffesoli, o imagindrio é “o estado de espirito que caracteriza um povo”, sem estar
contido somente no racional, sociolégico ou psicolégico, ja que “carrega também algo de imponderdvel, um
certo mistério da criagdo ou da transfiguragio”. MACHADO DA SILVA, Juremir. “O imagindrio é uma
realidade. Entrevista com Michel Maffesoli”. Revista FAMECOS. Porto Alegre, n° 15, agosto 2001. Disponivel
em http://www.pucrs.br/famecos/pos/revfamecos/15/a07v1n15.pdf, acesso em 13/11/2008.

* Utilizamos a grafia da palavra Amor dessa maneira, nas reflexdes sobre Platdo e os gregos cldssicos, para
marcar contextualmente a nogdo platdonica do sentimento personificado num deus, Eros, e, portanto, humanizado.
O Amor platonico é, em certa medida, uma entidade.
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1.2.1. Amar a idéia de amor — o amor platénico

E quase unanimidade creditar ao Banquete de Platio a grande fonte do mito do amor
romantico no Ocidente. Trés discursos, em especial, foram, segundo Jurandir Freire Costa
(COSTA, 1999a: 36), reapropriados pela moderna mentalidade romantica: nas falas de
Aristéfanes, Agatao e Fedro delineia-se a nocdo de que o amor € universal, inconfundivel,
unico e, especialmente, intrinseco & natureza humana. Enquanto Agatio e Fedro dedicam-se a
estabelecer a importancia do Amor no pantedo dos deuses, ora louvando sua antigiiidade ora
sua eterna juventude — e decorrente frescor nas almas humanas, Aristéfanes ilustra o mito das
almas que foram separadas por Zeus e, agora, vivem a procurar cada qual sua metade. “Nossa
antiga natureza era assim e ndés éramos um todo; € portanto ao desejo e procura do todo que se
dd o nome de amor” (PLATAO: 13), diz o grego em O Banquete. Por inimeras e diversas,
sobretudo contraditérias, que tenham sido as transformacdes no conceito e também na
experiéncia do amor, a constincia do “desejo e procura do todo” parece permanecer tdo
importante hoje quanto na pdlis grega. Diz Aristéfanes que um ansiava a metade do outro,

para “fazer um sé de dois” (Idem: 12) e, quando uma metade encontra a outra,

tanto o amante do jovem como qualquer outro, entdo extraordindrias
sdo as emogdes que sentem, de amizade, intimidade e amor, a ponto
de ndo quererem por assim dizer separar-se um do outro nem por um
pequeno momento. E os que continuam um com o outro pela vida
afora sdo estes, os quais nem saberiam dizer o que querem que lhes

venha da parte de um ao outro. (Ibidem: 13)

Agatdo, o primeiro a discursar, afirma que o Amor enche o ser humano de

familiaridade e € o mais jovem de todos os deuses — estando, assim, o amor, irrigado de
J

juventude (e neste ponto contradiz-se com Fedro, que afirma ser o Amor o mais antigo deus).

Socrates, longe de louvar as virtudes do Amor, discursa sobre a idéia que, mais tarde, se fard

presente mais no entendimento do amor platdnico do que do amor roméntico propriamente

dito. O filésofo sustenta que Amor deseja aquilo de que € carente. “O que deseja deseja aquilo

de que é carente, sem o que ndo deseja, se ndo for carente” (Idem: 18). E esse estado de
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insuficiéncia atribuido pelo mito do nascimento de Eros uma das caracteristicas fundamentais
do Amor. “O amor € essencialmente uma necessidade ndo satisfeita, a percep¢do da falta de
alguma coisa essencial para a propria completude” (NICOLA, 2005: 77). Segundo Giovanni
Reale, o Amor em Platdo é um “poder mediador entre o sensivel e o supersensivel, um poder
que concede asas e eleva, por meio de vérios niveis de beleza, até a beleza metaempirica em si
mesma” (REALE, 1990: 170). O amor aspira a imortalidade para, nela, encontrar a Beleza
absoluta. Mas essa busca nunca terd fim, pois, segundo Reale, ao comparar o amante com o
filésofo, “na condicdo de quem ndo € ignorante ou sidbio, que ndo possui a sabedoria mas
aspira a ela e estd sempre a sua busca, e quando a encontra, ela o escapa, entdo ele tem de
buscé-la mais longe, como o amante faz” (Idem: 171). A caréncia amorosa se alia, entdo, a
eterna impossibilidade de consecu¢do. Ao longo do tempo, a concepcio amorosa de Platdo se
juntou a concepg¢do do filésofo sobre a Idéia, uma realidade prépria, eterna e imutdvel, que
existe mesmo antes de ser pensada pela mente (NICOLA, 2005: 80). A Idéia é o modelo
unico e perfeito de tudo que, no mundo, € imperfeito, e do qual ndo temos acesso a ndo ser ao
atravessarmos o rio Lethes (memdria), quando nos lembramos do que nos esquecemos
durante a vida — as esséncias das idéias. Assim, amor platonico tornou-se uma idéia de amor
ndo apenas insuficiente, mas impossivel porque idealizado. Perfeito e, portanto, inacessivel a

mente imperfeita humana.

1.2.2. Da corte as aliancas - a trajetéria do amor no mundo ocidental

Em linhas gerais, passamos de um periodo no qual o amor era uma “representacio
ideal e intangivel” (a Idade Média), para outro em que se buscou associar espirito e matéria e
no qual o sentimento do individuo se tornou coeficiente nas decisdes intimas (o
Renascimento) e, finalmente, para outro, em que duas institui¢des, a Igreja e a Medicina, de
tudo fizeram para separar a paixdo da amizade (enquanto uma ficava de fora, a outra ficava
dentro do casamento) — a Idade Moderna; dai, entramos em uma época em que amor € morte
estdo profundamente associados — 0 Romantismo do século XIX; até os momentos atuais, em

que sexo é encarado como questdo higi€nica e trivial e o amor, ironicamente, voltou a

condicdo intangivel na prateleira do consumo sentimental (PRIORE, 2006).
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Na sociedade medieval, Santo Agostinho pregava a caritas, ou a concepg¢do de que o
amor vem de Deus e € para Deus. A gradual introducdo da sociedade de corte na vida
européia admitiu também o ideal do amor cortés, um dos predecessores do amor roméantico
que vivenciamos hoje. Como legados principais ao mundo contemporaneo, 0s cortesaos
deixaram o culto ao sofrimento para atingir o amor — o bem supremo. Ja nessa época, verifica-
se a constdncia dos vinculos entre o amor e a educagdo para a vida puiblica e para a
preservacdo de valores culturais (COSTA, 1999a: 45), e ainda que ndo da mesma forma, com
0 mesmo objetivo que a sociedade moderna: dar “liga” ao tecido social.

Com Hobbes, inicia-se um processo de intimizacdo subjetiva do amor, a partir do
momento em que o foco do sentimento € transferido do objeto-metafisico do sujeito amoroso
para o interior do préprio sujeito. Além disso, Hobbes introduz o desejo no dicionario
amoroso: o desejo seria o moto fundamental do amor. Locke, em seguida, associa a idéia de
amor a sensagdo: entra em cena a ‘“produgcdo do prazer”, como maximizacdo daquela
interiorizacdo subjetiva. Nesse momento, hd ainda a individualizagdo do amor: um homem
para uma mulher. E Rousseau quem, finalmente, consegue unir a metafisica do objeto do
amor de Santo Agostinho, Platdo e da sociedade de corte a metafisica do sujeito amoroso de
Hobbes e Locke. Ele une a aspiragdo rumo ao sublime dos primeiros a busca pela liberdade
dos segundos, ao amarrar a parceria ao contrato sexual e amoroso feliz.

Nao s6 o amor em si se transformou, mas sua representatividade na vida social — na
vida privada — também se alterou. Historiadores britinicos afirmam que a passagem do amor
para base do casamento é uma das mais importantes mudangas nas mentalidades da historia
ocidental. A instituicdo casamento, por séculos e séculos, ndo foi o repositério do amor, mas
sim o de uma outra gama de interesses familiares e sociais. Casava-se para preservar o cla,
para ganhar ou transferir status e posi¢do social, por questdes financeiras, por acordos entre
pais, para preservar a manufatura e a organizacdo do trabalho. Ndo se casava por amor,
concebido apenas como um ‘“capricho” de mogas aristocratas e de homens com dinheiro o
suficiente para prescindir de um “casamento de conveniéncia”. E fato, ainda assim, que o
casamento era fim almejado e praticamente obrigatério de mulheres e homens.

O surgimento, no século XIX, e a permanéncia de uma sociedade baseada no amor
roméntico dominaram o século XX e as formas de organizacdo social, que passaram a girar
em torno do sentimento. Na companhia do conceito de amor eterno vieram os preceitos do

casamento eterno, da constituicdo familiar como nucleo social dominante, das relagdes
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afetivas e sexuais monogimicas e heterossexuais. Em grande medida estimuladas e
preconizadas pela Igreja e pelo Estado, essas relacdes ajudaram a formar as mentalidades dos
chamados “casais”, uma institui¢do tipica de meados do século XX.

Numa outra esfera, o amor roméantico, contudo, trouxe consigo um ideal que engloba
liberdade e realizagdo pessoal. Essa novidade se instalou ao lado da reorganizacdo das
atividades cotidianas e de uma reordenacdo profunda da vida emocional. Juntas, essas
transformacgdes ajudaram a enterrar antigas tradigdes no discurso amoroso e a constituir uma
nova tradicdo, dialética. Além disso, o amor, desta vez finalmente vivenciado em toda a
plenitude/exaustdao pelos amantes, revelou suas facetas menos agraddveis: a rotina, o
esgotamento, a prisdo, o desgaste, a briga, a desilusao, a traicdo. O amor deixa de ser idilio
para ser realidade complexa e antitética. Do casamento, passa-se ao divércio e nasce uma
geracdo de pais desiludidos com a promessa do “até que a morte os separe”, entristecidos, a
busca de juntar os cacos do amor, desta vez despedagado.

Qual serd, entdo, o amor de hoje? Um constante atrito entre o ideal roméntico e
libertario e o desejo/necessidade do casamento? Uma busca pragmdtica do sexo e a
escamoteagcdo do amor ao plano da aspiracdo fantasiosa? Priore compara a liberagdo sexual
que livrou a sociedade das normas puritanas e conformistas a promocao, atualmente, de uma
sexualidade mecanica, sem amor, reduzida a busca do gozo (PRIORE, 2006: 15). Existe uma
retracdo da intimidade em busca de relagdes fugazes e individualizadas — quase egoistas, até.
Zygmunt Bauman institui o conceito de “liqliidez” ao falar das relacdes. Como os fluidos, as
formas se moldam para se ajustar a diferentes encaixes. Na sociedade atual, “o que conta é o
tempo, mais do que o espaco que lhes toca ocupar; espago que, afinal, preenchem apenas por
um momento” (BAUMAN, 2001: 8). Isso porque, num mundo que deixa o sujeito sem
referéncias seguras e impde a transitoriedade de identidades como regra, numa realidade
fragmentada, a volatilidade dos relacionamentos € uma maneira de, ao nio se entregar
plenamente ao amor, excluir as dores amorosas de todo um rol de incertezas e angustias.

Teria entdo o amor perdido o espaco para o sexo sem compromisso? Para as relagdes
desvinculadas da constru¢do da intimidade numa ditadura do orgasmo? O erotismo
irreprimido esmagou o amor (e o casamento na esteira)? Ndo, conforme Priore. Longe de ser
uma maldicdo, a tradi¢do amorosa é compreendida, segundo a historiadora, como ‘“uma
barreira util para a comunidade” (PRIORE, 2006: 320) ao auxiliar na compreensdo de que as

estruturas familiares se perpetuam como “fonte de profunda emocao”.
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Como na Idade Média, o amor voltou ao status de idilio — ainda que nfo seja o
mesmo “amor” dos trovadores. A geracdo mais jovem, condenada 2 fugacidade das relagdes
breves, foi legada a nostalgia da antiga linguagem amorosa, que envolvia prudéncia,
sabedoria, melancolia e intimidade. Segundo Priore, especialistas afirmam que, hoje,
queremos tudo: a liberdade irrefreada do sexo e as segurancas do amor romantico: fidelidade,
monogamia, estabilidade. Enquanto o sexo é a nova linguagem, o amor sem sobressaltos e
tranqiiilo € um desejo, que, numa sociedade de consumo, virou mercadoria supervalorizada —
com demanda infinitamente maior que a oferta. Priore conclui que “hé grande contraste entre
o discurso sobre o amor e a realidade da vida dos amantes”. O resultado, para ela, é que se
escreve — e se reflete — cada vez mais sobre a sexualidade banalizada e sobre os coragdes
desencantados, enquanto o amor se conserva como um sentimento importante, “que continua
a fazer sonhar, e muito, muitos homens e mulheres” (PRIORE, 2006: 321). Ainda que a nova
geracdo se lembre das seqiielas que a vida a dois traz, o desejo ainda é pelo amor — antes esse
amor que amor nenhum.

E desse amor moderno, calcado de um lado na aspiracio medieval da alma igual e,
de outro, na praxis contemporanea do amor realista, que procuramos tratar. Porque € esse
amor (ou amores) que, nos anos dos quais tratamos (entre 1977 e 2007), vem sendo retratado
nas telas de cinema, em dezenas de filmes de amor de maior ou menor sucesso.

Mesmo definido de qual amor procuramos falar, nas telas, ndo resta esclarecido o
que seria, conceitualmente, esse amor. Como ele se difere, especialmente, do sexo e do
erotismo — temas correlatos e muitas vezes confundidos nas andlises. No filme Orgulho e
Preconceito (Pride and Prejudice, Joe Wright, 2006), baseado quase textualmente nas
palavras do livro homodnimo de Jane Austen, o personagem central, Mr. Darcy, diz & amada
que ela “enfeiticou seu corpo e sua alma”. Pois que seria o mito do amor sendo esse
arrebatamento ndo s6 do corpo, que € a paixao, mas também dessa instituicdo metafisica que é
a alma? Um outro conceito de amor, de Priore, diz que o amor € “milagre de encantamento”,
“maravilhamento”, “choque violento que cega, encanta” (PRIORE, 2006: 12). Segundo a

z

pesquisadora, amar € “selecionar o eleito do cora¢do” (PRIORE, idem), assim como mocinhas
e mocinhos vém fazendo desde o inicio do cinema.

Para Costa, por outro lado, o amor de hoje é parceiro colado da paixdo, e tomar as
duas praticas como sindnimo significa soldar automaticamente amor ao sexo €, a0 mesmo

tempo, admitir toda a moral do romantismo amoroso, inclusive a premissa de que ele € um
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fato natural da vida do homem (COSTA, 1999a: 32). Segundo Costa, a identidade histérica do
amor permite vé-lo, sempre, como algo “grandioso e magico” (COSTA, 1999a: 12). Como
veremos adiante, essas e outras defini¢des de amor nos ajudaram no processo de andlise dos
filmes selecionados e nos ajudaram, sobretudo, a construir os conceitos de amor baseados em

tais filmes.

1.2.3. Nosso amor de ontem — 0 amor romantico

O romantismo foi um produto histérico de profundas transformacdes econdmicas,
sociais, culturais e filoséficas que tiveram lugar na Europa nos séculos XVIII e XIX, e que se
gestaram, especialmente, na Francga, Inglaterra e Alemanha, por motivos diferentes e com
inclinagdes diversas. Gomes e Vechi constréem uma versdo sintética das forcas e fendmenos
sociais que desembocaram no romantismo. Da Inglaterra, os autores apontam como maior
contribuicdo a extensdo do modus vivendi burgués a todos os setores da atividade social e
cultural da ilha no século XVIII. Os valores, o esquema doméstico e as atividades culturais da
burguesia saltam do segundo plano para o protagonismo social. E nesse contexto que o
romance moderno se configura e a novela literdria recebe novo impulso.

Ja o pensamento aleméao volta-se, sobretudo, contra as idéias iluministas, em especial
a rejeicdo a disciplina e a tradicdo importada. O que ganha relevo é a natureza bruta, a
espontaneidade e o naturalismo. Um importante desdobramento da renovacao do racionalismo
alemdo € a expansdo do ‘“eu”, agora movido por necessidades afetivas e individuais. “O
Universo ganha a fisionomia do sujeito que o contempla; este passa a ser a forca criadora que
estabelece as relagdes entre os seres existentes e no mundo” (GOMES E VECHI, 1992: 17),
sintetizam os autores.

Sobre a influéncia francesa, que ambos admitem ser minimizada pela tradi¢do
académica, os autores enumeram a ascendéncia do trabalho de Rousseau nos rumos da
literatura. O francés “cria a no¢@o de rebeldia pessoal contra um sistema de forgas instituido; e
(...) afirma a liberdade dos individuos e a supremacia da Natureza” (Idem: 18).

Segundo Karin Volobuef, citando Benedito Nunes, o romantismo alcanga todo o
pensamento humano, e ndo apenas um ambicioso projeto literdrio, pois significou a rebeldia
contra a autoridade do passado, contra o convencionalismo e contra a manutengdo sem

contestagdo das tradicoes (VOLOBUEEF, 1999). Benedito Nunes ressalta que, no periodo em
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questdo, verificou-se grande ruptura com os padrdes classicistas e “fundiram-se varias fontes
filosoficas, estéticas e religiosas proximas, e reabriram-se veios magicos, miticos e religiosos

remotos” (NUNES, 1978: 52). O autor acrescenta ainda que

pela variedade de seus aspectos, extensivos, para além da literatura e da arte,
a todas as dimensdes da cultura, pela diversidade das posi¢es contrastantes
que o abrangeu, o romantismo foi, na verdade, uma confluéncia de vertentes
até certo ponto autbnomas, vinculadas a diferentes tradicdes nacionais

(Idem).

Volobuef vai pela mesma dire¢c@o, ao apontar que o romantismo foi um movimento
de atitude critica e espirito rebelde e inquisidor, que representou liberdade, espirito de
renovagio e busca de caminhos inexplorados (VOLOBUEF, idem). E importante destacar
também que, como movimento diverso e espalhado por vérios paises, o romantismo néo foi
um movimento uno. Segundo Volobuef, ndo hd um romantismo por exceléncia, mas vdrias
possibilidades de romantismo.

Além da dificuldade (ou impossibilidade) de estabelecer um conceito sintético para o
romantismo, Nunes aponta ainda outra questdo: a diferenca entre as duas categorias implicitas
no conceito de romantismo, a psicoldgica, “que diz respeito a um modo de sensibilidade, e a
histérica, referente a um movimento literario e artistico datado”. (NUNES, 1978: 51).

Parece-nos que, para esta pesquisa, € mais ttil nos focarmos na psicologia romantica,
que se perpetuou historicamente na cultura ocidental, em vez de nos debrugarmos sobre os
aspectos historicamente localizados do movimento literdrio, que vdo muito além dos ideais
amorosos e se referem também a ideais patridticos e libertarios, entre outros. Essa psicologia,
que, segundo Nunes ressalta, se desenvolveu plenamente no movimento romantico, € assim

descrita por ele:

€ o sentimento como objeto da acdo interior do sujeito, que excede a
condi¢do de simples estado afetivo: a intimidade, a espiritualidade e a
aspiracdo do infinito, na interpretacdo tardia de Baudelaire. Sentimento do
sentimento ou desejo do desejo, a sensibilidade romantica, dirigia pelo ‘amor
da irresolucdo e da ambivaléncia’, que separa e une estados opostos — do

entusiasmo a melancolia, da nostalgia ao fervor, da exaltacdo confiante ao
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desespero —, contém o elemento reflexivo de ilimitac@o, de inquietude e de
insatisfacdo permanentes de toda experiéncia conflitiva aguda, que tende a
reproduzir-se indefinidamente a custa dos antagonismos insoliveis que

produziram (Idem: 52).

Mesmo cientes de que a visdo romantica de mundo € uma “visdo de época”, como
assinala Nunes, condicionada histérica e socialmente, acreditamos que estdo nesse momento
histérico as raizes da representagdo social do que hoje chamamos de amor romantico. Da
mesma maneira, compreendemos que 0 movimento romantico ndo se restringiu a uma visao
sobre o amor e a afetividade, mas desenvolveu grandes e importantes vertentes no
nacionalismo, na relacdo com a natureza, na concepc¢do de arte e literatura. Contudo, o que
interessa para esta pesquisa € justamente a visdo de amor, propagada por obras como Os
Sofrimentos do Jovem Werther, do qual Gomes e Vechi extraem o seguinte excerto para

ilustrar o espirito roméantico, por contradi¢do a um espirito racionalista e equilibrado:

— Af o caso € completamente diferente — replicou Alberto — porque um
homem que é arrastado pelas suas paixdes perde toda a capacidade de
raciocinar e passa a ser encarado como um €brio, um demente.

— Ai de vés todos tdo sensatos! — exclamei sorrindo. — Paix3o!
Embriaguez! Loucura! Conservai-vos tdo serenos, tdo desinteressados, vos,
os moralistas; cobris de injurias o bébado, detestais o insensato, passais ao
largo como o sacerdote e agradeceis a Deus, tal o fariseu, por ndo vos ter
feito iguais a eles. Mais de uma vez me embriaguei, minhas paixdes nunca
estiveram longe da loucura e ndo me arrependo nem de uma coisa nem de
outra, apesar de terem-me ensinado que sempre se haveria de menosprezar
todos os individuos excepcionais que fizeram algo de grandioso, algo de
aparentemente irrealizavel!

Mas também na vida cotidiana € insuportdvel ouvir quase sempre
gritar para qualquer um empenhado numa acfo livre, nobre, inesperada: ‘E

um beébado, estd louco!” Envergonhai-vos, vés todos tdo sobrios!

Envergonhai-vos, vos todos tio sensatos! (GOETHE, 1982: 46-47)

7z

O didlogo de Werther com Alberto ¢ uma amostra do que compunha o idedrio

amoroso do romantismo, escapista e calcado na ilusdo, afastado do racionalismo. Segundo
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Nunes, “(...) a literatura, a0 mesmo tempo que denuncia a insatisfacdio com o real, passa a
oferecer, contra ele, o abrigo do ideal decepcionado, que se constitui em refigio, e que
transforma o refligio em sucedaneo de aspiracdes insatisfeitas” (NUNES, idem: 55). Esse
trecho deixa claro qual era o ponto de fuga do romantismo: o ideal, o espaco do ndo-real.

Adiante, Nunes ressalta que a visdo romdintica recobre um largo espectro dos
fendmenos sociais que indicam a mudanca de estruturas da sociedade pré-industrial. Um
desses fendmenos nos diz respeito em especial: “as relacdes possessivas da moral doméstica e
do casamento, a separac@o entre as esferas sexual e sentimental do amor” (Idem).

O autor aponta ainda que

0 amor romantico ndo conhece mais a entrega absoluta do amor-paixdo, que
sacrifica todos os valores a mulher divinizada. Tanto mais sensual ele é
quanto menos sexual quer ser, e tanto mais sexual se torna, quanto mais,
afetando pureza e elevacdo dos sentimentos, elevado a categoria de 'lei
celeste tdo potente e tdo incompreensivel quanto aquela que ergue o sol no
firmamento', ele envolve os amantes, parceiros desiguais, ou angélicos ou
perversos, entre momentos de €xtase, num antagonismo sadomasoquista.
(...) O amor romantico oscila entre extremos de abnegagdo e sacrificio,
quando exaltado, e de libertinagem e deboche, quando decepcionado. Mas
sempre em intima relacdo com o estado de fruicdo estética, incorporando a
antecipada melancolia que o envenena diante da transitoriedade da beleza

(...) o amor é, como dird Max Scheler, mais a consciéncia reflexiva do amor

que o préprio amor. (Idem: 72-73).

E importante frisar a nog¢do defendida por Nunes de que o amor roméintico é
reflexivo a respeito do sentimento amoroso em si. Essa atitude reflexiva, de autoconsciéncia,
pode desenvolver como coroldrio a verborragia amorosa — que descamba ora nas declaragdes

~n L. . o .. . . o 5 ..
romanticas do cinema, na versao otimista, ora nas discussdes de relacdo (DRs”) na pessimista

— que € retratada nos filmes de amor e, especialmente, nas comédias romanticas — com mais

5 ~ ) oy . . e . .
A expressdo “DR” € utilizada na linguagem cotidiana para designar conversas reflexivas sobre o amor, em que
o casal debate a natureza do sentimento mutuo, os rumos da relagdo, as expectativas, entre outros.
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N . 6 . ..
freqiiéncia nas screwball comedies”, marcadas por jogos de palavras e didlogos cortantes

durante toda a narrativa.

1.2.4. Entre damas e cavaleiros — 0 amor cortés
“O coragdo, dono e senhor que tem mais poder, passou com ela [para o quarto] e os olhos ficaram

do lado de fora, cheios de ldgrimas, com o corpo”. Chrétien de Troyes’

O amor cortés pode ser compreendido no periodo na Idade Média em que o
sentimento era uma representacdo ideal e intangivel, personificado pelas cancdes de trova aos
amantes e reproduzido pelos contos de fada, que, ndo raro, até hoje se passam temporalmente
na época das cavalarias e reinos medievais. Como atesta Mary del Priore, no fim do século
X1, “os trovadores introduzem novas relacdes entre homens e mulheres. (...) A linguagem dos
olhares e das maos diz tudo: o jardim é o lugar de passeios galantes que avivam a espera e
retardam os carinhos. O amor puro € ai cantado em versos” (PRIORE, 2006: 70). Além de
uma leve conotacdo sexual que agradava a aristocracia, esse modelo amoroso erigiu também
uma “exaltacdo espiritual nas relagdes amorosas (...). Exaltacdo mais idealizada do que
pratica, mais descrita que vivenciada (...)” (Idem: 71). A esse modelo amoroso estdo
associadas a submissdo do amante & dama, a valorizagdo de qualidades viris como coragem,

lealdade e generosidade, personificadas na figura do cavaleiro ou do principe. J4 a dama era

colocada em um pedestal, prémio para os esfor¢os da corte do amado.

Associada aos ideais da cavalaria, a erdtica trovadoresca prometia aos que
servissem na corte a alegria de serem distinguidos com um amor nobre e

desinteressado (...). O amor é tdo mais ardente quanto impossivel. (Ibidem)

Esse modelo amoroso prima pela castidade, afirma Priore, e por certa relagdo de
“servigo” feudal. Ao mesmo tempo em que a conquista € selada num beijo, na intimidade

amorosa o amante era o servidor da dama, satisfazendo-lhe as vontades. Em suma, “a ética

% Na traducgdo literal, comédias malucas. Subgénero da comédia romantica que floresceu nas décadas de 1930 e
1940, marcado por didlogos rdpidos entre os protagonistas e um roteiro marcado por ironias e tiradas
inteligentes.

" “Li cuers, qui plus est sire et mestre/et de plus grant pooir assez,/s'an est oltre aprés li passez,/et i oil sont
remés defors,/plain de lermes, avoec le cors”, no original. Chrétien de Troyes, 1994, p. 88.
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dos trovadores foi um fendmeno estritamente moralizador e incrivelmente regrado” (Ibidem).
Outra caracteristica do amor cortés € sua concentracdo no porvir: “o trovador anuncia a
promessa de uma felicidade futura”, e nesse sentido o amor € um amor de longe, intangivel.
Unem-se, entdo, o desejo de cantar e a obrigacdo de amar, numa permanente tensdo entre a
alegria extdtica e o erotismo melancélico (Ibidem: 72).

De acordo com Simone Schmidt, “o amor cortés nasce como uma forma de reagéo a
brutalidade das relagSes entre os sexos naquele periodo” e, dessa maneira, “o amor cortés
define novos papéis sexuais dentro de uma concepg¢ao que se contrapde as regras da sociedade
feudal. Assim surge uma nova maneira de vivenciar a sexualidade”. (SCHMIDT, 2007:173-
174). A expressdo “amor corté€s” (amour courtois) surgiu tempos depois do florescimento
desse modelo amoroso, de maneira reflexiva ao fendmeno. Sua conceituagdo nédo ¢é livre de
controvérsias. H4 desde historiadores que negam a existéncia do amor cort€s como prética
social real do mundo medieval até aqueles que, de fato, negam sua existéncia na literatura da
época, como as cangdes de trova. O fato é que, embora o termo amour courtois seja posterior
a época em que o amor cortés emergiu, hd aproximagdes como cortez amors, em poesia de
Peire d’AlvernhaS, e o mais comum de todos, fin’amour (gentil amor). Ainda que as
expressdes que nomeiem o fato ndo sejam comuns, a presenca dessa forma de amor na
sociedade medieval, ainda que somente na literatura, é confirmada por poemas como do

trovador Bertran de Born, de 1182, citado na obra The Troubadors:

Ja mais non er cortz complia
on hom non gab ni non ria:
cortz ses dos
non es mas parcs de baros.
Et agra.mort ses faillia
I’enois e la vilania
d’ Argentos,
ma.l gentis cors amoros
e la doussa cara pia
e la bona compaignia

e.l respos

8 “Mas so non pot remaner,/Cortez'amors de bon aire,/Don mi lais esser amaire,/Tan m'agrada a tener/Lai on
vol sanhs esperitz!/E pueys el mezeys m'es guitz,/No-us pes s'ab vos non repaire.” (grifo nosso, sem tradugdo)
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de la Saisa.m defendia’ (HARVEY in GAUNT e KAY, 1999: 8)

Guilherme de Aquitdnia, Marcarbru, Peire Vidal sdo alguns dos nomes, ao lado de
De Born e de D’Alvernha, dentre os muitos homens que percorriam cortes e festivais de
cavaleiros na Europa expressando com cangdes ou versos as impressdes dos lugares, das
gentes, do comportamento e, sobretudo, das damas e do amor. Esse amor que, desonesto,
conduzia o sujeito a ascese moral, e que, ainda carregado de paixdo, era também disciplina e
autocontrole, recato e languidez. A heranca herdada pelo Ocidente do amor cortés é a da
busca do amor impossivel. Essa heranca cortés vai ser recuperada, como veremos, pelo amor-

paixao.

1.2.5. Lascivia e luxtiria entre amantes — 0 amor paixao

“Quando tiver chegado, se te chamar Isolda, virds?/Amor, bem sabes que irei.” (Tristdo e Isolda)m

A castidade da instituicdo do casamento, construido sobre as bases do funcionalismo
e da amizade, levou a sociedade aristocratica européia a construir outro tipo amoroso, o amor-
paixdo. Esse processo, segundo Priore, “teria-se consolidado com a ajuda de moralistas,
eclesidsticos ou laicos, cuja tendéncia era a de condenar a paixdo amorosa sob todas as suas
formas, sem preocupacdo de distinguir, como fazemos hoje, 'o verdadeiro amor' do simples
desejo” (PRIORE, 2006: 74). Havia ainda a condenagdo, por parte da Igreja, de todo amor
considerado profano, em antitese ao amor dito sagrado (casto, dissociado do sexo).

Outra insisténcia recorrente, segundo a autora, era sobre os perigos do excesso de
amor entre o casal. Nesse periodo, o casamento estava mais ligado a amizade e ao
companheirismo, enquanto a paixd@o ficava de fora da relacdo marital — criou-se a dicotomia
de um tipo amoroso dentro do casamento e outro, fora dele. A razio da condenacdo a
sexualidade estava no fato de que, para a Igreja, o sexo tem fungédo exclusiva da procriagcdo. A
forca do desejo, a essa época, provinha de Satands, ndo de Deus, afirma Priore. A autora

ressalta que as transformacgdes que levaram a essa situacdo foram lentas, e devem sua origem

“Uma corte onde ninguém ri ou faz piada nunca € completa; uma corte sem presentes é s6 um antro cheio de
bardes. E o tédio e a vulgaridade de Argentan quase me mataram, mas a amavel, nobre pessoa, a doce gentil
face, a boa companhia e conversagdo da dama saxd me protegeram” (traducdo da autora a partir do inglés)

1 Tristao e Isolda. Tradug@o de Maria do Anjo Braancamp Figueiredo. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1982, p.
177
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a ideologia moral estéica, segundo a qual a felicidade estd na virtude e o amor marital é o do
discernimento, ndo da paixdo.

Priore assinala que, por volta de 1700,

as cortes galantes, os chamados ‘saldes preciosos’ € mesmo os contos de
fadas — muito na moda, entdo — realimentam o ideal do amor impossivel. Se
o sentido exato dessa linguagem ¢ dificil de definir, nas grandes cortes
européias se da ao sentimento amoroso um lugar cada vez maior no seio da
poesia, poesia, por vezes, até piegas. O romance, gé€nero recém-criado, se
via, igualmente, tomado por temas amorosos. Tais temas, todavia, insistem
em pintar, no amor-paixdo, uma catastrofe e uma doencga propria a satisfazer

as tendéncias masoquistas de certos herdis. (Ibidem: 85).

O florescimento do amor-paixao esta ligado ao do amor cortés. O cortejo de uma
dama intangivel ao trovador equivale ao adultério idealizado. O amor paixdo realiza esse
adultério, em historias de amor como a de Tristdo e Isolda, ou de Guinevere e Lancelot.
Historias vivenciadas numa classe social especifica, a aristocracia, que poderia se dar ao luxo
de romper as regras maritais para a realizacdo do amor devido, justamente, & sua posicdo
social e econdomica. Diz Priore que o século XVIII tratava do amor nos saldes da classe
aristocrata, sob regras rigidas cortesas, que disfarcavam estratégias sérdidas de seducdo. “O
coracdo contava, entdo, menos que o sexo. (...) a tensdo erdtica que elas contribuem a
reforcar, fornecera o tema essencial para a libertinagem. (...) Falar de sexo tornou-se uma
compensagdo agradavel para o vazio espiritual de uma elite.” (Ibidem: 84). Ainda que
realizado no adultério, o amor-paixdo corresponde a dor. Essa correspondéncia ajudard a

compreender, mais tarde, a ligacdo do amor-paixdo hollywoodiano com a punicio.

1.2.6. As fun¢des de um casamento — o amor funcional

O amor romantico foi responsdvel por alterar o lugar do casamento na sociedade
ocidental. Até seu surgimento e dominio nas mentalidades, o casamento ndo era o espago do
amor. Em vez de abrigar em seu seio um casal unido pelo sentimento amoroso, a institui¢ao

do casamento, por séculos, abrigou um conjunto de interesses familiares e sociais. O
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casamento estava muito mais ligado a esfera da coletividade que a esfera intima, e sua

consumagcao atendia a interesses sociais, familiares, de realeza, politica externa ou comerciais,

por exemplo. O amor, nesse periodo histérico, poderia ser descrito como um amor funcional.

Priore afirma que

Os ritos matrimoniais espelhavam sempre uma alianca que atendia, antes de
tudo, a interesses ligados a transmissdo do patrimonio, a distribui¢do de
poder, a conservacdo de linhagens e ao reforco de solidariedade de grupos.
Simplificando, dirfamos que eles mais eram uma associacdo entre duas
familias — diferentemente de hoje que € uma associacio entre duas pessoas —

para resolver dificuldades econdmicas e sociais. (PRIORE, 2006: 72)

A intervengdo da Igreja nesse processo de alianca ocorre para ressignificar os

desponsérios ou esponsais — grandes festas com trocas de presentes, mas sem cerimdnias

religiosas. O objetivo era de um lado, religioso, e, de outro, a idéia de converter o rito do

casamento em instituicao bdsica da vida dos fiéis. O rito matrimonial nascido no seio do amor

funcional foi outra heranga deixada ao amor romantico do cinema moderno, como veremos a

frente.

As esferas do amor eram outras — justamente, a do amor-paixao, do amor platdnico,

do amor cortés, ndo chanceladas pelas instituicdes dominantes, especialmente a Igreja. Outra

face da funcionalidade social do casamento é a visio da mulher como instrumento de

reproducdo da familia, do cla, das tradicdes — o que implica na separacdo entre maternidade e

sexualidade também. Segundo Schmidt,

na sociedade feudal, estas relacdes eram marcadas pela posse da mulher pelo
homem, fosse pelo matrimdénio como sistema de trocas, onde a mulher
exercia o papel de matriz reprodutora, fosse na simples apropriacdo pela
forca, como o rapto e o estupro. Na primeira forma, a relacdo sexual se
legitimava enquanto instituicdo que garantia a ascensdo social e econdomica
do senhor feudal; na segunda, predominava a pura satisfacdo dos instintos,

onde s6 o que contava era o desejo do homem. (SCHMIDT, 2007: 174)
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1.2.7. Uma nova forma de romance? — 0 neoromantismo

Contemporaneamente, as relagcdes amorosas sdo analisadas pela filosofia, pela
sociologia, pela psicandlise. Além de retratar a posi¢do atual em que o amor se encontra,
conforme vimos, alguns tedricos fazem propostas para um novo status amoroso. O primeiro
deles é o psicanalista Jurandir Freire Costa, que perscruta séculos de reflexdo sobre o amor
romantico. Ele recomenda ao individuo moderno a inven¢@o de um ‘“neoromantismo” mais
comprometido com o mundo moderno e, portanto, menos empoeirado de uma ética que ja néo
é capaz de criar as identidades seguras que criou no passado. O estatuto desse amor é
semelhante, esclarece, aos “ideais emocionais arcaicos: belos e luminosos no passado ou em
recintos fechados; frageis e desbotados no presente e ao ar livre” (COSTA, 1999a: 218).
Indaga ele: “Serd que o fundamental é resguardar o nicleo do amor intacto em face da
tempestade narcisista e consumista ou recriar novas formas de vida e ver como o amor de
adapta ao novo ambiente?” (COSTA, idem). Segundo o autor, s6 assim o romantismo
amoroso terd alguma chance de sobrevida (COSTA, ibidem).

Costa alerta que o amor roméantico estd em vias de perder as caracteristicas que lhe
davam vitalidade, a saber: os atrativos do sentimento, da privacidade e da formacdo da
identidade, restringindo-se, no lugar, a episddios de &xtase sentimental e sexual. Além disso, o
amor pode fornecer apenas identidades volateis, formadas por arranjos pontuais e objetivando
o prazer dos parceiros, nada mais.

Costa aconselha, contudo, calma e reflexdo em nosso entusiasmo pelo amor erdtico,
pois sem isso o declinio do amor roméntico pode desembocar num vazio identitirio que nao

S€remos capazes de ocupar:

Durante séculos, a metafora amorosa nos ensinou a buscar a felicidade na
companhia do outro e a acreditar que esse ideal era imortal. Hoje, trata-se de
pensar no que significa “outro”, “companhia”, “felicidade” e “ideal mortal”
para ndo termos de nos perguntar, como a Macabéa de Clarice Lispector,

para que serve a felicidade (COSTA, 1999a: 219).

Em resposta a pergunta de uma entrevista publicada em Razdes Piblicas, Emog¢does
Privadas, Costa diz que uma nova forma de amar seria “voltar a amar de forma tranqiiila,

recuperar o que Hannah Arendt chamava de amor ao mundo” (COSTA, 1999b: 126).
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Segundo o autor, é a capacidade de despir o parceiro de representacdes. Seja a representagdo
de algo que nos dé coisas prazerosas, seja a representacdo divina ou da dama. Na avaliacdo
dele, o amor vivido mais como frustracdo que realizagdo mantém o sujeito infantilizado. Para
ele, o ideal seria “estar renovando os estilos de vida com os outros, e reinventando novos

encontros, novas maneiras de ser feliz” (Idem).

1.2.8. Amor na prateleira — o amor liquido

A metéfora da dupla chama utilizada por Octavio Paz para definir o amor diz que a
chama é composta pelo feixe azul, do amor, e pelo vermelho, da paixﬁon. A metafora
também serve para ilustrar o pensamento de Zygmunt Bauman sobre o amor: como a chama,
o sentimento € finito, € condenado a morte. Como um sentimento humano, demasiado
humano, é mortal como seus sujeitos. Nao ha nada mais préximo do amor realizado que a
morte, diz o polonés, para quem “Eros é possuido pelo fantasma de Tanatos” (BAUMAN,
2003: 22).

O mecanismo amoroso, explica Bauman, opera por conta da fixacdo. “Todo amor
empenha-se em subjugar, mas quando triunfa encontra sua derradeira derrota”. Essa
antinomia do jogo amoroso ocorre porque o germe da liberdade ndo pode sobreviver a fixagdo
imposta pelas relacdes de posse e poder. Assim, se o amor ndo se fixa, ndo se realiza. Se, por
outro lado, fixa-se, acaba por morrer. O amor € a inseguranca encarnada, e sua virtude reside
na delicada balancga entre liberdade (a flutuacdo amorosa) e responsabilidade com o outro (a
fixagdo).

A finitude inescapdvel do amor ndo é, contudo, suficiente para nos afastar dele,
Bauman deixa claro. Segundo ele, a exceléncia dos amantes consiste em conciliar o gozo da
paixdo com a responsabilidade para com o outro. Em outras palavras, ruim com o amor, pior
sem ele. O autor lamenta que esse raciocinio, todavia, se perca na modernidade fluida em que
queremos que as possibilidades roméanticas aparecam cada vez mais rapido e em maior
volume, tentando impor aos gritos a promessa de ser a definitiva — a mais satisfatéria, a mais

completa. Aumenta a quantidade, diminui a qualidade na medida em que o ser humano

1 paz, em A Dupla Chama, baseado, por sua vez, em ensaio de Gaston Bachelard. Para Paz, a fonte original, o
fogo de onde emana a chama dupla, € a sexualidade.
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moderno rompe o equilibrio da balanca, tendendo a flutuacdo sem compromisso e episodica.
Nessas relacdes ligiiidas, o outro importa muito pouco, ji que a possibilidade de rentncia
unilateral implica na insignificincia moral do parceiro. A questdo que emerge, diante de uma
sociedade desesperada pelo estabelecimento de conexdes é: serd que as pessoas querem
mesmo se relacionar ou t€ém medo de que suas relacdes (no sentido estrito) terminem
congeladas e, por isso, buscam reftigio na fragilidade do descompromisso?

A implicacdo da decretacdo da morte inevitdvel do amor significa que a defini¢do
romantica do amor “até que a morte (nossa, ndo do amor) nos separe” estd fora de moda. O
declinio dessa nog¢do, por sua vez, significa que os requisitos da experi€ncia baixaram. No
lugar de mais gente atingir os altos padrdes do amor, tais padrdes baixaram para que mais
gente atinja um padrio qualquer de amor (BAUMAN, 2003: 19). Priore nio utiliza a
nomenclatura de Bauman, mas suas reflexdes se aproximam da do filésofo ao descrever o
status atual do amor: “a realizacdo pessoal coloca-se acima de tudo: recusamos a frustragdo e
a culpa” (PRIORE 2006: 312). Para ela, “o casal estd condenado & brevidade, a crise” (Idem:
321).

A relegacdo do outro a uma mercadoria que se vai testando até achar a mais
conveniente vai contra um dos principios do amor, segundo Bauman: a relagdo com a
alteridade, com o mistério e com o futuro. E da natureza amorosa, diz ele, ser refém do
destino, e ‘“amar significa abrir-se ao destino, em que o medo se funde ao regozijo”
(BAUMAN, 2003: 21). Esse futuro estranho e misterioso ndo pode ser descrito
antecipadamente — o que causa certa anguistia nos sujeitos desejosos de solugdes rapidas e
nada afeitos a constru¢do de relacdes baseadas na expectativa, no enigma da descoberta.
Nossa sociedade, diz ele, quer tudo muito rdpido, para consumo imediato e com garantia de
devolucdo (BAUMAN, idem). E nem se tratam de desejos, defende Bauman, mas sim de
impulsos, j4 que o desejo precisa de tempo para ser cultivado. J4 o impulso tem curta
expectativa de vida e, nisso, leva vantagem.

Ninguém mais tem paciéncia para o amor, esclarece Bauman, ao conceitud-lo como a
“vontade de cuidar, e de preservar o objeto cuidado. (...) Amar é contribuir para o mundo,
cada contribui¢do sendo o trago vivo do eu que ama. (...) Amor significa um estimulo a
proteger, alimentar, abrigar; e também a caricia, ao afago e a0 mimo, ou a — ciumentamente —

guardar, cercar, encarcerar.” (BAUMAN, 2003: 24). Como se pode notar, atividades e
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exigéncias de padrdo muito alto para quem ndo deseja despender muito tempo e energia para
cultivar uma planta destinada a morrer.

As idéias (ou os ideais) de Zygmunt Bauman acerca do amor romantico, de suas
fronteiras, limitagdes e destinos, desembocam na crenca no amor como forca social desejavel
e benéfica para o sujeito amoroso. Ele defende, porém, por meio de um olhar com distingdes,
que o amor ndo ¢é imortal, imutdvel e incondicional. Muito pelo contriario. O sentimento estd
repleto de condicionalidades que devem ser enfrentadas pelos individuos a fim de o amor
possa existir e se realizar plenamente. A principal “questdo” da vida amorosa diz respeito a

liberdade.

1.2.9. Romanticas mulheres — o amor confluente

Para Anthony Giddens, a idéia do amor romantico foi desenvolvida (e mais tarde
dissolvida) pelas mulheres em primeiro lugar (GIDDENS, 1992: 69). Giddens aponta que a
época atual é a primeira na qual os homens se descobrem como homens, “que possuem uma

%o

'masculinidade‘ (GIDDENS: 1992: 70). Isso porque, antigamente, os homens “excluiram-se
do desenvolvimento do dominio da intimidade” (GIDDENS, idem), espaco “relegado” as
mulheres, enquanto que para eles, amor romantico resumia-se as idéias de conquista e acesso
a mulheres. Esse idedrio construido e consumido pelas mulheres por meio das novelas
roménticas, desde os folhetins até os grandes dramas como Madame Bovary, tornaram a
mulher um mistério para o homem desvendar, ja que ele ndo possuia as mesmas ferramentas

de constru¢do de mundo. Giddens diz o seguinte sobre o espaco encontrado pela mulher para

se “libertar”:

As idéias sobre o amor romantico estavam claramente associadas a
subordinagdo da mulher ao lar e ao seu relativo isolamento do mundo
exterior. Mas o desenvolvimento de tais idéias foi também uma expressdo do
poder das mulheres, uma asser¢do contraditéria da autonomia diante da

privagdo. (GIDDENS, 1992: 54)

Tanto era assim que, segundo ele, o consumo das tais novelas ndo era testemunho de

passividade, mas sim “a busca no éxtase do que lhe era negado no mundo comum”
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(GIDDENS, 1992: 55). De um lado, aponta ele, isso mostra uma incapacidade de
compreender a auto-identidade frustrada da vida real, mas de outro, um sinal de recusa
(Idem).

Giddens opde o relacionamento puro (uma situagdo em que se entra apenas pela
prépria relacdo, e que s6 continua enquanto as duas partes obtém dela satisfacdo suficiente
[GIDDENS, idem]) ao amor romantico, que “depende da identificacdo projetiva. (...) A
projecdo cria, aqui, uma sensacio de totalidade com o outro, sem diivida identificada pelas
diferencas estabelecidas entre masculinidade e feminilidade” (GIDDENS, 1992: 72). Para
Giddens, a identificagc@o projetiva vai de encontro ao desenvolvimento de relagdes baseadas
na intimidade. Segundo ele, a identificag@o projetiva se opde a abertura de um em relagdo ao
outro. Esse caminho de relacionamentos mais ativos — o amor “confluente”—, em que as duas
partes deixam de lado as projecdes e partem em busca de uma intimidade menos estereotipada
e mais cotidiana, é o que vem sendo seguido (ou perseguido) pela sociedade, afirma o autor.
A questdo que cabe, diante dos discursos histéricos, é indagar se o modelo que vem sendo
representado no cinema segue o padrdo comportamental contemporaneo ou se ancora em

antigas formas.
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2. HISTORIA SEM FIM - VARIAS NARRATIVAS, MUITO AMOR

Apés apresentar e resumir os principais discursos e praticas amorosas do passado, €
preciso unir a outra ponta da pesquisa, o cinema. A partir das definicdes de amor e de filme,
chegamos ao que € um filme de amor, como veremos adiante. H4 varias maneiras de analisar
um filme. Uma delas € a narrativa, uma das categorias primevas da cultura humana. Seja
literdria, oral, cinematogréfica, a narrativa € universal, e ajuda o ser humano a dar um sentido
ao mundo — a construir significados, a engendrar e reproduzir representacdes sociais, a
interpretar os dados da realidade.

O estudo cientifico das narrativas comecou com os formalistas russos e com o0s
estudos antropologicos de Lévi-Strauss. Os interesses recaiam, em ambos os casos, sobre
produgdes folcldricas ou fantdsticas tradicionais. Vladimir Propp, um dos mais importantes
formalistas russos, se debrugou sobre um conjunto de contos populares russos e descobriu
que, ndo importa se variavam nos detalhes superficiais, compartilhavam importantes aspectos
estruturais (TURNER, 1997: 73). Depois de compreender que os contos compartilhavam
conjuntos de personagens e acdes, Propp identificou 31 funcdes organizadas em amplos
grupos narrativos. Ele também desenvolveu uma estrutura para as narrativas, que
compreendia preparacdo, complicagdo, transferéncia, luta, retorno e reconhecimento.
Transpondo essas idéias para a andlise filmica, Graeme Turner diz que “toda narrativa de
estrutura similar estabelece um conjunto de c6digos e convencdes que se transformam a partir
das relagdes especificas entre filmes e entre os filmes e os contextos em que eles estdo
inseridos” (TURNER, 1997: 81).

O formalismo foi a base tedrica para uma das escolas mais frutiferas na andlise
filmica, o estruturalismo, que igualmente teve seu inicio nos estudos literdrios. O
estruturalismo € a base tedrico-metodoldgica de nomes como Umberto Eco e Christian Metz.
Mas nesta pesquisa nossas atengdes sao focadas num dos “pais” do estruturalismo literario,
Tzvetan Todorov, que desenvolveu uma tipologia e uma gramdtica da narrativa literéria a
partir da andlise de varios géneros e de alguns autores. Ao falar da abordagem estruturalista
(na literatura, seu objeto de estudo), em As Estruturas Narrativas, Todorov afirma que seu

z

desejo é “interrogar” as categorias subjacentes a dois universos, o da palavra e o da literatura,
passando do nivel das formas, objeto dos formalistas, ao das estruturas (TODOROV, 2006:

58) — e, poderiamos acrescentar aqui, ao dos elementos. Transpondo a idéia da abordagem
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estruturalista para o cinema, € possivel dizer que nosso desejo foi interrogar os niveis
subjacentes a dois universos, o da imagem filmica e o dos filmes como conjunto. Tais niveis
seriam os elementos componentes das estruturas filmicas. Da mesma maneira que Todorov
rechagava a idéia de que o trabalho estruturalista pudesse se debrucar apenas sobre uma obra,
entendemos que uma pesquisa com esta abordagem, como a aqui presente, se volta para um
conjunto de filmes, com o objetivo de estabelecer tipologias, identificar semelhancas e
recorréncias e realizar uma andlise que seja distinta da descricdo da obra. Descricdo, alids,
que, para ele, se torna ci€ncia ao permitir ao cientista descobrir as propriedades de um sistema

ou de suas variedades sincronicas e diacronicas.

Em outras palavras, o objeto de tal estudo nunca serd a descricio de uma
obra concreta. A obra serd sempre considerada como a manifestagdo de uma
estrutura abstrata, da qual ela é apenas uma das realiza¢des possiveis; o
conhecimento dessa estrutura serd o verdadeiro objetivo da andlise
estrutural. O termo ‘estrutura’ tem pois aqui um sentido 16gico, ndo espacial.

(Idem: 80)

Além disso, a analise estrutural, diz, ndo se contenta com uma andlise filoséfica,
socioldgica ou psicoldgica, ainda que essas e outras interpretacdes possam decorrer da andlise
estrutural. E, afirma, uma questdo de hierarquia. Da mesma maneira, Todorov defende o
carater tedrico da andlise estrutural, que € diferente da descricdo. Ele ressalta, contudo, que se
trata de um movimento de ida e volta, no qual se vai das propriedades abstratas a obra em si e
de volta as propriedades abstratas. Sempre, é bom lembrar, tendo a estrutura como “nivel
superior”, no que diz respeito as posi¢des hierdrquicas.

Logo em seguida, o autor lembra que “a andlise estrutural foi criada no interior de
uma ciéncia, destinada a descrever o sistema fonoldgico de uma lingua, ndo um som, o
sistema de parentesco numa sociedade, nao um parente” (Idem: 67). E ai notamos a €nfase na
questdo do sistema. Da mesma maneira, a presente pesquisa dedicou-se a um sistema, o
sistema dos filmes de amor produzidos em Hollywood, para identificar repeticdes e variacoes
no tempo e no espago dentro do modelo, a partir das estruturas e elementos que compdem tais
narrativas.

Todorov, apds delimitar o escopo da andlise estrutural, discorre sobre algumas

categorias fundamentais. Interessa-nos o que ele fala a respeito da dupla discurso e historia,
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ou “os dois planos distintos da enunciacdo”, identificados por Benveniste. Todorov afirma
que “esses planos de enunciacdo se referem a integracdo do sujeito de enunciacdo no
enunciado” (TODOROYV, 2006: 59). Em outras palavras, a integracdo do sujeito que diz com

o que € dito. A histdria, prossegue, € a

apresentagdo dos fatos advindos a certo momento do tempo, sem qualquer
interven¢do do locutor na narrativa. O discurso, por contraste, € definido
como ‘toda enunciagdo supondo um locutor e um ouvinte, tendo o primeiro a

intencdo de influenciar o outro de algum modo (Idem).

Todorov explica que o enunciado que pertence a categoria do discurso tem uma
autonomia superior, pois toma a significacdo de si mesmo, sem a intermediacdo de uma
referéncia imagindria. Assim, continua, o enunciado, por um lado, é um ato por parte do
locutor e, por outro, a evocagdo de certa realidade (Idem: 61).

Depois de discorrer sobre a abordagem estruturalista, Todorov parte para uma andlise
dos contos do Decameron com o intuito apresentar o que seria esse tipo de andlise. Ele pontua
que, nesse tipo de pesquisa, “o objeto de estudo deve ser os modos narrativos, ou os pontos de
vista, ou as seqﬁénciaslz, e ndo tal ou tal conto, em si mesmo e por ele mesmo” (Idem: 87).

Durante todo o livro, Todorov fala da importincia capital da narrativa, mas ha certa
ausé€ncia de uma definicdo precisa do que seria essa narrativa, do que € a narrativa em si. Por
18s0, recorremos ao Diciondrio Tedrico e Critico de Cinema, de Aumont € Marie, em busca
de uma definicdo. Os autores adotam a definicdo de Gérard Genette, também citado em
Todorov, de que a narrativa € “o enunciado narrativo que assegura a relacdo de um
acontecimento ou de uma série de acontecimentos” (AUMONT E MARIE, 2003: 209). A
partir dessa defini¢do, os dois passam a enumerar, com base em um apanhado de autores de
narratologia filmica de varias décadas, as caracteristicas dessa narrativa.

A narrativa é fechada e forma um todo no sentido aristotélico — com comego, meio e
fim. A narrativa conta uma histéria e é produzida por alguém ou por uma instancia abstrata.
Assim, a narrativa é uma mediacdo da realidade, com tragos de ndo-realidade. Segundo Metz,

citado pelos autores, “é um discurso fechado que vem irrealizar uma seqii€ncia de

12 Modo narrativo, aqui, em oposi¢cdo aos modos liricos e dramdticos, na nova versdo dos modos da escrita
literaria definidos por Aristételes. Dentro da estrutura do modo narrativo, temos as seqiiéncias, ou seja,
segmentos narrativos com inicio, meio e fim. Toda narrativa apresenta um ponto de vista, ditado ou ndo pelo
narrador da histéria, ou por algum personagem. E o ponto de vista pelo qual a histéria é contada.



41

acontecimentos” (Idem). E, finalmente, a unidade narrativa é o acontecimento. Por fim, a
observacdo de que a narrativa é relativamente indiferente & sua forma e podem ser
consideradas equivalentes narrativas escritas, orais, cinematograficas — por isso os autores de
tais tradi¢des de estudos ora se cruzam.

Aumont e Marie ainda discorrem sobre os aspectos mais € menos desenvolvidos no
estudo da narrativa cinematografica. Eles frisam que enquanto a questdo do fechamento
narrativo € a da equivaléncia entre literatura e cinema (a questdo da adaptacdo pouco
explorados, o tempo cinematogrifico e o ponto de vista narrativo foram bastante
desenvolvidos. E importante ainda esclarecer a diferenca entre narrativa e narragio. Aumont e
Marie dizem, a respeito desta categoria, que é “fato e maneira de contar uma histéria, por
oposicdo a essa propria historia e a narrativa. A narragdo € um ato, ficticio ou real, que produz
a narrativa” (AUMONT E MARIE, 2003: 208). Apesar de alguns filmes atribuirem a alguns
personagens tarefas da narracdo, normalmente o ente que narra é abstrato. Aumont e Marie
fazem uma ressalva sobre a natureza imagética do cinema, que demanda uma articulacdo com
a mostracdo — categoria ligada a natureza iconica da imagem e “situada na histéria de todo
processo narrativo: um filme mostra antes de tudo, ele pode (ou ndo) em seguida usar essa
mostragdo para contar” (Idem).

Ja Bordwell, em Narrations, afirma que existem trés maneiras de se estudar a
narrativa. Segundo ele, podemos tratar a narrativa como representacdo. Nesse caso,
consideramos o mundo ficcional da narrativa, o retrato de uma determinada realidade ou seus
significados mais amplos. Outra abordagem trata a narrativa como uma estrutura, um modo
particular de combinar partes para compor um inteiro (BORDWELL, 1985: XI). O autor até
mesmo cita Todorov como um dos tributdrios dessa abordagem. Ele afirma ainda que existe
uma terceira maneira de estudar a narrativa, a partir de uma questdo proposta. Essa
abordagem, diz, entende a narrativa como um processo, que seria a atividade de selecdo,
combinacdo e agrupamento do material da mesma para atingir determinados efeitos de
percepcdo (Idem). Esta tltima abordagem é a utilizada por Bordwell, que a chama de
narragdo.

Segundo Bordwell, as trés abordagens freqiientemente se cruzam nas andlises
empiricas. Autores como Lévi-Strauss estudam a estrutura a fim de relevar fungdes
representacionais. Podemos entender essa relagdo entre estrutura e representacdo de maneira

similar a hierarquizagao feita por Todorov, de analisar a estrutura em primeiro lugar para, em
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seguida, estabelecer conexdes com outras ciéncias. Nesta pesquisa, utilizamos as duas
primeiras abordagens sobre a narrativa. Primeiramente, como método de trabalho,
estabelecemos estruturas em um grupo de filmes e, em seguida, buscamos ligacoes
relacionadas as categorias de representacdo social.

O passo seguinte do autor é dividir as teorias da narrativa em duas grandes
categorias, as teorias miméticas da narracdo e as teorias diegéticas da narragdo. A diferenca
principal entre elas, aponta Bordwell, apoiado numa distin¢do feita muito antes por
Aristételes, é que as teorias diegéticas concebem a narragdo como consistindo literal ou
analogicamente de uma atividade verbal: a narragﬁo13 (BORDWELL, 1985: 3); de outro lado,
as teorias miméticas concebem a narracdo como a apresentagdo de um espetdculo, uma
mostragﬁoM.

Entendemos que a estrutura narrativa € a maneira pela qual a histéria é organizada
pelo narrador para formar a trama. Nesta pesquisa, tratamos especificamente sobre o modo
narrativo dramdtico, segundo as denominacdes aristotélicas, que é o modo de narrar que se
utiliza da representacdo e interpretacdo. A partir dai, nosso objetivo foi investigar o eixo
dramético dos filmes de amor — se existe um eixo narrativo inico, uma seqiiéncia recorrente
ou similar — como chamaremos mais adiante, os “passos do amor romantico”. Além do eixo
narrativo, outra grande categoria que nos interessou foram os elementos narrativos, os

elementos basicos que constroem a narrativa.

2.1. COMO FAZER UM FILME DE AMOR — A NARRATIVA CLASSICA

Além de trabalhos sobre narrativa, Bordwell, ao lado de Janet Staiger e Kristin
Thompson, realizou um dos mais respeitados trabalhos sobre o cinema cldssico de
Hollywood. Alem de esmiucar o aspecto estético e mercadoldgico da inddstria norte-

) . . i ls -
americana, ele enxergou na narrativa do cinema chamado cldssico ™ um dos pilares dessa fase,

"3 Telling, no original.
'* Showing, no original.
' A defini¢io do cinema das décadas de 30 a 50 como cldssico se apéia no que Bordwell chama de estabilidade

e unidade da narragdo, ja que o “classicismo, em qualquer arte, sempre se caracterizou pela obediéncia a normas
extrinsecas”. Ele defende que as inovacgdes do filme cldssico hollywoodiano ocorrem sempre no plano da fabula
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e suas conclusdes sdo consideradas em muitos trabalhos que analisam a narrativa

hollywoodiana. Segundo ele,

o filme hollywoodiano cléssico apresenta individuos definidos, empenhados
em resolver um problema evidente ou atingir objetivos especificos. Nessa
sua busca, os personagens entram em conflito com outros personagens ou
com circunstancias externas. A histdria finaliza com uma vitdria ou derrotas
decisivas, a resolucdo do problema e a clara consecucido ou ndo-consecucio

dos objetivos. (BORDWELL, 2005: 279)

Temos ai a espinha dorsal da narrativa cldssica: personagens bem definidos, sem
ambigiiidade, dotados de um objetivo e compelidos a resolver um conflito, que, no fim do
filme, € definitivamente resolvido — ndo ha espaco para finais abertos na cldssica Hollywood.
Esse estado de coisas, afirma Bordwell, € a “histéria candnica”, colocada como normal, e que
tem como aspectos mais relevantes a evidéncia no protagonista como agente de causa e efeito
e a acdo apresentada como perseguicdo a um objetivo (Idem). Existe um status quo inicial que

€ rompido pelo conflito e precisa ser resgatado.

2.2. ROMANCE NASCIDO DO ROMANCE — DOS LIVROS AS TELAS

Irmdo cagula da literatura (com todas as discussdes tedricas sobre o ‘“grau de
parentesco” aceitdvel entre os dois meios), o cinema herdou do meio precedente uma série de
convengdes narrativas que, até hoje, sdo aplicadas na maneira de se contar uma histéria num
filme. Vanoye e Goliot-Lété, sobre isso, afirmam que “ela [a narrag¢do filmica] carrega, sem
contestacdo, a marca das grandes formas romanescas do século XIX. (...) o cinema (...) vé
suas formas narrativas conquistadas pelo romance” (VANOYE E GOLIOT-LETE, 2006: 26).
Nio a toa, os estudos de gé€nero cinematogreifico16 e narrativa no cinema sdo tributdrios da

literatura, a partir dos formalistas, passando pelos estruturalistas e pela semidtica. Até mesmo

(termo herdado do formalismo) — sdo sempre “novas histérias”, com normas de trama e elementos estilisticos
fundamentais de construgdo que vem sendo mantidos em vigor desde 1917 (BORDWELL, 2005: 295).

16 . A A . Lo . A
Sempre que nos referirmos a género, estamos falando de gé€neros cinematograficos, e ndo aos géneros
feminino ou masculino. Quando formos nos referir a segunda acep¢do, deixaremos claro.
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a narratologia cinematografica contemporanea de David Bordwell €, segundo ele mesmo,
herdeira do cognitivismo e de um neoformalismo (BORDWELL, 1985) russo da literatura.
Tais convengdes sdo advindas, principalmente, dos formatos dominantes da literatura na
época em que o cinema foi desenvolvido e no periodo em que seus cédigos de producio se
cristalizaram — em outras palavras, do final do século XIX até as duas primeiras décadas do
século XX, quando o romance amadureceu.

O formato do romance desenvolveu uma série de histérias pertencentes a
determinados ‘“nichos”. Com o tempo, esses nichos se cristalizaram em uma série de
convencdes a que a teoria denominou géneros. Nasceram assim o “romance policial”, o
“romance romantico”, o “romance de terror”’, o “romance comico”, o “romance de suspense”.

Quando o cinema se consolidou como um meio de contar histdrias, ou seja, como um
meio eminentemente narrativo, na década de 1920 [pelo menos nos Estados Unidos, quando
os roteiristas comegaram a escrever os primeiros grandes manuais genéricos (MENDES,
2001)], foi na literatura que buscou as bases para contar essas histdrias. E, tal como na
literatura, adotou os géneros. J4 na década de 1930 temos diversos exemplos de filmes tipicos
de género, como a comédia romantica Aconteceu Naquela Noite (It Happened One Night,
Frank Capra, 1934). Um género, para Mark Rubinfeld, é “uma colecdo de textos similares e
estruturados que sdo apresentados na forma narrativa e ligados por meio de convencdes que
os leitores podem identificar — e se identificar — em niveis consciente e inconsciente”
(RUBINFELD, 2001: 70). O autor coloca especial énfase na dependéncia que o género tem da
narrativa: ele desenvolve a no¢do de que os gé€neros trabalham com tipos reconheciveis de
entretenimento narrativo (RUBINFELD, 2001), como o faroeste, o suspense, o film noir e a
comédia romantica'’. J4 Steve Neale enxerga os géneros cinematograficos como “formas de
codificacdo textual... como sistemas de orientagdes, expectativas e convengdes que circulam
entre a industria, o texto e o sujeito” (NEALE e KRUTNIK, 1990: 137).

Por outro lado, Edward Buscombe, um entusiasta estudioso do faroeste, diz que “a
constante exposicdo a uma sucessdo de filmes leva o publico a reconhecer que certos
elementos formais sdo dotados de um significado extra” (BUSCOMBE, 2005: 315). Alguns

criticos denominam “icones” esses elementos, e a discussdo que interessa, diz Buscombe, é

7g importante, contudo, destacar que Rubinfeld restringe a existéncia do gé€nero as formas narrativas. Isso nos
impele a indagar, numa questdo lateral que exemplifica a insuficiéncia do conceito do autor, qual o lugar da
comédia ndo-narrativa audiovisual na andlise de géneros — notadamente a gag e o niimero stand up, temas sobre
os quais discorrem Krutnik e Steve Neale em Popular Film and Television Comedy.
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ver como esses icones se relacionam com os géneros particulares. Para compreender essa
questdo, Buscombe diz que um filme de género “depende de uma combinacio de novidade e
familiaridade” (BUSCOMBE, idem). Na sala de cinema, o publico é capaz de reconhecer as
convencdes de género, e esse mero reconhecimento ja é um prazer estético, argumenta. Ja
Rubinfeld defende também que a andlise dos géneros filmicos € uma maneira de examinar de

que modo uma sociedade produz e reproduz seus valores fundamentais:

Examinar um género nos habilita a explorar uma das muitas maneiras pelas
quais uma sociedade produz e reproduz seus valores e crencas mais
fundamentais, consciente e inconscientemente (...) Também nos habilita a
investigar os conflitos sociais que periodicamente eclodem e que
ocasionalmente alteram a habilidade de uma sociedade produzir e reproduzi

seus valores e crengas mais fundamentais. (RUBINFELD, 2001: XIX)

Mas longe de serem apenas um conjunto distinto de histérias populares que
consistem de personagens, enredos, temas repetidos e desfechos satisfatérios e bem
conhecidos, os gé€neros cinematograficos tém implicagdes politicas e sociais. Ao falar do
melodrama, que classifica como um dos géneros cinematogréficos por exceléncia, Ismail
Xavier defende que a moral do género “supde conflitos, sem nuances, entre bem e mal” e
“oferece uma imagem simples demais para os valores partilhados” porque sua “vocacdo é
oferecer matrizes aparentemente sélidas de avaliacdo da experiéncia” (XAVIER, 2000: 85).
Segundo ele, o género “prové a sociedade de uma pedagogia do certo e do errado que ndo
exige uma explicacdo racional do mundo, confiando na intuicdo e nos sentimentos”
(XAVIER, idem). Ainda que abrigue questdes em pauta na sociedade, o género tradicional
tende a simplifica-las ou dilui-las na moral principal, diz Xavier (XAVIER, 2000: 86).

Nao nos debrucamos, neste estudo, sobre um tnico gé€nero de filme de amor, por
entendermos que o amor ¢é representado em Hollywood, de maneira igualmente importante,
em diversos géneros e nenhum deles é capaz de abarcar, sozinho, toda a abrangéncia do
repertério amoroso representado no cinema. Contudo, ainda que o gé€nero filmico ndo seja o
foco desta pesquisa, ele € a moldura de convencdes narrativas e filmicas que opera na maioria
das producdes escolhidas para esta amostra, por isso consideramos importante situd-lo

conceitualmente.
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Se ndo trabalhamos com género, trabalhemos com o qué? Trabalhamos com a nogdo

de tema. Segundo Aumont e Marie, o tema é

o assunto, a idéia ou a proposi¢do desenvolvida em um ensaio ou uma obra.

Corresponde ao resumo da agdo, a sua idéia central ou ao seu principio

2

organizador. Em todas essas acepgdes, o tema é a coluna vertebral,
ideoldgica ou factual, da obra; ele assegura sua coeréncia. E uma constante
em torno da qual gravitam as interpretacdes da obra (AUMONT E MARIE,
2003: 286).

De acordo com os autores, o tema pode ser variado quase infinitamente na histdria
das artes e da literatura. Pode ser um tipo de a¢@o, como a histéria do Conde de Monte Cristo
(explorada ndo apenas nas adaptagdes nominais da histéria de Alexandre Dumas como
também em outras exploragdes, como o musical Sweeney Todd — O Barbeiro Demoniaco da
Rua Fleet, de Tim Burton); uma personagem, como Don Juan; uma “idéia-for¢a prépria a um
género (a vinganga como tema préprio ao trdgico) ou a uma época (o absurdo da existéncia
para o pés-guerra)” (Idem). Acrescentamos a esta definicdo os grandes temas, ou as grandes
questdes humanas, como a morte, que pode receber diferentes tratamentos nos filmes de
terror, suspense, drama ou comédia, o amor, que perpassa filmes de agcdo até os melodramas,
entre outros, como a familia, a paternidade, a existéncia. Além desses grandes temas, é
possivel tematizar ainda um tipo de varidvel dos filmes, como o citime: o sentimento pode se
apresentar como componente da relagdo de um casal no romance; como propulsor da morte
num terror; como motor da acdo num drama psicoldgico, etc.

Aumont e Marie, contudo, deixam claro que o tema, ndo é uma entidade amorfa, mas
é organizado “em estrutura, ou seja, em ‘rede organizada de obsessdes’ (Barthes), em
‘constelacdes de palavras, de idéias, de conceitos’ (Jean-Pierre Richard), em ‘arquétipo
involuntario’ (Deleuze), em ‘imagem obsessional traumadtica’ (Weber)” (Idem: 287).
Fiquemos com Barthes: a palavra obsessao diz muito a respeito do tema. Ele estd intimamente
relacionado a repeticdo ou, como diz Barthes, a iteracdo: “O cardter iterativo do tema sé &,
alids, eficaz porque ha (...) uma fixidez verbal dos temas: eles sdo assinalados sempre pela
mesma palavra ou a mesma imagem” (BARTHES, 1991, 168). E interessante notar que,
enquanto o estudo dos géneros cinematogrificos floresce, o estudo dos temas — tanto os

citados acima como outros identificaveis — € menos comum.
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Nosso tema dentro do cinema, nossa obsessdo organizada, aqui, € o amor.
Debrucamos-nos sobre filmes de géneros variados, ji que o tema € transversal a eles, e
também sobre produgdes feitas fora das amarras genéricas, que tenham como tema principal o
amor. Em outras palavras, estudamos o “filme de amor”, categoria para a qual néo
encontramos uma definicio precisa. Portanto, em busca dessa definicdo investigamos
primeiro as definicdes de comédia roméantica e de drama roméntico, mas nenhuma delas
conseguiu reunir todos os filmes que pretendemos estudar. Sobre comédia romantica,
considerada por uma parcela notavel dos tedricos do cinema ainda como um subgénero, nao
um género cinematogrifico autdonomo, Rubinfeld assinala que se trata do “Unico género
cinematografico dedicado exclusivamente a conquista amorosa” (RUBINFELD, 2001: 178).
E importante destacar que a comédia roméntica nio possui uma defini¢do segura. Deleyto e
Evans, em Terms of Endearment — Hollywood Romantic Comedy of the 1980’s and 1990’s,
por exemplo, ndo chegam a definir o género do qual irdo tratar, com outros autores, durante
toda uma obra. Referem-se a narrativa literdria da comédia romantica, a qual compreendem
como o espago de celebragdo do amor e do casamento (DELEYTO e EVANS, 1998: 5). J4
Heitor Capuzzo diz que, no drama romantico, “o tema € desenvolvido a partir de um par
amoroso central que ird pontuar as principais peripécias” (CAPUZZO, 1999: 72).

Por que nenhuma dessas definicdes nos satisfez? Expliquemos. A defini¢do de
Rubinfeld € insuficiente ao estudo na medida em que se restringe a filmes de conquista
amorosa. JA Capuzzo se restringe as peripécias do casal central para ficar junto. A de
Celestino e Evans, por outro lado, se fixa num corolirio da comédia roméantica que,
acreditamos, estd se transformando e perdendo a importancia dentro da constru¢@o narrativa e
diegética dos filmes, como corretamente apontam os préprios autores: o casamento.
Conquista, peripécias e casamentos sdao, sem divida, componentes importantes na definicéo,
mas nenhum deles ou os trés combinados explicam o que € o filme de amor.

Outra restrigdo importante é que, no estudo sobre filmes de amor, pretendemos
também englobar filmes sobre o fim do amor, ndo apenas sobre o inicio ou dpice dele. A
partir das defini¢des dos gé€neros, nos parece que o drama romantico e a comédia romantica
focam justamente nos dois ultimos momentos, deixando aquele de fora. Em outras palavras,
nos parece que os géneros cinematograficos — ou suas definicdes académicas, a0 menos —

tratam o tema do amor como restrito apenas a felicidade amorosa. Nosso entendimento é
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outro: num filme, € possivel que o amor comece e termine, e tanto o inicio e o fim, assim
como todo o arco entre esses dois momentos, podem ser estudados.

Logo, consideramos apropriado falar que o filme de amor que nos interessa é aquele
que tem a relacdo amorosa romdntica, tanto seu inicio, como seu dpice ou seu final, bem
como a duracdo dele, como tema principal da narrativa. Ou, seja, nos debrucamos sobre

filmes cujas tramas t&ém o amor como linha de enredo mestra. Segundo David Bordwell,

18 4

geralmente o syuzhet = cldssico apresenta uma estrutura causal dupla, duas
linhas de enredo: uma que envolve o romance heterossexual (rapaz/mocga,
marido/mulher), e outra, que envolve uma outra esfera — trabalho, guerra,

missdo ou busca, relagdes pessoais. (BORDWELL, 2005: 280).

Nosso corpus, assim, € constituido de filmes cuja proeminéncia narrativa recai sobre
a primeira estrutura causal. E possivel, claro, que um filme de amor possua uma estrutura
causal dupla, mas nos filmes que nos interessam, o romance heterossexual serd sempre a
linha mestra condutora da trama. Isso porque consideramos que um filme possua uma
estrutura causal amorosa que ndo é a principal ndo é um filme de amor dentro do nosso
conceito, e sim um filme que fala de amor, além de falar de um outro tema.

Estabelecida a natureza narrativa de nosso corpus, resta-nos localizd-lo temporal e
espacialmente. N@o nos interessa falar em “filme de amor” como um conceito abstrato, que
envolva producdes de qualquer época, realizadas em qualquer local. Ao contrario. Existe uma
delimitagdo histérica. Nosso olhar se debrugca sobre o filme de amor contemporineo
ocidental, produzido ou exibido em Hollywood. Primeiro, cabe explicar a localizagdo
espacial: a transformac@o do amor romantico histérica, que o levou de movimento artistico a
instituicio dominante, ¢ uma histéria cultural e social do Ocidente. Portanto, a construgio
narrativa de um filme ocidental se baseia nesses valores culturais. Dentro do Ocidente, vamos
estudar majoritariamente produgdes de Hollywood. Isso ndo nos impediu de incluir na
amostra producdes de outros paises a que tivemos acesso durante a pesquisa — mas somente
producgdes que foram exibidas no mercado norte-americano. O motivo é simples: é em

Hollywood que é produzida a maioria dos filmes de amor, portanto € esta nossa fonte maior.

'8 Bordwell explica a palavra: “termo do formalismo russo que designa a apresentacio sist€mica dos eventos da
fabula no texto. (Por vezes traduzido como ‘trama’). (BORDWELL, 2005: 278).
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A proeminéncia das fontes hollywoodianas se justifica ainda diante do quadro que os
estudiosos do cinema ocidental contemporineo chamam de “globalizacdo da estética
hollywoodiana” ocorrida na década de 1990. Hollywood ndo é mais apenas um lugar fisico
de produgdo, mas um modelo que pode ser mais ou menos aplicado em outros paises, dentro
de certas limitacdes financeiras e de ajustes culturais a narrativa. Nao somos ingénuos ou
fatalistas em defender que a globalizagdo do padrdo hollywoodiano erodiu as possibilidades
de emergéncia das estéticas nacionais, mas € inegdvel que, na dltima década do século XX,
com a expansdo do mercado internacional e as fusdes internas das empresas de producio e
distribuicio em conglomerados internacionais, os Estados Unidos se consolidaram néo
apenas como poélo produtor, mas também como “modelo” estético a ser seguido.

Resta localizar temporalmente esses filmes. A indistria hollywoodiana é
compreendida como um sistema que une uma estética a um modo de producido. Murray Smith
se refere ao cinema dito cldssico de Hollywood como um “modo de pratica filmica (uma
estética do ‘decoro, da propor¢do, da harmonia formal) que suporta e € suportada por um
modo de produgdo filmico (o studio system)’ (NEALE e SMITH, 1998: 4). A nog¢éo de que
h4, de um lado, a esfera estética, e de outro, a esfera da produgdo, permanece hoje — de
maneira ainda mais forte — e foi utilizada aqui. A andlise histérica aponta que em meados da
década de 1970, Hollywood assistiu a uma mudancga estética nas produgdes. Depois do
declinio do modelo classico na década de 1960 (correspondente ao declinio do modo de
producdo, o studio system) e do flerte com o cinema de arte na década subseqiiente — o New
American Cinema ou cinema de arte de Hollywood — uma série de producdes retornou ao
modelo da narrativa cldssica e candnica, mas com uma diferenca fundamental: se antes, no
sistema cldssico, a narrativa era o foco principal, agora havia um outro componente
espetacular nas produgdes, que envolvem marketing, produtos extranarrativos € um sistema
simbdlico que ultrapassa a tela de projegﬁolg.

Portanto, adotamos a localiza¢do temporal do biénio 1975/1977 como “marco” do
cinema neocldssico hollywoodiano, e inicio temporal de nossa escolha amostral. Ndo por

coincidéncia, o final da década de 1970 marca também uma retomada mais incisiva das

19 S50 os chamados filmes high concept, uma era “inaugurada” no bi€nio 1975/1977, respectivamente, por
Tubardo (Jaws, Steven Spielberg, 1975) e Guerra nas Estrelas (Star Wars, George Lucas, 1977) (NEALE E
SMITH, 1998). Producdes em que a narrativa €, em seus aspectos mais importantes, similar a estrutura classica,
mas que possuem o componente espetacular que os diferencia dos filmes cldssicos. Ndo € s6 a presenga do
espetdculo que € a novidade: o espeticulo se coloca como aspecto fundamental do filme, deixando a narrativa
em segundo plano, conforme defendem Bordwell, Thompson e Staiger, citados em Neale e Smith. Esse cinema
ora é chamado de “p6s-cldssico”, ora de “neocldssico” pelos estudiosos.
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narrativas amorosas, que perderam importancia mercadoldgica e relevincia narrativa diante
do cinema de arte, que trazia temas sociais diferentes [como as discussdes sobre o outsider na
sociedade norte-americana (Taxi Driver, Martin Scorsese, 1976), o desajuste social (Easy
Rider, Dennis Hoper, 1969), a faléncia das relagdes familiares (Quem tem Medo de Virginia
Woolf?, Mike Nichols, 1966)] e estava pouco preocupado com as narrativas sentimentais das
décadas de 1940 e 1950. Quando o impacto dessa “contracultura” € absorvido pelo mercado,
as produgdes ligadas ao amor voltam a ser feitas, incorporando caracteristicas desenvolvidas
dentro do cinema independente de arte dos EUA e também as novas caracteristicas de alto
conceito, como marketing. Um exemplo € O Céu Pode Esperar (Heaven Can Wait, Warren
Beatty, 1978).

Delimitado da espécie de filme da qual vamos falar, espacial e temporalmente, resta
apresentar a amostra escolhida para esta andlise. Sdo filmes produzidos entre 1977 e 2007,
escolhidos independentemente do género ao qual pertencem e com énfase no amor como
tema central. Todos foram produzidos ou exibidos em Hollywood — ou seja, “chancelados”
pela instituicio hegemonica. Além destes critérios iniciais, que ddo o primeiro corte do
universo ao qual nos reportamos, outros requisitos nortearam esta escolha, a saber:

a) Conceito-imagem: Dentro do tema “filme de amor”, existe uma gama variada de

assuntos que podem ser abordados no “repertério amoroso”, como chamava
Barthes, em Fragmentos do Discurso Amoroso. Tentamos montar um painel
variado destes assuntos na amostra, privilegiando aqueles -considerados
importantes por nds. Compreendemos os assuntos como varidveis dentro desse
repertério, e assim buscamos escolher diferentes delas sobre o tema, como
traicdo, primeiro amor, amor resiliente. A esses assuntos chamamos conceitos-
imagem, segundo a definicdo de Cabrera. Eles possuem uma dimensio estética,
ligada a experiéncia; provocam um impacto emocional e, finalmente, “mediante
esta experiéncia instauradora e emocionalmente impactante, (...) afirmam algo
sobre 0 mundo com pretensdes de verdade e universalidade” (CABRERA, 2006:
23). Segundo o autor o conceito-imagem requer tempo cinematografico, o que
equivale a dizer que, “a rigor, s6 o filme inteiro ¢ um conceito-imagem” (Idem,
24). Para o autor, a técnica cinematografica € responsdvel pela constru¢do dos
conceitos-imagem ao “possibilitar a instauracio da experi€ncia logopdtica e seu

tipo particular de verdade e universalidade” (Idem, 32);
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b) Fonte da fabula: Ja dissemos que o amor € um dos temas do cinema que herdou
com mais fidelidade as estruturas narrativas da literatura, ja que sua transposi¢ao
para o cinema compde uma construcdo imagética menos complexa que, por
exemplo, a narrativa de fic¢do cientifica ou de terror. Por isso, na amostra, nos
deparamos com filmes que tenham alguma origem literdria — um conto, uma peca
de teatro, um romance, uma novela, um filme anterior. Dentro dos 28 filmes
selecionados, 14 t€m como base um material precedente escrito. A ligacdo entre

cinema e literatura é tamanha que, de acordo com Cabrera,

0 que o cinema proporciona é uma espécie de ‘superpotencializacdo’ das
possibilidades conceituais da literatura ao conseguir intensificar de forma
colossal a ‘impressdo de realidade’ e portanto, a instauracdo da experiéncia
indispensavel ao desenvolvimento do conceito, com o conseqiiente aumento

do impacto emocional que o caracteriza (Idem, 28);

c) Narrativa: usamos os critérios de constru¢do narrativa para excluir ou escolher
entre dois filmes para a amostra final. Assim, privilegiamos filmes cuja
construcdo narrativa fosse calcada na relacdo amorosa heterossexual, adulta e
branca, como justificamos a seguir. Sao, de um lado, os filmes mais produzidos e,
de outro, os mais vistos por um publico mais amplo.

i.) Além disso, quando da escolha entre dois filmes, optamos por aqueles
ambientados no passado — dos 28 filmes escolhidos, nove possuem um
tempo diferente do presente.

Na escolha do corpus desta pesquisa, nos perguntamos se deveriamos incluir alguns
filmes em especial, pelo que representavam ou pelas tematicas que continham. Eles
constaram do primeiro corte, mas foram excluidos desta amostra final. O primeiro deles é O
Principe das Mulheres (Boomerang, Reginald Hudlin, 1992), com Eddie Murphy. Cogitamos
falar desse filme para algar a discussdo sobre a questdo da raga no amor roméantico. Contudo,
depois de assisti-lo, percebeu-se que o filme estrelado por Murphy é permeado por uma
estética branca encenada por negros, ndo contendo nenhuma discussdo sobre raga. Nesse
sentido, poderiamos ter incluido Corrina (Corrina, Corrina, Jessie Nelson,1994), estrelado
por Ray Liotta e Whoopi Goldberg. Este sim traz a tona uma série de questdes relacionadas a

raca: ela é uma babd negra que, nos anos 50, se apaixona pelo patrdo branco e ¢é
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correspondida, apesar da desaprovacdo social. Consideramos, contudo, a constru¢do narrativa
do filme mais focada nas relacdes de raga e familia que no amor romantico (Corrina
desenvolve uma amizade com a filha do patrio viivo). Assim, a dupla estrutura causal da
producdo ndo tem o amor como tema central, e sim a familia. Excluimos ainda O Segredo de
Brokebak Mountain (Brokebak Mountain, Ang Lee, 2005), filme sobre uma relacio amorosa
homossexual, justamente porque nosso foco foi sobre 0 modelo dominante, o heterossexual.
Deixamos claro, porém, que as auséncias também falam discursivamente. Os fatos de
nenhum filme protagonizado por negros ou latinos, ou por personagens homossexuais, terem
sido escolhidos por nds para constarem na pesquisa sdo significativos e ddao conta da cor e da
opg¢ao sexual do amor: ele € majoritariamente branco e heteronormativo.

A terceira exclusdo foi de Shrek (Shrek, Andrew Adamson, Vicky Jenson, 2001).
Tradicional conto de fadas travestido de subversdo, Shrek ilustra com perfei¢do o cardter
desse “cinema de intengdes pedagdgicas” (KEHL, 1986: 115) que educa desde cedo as
criangas no fairy tale amoroso. Por que, entdo, excluir este filme, tdo rico na producio de
sentidos, assim como na narrativa? Justamente porque o filme se dedica a criangas e, aqui,
nesta pesquisa, estamos falando do amor adulto, do conceito de amor que resulta, dentro do
cinema, dessa pedagogia iniciada com Brancas de Neve, Cinderelas, Belas, Auroras e tantas
outras princesas de reinos impossivelmente encantados. Compreendemos que Shrek foi — e
muito — assistido por adultos. Mas o filme, indiscutivelmente, é um filme infantil, e isso nos
fez exclui-lo, assim como excluimos A Bela e a Fera (Beauty and the Beast, Gary Trousdale e
Kirk Wise, 1991).

A opcao pelo filme de amor dirigido ao ptblico adulto também exclui do corpus uma
série de producdes como Ela é Demais (She’s All That, Robert Iscove, 1999), Dez Coisas que
Eu Odeio em Vocé (10 Things I Hate About You, Gil Junger, 1999), Romeu+Julieta
(Romeo+Juliet, Baz Luhrmann, 1996) e tantos outros de elenco, apelo e temédtica adolescente.
Vale destacar que o que determina a exclusdo ndo € a idade dos protagonistas — assim fosse,
ndo teriamos analisado Meu Primeiro Amor (My Girl, Howard Zieff, 1991), protagonizado
por personagens pré-adolescentes, mas dirigido ao ptblico adulto, nem a maneira como o
marketing do filme foi feito; no caso de Encantada (Enchanted, Kevin Lima, 2007), o
marketing brasileiro foi dirigido ao publico infantil, enquanto nos EUA, a producio foi

mostrada como familiar-adulta.
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Finalmente, resta observar que, na construcdo desta amostra, inimeras outras
categorias foram discutidas como possiveis na sele¢do desse corpus representativo de filmes.
Orcamento, premiacdes, bilheteria, referencialidade estavam entre elas. Um a um, foram
todos descartados para dar lugar aos critérios realmente fundamentais na selecdo. A nao-
selecdo pelo orcamento ou pela renda do filme ndo implica numa exclusdo do mercado como
fator importante na pesquisa. Ao contrdrio: ao delimitarmos os filmes de puiblico-alvo adulto e
optarmos pelo corte heterossexual e branco, estamos de olho nos publicos-alvo do cinema.
Assim como ndo t€m peso as premiagdes dos filmes e a capacidade de gerar referéncia. Sdo
critérios que foram utilizados num primeiro momento, quando a pré-selecdo de filmes
chegava a cerca de 120 producdes, mas que ndo se mostraram essenciais quando do
fechamento definitivo dos escolhidos a serem analisados, que serdo apresentados na tabela a
seguir e, logo depois, numa breve sinopse. A amostra inicial continha 27 filmes, mas durante
a pesquisa uma adi¢fo essencial a andlise foi feita, encerrando o trabalho com 28 filmes como
corpus. Além disso, ha citagdes a classicos do tema, como ...E O Vento Levou e Casablanca,
além de mencdes analiticas a quinze filmes contemporaneos. Apesar de ndo constarem na
amostra, consideramo-nos como exemplos ou reforcos argumentativos significativos nas
situagdes em que sdo mencionados. Sao eles Terapia do Amor, Separados pelo Casamento,
Coragdo de Cavaleiro, Hitch, a segunda versao de Sabrina, Armagées do Amor, O Didrio de
Bridget Jones, Mensagem para Vocé, Tudo em Familia, Quem Vai Ficar com Mary?, Emma,

WALL-E, Shakespeare Apaixonado, Louco por Vocé e Quero Ficar com Polly.
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A Noiva Caddver

A Rosa Puirpura do Cairo

Antes do Amanhecer

Antes do Por-do-Sol

As Pontes de Madison

Asas do Desejo

Atracdo Fatal

Brilho Eterno de Uma Mente Sem Lembrancas
Cidade dos Anjos

Closer

De Caso Com o Acaso

De Olhos Bem Fechados

Encantada

Encontros e Desencontros

Grandes Esperancas

Harry e Sally — Feitos Um Para o Outro

Meu Primeiro Amor

2005
1985
1995
2004
1995
1987
1987
2004
1998
2004
1998
1999
2007
2003
1998
1989
1991

Triunfo do Amor
Amor fantasiado
One Night Stand
Reencontro
Amor inesquecivel
Amor impossivel
Amor obsessivo
Amor teimoso
Amor impossivel
Trai¢Oes/tridngulo
Destino X Escolha
Rotina Amorosa
Conto de fadas
Amor platénico
Amor resiliente
Amizade X Amor

Primeiro amor

EUA
EUA
EUA
EUA
Alemanha
EUA
EUA
EUA
EUA
EUA
EUA
EUA
EUA
EUA
EUA
EUA

Comédia romantica
N.A.
N.A.

Drama romantico
Drama
Suspense
Comédia dramatica
Drama romantico
N.A.
Comédia romantica
Drama
Comédia romantica
N.A.

Drama
Comédia romantica

Drama

Livro
Poemas
Curta-metragem
Conto
Outro filme
Peca
Livro
Desenhos da Disney
Livro

Outro filme



Moulin Rouge!

Noivo Neurotico, Noiva Nervosa

O Amor E Cego

O Casamento do Meu Melhor Amigo
O Espelho Tem Duas Faces

O paciente Inglés

Orgulho e Preconceito

Quatro Casamentos e Um Funeral
Simplesmente Amor

Titanic

Uma Linda Mulher

2001
1977
1991
1997
1996
1996
2005
1994
2003
1997
1990
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Amor proibido
Fim do amor
Beleza interior
Conquista
Escolha racional
Amor perdido
Voluntariosidade feminina
Par perfeito
Multiplicidades amorosas
Amor proibido

Redencdo pelo amor

EUA
EUA
EUA
EUA
EUA
EUA
EUA
Reino Unido
Reino Unidos
EUA
EUA

Musical
Comédia
Comédia romantica
Comédia romantica
Comédia romantica
Drama
Comédia romantica
Comédia romantica
Comédia romantica
Melodrama

Comédia romantica

Outro filme
Livro

Livro

Fatos reais
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2.3. FELIZES PARA SEMPRE? — CONSTRUINDO DESFECHOS

Ao apresentarmos as sinopses e dados bdsicos dos filmes que estudamos, dividimo-
los em duas categorias, que foram fundamentais na andlise da estrutura narrativa. De um lado,
os filmes com final feliz. Do outro, as produgdes que ndo terminam assim tdo bem. E claro
que o happy end € discutivel. Muitas vezes, o casal protagonista termina separado mas ha
algum tipo de reden¢do final no filme, como em Terapia do Amor (Prime, Ben Younger,
2005), no qual uma certa leveza permeia as cenas finais do casal protagonista, cada um de um
lado, ou em Separados pelo Casamento (The Break-Up, Peyton Reed, 2006), que o casal
inicia a narrativa junto e termina separado, mas com uma promessa de possibilidade de
reencontro redentora.

No entanto, como estamos falando da relacdo amorosa, o happy end que aqui nos
interessa € o final em que o casal termina junto. Segundo Morin, em A Cultura de Massas, o
happy end classico da cultura de massa € “a felicidade dos herdis simpaticos, adquirida de
modo quase providencial, depois das provas que, normalmente, deveriam conduzir a um
fracasso ou a uma saida tragica” (MORIN, 1969: 96). Na cultura de massa, o conflito que
fundamenta a atividade dramatica, do qual falamos antes, ndo se resolve com a morte do heréi
ou com alguma grande provacdo, como na tragédia, mas com o happy end, continua Morin.
Ou seja, esse happy end limita o universo da tragédia ao interior do imaginario
contemporaneo e rompe com a tradicdo grega tragica de culpar os maus e expiar no herdi as
culpas universais, ao substituir a reparacdo e o apaziguamento pela irrup¢do de felicidade.
Assim, nessa “revolu¢do” no imagindrio, a felicidade se torna o principal nicleo afetivo
(Idem: 96-97).

“O filme termina com uma espécie de eterna primavera, onde o amor, algumas vezes
acompanhado pelo dinheiro, o poder ou a gléria, brilhard para todo o sempre” (Idem: 97).
Podemos identificar, nessa assertiva do autor, a referéncia a obsessao pela felicidade completa
que o cinema hollywoodiano muitas vezes encampa — ndo basta o amor; é preciso que ele
venha acompanhado de outras recompensas na vida numa deflagracdo excessiva de risos e
alegria. Afinal, ndo poderia ser diferente, segundo o autor. A cultura de massas promove um
intenso processo de identificacdo/projecio com o personagem. Sendo assim, se o herdi é

“gente como a gente”, ele, como nds, merece a redengdo e a extrema felicidade.
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O her6i do filme amoroso muitas vezes se vincula ao her6i simpéatico descrito por
Morin. O heréi simpdtico, diferente do herdi tragico e do lastimavel, desabrocha ligado
identificativamente ao espectador, afirma o autor. “Ele pode ser admirado, lastimado, mas
deve ser sempre amado. E amado, porque é amavel e amante (...)Os herdis se aproximam da
humanidade cotidiana, que nela imergem, que se impdem seus problemas psicolégicos”
(Ibidem: 96-97). Iremos falar adiante do happy end nas produgdes analisadas, mas a
felicidade final do casal serviu como a baliza inicial para realizar a primeira clivagem da

amostra.

2.3.1. Felizes juntos — o happy end

Se o final do cinema classico hollywoodiano tradicional incluia quase
obrigatoriamente um casamento, a cerimdnia, o noivado ou mesmo a constitui¢do da familia,
0 happy end contemporineo ja abriga espago para finais felizes mais abertos — em que nédo ha
nenhuma dessas cerimOnias, ou que ha mesmo apenas a sugestdo de um final feliz. Dos 15
filmes que terminam bem, metade deles tem o casamento explicitamente mencionado,

enquanto a outra metade j4 abriga outros tipos de solucdes.

A Noiva Caddver (The Corpse Bride, Tim Burton, 2005). Johnny Depp, Helena Bonham
Carter, Emily Watson. Nessa sombria animacdo de Tim Burton, Victor e Victoria foram
prometidos um ao outro pelas familias — a dela, aristocrética falida; a dele, nouveau riches®
sem requinte — sem se conhecerem para atender as necessidades dos pais, mas acabam por,
timidamente, se gostar. Porém, no dia do casamento, Victor é seqiiestrado pela noiva cadéver,
uma mulher abandonada no altar e amaldicoada. Em meio a cenas musicais e de humor negro,
Victor tem de escapar do submundo para rever sua amada e libertar a noiva caddver de sua

maldigdo.

Antes do Amanhecer (Before Sunrise, Richard Linklater, 1995). Ethan Hawke, Julie Delpy.
Jesse e Celine se conhecem num trem, na Europa, e decidem passar um dia juntos, até a

partida de ambos na tarde seguinte para diferentes destinos. Na despedida, marcam de se

20 .
Novos ricos.
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encontrar no mesmo local um ano depois. O filme, um romance moderno, se encerra com um
final aberto, que aqui nfo foi considerado como tal, mas sim como o primeiro ato de um filme
que se completa com a seqiiéncia.

Antes do Por-do-Sol (Before Sunset, Richard Linklater, 2004). Ethan Hawke, Julie Delpy.
Dez anos depois, Celine é fotografa e estd de volta a Paris. Numa livraria, vé Jesse. Ele,
casado, estd em Paris para lancar um livro sobre o romance dos dois. Ela estd solteira. Os dois
se reencontram e, novamente, decidem passar o dia juntos, para reviver o amor nunca
esquecido. Na continuacio, o filme se entrega ao romantismo a moda antiga e com tradicional

happy end.

Asas do Desejo (Der Himmel iiber Berlin, Wim Wenders, 1988). Bruno Ganz, Solveig
Dommartin, Otto Sander. Damiel observa a humanidade do alto de sua condi¢do de anjo.
Quando se apaixona por uma trapezista de circo, Marion, decide cair e se tornar humano para
viver ao lado da amada. Cassiel, seu companheiro, observa de longe a transformacgéo de
Damiel e tenta entender a atracdo dele pela mulher, num filme que discute a fragil condicdo

humana e propde a discussdo sobre questdes fundamentais como eternidade, morte.

Brilho Eterno de Uma Mente Sem Lembrangas (Eternal Sunshine of the Spotless Mind,
Michel Gondry, 2004). Jim Carrey, Kate Winslet, Mark Ruffallo, Kirsten Dunst. Joel e
Clementine rompem apds uma tempestuosa relagdo. Assombrada pelo ex, ela decide apagar as
memorias que tem dele, assim como ele faz. Porém, durante o processo, Joel desiste de
esquecer Clementine e a procura de novo, para que possam viver novamente todas as fases do
amor. O final apresenta um happy end de fundo melancdlico, em que o fato de o casal estar

junto ndo significa felicidade eterna.

De Caso Com o Acaso (Sliding Doors, Peter Howitt, 1998). Gwyneth Paltrow, John Hannah,
John Lynch, Jeanne Triplehorn. Helen tem um relacionamento estdvel, mas nio sabe que seu
namorado a trai. Quando sofre um acidente no metrd, sua vida — e ela — se parte em duas, cada
uma seguindo um destino amoroso diferente. Uma delas encontra o namorado e continua
inocente; a outra o flagra na cama com outra e conhece um novo amor. Quando o destino une

as duas Helens novamente, os dois rumos de sua vida também terminam por se encontrar.
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De Olhos Bem Fechados (Eyes Wide Shut, Stanley Kubrick, 1999). Tom Cruise, Nicole
Kidman, Sydney Pollack. Entediada com a rotina do casamento, Alice admite que ja traiu o
marido, Bill. A revelacdo o leva a uma escalada de sexo e sofrimento na tentativa de
compreender o fato. Assolado com a verdade sobre a faléncia do casamento, Bill considera
desaparecer, mas acaba voltando com a mulher e, depois de conversas francas sobre a relacéo,

. . 21
terminam juntos™ .

Encantada (Enchanted, Kevin Lima, 2007). Amy Adams, James Marsden, Patrick Dempsey,
Susan Sarandon. Giselle, uma princesa de um desenho animado da Disney salta do desenho e
vai parar em Nova York, em carne e osso. L4, conhece um homem contemporineo e
incrédulo no amor, a0 mesmo tempo em que espera que seu verdadeiro principe de contos de
fada a salve. Ao mesmo tempo, cria confusdes diante do choque entre seu mundo de conto de

fadas atemporal e a fria realidade contemporanea de Nova York.

Grandes Esperangas (Great Expectations, Alfonso Cuarén, 1998). Ethan Hawke, Gwyneth
Paltrow, Anne Bancroft, Robert de Niro. Finnegan e Estella se conhecem ainda criangas. Ele,
filho de empregados; ela, neta de aristocrata falida. Finn se apaixona, mas Estella segue
outros rumos, ditados em grande parte por sua origem aristocratica. Quando Finn se torna um
pintor famoso, seus caminhos se cruzam constantemente, mas ele é constantemente lembrado
de que ndo pertence ao mundo dela. Contudo, Finn nunca se esquece de seu amor de infancia

e espera pacientemente que Estella esteja pronta para amé-lo.

Harry e Sally — Feitos Um Para o Outro (When Harry Met Sally, Rob Reiner, 1989). Billy
Cristal, Meg Ryan, Carrie Fischer, Bruno Kirby. Harry e Sally se conhecem quando véo para
Nova York, ap6s a faculdade. A primeira impressdo € de antipatia mutua. Porém, ao longo
dos anos, os dois constroem uma forte amizade que vai acompanhando a vida amorosa de

ambos e que, por fim, desemboca em amor.

O Amor E Cego (Shallow Hal, Peter e Bobby Farrelly, 2001). Jack Black, Gwyneth Paltrow.

Hal se preocupa apenas com a aparéncia. Um dia, recebe uma “maldi¢do” de sé enxergar a

1 O desfecho de De Olhos Bem Fechados pode ser considerado ambiguo. Ainda que ndo encerre na conclusio a
promessa de felicidade futura e absoluta, o filme termina com o casal principal juntos. Mas numa felicidade
amarga.
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beleza interior das pessoas. Ele entdo se apaixona por Rosemary, uma mulher extremamente
gorda mas de beleza interior inigualdvel. Diante do encanto desfeito, Hal se vé ante a escolha
de aceitar o amor por Rosemary do jeito que ela é ou retornar a superficialidade da beleza

exterior.

O Espelho Tem Duas Faces (The Mirror Has Two Faces, Barbra Streisand, 1996). Barbra
Streisand, Jeff Bridges, Lauren Bacall. Gregory estd em busca de uma mulher sem sex appeal
para se casar, na tentativa de ndo se machucar novamente com a paixdo. Ele acredita que o
sexo destruiu sua vida, por isso se casa com Rose, professora completamente sem sal. Quando
ela tenta fazer sexo com ele, o casamento quase acaba. Rose decide entdo se tornar uma bela

mulher para atrair o marido, que rompe com as convicgdes.

Orgulho e Preconceito (Pride & Prejudice, Joe Wright, 2005). Keira Knightley, Matthew
Macfayden. Elizabeth é a mais voluntariosa das irmas Bennett. Enquanto todas pensam em se
casar, ela estd mais preocupada em ser impolida com a familia e, especialmente, com o0s
homens. Até que se apaixona por um cadete sedutor, a0 mesmo tempo em que conhece o
misterioso Mr. Darcy, sobre quem tem as piores impressdes. Ao longo do tempo, descobre
que sua obstinagdo e seus caprichos a impediram de ver a verdade: Darcy a ama e ela o ama

também.

Quatro Casamentos e Um Funeral (Four Weddings and a Funeral, Mike Newell, 1994).
Hugh Grant, Andie McDowell. Charles estd em busca da mulher perfeita, € embarca numa
série de relagdes fracassadas enquanto seus amigos v@o se casando, até que conhece a
americana Carrie, que o envolve numa relacio casual. Enquanto Charles se apaixona, Carrie
estd noiva e se casa. Quando, finalmente, Charles decide se casar com uma antiga namorada,

Carrie reaparece, e os dois decidem “ndo se casar” para o resto da vida.

Simplesmente Amor (Love Actually, Richard Curtis, 2003). Colin Firth, Hugh Grant, Alan
Rickamn, Keira Knightley, Emma Thompson, Laura Linney, Liam Neeson. O filme segue as
vidas de oito casais que lidam com suas vidas amorosas em situagdes interconectadas, no més
que antecede o Natal. Apesar de algumas dessas histérias terem finais infelizes, o filme

redime o espectador com a cena emotiva final, de encontros no aeroporto de Londres.
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Uma Linda Mulher (Pretty Woman, Garry Marshall, 1990). Richard Gere, Julia Roberts.
Edward, grande executivo, estd perdido em Los Angeles e, no meio da rua, pede orientacdo a
prostituta Vivian. Ele decide contrata-la para lhe fazer companhia, envolvendo-a num jogo de
poder e seducdo. Aos poucos, os dois se apaixonam e as diferencas sociais entre eles sdo

apagadas. E considerado o filme da cléssica “Cinderela moderna”.

2.3.2. Fim de caso — o final infeliz

Dos 12 filmes que terminam com final infeliz em nossa amostra, sete deles se
encerram com a morte de um dos protagonistas, mostrando que esse é um recurso freqiiente
no filme de amor. Mais adiante, propomos uma possivel explicacdo para essa estrutura
narrativa. O destino infeliz dos amantes recupera, de certa maneira, a tradicdo da tragédia
grega e da novela, nas quais o herdi ndo consegue a felicidade, mas se sacrifica em favor da

restauracdo da ordem social.

A Rosa Pirpura do Cairo (The Purple Rose of Cairo, Woody Allen, 1985). Mia Farrow, Jeff
Daniels, Danny Aiello. Cecilia é uma garconete na década de 30. Ela busca escapar do dia-a-
dia vendo o mesmo filme, inimeras vezes, no cinema, “A Rosa Pdrpura do Cairo”, e é
apaixonada pelo gald da pelicula, Tom. Até que um dia, enquanto ela estd na sessdo, ele sai da
tela e Cecilia precisa escolher com quem deseja viver a vida, num exercicio de
metalinguagem e numa homenagem ao cinema. Segundo o diretor, Woody Allen, o filme

teve, sim, um final feliz — apenas nao um tradicional happy end.

As Pontes de Madison (The Bridges of Madison County, Clint Eastwood, 1995). Clint
Eastwood, Meryl Streep. Na década de 60, a dona-de-casa Francesca se envolveu com o
fotégrafo Robert. Décadas depois, ela questiona suas escolhas de vida em face do amor nunca
esquecido. Apds a morte dela, os filhos descobrem a paixado secreta da mae e decidem jogar as

cinzas da mulher no mesmo lugar que as do fotégrafo.
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Atragdo Fatal (Fatal Attraction, Adrian Lyne, 1987). Glenn Close, Michael Douglas, Anne
Archer. Dan tem um romance com sua colega advogada Alex durante um fim de semana que
sua familia estd em viagem. Contudo, Alex nio estd disposta a esquecer a relagdo e assombra

a familia de maneira cada vez mais enlouquecida, até sua morte.

Cidade dos Anjos (City of Angels, Brad Silberling, 1998). Meg Ryan, Nicholas Cage. Seth é
um anjo que observa a Terra e se apaixona por Maggie, uma bela e melancélica médica. Ele
entdo deve escolher entre sua condicdo de anjo e o amor. Quando abdica de sua natureza e
decide cair para viver com ela, ela morre. Cabe justificar que a escolha de duas versdes da
mesma histdéria na pesquisa (Asas do Desejo inspirou Cidade dos Anjos) se deu justamente
pela possibilidade de que a mesma histéria de amor possa se desenvolver com um final feliz e

outro infeliz.

Closer — Perto Demais (Closer, Mike Nichols, 2004). Julia Roberts, Natalie Portman, Clive
Owen, Jude Law. Alice e Dan se conhecem em Londres e se apaixonam. Mais tarde, Dan
apresenta Anna, a fotografa da capa de seu livro, a Larry, e os dois se casam. Mas Anna e Dan
se envolvem, o que gera crises com Alice e Larry. No final do filme, Alice e Dan terminam
sozinhos. Ao mesmo tempo em que Anna e Larry, juntos, enxergam de maneiras opostas o

casamento.

Encontros e Desencontros (Lost in Translation, Sofia Coppola, 2003). Bill Murray e Scarlet
Johansson. A jovem Charlotte estd no Japdo acompanhando o marido, um distante fotdgrafo.
Ao mesmo tempo, o ator decadente Bob também estd no Japdo filmando um comercial de
uisque para a tv. Perdidos na monotonia e na incompreensdo da lingua, os dois engatam uma
relacdo de intimidade e amor platdnico, que termina com uma despedida fraternal numa rua

de Toéquio.

Meu Primeiro Amor (My Girl, Howard Zieff, 1991). Macaulay Culkin, Anna Chlumsky. Em
meio ao mundo de adultos e ao ambiente de morte da funerdria do pai dela, Thomas e Vada
descobrem a amizade e o primeiro amor. Quando finalmente os dois se declaram e trocam o

primeiro beijo, porém, Thomas morre ao tentar recuperar o anel preferido dela.
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Moulin Rouge! — O Amor em Vermelho (Moulin Rouge!, Baz Luhrmann, 2001). Nicole
Kidman, Ewan McGregor. No famoso cabaré parisiense, o escritor Christian vai em busca de
trabalho mas se apaixona pela cortesd Satine, prometida ao mecenas da casa, o Duque. A

paixdo proibida dos dois termina tragicamente, com a morte de Satine, por tuberculose.

Noivo Neurdtico, Noiva Nervosa (Annie Hall, Woody Allen, 1977). Woody Allen, Diane
Keaton, Christopher Walken. O neurdtico Alvy Singer se apaixona pela nervosa Annie, e apds
todas as etapas do relacionamento rumo ao inevitdvel fim, ele tenta compreender por que os

dois terminaram, no filme dito inaugurador do subgénero “filme de relacionamento”.

O Casamento do Meu Melhor Amigo (My Best Friend’s Wedding, P. J. Hogan, 1997). Julia
Roberts, Ruppert Everett, Cameron Diaz, Dermot Mulroney. Julianne ¢ uma jornalista bem-
sucedida e despreocupada com relacionamentos até que seu melhor amigo da faculdade,
Michael, anuncia que vai se casar, contrariando acordo feito pelos dois de que, se chegassem
solteiros até os 30, se casariam. Ela, entdo, se descobre apaixonada por ele e tenta impedir o

casamento a qualquer Custo — € sem Sucesso.

O paciente Inglés (The English Patient, Anthony Minghella, 1996). Ralph Fiennes, Julliette
Binoche, Willem Dafoe, Kristin Scott Thomas. Almasy, gedgrafo da Royal Society, se
apaixona por Katharine, uma mulher casada, na Segunda Guerra. A relagio proibida dos dois
termina em tragédia, com a morte da mulher no meio do deserto, e Almasy conta, anos
depois, sua estéria a uma jovem enfermeira, enquanto estd embalsamado e com o corpo

queimado.

Titanic (Titanic, James Cameron, 1997). Leonardo di Caprio, Kate Winslet. Jack é um
imigrante pobre que embarca no navio gragas a sorte; Rose, de uma familia falida, € noiva de
um grande aristocrata. Os dois se apaixonam, € a relacdo fugaz acontece no unico dia de vida
do navio. Jack morre no naufrigio para salvar Rose, que nunca o esquece, até décadas

depois.
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2.4. ANALISANDO O AMOR DO CINEMA - PESQUISA QUANTITATIVA

O cerne desta pesquisa ¢ a andlise filmica, da maneira defendida por Vanoye e
Goliot-Lété, para os quais analisar um filme € “decompd-lo em seus elementos constitutivos”
(VANOYE E GOLIOT-LETE, 2006: 15). Segundo os autores, a andlise tem inicio na
desconstrugdo da obra, para que se obtenha um conjunto de elementos distintivos do filme. O
objetivo desta etapa inicial é atingir um distanciamento, por meio da descricdo. O segundo
passo é estabelecer pontes entre esses elementos: ¢ 0 momento da compreensao, que se da a
partir da reconstru¢do analitica do filme, o equivalente a interpretagdo. Os autores
aconselham, ainda, que o analista volte, de tempos em tempos, a ser um espectador leigo do
filme, para que novas coisas sejam ditas sobre a obra. Mais a frente, Vanoye e Goliot-Lété

reafirmam a postura de buscar respostas no filme:

nosso propdsito serd mais de interrogar o filme, na medida em que oferece
um conjunto de representagdes que remetem direta ou indiretamente a
sociedade real em que se inscreve. A hipétese diretriz de uma interpretagao
sécio-histdrica é a de que um filme sempre ‘fala’ do presente (ou sempre
‘diz’ algo do presente, do aqui e do agora de seu contexto de produgdo).

(Idem: 55)

Os pesquisadores buscam respostas de um certo tipo na obra filmica: aquelas
relativas as representacdes sociais com as quais o filme trabalha. Aqui, nesta pesquisa,
também assumimos que se trata de uma interpretacdo sécio-histérica do cinema, e assim,
compreendemos a contemporaneidade do discurso filmico. Como os autores, tentamos —
talvez menos racional e objetivamente do que o método proposto — realizar as duas etapas de
descrigdo e interpretacdo nesta analise®” dentro dos objetivos de pesquisa j4 descritos.

Nao podemos tachar esta pesquisa de qualitativa ou quantitativa. Muito menos
hifenizar as duas palavras para garantir-lhe um rétulo. A pesquisa se baseou nas duas
abordagens em momentos distintos. Assim, o primeiro passo foi realizar uma andlise
quantitativa nos filmes, com vistas a reconhecer determinadas recorréncias ou divergéncias

nas categorias que nos interessam — algumas definidas previamente, outras definidas de

22 PR . ) s o "
Os préprios Vanoye e Goliot-Lété assumem que as etapas ndo sdo estiticas temporalmente. Elas se
intercambiam a medida que a compreensio do filme aumenta, de acordo com os objetivos do pesquisador.
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acordo com o que o objeto da nossa pesquisa nos mostra. Inicialmente, a andlise quantitativa

se debrucou sobre as seguintes categorias, a fim de tracar o primeiro perfil das producdes:

1) Cenadrio: a acdo narrativa se desenvolve no ambiente urbano ou rural?
a. Qual?
2) Clima: qual a condicido meteoroldgica em que se desenrolam as principais cenas
do casal protagonista?
3) Trilha sonora e som: a trilha sonora do filme é composta de cangdes antigas ou
modernas? Ambas?
a. A trilha dialoga emocionalmente com o filme ou apenas compde as cenas?
b. O som tem participacdo nos momentos decisivos da narrativa?
4) Idade: qual a idade dos protagonistas?
5) Trabalho: os protagonistas trabalham?
a. Se sim, qual a profissdo?
6) Familia: as familias dos protagonistas sdo mostradas?
a. Dos dois ou de apenas um?
7) Referéncia: alguma outra forma de produto da comunicacdo audiovisual é
mostrada ou citada na narrativa?
a. Se sim, qual?
8) Afeto: quais sdo as formas nao-verbais de afeto entre o casal?
9) Sexo: os protagonistas mantém relacdes sexuais?
a. Se sim, quantas vezes?
i. O sexo é sugerido ou mostrado?
10) Casamento: ha cerimdnias de casamento no filme?
a. De quem?
11) A relagdo marital € mostrada?
a. Se sim, de que maneira, positiva ou negativa?

12) Os protagonistas dizem “Eu te amo”?
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2.5. PARA DEFINIR O AMOR - PESQUISA QUALITATIVA

As respostas a todas as questdes listadas acima, e a outras que eventualmente
emergiram diante do trabalho de se debrucar sobre o objeto, serviram de subsidios para
andlises sobre o universo amoroso construido nos filmes de amor de Hollywood e ajudaram a
solucionar questdes como “qual a idade do amor nos filmes de amor?”, “qual o papel da
familia na narrativa amorosa?’, “como se dd a construcdo da sexualidade nos filmes de
amor?” e uma infinidade de outras questdes relevantes a pesquisa.

Por que dizemos isso? Nos passos iniciais desta pesquisa, buscamos nos livros
definicdes historicas do que € o amor romantico hoje. Elas existem, certamente. Nos estudos
de Giddens, Rougemont, Bauman e Freire”’ , como vimos, trabalha-se com um conceito de
amor romantico e com outros tipos amorosos. Na maioria dos estudos sobre comédias
roménticas, filmes de amor, amor e Hollywood, contudo, existe a “esquizofrenia” de se falar
sobre 0 amor romantico sem defini-lo apropriadamente. Decidimos que nio queriamos seguir
esse caminho e, por isso, ja apresentamos algumas defini¢des iniciais que serviram apenas de
aproximacdo inicial ao conceito. Isso porque, depois de tentar nos livros alguma defini¢do
abrangente (se € que ela existe), que tudo abarcasse, percebemos que, como a pesquisa se
propde justamente a mapear o que seria este amor no cinema, ndo poderifamos nos ancorar de
antemao numa defini¢éo bibliografica.

Além disso, a constru¢@o do conceito de amor nos filmes de amor se dd ndo apenas
pela palavra, mas por todo um processo narrativo que envolve imagens, siléncios, olhares e
gestos. Decidimos, entdo, recorrer ao proprio objeto filmico para ter essa tentativa de
definicdo textual do que seria o amor romantico. Assim, se para Mr. Darcy de Orgulho e
Preconceito o amor € um “enfeiticamento do corpo e da alma”, para cada protagonista deve
haver um texto explicito que defina o que é o amor, numa declaragdo ao ser amado, numa
narracdo em off, numa conversa com amigos. E, em cada um dos filmes de nosso corpus,
buscamos esta defini¢do, que é um passo na constru¢do maior do que € o conceito de amor
nos filmes de amor do cinema de Hollywood. E, para isso, o primeiro passo foi saber como e
em que circunstincias os protagonistas dizem “Eu te amo”. O segundo passo foi descobrir, no
texto, frases como a de Mr. Darcy, que evocam um conceito sobre o que € o amor — neste

caso, profundamente ligado a magia.

23 . . ) .
Todos minimamente citados ou esmiugados anteriormente neste trabalho.



67

A este primeiro momento de andlise quantitativa na pesquisa se seguiu uma analise
qualitativa dos filmes, na qual nos debrucamos sobre uma série de outras categorias de analise
relevantes que compdem a narrativa dessas produgdes. Aqui, também, hd uma divisdo
importante de momentos da pesquisa.

A primeira tarefa foi determinar quais sdo os principais passos do amor romantico.
Para isso, assistimos ao filme decupando temporalmente seus momentos narrativos — inicio,
meio e fim — tendo como base os tempos amorosos, tais como o primeiro olhar, o beijo, a
separacdo, o casamento e outros que podem ou ndo aparecer. Buscamos, aqui também, as
grandes recorréncias nessa construgdo diacronica da narrativa do inicio ao final da pelicula.

O segundo passo foi o da andlise da materialidade filmica. Se iniciamos no momento
quantitativo um estudo dos personagens, aqui demos profundidade a ele. O intuito foi
responder a questdo: quem € o ser que ama?, que estd profundamente ligada a questdo da
beleza nos filmes de amor. Analisamos ainda a iluminacdo dos filmes de amor, dando
especial atencdo aos momentos de intimidade ou felicidade do casal, assim como os
momentos cruciais das narrativas — primeiro beijo, sexo, declaracdo, briga, etc. A andlise
detida da iluminacdo ajudou a responder a questdo de como se ama? nesses filmes.

Outra andlise, que também teve inicio no momento quantitativo, e que ajudou a
responder esta dltima questio foi a dos cenarios. Depois de estabelecido numa escala macro o
cendrio onde se ambientam as histérias, nos debrucamos sobre o detalhe: quais os cendrios de
alcova, como s@o os ninhos de amor (se os hé, claro), onde se passam as acdes narrativas mais
importantes dos filmes.

A quarta categoria que foi objeto de andlise € a da trilha sonora. Qual a musica que
embala o amor? e que, por conseqiiéncia, ajuda a compor o ambiente em que se ama € o
ambiente da representacdo do amor em si. Aqui, mais uma vez, ficamos atentos a eventuais
recorréncias de cancdes em filmes diferentes e em momentos-chave das peliculas — momentos
estes que foram definidos ao longo da andlise. Quisemos descobrir quais os ritmos mais
usados, os compositores e ainda a temporalidade das musicas — elas sd@o novas ou antigas?
Adicionalmente, analisamos em quais momentos da narrativa a trilha sonora é evocada, e se
isso ocorre em momentos que a trilha tende a ter uso sentimental.

Os raccords de olhar dos protagonistas constituem outra categoria da materialidade

filmica que nos interessa. Estudar como eles s@o construidos, suas repeticdes de forma em
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diferentes filmes, os falsos raccords, tudo isso nos ajudou a responder a questdo para onde
olham os amantes?, e em seguida como olham os amantes?.

O passo seguinte depois de investigar a materialidade filmica da narrativa foi partir
para a andlise de uma série de categorias que nos ajudaram a construir esse arcabouco
explicativo sobre o que é o amor nos filmes de amor e como ele é construido como
representacio social. Nesse ponto, abordamos algumas questdes como a presenca da magia.
Como o extraordindrio, o surreal, o metafisico, a fantasia, o impossivel, aparecem nos filmes
de amor para potencializar, possibilitar ou simplesmente engrandecer o amor? Qual a conexdo
dessa magia com os tradicionais contos de fada, fundantes da narrativa amorosa no cinema?

Qual a contemporaneidade do amor romantico em tais filmes? H4 uma modernidade
ou o constante apelo a nostalgia nos insere em um universo préprio, em que o passado — e,
conseqiientemente, uma visdo de amor romantico do passado — é evocado constantemente?
Para responder a esta questdo, além de nos ancorarmos na investigacdo quantitativa — na
andlise das referéncias — analisamos o tempo em que se passa a histéria — presente, passado
ou futuro, para realizar uma conexdo entre o tempo do amor romantico nos filmes e a
categoria da nostalgia.

Outras categorias que estdo ligadas entre si dizem fundamentalmente respeito a
construcdo da sexualidade. A primeira delas, e uma das categorias-chave deste trabalho, é a
categoria da intimidade. Como € construida esta intimidade? H4 espago e, especialmente,
tempo para ela na duragdo filmica? As elipses temporais nivelam os momentos de construcio
dessa intimidade? A construcdo da intimidade é um elemento recorrente no amor romantico
dos filmes ou nao?

Aliada a questdo da intimidade estd a questdo do sexo. Como esse tema se configura
na narrativa amorosa? Sugerido, mostrado, romantizado? Além disso, questionamos se 0 sexo
¢ discutido nessas narrativas, especialmente entre os protagonistas, e em que bases &
discutido. Outra categoria de que tratamos € a punic¢do. Investigamos se 0 amor roméantico
nos filmes embute algum tipo de punicdo social a relagdes que ndo sejam heteronormativas,
monogamicas e/ou baseadas no casamento ou em alguma unido estavel. E que tipo de punicdo
¢é essa: a morte de um dos protagonistas, a separacao?

Em seguida, aparece outra categoria-chave da pesquisa, a de completude. O amor
roméntico é tratado como a Unica coisa capaz de completar o individuo, de lhe dar um

sentido? Como essa idéia, se existe, € expressa? Associada a categoria de completude estdo as
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categorias relacionadas a idéia do amor como salva¢ao ou como uma esfera religiosa da vida.
Para entender essas duas categorias, nos questionamos, diante do objeto, se 0o amor é visto
como elemento de salvacdo ou reden¢do diante de uma vida apética ou “pecaminosa’; ou
ainda, se os protagonistas encaram o amor romantico com uma necessidade de culto, de
crenga, submissao e filiacdo as teses.

Para todas estas categorias da andlise qualitativa, o método foi construir um rableau
de decupagem com trés colunas: dudio, imagem e fala. Esse quadro nos ajudou a responder
cada uma das perguntas a que nos propomos diante dos filmes escolhidos para montar nosso
corpus. A aten¢do maior foi dada a construgdo narrativa e aos elementos da linguagem
cinematografica — iluminagdo, som, montagem. A fala aparece dentro do discurso imagético e
narrativo, nos momentos em que foi importante. Para cada uma dessas categorias, igualmente,
fomos ancorados por autores que discutem, em coeréncia com nossas escolhas tedricas, esses

assuntos e subsidiaram nosso entendimento de cada uma delas e sua relagdo nos filmes.

2.6. MAIS QUE CEM PAIXOES — BREVE HISTORIA DO AMOR NO CINEMA

O cinema tem origens controversas. As primeiras exibi¢cdes se deram na Europa, na
virada do século XIX para o século XX, em possiveis datas apontadas pela historiografia.
Nascido, de um lado, a partir do interesse cientifico pelo movimento e, de outro, como
herdeiro dos espetdculos de ilusionismo, rapidamente, o novo meio chegou aos Estados
Unidos, onde no inicio do século passado ja era uma diversdo popular entre as classes mais
baixas, se tornando, em seguida, uma diversdo abrangente a todos os espectros sociais.
Quando as normas narrativas e estéticas se estabelecem na década de 1930, junto com o
desenvolvimento de cddigos narrativos e estilisticos se formou uma industria com regras
comerciais, codificagdes morais.

Assim, o cinema cldssico norte-americano ndo pode ser compreendido sem a relacdo
dupla entre industria e estética, segundo Murray Smith em Contemporary Hollywood Cinema.
Relagdo esta que, de acordo com Bordwell, permanece no que € chamado de pds-classicismo
ou novo classicismo hollywoodiano, tanto comercialmente (mesmo apds mudangas nos

controles dos estidios cinematogrificos e na énfase dada ao marketing e aos produtos
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extrafilmicos), quanto esteticamente, ja que o autor — e outros — defendem que o modelo
estilistico da ac@o da narrativa hollywoodiana nio se modificou.

O caminho da industria do cinema nos EUA segue a trajetoria das institui¢des sociais
e, atualmente, € uma instituicdo no sentido de Berger e Luckmann (que serd explorado
adiante). Seguindo este raciocinio, Christian Metz identifica a inddstria do cinema como a
instituicdo cinematogrdfica (grifo original) em sua esséncia atual (METZ, 1991). Pode o
cinema ndo ser a principal institui¢do social de nossos tempos, de acordo com a visdo do
francés, mas nos coadunamos com a idéia de que o cinema, em seu bindmio industria-estética,
sua importancia e alcance social, seu impacto extrafilmico, é, sim, uma institui¢cio social. Ao
menos o cinema nos paises onde essa indudstria tem desenvolvimento mais sélido, como os
EUA e a India.

Nossa amostra recobre 30 anos de producdo filmica norte-americana. Mas € claro
que, dada a importdncia do tema amoroso no cinema hollywoodiano, ele aparece bem mais
cedo na cronologia dessa industria. Segundo Charles Affron, em Cinema and Sentiment, o
sentimento é um dos componentes primordiais e mais importantes do cinema. Segundo ele,
qualquer narrativa filmica € sustentada por configuracdes sentimentais (AFFRON, 1982: 4). E
os filmes sdo configurados ndo apenas pela retdrica sentimental que se utiliza dos gatilhos das
lagrimas, da dor e da empatia durante a projecdo e que ajudam a contar a histéria e,
principalmente, a envolver o espectador nela; mas a prépria constru¢do das histdrias no
cinema ¢é baseada no sentimento. Mitry, citado pelo autor, afirma que, no cinema, ganhamos
acesso a idéia [do filme] por meio da emocgéo e por causa dessa emogdo (Idem). A emocédo, o
sentimento em particular que nos interessa aqui, ¢ o amor. Nao € por acaso, portanto, que
desde a conformagdo dos cdédigos e do inicio do estabelecimento do cinema como uma
industria, as histérias de amor sdo contadas. Seja por meio do melodrama, o género que mais
usa do sentimento do espectador, segundo Affron, ao ndo poupé-lo de nada, seja no drama,
seja na comédia.

D. W. Griffith, um dos pais de convengdes cinematograficas modernas como a
montagem paralela, produziu, além de grandes histdrias grandilogiientes como O Nascimento
de Uma Nacdo (The Birth of a Nation, 1915), filmes de amor. Um dos mais conhecidos foi
Inocente Pecadora (Way Down East, 1920), com Lilian Gish, drama sobre uma inocente

interiorana enganada com um falso casamento e abandonada pelo suposto marido. Com Gish
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(sua atriz-fetiche), Griffith rodou também Lirio Partido (Broken Blossoms, 1919) e True
Heart Susie (1919), ambos histérias sobre paixdes proibidas, decepcdes e reconciliagdes.

Ja na década de 1920, as produgdes amorosas comecaram a se multiplicar. Em 1929,
Douglas Fairbanks estrelou A Mdscara de Ferro (The Iron Mask, 1929), uma historia de amor
baseada em Alexandre Dumas. Em 1928, Erick von Stroheim dirigiu e estrelou Marcha
Nupcial (The Wedding March), com Fay Wray, histéria sobre desencontros entre um
aristocrata e uma plebéia.

Esta pesquisa ndo tem por objetivo tragar a histéria do filme de amor em Hollywood.
Entretanto, uma espiadela superficial e rdpida nos mostra como a crescente institucionalizacio
do modo de produgdo e da estética hollywoodiana se refletiu também na producdo de histdrias
de amor. ... E o Vento Levou (Gone With the Wind, Victor Fleming, 1939), Casablanca (Idem,
Michael Curtiz, 1942), A um Passo da Eternidade (From Here to Eternity, Fred Zinnemann,
1952), A Princesa e o Plebeu (Roman Holliday, William Wyler, 1957), entre outros, contam
sagas de grandes amores em meio a guerra — da Secessdo e Mundial —, aventuras amorosas
em tom dramadtico ou leve, e sdo apenas alguns dos grandes filmes de amor feitos durante o
periodo chamado classico do cinema hollywoodiano.

Falar de amor foi uma atividade que se proliferou no cinema, ano apds ano, década
apds década. Numa das infindaveis eleicoes de “melhores” do cinema, o American Film
Institute elencou os cem maiores filmes de amor de todos os tempos em 2002. A lista,
chamada 100 Passions>* (Cem Paixdes), traz histérias inesqueciveis, com cenas que marcaram
a histdria da cultura pop (cenas, alids, que também ja fizeram parte de uma elei¢do — as dez
melhores cenas finais de filmes de amor). Amor, Sublime Amor (West Side Story, Robert
Wise, 1961), € puro romance a la Romeu e Julieta embalado por cangdes. My Fair Lady
(Idem, George Cukor, 1964) também usa cancdes, mas a inspiracdo € Pigmalido. Dos
musicais, vai-se a0 drama romantico com uma das versdes de O Morro dos Ventos Uivantes
(Wuthering Heights, William Wyler, 1939) e de Uma Rua Chamada Pecado (A Streetcar
Named Desire, Elia Kazan, 1951). Do drama, vai-se a docura das comédias romanticas
screwball das décadas de 1920 e 1930, como Aconteceu Naquela Noite (It Happened One
Night, Frank Capra, 1934). Dessa época datam também, por exemplo, A Loja da Esquina (The
Shop Around The Corner, Ernst Lubitsch, 1940), Levada da Breca (Bringing Up Baby,
Howard Hawks, 1938) e Trés Noites de Eva (The Lady Eve, Preston Sturges, 1941).

2 Ver Anexo IL.
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Desde Funny Lady (Idem, Herbert Ross, 1975) a Doutor Jivago (Doctor Zhivago,
David Lean, 1965), dos musicais ao melodrama, Hollywood seguia produzindo com
regularidade filmes de amor. Os dramas intimistas proliferaram na década de 1970, quando os
temas do cinema se ajustaram a novos ares que vinham da Europa. Nosso Amor de Ontem
(The Way We Were, Sydney Pollack, 1973), Love Story (Idem, Arthur Hiller, 1970), A
Primeira Noite de Um Homem (The Graduate, Mike Nichols, 1967), Manhattan (Idem,
Woody Allen, 1979), ocuparam o espago que, nos anos 1990 e 2000 voltaria a ser primeiro
plano com grandes histérias de amor, como Titanic (Idem, James Cameron, 1997), Moulin
Rouge! (Idem, Baz Luhrmann, 2001) e Romeu-+Julieta (Romeo+Juliet, Baz Luhrmann, 1996).
E fato que o dominio narrativo nos primeiros anos do século XXI nio estd nos filmes de
amor. Os filmes de super-herdis, sagas fantisticas, acdo e, especialmente, as franquias de
vdrios géneros, com suas narrativas frenéticas e ritmo de corte muito mais intenso e agil que
os filmes de amor, de narrativa mais lenta, sdo os dominantes.

Muitos filmes de amor ndo se encaixam no padrdao do blockbuster ou do filme high
concept conceituado por Bordwell: verdadeiros espeticulos de investimento massivo em
marketing, licenciamento de produtos, de concepcdo e producido mais ageis, efeitos sonoros
expressivos, feitos por grandes estiidios com estrelas e cuja renda ndo se resume as telas, mas
engloba DVDs, exibi¢des na televisdo, licenciamento de produtos. Ainda assim, encontram
espaco no mercado de producdo e distribuicdo, como Juno (Idem, Jason Reitman, 2007),
Ligeiramente Grdvidos (Knocked Up, Judd Apatow, 2007) — dois filmes sobre gravidez —,
P.S., Eu Te Amo (P.S., I Love You, Richard LaGravanese, 2007), Vestida para Casar (27
Dresses, Anne Fletcher, 2008), Hitch (Idem, Andy Tennant, 2005), Brokebak Mountain
(Idem, Ang Lee, 2005), Como Se Fosse a Primeira Vez (50 First Dates, Peter Segal, 2004)

sdo alguns exemplos da perenidade do tema na cultura e na instituicdo cinematografica.
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3. TODA FORMA DE AMOR - UMA TIPOLOGIA DO AMOR NO CINEMA

Os filmes escolhidos para esta pesquisa giram, é facil perceber, em torno do amor —
t&m o amor como tema, enquanto apresentam variada gama de conceitos-imagens. Mas, serd
que giram em torno de apenas um tipo amoroso ou de mais de um? Defendemos que os filmes
(re)apresentam e trabalham com diversos tipos amorosos ideais. Usamos a expressdo tipos
ideais no sentido weberiano do termo, referindo-nos “a constru¢do de certos elementos da
realidade numa concepcdo logicamente precisa” (GERTH e MILLS, 1971: 79). Sao
“concepgdes logicamente controladas e ndo-ambiguas (...) afastadas da realidade histdrica”
(Idem) utilizadas metodologicamente por Max Weber ao considerar extremos e casos puros
em diferentes niveis de abstracdo da realidade. Segundo o socidlogo, o conceito de “tipo
ideal” € o que consegue “caracterizar” ou “determinar a significacdo cultural de um evento

individual” (WEBER, 2006: 76). O tipo ideal funciona como

a sintese, por abstracdo, daquilo que é comum a vdrios fendmenos concretos
(...) Trata-se de um quadro de pensamento, ndo da realidade histérica, e
muito menos da realidade 'auténtica’, e ndo serve de esquema no qual se
pudesse incluir a realidade a maneira de exemplar. Tem antes o significado
de um conceito-limite puramente ideal, em relagdo ao que se mede a
realidade a fim de esclarecer o conteido empirico de alguns de seus

elementos importantes, com o qual esta € comparada. (Ibidem, 76-77)

Na concepcao do socidlogo, o que hoje consideramos fato social situa-se entre os
tipos extremos (Ibidem). Trabalhamos aqui com tipos ideais de amor, dos quais os amores
vistos nesses filmes (os fatos sociais) aproximam-se mais ou menos, em diferentes graus de
abstragdo, ou mesmo imiscuem-se, em hibridiza¢des da tipificacdo tedrica com a qual sdao
comparados, numa apropriagdo do discurso histérico e tedrico. Em determinados filmes,
varios tipos amorosos s@o apresentados, para dominio ou prevaléncia de um deles, que impera
e concentra a forca narrativa da historia, seja em oposicdo ou em comparacgio, por exemplo.

Tal tipologia amorosa tem base na bibliografia histérica sobre o tema sobre a qual
discorremos. Utilizamos-nos dos tipos de amores construidos em épocas diferentes na
civilizacdo ocidental. Nao se trata, aqui, de ‘“a’historicizagdo ou ‘“‘contemporaneizacdo”

“a”histérica de amores vivenciados e construidos sob contextos histéricos distintos a partir de
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visdes morais, artisticas, econdmicas e sociais diversos, mas sim o uso de tais figuras para, a
partir delas, tipificar relagcdes amorosas encontradas no cinema contemporaneo. Nao tragamos
aqui uma cronologia temporal do surgimento de cada visdo amorosa, nem tentamos explicar
como 0 amor-paixao se antagonizou ao romantismo frente a ascens@o burguesa e, junto com
ela, de ideais de liberdade e sonho, por exemplo. Tentamos, embasados na histéria € num
apanhado tedrico das ciéncias sociais, compreender como o amor liquido emerge e se
relaciona com outras formas de relacionamento, por exemplo, e como essas constru¢des
tedricas sobre o amor ddo origem a tipos amorosos racionais. A partir desses tipos ideais
tracamos 0s tipos amorosos encontrados no cinema hollywoodiano e, por conseguinte,
recuperar as visdes de amor construidas pela institui¢do cinematografica, no sentido de serem
representacdes sociais do amor. No percurso, tentamos entender como os filmes discutidos
nesta pesquisa se aproximam e se relacionam com os tipos ideais amorosos cinematograficos,
por acreditarmos que € a partir desse didlogo com os tipos que as representacdes emergem.

Alguns desses tipos amorosos ja foram dissertados nesta pesquisa. Especialmente o
amor romantico. Isso ocorre porque, dentro da miriade de formas de relacionamento
sentimental encontrada no cinema, nos filmes desta amostra € em outros, 0 amor romantico é
prevalente. Aparece na maioria dos filmes e, quando aparece, ¢ o amor dominante na
construcdo das histdrias. Ele €, também, o tipo amoroso difundido pela industria ligada ao
sentimento. CDs, livros, seriados, novelas, cartdes de amor... Em sua maioria, esses produtos,
assim como os filmes de amor, sdo devotados ao sentimento amoroso em sua forma
roméntica, derivada do romantismo histérico e construida sob a égide dele. Também ja foram
comentados a fluidez do amor liquido, o realismo do amor confluente, a extrema idealizacio
do amor platdnico e a nova proposta do neoromantismo. Reforcamos a tipologia construida a
partir da teoria neste momento, assim como nos focamos em outras construcdes amorosas, a
saber: 0 amor cortés, o amor-paixdo, o amor amizade e o amor funcional.

Nao hd, é importante destacar, um corpo tedrico estdtico e cristalizado acerca de
nenhuma dessas manifestacdes culturais. Especialmente o amor roméantico, 0 amor cortés, o
amor-paixdo e o amor funcional t€m trajetdrias nas praticas sociais ocidentais que se cruzam,
se confundem e convivem. Um modelo amoroso pode dominar um periodo histérico, mas sem
necessariamente sufocar a emergéncia de outras formas amorosas. Além disso, caracteristicas

de uns e outros podem ser semelhantes, ainda que se apresentem, eventualmente, de maneiras



75

diferentes. Um exemplo € a dicotomia, que no amor cortés ¢é relativa ao desejo erdtico versus

realizacdo espiritual, no amor romantico estd mais ligada a liberdade versus aprisionamento.

3.1. AFORMULA DO AMOR — RESSIGNIFICANDO OS TIPOS

O amor representado no cinema € calcado em tipos amorosos historicamente
construidos e localizados. Os tipos identificados aqui a partir de um corpus tedrico sdo puros,
ideais, no sentido weberiano. Mas o cinema ndo os reapresenta ao publico dessa mesma
maneira tipificada. Em primeiro lugar, porque um filme apresenta nuancas, aproximagdes e
didlogos com os tipos, que sO existem como construtos racionais. Em segundo lugar, e mais
importante, porque os tipos amorosos cinematograficos foram ressignificados. O que se vé
nas telas sdo tipificacdes reconstruidas a partir desses tipos “originais” embasados tanto na
literatura quanto nas praticas amorosas da sociedade ocidental e, por sua vez, construidos a
partir de um corpo tedrico.

Mesmo ao apresentar ao espectador tipos amorosos tradicionais, mais intimos ao
campo das idealizagdes que da realidade, ndo foi possivel a instituicio cinematogrifica
ignorar algumas mudancas fundamentais na pratica amorosa da sociedade. Essas mudancas
foram incorporadas as imagens que temos do amor nas telas, e sdo responsaveis por modificar
os tipos, dando-lhes outra forma. Mesmo mais préximo (ou menos distante) da realidade das
praticas amorosas e afetivas por conta dessas incorporagdes, o amor apresentado no cinema
ainda faz parte do campo das idealizacdes, porque calcado no que Jurandir Freire Costa
chama de “ideal de auto-realizagdo afetiva que acena para um tipo de felicidade no qual o
éxtase da dissolu¢do do outro era compativel com a consciéncia da individualizagdo do
desejo” (COSTA, 2000).

Essa é a definicdo sumdria dada pelo autor ao amor roméintico, historicamente
localizado num ponto do passado, ji que, para ele, o amor sofreu mudancas na sociedade
contemporinea™. Apropriamos-nos da defini¢do trazendo-a para o presente por defendermos
que, no cinema, as praticas ressaltadas pela instituicido sdo justamente praticas

tradicionais, representadas de maneira tradicional — mesmo quando incorporam

25 . A <
Segundo Costa, “no momento, estamos, pouco a pouco, aceitando que a experiéncia amorosa é fugaz e seu
destino € a provisoriedade”. (COSTA, 2000)
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mudangas. Logo, essa compatibilidade entre o desejo individualizado e o éxtase da dissolucdo
do outro ainda é componente importante da representacio amorosa das telas.

Diz Costa que, na cultura individualista contemporinea, o amor vem sendo
desidealizado e, por isso, “o0 amor romantico se tornou o reino do maravilhoso, do magico, da
vontade criativa que resistia aos assaltos da razdo calculista, instrumental e utilitarista. No
amor valia a regra das exce¢des que a emocdo permite” (Idem). Ao mesmo tempo, segundo
Costa, a revolugdo sexual das décadas de 1960 e 1970 paradoxalmente “fortaleceu a
idealiza¢do do amor roméantico sentimental e enfraqueceu, como nunca, a possibilidade de sua
realizacdo prética” (COSTA, 1999b: 129-145). Ou seja, de um lado tem-se a racionalizacio
de que o locus do amor romantico € o do maravilhoso, do magico; de outro, tem-se que
mesmo diante dessa constatacdo de impossibilidade pratica, existe a busca desse amor
romantico. “Quanto mais somos livres, do ponto de vista sexual, mais desejamos a
estabilidade do amor romantico e mais essa ultima se torna inalcangdvel” (Idem). Essa
desidealizagdo e perda de espago na pratica social se coadunam com a argumentagdo de
Berger e Luckmann, segundo os quais a extensdo das acdes institucionalizadas pode diminuir
por uma multiplicidade de razdes histéricas (BERGER E LUCKMANN, 1997: 113).

Ora, se na pratica amorosa hd a desidealizagdo do amor romantico — ou seja, a
diminui¢do da extensdo da acdo institucionalizada do amor roméantico, o cinema € responsavel
por manter esse reino do mégico e do maravilhoso vivido na consciéncia dos individuos, por
ajudar a manter o amor roméantico como idealiza¢do buscada. Como? Ao priorizar as préiticas
amorosas tradicionais na composi¢cdo das histérias de amor. Portanto, o cinema € um dos
responsdveis por manter vivo um ideal amoroso que nunca correspondeu a pratica amorosa
strictu sensu e cada vez mais desacreditado, mas que se mantém “pelo fato de incitar a
realidade a se superar em direcdo a idealidade” (COSTA, 2000). O filme de amor €, em suma,
um grande bastido das formas tradicionais de amor, e a institui¢do foi hdbil em incorporar
mudancas que modernizassem os ideais amorosos sem, no entanto, desidealizd-lo
completamente ou afastd-lo dos tipos tradicionais amorosos.

Na nomenclatura pds-modernista, esse processo seria tipico do pastiche. Segundo
Fredric Jameson, o pastiche é, de maneira andloga a parddia, a imitacdo de um estilo peculiar,
particular, Unico ou idiossincratico, € o uso de uma mascara lingiiistica, um discurso numa
linguagem morta. Mas, ao contrario da parddia, que possui o impulso da sitira, o pastiche é

amputado da risada; é uma pratica neutra (JAMESON, 1997: 17). O que Jameson chama de
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“parddia branca” é visto claramente nesse processo de atualizar os tipos amorosos, tornando
as fantasias um pouco mais factiveis aos espectadores sem, no entanto, descaracteriza-las de
seu caréter fantasioso nem de seus valores mais tradicionais. E, portanto, uma reapropriagio
de um discurso “morto”, no sentido de historicamente localizado, pela instituicdo

cinematografica.

3.1.1. Em defesa da tradicdo —institui¢des sociais e interesses

Desde o século XIX, grupos de artistas e intelectuais criticam o amor roméantico — no
dpice de seu prestigio, a linguagem amorosa ja enfrentava detratores. Na década de 1960,
idéias avancaram na discussdo das relagdes afetivas e colocaram em xeque “os modelos de
satisfacdo amorosa centrados na constituicdo da familia nuclear e monogamica”, segundo
Jurandir Freire Costa (COSTA, 1999b: 125-149). Com as criticas, vieram mudangas nas
vivéncias ja destacadas neste trabalho, especialmente no que diz respeito a saturagdo do
modelo de espera pela recompensa encampado pelo ideal roméntico.

A questdo que emerge € por que motivo o cinema ainda trabalha com esses ideais
colocados em xeque e em crise na sociedade contemporinea, ainda que minimamente
adaptados aos novos tempos. Ideais esses que viveram seu nascimento no século XIX, apogeu
até meados do século XX e crise que ji dura, pelo menos, trés décadas. A institui¢do
cinematografica, ao enfatizar a importancia (materializada por meio de dinheiro e
investimento nas produgdes) do amor romantico, parece se colocar numa posi¢ido anacronica.
Uma explicacdo para essa postura pode estar no que Costa chama de comprometimento do

amor romantico.

O amor romantico é uma emocdo mundana, comprometida, entre outras
coisas, com valores estéticos e morais diretamente ligados a interesses de
classe social, situacdo econdmico-cultural e preconceitos raciais, sexuais ou

religiosos dos amantes (Idem).

Além de estar ligado, de dizer respeito mais proximamente, aos interesses dos
amantes — as emocgdes privadas, a ética da vida privada —, o amor romantico tem uma

importancia e um impacto social — e se conecta, portanto, as razdes publicas, a ética publica.
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Com a substituicdo do modelo social do casamento funcional e amistoso pelo casamento
sentimental, o amor romantico se tornou o esteio da sociedade ocidental no sentido de ser o
principal indutor da formag@o da familia nuclear e de ser o meio institucionalmente
estabelecido que permite a procriagdo. Diretamente associado a constituicdo da familia
nuclear e monogdmica, como uma condi¢do necessdria ou ao menos suficiente para sua
emergéncia, o amor romantico pode ser considerado, dessa forma, um instrumento da
instituicdo familiar, um meio para seu préprio surgimento e continuidade — mas nao apenas
isso, vale ressaltar, j4 que o amor romantico integra todo um sistema de valores sociais
construidos e praticados ao longo do tempo, aos quais se aspira. O amor roméantico €, assim,
intrinsecamente relacionado a instituicdo familiar. Que, por sua vez, é uma das institui¢Ges
mais importantes no processo de constitui¢do e manuten¢do da sociedade.

Nao € estranho ou incompreensivel que a institui¢do cinematografica prime, nas
produgdes a que did mais €nfase, pela defesa de valores institucionalmente constituidos e
tradicionais, e os quais valham a pena preservar. Nao € preciso que haja uma politica expressa
de diretrizes como no antigo Cédigo Hays, ou uma politica cultural expressa, quanto menos
orientacdes expressas dos comandantes dos estidios. E preciso apenas que os interesses da
instituicdo cinematografica se coadunem com tais valores. Segundo Berger e Luckmann, as
instituicdes sociais tendem a se consolidar e se cristalizar ao longo do tempo. Nesse processo
de cristalizacdo, tendem a valorizar e priorizar interesses e valores institucionais e mais
préximos a tradicdo (BERGER E LUCKMANN, 2007: 69-100). E valores tradicionais como
fé, esperanga, patriotismo, obstinacdo — valores caros a sociedade ocidental — costumam ter
maior representatividade na producdo cinematografica, assim como o do amor romantico.
Conforme afirma Edward Jay Epstein, no livro O Grande filme, “Hollywood cria e conforma
uma visao de mundo” (EPSTEIN, 2008: 199). Nessa visdo de mundo estd inserida uma visao
sobre o amor (ou sobre os tipos amorosos).

As institui¢Ges tendem a privilegiar ou se associar a valores tradicionais. Nesse caso,
interessa a instituicdo cinematografica representar nas telas o valor da familia, porque também
esta é uma instituicdo social — e das mais importantes em nossa sociedade. E essa
representacio € feita por meio do valor tradicional ligado a ela, o amor romantico. Essa
tendéncia a tradicdo também estd relacionada ao cardter coercitivo das institui¢des. S6 por
existirem, dizem Berger e Luckmann, as instituicbes controlam a conduta humana,

“estabelecendo padrdes previamente definidos de conduta” e submetendo os individuos ao
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“controle social” (Idem: 80). Sendo uma instituicdo, o cinema exerce também controle social
sobre os individuos. Esse controle € expresso, nos filmes de amor, pelo privilégio narrativo ao
valor tradicional do amor romantico, que ao ser interiorizado e subjetivado pelos individuos,
garante a perpetuagcdo do modelo familiar ocidental monogamico e heteronormativo.

Se, de um lado, temos a importancia do amor roméantico para a continuidade da
instituicdo da familia, por outro temos a questdo comercial. Como comentamos antes, 0O
cinema mantém acesa a chama do imagindrio do romance e de outras formas de amor
calcadas no passado, ao valoriza-las. E o publico tem correspondido bem a perpetuacdo desse
modelo, numa demonstracdo de que a afirmagéo da historiadora Mary del Priore, j4 apontada
aqui, é pertinente: as praticas amorosas se modificaram, as relacdes estdo mais fluidas e
descartaveis, mas os sujeitos ainda anseiam pelas praticas amorosas ligadas ao romantismo.
Priore também se aproxima de Costa nessa visdo em que a possibilidade realista e a
idealizacdo se digladiam. Em Vicky Cristina Barcelona (Idem, Woody Allen, 2008), comédia
passada na Espanha mas construida sob as bases do cinema norte-americano (até mesmo por
ostentar duas personagens americanas entre as protagonistas), a personagem de Maria Elena
diz que “o tinico amor romantico é o amor nao-realizado”. Ela diz isso a Cristina, personagem
que experimenta incessantemente o amor em busca da materializacdo da idealizacdo
roméantica. Ela acredita que encontrou, no tridngulo formado por ela, Maria Elena e Juan
Anténio, mas logo percebe que a realizagdo do ideal amoroso, até aquele momento, nio havia
ocorrido. Ela, contudo, ndo desiste, apesar do conselho da amante.

O argumento € de facil comprovagdo. O filme mais visto em pouco mais de cem anos
de histdria do cinema foi uma tragédia passional, Titanic. Outras producdes desta amostra
foram sucessos de bilheteria, como Uma Linda Mulher, Simplesmente Amor, Moulin Rouge!,
Meu Primeiro Amor, Quatro Casamentos e Um Funeral. Outras fitas, ndo analisados aqui,
ajudam a manter o filme de amor como um dos fildes rentdveis da instituigdo
cinematografica, como o melodrama Didrio de Uma Paixdo, surpresa de bilheteria em 2004.
A comédia roméantica, por exemplo, um dos desdobramentos do filme de amor, € um género
de retorno certeiro para produtores. E de custo relativamente baixo, ji que ndo exige efeitos
especiais e cenografia extensiva, e, pelo menos uma vez ao ano, uma comédia romantica

chega aos US$ 100 milhdes de bilheteria, desde a década de 1990°°,

26 Ver as tabelas no Anexo 1. E importante observar que as tabelas ndo sdo fontes completas sobre o filme de
amor, uma vez que baseadas em géneros cinematograficos. Como ja dissemos, nossa pesquisa se baseia num
tema que perpassa varios géneros. O site Box Office Mojo, onde baseamos os nimeros dos rankings, divide o
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A institui¢do cinematografica (pelo menos a hollywoodiana, a que nos referimos),
conforme ja anotamos, tem duas facetas que impulsionam as mudancas e mantém o status
quo: a estética e a industrial/comercial. As duas se influenciam mutuamente, assim como a
face industrial/comercial da institui¢do se relaciona com os anseios do publico — anseios estes
que estdo, por sua vez, ligados a estética hollywoodiana, no sentido de entendermos a estética
como o conjunto de sensacdes que a obra cinematogrifica nos proporciona’’. O piiblico
responde positiva ou negativamente a determinado conjunto estético de producdo, que
engloba géneros, temas e narrativas®®. Portanto, a face industrial da instituicdo, que continua
investindo nos filmes de amor por conta do retorno financeiro deles, se relaciona com a faceta
estética, que se mantém relativamente estidvel desde a década de 1970 com boa resposta do
publico a esse modelo.

Mesmo ndo sendo possivel o estabelecimento de uma relagdo de causa e efeito entre
a oferta de filmes de amor, a valorizagdo institucional do tema e a estética, hd uma correlagéo
entre os itens desta equacdo. Essa correlacdo € responsdvel pela continuidade temporal na
producgdo desses filmes, mas também ¢é reflexo das mudancas nos tipos amorosos de que
falamos anteriormente. Caso a instituicdo cinematogrifica ndo tivesse passado por esse
processo de ressignificagdo dos conceitos amorosos no cinema, € possivel que os filmes do
tema ndo tivessem hoje a importincia que, de fato, t€m.

Mas em que consiste essa ressignificacdo? De que maneira o cinema reconstruiu as
tipificacbes amorosas, sem, no entanto, descaracterizd-las, apenas ajustando-as,
modernizando-as — enfim, fazendo concessdes marginais, mas ndo essenciais, nessas

tipificacdes? As principais alteracdes ocorreram no principal amor retratado nas telas, o amor

filme roméintico em “drama romantico”, “fantasia romantica” e “comédia romantica”. Ainda assim, com essa
divisdo heterodoxa e com pouco embasamento na teoria, ¢ uma fonte util para ilustrar o faturamento desses
filmes. Os problemas na divisdo aparecem nos casos de filmes duplicados nos géneros, como Ghost.

*7 Denilson Lopes fala a respeito dessa estética da comunicacio em A Delicadeza- Estética, Experiéncias e

Paisagens.
Essa estética reafirma a centralidade da reprodutibilidade técnica do audiovisual
para pensar a arte a partir da segunda metade do século XX, de forma diferenciada
de qualquer visdo instrumental da comunicagdo, colocando-a na esfera da
possibilidade de compartilhamento da experiéncia (...) como uma narrativa que
traduz a experi€ncia contempordnea. Ao considerarmos esses fluxos como
narrativas, vamos além das consideracdes que enfatizam apenas seu cardter
mercantil, sem nos isolarmos em visdes formalistas a medida que elas se tornam
experiéncias dos sujeitos contemporaneos. LOPES, Denilson. A Delicadeza.
Brasilia: Finatec, 2007. pp 24-25.

28 A ~ . . . .
Nesse processo géneros sao renovados, temas atualizados, estilos de narrativa revistos.
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roméntico. E sdo também relacionadas ao amor romantico as principais mudancgas sofridas

pelo amor paixdo e pelo amor confluente na versdo tipificada do cinema hollywoodiano.

3.2. LOVE STORY — O AMOR ROMANTICO CINEMATOGRAFICO

“Quando eu lia com ela — e no romance/Suspirava melhor ardente nota E Jocelyn sonhava com
Laurence/Ou Werther se morria por Carlota/Eu sentia a mdo tremer, e a transluzir-lhe/Nos olhos
negros a alma inocentinha,/E uma furtiva ldgrima rolando/Da face dela umedecer a minha!”

(Saudades, Alvares de Azevedo)

A tradi¢do do amor romantico se equilibrava em ténues balangas entre sensualidade e
recato, liberdade e aprisionamento, desejo e insucesso. Hollywood continua mantendo o amor
roméntico em construgdes dicotdmicas, mas rompeu o equilibrio em favor do happy end, uma
mudanga importante e decisiva para os rumos do amor romantico no cinema. Em lugar de
utilizar a balanga como metéfora, poderiamos pensar num cabo-de-guerra, cujo lado vencedor
€ sempre o lado feliz. A explosdo de felicidade expressa no final de cada romance bem-
sucedido nas telas significa que o desejo romantico almejado por Goethe, Schiller, Novalis,
Wagner e outros finalmente obteve triunfo. Esse final feliz, contudo, ndo € simples — e se o
fosse, ndao haveria tensdo, mas somente uma constante de felicidade em toda a narrativa. Em A
Noiva Caddver, Victor e Victoria se encaminham para o apaixonamento romantico logo no
primeiro olhar. Antes do enlace do casal, contudo, a felicidade encontra obstaculo, primeiro,
no rapto de Victor pela noiva-caddver, Emily, e depois, na cobiga do rival de Victor, Barkis
Bittern, pela noiva alheia. Até o climax do filme, o fio que liga Victor e Victoria ao amor
mutuo estd quase rompido, mas é recuperado na conclusdo.

Em Antes do Amanhecer e sua continuacdo, Antes do Por-do-Sol, Jesse e Celine
precisam de um desencontro e um segundo encontro fortuito, dez anos depois, para serem
felizes num apartamento num quartier parisiense ouvindo Nina Simone cantar Just in time
you found me... Dez anos € também o tempo que a felicidade de Harry e Sally espera para
explodir em Harry e Sally — Feitos Um Para o Outro. Amigos, amantes casuais e, finalmente,
casal apaixonado, depois de se conhecerem ha uma década.

Nos filmes em que encontramos finais felizes em nossa amostra — 12 — o amor
roméntico foi capaz de vencer todas as barreiras — e, em geral, no cinema, ele é. Raros s@o os

casos em que o sentimento ndo consegue se sobrepor a barreiras sociais, como em Titanic e
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Moulin Rouge! (que nem se aplicam ao tema do amor romantico: como vimos, si0 amores-
paixdo de final infeliz). A tnica regra a que o amor ndo se sobrepde, como vimos, € a regra da
familia ou a da moralidade divina, como em Cidade dos Anjos. De maneira semelhante, o
amor roméantico hollywoodiano ndo encontra obsticulo no outro. Ndo existe amor nao-
correspondido. Amar, em Hollywood, da ao amante o direito de ser amado e, portanto,
de ser feliz. Ao contrario do amor roméantico histérico, em que um jovem Werther sucumbe
ao amor infrutifero por Carlota ou histdrias tradgicas como a de Abelardo e Heloisa, cujo amor
ndo resistiu as imposi¢des da sociedade da época. Denis de Rougemont, em Historia do Amor
no Ocidente, argumenta, de acordo com Priore, que o sentimento amoroso “é sindnimo de
amor reciproco, porém infeliz. A paixdo é equivalente a sofrimento. Os amantes tém contra si
diversos e dsperos obstaculos” (PRIORE, 2006: 71). Como demonstramos, o cinema subverte
a logica da paixdo correspondida e infeliz no amor romantico, proporcionando a coroacio da
felicidade. Como veremos adiante, contudo, a situacdo se inverte quando falamos de amor
paixao.

O amor romantico da ao ser que ama o direito de ser amado e se impde sobre outras
forcas da natureza. Em Simplesmente Amor, o primeiro-ministro solteiro vivido por Hugh
Grant se encanta pela secretdria desajeitada que ndo segue o protocolo, Natalie. No terco final
da producéo, o primeiro-ministro e Natalie vao a peca da escola do sobrinho dela. Escondidos
na coxia, os dois se beijam apaixonadamente até que sdo expostos pela cortina aberta.
Flashes, fotografos, mas o escdndalo ndo consegue se sobrepor ao amor entre os dois. Do
mesmo modo, quando o primeiro-ministro volta de viagem e chega ao aeroporto de
Heathrow, onde o filme comecga e termina, Natalie corre até ele e pula em seu colo,
contrariando todas as regras de namorar um homem em cargo publico, mas realizando um
gesto de extremo romantismo. O amor roméintico é uma forca que se impde sobre
quaisquer adversidades — desde que os amantes sejam socialmente disponiveis para esse
amor.

Um afastamento desse modelo é o desfecho de Julianne em O Casamento do Meu
Melhor Amigo. A personagem ama o melhor amigo, Michael, e o persegue para tentar ter esse
amor retribuido durante todo o filme, tentando destruir o casamento iminente dele com outra.
No final, Julianne termina sozinha, como madrinha do casamento de Michael e Kimberly,
dangando com George, seu melhor amigo. Contudo, apesar de a comédia romantica se afastar

do axioma de que todo amor romantico é correspondido, podemos discutir se de fato o que
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Julianne sentia por Michael era amor ou apenas o sentimento de posse e seguranca que o trato
feito com o amigo, de se casarem aos 30 caso estivessem ainda solteiros, trazia a sua vida
sentimental inexistente. Julianne ndo precisava mergulhar no mercado amoroso para
preencher suas necessidades sentimentais pois sempre tinha Michael a sua espera. Ao mesmo
tempo, a tensdo entre liberdade e aprisionamento que a relacdo roméantica traz ndo a afetava,
pois eles ndo possuiam a relagdo, mas somente a promessa dela.

Esta felicidade inescapdvel do amor hollywoodiano estd intimamente ligada a outra
dicotomia resolvida ou dissolvida pela instituicio cinematografica: a do constante debate
entre liberdade e aprisionamento. A filosofia romantica se digladiava entre a possibilidade
que o amor romantico trazia de liberdade e o aprisionamento que a entrega ao outro
implicava. No amor roméantico hollywoodiano, praticamente ndo ha esse questionamento.
Quando ele existe, é ultrapassado. Joel e Clementine de Brilho Eterno de Uma Mente Sem
Lembrangas sabem que o destino do amor entre eles € o encarceramento mutuo de ambos na
rotina, mas ainda assim insistem no sentimento. O didlogo final do filme ilustra essa
consciéncia: “Eu ndo consigo ver nada que nio goste a respeito de vocé”, diz Joel. “Mas vocé
vai! Mas vocé vai. Vocé sabe, vocé vai pensar nas coisas. E eu vou fica entediada com vocé e
me sentir presa porque € isso que acontece comigo”, responde Clementine. “Ok”. “Ok”.

Harry também tenta resistir ao amor que sente por Sally pelo medo de se entregar,
mas se entrega. O personagem de Gregory em O Espelho Tem Duas Faces foge durante todo
o filme do romantismo e do aprisionamento que ele traz. Mas no final se rende ao amor
disponivel e persistente de Rose. O amor roméantico hollywoodiano é quase onipotente. Ha
poucos obstaculos que ele nio seja capaz de transpor, perante a sociedade ou perante o
individuo. Ndo existem aspiragdes insatisfeitas no romantismo cinematogréfico, ndo existe o
ideal decepcionado. Depois de séculos em que o amor romantico significou, muitas vezes, o
reftgio idealizado de uma realidade insatisfatéria, o cinema hollywoodiano consegue realizar
a idealizacdo do amor roméntico nas telas, em cada filme, em cada final feliz, em cada beijo
de amor.

Numa estratégia narrativa diversa, o final feliz pode ocorrer de outra maneira. Em
vez de um happy end consolidado podemos ter a promessa da felicidade, como em De Caso
Com o Acaso. Helen e James, que tiveram um romance na realidade alternativa que Helen
rejeitou, se encontram novamente no elevador de um hospital. E a cena final. Conversam. E

sentem uma conexao imediata. O filme se encerra com os dois se olhando enquanto a porta do
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elevador se fecha, e ha a sugestdo de que entre eles hd uma promessa de felicidade. Assim
também € para Alice/Jane de Closer — Perto Demais. Ela encerra o filme, depois de muito
sofrimento, no mesmo lugar de onde havia partido no inicio da narrativa, Nova York. Anda
pela cidade determinada e liberta. O final feliz ndo € o do casal junto, mas o da personagem
feliz.

Se a maioria dos filmes analisados nesta pesquisa representa a ressignificacio e
atualizagdo do amor romantico, especialmente no que diz respeito ao desfecho, hd uma
producdo que é o retrato do amor romantico histérico. Em Meu Primeiro Amor, Thomas e
Vada sdo pré-adolescentes que descobrem juntos o primeiro amor. Vada é apaixonada pelo
professor de inglés, e tem em Thomas seu melhor amigo. Depois de trocarem o primeiro
beijo, Thomas lhe d4 um anel que simboliza o sentimento entre eles, mas morre picado por
abelhas tentando procurd-lo, numa conclusao narrativa que, de um lado, representa a entrada
de Vada no mundo adulto pela perda, e, de outro, a separagdo do casal pela impossibilidade
de ficarem juntos, especialmente porque o romance entre os dois era uma paix@o de verdo. A
conclusdo de Meu Primeiro Amor estd mais préxima do amor roméntico histérico, a moda de
um Romeu e Julieta, que da ressignificacio do amor romantico promovida pela instituicio

cinematografica.

3.2.1. Por tras daquele beijo — Sensualidade velada, sexualidade discreta

A questdo da sensualidade também assume nova significagdo no novo amor
romantico hollywoodiano. Se no romantismo histdrico, segundo mostrou Nunes, mais sensual
ele é quanto menos sexual quer ser, as novas relacdes amorosas sdo um pouco distintas. A
sexualidade ja ndo é mais tabu. Nos filmes ambientados na contemporaneidade, o sexo ja
pode se mostrar presente. Para se adequar a uma sociedade pés-revolucio sexual, o
cinema apimentou a construciao do romance. Antes do Por-do-Sol/Antes do Amanhecer
apresenta uma cena de sexo entre os protagonistas, que ocorre, alids, no primeiro e unico
encontro entre os dois, que dura um dia. Cidade dos Anjos, idem, assim como Closer,
Grandes Esperancas, Quatro Casamentos e Um Funeral, Harry e Sally — Feitos Um Para o

Outro. A abordagem € ainda sutil, delicada. Na maioria das produgdes, o sexo é romantizado

por meio iluminacdo, como veremos, e jogos de cimera. Mas ele ndo se furta de estar
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presente, numa época em que as relacdes sexuais deixaram, hd muito, de pertencer
exclusivamente a legalidade do dominio exclusivo do casamento. Em 1934, Claudette Colbert
e Clark Gable fizeram ndo mais que “derrubar as muralhas de Jeric6”, numa alusdo a
arrancarem o lencol que separava as duas metades da cama e, portanto, fazerem sexo, na
conclusdo de Aconteceu Naquela Noite. Décadas depois, em Cidade dos Anjos, Maggie
introduz o ex-anjo Seth ao sexo, numa seqii€ncia relativamente explicita para o tema — ela
aparece em cima dele, nua, e as sombras de ambos na lareira mostram os movimentos sexuais.
Finn e Estella, de Grandes Esperangas, também protagonizam cenas de sexo sem pudores.
Depois de dancarem sensualmente num restaurante, ignorando as pessoas em volta, correm na
chuva e ele a leva ao hotel barato em que estava hospedado quando chegou a Nova York. A
sexualidade do filme € mais explicita que a do romantismo histérico. Numa seqiiéncia, Estella
vai a seu quarto de hotel e despe-se, para posar nua para ele. Com camera subjetiva, vemos 0s
detalhes intimos de Estella que Finn vé e desenha. A nudez nédo possui nada do recato das
heroinas romanticas. Ao contrario. Estella tira a roupa, se deixa ser observada. Quando se
cansa, veste as roupas e sai.

Se os filmes ambientados em nossos dias ja incluem o ingrediente sexual na receita
do romantismo, os filmes que retratam o amor romantico num tempo distante ainda seguem
os mandamentos do recato desse passado filmico e filoséfico. Em A Noiva Caddver, a
sensualidade estd proxima da contengdo vitoriana de olhares, beijos, respiracdo ofegante e
maos coladas. O mesmo ocorre em Orgulho e Preconceito, onde os toques entre as maos de
Darcy e Elizabeth sdo tdo importantes para o estabelecimento de alguma intimidade entre eles
que sdo focalizados pela cimera e deixam marcas narrativas nos protagonistas. Sao as maos
de Elizabeth a primeira coisa que Darcy toca, e praticamente a tnica até o epilogo do filme na
versdo norte-americana, quando ele beija todo o seu rosto e, por ultimo, os ldbios (na versao
internacional, nem essa cena foi mostrada — o espectador fica apenas com os toques das
maos). Quando Darcy pede a mdo de Elizabeth em casamento, ela aceita pegando sua mao e
beijando-a. A mio intermedeia toda a sensualidade entre os dois. E um motivo® no filme, que
aparece constantemente mostrando a evolucio da intimidade entre os dois. No primeiro toque,

Darcy segura a mdo de Elizabeth para subir na carruagem. No segundo, ¢ um resvalo. No

¥ Segundo Bordwell, motivos sdo repetides narrativas que ajudam a histéria a evoluir por se tornarem
familiares ao espectador durante a proje¢do. “Objetos ou falas repetidos servem como um mecanismo de coesdo
padronizada e podem produzir sensacdo de prazer se a audiéncia ndo o percebe chegar” (BORDWELL, 2006:
43).
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ultimo, somente, € um toque de amor, de aceitagdo, de intimidade. Por isso é coroado com um
beijo. A imagem que representa este toque € também especial. Os personagens estio no
campo, ao amanhecer, filmados em contraluz. A luminosidade do sol estd na mesma linha que
a mao beijada pela protagonista, e o beijo se ilumina, de um lado, de luz de fato e, de outro,
de calor e aconchego. O tnico outro momento de intimidade entre os dois € na danga do baile,
quando Darcy enlaca a cintura de Elizabeth — coberta pelo vestido — e segura sua mao para
conduzi-la no saldo. Ainda que muito préximos, mal trocam palavras. A conexdo se
estabelece, novamente, pelas maos, e pela troca de olhares entre os dois. A constru¢do da cena
se encarrega de deixar clara a importancia do momento ao eliminar todos os personagens do
ambiente e colocar os protagonistas dangando, sozinhos, e se olhando, gradualmente. A
importancia da médo (e do olhar) na conquista remonta as origens do amor cortés, conforme
atesta Mary Del Priore, ao argumentar que a espera amorosa ¢ avivada a partir da linguagem
dos olhares e das maos.

Um exemplo recente da importdncia e da codificacdo do movimento das méos esta
num desenho animado em que um robd se torna uma anomalia cibernética ao emular
comportamentos humanos, especialmente aqueles ligados a emocdo e que rompem o c6digo
bindrio, Unico a que seres robdticos estdo sujeitos. As maos que se tocam ou anseiam ser
tocadas sdo um dos principais motivos em WALL-E (Idem, Andrew Stanton, 2008). O robd,
que foi deixado na Terra para promover a limpeza do planeta e se tornou seu Unico habitante,
se humaniza colecionando uma memorabilia histérica. Entre elas estd uma fita VHS de Alo,
Dolly (Hello, Dolly, Gene Kelly, 1969). A cena preferida de WALL-E mostra os
protagonistas dando as maos e, solitdrio em seu compartimento (a ndo ser pela presenca de
sua companheira barata), o robd imita o comportamento dos humanos com as préprias maos,
ansiando para também apertar as maos de outro rob6. Quando conhece EVA, robd mandada a
Terra atrds de amostras de plantas, WALL-E observa suas maos, imagina que as segura.
Durante todo o filme, ele observa a mao da amada para fazer com ela o que os protagonistas
do filme fizeram: compartilhar afeto. O diretor do filme afirmou que, ao assistir a Alj, Dolly,
encontrou a forma perfeita de WALL-E expressar “eu te amo” sem ser propriamente capaz de
dizer a frase — por meio das maos. Quando WALL-E, apds climax do filme, € reiniciado e
perde sua memoria, EVA tenta desesperadamente trazer o antigo rob6 de volta. Num dltimo
gesto, d4 a mido a ele e entrelaca os dedos de um aos do outro. E WALL-E recupera as

memdrias perdidas. No filme, o entrelace das maos € a forma de corte do robd e também € a



87

expressao definitiva da declaragdo de amor ndo verbalizada (e impossivel de ser verbalizada
por dois robds).”” Em WALL-E, o veiculo para a humanizacio dos sentimentos é um casal de
rob0s, que se junta a galeria de tipos andmalos robéticos criados por nomes como Isaac
Asimov. Em Eu, Robd, maquinas rompem a logica computacional ao aspirar 2 humanidade.
Mas a animac¢do infantil tem longa trajetéria em humanizar ndo apenas robds, mas em
conferir sentimentos, emogdes e aspiracdes humanas a carros, peixes, brinquedos, insetos,
ursos, e veremos adiante uma explicag@o para essa estratégia.

Em A Rosa Pirpura do Cairo, o maximo que vemos de Cecilia sdo os beijos que
troca com os personagens de Tom Baxter e Gil Shepherd (ambos Bill Pullman). Mas sio
beijos inocentes, contidos e pudicos — a inocéncia dos beijos é refor¢ada pelo cendrio em que
o primeiro deles, em Tom — o personagem do filme: o parque de diversdes abandonado. Ndo
h4 lascivia ou sexualidade explicita neles. Quando Tom Baxter conversa com a amada sobre
como ocorre 0 sexo nos filmes de que participa, afirma que os personagens saem de cena, um
fade apaga a imagem e o espectador ndo vé a relagdo sexual, que ocorre na “privacidade” do
espaco fora da tela. Da mesma maneira, quando entra no prostibulo, demora a compreender
que se trata de uma troca por sexo, e refuta o convite das prostitutas dizendo que s6 pode
fazer amor com a mulher que ama.

A sexualidade explicita dos filmes que apresentam o amor romantico é uma das mais
importantes ressignificacdes do tipo amoroso. Essa sexualidade é uma apropriacdo do amor-
paixao, tradicionalmente mais lascivo e evidente ao lidar com a sexualidade. Sem pudores, o
amor-paixao nunca pretendeu se furtar a exibir o sexo. O amor romantico hollywoodiano ja
respira sexualidade, é fato, mas ainda comedidamente, enquanto o amor-paixao, como
veremos adiante, a transpira. Além disso, as produgdes que reapresentam ao espectador o
amor romantico se dividem em dois tipos: as que, nos tempos atuais, se adequaram a presenca
do sexo na corte amorosa, e as que, encenadas em tempos antigos, mantém a sensualidade
aflorada pelo recato. A questdo estd ligada, conforme apontamos, & nostalgia que as
representacdes do amor roméntico e do amor-paixdo oferecem em Hollywood.

Uma producdo ambientada nos dias presentes mas que converge para a Visdo
histérica da sensualidade recatada é Encantada. No filme, assim como em Orgulho e
Preconceito, a maior ligagio entre Giselle e Robert é por meio das méos. E pela mio que ele a

conduz quando a encontra sozinha e perdida, a noite, em Nova York. Também € a mio dela

30 Apesar de ser um filme infantil, WALL-E constréi a relacdo amorosa entre os personagens principais, WALL-
E e Eva, baseado num cédigo adulto — Hello, Dolly!, e por isso € mencionado aqui, especificamente.
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que toca o peito dele, na cena mais sensual do filme. Ele estd de roupdo, aberto, e Giselle
encosta no local com a mao. O recato de Encantada pode ser explicado, em parte, porque
apesar de ambientado nos dias atuais, uma das protagonistas do filme € uma princesa de

contos de fada, que sai de um reino medieval para aterrissar em Nova York.

3.2.2. O fantastico mundo do amor — a dimensdo do maravilhoso

“Lembra o tempo/que vocé sentia/e sentir/era a forma mais sdbia/de saber/e vocé nem sabia?”, Alice

Ruiz

Divididas quanto ao tratamento da sexualidade, as narrativas do amor romantico
convergem na questdo da irrealidade, do magico. E, nessa convergéncia, se aproximam e
reafirmam um dos tracos importantes do amor roméantico histérico, a fuga do real. Como
ressalta Nunes, o romantismo era o espago do ndo-real e, ao reverberar a insatisfacdo com a
realidade, oferece o abrigo da irrealidade. Numa diferenca fundamental, contudo, o
romantismo histérico abrigava na irrealidade as aspiracdes insatisfeitas. Como apontamos,
ndo existem aspiragcdes insatisfeitas no amor roméantico hollywoodiano. Mas o espago da
irrealidade, da imaginacdo e da magia € expressivo. Essa é uma ferramenta narrativa
importante para o desenvolvimento das histérias de amor. Assim como nos contos de Noite na
Taverna, nos poemas de Lord Byron, a fantasia era componente da filosofia romantica. No
amor romantico hollywoodiano como no romantismo histérico, a fantasia é veiculo para
a consecuciio do amor ou obsticulo a essa consecuciio. A diferenca daquele, a fantasia é
impulso para a felicidade, nunca servindo de abrigo a infelicidade dos amantes. De acordo
com Morin, o “happy end introduz o fim providencial dos contos de fadas no realismo
moderno, mas concentrado num momento de €xito ou finalizacdo” (MORIN, 1969: 98). O
conto de fadas, o espaco do maravilhoso, tem no filme de amor com final feliz sua versio
moderna.

Muitos filmes de amor romantico se apdiam, em algum momento, na fantasia ou
numa cotidianizacdo do irreal para desenvolver sua narrativa. Em A Noiva Caddver, uma
mulher morta agarra Victor pelo braco e o puxa para o mundo dos mortos no subsolo;
somente liberto de 14 ele podera se casar com Victoria. Em De Caso Com o Acaso, Helen se
vé diante de dois futuros alternativos, com dois homens diferentes, criados pelo simples

evento de entrar ou ndo no metr0. A estratégia narrativa para diferenciar as duas realidades é
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o corte de cabelo da personagem. A aura de magia que constrdi o filme persiste e € reafirmada
na ultima cena. Depois de escolher ficar com Gerry numa realidade em que James ndo existe
e sofrer um acidente, Helen sai do hospital. No elevador, topa com o estranho. Derruba o
brinco. James pega o brinco e lhe diz: “Anime-se, voc€ sabe o que os caras do Monty Python
sempre dizem...”, ao que Helen responde: “Ninguém espera a Inquisi¢do Espanhola”. Os dois
ndo sabem, mas estdo diante do resultado da magia do universo alternativo que os fez se
conhecerem e se apaixonarem. Olham-se, intrigados, enquanto a porta do elevador se fecha e
a porta narrativa de um romance entre os dois se abre (e o filme termina). A frase de Monty
Python € um motivo no filme que serve, na dltima cena, para reafirmar a importancia da
magia e de como € possivel a irrealidade do amor ficar marcada permanentemente na
realidade. Isso porque quando James e Helen estavam juntos e ela chorava sobre Gerry (na
realidade alternativa), o didlogo foi: “Anime-se. Lembra o que os caras do Monty Python
sempre dizem...” “Sempre veja o lado positivo da vida?” “Nao. Ninguém espera a Inquisi¢do
Espanhola”. Portanto, quando James e Helen se encontram no elevador, algo irracional e
fantastico os une, e eles tomam conhecimento dessa unido e desse conhecimento prévio, s6
ndo conseguem compreendé-lo.

Cidade dos Anjos e Asas do Desejo (o primeiro, que corta 0 romance com a punicao
a transgressdo a uma regra divina) apresentam anjos integrados a realidade humana,
observando-os, e sendo capazes de abdicar de sua natureza divina para se tornarem humanos e
amarem, gragas ao livre-arbitrio. Tom Baxter sai de dentro da pelicula de um filme em preto-
e-branco depois de se apaixonar por Cecilia, espectadora voraz da fita, em A Rosa Pirpura do
Cairo. A irrealidade de Tom ndo se reflete apenas no fato de ele ser “de pelicula”, mas
também em suas expectativas em relacdo a vida. “Viveremos de amor. Teremos de fazer
algumas concessdes, mas e dai? Teremos um ao outro.” E ironicamente Cecilia, uma grande
sonhadora, que vai ao cinema duas trés vezes ao dia ver a mesma fita e é despedida do
emprego por sonhar com os romances de dentro das telas, quem da a ele a realidade. “Isso é
conversa de filme”.

Hal, de O Amor E Cego, € um homem vazio que sé se interessa por mulheres
bonitas, recebe a maldi¢do se enxergar apenas a beleza interior das mulheres, e se apaixona
por Rosemary, mulher obesa, mas em quem ele vé a figura de Gwyneth Paltrow. Para se

curarem da dor de um amor mal-sucedido, Joel e Clementine se submetem, em Brilho Eterno
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de Uma Mente sem Lembrangas, a um processo de apagamento de memoria para apagarem
um ao outro de suas mentes.

O filme de amor é o espaco nao apenas de realizacio da idealizacio do
sentimento amoroso, mas também do reforco 2 idéia da irrealidade que o permeia. E
nesse momento que o amor romantico hollywoodiano mais se aproxima do conto de fadas.
Segundo Todorov, citado por Volobuef, o conto de fadas é um subgénero do fantéstico - este,
por sua vez, definido como “o estado de diivida (...) quanto ao cardter dos acontecimentos
narrados: se naturais ou sobrenaturais (...) de natureza efémera, visto que s6 dura enquanto
persistir a divida do leitor” (VOLOBUEEF, 1993: 100).

Em sua origem, o conto de fadas era um entretenimento em que “os seres € eventos
de natureza méagica sdo aceitos sem despertar dividas ou questionamentos porque a narrativa
€ conduzida de modo a integrar o sobrenatural no universo do texto” (Idem) [grifo nosso].
Ou seja, o fantistico, o maravilhoso é transformado num dado do cotidiano, e se adequa a ele.
De um lado, isso reduz o estranhamento do espectador diante de ocorréncias fantasticas como
uma princesa de animagdo que sai do bueiro na Times Square e se transforma em pelicula®'.
De outro, aproxima o espectador da possibilidade de encontrar o mégico no dia-a-dia, na
rotina do mundo real. Os filmes de amor que se ancoram no mégico resgatam a caracteristica
de fantdstico muito explorada na poesia romantica e apresentam a possibilidade do
nascimento do irracional na realidade racional. Por isso mesmo, a fantasia € mais comum nos
filmes ambientados no presente — porque essa realidade é mais préxima do espectador, é esse
o mundo no qual o magico pode se entregar com mais facilidade para promover identificacio
com o espectador. A cada vez que a magia interfere na narrativa, o processo de
identificacdo/projecdo pretende incentivar o espectador a acreditar na possibilidade dessa
magia, dessa irrealidade, na vida.

Dai segue outra caracteristica desse tipo em Hollywood. A fantasia, mesmo quando
ndo estd presente de maneira direta, com a intervencdo do universo do fantdstico no mundo do
tangivel, é parte intrinseca do amor romantico hollywoodiano. O amor romantico contém uma
parcela de mistério e inexplicabilidade. Em sua totalidade, ele é impossivel de ser
compreendido e analisado pela 6tica puramente racional. Assim Francesca, em As Pontes de

Madison, reflete sobre seu amor fugaz por Robert Kincaid: “O amor ndo obedecerd nossas

31 Ainda que, em Encantada, a magia seja tornada crivel na maneira como Giselle e Robert se conhecem, mas em
contraponto seja infantilizada para opor o amor possivel, ainda que magico, entre os dois, € 0 amor pueril de
Giselle e Edward.
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expectativas. Seu mistério € puro e absoluto”. Vivian, a protagonista de Uma Linda Mulher,
expressa claramente o desejo do individuo romantico pelo fantastico, ao dizer a Edward o que
quer: “Eu quero o conto de fadas”. Edward, que ja havia dado a ela o conto de fadas (o castelo
— hotel; as roupas de princesa, as joias, o romance) decide conquistd-la para sempre numa
estratégia ndo somente herdada dos romances de cavalaria que apresentavam o amor cortgs,
mas numa atitude tipica dos fairy tales, adaptada aos tempos modernos e aos personagens
modernos, jd que nesse caso a princesa é, na verdade, uma gata borralheira. Ele tem a idéia a
partir de uma fala anterior de Vivian, que contou fingir que era uma princesa trancada na torre
por uma bruxa md quando a made a deixava de castigo, na infancia. “E de repente esse
cavaleiro... Em um cavalo branco, co enfeites coloridos, chegaria empunhando sua espada. E
eu acenaria. E ele escalaria a torre e me salvaria”. Em seu cavalo branco (sua limusine), ele
traz um buqué de rosas a princesa (prostituta) e escala sua torre (a escada de incéndio).
Quando chega a janela, pergunta: “Entdo o que acontece depois que ele escala e a salva?”.
Vivian responde: “Ela o salva de volta”. E os dois se beijam3 2,

A inexplicabilidade também se aplica ao amor do inglés Jamie pela portuguesa
Aurélia, em Simplesmente Amor. Os dois se conhecem quando Jamie vai a Portugal tentar
escrever e esquecer a traicdo da namorada. Aurélia é sua faxineira. Quando se declara para a
moga e a pede em casamento, Jamie diz: “Eu sei que pareco uma pessoa insana, porque eu
mal te conheco, mas as vezes as coisas sdo tdo transparentes que ndo precisam de evidéncias
para provar’. Em outras palavras, o amor nao precisa de explicacdo, porque transcende a
esfera da racionalidade.

Quando Mr. Darcy vai falar de seu sentimento a Elizabeth, fala em “enfeiticamento”.
Esse enfeiticamento, essa magia inexplicivel que abraga o amor se aproxima da
imponderabilidade da beleza presente ji em Petrarca (o nescio quid — ndo-sei-qué) e Platio,
allo ti (uma outra coisa qualquer) (BODEI, 2005: 58). Segundo Bodei, é o “ingrediente
imponderdvel, casual, desconhecido até por ele préprio [o artista], que faz a obra ser bela”
(Idem). Podemos dizer que € também esse imponderavel, casual e muitas vezes objeto de auto
desconhecimento para o individuo que constitui o nicleo do amor romantico. Ndo a toa,
Bodei credita a primeira geragdo de romanticos alemdes a teorizagao do “principio artistico da
indeterminacdo”. Para Schlegel, cita Bodei, “o ideal perseguido se torna aquele de uma

perpétua mediagdo entre a ordem e o caos” e, para Novalis,

) . . . i
A escalada de Edward tem ainda outro sentido: ele supera seu medo de altura, revelado no inicio do filme,
para resgatar sua princesa.
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o universo fisico e psiquico se transforma em um insondavel, noturno e
misterioso agregado de hierdglifos, cuja beleza alusiva e ambigua € possivel
perceber, confundindo de forma programaética a realidade com uma operagéo
‘romantica’ que torna banal o que € misterioso e misterioso o que ¢

banal.(Idem: 59)

Bodei afirma que, no romantismo, o indistinto torna-se poético. Para os romanticos

histéricos, a beleza indefinivel era fruto da imaginacdo, instrumento necessirio a

o

“observacdo” diante da privacdo sensorial. Nesse caso, tratava-se de impedimentos

concretiza¢do amorosa, conforme atestava o poeta Leopardi, citado por Bodei.

A alma comeca a imaginar aquilo que ndo consegue ver: (...) comeg¢ando
entdo a vagar em um espaco imagindrio, representando em sua fantasia
realidades que ndo podia imaginar, se a sua visdo pudesse abranger o mundo
ao redor, porque o real excluiria o imagindrio (LEOPARDI, apud BODEI,
2008: 60).

Num horizonte em que a concretizacdo do amor roméantico € certa, sua natureza é que
atinge o inefavel e “evoca o infinito”, como afirma Bodei. Dessa maneira, o amor romantico
se coloca, como a beleza, além do racional. A aproximacdo da indefinibilidade do amor
roméntico também pode ser feita com o sublime, ainda que o sublime contenha uma nota
sombria que, na beleza, se traduz por uma luminosidade semelhante a do amor romantico. A
alma, no caso do sublime, se eleva “rumo a uma grandeza e a uma poténcia que assustam até
porque nao se deixam agarrar facilmente.” (Ibidem: 16). O amor romantico também se eleva,
como a beleza e o sublime, além da racionalidade. Ele ndo pode ser explicado pela
racionalizacdo. Harry, ao se declarar para Sally na noite de Ano Novo, diz a ela por que a

ama, elencando os motivos racionalizados. Mas Harry € uma excecao:

Eu amo que vocé sente frio quando faz 21°C. Eu amo que vocé demora uma
hora e meia para pedir um sanduiche. Eu amo que vocé enruga o nariz

quando voc€ me olha como se eu fosse maluco. Eu amo sentir seu perfume
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nas minhas roupas depois de passar o dia todo com vocé. E eu amo que vocé

seja a ultima pessoa com quem eu quero falar antes de dormir.

Essa aura de magia, irrealidade e transcendéncia do racional que o amor apresenta se
coaduna com as afirmacdes de Priore e Costa sobre o desejo idealizado do amor roméantico
versus a impossibilidade realistica de sua realiza¢do. O cinema de Hollywood se apresenta
como o espago em que esta dicotomia € resolvida — nos filmes, o amor roméantico se realiza. O
happy end, como vimos, acontece. Dessa maneira, se na vida real os espectadores ndo
conseguem encontrar 0 amor romantico que desejam, é diante da tela que esse sonho ganha
vida. A tultima fala de Uma Linda Mulher, ditas por um personagem na rua, dd bem essa

medida:

Bem-vindo a Hollywood! Qual seu sonho? Todo mundo vem para cd; essa é
Hollywood, terra dos sonhos. Alguns sonhos se tornam realidade, outros
ndo; mas continue sonhando — essa é Hollywood. Sempre é tempo para

sonhar, entdo continue sonhando.

3.2.3. Falar de amor — a autoconsciéncia

O amor romantico hollywoodiano também perpetua a caracteristica que mais fez
prosperar a literatura e a arte romanticas. Nunes afirma que o amor roméantico € auto-
reflexivo, fala de si mesmo, discute-se; sua natureza absoluta e a natureza do sentimento dos
individuos. Ou seja, os sujeitos amorosos do amor romantico hollywoodiano discutem a
relacio o tempo todo. Harry e Sally passam trés quartos do filme discutindo o amor e as
relacoes em geral. Quando Harry se declara para ela a primeira vez, num momento
estremecido da relacdo dos dois, diz: “Estive pensando muito, e o caso &, eu te amo.” Ao que
Sally inicia um didlogo sobre o amor. “O qué?” “Eu te amo.” “Como vocé espera que eu
responda isso?” “Que tal eu também te amo.” “Estou partindo.” Antes disso, conversam
exaustivamente sobre Joe, o ex de Sally, e por que ela ndo consegue sair casualmente com
outras pessoas. Na conversa, ela despeja sua visdo sobre sexo — fazer amor, nunca sexo
casual. Em outro momento, trocam impressdes sobre os encontros da noite anterior. Quando

Marie e Jess, amigos de Sally e Harry, respectivamente, vao morar juntos, Harry desfia um
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mondlogo enraivecido sobre como é a convivéncia amorosa de ambos naquele momento e
como, em pouco tempo, tudo vai virar um inferno e os dois vao se odiar. Ou seja, Harry e
Sally discutem a relacdo dos dois e também o amor como sentimento absoluto.

Finn e Estella, em Grandes Esperangas, também conversam sobre o que sentem.
Finn lhe questiona como € ndo sentir nada. E Estella responde com uma metifora sobre o

amor:

Vamos dizer que havia uma garotinha, e desde que ela podia entender, foi
ensinada a temer... digamos que foi ensinada a temer a luz do dia. Foi
ensinada que era seu inimigo, que poderia machuci-la. E em um dia
ensolarado, vocé a chamou para sair para brincar. Voc€ ndo pode ficar bravo

com ela, pode?

Jesse e Celine também conversam, o tempo todo, sobre relacionamentos — em meio a
conversas mais amplas sobre a vida num filme construido em cima de didlogos, Antes do
Amanhecer. No reencontro dos dois, dez anos depois, em Antes do Por-do-Sol, os dois
conversam sobre os rumos que as vidas amorosas de ambos tomaram quando ndo foram ao
encontro um do outro dez anos antes. Jesse pergunta se ela se casou, se teve filhos, como se
relacionou com homens, o que ela pensa do amor. Celine nota que ele falou pouco do
casamento, que as vidas de ambos poderiam ser diferentes caso tivessem se encontrado. Em
uma das cenas em que conversam, Jesse diz: “Pelo menos agora ndo temos mais que fingir
que cada nova experiéncia sexual € um evento que altera a vida”, ao que Celine replica: “Eu
sei. A essa altura vocé sabe, ficamos presos em tantas coisas, € como se estivesse prestes a
desabar”. “E, sabe, e eu nio posso realisticamente esperar que vocé tenha se tornado qualquer
coisa menos uma completa prostituta, a esse ponto”. “Ah, obrigada”. Em outro momento,
Celine questiona a prépria natureza do amor romantico: “O conceito € absurdo. A idéia de que
podemos ser completos apenas com outra pessoa é¢ demoniaca. Certo?”.

Em Cidade dos Anjos, Maggie e Seth discutem incessantemente o sentimento
amoroso. Quando t€m a primeira relacdo sexual, Maggie pergunta como ele se sente. “Vocé
sente isso?” “Sinto” “E isso? Qual a sensacdo? Me diz qual a sensag¢do” “Nao consigo”
“Tente” “Morno. Dolorido” “Tudo bem. Nos encaixamos” “Eu sei” “Nos fomos feitos para
encaixar um no outro”. Encontros e Desencontros também apresenta uma série de conversas

entre Charlotte e Harry, dois solitdrios que se encontram num hotel de Téquio. Os dois
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conversam sobre 0s respectivos casamentos, sobre ter filhos, sobre o vazio que sentem mesmo

estando acompanhados — no caso dela — ou em contato com a familia — no caso dele.

3.2.4. Todos dizem eu te amo — declara¢des amorosas

“Hd uma estrela solta/Pelo céu da boca/Se alguém diz/Te amo!”, Quando Gira o Mundo, Fdbio Jr.

Os protagonistas do amor roméantico hollywoodiano ndo apenas falam de amor.
Declaram esse amor constantemente, uns aos outros, aos amigos, a familia e até ao publico,
em eventuais rupturas da quarta parede. Como o discurso sobre o amor nesses filmes, a
declaracao de amor é, de um lado, uma estratégia narrativa tipica do cinema de
Hollywood, que trabalha com a repeticio dos argumentos e, de outro, é tipica do
discurso reflexivo do romantismo amoroso tradicional. Mr. Darcy se declara ndo uma,
nem duas, mas trés vezes a Elizabeth Bennet. Na segunda declaracdo, que no século XIX
vinha acompanhada j4 do pedido de casamento, Darcy diz, “Eu te amo. O mais ardentemente.
Por favor, me dé a honra de aceitar minha mao”. Como da primeira vez, Darcy € rejeitado. Na

primeira declaragdo, ele inicia a sentenga falando da luta contra seus sentimentos.

“Miss Elizabeth. Eu lutei em v@o e ndo posso mais suportar. Esses ultimos
meses t€ém sido um tormento. Vim a Rosings com o objetivo tnico de lhe
ver... Eu tinha de lhe ver. Lutei contra meu melhor julgamento, as
expectativas da minha familia, a inferioridade do seu berco por classe e
circunstancia. Todas essas coisas eu estou disposto a colocar de lado e pedir-
lhe para dar fim a minha agonia.”

“Eu nio entendo.”

“Eu te amo.”

Da terceira e definitiva vez que Darcy se declara a Elizabeth, quando é bem-sucedido

no intento de conquista-la, diz:

Se seus sentimentos ainda sdo 0os mesmos que eram no dltimo abril, diga-me

de uma vez. Minhas afei¢des e desejos ndo mudaram, mas uma palavra de
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sua boca me silenciard para sempre. Se, contudo, seus sentimentos mudaram,
eu terei de lhe dizer: vocé€ me enfeiticou, corpo e alma, e eu amo, amo, amo

vocé. Eu ndo desejo me separar de vocé deste dia em diante.

Nao a toa, esse € um dos poucos momentos do filme em que o casal estd a sos,
completamente alheio ao mundo. E um campo, pouco antes do nascer do sol. Lizzie ndo
consegue dormir; Darcy, idem. Os eventos da noite anterior (quando a tia aristocritica de
Darcy confrontou a moga sobre um pedido de casamento dele) foram extenuantes. Lizzie anda
sem rumo; Darcy segue para sua casa. Encontram-se no meio do caminho, na primeira cena
do filme em que, mesmo estando sés, ndo correm o risco de serem surpreendidos por
ninguém, interrompidos pelas rigidas regras da corte inglesa, separados pelo decoro. Como
afirmamos, o beijo e a intimidade estdo profundamente ligados, e o beijo de Lizzie na mao de
Darcy, no campo solitario, é o primeiro momento de verdadeira intimidade do casal.

Quando Tom Baxter se declara a Cecilia em A Rosa Piurpura do Cairo, o faz de
maneira distinta de Darcy, que enumera as qualidades da amante na corte. Tom enumera as
préoprias qualidades. “Eu te amo. Sou honesto, confidvel, corajoso, romantico e beijo
excelentemente”. Em contraponto a Tom, Gil Shepherd, que também ama Cecilia, demonstra
a impossibilidade da existéncia de Baxter como um individuo real®®: “E eu sou real.” Ainda
assim, Cecilia assume o encantamento por ele: “Acabei de conhecer um homem maravilhoso.
Ele € ficcional, mas ninguém pode ter tudo”.

Francesca e Robert discutem se devem ficar juntos. Ele quer partir com ela; ela elenca
os motivos pelos quais ndo vai deixar a familia e declara seu amor a ele, em As Pontes de

Madison:

Eu quero manter isso para sempre. Quero amar vocé€ do jeito que amo hoje
para o resto da minha vida. Vocé ndo entende? Vamos perder isso se
partirmos. N@o posso fazer desaparecer uma vida inteira para comegar uma
nova. Tudo que posso fazer € tentar segurar as duas. Me ajude. Me ajude a

ndo perder amar vocé.

3 David Bordwell argumenta que o cinema hollywoodiano tem a necessidade de construir her6is com falhas,
para se aproximar simpaticamente do espectador, em The Way Hollywood Tells It. Ao se colocar como um
homem “perfeito” para Cecilia, Tom mostra que nio tem falhas e que, portanto, ndo pode ser real.
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O amor de Alice/Jane por Dan em Closer — Perto Demais ¢ um amor romantico. Pelo
menos, ela deseja que seja. Por isso, constrdi sua relagdo com ele com base no romantismo
amoroso. Numa das discussdes, que tém ao longo do filme, ela o questiona sobre o tamanho
do amor que sente por ele. “Ninguém nunca vai te amar como eu te amo. Por que o amor ndo
¢ suficiente?”. Em todo o filme, Alice/Jane insinua que j4 viveu amores dificeis, conturbados,
antes. Mas ela acredita no amor. E, apesar de declarar a Dan que o ama, ela sabe que a forca
da declarag@o ndo é capaz de trazer a magia do amor para a esfera da racionalizacdo e, por
isso, tornd-lo mais verdadeiro, mais real. Ao contrdrio dos outros personagens romanticos de
Hollywood, Alice/Jane ndo acredita nessa idéia: a de que declarar o amor — exprimi-lo por
meio da linguagem e, portanto, trazé-lo para a esfera da racionalizacao — o torne mais
real ou mais forte, e que a partir da declaracao, mais as vezes do que dos gestos, seja
possivel a conquista. Essa descrenca na verbalizacdo vazia de um sentimento que ndo é
demonstrado aparece em outra fala: “Onde estd esse amor? Eu ndo consigo ver, ndo consigo
toca-lo. Eu posso ouvir algumas palavras, mas ndo posso fazer nada com palavras faceis”.

Talvez o conselho mais expresso a respeito da declaragdo de amor venha de Giselle,
em Encantada. Em nimero musical no Central Park, ela aconselha Robert a lembrar a noiva,
Nancy, de que ele a ama. “Como ela sabe que vocé a ama?”, questiona, para em seguida
ensinar, cantando: “Bem, ele deixa uma pequena nota para dizer que vocé€ estd na mente
dele?/Ele vai encontrar num novo modo de lhe mostrar, um pouco todos os dias”. Giselle vai
além de dar dicas a Robert para mostrar o amor dele por Nancy. Ela ensina que “todo mundo
quer saber se o verdadeiro amor € verdadeiro”. O sujeito romdntico hollywoodiano precisa,
em sua inseguranca quanto aos Sentimentos romdnticos do outro, ser reafirmado que é
amado, desejado. Esse € um dos objetivos da declaracdo de amor: reafirmar o tempo todo o
quanto se € amado. Em Noivo Neurdético, Noiva Nervosa, Alvy e Annie t€m, a frente, a vista
da ponte do Brooklin. Comegaram a namorar ha pouco tempo. Annie diz que gosta dele, de
verdade. E Alvy responde: “A pergunta realmente importante é: voc€é me ama?”. Annie
gagueja, mas assente, sim, o ama. A frase mostra de um lado a necessidade da declaracido
amorosa na relacdo e, de outro, o egoismo de Alvy em precisar ser amado.

O que as declaragdes amorosas também mostram, muitas vezes, € que o amor
roméntico pode assumir a forma de egoismo. Harry ama Sally pelo que ela é (por sentir frio,
pela dificuldade em escolher a salada...), mas Darcy ama Lizzie e a quer desposar em funcio

de si. Além disso, ama Lizzie apesar dela. Alice/Jane ama Dan em fungdo do amor que ela



98

prépria sente por ele. O amor de Tom por Cecilia € expresso em uma declaragdo que favorece
as qualidades dele, ndo as dela. Em Além do Bem e do Mal, Friedrich Nietzsche afirma, em
um de seus aforismos, que, em ultima instdncia, amam-se os desejos, ndo o objeto de tais
desejos. “Acabamos por amar nosso proprio desejo, em lugar do objeto desejado”
(NIETZSCHE, 2001: 94). Essa afirmacdo se coaduna com a idéia de “consciéncia reflexiva”
do amor defendida por Benedito Nunes, mas a ultrapassa, ao colocar o amor no patamar do
egoismo e do ensejo de amar o proprio desejo, sendo o objeto desejado apenas o repositdrio
desse desejo que pertence ao proprio individuo, o centro do amor. Nesse sentido, 0 amor

romantico hollywoodiano é egoista.

3.2.5. Quem sou eu? — O nido saber de si

De acordo com Bordwell, o heréi do cinema norte-americano € freqiientemente
confrontado com um dilema: o que ele deseja ndo é o que ele necessita. O que ele quer € o
objetivo externo; o que ele deseja, o objetivo interno. O que deseja, normalmente, estd ligado
ao conjunto de falhas e defeitos que o protagonista herdico do cinema carrega. E a diferenca
entre o desejo e a necessidade é um traco da falta de autoconhecimento manifesta nos herdis
(BORDWELL, 2006:30). Os protagonistas dos filmes de amor também incorrem nesse
desconhecimento sobre si mesmos, e muitas narrativas se desenvolvem justamente porque os
individuos ndo sabem o que € melhor para eles, uma escolha relacionada aos sentimentos e
que muitas vezes ndo ¢ feita racionalmente por eles. Os amantes do cinema de Hollywood
sabem pouco de si, ¢ muitas vezes nao sdo os responsaveis por escolher os préprios
destinos. Muitas vezes, o que desejam ndo é o que necessitam. A ironia € que também a
necessidade dos protagonistas estd ligada ao desejo; contudo, a flecha do cupido pode errar o
alvo antes de juntar os casais certos.

Julianne deseja desesperadamente Michael. Esta decidida a acabar com o casamento
dele para té-lo. E isso que a protagonista de O Casamento do Meu Melhor Amigo quer, mas
ndo é o que ela precisa. Ela precisa aprender a lidar com a derrota. Victor e Victoria nio
desejam se casar no inicio de A Noiva Caddver. Mas o que os dois precisam, para se libertar
do jugo das respectivas familias — a familia tradicional falida e a familia nova-rica burguesa —,
¢ ficar juntos. A narrativa de De Caso Com o Acaso € construida sobre a divida de Helen, que

ndo sabe o que deseja. Uma relacdo falida com o namorado que a trai, Gerry, ou um novo
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romance com um sujeito legal, James. Helen escolhe o namorado, e é s6 assim que ela
percebe o que precisa: sua relagdo, falida, a leva, por outros meios, ao encontro de James — o
que ela precisa para ser feliz.

Estella magoa e dispensa Finn reiteradamente, ao longo dos anos, em Grandes
Esperancas. De tempos em tempos, de encontros em encontros, ela o abandona e abandona o
amor que ele sente por ela. Na conclusdo do filme, vemos Finn de volta a mansdo abandonada
da familia. Ele v&, no pier, Estella, com a filha. Os dois conversam casualmente. Estella diz
que pensa nele, ultimamente muito. “Fico contente”, ele responde. “Vocé pode me perdoar
um dia?” “Vocé€ ndo me conhece mesmo?”. E os dois ddo-se as maos e se beijam, num dia
ensolarado de Miami. Estella se enganou todos aqueles anos; se casou com um homem que
ndo amava, se divorciou. Precisou voltar ao inicio de tudo, a mansdo Dinsmoor, para
descobrir o que precisava — o toque de Finn, a tnica coisa capaz de acalmé-la: o verdadeiro
amor. Finn, por sua vez, fez tudo que podia para ter Estella. Ele sempre soube que ela era o
que ele queria e precisava. SO ndo sabia o que era necessdrio para conquistd-la. Por isso,
vence as adversidades e apodera-se do mundo. Para a vitéria como artista, mente, engana,
magoa. Usa as armas de Estella s6 que em nome do amor que tem por ela, e ndo para afasta-
lo, como ela faz.

Um outro exemplo é Sabrina (Idem, Sydney Pollack, 1995), em que o miliondrio
Linus Larabee seduz Sabrina, a filha do motorista, para impedir que ela fique com o irmio,
David — cujo casamento trard um contrato vantajoso para a familia. Linus acredita que precisa
do dinheiro advindo da unido do irmdo. E preciso que David, ao final do filme, lhe dé um
murro na cara e praticamente o obrigue a ir a Paris encontrar a mulher que ama. A caminho
do aeroporto, na conclusdo do filme, conversa com o pai de Sabrina, seu motorista. “Va em
frente, diga.” “Vocé ndo a merece.” “Nao. Eu sei disso. Mas eu preciso dela. E eu ndo preciso
de nada.” E nesse momento que reconhece suas necessidades. Quando encontra Sabrina na
casa dela em Paris, confessa a ela por que precisa dela: “Salve-me, Sabrina fada, vocé € a

tinica que pode’**

(a fala refere-se ainda a salvacdo, que abordaremos a frente).
Lizzie Bennet também se debate entre seu desejo e sua necessidade. E uma jovem
espirituosa, que ndo se curva as tradi¢des de casamento e romance forjado que a sociedade da

época impde. Disfarca sua angustia por meio do humor 4cido e de observagdes inteligentes —

3 Antes, no filme, Sabrina conta a Linus que seu nome, Sabrina Fairchild (sobrenome de seu pai) veio de um
poema sobre uma ninfa das dguas que salva uma virgem. Sabrina era a ninfa salvadora. Em inglés, “Fair” do
sobrenome Fairchild significa fada também, dai o duplo significado.
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que, ora, beiram a maledicéncia. Quando Darcy confessa o amor por ela, considera que ele
seja a ultima coisa da qual necessita (impressdo essa ampliada pelos mal-entendidos gerados
sobre ele na narrativa). Aos poucos, percebe, porém, que estava errada. Numa cena no terco
final do filme, na cama que compartilha com a irma Jane, Lizzie diz: “Oh, Jane, como eu
estive cega!”. Mas ndo se alonga. Lizzie finalmente percebeu que Darcy era o que ela
necessitava. A cena do final alternativo mostra os dois sentados ao ar livre. Darcy pergunta
como ela quer que ele a chame. Oferece sugestdes. Ela diz que deseja ser chamada de “Mrs.
Darcy”. Tudo que Lizzie deseja € ser a senhora Darcy, a esposa do homem que ama. Portanto,
as necessidades de Lizzie sdo seus desejos reais, mais profundos que os desejos “epiteliais” e
enganosos do individuo sobre si mesmos, derivados da falta de autoconhecimento.

Também Bridget Jones deseja algo de que ndo necessita. No inicio do filme O Didrio
de Bridget Jones (Bridget Jone’s Diary, Sharon Maguire, 2001), tudo que ela quer é
conquistar o charmoso chefe, Daniel Cleaver, além de se tornar uma pessoa completamente
nova no ano: mais magra, ndo-fumante, abstémia, ex-leitora de livros de auto-ajuda femininos
e profissionalmente bem sucedida. Daniel a seduz, a leva para a cama e ela anota em seu
didrio que tudo estd perfeito. Até encontra-lo na cama com outra mulher. Enquanto isso, Mark
Darcy, bem-sucedido advogado amigo da familia, faz investidas delicadas sobre Bridget. Ela
o dispensa, crendo estar com o homem certo. Mark se declara. “Gosto de vocg... Do jeito que
vocé é”. E € so entdo que Bridget descobre o que necessitava todo esse tempo: em vez de se
tornar uma pessoa nova e conquistar o homem dos seus sonhos (sonhos frivolos), ela
precisava de um homem que gostasse dela como ela era e isso seria seu sonho.

No filme Armagoes do Amor (Failure to Launch, Tom Dey, 2006), a especialista em
relacionamentos Paula diz que uma relagdo amorosa ajuda o individuo a desenvolver auto-
estima. Ela é contratada pelos pais de Tripp para ajudé-lo a ter confianca e, finalmente, sair da
casa dos pais aos 35 anos. Tripp acredita que necessita de envolvimentos frivolos e
passageiros com mulheres, para nunca ter de passar ao “préximo nivel” — o envolvimento
duradouro —, mas o que ele precisa, na verdade, € justamente se envolver profundamente com

alguém para se tornar um homem adulto.
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3.2.6. Intimos amantes — a construgio da intimidade

A chegada da intimidade a relac@o sentimental estd conectada a exploragdo do self,
especialmente do eu masculino. Conforme Giddens apontou, a mulher encontrou na leitura e
na vida cotidiana o espago para o desenvolvimento da esfera privada. Ao homem, esse espaco
chegou mais tarde, quando o papel de provedor e, portanto, ligacdo da familia com a esfera
publica, com as finangas, a politica e a organizacdo social, passou a dividir lugar com as
ocupacdes intimas dele, também, homem. De acordo com o autor, a intimidade estd
relacionada a uma ética da vida pessoal, que diz respeito ao sexo e ao género, mas nio
somente a esses aspectos (GIDDENS, 1993: 109). Essa ética descrita por Giddens se
materializa ndo apenas no cotidiano do casal, mas também na cumplicidade estabelecida pelo
par.

O amor romantico é, essencialmente, parte da esfera privada. Quando as relagdes
sentimentais deixaram de ser assunto concernente a esfera publica na sociedade — quando, em
suma, deixaram, nas classes abastadas, de se relacionar a func¢des publicas como aliangas
comerciais e politicas e, nas classes menos abastadas, de ser assunto decidido ou influenciado
pelas relagdes de tutela e servil idade — e se tornaram um assunto relativo a esfera privada,
passaram a constituir uma das instituicdes mais intimas e reservadas dos individuos. O
romantismo histérico estd profundamente ligado, desde seu nascimento até sua natureza, a
vida privada, as emogdes privadas. Como o amor romantico hollywoodiano constrdi essa
intimidade?

Nao sdo muitos os filmes que se dedicam a mostrar essa intimidade. Em geral, vemos
a alcova dos amantes, que integra a esfera da intimidade, sem diivida. Mas ndo vemos mais
que isso. Ndo somos apresentados ao cotidiano do casal, nem a cumplicidade estabelecida por
eles. Um dos motivos para esta supressiao da intimidade é o tempo. No amor roméantico de
Hollywood, a trajetoria que leva o casal do conhecimento ao casamento ¢ muito rapida;
nao ha espaco para a construcio da intimidade preconizada por Giddens. Privilegia-se a
projetividade em vez do realismo na construcdo das relacdes. Como vimos, a magia e a
irrealidade dominam no processo de estabelecimento dessas relacdes.

Vejamos. Edward estd perdido numa rua em Beverly Hills. Para e se informa com as
prostitutas que fazem ponto no local. Uma delas, Vivian, se oferece para guid-lo. Os dois

terminam no hotel de Edward, onde ele oferece dinheiro para que ela fique e lhe faca
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companhia. Edward é empresario e ficard uma semana na cidade; durante esta semana, quer
que Vivian seja sua acompanhante. Para isso, promove uma transformag¢do na mulher, de
etiqueta a vestudrio. Durante o dia, Edward trabalha. Vivian fica no hotel, faz compras,
conversa com a amiga Kit. A noite vdo 2 épera, jantam juntos. Ao final dessa semana, Vivian
e Edward estdo irremediavelmente apaixonados, ainda que demorem a assumir essa paixao
para si e para o outro. Em Uma Linda Mulher, bastam apenas seis dias para que um casal se
conhega, se apaixone e decida ficar junto para sempre. Nao hé espaco, em seis dias, para a
intimidade. N@o hé espaco para a constru¢io da intimidade que leve ao amor, e sim para a
projetividade, apenas.

Em A Noiva Caddver, Victor e Victoria ficam noivos no dia em que se conhecem.
Até ali, o casamento deveria ser uma alianca entre as duas familias — uma receberia dinheiro,
a outra, o titulo aristocratico. Contudo, os dois se apaixonam e desejam ardentemente passar o
resto da vida juntos, nesse infimo espago de tempo onde a intimidade real inexiste. Um dia
também € o que t€m Cecilia e Gil Sheperd em A Rosa Piirpura do Cairo. O ator vai a Nova
York tentar conter o personagem de seu filme, Tom Baxter, que saiu das telas, e se apaixona
pela garconete por sua simplicidade. J4 Tom se apaixona por Cecilia a primeira vista, e a
convida para fugir com ele pelo mundo — sem dinheiro, mas cheios de expectativas. Os
amores de Cecilia surgem da completa falta de intimidade — e, portanto, da projetividade
radicalizada. Talvez porque sua intimidade ndo seja muito aprazivel. O marido, Monk, a trata
como empregada doméstica; ndo tem emprego; a trai com outras mulheres. Quando Cecilia
diz que vai embora pela primeira vez, Monk ignora e a manda servir o bolo de carne que
sobrou do almocgo.

Jesse e Celine tém apenas uma tarde na Franga, antes do por do Sol, quando o avido
dele parte rumo aos EUA. Nessa tarde, eles andam pelas ruas da capital francesa, tomam um
café, andam de balsa pelo Sena, véem a Catedral de Notre Dame, vao a casa de Celine. Antes
daquela tarde, os dois haviam vivido uma noite, dez anos antes. Mas as marcas do amor entre
eles nunca desapareceram. Quando Celine lembra a Jesse que ele tem de ir (“Baby, you are
gonna miss that plane”), ele responde: “Eu sei”. Tanto em Antes do Amanhecer quanto em
Antes do Por-do-Sol, Jesse e Celine passam grande parte da narrativa dialogando (os roteiros
de ambos os filmes foram construidos a seis maos, entre o diretor Richard Linklater e os
atores Julie Delpy e Ethan Hawke). Falam sobre as vidas de ambos, sobre expectativas para o

futuro, sobre amor, sobre a civilizagdo. O que ocorre entre eles € uma troca de intimidade
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maior que em muitos filmes. Ainda assim, uma intimidade, de fato, inexistente, porque
baseada em dois dias de encontros e conversas, € ndo na construgfo cotidiana.

Charlotte e Bob Harris se encontram no bar do hotel em que ambos estdo em Téquio.
Conversam. Discutem a falta de lugar no mundo que ambos enfrentam. Desafiam a soliddo e
a incomunicabilidade no Japdo. Vao a karaokés, dormem lado a lado, mostram um ao outro
como o casamento dela e a familia dele sdo importantes. Beijam-se suavemente na despedida
de um amor fugidio e romantico e praticamente irrealizado, com frases dita ao ouvido que sdo
construidas apenas no imagindrio dos espectadores. Em Encontros e Desencontros, 0s
protagonistas também tém poucos dias para se conhecerem e estabelecerem a conexdo da vida
privada entre eles.

A construcdo da intimidade se baseia ndo em projecdes, mas no amadurecimento dos
protagonistas. Se a maioria dos filmes de amor - especialmente as comédias romanticas -
apresenta romances alicercados numa intimidade que diriamos quase forjada, ndo natural,
alguns outros investem no conhecimento e respeito que um individuo tem pelo outro.
Contudo, o romantismo ainda é presente. Hollywood consegue unir o realismo de uma
relaciio baseada na intimidade com a projeciio no desejo de felicidade absoluta. E o caso
de Harry e Sally — Feitos Um Para o Outro, em que dez anos de convivéncia e amizade
levam ao amor. Harry se casa, Sally assiste ao divorcio e a dor dele; Sally quase se casa e
Harry esta a seu lado para consola-la. Os dois acompanham o crescimento da vida sentimental
um do outro, conhecem o parceiro. Em Grandes Esperangas ocorre algo parecido. Finn e
Estella cresceram juntos, numa estranha relag@o de servilidade e amizade. Ele sempre a amou.
Ela reprimiu os sentimentos por décadas. Mas os dois sempre conheceram um ao outro
profundamente.

Brilho Eterno de Uma Mente Sem Lembrancas apresenta, num caso raro, a
plausibilidade da intimidade forjada destruir o romance de uma relagdo. Depois de se
conhecerem em Montauk, Joel e Clementine vao morar juntos. Em pouco tempo, descobrem
que ndo conheciam um ao outro. Clementine € espirituosa, livre, impulsiva, infantil,
autodestrutiva. Joel é controlado, introspectivo, parandico, ciumento. Eles ndo conheciam um
ao outro, na verdade, antes de morarem juntos. Conheciam apenas o encanto que tinham um
pelo outro. A intimidade ndo apareceu na constru¢do do romance, mas somente apos,
servindo para mind-lo. Contudo, a narrativa tem outra exploragdo interessante da intimidade.

Quando Clementine abandona Joel e se submete ao Lacuna Inc. para apagar todas as
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memdrias que tem dele, Patrick, um dos funciondrios que realiza o procedimento, se apaixona
por ela. E forja nele tudo que Clementine gostava em Joel, a0 mesmo tempo em que toma o
cuidado de suprimir os defeitos do antigo parceiro. Patrick usa partes favordveis da intimidade
construida por terceiros como arma para a sedu¢do de Clementine. Dessa maneira, a narrativa
tenta inverter (tenta, ji que o romance entre Patrick e Clementine malogra) a relacdo com o
romantismo, aparecendo antes deste.

O Espelho Tem Duas Faces é outro caso de inversdo na relacdo entre romance e
intimidade. Rose e Gregory se casam, porque ele enxerga nela a antitese a possibilidade de
amor irracional/sexual. A intimidade entre eles é de cumplicidade amigdvel, companheira.
Nio hé encantamento (da parte dele) que leve ao apaixonamento e, em seguida, a tentativa de
construcdo da intimidade. Mesmo intimos, Rose e Gregory ndo compartilham a projetividade
do amor roméantico. Somente quando Gregory passa a enxergar na esposa a possibilidade de
encantamento e intimidade, se entrega. A narrativa marca essa entrega com o beijo dos dois
embaixo do prédio, ao som de Nessum Dorma, a aria final de Turandot, colocada no toca-
discos por um vizinho. Esse motivo narrativo remete a fala de Rose sobre sua idéia de
encontros romanticos. “Quando meu encontro me leva para casa e me da um beijo de boa

noite, se eu nio ouvir a filarmonica na minha mente, eu o dispenso”.

3.2.7. Um verdadeiro beijo de amor — o poder do beijo

“O amor ¢é grande e cabe/no breve espago de beijar”, Carlos Drummond de Andrade, O Mundo é

Grande

Na auséncia da sexualidade explicita, o beijo de amor é o que definitivamente sela a
relacdo amorosa. A importancia desse beijo é capital para que os amantes descubram o
verdadeiro amor. No amor roméantico hollywoodiano, é por meio da magica do toque dos
labios que o compromisso e a promessa do amor eterno sio selados. E dessa forma que
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Giselle, de Encantada, sonha que seja o que chama de “true love kiss””” (um verdadeiro beijo

de amor): “a coisa mais poderosa do mundo” — o verdadeiro beijo de amor que vai salva-la da

3 “I've been dreaming of a true love's kiss/And a prince, I'm hoping, comes with this/That's what brings ever-
aftering so happy/That's the reason we need lips so much/For lips are the only things that touch/So to spend a life
of endless bliss/Just find who you love through true love's kiss” (Tenho sonhado com um verdadeiro beijo de
amor/E um principe, eu espero, que venha com isso/E isso que faz o para sempre tdo feliz/Essa é a razdo por que
precisamos tanto de 1abios/Porque labios sdo a unica coisa que tocam/Entdo para passar a vida num interminavel
éxtase/Apenas encontre quem vocé€ ama por meio do verdadeiro beijo de amor)
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morte no fim do filme. Com esse amor de sonho, ela espera viver “happily ever after” (feliz
para sempre) e tem crencas como a de que cantar para seu amor reafirma os sentimentos.
Num amor casto como o de Giselle e Edward, o beijo de amor é, conforme diz a letra da
cangdo, “a unica forma de toque”. Ndo se imagina a constru¢do de nenhuma outra intimidade
entre o casal, portanto o beijo é o simbolo capital do compromisso estabelecido.

O beijo € tdo definitivo na constru¢do de um sentimento que € a Unica coisa fisica
que partilham Charlotte e Bob e Encontros e Desencontros. Depois de passarem vdrios dias
juntos e construirem um sentimento roméantico, ainda que ndo se encaixe completamente no
modelo, os dois se despedem com um singelo, tnico, beijo na boca. Um unico beijo,
determinante e inesquecivel, é o que compartilham também Vada e Thomas em Meu Primeiro
Amor. E o primeiro beijo dos dois, trocado a beira do lago, no pier, e serd o iltimo de
Thomas, que morre enquanto procura o anel perdido da amada. Apds o beijo, o desconforto
adolescente toma conta dos dois e, na falta de algo melhor a dizer, recitam um texto politico.

O significado do beijo amoroso € tamanho que Julianne beija Michael na tentativa de
fazé-lo se lembrar do beijo entre eles e perceber que a ama. Mas em O Casamento do Meu
Melhor Amigo o beijo ndo desperta o antigo amor. Talvez porque Julianne ndo compreenda a
exigéncia da reciprocidade do beijo de amor. Nio basta a juncio dos ldbios. E preciso a
participacdo dos dois amantes para que o beijo signifique algo. George, amigo da
protagonista, é quem pergunta a ela: “Quando vocé beijou Michael, ele lhe beijou de volta?”
“O que vocé quer dizer? Estdvamos ldbio com 14bio™ .

O final alternativo de Orgulho e Preconceito, exibido apenas nos EUA, como
dissemos, nos apresenta este beijo de amor. Elizabeth e Darcy estdo na mansdo dele,
Pemberley, bebendo vinho a luz da lua. Darcy beija a face dela, chamando-a de “mrs. Darcy”.
Comega pela testa, beija as bochechas, o nariz, e chega aos labios. E o tinico e definitivo beijo
entre os dois no filme, ndo a toa dado num dos poucos momentos em que o casal fica
completamente a sés, na intimidade, em todo o longa. E a recompensa ao amor dos dois (e,
pode-se dizer, ao espectador).

Maria Rita Kehl diz que “todos os beijos de amor se parecem” no cinema norte-
americano (KEHL, 1986: 115). Ainda parecidos, semelhantes (semelhanca essa que serd
discutida adiante), ndo se pode negar a forca desse beijo, que deixa marcas nos amantes.

Casablanca, uma das histérias mais roméanticas do cinema, define a importancia do beijo na

36 14 - . . . .. A e . .
E justamente a incapacidade de Julianne entender os requisitos do amor romantico que a fazem ficar sozinha
no desfecho do filme.
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musica-tema, As Time Goes By. “You must remember this/A kiss is still a kiss/A sigh is still
(just) a sigh/The fundamental things apply/As time goes by”. A cangfo incita o amante a
recordagdo. “Vocé tem de se lembrar/Um beijo ainda é um beijo”. Os labios colados deixam
marcas nos amantes que se perpetuam no tempo e ficam na memoéria (e, de fato, ficaram na
memoria de Rick e Ilsa). Mesmo nao sendo um filme amoroso romantico, Noivo Neurotico,
Noiva Nervosa tem uma cena de beijo roméntica. E anoitecer, Alvy e Annie tém a ponte do
Brooklin como vista. Acabaram de dizer que se amam. Os dois se beijam, tendo ao fundo a
ponte iluminada e as dguas da bafa. Mesmo calcado num tipo amoroso realista, o filme

apresenta um beijo cldssico do cinema roméntico — um beijo que se parece com outros beijos.

3.2.8. Amar e cuidar de si — a ascese

Segundo Jurandir Freire Costa, a pratica do romantismo amoroso histérico requeria a
idéia da ascese. ‘“Pensar, agir e sentir, de modo roméntico, era o mesmo que saber disciplinar
as emogdes para alcancar as metas afetivas a médio e longo prazo” (COSTA, 1999b: 129-
145). O ideal ascético incluia amadurecimento sentimental, “que implicava frustra¢des
afetivas e rentincia a ganhos de prazer imediatos, com vistas a realizacdo de ideais futuros”
(Idem). O autor argumenta que a intolerincia a frustracdo e o incentivo as sensacdes fisicas
contemporaneos sao antitéticos ao credo romantico tradicional.

No amor roméantico hollywoodiano, o sentido original do termo, grego, de “cuidado
de si”, ou o sentido filos6fico moderno da convicgdo da possibilidade de o individuo exercer a
vontade e o julgamento em dire¢c@o a vida que pensa ser mais justa (Ibidem) estdo presentes.
Ainda assim, o sentido de ascese — a preservacao e o autocontrole dos prazeres em nome
de um amor maior — foi ressignificado no cinema de Hollywood para adequar, de
alguma maneira, a liberdade e o desejo de felicidade amorosa rapida encontrados nas
praticas sociais contemporaneas. Nos exemplos de ascese do amor roméantico
hollywoodiano, € o homem quem espera pela dama, a moda de um cavaleiro cortés que anseia
pela decisdo da dama — e essa espera masculina pela mulher é uma heranca do amor cortés.
Portanto, ainda que Jesse e Celine (especialmente ele) tenham ansiado por dez anos
reencontrar-se para completar a experiéncia amorosa de um dia em Antes do Por-do-Sol/Antes

do Amanhecer, nenhum dos dois experienciou esse amadurecimento emocional. Ndo houve
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rendncia a experiéncia amorosa em prol de um ideal futuro. Ironicamente, Jesse, que escreveu
um livro sobre a noite que passaram juntos numa tentativa de se reconectar a amada, se casou
e teve filhos. Celine, por outro lado, evitou conexdes duradouras e manteve acesa a chama
roméntica expressa especialmente por meio de suas cangdes, uma das quais canta para Jesse

em seu apartamento:

Let me sing you a waltz/out of nowhere, out of my thoughts/Let me sing you
a waltz/About this one-night stand/You were, for me, that night/Everything 1
always dreamt of in life/But now you're gone/You are far gone/All the way
to your island of rain/It was, for you, just one- night thing/But you were
much more to me/Just so you know/I don't care what they say/I know what
you meant/for me that day/l just want another try/I just want another
night/Even if it doesn't seem quite right/You meant for me, much more/Than
anyone ['ve met before/One single night with you/Is worth a thousand with
anybody/I have no bitterness, my sweet/I'll never forget this one-night
thing/Even tomorrow, in other arms/My heart will stay yours until I die/Let
me sing you a waltz/Out of nowhere, out of my blues/Let me sing you a

waltz/About this lovely one-night stand.”’

Celine revela, na cang¢éo, que Jesse foi, em uma noite, tudo que sonhou na vida e que
o significado dele foi maior que o de qualquer outro homem. Ainda assim, ela abre a porta a
possibilidade de ter outros amores — menores, todavia, que o grande amor. Segundo a cangdo,
ela pode até se envolver — sentir o gozo das sensacgdes fisicas — mas o coracdo serd de Jesse
até a morte. E uma ascese espiritual, mas nao carnal.

Lizzie e Darcy, em Orgulho e Preconceito, sio o exemplo da ascese romantica
tradicional. Lizzie ndo deseja casar-se porque ndo espera encontrar um homem a sua altura.
Especialmente, no que diz respeito ao humor. E no que diz respeito a um grande, enorme

-

amor. No inicio do filme, diz & irma Jane. “Sé um profundo amor me persuadiré a casar-me. E

37 . .
“Deixe-me cantar-lhe uma valsa/De lugar nenhum, dos meus pensamentos/Deixe-me cantar-lhe uma

valsa/Sobre essa tnica noite/Vocé foi, para mim, aquela noite/Tudo que sempre sonhei na vida/Mas agora vocé
se foi/Foi para tdo longe/No caminho para sua ilha chuvosa/Foi, para vocé, s6 uma noite/Mas vocé foi muito
mais para mim/Sé pra lhe dizer/Nao ligo para o que dizem/Sei o que vocé significou/para mim aquele dia/Sé
quero mais uma chance/S6 quero mais uma noite/Mesmo que ndo parega certo/Vocé significou tdo mais para
mim/Que qualquer um que conheci antes/Uma tnica noite com vocé/Valeu mil com outra pessoa/Ndo tenho
amargura, meu querido/Nunca esquecerei essa Unica noite/Mesmo amanhd, em outros bracos/Meu coragio serd
seu até eu morrer/Deixe-me cantar-lhe uma valsa/De nenhum lugar, da minha tristeza/Deixe-me cantar-lhe uma
valsa/Sobre uma adordvel tnica noite.”



108

por isso que vou virar tia velha”. No terco final do filme, Jane, ainda inocente dos
desdobramentos das relagdes entre Lizzie e Darcy, diz a irmd, depois de saber que ird se casar
com seu Mr. Bingley. “Se eu pudesse te ver feliz assim. Se houvesse um homem assim para
voc€”. Igualmente, Mr. Bennet, pai de Lizzie, acredita que a filha mereca o melhor do amor —
e, para, isso, preserve seu cora¢do. Diante do pedido de casamento de Darcy, diz ndo acreditar
que alguém possa merecer a filha.

Do mesmo modo, Darcy € introspectivo, taciturno. Evita flertar como o fazem os
homens solteiros aristocraticos de sua época. Possui uma rigida ética amorosa e s6 se declara
a Lizzie. Do mesmo modo, heroinas e herdis de filmes ambientados no passado seguem esta
ética e se aproximam da ascese. Em Emma (Idem, Douglas McGrath, 1996), a personagem
central pratica a moderacdo diante de uma decepcdo amorosa (menor, provar-se-a depois).
“Eu posso ter perdido meu coracdo, mas ndo meu autocontrole”. Emma pode até se enganar
com flertes enganosos, mas ndo desperdica seu coragdo. Mr. Knightley, grande amigo e
apaixonado por ela, espera pacientemente que a amiga se torne amante. Quando tem a chance,
finalmente, de pedi-la em casamento, diz que faria qualquer coisa para té-la. “Eu vim pela
chuva! Eu cavalgaria por algo pior se eu pudesse ao menos ouvir sua voz me dizer que,
talvez, eu possa ter alguma chance de ganhar voc€”. Assim como Knightley espera Emma,
Darcy espera Lizzie, Romeu espera Julieta...

Finn, o protagonista de Grandes Esperancas, também espera a recompensa de sua
ascese por Estella. Em suas memdrias (que ele reconhece falhas) ndo hd espaco para outros
esbocos de mulher que ndo a amada. Nao ha presenca de mulher alguma em sua vida e em
seus pensamentos além dela. Enquanto pratica o cultivo do ideal ascético e amadurece
sentimentalmente, mesmo diante da perspectiva triste de nunca mais ver Estella, Finn se
dedica a sua arte, a paixdo pela qual pode descarregar sua tristeza e ascender.

Do mesmo modo, James espera até que Helen se decida por ele ou por Gerry em De
Caso Com o Acaso. Ele aguarda pacientemente pela decisio da amada, e a anima mesmo
quando Helen escorrega nos piores momentos da depressdo desde que descobriu a traicdo de
Gerry. “O que vocé vai fazer daqui a dois sdbados?”, ele questiona. ‘“Provavelmente, me
matar.” “Excelente. Que horas isso termina? Vocé gosta de barcos?”. James € paciente como

o diz o ensinamento biblico a respeito do verdadeiro amor.
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O amor ¢ paciente, o amor ¢ bondoso. Nao inveja, ndo se vangloria, ndo se
orgulha. /Nao maltrata, ndo procura seus interesses, ndo se ira facilmente,
ndo guarda rancor./O amor ndo se alegra com a injustica, mas se alegra com
a verdade./Tudo protege, tudo cré, tudo espera, tudo suporta. (I Corintios 13:

4-8 — grifo nosso)

3.2.9. Amor de salvacido? — o resgate pelo amor

Por que se espera tanto pelo amor? Porque o sacrificio feito pelos amantes em prol
do sentimento? Porque o amor romantico é grande e seu poder, imenso. O cinema de
Hollywood reforca esta idéia continuamente: o0 amor roméantico tem o poder nao apenas
de mudar os amantes ou de promover o autoconhecimento deles, mas numa espécie de
éxtase religioso, salva-los de um mundo de soliddo, incompletude, desamor e desajuste
social.

Bridget Jones, protagonista da comédia O Didrio de Bridget Jones (Bridget Jone’s
Diary, Sharon Maguire, 2001) € uma eterna desesperada com a possibilidade de ser deixada
de lado. “A menos que eu mude algo rdpido vou viver uma vida em que meu maior
relacionamento é com uma garrafa de vinho.. E eu finalmente vou morrer, gorda e
sozinha(...)”. O antidoto a soliddo — o companheiro — é também o antidoto a uma vida vazia e,
do mesmo modo, a uma morte vazia. O amor é, na opinido dela, sua tdbua de salvacdo no
mundo.

Victoria, em A Noiva Caddver, é filha de uma familia aristocratica que perdeu tudo.
O que lhes resta € o titulo. Vivendo nessa aura de aparéncia, a mde de Victoria a proibe de
qualquer coisa que possa ser considerado “menor” para uma moca de classe — o que inclui
tocar piano, olhar a janela e, de fato, fazer qualquer coisa. Quando encontra Victor, um rapaz
timido mas cheio de vida, Victoria descobre a liberdade e € salva da existéncia que levava.

E 0 amor também que salva Hal de sua extrema superficialidade em O Amor E Cego.
Condenado a enxergar apenas a beleza interior, ele se apaixona pela obesa Rosemary. Quando
o encanto € desfeito, ele decide ficar com a noiva, porque a ama e o amor € superior a
frivolidade. “Viu! E isso que eu tenho com Rosemary! Eu fui nocauteado, néo ligo para o que

os outros véem” € a frase que comprova que Hal foi salvo de seus antigos padrdes. Outra Rose

€ a mulher que salva Gregory de seu trauma com as relagdes baseadas em sexo; em O Espelho
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Tem Duas Faces, ela tem de mostrar a Gregory que merece nao apenas seu amor platdnico e
espiritual, mas também seu amor carnal. Quando ela muda seu visual numa tentativa de
seducdo, em principio Gregory recua. Mas no desfecho do filme, ele compreende que seu
amor por ela ndo era completo e se rende. “Eu ndo ligo se vocé € linda, eu te amo do mesmo
jeito!”, Gregory diz. E € salvo de suas reservas e preconceitos com relacio ao amor
romantico.

Na comédia roméantica Mensagem para Vocé (You’ve Got Mail, Nora Ephron, 1998),
o personagem de Joe Fox é um homem de negécios duro, que mantém uma relagdo morna
com uma socialite. “Pobre triste miliondrio”, € como ele é chamado. A investida da rede de
livrarias dele em Nova York ameaca uma singela livraria na esquina, comandada por
Kathleen Kelly. Os dois personagens se odeiam, até que comecam a se corresponder pela
internet sem saberem quem sdo. Ele logo descobre, e entende que deve se tornar um homem
melhor para que ela goste dele sabendo quem ele €. Se torna amigo dela, participa de sua vida,
da até conselhos amorosos. Kathleen o salva da imagem de implacdvel com uma outra visdo
de mundo. Antes de descobrir que sua correspondente secreta era Kathleen, Joe diz que sua
namorada de internet € tdo adoravel que ele seria capaz de mudar todo seu mundo por ela.

Na argumentacdo de Edgar Morin, a cultura de massas oferece, no happy end, um
novo modelo estético-realista que substitui a salvacdo religiosa e oferece ao homem outra
maneira de aspirar a eternidade. Essa salvacdo amorosa romantica, assim como a salvacdo
religiosa, transcende a esfera da racionalidade. E realista porque os heréis dos filmes de amor
sdo personagens identificiveis com o espectador, sio o que Morin chama de “herdi
simpético”. Factivel, falivel, como mostra Bordwell. Sdo “gente como a gente”. Mas € realista
também porque o instrumento da salvacdo pelo amor, o ser amado, ¢ uma instancia concreta e
presente na vida do outro, tornando o préprio sentimento amoroso mais concreto que o
sentimento religioso. De maneira analoga a salvacao religiosa, o sujeito que ama tem de
seguir regras, tem de se adequar as regras que permitem essa salvacdo. O amor
romantico ¢ heteronormativo, monogamico, ndo permite a infidelidade, exige o compromisso
com a instituicdo do casamento e com a formacdo da familia. Mas ao mesmo tempo, e
diferentemente da salvacdo religiosa, o happy end, no filme de amor, promete uma felicidade
terrena e eterna. A salvacdo que garante a paz eterna é aqui, no dia-a-dia, na felicidade
continua e absoluta que ndo permite intervalos. A felicidade da salvagdo amorosa é

1174

monolitica, ndo negocidvel. Mas ha ai um paradoxo, conforme aponta Morin: “é na medida
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em que o filme se aproxima da vida real que ele acaba na visdo mais irreal, mais mitica: a
satisfacdo dos desejos, a felicidade eternizada” (MORIN, 1969: 98).

A salvagdo por meio da felicidade eternizada que o happy end oferece ndo € isenta de
implicagdes sociais. Segundo Morin, o final feliz d4 uma “forma imagindria sintética as
aspiracdes vividas que adquirem consisténcia no Welfare State e na busca da felicidade
privada. A tirania do happy end corresponde ao novo demos” (Idem: 101). Nesse sentido, a
felicidade eternizada corresponde a forma de atuag¢@o do sujeito, ou o objetivo de suas agdes
sociais e privadas, a fim de obter a salvacdo ainda na Terra, ainda vivos, sem passar pela
purgacdo e pela contri¢do religiosa — ainda que o estrito senso de regras do amor romantico e
sua eventual transgressdo seja instrumento de um outro tipo de contri¢do, como veremos

adiante no amor-paixao.

3.2.10. O casamento dos meus sonhos — a importancia da cerimdnia

Novas familias e novos modelos amorosos eclodiram no século XX. As revolugdes
na instituicdo familiar implicam uma mudang¢a na instituicdo do casamento, em duas
instincias. Tanto na relacdo marital em si — o casamento propriamente dito — quanto na
cerimdnia do casamento. Na sociedade, ja sdo visiveis nucleos familiares sem um dos
conjuges, nicleos homossexuais, nicleos formados sem a cerimdnia do casamento, nicleos
formados por integrantes de familias diversas, como filhos de virios casamentos. De outro
lado, em uma iniciativa oposta, nos ultimos anos a midia tem sido tomada de assalto, talvez
como nunca’’, pela exaltag@o a cerimoOnia de casamento e a vida matrimonial. Essa exaltacio
¢é personificada no culto as vidas privadas das estrelas de Hollywood e da midia nacional.
Assim, se a realidade apresenta modelos alternativos de relagdes familiares, o mundo de
fantasia das estrelas de cinema e tevé confronta esta realidade com um modelo de sonhos, nos
quais vestidos de noiva custam US$ 25 mil, as fotos do casamento sdo vendidas com
exclusividade a revistas de celebridades, a lua-de-mel é fotografada quadro a quadro, os filhos
recém-nascidos sdo manchetes de publicacdes como Hello, Us Weekly, People, Star... O

casamento esta ligado a questdo da intimidade: é na relagéo a dois, tenha sido ela formalizada

38 . - . - . L
Uma pesquisa detalhada a respeito seria necessdria para confirmar o ineditismo desta abordagem.
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numa cerimonia ou ndo, que o casal experimenta os momentos de constru¢io da intimidade e
a colocam a prova.

O amor roméantico Hollywoodiano reflete duas tendéncias: de um lado, as novas
realidades familiares; de outro, o mundo fantastico do casamento romantico, ao colocar-
se numa balanca entre a realidade e a fantasia que, como ja vimos, tende para o lado do
maravilhoso. Encantada € um exemplo tipico desse concepgdo fantastica e romantizada tanto
da relagdo marital quanto da cerimdnia de casamento. A protagonista Giselle € apresentada
numa cerimdnia de casamento e numa relagdo marital. Curiosamente, a primeira ndo é o
prelidio da segunda — os homens com quem vive cada um desses momentos sdo distintos. Ja
Edward, o principe com quem ela quase se casa, € retratado em duas cerimdnias de
casamento, com duas mulheres diferentes.

Giselle, a princesa, estd prestes a se casar com Edward, principe que conhecera no
dia anterior em Andalezia. Trajada num vestido de noiva de sonhos, prepara-se para ser a
rainha do lugar quando é empurrada rumo ao mundo real. No mundo real, a conclusdo da
narrativa da personagem apresenta Giselle, o advogado Robert e a filha dele felizes num
radiante dia de sol em Nova York, na varanda da cobertura dele, de frente para o Central Park.
Numa imagem iluminada, os trés aparecem abracados, dangando, num retrato da vida perfeita.
O epilogo ainda apresenta Giselle perfeitamente integrada ao mundo real; quando chegou a
NY, a princesa fazia seus vestidos das cortinas e edredons de Robert (0 que muito o irritava);
depois, como mulher independente, abre sua prdpria grife de sucesso. Antes mesmo do
casamento, Giselle atua na casa de Robert como dona-de-casa (ou empregada, numa
interpretacdo). Ela encontra uma casa em desalinho, a espera de uma esposa; sujeira, bagunga,
pouca luz, tons marrons. Com a ajuda de animais silvestres, passarinhos e criaturas magicas,
traz luz, ordem e beleza ao lugar. Giselle e Robert chegam a discutir, durante a narrativa,
acerca de questdes rotineiras, mas muito brandamente. Enquanto isso, Edward, o principe que
quase foi marido de Giselle no mundo animado, toma para si a noiva enjeitada do rival,
Robert, e a leva para uma cerim6nia (a mesma?) no Reino de Andalezia. Giselle, a
protagonista, ndo se casa oficialmente no filme (nfo que a narrativa nos mostre), mas vivencia
a realidade fantasiosa do casamento felicissimo hollywoodiano. J4 Edward se casa, mas nao
vemos os desdobramentos dessa cerimonia.

Quatro Casamentos e Um Funeral, como entrega o titulo, apresenta quatro

cerimoOnias de casamento. Em cada uma delas, Charles é padrinho ou convidado, e discute



113

com seus amigos a instituicdo do casamento, ora positivamente ora com extremo

sarcasmo/amargura. Em uma conversa com Gareth, este diz:

Tenho uma nova teoria sobre casamento. Duas pessoas se amam, vivem
juntas e, subitamente, um dia, ficam sem assunto. (...) Elas ndo conseguem
pensar numa tnica coisa a dizer uma a outra. E isso: panico! E de repente
ocorre ao camarada que existe uma saida ao impasse. (...) Ele a pede em
casamento. (...) De repente eles t€ém algo sobre o qué conversar para o resto

da vida.

Charles retruca: ‘“Basicamente, vocé estd dizendo que o casamento € s6 um jeito de sair de
uma pausa embaragosa na conversacdo.” “O definitivo quebra-gelo”. Ao mesmo tempo em
que Charles compartilha do ceticismo em relagdo ao casamento, questiona aos amigos por que
ele proprio ndo se casou ainda, como numa conversa com Matthew no inicio do filme. “Por
que eu vou sempre a casamentos, mas nunca me caso?”’ “Provavelmente porque vocé € um
pouco cafona. Mas pode ser também porque vocé€ ndo conheceu a garota certa.” “Ah, mas
veja, é isso? Talvez eu tenha conhecido as garotas certas. Talvez eu tenha conhecido as
garotas certas o tempo todo. Talvez seja eu”. A pressdo por se ‘“‘juntar ao clube”, por
compartilhar da experiéncia social que é o casamento faz com que Charles decida se casar
com Henrietta, uma antiga paixao que ainda ndo se recuperou do trauma deixado por Charles.
Ele pede a ex-namorada em casamento depois de ver sua paixao, Carrie, se casar com outro, e

seguindo a filosofia amorosa de seu amigo Tom.

Ao contririo de vocé, Charlie, eu nunca esperei ‘o trovdo’. Eu apenas
sempre esperei que, que eu conheceria uma boa, gentil garota, esperando que
minha aparéncia ndo a fizesse mal fisicamente, e entdo fazer o pedido e,
hum, me acomodar e ser feliz. Funcionou para os meus pais. Bem, tirando o

divércio e tudo o mais.

Disposto a encarar o casamento como uma oportunidade de se acomodar e encontrar
a felicidade, Charles segue até o altar com Henrietta. Mas ao ver Carrie ndo consegue se
desvencilhar da idéia de que o casamento s6 faz sentido quando hd muito amor — a nogdo

profundamente romantizada do casamento. Abandona a noiva na igreja — leva um soco por
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isso — por amar Carrie, que o procura. Na chuva, abracados, Charlie a pede em algo que € um

casamento, mas nio da maneira tradicional.

Me deixe perguntar uma coisa. Voc€ acha — depois que nos secarmos, €
passarmos muito mais tempo juntos — voc€ concorda em ndo se casar
comigo? E vocé€ acha que ndo ser casada comigo pode ser algo que vocé

considere fazer para o resto da sua vida?

Carrie aceita, € claro, e discutimos mais tarde como a constru¢do amorosa do casal
protagonista do filme é uma abertura a um novo tipo de relagdo. Se Quatro Casamentos tenta
a novidade (ainda que romantizada), Orgulho e Preconceito reafirma a cada momento a
imperiosidade do casamento. A Sra. Bennet, mde de cinco filhas, quer casar alguma das
meninas para livrar a familia da faléncia (num modelo de casamento ndo-romantico, de
aliancgas funcionais). As duas mais velhas, Elizabeth e Jane, sonham com o amor roméntico, e
eventualmente realizam o desejo préprio de se casarem com o homem dos sonhos e o desejo
da mée, ja que esses homens sdo também ricos.

A visdo de Gareth do casamento como uma saida desesperada para o fim do romance
€ expressa por Alvy em Noivo Neurético, Noiva Nervosa. Ele e Annie romperam ha tempos.
Ela mora em Los Angeles, feliz. Ele ainda estd deprimido. Vai ao encontro dela e, no meio de
uma discussdo sobre como ele ainda a ama, ele a pede em casamento. Ironicamente, enquanto
foram morar juntos Alvy insistiu para Annie manter seu préprio apartamento, assim nao
teriam de encarar o relacionamento como um casamento.

Emily, a personagem deixada a morte pelo noivo no dia do casamento, vestida de
noiva, € tdo obcecada com a cerimdnia que seqiiestra um incauto que passa pelo bosque, a
noite, para ser seu noivo no mundo dos mortos, em A Noiva Caddver. Seu projeto de vida estd
relacionado ao fato de que ela era noiva. “Eu era uma noiva. Meus sonhos foram tirados de
mim. Mas agora — agora eu os roubei de outra pessoa. Eu te amo, Victor, mas voc€ ndo é
meu”. Mesmo sabendo que Victor estd comprometido com outra mulher, Emily esta tdo
determinada a ter, mesmo em morte, o casamento que lhe foi negado em vida, que coloca os
escripulos de lado e somente no desfecho do filme admite que Victor ndo a ama. A visao de
inevitabilidade do casamento na vida adulta é percebida logo nos processos iniciais da

socializacao e do romance, conforme o didlogo de Thomas e Vada em Meu Primeiro Amor
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confirma: “Por que vocé acha que as pessoas querem se casar?”, pergunta ela. “Quando vocé
fica velho, vocé simplesmente tem que”, responde 0 menino.

O Casamento do Meu Melhor Amigo também apresenta o casamento em seu titulo e
narrativa que gira em torno da obsessdo pela hora do sim. Toda a fita ocorre antes da
cerimoOnia de casamento, que a todo o tempo estd prestes a ndo ocorrer gragas as investidas da
protagonista-antagonista Julianne Potter, que chegou aos trinta anos solteira e quer cumprir o
trato feito com o namorado da faculdade, de se casarem nessa data caso estivessem sozinhos.
Diante de um empecilho (Michael estd noivo), a jornalista implora ao amigo o amor dele,
atrelando este amor ao casamento. “Me escolha. Case-se comigo. Me faca feliz”. Quando o
casamento entre Michael e Kimberly (e ndo Julianne) finalmente ocorre, a jornalista se da
conta de que perdeu aquele que imaginava ser o homem de sua vida. Mas a emocdo do

casamento e a felicidade diante da “justi¢ca” do mundo a fazem aceitar a derrota bem.

Eu tive um sonho muito estranho. Sonhei que algum psicopata estava
tentando impedir vocés de se casarem. Felizmente, eu acordei e eu vejo que
o mundo € exatamente como deveria ser. O meu melhor amigo ganhou a
melhor mulher. Eu ndo comprei presente. Mas isso € em empréstimo até que

vocés achem sua prépria cangdo.

Além das ceriméOnias de casamento, algumas relacdes maritais sdo mostradas nos
filmes de amor roméantico. Em A Rosa Piirpura do Cairo, a relagdo do casamento é mostrada
como realidade desprezivel em oposicdo a dois mundos de fantasia — o do ator de cinema e o
do personagem de cinema. Entre Monk e Cecilia ndo ha gestos de carinho, nem instantes de
pequenas felicidades. Ao contrdrio de Encantada, em A Rosa Piurpura o casamento € espaco
apenas das coisas ruins, como chegar em casa e flagrar o marido no quarto com outra mulher,
e ainda vé-lo reagir normalmente a isso. Brilho Eterno também apresenta a relagdo de
casamento de maneira negativa, ja que Joel e Clementine s6 discutem no espago da casa, até o
ponto em que o amor € suplantado (contudo, no filme, como vimos, o desejo do amor
consegue ser maior que a experiéncia da realidade). De Caso Com o Acaso também apresenta
o casamento de maneira negativa. Enquanto Helen trabalha dois turnos por dia, o namorado
com quem mora, Gerry, a trai com outra no apartamento sustentado por ela.

Em Orgulho e Preconceito, o0 amor romantico € um luxo ao qual a familia Bennet, a

beira da desercdo a que seis mulheres — mae e cinco filhas —, estdo sujeitas quando o pai
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morrer. A Sra. Bennet deseja arranjar bons casamentos funcionais para todas as filhas. As
duas mais velhas, Lizzie e Jane, acabam conseguindo romper a tradicdo social e se casam por
amor. A situagdo de ambas € louvada pela familia, ja que além de amores verdadeiros, os dois
maridos sdo riquissimos. Mas somente a Lizzie, a segunda filha, € tacito o direto de se casar
por amor. Esse direito é garantido pelo Sr. Bennet, quando Collins, o primo que herdard o
espolio, propde casamento a ela. Mesmo sabendo das poucas escolhas que tem, o pai apdia a
menina. As outras, o amor € dado como bénus no casamento. Jane, a primeira filha, deve se
casar logo. Bingley, rico herdeiro londrino, é a presa escolhida. E um acaso fortuito, na visdo

social, que os dois tenham se apaixonado de verdade.

3.3. TUDO VIRA AMOR ROMANTICO

A cultura de massas se apropriou do discurso e da pritica do amor romantico
promovendo ressignificacdo de algumas de suas caracteristicas fundamentais, especialmente
no que diz respeito ao happy end. O cinema € um dos meios que mais se aproveitou dessa
apropriacdo do amor romantico envolvido mais em fantasias do que em agonia, mais em
realizacdo que em dilemas, mais em expectativas atingidas que em perspectivas frustradas.
Mas ndo s6 isso. O amor romantico emerge como uma forca poderosa no cinema desde seu
nascedouro, na virada do século XIX para o século XX, e, na primeira metade deste, se
sustenta como um vigoroso veio narrativo para grandes histérias de amor. Ap6s um declinio
tempordrio, coincidente com a emergéncia do cinema de arte nos EUA, que coloca em
segundo plano géneros e temas tradicionais da producdo norte-americana, a teméatica do amor
romantico retorna com energia e se mantém como um assunto de recorréncia estdvel — uma
comédia romantica por ano, um grande drama amoroso a cada ano ou dois. O amor roméantico
¢ um tema importante para a instituicao cinematografica, estética e comercialmente.

Além de se manter estdvel, o amor romantico hollywoodiano e seus principios
aparecem em outros tipos amorosos mostrados pelo cinema norte-americano. O tipo amoroso
¢ dominante e se imiscui na construcdo dos tipos amorosos que lidam com o inicio e
florescimento do amor, como o amor-paixdo, o amor platdnico e o neoromantismo —
especialmente do primeiro. Por outro lado, os tipos amorosos que enfocam o fim da relacéo

trabalham por suprimir a magia romantica, assim como por eliminar o happy end. Estamos
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falando do amor liquido e do amor funcional. O amor confluente se equilibra entre as duas
tendéncias de acordo com o desfecho da narrativa. Assim, além de promover ressignificagoes
nos discursos desses “tipos” amorosos, a institui¢do cinematografica abarca nessas narrativas
elementos claros do amor roméantico hollywoodiano. A magia, a fantasia e a construcio
amorosa baseada nas expectativas sdo os elementos que predominam nesses discursos. Mas é
o final feliz que se impde como uma necessidade de tipos amorosos que, em suas praticas e
discursos histdricos, ndo se conformam dessa maneira, como O amor cortés € o amor
platonico. Se historicamente sdo dois tipos amorosos fadados a ndo concretizac¢do, no cinema
de Hollywood até esses amores estdo sujeitos a virada romantica que lhes forneca a
possibilidade de um happy end ou, ao menos, a expectativa desse final feliz. Se no amor
cortés o trovador ndo realizava o desejo pela dama, agora ele é transformado em trovador-
cavaleiro, a quem ¢é garantido o direito de conquistar a mulher amada. Se ao amante idilico a
eterna aspiracdo significava a eterna caréncia do verdadeiro Amor, no cinema ele consegue,

de alguma maneira narrativa, atingir seu intento e terminar feliz.

3.4. AMAR DEMAIS - O AMOR-PAIXAO CINEMATOGRAFICO

Scarlett ¢ uma jovem mimada, apaixonada por Ashley. Ele, contudo, estd noivo de
Melanie. Scarlett e Ashley vivem uma tensdo amorosa ao longo de toda a narrativa, mas o
destino da paixdo obstinada dela por ele viver separados. Depois de casado com Melanie,
Ashley beija Scarlett, mas é uma demonstracdo de paixdo reprimida pela instituicdo do
casamento e pelas responsabilidades que Ashley tem com a esposa. A trama de Scarlett e
Ashley é secunddria na narrativa de ...E o Vento Levou, mas €, ao mesmo tempo, o fio
condutor da narrativa. Até dois tercos do filme, as agdes de Scarlett sio motivadas pela paixdo
que tem pelo marido da outra. Tudo que ela faz objetiva ficar perto dele, tentar conquistar seu
amor. Mas, como nos casos de amor-paixao, o destino dos dois € ficar separados.

Um dos sentidos do mito de Tristdo e Isolda € que somente na morte os amantes
encontram a realizagdo completa de seu amor. Quando Francesca morre em As Pontes de
Madison, seus filhos ndo compreendem o desejo da mide de ser cremada e ter as cinzas
espalhadas pelas pontes do condado, contra a tradi¢do da familia. Somente lendo suas cartas e

didrios e desvendando a paixdo adultera dela por Robert, compreendem que, na morte,
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pretendia se unir ao grande amor de sua vida, cujas cinzas também foram espalhadas no
condado. Na morte, a realizacdo idealizada da paix@o proibida em vida.

Segundo Rougemont, o que nos encanta no romance € o “amor ameacado e
condenado pela prépria vida (...) E menos o amor realizado do que a paixdo de amor”
(ROUGEMONT, 2003: 24). Conforme vimos, o amor romantico subverte essa logica ao
oferecer ao espectador a realizacdo da possibilidade da felicidade. Mas existe um tipo
amoroso no seio do qual o sofrimento de Scarlett e as desventuras do casal mitico sdao

admiradas: no amor-paixdo. Isso porque, segundo Rougemont,

o entusiasmo que sentimos pelo romance e pelo filme nascido do romance
(...), anecessidade de fuga (...) glorifica a paix@o a tal ponto que chegamos a
considerd-la uma promessa de vida mais viva, uma for¢a que transfigura
algo, situado além da felicidade e do sofrimento, uma beatitude ardente.

(Idem)

Se, de um lado temos um tipo amoroso cinematografico no qual a felicidade é
realizada, o amor-paix@o se apresenta como o tipo amoroso onde a felicidade é o alcance do
éxtase, mas, como tal, ndo pode ter consecucdo satisfatoria. Extase préximo do sentido
religioso, marcado pelo termo “beatitude” utilizado pelo autor. O amor-paixd@o como discurso
emerge numa classe privilegiada, de regras sociais mais fluidas e interesses scio-financeiros
mais livres, devido a sua posi¢do e a suas regalias. Assim, casais de amantes poderiam aspirar
a paixdo fora do casamento funcional e, ao contrario da corte idealizada dos trovadores e
cavaleiros, de fato consumar esse amor. Entretanto, ¢ um amor paralelo as regras dessa
sociedade. O amor-paixdo tangencia as institui¢des sociais e, portanto, s6 se efetiva enquanto
ndo se completa realmente — enquanto o casal ndo tem a possibilidade de consumar esse amor
abertamente. Conforme atesta Beatriz Sarlo em ensaio sobre as narrativas sentimentais latino-
americanas, “ante a vulgaridade, o éxtase; ante um sistema de relagdes governado por uma
moral vigilante, os delirios do desejo” (SARLO, 1991: 8)

O amor-paixdo estd, assim, ligado a infidelidade, ao adultério. E, mais que isso, a
ruptura com as regras sociais vigentes, das quais o adultério é a mais freqiiente, mas ndo a

unica.
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(...) a paixdo de amor significa, de fato, uma infelicidade. A sociedade em
que vivemos — e cujos costumes nesse sentido quase ndo mudaram ao longo
dos séculos — compele 0 amor-paixdo, em nove entre dez casos, a assumir a

forma do adultério. (ROUGEMONT, op. cit.)

Essa caracteristica de impossibilidade de realizacdo e desafio as regras vigentes que
compunha vigorosamente o discurso histérico do amor-paixao foi ndo apenas mantida, mas
amplificada no amor-paixdo hollywoodiano. A paixdo do cinema hollywoodiano esta
condenada ao sofrimento e a irrealizacdo — e, muitas vezes, a morte — porque rompe
alguma regra fundamental da sociedade — normalmente, a fidelidade. De acordo com
Sarlo, “o desenlace que penaliza a paixdo restabelece as convengdes sociais e assegura a
reproducdo de um tipo de moralidade publica necessdria tanto para o funcionamento da
familia quanto para a seguranca sobre a paternidade dos filhos” (SARLO, op. cit.).

Em O Paciente Inglés, o conde Lazlo se apaixona pela bela Katharine, casada com
Geoffrey. Os dois iniciam uma térrida relacdo de amor, que termina tragicamente: ao fugirem,
Katherine morre. O trindmio amor-adultério-morte esta presente na fala de Katherine quando
€ deixada na caverna por Lazlo, que busca ajuda médica para ela. A mulher escreve em seu
didrio. “Nenhuma fronteira definida em mapas com os nomes de homens poderosos. Eu sei
que vocé vird me carregar para o Paldcio dos Ventos. E isso que desejo: entrar nesse lugar
com vocé. Com amigos, numa terra sem mapas.” Katherine deseja um amor livre de todas as
convencdes, mas sabe que sua morte é iminente — a entrada no Paldcio dos Ventos. Despida
da possibilidade de realizacdo desse amor, Katherine se refugia na ilusdo de uma outra
realidade onde a concretizag¢do dessa paixdo é possivel.

O advogado Dan, de Atracdo Fatal, se aproveita da viagem da mulher e da filha para
se envolver com a bela editora Alex. A paixd@o dela por ele toma rumos igualmente tragicos.
Enlouquecida, Alex tenta matar a rival, mas termina assassinada. Novamente, encontramos o
triangulo essencial do amor-paixdo. Alex também se refugia em outra realidade diante da
impossibilidade de ficar ao lado de Dan. Primeiro, fantasia uma vida inexistente ao lado dele.
Depois, tomada pela migoa da rejeicdo, parte para destruir a familia de Dan e, assim, ter o
caminho livre.

A mais vista historia de amor do cinema norte-americano, Titanic, também € uma
grande narrativa de amor-paixao. Jack € um imigrante que embarca no maior navio do mundo

apds ganhar as passagens num jogo de pdquer. Rose é uma aristocrata falida comprometida
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com Cal Nathan a fim de manter o status da familia ap6s a morte do pai. Deprimida com as
amarras sociais que a cercam, Rose tenta o suicidio no navio. E quando Jack a salva e os dois
se conhecem. Rapidamente a aproximagdo se transforma em paixdo, reprimida pela mée de
Rose, Ruth, e por Cal. Quando o navio naufraga, Jack morre num ato herdico para salvar a
amada. Anos depois, Rose ainda ndo esqueceu o grande amor e, ao chegar a Nova York
depois do acidente, se apresenta sob um nome falso, Rose Dawson — o sobrenome de Jack —
num gesto que busca elevar a paixdo ao patamar das instituicdes que oficializam o casamento.

A prostituta Satine, assim como Rose, ndo € dona de seu destino, em Moulin Rouge!.
Em troca de estrelar um musical, ela tem de se entregar ao Duke, um poderoso e rico homem
que banca o cabaré, os luxos da cortesa e o espetdculo. No processo de elaboracdo do musical,
contudo, Satine se apaixona por Christian, um pobre artista tentando a sorte em Paris como
escritor. Os dois vivem uma relag@o intensa, as escondidas do Duke, mas sdo descobertos.
Enquanto a peca, Spectacular, Spectacular, € montada, Duke, Christian e Zidler, o gerente do

cabaré, tém uma conversa a respeito do final da narrativa:

— Por que a cortesd deveria escolher o tocador de citara paupérrimo sobre o
marajd, que estd oferecendo a ela uma vida em seguranca? Isso é o
verdadeiro amor. Assim que o musico satisfizer sua luxiria, vai deixa-la sem
nada. Eu sugiro que a cortesa escolha o maraja. (Duke)

— Mas, mas, esse desfecho ndo engloba os ideais boémios de verdade,
beleza, liberdade, e... (Zidler)

— Eu nio ligo para esse dogma ridiculo! Por que a cortesd nio escolheria o
maraja? (Duke)

- Porque ela ndao ama vocé!... Ele... E-ele, ela ndo o ama... ela ndo ama o

maraja. (Christian)

Satine deseja desesperadamente ser dona de sua vida, € num arroubo mimado se
coloca em posi¢do contrdria a do Duke. Enquanto ele entende que o verdadeiro amor tem a
ver com seguranga, Satine acredita no amor que desafia regras. Ao discutir com Zidler, seu

patrdo, deixa isso claro.

N3o preciso mais de vocé! Toda minha vida vocé me fez acreditar que eu s

valia pelo que alguém podia pagar por mim! Mas Christian me ama! Ele me
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ama, Harold. Ele me ama e isso vale tudo! Vamos fugir para longe de vocg,

do Duke, para longe do Moulin Rouge! Adeus, Harold.

Em Closer, Anna é uma fotégrafa americana de sucesso que vive em Londres. Ao
fotografar Dan para a capa do primeiro livro dele, os dois se beijam. Dan namora Alice, mas
passa um ano perseguindo Anna. Ela conhece Larry (inadvertidamente, por meio de Dan) e se
casa com ele. Agora, casada, inicia uma relagdo com Dan, descoberta por Alice e Larry. Anna
planeja se divorciar de Larry, mas acaba voltando para ele. Dan, o eterno apaixonado, termina
o filme sozinho, sem Alice e sem Anna. Os amantes ndo podem desfrutam do amor paixdo na
esfera da licitude. Anna comprova isso: quando fica com Dan numa relagio estivel e
reconhecida, termina voltando para o ex-marido.

Os amantes apaixonados desejam romper as regras sociais que os impedem de ficar
juntos. Seja por meio dos dogmas da boemia, seja por meio da libertacio da aristocracia, seja
por meio do escapismo fantasioso ao casamento. Mas ndo podem. E, por isso, ficam
separados. A paixdo romdntica, no cinema hollywoodiano, continua a tradigdo historica de
dar um final infeliz aos amantes. Como ndo podem ficar juntos em vida, alguns abracam o
mito de Tristdo e Isolda e realizam a paixdo perfeita e completa na morte. Nesse sentido, o
amor paixao é o espaco do escapismo amoroso levado ao extremo, diante de uma
realidade que nao agrada aos amantes e, portanto, s6 pode ser escapista enquanto é
ilegitimo. Ao ser legitimado, entra no mesmo circulo vicioso que as outras relacoes
institucionalizadas.

E por isso que Francesca ndo deseja fugir com Robert, fotégrafo por quem se
apaixona em As Pontes de Madison. Nos dias em que passam juntos, Francesca consegue
escapar de sua vida de dona-de-casa insatisfeita com a rotina, com as escolhas tomadas, com a
falta de afeto familiar. Mas quando Robert lhe oferece para ter com ele a mesma vida que tem
com a familia, Francesca recusa. Prefere viver entre dois mundos: de um lado, a realidade dos
compromissos e promessas feitas a familia; de outro, as lembrangas e a fantasia atemporais
que guardou do amante. Ela deseja amar Robert, para sempre, do jeito que ama naqueles
instantes fugazes. Se partirem, ela diz, perderdo aquilo que t€ém, o amor daquele instante no
tempo — a fantasia se perderd na realidade insipida.

Rougemont discute as implicacdes que as objecdes as regras sociais vigentes do

amor-paixdo trazem. Segundo ele, o tipo amoroso “mistifica” o individuo, que prefere olhar
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esses amores sob o ponto de vista da felicidade fugaz de uma noite entre Jack e Rose; de
quatro noites entre Robert e Francesca; de poucos dias entre Satine e Christian; de um ano
entre Anna e Dan, e ndo sobre o sofrimento eterno que consome Lazlo depois da morte de
Katherine; do abandono solitario de Dan depois que Anna o deixa; da vida inteira que Rose
tem com a lembranca de Jack; da memoria escrita em caderno que Francesa tem dos dias de
liberdade. Em suma, a felicidade momentanea parece maior que a infelicidade que a sucede.
O autor se questiona se “terifamos realmente esquecido essa infelicidade? Ou devemos
acreditar que preferimos no intimo o que nos fere e nos exalta ao que aparentemente satisfaria
nosso ideal de vida harmoniosa?” (Idem, 24-25). O personagem do amor-paixdo
hollywoodiano parece justamente se esquecer dessa contradi¢do, mas o desfecho destinado
aos amantes os lembra continuamente disso. Um didlogo de O Paciente Inglés denota essa
consciéncia da impossibilidade da felicidade. Katherine questiona Lazlo se eles ficardo bem.
“Sim, sim, com certeza”, responde Lazlo. E a resposta de Katherine revela que ela estd a par
dessa impossibilidade de felicidade. “’Sim’ € um conforto. ‘Com certeza’ nao €”.

Sarlo corrobora a visdo de que a infelicidade dos amantes restaura a ordem social:
“No desenlace as convencdes de uma sociedade, de sua moral, de seus costumes, se
restabelece”, mas deixa claro que mesmo a infelicidade que espera os amantes na conclusio
da narrativa nfo é o fator dominante na realizacdo amorosa da paixao. “Essas narrativas sio
felizes mesmo quando estdo relatando uma histéria que, no final, serd infeliz (...) porque seu
tema hegemonico € o da realizacdo do sentimento, ainda que essa realizacdo mesma seja a
causa da infelicidade final” (SARLO, op. cit.). Ou seja, mesmo condenados a separagdo, 0s
amantes se conformam na realiza¢do extatica, fugaz e tempordria do sentimento. Segundo a
autora, nesse tipo amoroso realiza dois tipos de negocia¢des imagindrias. Entre a paixdo e os
obstdculos, vence a paixdo; entre a paixdo e a moral, vence a moral. E a “possibilidade de
transgressdo e a afirmag¢do da norma social necessdria para a subordinagdo do amor a

instituicao familiar e a seguranga a respeito da conduta feminina” (SARLO, 1991: 9).

3.4.1. Amor com sexo — sexualidade explicita

Enquanto ndo se deparam com a realidade e as conseqiiéncias de suas transgressoes,

os casais apaixonados vivem o excesso do amor. Se 0 amor roméantico hollywoodiano é um
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amor de gestos romanticos, flores, jantares, declaracoes e explosdes de felicidade, o
amor-paixao de Hollywood é um amor em demasia. Essa demasia se reflete, sobretudo,
na explicitude do sexo. A origem do amor-paixdo, em discurso e em pratica, eram os casais
que escapavam aos casamentos funcionais para realizarem-se sexual e passionalmente. O
amor-paixao representado no cinema herda e mantém essa caracteristica, utilizando-se do
trunfo das imagens para criar impactantes seqii€éncias de sexo. Nesse tipo amoroso ha a
permissdo as cenas de sexo sem recato. Muitas vezes, porém, realizadas sob a aura do
romantismo, como em Cidade dos Anjos.39 O sexo € permitido livremente no amor-paixdo do
cinema, e filmado mais explicitamente que no amor roméantico hollywoodiano porque esse
tipo amoroso vem imbuido da chancela das institui¢des e valores sociais e, portanto, carrega
consigo a responsabilidade do futuro, que envolve a familia e o comportamento social. O
amor-paixdo, ao contrario, condenado a infelicidade, ndo tem encargos. E um amor
irresponsavel e, portanto, pode se dar ao luxo do descomedimento. Além disso, o amor
roméntico, destinado ao casamento e a formacdo da familia, é publico. O amor-paixdo é
privado, na medida em que é irremediavelmente desconectado das institui¢des. Sendo
privado, ele pode exercer a sexualidade com maior liberdade e desprendimento.

Quando Jack e Rose fazem sexo em Titanic, dentro de um carro no compartimento
de cargas do navio, vemos a mao de Rose no vidro, que estd embacado devido ao ofegar dos
amantes. Em seguida, a mao de Jack aparece apertando a dela, no momento do gozo. Em
Atragdo Fatal, a cena entre Dan e Alex, no apartamento dela, beira a crueza. Ele a coloca
sobre a bancada da cozinha, ela abre seu ziper, ele arranca sua roupa e beija os seios dela. Ela
abre a torneira e molha o rosto dos dois, suados. Em O Paciente Inglés, Katherine e Lazlo
tomam banho juntos, na banheira, enquanto Lazlo passeia pelo corpo dela e fala sobre a
anatomia da amada e pdra na curvatura do pescogo dela. “Eu amo esse lugar... Ele ¢ meu. Vou
pedir ao rei que o chame de Bésforo de Almdsy”.

Maggie e Seth, como jia mostramos, sdo filmados na cena de sexo em Cidade dos
Anjos nus, sem coberturas. Ela aparece se movimentando por cima dele, assim como a camera
filma o gozo dos dois. Posteriormente, Seth toma banho em uma cena de nudez frontal (em
um rdpido frame). Em Moulin Rouge!, Christian, nu, abraca Satine, envolta em leng¢dis, no
apartamento em que vive. Acabaram de fazer sexo. Antes disso, ela € mostrada de roupao na

casa dele, como se relacdes sexuais entre ambos fossem comuns.

39 i AL . . L
A construcio romantica das cenas de amor e sexo entre protagonistas serd explorada mais adiante.



124

A despeito de compartilharem a alcova, os amantes apaixonados do cinema
hollywoodiano também ndo constroem uma relacio de intimidade no sentido de
compartilhamento e cumplicidade na vida cotidiana. O apaixonamento fulminante toma conta
do casal, que se envolve numa relagcdo de sensualidade e sexo, de concretizacdo dos desejos.
E, mais uma vez: como é uma relacio estritamente privada, irresponsavel socialmente, ndo ha
necessidade de esses amantes desenvolverem cumplicidade, de participarem do cotidiano. Até
porque os filmes ndo se ocupam de mostrar essa faceta. O tnico afastamento do modelo é
Cidade dos Anjos, em que Maggie prepara uma refei¢do para Seth na cabana. Ela pde a mesa,
arruma a decoracdo, faz salada. Mas Seth ndo estd ao lado dela participando desses
momentos. Lazlo e Katherine compartilham segredos e desejos intimos, quando Lazlo
pergunta a amada sobre as coisas de que ela mais gosta e ela questiona 0 mesmo, mas nao

desenvolvem uma relagdo que permita compartilhar a vida a dois, em O Paciente Inglés.

3.4.2. Enfrentando as conseqii€ncias — a puni¢io

A conexdo entre 0 amor-paixdo e a afronta as regras sociais, notadamente por meio
do adultério, significa um desfecho narrativo obrigatério de final infeliz. Completamente
antagdnico ao amor roméntico nesse sentido, no amor-paixdo a explosdo de felicidade ocorre
no interlddio apaixonado dos amantes. Nos encontros escondidos, nos olhares discretos e
desafiadores, nos beijos. O desfecho desses filmes é de infelicidade. Os amantes, nesses
filmes, lutam para ficar juntos (pelo menos um dos amantes, como Alex de Atracdo
Fatal), mas se entregam nas maos do destino, que lhes reserva a agonia que segue o
éxtase. Rougemont afirma que paixao quer dizer “preponderancia do destino sobre a pessoa
livre e responsdvel” (ROUGEMONT, 2003: 68). A punicdo dos amantes € um retorno, como
j& dissemos, a tradi¢do cldssica da morte trdgica do her6i para restaurar a ordem social
vigente. Ora, a ordem social foi justamente o que os amantes desobedeceram. Assim, a morte
de um deles ou a separacdo do casal equivale, de certa maneira, ao sacrificio da tragédia
cléssica do individuo em prol da coletividade.

Em O Paciente Inglés, Katherine descreve bem a contradi¢do entre éxtase e agonia
que marca o amor paixdo, numa conversa com Lazlo. Ele lhe pergunta quando ela foi mais

feliz. “Agora”. Em seguida, pergunta quando ela foi menos feliz. “Agora”. Harry € editor de
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um jornal que vive um casamento morno e se envolve com a secretdria, Mia. Os dois tém um
caso torrido descoberto na noite de Natal. Karen, a esposa, vé um colar de diamantes
comprado pelo marido e acha que € seu presente de Natal. S6 que o pacote dela € outro — um
CD de Joni Mitchell. E o casamento termina. Harry encerra o caso com a secretdria, que passa
o Natal sozinha, em seu apartamento, a espera do amante. Ele fica sem a mulher e com uma
relacdo fria com os filhos. Sua punigdo € a soliddo. Nao € a morte irrealista dos amantes, mas
a miserabilidade.

Essa transgressdo as institui¢des, entretanto, nao fica impune aos amantes. Nao ha
liberdade para a transgressao na medida em que existe uma punicao aos individuos
apaixonados. Os amantes ficam condenados a viverem separados, €é fato (e a se unirem na
relacdo perfeita somente na morte de ambos, como Tristdo e Isolda, Romeu e Julieta), mas
essa separa¢do ndo € a maior puni¢do. Via de regra, o adultério, a transgressdo, sdo punidos
com a morte.

Em alguns casos, a morte é conseqiiéncia direta do envolvimento dos amantes.
Katherine s6 morre porque sofre um acidente ao lado de Lazlo, quando o avido em que os
dois estavam € atingido. Ele a deixa numa caverna, ferida de morte, e vai procurar ajuda.
Katherine escreve em seu didrio, e além de mencionar uma vida sem mapas e definicdes de
homens, ela diz: “N6s morremos. Morremos ricos com amantes e tribos, gostos que
experimentamos, corpos em que estivemos e navegamos como rios. Medos em que nos
escondemos — como essa caverna. Eu quero tudo isso marcado em meu corpo”. Sdo as
transgressoes do casal que levam Katherine a morte — e, posteriormente, mais tarde, também
Lazlo.

Ja a morte de Jack em Titanic ndo é causada diretamente pela traicio que ambos
cometem. O navio ndo afunda por causa deles. Assim como Jack ndo fica fora de um bote
salva-vidas por causa da trai¢do, e sim porque o navio foi mal projetado. Quando nao sao os
amantes que diretamente causam as acoes que levam a suas punicoes pela traiciao social,
a poderosa mio do destino intervém para restabelecer a ordem das coisas. E o destino
que dispde e organiza a série de pecas no quebra-cabecas que leva a morte de Jack — a prisdo
dele no pordo, salvo por Rose; o caos no navio, gerado pela falta de estrutura; a pobreza dele,
que é privado de um bote porque sua passagem € de segunda classe; a demora do resgate em
ouvir o apito de Rose, demora essa suficiente para Jack congelar na dgua e submergir. Antes

de Jack morrer, os dois conversam com falsas esperancas de um futuro juntos e fazem
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promessas um ao outro. Enquanto Rose estd inclinada a desistir, Jack a faz prometer que,

mesmo sem ele, vivera.

“Esta ficando quieto.”

“Vai demorar alguns minutos para organizar os botes. Eu ndo sei quanto a
vocé, mas eu pretendo escrever uma carta dura a White Star sobre isso.”

“Eu te amo, Jack.”

“Nao faga isso, ndo diga adeus. No agora, vocé me entende?”

“Estou com tanto frio.”

“Ouga, Rose. Vocé vai sair daqui, vocé vai seguir em frente, e vocé vai ter
um monte de bebés, e observa-los crescer. Vocé vai morrer velha e... uma
velha senhora na sua cama, ndo essa noite. Nao assim, entendeu?”

“Eu ndo consigo sentir meu corpo.”

“Ganhar aquela passagem, Rose, foi a melhor coisa que ja me aconteceu. Me
trouxe a voc€. E eu agradeco por isso, Rose. Agradeco. Vocé tem que me dar
essa honra. Vocé tem que me prometer que vai sobreviver. Que ndo vai
desistir, ndo importa o que aconteca, ou o quao desesperada. Me prometa
agora, Rose, e nunca descumpra essa promessa.”

“Eu prometo.”

“Nunca desista.”

“Eu nunca vou desistir, Jack. Nunca.”

O destino chega para cobrar de Jack e Rose a divida por meio do naufragio. Em

Moulin Rouge!, Satine

€ cobrada por seu préprio corpo, numa doenca que a condena a morte

por ter contrariado as regras do jogo. Ela se apercebe da tuberculose que vai mata-la, mas

esconde a doenca até o

roupa branca. Quando

ultimo minuto, até o 4pice do espeticulo, quando o sangue mancha sua

se dd conta, alertada por Zidler, de que estd morrendo, canta para si

mesma: “Fui uma tola em acreditar, uma tola em acreditar. Tudo termina hoje, tudo termina

hoje”. Christian, escrevendo a histéria de amor que viveu, como promessa cumprida a Satine,

questiona como poderia saber, “naqueles dltimos dias fatais... que uma for¢a mais poderosa

que o citime, e mais forte que o amor; comecaria a tomar conta de Satine...”. O escritor nao

nomeia, mas essa for¢ca poderosa € o destino agindo para punir os amantes por terem

descumprido as normas

sociais.
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Nem sempre € a morte que pune os parceiros adulteros. Em Closer, a puni¢do dos
amantes € ficarem separados. Dan termina o filme perdido na solidio de ter rejeitado um amor
seguro, ao lado de Alice/Jane, enquanto Anna termina o filme presa a um casamento seguro
ao lado de Harry. Os dois s@o compelidos a infelicidade, devido a impossibilidade de ficar
juntos. Vivos, mas sentimentalmente mortos para si mesmos ou para o parceiro. A escolha, no
caso, é de Anna. Confrontada com a imensa paixdo de Dan por ela e dela por ele, e com o
conforto emocional de Larry por ela, escolhe o segundo. Com Dan, correria o risco de trair/ser
traida; com Larry, mesmo infeliz, tem a seguranca de ser amada.

Em As Pontes de Madison, Francesca e Robert também terminam separados. Aqui, a
morte ndo € a punicdo, como vimos, mas a possibilidade final de um reencontro. A vida € a
punicdo para os dois. A vida dele, que volta a ser ndbmade sem a mulher amada, contatada
entre cartas, cartdes, fotografias e lembrancas. A vida dela, que retorna a rotina familiar de
cuidar dos filhos e do marido e elucubrar sobre as escolhas nio feitas*.

Se Francesca ndo vive completamente infeliz ao lado do marido, depois da aventura
com Robert, Lady Viola, de Shakespeare Apaixonado (Shakespeare in Love, John Madden,
1998), esta condenada a viver longe de seu amor e ao lado de um cavalheiro pelo qual ndo
tem nenhuma simpatia, Lord Wessex. Pior: numa terra estranha, a América. O sonho de Viola
€ ser “ator”, em pleno periodo elisabetano, quando a presenga de mulheres nos palcos era

proibida, para experimentar o verdadeiro amor, mais verdadeiro que a poesia.

Eu terei poesia em minha vida. E aventura. E amor. Amor acima de tudo.
N3o... ndo as posturas artisticas do amor, nio joguetes e jogos poéticos para
a diversdo de uma noite, mas amor que... supere a vida. Inescapavel,
ingoverndvel — como uma bala no coragdo, e nada a ser feito, mesmo que

venha a ruina ou rapto. Amor, como nunca houve numa peca.

Ao se disfarcar de Thomas Kent e atuar como homem na nova peca do ainda
iniciante William Shakespeare, Romeu e Julieta, Viola/Thomas se apaixona pelo escritor, que
também a ama. O problema é que Viola ja estd comprometida com Wessex. A natureza desse
amor passional entre Viola e William € descrita pelo poeta como “uma doenga e sua cura ao

mesmo tempo”. Mas Viola tem a exata no¢do de que sua vida ndo pode ser ao lado de Will,

* Ainda que, no caso de Francesca, ela sinta também um tipo de felicidade na vida conjugal que leva ao lado da
familia.
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ainda que seus sonhos tenham sido. Ela diz a ele que eles ndo t€ém uma vida, e sim uma
“estacdo roubada”. Mas na separacdo, condenados a terem um oceano e as institui¢des entre
eles, Viola rejeita a explicacdo metafisica de Will para o que lhes aconteceu. “Olhe o que o
sonho nos trouxe”. “Fomos nés mesmos que fizemos isso. E, pela minha vida por vir, eu ndo
teria feito diferente”. Mesmo estando consciente do que vird. De fato, quando Viola é
descoberta em pleno teatro e tem de se despedir de Will, Lord Wessex, seu marido, questiona
a rainha Elizabeth sobre como tudo deve terminar. “Como as histdrias terminam quando o
amor é negado; com ladgrimas e uma viagem”.

Na grande maioria dos casos, 0 amor-paixdo estd relacionado a ruptura das regras
sociais por meio do adultério. Mas nem sempre. Cidade dos Anjos representa um amor-paixao
“romantizado” — construido em cima de fantasias, da magia, da expectativa sobre o parceiro e
sobre o amor, em trilha sonora envolvente. Mas é um amor-paixdo que transgride (e porque
transgride) uma regra: ndo social, mas espiritual. Uma regra que dispde sobre a natureza
humana e a natureza divina, e a separag@o entre elas.

Seth € um anjo. Como tal, estd numa esfera diferente da humana. Nao tem paixoes,
falhas, emocdes, dores como os seres humanos. E, principalmente, ndo estd sujeito a
possibilidade da morte. Ele apenas acompanha e protege os seres humanos que estdo
morrendo para “o outro lado”. Maggie, por outro lado, ¢ uma médica competente, mas
deprimida, desconcentrada com o trabalho, solitdria, a procura de um outro sentido, dividida
entre o ceticismo e a crenga. Seth se apaixona por Maggie e, diante da reciprocidade do
sentimento, decide se tornar humano para viver com ela. Mas ndo € tdo facil desafiar regras as
quais os individuos devem, na verdade, obedecer. Seth e Maggie vao para a casa do tio dela
nas montanhas. Ela sai para comprar frutas. Ele toma o primeiro banho de sua vida. Ela
experimenta a felicidade suprema enquanto pedala, abre os bragos... E € atropelada por um
caminhdo. Maggie morre, um dia depois de desfrutar o verdadeiro amor. Mesmo a beira da
morte, Maggie diz a Seth: “Nao estou com medo. Quando me perguntam do que eu mais
gostei, eu direi que foi de voc€”. Quando Cassiel, o anjo que é seu amigo, pergunta a ele se
ele se arrepende mesmo depois da morte de Maggie, Seth responde: “Eu preferiria ter sentido
uma vez o cheiro do cabelo dela, recebido um beijo da boca dela, um toque da mao dela, que
passar a eternidade sem isso. Uma vez.” Um pouco antes, em desespero, Seth questiona

Cassiel se estd sendo punido. “Vocé sabe que ndo”, responde o anjo.
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3.4.3. Eu preciso dizer que te amo - muitas declaracdes de amor

Conforme vimos, o amor roméantico hollywoodiano herda a caracteristica da
autoconsciéncia e da reflexividade. Fala-se de amor e fala-se, muito, do amor que os amantes
sentem um pelo outro — declara-se o sentimento. O amor-paixao se apropria dessa
caracteristica, numa das estratégias para romantizar o sentimento e tornar a
transgressao as regras ainda mais contraditoria. Com a racionalizacio sobre o amor, os
individuos se sentem ainda mais atraidos por esta forma amorosa, que, todavia, é fadada
a infelicidade.

Assim, os amantes ndo se cansam de dizer o quanto estdo apaixonados. Satine e
Christian declaram seu amor por meio de canc¢des, no musical Moulin Rouge!, ou por meio de
frases intercaladas com musica. Em uma delas — a declaracdo final da amante moribunda —
Satine diz: “Nunca soube que poderia me sentir assim. Como se eu nunca tivesse visto o céu
antes. Quero apagar seus beijos de mim, mas a cada dia amo mais e mais vocé€. Escute meu
coracgdo, vocé pode ouvi-lo cantar? Volte para mim — e perdoe tudo”. Em seguida, cantando:
“As estagcdes podem mudar, inverno para verdo... Eu te amarei até o fim dos dias”. A cangdo é
a senha de Christian e Satine para, durante o espetculo, reafirmarem o amor um pelo outro.
Enquanto € seduzida pelo Duke, Satine vé& Christian pela janela e canta a senha. Logo em
seguida, apds ser salva de um estupro que o Duke cometeria, diz, entre ldgrimas, que ama
Christian, e que quer parar de mentir ao lado dele. Em outro momento do filme, quando
Satine desiste de ficar com o Duke para fugir com Christian, ela diz, confusa, perdida,
ofegante, que o ama. O poeta, por sua vez prefere a cangdo para declarar sua paixdo. Uma

delas é Your Song, de Elton John:

I sat on the roof/and I kicked off the moss/and some of these verses, well
they/they've got me quite cross/but the sun's been kind/while I wrote this
song/It's for people like you that/keep it turned on/so excuse me
forgetting/but these things I do/you see I've forgotten if they're green or
they're blue/the whole thing is/what I really mean/your's are the sweetest

eyes/ I've ever seen!

41 - . . N .
“Sentei no telhado/e tirei o mofo/e alguns desses versos, bem, eles/eles me vieram a mente/mas o sol tem sido
gentil/enquanto eu escrevo essa cancido/E para pessoas como vocé/que ficam ligadas/entdo me desculpe por
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Em virios momentos do filme, Christian repete o refrdo da cangdo a Satine: “Quio

9942

maravilhosa a vida € agora que vocé estd no mundo”™, como na cancido “One Day I'll Fly

Away”. Ou no dueto “Come What May”, em que o casal reafirma seu amor até a morte.

Christian e Satine: And there's no mountain too high/No river too wide/Sing
out this song and I'll be there by your side/Storm clouds may gather /And
stars may collide

Christian: But I love you,

Satine: I love you

Christian: Until the end of time

Satine: Until the end of time

Christian e Satine: Come what may, come what may/I will love you until my
dying day/Oh, come what may, come what may/I will love you

Satine: Oh, I will love you/Suddenly the world seems such a perfect place
Christian and Satine: Come what may, come what may/I will love you, until

my dying day!*

Seth também se declara para Maggie, quando conta a ela que estava ao lado dela em
momentos importantes. “Por que vocé estd fazendo essas coisas?” “Porque eu estou
apaixonado por vocé€”. Quando Seth chega a cabana de Maggie, maltrapilho pela viagem,
pergunta a ela se chegou tarde, por causa de Jordan, noivo dela. E entdo Maggie retribui a
declaracdo. “Eu nunca poderia me casar com Jordan. Estou apaixonada por vocé€”. Mais tarde
quando os dois fazem sexo, Seth diz: “Tocar vocé... sentir voc€. Ser capaz de segurar sua mao
agora. Vocé sabe o que isso significa para mim? Vocé sabe — vocé€ sabe o quanto eu amo

vOce?”.

esquecer/mas essas coisas que eu faco/veja, me esqueci se elas sdo verdes ou azuis/a coisa toda é/0 que eu
realmente quero dizer/os seus sdo os olhos mais doces/que eu ja vi.”

2 “How wonderful life is now you’re in the world”.

# Christian e Satine: Nio hi montanha alta demais/Rio largo demais/Cante essa cangdo e estarei ao seu
lado/Nuvens de tempestade podem se formar/E estrelas colidir/Christian: Mas eu te amo,/Satine: Eu te
amo/Christian: Até o fim dos tempos/Satine: Até o fim dos tempos/Christian e Satine: Venha o que vier, venha o
que vier/Eu vou te amar até o dia da minha morte/Venha o que vier, venha o que vier/Eu te amarei/Satine: Ah, eu
vou te amar/Subitamente o mundo parece um mundo tdo perfeito/Christian e Satine: Venha o que vier, venha o
que vier/Eu te amarei, até o dia da minha morte!
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Quando Katherine e Lazlo se encontram depois de passarem um tempo separados,
ele nota que ela ainda usa o dedal que ele lhe deu. “E claro. Seu idiota. Eu sempre usei isso.
Eu sempre amei vocé.” Antes de iniciarem o caso que terdo, Katherine 1€ as anotagcdes no
didrio de Lazlo e 14 descobre declaracdes secretas de amor feitas a ele. “O pescoco de K
nunca pode ndo estar em minha mente. E as roupas de K. sempre lhe caem bem. Ele percebe?
Qual o significado de traicdo? K se incomoda com um labirinto moral — o debate de K — ela

debate?”

3.4.4. Promessas ao vento — a impossibilidade de futuro

Todas as promessas que vimos até aqui, e outras, feitas pelos amantes apaixonados,
ndo serdo cumpridas, porque forcas externas aos amantes e mais fortes que o proprio amor
ilegitimo ndo deixardo. Assim, quando Rose e Jack prometem ficar juntos para sempre
enquanto ele congela no mar, é uma promessa vazia. Quando Lazlo promete voltar para
buscar Katherine no deserto, ¢ mentira. Ele sabe que ndo voltard. Quando Christian e Satine
prometem um ao outro fugirem, e ficarem juntos até a morte, ¢ mentira. Apenas Francesca e
Robert ndo se fazem promessas que, sabem, sdo impossiveis de serem cumpridas. Por isso,
talvez, se reencontrem na morte, as cinzas de um e outro juntas.

A promessa vazia do casal apaixonado € apenas a racionalizacdo do medo para
esconder a realidade. A ponto de perderem tudo, os amantes se escondem da realidade na
fantasia de que serd possivel construir uma outra. Até o dltimo instante, se abrigam na ilusio
—ilusdo e ndo esperanca, pois eles sabem que irdo se separar, para sempre, em pouco tempo.

Enquanto a ilusdo atua como abrigo aos amantes, a realidade mostra que o
amor é menor que essas forcas extremas — as instituicoes sociais que os separam e o

destino que promove a maneira dessa separacio ocorrer.

3.4.5. Sofrer de amor — a inevitabilidade tragica

Ja dissemos, o amor-paixdo estd intrinsecamente conectado ao sofrimento.

Rougemont aponta que “paix@o quer dizer sofrimento, coisa sofrida (...). Amar o amor mais
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do que o objeto do amor, amar a paixdo por si mesma, € amar e procurar o sofrimento. Amor-
paixdo: desejo daquilo que nos fere e nos aniquila pelo seu triunfo.” (ROUGEMONT, 2003:
68-69). Rougemont analisa o fascinio pela morte e a escolha pelo amor que leva ao suicidio
pelo viés da psique ocidental. Nao nos detemos nisso. Se ndo nos cabe compreender o gosto
europeu pela morbidez da paixao irrealizada, nos cabe entender como as narrativas levam o
amor-paixao ao sofrimento, numa construcao que, ao ser colocada lado a lado com a
construcao tipicamente romantica, favorece as instituicoes tradicionais e a defesa dos
valores culturais atrelados a ela, em detrimento do amor ilegitimo, irrefreavel, lascivo.
Como, ao associar o happy end ao amor romantico — que visa formar a familia — e o final
infeliz a paixdo — que se coloca a margem da familia —, a institui¢do cinematografica assume a
postura que ja foi da Igreja Catélica de defender o matrimonio e condenar o adultério e a
desobediéncia.

E claro que os amantes do amor romantico também sofrem de amor. Mas é um
sofrimento passageiro, um estidgio — purgatério — antes da salvacdo concedida pelo amor
roméntico. No amor-paix@o, ao contrario, o purgatério do sofrimento € apenas o prelddio da
condenacdo que, separados, os amantes vao experimentar. Christian termina Moulin Rouge!,
sem sua amada, sentado a frente da méaquina de escrever contando a histéria que prometeu
contar: do amor dos dois (a dnica promessa que manteve diante da doente Satine). Rose
encerra Titanic na amurada do navio, atirando ao mar a grande recordacio que tinha da noite
com Jack, chamado Coracdo do Oceano. Alex € assassinada no final de Atracdo Fatal e Dan
tem de reconstruir sua relacdo com a mulher e a filha. Francesa guarda as lembrangas de sua
grande paixdo até depois da morte, enterrando-as em segredos num bad, e Robert encerra seus
dias solitario. Sofrer, na construcao narrativa do amor-paixao, significa um corolario da
punicio que os amantes recebem. No amor romantico, por outro lado, o sofrimento
dignifica e aumenta a intensidade e a importancia do amor conquistado e referendado
no desfecho pelo happy end.

Os amantes que continuam vivos as vezes buscam expiar esse sofrimento. Um meio
de externar e narrar a dor do amor perdido € a escrita. Christian conta a histéria de amor que
viveu com Satine no Moulin Rouge; Francesca despeja em vdrios didrios os parcos dias que
passou ao lado de Robert; Lazlo e Katherine escrevem didrios em que narram todos os passos
do amor que viveram, o sofrimento e a inquietagdo moral geradas pela trai¢do. Depois que

Viola parte para a América, Shakespeare escreve uma pega baseada na paixdo entre os dois,
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Noite de Reis. Nesse sentido, o amor-paixdo hollywoodiano se refere ao discurso tradicional
desse sentimento — a literatura, ao se conectar a historias de amor como as ja citadas Romeu e
Julieta, Tristdo e Isolda, além de Anna Karenina, Madame Bovary, A Dama das Camélias™.

Se nas obras literdrias candnicas do amor-paixdo a mulher é costumeiramente a
adultera, presa em casamentos funcionais ou fracassados, nos filmes pode existir uma dupla
esfera da traicdo. De um lado, a traicdo a institui¢do familiar, perpetrada ora pela mulher, ora
pelo homem. Do outro lado, a trai¢do a confianca do personagem enganado. Assim, cria-se
uma rede de traicdo de relagdes, em que o personagem enganado costuma ser 0 mesmo.
Katherine trai o marido, Geoffrey e, portanto, afronta a instituicdo do casamento em O
Paciente Inglés. Mas Lazlo também trai Geoffrey, porque ele é o financiador da expedicdo
que o conde faz para mapear o deserto. Existe uma traicdo de confianga. Em Moulin Rouge!,
Satine trai o Duke, com quem deveria se envolver, mas trai também Zidler, seu patrdo, que
confia no profissionalismo dela. Em Cidade dos Anjos, Maggie trai o noivo, Jordan, com
Seth. E Seth, por sua vez, trai a confianga de Deus ao utilizar o livre-arbitrio. Em Closer,
Anna trai Harry e trai a confianca de Alice/Jane, que ela conhece. Ja Dan trai Alice/Jane, com
quem € casado, e a confianca de Harry, que conhece antes mesmo de conhecer Anna.

Da mesma maneira, mulheres e homens experimentam a trai¢do. Katherine, Rose e
Satine sdo as comprometidas em O Paciente Inglés, Titanic e Moulin Rouge!. Dan e Harry é
que sdo casados em Atracdo Fatal e Simplesmente Amor. E € Seth quem transgride uma regra

em Cidade dos Anjos.

3.5 — UM AMOR IDEAL — O AMOR PLATONICO CINEMATOGRAFICO

Juliet se casa com Peter, numa ceriménia perfeita, coroada com a surpresa musical
preparada pelo melhor amigo do noivo, Mark. Ele € o tnico empecilho a felicidade completa
de Juliet no casamento: parece detestd-la (ou gostar demais do amigo). Um dia, Juliet vai a

casa dele por insisténcia atrds de uma filmagem de seu casamento, pois a oficial estragou.

“A reproducdo da histéria amorosa serve como expiacdo também a Alvy Singer em Noivo Neurdtico, Noiva
Nervosa. Depois do final infeliz, Alvy escreve uma peca sobre “Sally” que reproduz fielmente todo o curso do
relacionamento. Uma diferenga, contudo: na ficgdo dentro da ficcdo, o final é feliz. Annie decide se casar com
ele. Na ilusdo do sujeito amoroso, ele tem o direito de ajustar suas expectativas ao desfecho que deseja ter — e, na
ficcdo, pode obter. Nao € essa, alids, uma explicacdo possivel para o encanto do espectador com o filme de
amor?
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Mark tenta impedi-la, mas Juliet coloca a fita e ndo sabe como reagir. Nao existem filmagens
do casamento. Existem filmagens dela, unicamente da noiva. Em closes, sorrisos, olhares.
Juliet fica confusa — ele ndo fala com ela, ndo gosta dela. “E uma questio de autopreservagio,
entende?”’, Mark diz, e vai embora, enfurecido consigo mesmo. Mais tarde, naquela noite,
Mark bate a sua porta. Com cartazes na méo, pede a ela que diga ao marido que sdo cantores
de Natal e liga um aparelho de som portatil. E vai passando cartazes. O primeiro diz: “Com
alguma sorte, no ano que vem eu estarei saindo com alguma dessas garotas”. O segundo
cartaz traz fotos de top modelos. E ele segue adiante. “Mas por ora, me deixe dizer — sem
esperanca ou planos — sé porque é Natal e no Natal a gente diz a verdade. Para mim, vocé é
perfeita. E meu coragdo desperdicado vai amar vocé até vocé ficar assim”. Mostra foto de
uma mumia. “Feliz Natal”. Mark junta suas coisas e parte. Juliet o segue e lhe d4 um beijo na
boca. Ele segue e, frente a cAmera, diz: “Chega. Agora chega”. Mark ndo tenta engajar Juliet
num caso extraconjugal, em Simplesmente Amor. Sua €tica amorosa é grande — como sabe
que ela € intangivel, ndo chega sequer a se aproximar da mulher do amigo, mantendo uma
distdncia segura que soa como inimizade. Além disso, ama a perfeicdo de Juliet e, por
conseqiiéncia, a impossibilidade dele em relagdo a ela. O amor de Mark é platonico: um
amor irrealizavel, impossivel.

O amor platdnico € um amor essencialmente idealizado, porque inatingivel no
mundo, mas eternamente aspirado. E um amor que busca sempre a perfeicio, um amor que
eleva o espirito em direcdo a Beleza e ao Bem, na escala platonica do amor. “Finalmente, no
cume da escala do amor, existe a efulgéncia da visdo da Idéia de Beleza, ou da Beleza em si
mesma, ou Beleza Absoluta” (REALE, 1990: 171). E, portanto, um amor — em sua esséncia
mais divina e superior — espiritual, acima da carnalidade, do desejo sexual e da necessidade de
procriacdo. O amor platdnico €, dessa maneira, um amor ndo-correspondido, porque atrelado
a idéia de perfeicdo que nunca serd atingida no mundo real.

A idéia de amor nao-correspondido, ou niao notado, ou apenas aspirado, é a
principal caracteristica do amor platénico no cinema hollywoodiano. Um amor apenas
aspirado e ndo notado é o que Sabrina sente por David Larabee em Sabrina. A primeira cena
do filme mostra Sabrina escondida numa &rvore observando o objeto de sua afeicdo dangar
com outra(s) mulher(es). Ela fez isso por toda a vida. Filha do motorista, passou a vida
amando David, a Idéia de Amor, em siléncio e segredo, guardando na memoria cada instante

compartilhado, desde a aula de danga em que foi parceira dele aos oito anos. “A observacdo
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de David Larabee em tempo integral ndo é uma profissio reconhecida. Saia dessa arvore”, diz
o pai de Sabrina, diante do amor da filha pelo patréo.

Ted Stroehmann € apaixonado por Mary desde o segundo grau, em Quem Vai Ficar
com Mary? (There’s Something About Mary, Bobby e Peter Farrelly, 1998). Ele, um nerd de
aparelhos, desengongado, cabelos horriveis, admira de longe a colega de sala, loira de olhos
azuis. Até defende o irmdo da mocga, que tem problemas mentais, da gozacdo de outros
alunos. Mas nunca consegue conquistar Mary. O dnico encontro que t€m na adolescéncia é
um desastre. E Ted passa toda a vida apaixonado pela moga. Essa aspiracdo impossivel é
construida por meio do olhar. Ted observa Mary e, numa cena famosa, seu olhar encontra o
dela em camera lenta, enquanto ela se vira para olhar para ele (no filme, que tem forte
componente de comédia, essa cena é acompanhada do riso) e ele sorri — sorriso aberto, franco,
desarmado — e horroroso.

Fiona também passou toda a vida apaixonada por Charles, em Quatro Casamentos e
Um Funeral. Os dois tiveram um envolvimento rdpido no passado, mas Fiona nunca
conseguiu esquecé-lo. Em um dos casamentos a que comparece, ela conversa com uma
senhora, que pergunta se ela é casada. Fiona nega, e a outra argumenta que ela pode dizer que
nunca encontrou a pessoa certa. “A verdade é... Bem, a verdade é que eu encontrei a pessoa
certa, mas ele ndo estd apaixonado por mim, e até eu deixar de ama-lo, ninguém mais tem
uma chance, na verdade”, Fiona declara. Eventualmente, no terceiro casamento ao qual sdo
convidados, Fiona se declara a ele, mas Charles ndo pode retribuir esse amor. Para reforgar a
idéia de que o amor de Fiona nunca sera correspondido e também de que ela nunca se vera
livre dele, o final do filme mostra uma série de fotografias dos casamentos dos outros
personagens do filme, menos o dela. Fiona aparece ao lado do principe Charles, em ironia.

Em Hitch (Idem, Andy Tennant, 2005), Albert é apaixonado por uma das clientes
para a qual realiza a contabilidade, Allegra. Albert € gordinho, baixinho, desengongado, usa
Oculos. Allegra ¢ loira, alta e linda. Albert sabe da impossibilidade de conquistar a mulher dos
seus sonhos. “Eu juro, estou fora de mim. E como se eu quisesse me jogar do alto de cada
prédio em Nova York. Eu, eu vejo um tixi e quero mergulhar em cima dele porque, assim,
vou parar de pensar nela”. “Sabe como € levantar todas as manhds? Se sentindo sem
esperancas, sabendo que a mulher da sua vida estd acordando ao lado do homem errado. Mas,
ao mesmo tempo, esperando que ela encontre a felicidade, mesmo que nunca seja com vocé”.

Assim como Mark, Albert s6 deseja o bem de seu grande amor — 0o amor platonico do
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cinema hollywoodiano é, por principio, um amor ético. Nao tenta conquistar o que sabe
que nao lhe pertence; apenas aspira, sonha, admira, de longe, a impossibilidade. Além
disso, os homens que amam platonicamente sdo construidos de maneira a parecem inclusive
fisicamente inferiores aos objetos de sua afei¢do. Feios, gordinhos, desengongados, nerds,
pobres. Apenas Mark é uma excecdo. E tdo bonito quanto qualquer outro personagem do
filme e € também o tnico homem que ndo tenta conquistar a mulher. O amor platdnico,
reforcado pelas caracteristicas negativas do ser que ama o Belo, consegue superar até a falta
de beleza quando deseja demais.

Fiona e Mark n3o agem para conquistar esse amor. Carregam-no em siléncio e
sofrem com a constatacdo da intangibilidade. Sabrina, por outro lado, precisa passar por uma
transformacgdo, se tornar irreconhecivel, para chamar a atencido de David. A transformacéo de
Sabrina ndo € intencional, é uma transformacdo pura de espirito. Sabrina torna-se bela, e
assim desperta em David o amor mais “baixo” na escala platdnica, o amor puramente fisico
em David. Ou apenas a paixdo, o enlouquecimento irracional que confunde os amantes sobre
a natureza do verdadeiro amor. Ao final da narrativa, ela compreende que seria ao lado do
irmao misantropo, Linus, que encontraria o verdadeiro amor. Nesse momento, David se torna
mais que nunca um ideal — ndo apenas inatingivel como irreal.

Por outro lado, Albert e Ted usam artimanhas para conquistar suas amadas. E € nesse
momento que a ética amorosa relacionada ao amor platonico é abandonada em favor do
amor romantico. Albert contrata um conselheiro amoroso para lhe dar dicas de como se
aproximar de Allegra, transformando-a numa mulher possivel e ele, num homem desejavel.
Ted, por outro lado, contrata um detetive particular para seguir Mary e se aproxima dela de
maneira falsamente casual. Quando ambas descobrem a quebra de confian¢a dos amantes,
ficam desapontadas, mas no final dessas histérias, 0 amor romantico vence, como mais uma
prova de que esse tipo amoroso tem forca para se sobrepor aos obstaculos e as

impossibilidades.
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3.6. — CANTIGAS DE AMOR — O AMOR CORTES CINEMATOGRAFICO

“A dona que eu am'e tenho por Senhor/amostrade-me-a Deus, se vos en prazer for,/se non dade-me-a

morte”, Bernal de Bonaval

Encantada apresenta com didatismo quase infantil (ou infantil de fato, levando-se em
conta que essa parte da narrativa é oferecida em animacio) o amor cortés. E representado pelo
amor de Edward por Giselle. O cendrio desse amor ndo poderia ser mais tipico: um reino
medieval tirado dos contos de fada, com direito a ogros, bruxas mds e animais falantes. Na
corte feita por ele, encontramos os principais elementos desse amor, comecando pela
musicalidade: a trilha sonora é composta por cancdes felizes, exaltadoras da beleza da dama;
e mesmo as musicas cantadas por ela simbolizam a idealizacdo do amor galante de um
principe. Sao as cantigas de amor propaladas pelos trovadores; mas Edward é um
cavaleiro e, portanto, estd, ao contrario de um trovador, permitido a conquistar a
amada. Na trova do cinema hollywoodiano, o homem que trova e assume a vestimenta
da corte tem permissao de almejar — e receber — o amor da dama. Novamente, o amor
roméntico se sobrepde a uma adversidade e mostra sua forca. Ele se impde sobre um discurso
e uma pratica social em desuso.

As acdes de Edward com a amada sdo também um traco do amor cortés: ele a salva
do monstro, e depois lhe promete amor eterno, numa repeticio do modelo da donzela
resgatada pela virilidade masculina. O figurino desta parte do filme também caracteriza esta
forma amorosa: ela, vestidos de princesa, cabelos enrolados em penteados do século XVII;
ele, roupas de principe, com direito a espada. Mesmo quando Giselle cai em Nova York,
mantém o figurino, adaptando as cortinas e colchas da casa de Robert para costurar vestidos
didfanos e anacronicos. Mas, principalmente, o amor de Giselle e Edward ndo conhece
sexualidade; é casto e puro, conforme a moralidade do amor cortés. O simbolo mdximo desse
amor, em consonancia com essa visdo, € o beijo. Nao ha construciao de intimidade entre os
dois — 0 casamento se realizaria no dia seguinte, marcando a uniao entre a dama e o
principe que necessita de uma esposa para ser rei. O amor, nesse caso, é funcional. Se
nao ha intimidade e sexualidade, sobra fantasia na construcao amorosa. Nio apenas pela
presenga de seres fantdsticos no mundo de Edward e Giselle — o ogro, os animais falantes, os
feiticos da bruxa — mas também pela forma como se conhecem. Ela canta uma can¢do quando

o conhece; a mesma que ele canta ao conhecé-la.
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Coragdo de Cavaleiro (A Knight’s Tale, Brian Helgeland, 2001) conta a histdria de
William Thatcher, um escudeiro humilde que assume a identidade do mestre apds a morte
dele, para realizar seu sonho: participar de um torneio medieval. No torneio, se apaixona por
Lady Jocelyn, dama prometida a outro cavaleiro (este, de verdade). William corteja a dama
enquanto maneja a espada, e eventualmente a conquista. Seus gestos com ela s@o tipicos da

corte:; oferece cada vitoria a amada, declara-lhe o amor em frases repletas de poesia:

E estranho pensar, nao te via fazia um més. Vi a lua nova, mas ndo a ti. Vi
amanheceres e entardeceres, mas nada de tua bela face. Os pedacos de meu
despedacado coracdo sdo tdo pequenos que poderia passar pelo buraco de
uma agulha. Sinto falta de ti como o sol sente saudade da flor; como o sol
sente saudade da flor na frieza do inverno. Em vez da beleza para a qual
dirigir sua luz, o coragdo mal suporta o mundo congelado ao qual sua
auséncia me baniu. Competirei em Paris em seguida, e acharei a cidade vazia
e invernal se ndo estiveres 1a. A esperanca me guia, é ela que me guia pelo
dia e pela noite. A esperanca de que assim que saires da minha vista, ndo

serd a ultima vez que te vejo.

Em principio, esse amor cortesdo € proibido, ja que Jocelyn é comprometida. Mas o
mero amor que sente pela dama o compele a competir e vencer para honrd-la. Tudo que ele
faz é em favor de Jocelyn, que lhe demanda poesias como esta: “Se pudesse pedir apenas uma
coisa a Deus, seria para parar a lua. Parar a lua e fazer esta noite e sua beleza durarem para
sempre”. Como vemos, o delineio do amor cortés de Will o aproxima do amor pela Beleza
absoluta do platonismo amoroso. Essa aproximacgao se mostra quando Will afirma que o amor
lhe d4 asas para que ele possa voar — uma associagdo direta com um dos discursos amorosos

do Fedro, em que o Amor concede asas as almas para que voem novamente.

3.7. AMOR COM DEVERES — O AMOR FUNCIONAL CINEMATOGRAFICO

Os casamentos de alianca tinham objetivo bem definido — preservar o cla, as terras, o
titulo de nobreza. Sdo casamentos em que a institui¢do possui uma racionalidade e fungdes

especificas (0 amor romantico também tem a fungdo de formar a familia, mas s6 esta). Ndo
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importa se o casal estd apaixonado, ndo importam os desejos dos amantes. Nesse sentido, o
amor funcional € a mais publica das relacdes afetivas, ja que o casamento e suas implicacoes
estdo sujeitos apenas a designios sociais, E em nenhum momento ha consideragdo pelos
sentimentos pessoais dos amantes. O chamamos de amor aqui porque ele é um tipo de relagcdo
afetiva que se constrdi entre um casal, apesar de possivelmente ter poucos elementos do que
nossa sociedade entende como amor (sobretudo paixao e romantico) presentes.

No cinema de Hollywood, o amor funcional aparece como um acessério ou
contraponto ao amor romantico, para mostrar como o segundo ¢ uma conquista do
individuo e da afetividade, em relacdo ao primeiro. Um exemplo € o didlogo no inicio de A
Noiva Caddver entre Victoria, Hildegard e sua méde, Maudeline. “Hildegard, e se Victor e eu
ndo gostarmos um do outro?”, ao que Maudeline responde. “Humpf! Como se isso tivesse
alguma coisa a ver com casamento. Vocé€ acha que seu pai e eu ‘gostdvamos’ um do outro?”
“Certamente vocé€ deveria, um pouco” “Certamente que ndo!”. Victoria, ¢ bom lembrar,
estava prometida a Victor, um rapaz que ndo conhecia, numa relagdo que prometia ser a de
um amor funcional, mas que se transformou em amor romantico tdo logo o primeiro olhar
entre eles realizou sua tarefa do apaixonamento.

Amor funcional também € o que estd no destino das irmas Bennet em Orgulho e
Preconceito. As propriedades da familia estdo destinadas ao primo Collins depois da morte do
patriarca e, por isso, as irmas devem realizar bons casamentos para assegurar a renda familiar.
Da mesma maneira, a matriarca deseja ardentemente que uma das filhas se case com o Sr.
Collins para manter a casa sob controle da familia. Collins se interessa por Jane, mas a Sra.
Bennet avisa que ela estd quase noiva. O primo, entdo, volta as atengdes para Lizzie, visto que
deseja apenas uma mulher para si, para a procriacdo e para a constituicdo da familia, ndo
importando muito a mulher escolhida. Quando Elizabeth o rejeita, ele, atrds de uma esposa,
escolhe uma terceira, Charlotte, a amiga feinha de Elizabeth. Quando ela conta a novidade a

amiga, Lizzie diz que Collins € ridiculo. Charlotte responde:

Nem todos podem se dar ao luxo de serem romanticos. Ele me oferece uma
casa confortdvel e protecdo. Devo agradecer. Tenho 27 anos. Nao tenho
dinheiro nem perspectivas. J4 sou um fardo para meus pais. E estou com

medo. Entdo ndo me julgue, Lizzie. Nao ouse me julgar.
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O discurso de Charlotte resume a situagdo do amante quando o amor roméntico ainda
ndo se impunha sobre toda a sociedade — quando as mulheres pobres eram obrigadas a se
deixarem ser escolhidas por homens provedores, e quando as mulheres ricas se deixavam ser
escolhidas por outros homens da mesma estirpe. Esse € o caso da relacdo entre Miss de
Bourgh e Mr. Darcy. Primos, ricos e aristocratas, os dois se conhecem desde criangas e ndo
possuem nenhuma conexdo romantica. Todavia, é desejo das familias que os dois se unam
para preservar as propriedades do cla. Mas Darcy estd descontente com essa unido decidida a
sua revelia e Miss de Bourgh estd doente demais para expressar opinides. Quando Lady
Catherine fica sabendo de boatos de que Darcy pediu Lizzie em casamento, ela invade a casa
dos Bennet demandando explicagdes. Ela chama Lizzie de menina egoista — e, de fato, o
egoismo e o individualismo sdo caracteristicas do amor roméantico, que o tornam um amor
entre quatro paredes, ainda social, mas menos que o amor funcional. Lady Catherine humilha

Lizzie por sua classe inferior e diz que uma eventual unifio envergonhara a familia do noivo.

Esta unido estd planejada desde a infancia deles. Acha que pode ser
impedida por uma mulher de berco inferior cuja fuga de uma das irmas
resultou num escandaloso casamento as pressas, realizado as custas de seu
tio. Pelos céus e pela Terra! Poderdo as sombras de Pemberley ficar tdo

sujas? Diga-me logo, estd ou ndo comprometida com ele?

Amor funcional também € o que experimentam Rose e Cal em Titanic. Ela se casara
com ele para manter o status da familia ap6s a morte do pai. Cal deseja, em retorno, ter o
lustre de classe que Rose e sua mée possuem. No inicio do filme, Rose e ele discutem porque
ela ndo aceita ser tratada com ordens, como uma de suas empregadas. Ele responde que ela é
noiva dele, mulher na prética ainda que ndo pela lei, e por isso deve honra-lo. O amor cortés
de Giselle e Edward também tem necessidades funcionais em Encantada. Edward precisa se
casar para poder se tornar rei de Andalezia — preservar o titulo e o governo. Quando conhece
Giselle no bosque, imediatamente entende que aquela serd a mulher com quem ird se unir para
conquistar a coroa.

Muitas vezes, diante de uma relagéo afetiva construida em torno de interesses sociais
e ndo em interesses pessoais, o casal desenvolve uma relagéo, se ndo de amor roméantico, de
amizade e companheirismo, de acordo com Giddens. E o chamado amor amizade, um amor

fundado na idéia cristd de casamento feliz e de comunhéo espiritualmente mais importante
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que a unido carnal (ideal cristdo esse contra o qual o amor-paixdo emerge, numa tentativa de
liberdade sexual). A relagdo afetiva construida sob o signo da amizade é o que Katherine e
Geoffrey experimentam, em O Paciente Inglés. Se conhecem desde a infancia, e Katherine se
casou com ele depois de vdrias relacdes fracassadas. Mesmo traindo o marido com Lazlo,
Katherine acredita em sua relagdo. Quando questionada por ele se o casamento é uma fic¢ao,
ela nega. Quando, em outra conversa com Lazlo, ele lhe pergunta quais as coisas que ela ama,

uma delas € o seu marido.

3.8. MUITO GOZO, POUCO AFETO — O AMOR LIQUIDO CINEMATOGRAFICO

“O caso € Charlie, falei com vdrias pessoas a seu respeito. Todo mundo
concorda que vocé estd com sérios problemas, Charles.”

“Estou?”

“Veja, vocé estd se tornando um tipo de mondégamo em série. Uma
namorada atrds da outra, e ainda assim voc€ ndo deixa ninguém se aproximar
de vocé. Ao contrério... Vocé€ € dedicado e doce com elas. Até comigo,
mesmo eu tendo sido uma idiota.”

“Eu nio fui.”

“Vocg foi. Eu achava que U2 era um tipo de submarino.”

“De uma certa maneira, vocé estava certa. A musica deles tem uma
qualidade naval.”

“Sério, Charles. D€ uma chance as pessoas. Vocé€ ndo deve pensar ‘eu tenho
que me casar’, mas ndo pode comecar cada relacdo pensando ‘eu niao devo
me casar’.”

“A maior parte do tempo eu ndo pensava de maneira alguma, estava apenas
sendo gentil.”

“Ah, Charles! Oh, Deus! O jeito que vocé costumava olhar para mim! Eu
simplesmente entendi mal, foi isso. Eu pensei que vocé ia pedir minha mao,

e voce estava apenas pensando num jeito de escapar.”

O didlogo € entre Charles e Henrietta, em Quatro Casamentos e Um Funeral. Os
dois namoraram, e Henrietta era profundamente apaixonada por Charles. Mas ele se afastou

dela. Até conhecer Carrie, Charles encarnava a dicotomia de aspirar um amor romantico para
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si — desejo expresso em conversas com amigos nas quais expressa duivida de um dia encontrar
o verdadeiro amor — e, a0 mesmo tempo, ndo se envolver profundamente com nenhuma de
suas namoradas. O que Henrietta chama de mondégamo em série € o que Bauman denomina
amores liquidos. Envolvimentos ripidos, amorosos, em que os parceiros sdo dedicados e
gentis uns com o0s outros, mas nio se deixam envolver de verdade na felicidade e no
sofrimento amoroso. Querem apenas a “felicidade do gozo”, instantdnea e sem contratempos.
Querem-na rdpido, mas a0 mesmo tempo ndo estdo dispostos a enfrentar a migoa que o fim
do amor apaixonado traz. Por isso, os amores liquidos sdo facilmente dispensdveis. No
cinema hollywoodiano, o amor liquido é mostrado, nos filmes de amor romantico, como
contraponto ao verdadeiro amor, aquele pelo qual vale a pena se entregar. Ou, de outra
maneira, o amor liquido representa a faléncia amorosa do sujeito em estabelecer
relacoes baseadas nao apenas na expectativa de felicidade continua, e sim na construcao
negociada e continua dessa felicidade.

Hal, em O Amor E Cego, também entra e sai de relacdes com o desprendimento e a
facilidade de um sujeito em busca do facil. E s6 se aproxima de mulheres bonitas. Sua idéia
de mulher ideal ¢ uma combinag@o dos melhores atributos fisicos de mulheres como Heidi
Klum, Britney Spears, Michelle Pfeifer, Rebecca Romjin. Quando questionado se ndo € um
pouco raso demais na escolha de mulheres, nas quais ndo procura nada com o que possa se
conectar mais profundamente, Hal diz que também se liga na cultura. E questionado em
seguida se preferiria uma namorada sem cérebro ou sem um dos seios. Hal fica em ddvida. “O
peito que sobrou, é grande?”, indaga. Hal ndo se importa sequer com o fato de que a maioria
das mulheres com quem se envolve ou tenta se envolver ndo d4 a minima para ele, porque ele
nio é exatamente bonito. Ele s6 deseja o prazer rdpido do envolvimento com mulheres
atraentes, até conhecer Rosemary e encontrar nela a beleza interior.

Em As Armagées do Amor, Tripp pula de um namoro para outro. Assim que as
mulheres desejam o préximo passo com ele, o envolvimento mais sério, Tripp sai de cena. O
sinal mais claro desse medo de envolvimento é que ele ainda mora com os pais. Quando
percebe que a namorada quer algo mais sério, a leva para casa. Quando a garota percebe que o
homem de 35 anos ainda vive com os pais, termina tudo, poupando-o ainda de magoar
alguém deliberadamente. Confrontado, seu amigo Ace diz: “A questdo, meu amigo, é que

vocé tem medo do amor”. Tripp tenta negar.
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Besteira. Ndo, nao, ndo, nao, nio, cara. Eu ndo tenho medo do amor. Eu amo

o amor. Veja, eu tive um monte de namoradas, certo? E as vezes eu sou o
45 ¢

estepe . Outras vezes, quando tenho sorte, eu sou o cara ‘explore novas

dreas da sua sexualidade’. Mas todas as vezes, a gente se diverte. Eu me

divirto, elas se divertem. E bom pra mim, é bom pra elas. E eu poderia

argumentar que € bom para toda a civilizagdo como um todo.

O fato é que Tripp é um tipico caso de um sujeito que se envolveu na relagdo
amorosa e ficou traumatizado com o fim do amor — causado, nesse caso, ndo pela exaustio,
mas pela morte da ex-noiva. Ele ndo acredita mais que a recompensa oferecida pelo amor
valha a pena diante do sofrimento que o sentimento traz.

Alvy Singer € o tipico “mondgamo em série” em Noivo Neurdtico, Noiva Nervosa.
Casou-se duas vezes e saiu dos relacionamentos de maneira quase indolor — da primeira vez,
ele alega ter sido culpa dele: usava os problemas do mundo para evitar o sexo; da segunda
vez, foi abandonado: usava o sexo para expressar hostilidade. Seu relacionamento com Annie
¢é o exemplo do amor descrito por Bauman. Quando atinge o €xtase, chega ao fim. Os dois se
encantam um pelo outro, vdo morar juntos. Mas o ciime e a possessividade de Alvy,
combinados ao crescente desinteresse de Annie, vdo matando a relacdo. Em um ponto do
filme, Annie diz que Alvy € incapaz de curtir as pessoas. Mesmo se engajando nos
relacionamentos, ele € incapaz de néo se sabotar. No inicio do relacionamento, Alvy convence
Annie a fazer terapia, a cantar e a fazer cursos adultos na universidade. Quando ela faz essas
coisas, a terapia a mostra que Alvy é controlador; cantar a faz conhecer novas pessoas e ele
detesta; e tem citime dos professores da universidade.

Os dois terminam, voltam, e decidem que o relacionamento ndo vai mais a lugar
algum. Deprimido pelo fim da relacdo, Alvy interpela passantes na rua (e interpela também a
audiéncia) sobre o rompimento. Uma senhora passa por ele e diz: “Bem, o amor esmorece”,
como uma sentenga de morte definitiva. Quando decidem terminar, no avido, de volta para
Nova York, Alvy diz que um relacionamento é como um tubardo. Precisa seguir sempre em
frente ou morre. “Temos um tubardo morto nas maos”, conclui. O relacionamento estava
empacado — os dois ndo conseguiram atingir a confluéncia no amor, que ressignifica a paixdo

em outros tipos de afeto. No desfecho, em off, Alvy conta uma piada. Um homem vai ao

45 - x . . .
Rebound, no original. A expressdo designa o namorado usado como consolo logo apds o fim de um
relacionamento conturbado.
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psiquiatra e diz que o irmdo é louco porque pensa que ¢ uma galinha. O psiquiatra o aconselha
a convencé-lo do contrario, mas o homem responde que precisa dos ovos. Alvy entdo faz a
comparagdo com relacionamentos. “Sdo totalmente irracionais, loucos e absurdos, mas
continuamos neles porque precisamos dos ovos”. O fim traumdtico do relacionamento com
Annie s6 reforga a patologia dele por relacionamentos, sem nunca conseguir lidar com eles de
outra maneira que ndao matando o amor. Assim, o amor &, para ele, uma ilusdo necessaria.

O amor liquido ndo tem problemas em mascarar ou apresentar a sexualidade
sutilmente. Os sujeitos vao para a cama com diferentes parceiros e discutem sexo. Do mesmo
modo, a sexualidade ndo € fantasiada como no amor-paixao; é mais realista. Quando Alvy e
Annie transam pela primeira vez, vemos claramente a crueza com que a cena € retratada. Mais
tarde, quando ele reclama que Annie s6 faz sexo depois de fumar maconha, eles tentam com
ela sébria, mas Annie estd desconectada. A cena € mostrada sem closes, jogos de cimera ou
iluminacdo especial. Alvy tira a camisa, a cal¢a, Annie se deita na cama e ele por cima dela,
embaixo do cobertor. No plano aberto, vemos a “Annie interior” assistindo a cena de fora. No
final da relacdo, a quantidade de sexo que fazem por semana € discutida com os respectivos
terapeutas. Para Alvy, trés vezes por semana € muito pouco; para Annie, demais. Além do
sexo com ela, o personagem também aparece tentando fazer sexo com suas duas ex-mulheres
e com uma namorada posterior a Annie, com quem ainda faz piada sobre o sexo oral. O amor
liquido dessacraliza o sexo ao tird-lo do patamar de prémio supremo merecido pelo
verdadeiro amor, mas coloca-o numa outra prateleira de super importancia, onde o que conta

€ o prazer desejado, imediato e sem intermediagdes.

3.9. AFETO NEGOCIADO — O AMOR CONFLUENTE CINEMATOGRAFICO

William e Alice Harford sdo um casal bem-sucedido e bonito em De Olhos Bem
Fechados, mas algo ja nao funciona para eles. O dpice amoroso ja chegou e passou, e o casal
ndo soube como construir uma relagéo a partir do fim do amor paixao ou do amor roméntico,
como preconiza Bauman. Na cena inicial, ela questiona se o cabelo estd bom. Ele confirma.
Ela reclama que ele sequer olhou para ela. Ainda no inicio do filme, o casal participa de uma
festa de Natal na qual jogos de sedugdo parecem aquecer a relacio. Um homem tenta seduzir

Alice, enquanto duas jovens modelos se insinuam para o marido. No dia seguinte, os dois
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fumam maconha e discutem a festa. E quando Alice pergunta se ele transou com as duas
meninas e confessa que pensou em desistir de tudo que tinha no casamento por uma relacéo
com um marinheiro com quem fantasiou. Quando Bill pergunta se ela tem certeza disso, Alice
responde: “Certeza? S6 tdo certa quanto estou de que a realidade de uma noite, aparte uma
vida inteira, pode ser a completa verdade.” Alice estd confusa em seus desejos.

A essa confissdo se segue uma série de diferentes relacdes de sexo e poder em que
Bill se engaja — primeiro, com uma prostituta a quem s6 consegue beijar porque a esposa liga;
em seguida, na orgia aristocritica completamente desafiadora das regras sociais a qual entra
clandestinamente. Quando volta para casa, depois de experi€ncias reais com sexo e afeto,
encontra Alice rindo enquanto dorme. Ela conta que sonhava que fazia sexo com outro
homem, enquanto Bill olhava. E porque ela sabia que ele observava, ria. Eventualmente, Bill
confessa sua jornada real, que no filme tem a mesma importancia da infidelidade mental de
Alice, ja que Bill afirma que “nenhum sonho € s6 um sonho.”

Ela o perdoa, assim como ele a perdoa, e acredita que os dois precisam fazer sexo. A
promessa de sexo final pode ser uma esperanca de que a relacio afetiva funcione com isso. A
ultima fala de Alice é: “Eu realmente amo vocé e vocé sabe que tem algo muito importante
que precisamos fazer essa noite, assim que for possivel.” A relacdo de Alice e Bill € uma
antitese as relagdes construidas no cinema de Hollywood, em geral. E um amor baseado na
realidade das relacées, que tém de conviver com a indiferenca eventual, com a rotina,
com o cansaco, a falta de criatividade e de libido. Por ser essa antitese, esse amor
confluente ndo se baseia em expectativas projetivas, mas sim na intimidade que o casal tem
entre si — intimidade esta que permite aos dois conversarem sobre desejos que tenham por
outras pessoas — e na realidade, em como lidar com essa realidade. O amor confluente
construido — parcamente — pelo cinema norte-americano € construido sem o aparato da
magia; apéia-se (as vezes de maneira sufocante) na realidade e em fatos plausiveis. Nao
ha intervencdo do destino, do acaso. Ha fatos, acoes e conseqiiéncias. E, mais
importante, ndo ha a punicao imposta pelo amor-paixao a transgressao as regras; ha o
dialogo, o perdao e a confluéncia das relagoes.

No amor confluente construido pelo cinema hollywoodiano, a felicidade nao é
um estado extatico e permanente atingido pelo individuo ao encontrar o amor; é, ao
contrario, o resultado de uma série de acoes e relacoes que o sujeito amoroso desenvolve.

A felicidade deve ser conquistada e cuidada, e a conquista amorosa nio basta para que essa
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felicidade seja perene. Da mesma maneira, o amor ndo oferece a salvacdo e expiagdo ao
individuo que ama romanticamente. O amor ¢ um fato em uma teia de sentimentos e emog¢des
com as quais o individuo deve lidar para construir uma vida de intimidade com o parceiro e
também uma vida satisfatdria para si mesmo.

De Olhos Bem Fechados é a radicaliza¢do desse amor confluente. Desse amor que,
na imagem da metdfora de um rio, flui na linha do tempo da relacdo, modificando-se,
ajustando-se e moldando-se aos contextos. Nao hd excessos na construcio da narrativa, e ha,
em contrapartida, a representacdo dos problemas a que um casal amoroso estd sujeito na
vivéncia cotidiana e afetiva da relagdo, e o esfor¢o que se faz, ai sim, em nome do amor, para
preservar essa relacdo afetiva construida — esse patrimdnio do casal. H4 uma alegoria sexual
(a orgia) e fantasias sexuais. A maioria das cenas entre Alice e Bill é no apartamento — no
espaco mais intimo do casal, a cama. Conversam sobre tudo, ndao ha pudores.

O filme de Stanley Kubrick é o experimento mais arrojado na representagdo do amor
confluente. H4, em outras producdes, uma romantiza¢do do amor confluente, como é comum
a Hollywood. Assim, ainda que o encontro entre Jesse e Celine em Paris, em Antes do Por-
do-Sol, dez anos depois de terem se visto pela ultima vez, seja um encontro imbuido de
romantismo e de expectativas, as conversas entre os dois sdo tipicas de um casal disposto a
construir uma relagdo baseada nas realidades das vidas de ambos, ndo nas expectativas
projetivas do romantismo. Ambos conversam sobre filhos, sexo, a vida.

Em Harry e Sally — Feitos Um Para o Outro, é bem verdade que a declaracdo de
Harry para a amada no desfecho do filme € ultra-roméantica. Noite de Ano Novo, Sally vestida
adequadamente sozinha na festa, Harry chega de calga jeans e lhe sussurra no ouvido por que
a ama. Mas antes de chegar ao dpice roméantico, Harry e Sally constroem uma relagdo a partir
do que conhecem um do outro, mais do que pelo que esperam um do outro. Na famosa cena
do restaurante, Harry e Sally discutem sobre sexo. Harry argumenta que, embora as mulheres
possam fingir com ele, isso nunca lhe ocorreu. Sally responde que ele vive na ilusdo de que
uma mulher nao finge e simula, na mesa do restaurante, um orgasmo. Nao hd pudores na
relacdo entre eles. Mesmo como amigos, o grande mote de debate entre os dois € a
possibilidade ou ndo da amizade entre homens e mulheres. Harry acredita que qualquer
relacdo de amizade heterossexual é permeada pelo sexo e, mais importante, muda quando

existe o sexo. Sally acredita na pureza da relagéo casta e ndo-sexual.
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3.10. NOVA FORMA DE AMAR — O NEOROMANTISMO CINEMATOGRAFICO

Jurandir Freire Costa advoga em favor de um novo romantismo, de uma nova forma
de encard-lo. Em artigo, chama esse “neoromantismo” de “romantismo de pés no chdo”
(COSTA, 1995: 152). Mas que seria trazer esse componente de realismo a uma construgao
amorosa baseada em expectativas e fantasia? Costa defende que Quatro Casamentos e Um
Funeral é um manifesto filmico desse tipo amoroso. “As parcerias amorosas (...) sdo
formadas por pessoas que se amam e ndo por ‘heterossexuais’ ou ‘homossexuais’” (Idem:
153), mas sim por casais com lacos afetivos, que ndo se rotulam nem sdo rotulados
socialmente. Do mesmo modo, o autor argumenta que Charles e Carrie, na cena final,
promovem um novo modelo de compromisso sentimental, ao “inverter a férmula candnica do
casamento religioso, pondo o sexo e a lei sob as asas de novos desejos e sentimentos”
(Ibidem). Segundo Costa, o filme é uma utopia do presente que desfaz o né que aprisiona os
sujeitos ao mito da sexualidade. “Seu olhar criativo viu sentimentalidade onde s6 vemos
sexualidade” (Ibidem).

O autor chama a producdo de democracia dos sentimentos. Mas vamos além. Ao
inverter o compromisso social do casamento religioso e ao desconsiderar as etiquetas sociais
que rotulam os individuos sexualmente, o neoromantismo cinematografico se torna uma
pratica menos social e mais intima; o romantismo deixa as dltimas amarras que mantém
com as instituicoes sociais e passa a se ocupar apenas dos sujeitos amorosos — nio
importa como se formara o casal, ou para qué, ou entre quais sexos. Nao existem satisfacdes a
dar sobre a heterossexualidade, monogamia, intencdes de casamento dos sujeitos.

Além disso, a relacdo com a sexualidade é outra. Nao € a sensualidade sutil do amor
romantico tradicional, em que o sexo é conversa marginal entre os amantes, nem ¢é a
sensualidade exagerada e lasciva do amor-paixdo, em que os amantes exercitam a
hipersexualidade a todo o tempo. E a sexualidade/sensualidade trazida ao nivel do cotidiano e
colocada na mesa “dessacralizada”, como um assunto importante das relacdes afetivas. E
como as conversas de Harry e Sally sobre sexo no restaurante; é o normal. Assim, quando
Carrie diz a Charles que jd4 dormiu com 33 homens, o espanto dele ndo tem julgamento moral.
Assim como quando os dois dormem juntos mesmo Carrie estando noiva de outro, ndo ha

condenagdes morais a traicio.
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O neoromantismo promove uma nova dindmica nas relagdes afetivas entre os
sujeitos. Entretanto, ndo abdica de promover essa democracia dos sentimentos com toques do
romantismo amoroso no cinema. A saber: quando Matthew, companheiro de Gareth, vai se
despedir dele no funeral, recita trecho de Two songs for Heidle Anderson, de W. H. Auden,

que dé a idéia do amor que um sentia pelo outro de maneira extremamente romantica.

Stop all the clocks, cut off the telephone,/Prevent the dog from barking with
a juicy bone,/Silence the pianos and with muffled drum/Bring out the coffin,
let the mourners come.

Let aeroplanes circle moaning overhead/Scribbling on the sky the message
He Is Dead,/Put crépe bows round the white necks of the public doves,/

Let the traffic policemen wear black cotton gloves.

He was my North, my South, my East and West,/My working week and my
Sunday rest,/My noon, my midnight, my talk, my song;/I thought that love

would last for ever: I was wrong.

The stars are not wanted now: put out every one;
Pack up the moon and dismantle the sun;
Pour away the ocean and sweep up the wood.

. 46
For nothing now can ever come to any good™.

Da mesma maneira, quando Charles corre até Carrie depois de abandonar seu préprio
casamento, os dois ficam em pé, na chuva, e ele lhe faz o pedido ja citado por nés. Carrie
aceita, numa legitima resposta de casamentos, “Eu aceito”, mas a pergunta de Charles traz
explicita uma nova maneira de enxergar os relacionamentos amorosos. A frase chave é
“depois que passarmos muito mais tempo juntos”’. Somente depois disso é que Charles quer
passar o resto da vida com Carrie. Ele entende que € preciso a construgio da intimidade, ainda

que romantizada, para depois disso engatar um relacionamento duradouro.

46 L, . . - - . .
“Que parem os reldgios, cale o telefone,/jogue-se ao cdo um osso e que ndo ladre mais,/que emudeca o piano e

que o tambor sancione/a vinda do caixdo com seu cortejo atras.

Que os avides, gemendo acima em alvoroco,/escrevam contra o céu o anudncio: ele morreu./Que as pombas
guardem luto — um lago no pescoco —/e os guardas usem finas luvas cor-de-breu.

Era meu norte, sul, meu leste, oeste, enquanto/viveu, meus dias tteis, meu fim-de-semana,/meu meio-dia, meia-
noite, fala e canto;/quem julgue o amor eterno, como eu fiz, se engana.

E hora de apagar estrelas — sdo molestas —/guardar a lua, desmontar o sol brilhante,/de despejar o mar, jogar
fora as florestas,/pois nada mais hd de dar certo doravante.” (Blues Fiinebres, tradugcdo de Nelson Archer)
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Em outro momento do filme, logo apds Carrie mencionar o nimero de homens com
quem fez sexo numa conversa, e depois de ter dormido com Charles duas vezes antes em duas

noites passageiras, Charles corre atrds dela e se declara.

Hum, olha. Desculpa, desculpa. Eu s6, hum, bem, essa é uma questdo muito
estipida, particularmente depois da nossa recente excursdo de compras, mas
eu imaginei, se por alguma chance, hum, eu quero dizer obviamente nio
porque eu acho que s6 dormi com nove pessoas, mas, mas eu s6 imaginei...
hum. Eu realmente sinto, hum, em resumo, eu acredito que deveria citar,
numa versdo mais clara, as palavras de David Cassidy enquanto ele ainda
estava na familia D6-ré-mi, ahmm, “eu acho que te amo”, e, bom, eu estava
imaginando se por acaso vocé€ ndo gostaria de... Ahmmm, Ahmmm, ndo,
claro que ndo, eu sou um idiota, ele ndo €... Excelente, fantastico, ahmm, eu

ia dizer que foi 6timo te ver, desculpe o incomodo... Melhor eu ir saindo.

A declaragdo € tdo romantica quanto qualquer declara¢do em um filme de amor, ndo
fosse o fato de que Charles estava comprando o presente para o casamento de Carrie quando
se encontrou com ela. Mesmo diante do insdlito da situag@o, Carrie responde que aquilo foi
muito romantico — e a situacdo termina com Charles a ajudando a escolher o vestido de noiva.
O neoromantismo cinematografico ¢ um tipo amoroso que nio se prende ou se contém
em regras sociais. Expressam os afetos e sentimentos e, mais importante, vivenciam-nos,

de maneira livre e, a0 mesmo tempo, embalada pelo formato do romantismo.

3.11. COMO FAZER UMA TAXONOMIA AMOROSA?

“Vocé podia ao menos me contar/uma histéria romdntica/O nosso amor/a gente inventa/pra se
distrair/E quando acaba/a gente pensa/Que ele nunca existiu”, O Nosso Amor A Gente Inventa

(Estéria romantica), Cazuza

Classificar o amor em tipos estanques, como reinos, filos, classes, ordens, familias,
géneros e espécies € tarefa impossivel. O que se estabelece é uma matriz tipoldgica, em que
os fendmenos sociais — os filmes — se encaixam em maior ou menor grau, aproximando-se ou
afastando-se do modelo. Tais movimentos do objeto, além de distanciad-lo ou avizinha-lo do

tipo definido racionalmente, fazem com que a narrativa possa ser compreendida de diferentes
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maneiras. Um filme de amor pode apresentar mais de um modelo amoroso, conforme vimos.
Mas uma mesma representacdo amorosa pode ser compreendida em diferentes modelos.

Um dos motivos para a transitividade de uma representacdo amorosa em mais de um
tipo é o poder do amor romantico na institui¢do cinematografica. Como elemento importante
do mundo social e cultural, o amor romantico € utilizado em outros tipos amorosos para dar-
lhes verniz de aprazibilidade, embalados pelas fantasias, trilhas, iluminacdo, falas e gestos
romanticos. Outro € a prépria complexidade do fendmeno amoroso. Longe de tentar reduzi-lo,
tentamos apenas clarificar suas manifestacdes. Em filmes construidos sobre as matrizes
genéricas da comédia romantica ou do drama romantico, a tarefa é mais fécil, pois as
narrativas obedecem a codigos internos relativos a esses géneros. Em filmes construidos com
maior complexidade narrativa, esta tarefa é mais complexa, especialmente devido a maior
abertura da narrativa para outras varidveis que ndo as do género.

Encontros e Desencontros apresenta a fantasia amorosa de dois estranhos que se
conhecem, se encantam um pelo outro e embarcam numa relacdo de afeto fugaz em Toquio.
Ela € jovem, o casamento se inicia. Ele tem décadas de unido, familia feita. Estdo em dois
polos da trajetéria marital, mas no mesmo ponto: a indefini¢do quanto ao rumo que vird
adiante. A relacdo de Charlotte e Bob € extremamente romantica. A peruca rosa, as andangas
por Téquio, os sorrisos e os consolos mutuos pela proximidade com outro ser humano e pela
familiaridade da lingua. O beijo entre os dois, tinico, marca a consumagdo da relagdo e, ao
mesmo tempo, a despedida daquele “casamento” imagindrio que ambos construiram, em
poucos dias com mais afeto e proximidade que ambos possuiam nos casamentos reais. O
unico beijo entre os dois ndo configura o amor-paixao, pois ndo hd desejo sexual e luxiria na
relacdo dos dois. H4 apenas o anseio da proximidade roméantica. Ao mesmo tempo, o tnico
beijo e o desejo metafisico de afeto e a auséncia de tentativas conscientes de um ou de outro
para concretizarem a conquista amorosa fazem do amor entre os dois um amor platénico. O
que Charlotte e Bob procuram ¢é a idéia de amor, a idéia de afeto e proximidade que ndo
encontram em suas vidas. Ambos podem desejar idealmente que seus parceiros sejam como
eles sdo. Mas ambos sabem, também, que o sentimento mituo estd apenas no plano das
idéias, porque transcende a realidade palpavel e o campo das possibilidades.

Closer também trabalha com diferentes tipos amorosos, alguns de dupla
compreensdo. SAo quatro casais cujas relagdes transitam pelo filme: Alice/Jane e Dan; Anna e

Larry; Anna e Dan; e Alice/Jane e Larry. Esta ultima relacdo é uma mentira da qual apenas os
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dois sabem a verdade. Mas a mera constru¢do discursiva dessa relacdo abala as outras
relacdes reais do filme, por se tratar de uma encenacio de uma relagdo liquida, passageira,
baseada na magoa e na improbabilidade de um envolvimento profundo. Alice/Jane e Dan
compartilham uma relagdo construida sob as bases do romantismo — os dois se conhecem na
rua, quando ela é atropelada, e se apaixonam imediatamente. Mas a narrativa de Closer
mostra o que ocorre depois do happy end — o beijo consagrador. Depois da matriz romantica
que embala o inicio da relagdo, Alice/Jane e Dan engatam uma relagcdo confluente, construida
sobre as realidades e sobre a intimidade que um parceiro tem do outro. Quando Alice ndo ama
mais Dan, ou quando o amor dela por ele é traido, vai embora. E sé entdo, fiel a seus
principios, expressos antes num didlogo com Larry. E encerra a narrativa livre, sem amarras,
curada do fim inevitdvel do amor segundo a acep¢cdo de Bauman. A dnica expectativa que
Alice/Jane tem em relacdo a Dan é a da reciprocidade do amor; mesmo a infidelidade,
automaticamente, ndo a afasta da relacdo. A narrativa amorosa de Anna e Larry, por outro
lado, apresenta 0 amor como uma prisdo. O amor dele é a pris@o dela, que tenta, na ilusdo do
amor-paixdo por Dan, se libertar, mas ndo consegue. Apés trai-lo e atrair sua ira, ela volta
para ele. Larry, por outro lado, representa toda a pressdo social do amor romantico e dos
valores sociais que o cercam. Exige fidelidade; pisoteia a amada pela expressdao da
sexualidade; preserva a casa (representada pela cama, pelo sofd onde os amantes fizeram
sexo) como locus do casal legitimo; preserva sua masculinidade de macho exclusivo da
relacdo ao questionar se o desempenho de Dan fora melhor que o dele. O amor de Larry
representa a outra face do romantismo amoroso, uma outra face do que ocorre depois do
happy end. A possessividade, a parandia, o ciime, a rotina. A narrativa de Closer se concentra
em amores intensos, mas opostos. Dan e Anna sdo os veiculos para a expressio do amor
confluente intenso de Alice, que ama demais e quando deixa de amar parte, deixando o outro
livre, e a expressdo do amor romantico intenso de Larry, que ndo aceita a recusa de amor da
amada e a prende na institui¢do do casamento.

Em As Pontes de Madison, Francesca também esta presa ao casamento e aos filhos.
Ela demonstra amor pela vida que tem, mas a0 mesmo tempo tem a consciéncia de que a
familia a aprisiona das escolhas que poderia ter feito. No inicio da narrativa, vemos Francesca
no jantar com o marido e os filhos antes de os trés viajarem. Ela olha distraida, conformada e
entristecida a cena a sua frente. Os trés comem alheios a sua presenca, ndo ha demonstragdes

de afeto ou proximidade, e a cAmera se aproxima de Francesca e vemos seus olhos baixos,
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tristes. O amor-paixdo de Francesca por Robert representa a libertacdo da esposa e mae para
realizar as fantasias romanticas e as experiéncias de vida que nunca pdde. Nas histérias sobre
expedicdes jornalisticas que o amante lhe conta, ela também € transportada. Mas, como
Robert deixa claro numa discussdo, ela ndo passa de uma dona-de-casa do interior. E € essa
forca que a mantém no casamento, que a faz fugir da paixdo, se prender num casamento
construido na amizade e no amor fraternal e ser punida por ela pela assombracdo do amante
perdido a quem s6 pode se reunir na morte.

O amor de Jesse e Celine tem duas faces em Antes do Amanhecer e Antes do Por-do-
Sol. Em ambos, a constru¢do da narrativa é romantica. Os dois se conhecem no trem para
Paris, quando Jesse convence Celine a desembarcar com ele em Viena e descobrir que ele é s6
mais um cara e que, em 10 ou 20 anos, ela ndo vai se arrepender de ter casado com o homem
que escolheu porque ndo passou a noite com aquele estranho em Paris. A noite vira
madrugada e, paralelamente, a relacdo dos dois se consuma antes do amanhecer. Do mesmo
modo, o romantismo entre eles evolui em meio a conversas gerais sobre perspectivas de vida
em ambos. Os dois sabem que o que tém ¢ significativo, mas ao mesmo tempo sabem que s
vai durar uma noite. Ao mesmo tempo em que a narrativa é permeada do romantismo, os dois
vivem uma relacdo liquida, de satisfacdo imediata dos desejos. Dez anos depois, é o destino
providencial que coloca Celine em Paris entre suas viagens pelo mundo como advogada,
justamente no dia em que Jesse estard 14 lancando o livro que conta a relagdo dos dois. O
segundo filme, Antes do Por-do-Sol, é puro romantismo. A conclusdo da narrativa d4 outro
tom a narrativa anterior. Isolada, seria vista como uma experiéncia amorosa singular, e unida
a segunda € vista como o primeiro encontro de um amor realizado anos depois (como em
Escrito nas Estrelas, onde um encontro ocorre anos depois gragas a um exemplar de O Amor
nos Tempos do Célera). A udltima cena deixa clara a promessa de felicidade entre os dois:
Jesse perde o avido; escolhe ficar com Celine.

Cidade dos Anjos e Asas do Desejo contam a mesma histéria®’. Anjo se apaixona por
mulher e decide “cair” para realizar esse amor. As diferengas entre os filmes sdo de cendrio —
Los Angeles e Berlim —, fotografia — colorido e preto-e-branco —, idiomas — inglés e alemao,

francés, japonés, inglés e espanhol; profissio — médica e trapezista (uma mulher que luta

7 Muitos criticos argumentam que Asas do Desejo tem contetido extremamente mais metafisico que seu remake
norte-americano, ampliando os questionamentos sobre a existéncia, o desejo de sentir. Essa discussdo ndo é, de
maneira alguma, pertinente a pesquisa. A linha mestra das duas producdes € o desejo do anjo de se tornar
humano e amar. O veiculo para este amor ¢ uma mulher, nos dois casos.
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contra a vontade de Deus; outra que desafia Deus ao voar sem asas). Sdo diferencas
desimportantes na narrativa, apenas modificam a linguagem poética dos dois filmes. Mas ha
uma diferenca importante na conclusdo das duas narrativas. Seth e Maggie s@o punidos por
terem transgredido uma regra superior — uma regra divina. Damiel e Marion, por outro lado,
representam a libertacdo das regras superiores ao niao apenas consumarem o amor, mas pelo
fato de a vida corrobord-lo. Ndo apenas terminam juntos num happy end romiantico
tradicional, como a vida cotidiana familiar € mostrada em Tdo Longe, Tdo Perto (In weiter
Ferne, so nah!, Wim Wenders, 1993), quando a tenta¢do pela humanidade e seus sentimentos
é tdo grande que Cassiel, anjo fiel companheiro de Damiel, também deseja cair para ascender
amorosamente no espirito humano. Nesse sentido, Asas do Desejo representa um paradoxo
amoroso: € um amor-paixao que transgride regras, mas que se realiza romanticamente. A
narrativa apresenta um desafio a estrutura social e corrobora a idéia de que o amor (paixao
transformado em roméntico) se sobrepde como forca social avassaladora®. Do céu de Berlim
(nome original do filme), Damiel deseja a mesma coisa que Marion, do falso alto do trapézio:
“Esperando. Esperando por uma onda de amor que poderia me afogar. E isso que me torna
deslocada. A auséncia do prazer. Desejo por amor. Desejo de amar”. E esse desejo € tdo
grande e tdo profundo que permite aos dois romperem regras acima deles, uma provocagio
que ndo se encaixa nos padrdes da instituicdo cinematografica hollywoodiana. Tanto ndo
factivel que, ao ser adaptada em uma superproducdo com estrelas norte-americanas, o final foi
ajustado para promover o reajuste das regras e valores morais.

Brilho Eterno de Uma Mente Sem Lembrancas representa uma relagdo confluente,
desde seu inicio até o esgotamento amoroso. O amor de Joel e Clementine esmorece a medida
que a rotina e as diferencgas entre ela, uma libertaria, e ele, um conservador, emergem. Se a
relacdo dos dois € confluente e segue o fluxo natural amoroso descrito por Zygmunt Bauman
— de nascimento, éxtase e morte —, o desfecho amoroso dos dois é extremamente romantico.
Mesmo sabendo dos riscos, mesmo sabendo da inevitabilidade da infelicidade, o casal decide
ficar junto. Nesse sentido, a promessa de felicidade do amor romantico traz embutida, a partir
do conhecimento de que apds a felicidade vem a infelicidade, uma perspectiva certeira do
final infeliz.

A Rosa Puirpura do Cairo apresenta dois amores romanticos € a mesma amante,

Cecilia. Encantada pelo personagem de cinema e pelo ator que o representa na vida real (do

48 . . . . . .
O paradoxo do filme € um motivo em toda a narrativa — o anjo que quer perder as asas; a mulher que simula
asas.
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filme), Cecilia rejeita a extrema fantasia, aquela que até ela sabia ser impossivel de se realizar
(Tom Baxter), e aceita a fantasia realizdvel — dentro da ldgica do romantismo amoroso: o
astro de cinema de Hollywood, Gil Shepherd, que pede para que a garconete simpléria de
Nova York parta com ele para Los Angeles. A fantasia de Cecilia se quebra, e ela é
abandonada por Gil, que parte sem ela. O feitico do romantismo amoroso poderia ser
quebrado ali, naquele instante, e Cecilia poderia ter voltado para a prisdo do casamento em
que vivia com Monk — um casamento de dois papéis: a empregada e o patrdo. Mas Cecilia
decide abragar a fantasia. Mesmo sozinha, encerra a narrativa entrando numa sala de cinema,
para assistir a outro filme, fantasiar novamente com astros e, quem sabe, se apaixonar mais
uma vez. A Rosa Piirpura do Cairo é uma ruptura do modelo do amor romantico porque o
casal ndo termina junto. Mas a promessa de felicidade, ainda que melancdlica, enquanto
Cecilia assiste a O Picolino e se emociona com Fred Astaire e Ginger Rogers dangando ao
som de Cheek to Cheek. Nao a toa, quando questionado do motivo pelo qual ndo deu ao filme
um final feliz, o diretor, Woody Allen respondeu que A Rosa Piirpura tinha, sim, um final
feliz. Sob outro ponto de vista, pode-se dizer que o verdadeiro amor roméantico de Cecilia é
pela fantasia do cinema. A Rosa Piirpura do Cairo oferece o final feliz da mocinha ao lado de
seu amante: sentada, na sala de cinema, se embriagando com a realizagdo das fantasias e dos
sonhos amorosos alheios. Ela se desaponta com os amores da vida real, é certo, mas encontra
nos filmes o alento que necessita para enfrentar a vida e, pior, a Grande Depressdo. Por outro
lado, se entendermos que Cecilia traiu Monk, apesar de ja té-lo deixado no inicio do filme e
seu casamento estar acabado, sua trajetoria € a classica do amor-paixdo. Ela se apaixona mas
termina sem o amante, porque rompeu uma regra social fundamental, a da fidelidade.

Se A Rosa Piipura representa uma ruptura, Encantada apresenta trés tipos amorosos,
e se coloca na contramdo da experimentagdo narrativa. Seus amores sdo tradicionais,
extremamente proximos aos modelos dos tipos amorosos. Enquanto o amor de Giselle e
Edward € um exemplo altamente codificado de amor cortés, o de Robert e sua noiva, Nancy, é
um exemplo da contemporaneidade do amor liquido. No inicio do filme, Robert pediu Nancy
em casamento hd pouco tempo. Mas nio aparenta nenhum entusiasmo ou felicidade. Apenas a
sensacdo de uma tarefa cumprida. A reacdo dele ao fato é tdo pouco feliz que até sua
secretdria comenta. Eles mal se v€em no periodo de tempo do filme em que estdo noivos, € a
relacdo dos dois ocorre, principalmente, pelo telefone, em ligacdes rapidas e simpdticas, mas

sem nenhuma demonstracdo de romantismo. Robert é um advogado workaholic e bem-
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sucedido, e Nancy é uma estilista igualmente bem-sucedida e ocupada. Em determinado
momento do filme, ela esboga uma reclamacio pela falta de romantismo dele, mas sem
grandes conseqii€éncias. Quando Robert decide trocar Nancy por Giselle, a (ex)noiva fica
triste, mas ndo abalada. Tanto é que instantes depois encontra em Edward um novo amor (um
novo amor cortés e funcional).

O amor de Giselle e Robert é uma representagéo tipica do amor romantico. Um dos
tracos mais marcantes desse amor é o encantamento. Robert se encanta por Giselle, e a cena-
chave do processo é quando Giselle chega ao baile. Ela desce as escadarias e Robert nio
consegue desviar o olhar enquanto danca com Nancy. E um momento quase magico no filme.
Ela estd contemporanea, e ele, fantasiado. Os papéis invertem-se e s6 ao vé-la como uma
mulher do nosso tempo Robert tem a certeza do amor que sente por ela. As idealizagdes,
caracteristicas de todo o movimento romantico, também estdo presentes no retrato do amor
roméntico feito pelo sentimento entre Giselle e Robert. Robert realiza em Giselle a
idealizacdo de mulher que possui, assim como ela realiza nele o principe encantado da vida
real que a salva. Ndo a toa, ela também s6 se dd conta do amor que tem por ele quando o vé
vestido de principe.

Outra caracteristica desse amor é a reflexividade apresentada por Nunes. Fala-se
sobre amor no filme; discute-se seus conceitos, seus protocolos e requisitos. O amor, seguindo
uma tendéncia do amor romantico, se torna discurso social. Se Giselle e Edward nunca
discutiram seu amor, Robert e Giselle conversam a todo o tempo sobre o sentimento amoroso.
O casal protagonista fica préximo ao conversar sobre amor. Ela expde seu ponto de vista
sobre um amor completamente idealizado; ele rebate com uma visdao cética e cinica sobre o
romantismo, ao qual se renderd no fim do filme. Os dois passam o tempo em racionaliza¢des
sobre o que é o sentimento amoroso, € mais: sobre como o amante deve se comportar. Robert
ensina a Giselle que, antes de casar, um casal deve se conhecer, namorar, sair. Ele apresenta a
ela uma espécie de cartilha bdsica do comportamento amoroso. Mas ela também faz isso. Na
cangdo How does she know ela ensina o amante a demonstrar o amor pela amada
publicamente. O amor dos dois é a combinacdo dessas visdes: da extrema idealizacdo e do
ceticismo. O sentimento de Robert e Giselle é romantico: como todo amor roméntico narrado
na literatura tedrica sobre o tema, dialético. De um lado, a fantasia; do outro, o realismo.
Como afirma Morin, é justamente ao se aproximar do realismo que o final feliz se coloca

mais proximo da fantasia amorosa.
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3.11.1. Realidade ou ilusio?

“Seria até melhor/Se a vida fosse assim/Pirlimpimpim/E o mundo real virava fantasia”, Real Ilusdo,

Dalton Nobrega

Apresentamos as representacdes cinematograficas que constroem tipos especificos
para o meio, ajustados e aproximados com relacdo aos discursos e préticas sociais que lhes
deram origem. Alguns tipos amorosos estdo mais proéximos do happy end. Outros, do final
infeliz. Da mesma maneira, mas sempre coincidentemente, alguns tipos amorosos se
aproximam mais da realidade, enquanto outros se avizinham a fantasia. Existe uma relagao
entre extrema felicidade, ou a Felicidade absoluta, e fantasia. Assim como existe uma relacdo
entre a felicidade construida e a realidade. Do mesmo modo, a infelicidade tragica e a
irrealidade se relacionam, bem como a infelicidade palpavel do rompimento amoroso e o
realismo das constru¢des narrativas.

O amor romantico é o tipo mais colado ao final feliz narrativo. O amor romantico, na
verdade, depende do happy end para o desfecho de sua narrativa. Ao mesmo tempo, € um tipo
amoroso calcado na fantasia e no universo do maravilhoso, no qual a magia e o irreal
interferem cotidianamente no processo de corte e apaixonamento dos sujeitos. O
neoromantismo, também um tipo amoroso cujo desfecho se encaminha para o happy end,
constrdi sua narrativa calcado no realismo nio apenas da possibilidade do apaixonamento e
final feliz para os amantes, mas também da expressdo e na pritica democriticas dos
sentimentos. O amor platdnico, quando ndo se deixa engendrar na relacdo romantica, tem
final obrigatoriamente infeliz. E, nesse sentido, € realista porque a ordem moral permanece
inalterada diante da impossibilidade metafisica de o amante se reunir ao amado. Quando, por
outro lado, o amor roméntico se impde ao platonismo da relacdo, mais uma vez a narrativa
embarca na fantasia para se apoiar e permitir esse final feliz. O amor confluente, do mesmo
modo, pode ser feliz ou infeliz. Mas independente do seu desfecho, é sempre um amor
apoiado no realismo da construgdo cotidiana da felicidade e do sentimento amoroso. Nao ha
fantasias para suportar o amor confluente, apenas o peso da realidade, o que o torna um amor
mais responsdvel diante do casal. A faléncia amorosa ndo pode ser, nesse tipo amoroso,
creditada ao sobrenatural ou as regras impostas pela sociedade. De maneira similar, a

felicidade também s6 € debitada nas acdes dos sujeitos.
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Do outro lado do amor romantico, no que se refere ao happy end, encontra-se o
amor-paixdo. No que o primeiro é inescapavelmente feliz, o segundo é irremediavelmente
infeliz. A infelicidade do amor-paix@o € irreal, cercada ela também da fantasia, da magia e da
iluso. E realista, por outro lado, no sentido de que oferece a puni¢do moral & relagio amorosa
baseada na ruptura as regras. Mas a irrealidade se impde, da mesma maneira como no amor
roméntico, em sua constru¢io narrativa. A irrealidade dos encontros, dos excessos da alcova,
das tramas melodramdticas de herd6is acorrentados no pordo, de prostitutas morrendo de
tuberculose, da amante rejeitada tentando assassinar a familia do amado. Os exageros do
amor-paixdo, que interferem na narrativa a todo o tempo, se aproximam das intervengdes de
forcas maiores do destino e do acaso para juntar os casais — o fantdstico que se manifesta ora
pelas tramas de obsticulos implausiveis, ora pelos encontros pouco criveis. Se o final infeliz
do amor-paix@o € sustentado por uma narrativa pouco realista, os finais infelizes do amor
liquido e eventualmente do amor confluente estio solidamente calcados na realidade. O amor
liquido, alids, € um amor destinado ao término, ja que se trata de uma relacdo de prazer
rapido, facil e de pouco compromisso entre os sujeitos, na qual o medo das eventuais feridas
profundas que o amor roméantico e 0 amor-paixdo possam deixar impede os sujeitos de se

engajarem em relacdes mais intimas.
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4. CONSTRUCOES AMOROSAS

4.1. A CONSTRUCAO NARRATIVA DO AMOR

A narrativa literdria amorosa conta a histéria de um casal. O cinema alia o texto a
imagem e, assim, a narrativa ganha caracteristicas outras, filmicas. Néo se trata de literatura,
apesar de se apoiar fortemente nela. Como imagem, se utiliza da linguagem cinematogréfica
para construir essa histéria que estd sendo contada. Como imagem em movimento, a
linguagem € parte integrante da narrativa, e a fortalece. Nem toda escolha de linguagem ¢é
feita para construir ou refor¢ar um modelo, ja que ndo estamos tratando de géneros, altamente
codificados, mas de um tema, que abarca géneros variados (e filmes ndo-genéricos) e permite,
assim, maior abertura de usos e interpretacdes. Mas ha elementos de linguagem utilizados
constantemente pelos filmes de amor para construir a narrativa desse sentimento entre 0s
sujeitos.

Falamos de estratégias narrativas cldssicas — a maneira de contar a historia, as
abordagens e os enredos caracteristicos — mas também de inflexdes da linguagem
cinematografica utilizados para auxiliar na elaboracido dessa narrativa. Como principal forga
do tema amor no cinema de Hollywood, o amor romantico € o mais codificado no que diz
respeito as estratégias narrativas e de linguagem e, portanto, o que mais se utiliza de
elementos como a iluminac¢do e os cendrios para contar a histéria. O amor-paixao, forca
igualmente poderosa na instituicdo cinematogréfica, também se utiliza desses elementos. Néo
a toa, sdo os dois tipos amorosos mais proximos da fantasia em sua constituicéo.

Os amores mais realistas fantasiam menos, assim como criam ambientacdes menos
distantes da realidade para construir o sentimento amoroso entre os sujeitos. Pode-se
argumentar com a cena da orgia sexual em De Olhos Bem Fechados, mas a seqii€ncia é uma
alegoria. As cenas entre Alice e Bill sao mais realistas, em termos de linguagem, que as cenas
entre Satine e Christian em Moulin Rouge! ou Edward e Vivian em Uma Linda Mulher. Em
Closer, igualmente, a iluminacdo ou o clima, assim como a trilha sonora, sio menos presentes
nas cenas. Pode-se classificd-las como mais cruas. Mesmo a cena entre Alice/Jane e Larry no
clube de strip tease € realista. Ha interferéncia externa na conversa deles, ela danca em frente

a ele enquanto ele lhe d4 dinheiro, a cenografia do clube € realista. A maior concessdo ao
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romantismo no filme, alids, estd na cena em que Alice/Jane e Dan se conhecem, como
veremos adiante.

Estruturalmente, o amor filmico se utiliza da narrativa linear diacronica. Nos filmes,
0s casais se conhecem, vivenciam os primeiros momentos do encantamento, descobrem a
paixdo e, finalmente, enfrentam um obsticulo que leva ou ao happy end ou ao final infeliz.
Esses momentos estruturais da narrativa — num manual de roteiro, poder-se-iam ser descritos
como os momentos chave ou furning points narrativos — podem se subdividir em outros
menores. Em alguns filmes, a descoberta da paixdo se segue a vivéncia da paixdo — esse tipo
de desenvolvimento é comum nas narrativas do amor-paixao, do amor confluente e do amor
neoromantico. Nesse tipo de filme, o tempo dedicado as juras de amor, ao sexo, ao beijo, as
caricias, € maior que nos filmes do amor romantico, do amor platdnico, do amor liquido e do

amor funcional. Nos filmes do amor romantico, especialmente, pouco tempo é dedicado a

(€N

vivéncia amorosa, ja que a conquista ocupa tempo maior na narrativa; que a sexualidade
mais velada; e que o amor entre o casal se ancora na promessa de felicidade vindoura. No
amor romantico, apés a descoberta amorosa, hd uma vivéncia sentimental fundamentada
muito mais na convivéncia, na pseudo-constru¢do da intimidade. O casal passeia junto, ri, d4
as maos (em alguns filmes até faz sexo, mas com recato imagético), mas ndo compartilha o
éxtase do amor.

O momento do conhecimento é curto, e costuma ocupar o primeiro quarto da
producdo. Nela s@o apresentados os protagonistas, eventuais antagonistas e o primeiro olhar
que modifica os sujeitos. Ap6s esse momento, o encantamento € exposto em closes de rosto,
das maos, dos olhos dos sujeitos enamorados. A descoberta da paixdo pode ocorrer
imediatamente ou apds obsticulos. Em Orgulho e Preconceito, a descoberta do amor de
Darcy ocorre no meio do filme; a de Lizzie, mais a frente ainda. Apds o obstdculo (a antipatia
mutua), os dois ainda enfrentam os obstdculos das imagens que t€ém um sobre o outro antes do
final feliz. Titanic segue o mesmo esquema. O casal se conhece e o conhecimento provoca
profundo impacto. Em seguida, se descobrem apaixonados, mas enfrentam o obsticulo da
impossibilidade de ficarem juntos por conta do noivo dela. Mas, nesse caso, o final € infeliz.
O amor romantico e o amor paixdo sdo os mais codificados. Nas representagdes do amor
confluente e do amor funcional, o primeiro encontro pode ser suprimido, como De Olhos Bem
Fechados, em que os protagonistas ja sdo casados no inicio da histdria, assim como Francesca

e Richard, em As Pontes de Madison.
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A descoberta amorosa, a vivéncia do sentimento e a tentativa de superacdo dos
obstaculos costumam ocupar o maior tempo da narrativa, ainda que os conflitos corriqueiros
de um casal sejam escamoteados®. Em Brilho Eterno de Uma Mente Sem Lembrangas, a
tentativa de Joel de desistir do Lacuna Inc. no meio do processo o leva a caminhar pelas
préprias memorias acompanhado de Clementine, a quem ele se recusa a esquecer. Apesar de o
filme trazer outros obsticulos anteriores — a convivéncia entre os dois quando moram juntos —
¢ a memoria o maior obsticulo ao amor. Assim, quando os dois finalmente esquecem tudo
que viveram, podem reviver os momentos do amor novamente, mesmo depois de terem
ouvido as fitas em que narram toda a trajetoria do amor fracassado. Ouvir uma lembranga que
ndo mais se tem ndo provoca nos dois 0 mesmo impacto que senti-las realmente.

Assim como o momento inicial, o desfecho ocupa pouco tempo narrativo. Ainda que
com pouca duracdo, assim como o inicio, a conclusdo narrativa tem importincia e é
construida de modo a causar impacto emocional no espectador, seja pela felicidade
conquistada ou prometida, seja pela infelicidade. Ao beijo na chuva entre Carrie e Charles em
Quatro Casamentos e Um Funeral se sobrepde a dor de Rose ao soltar a mao de Jack da sua e
observar o amante afundar na dgua gelada em Titanic. Do mesmo modo, a morte tragica de
Satine em Moulin Rouge!, que desmaia sem ar e vomita sangue atrds das cortinas do palco do
cabaré, ¢ um exemplo desse choque narrativo. Pode ou ndo seguir-se ao desfecho um curto
epilogo que reforga a felicidade ou a infelicidade dos amantes. Christian é mostrado em seu
quarto de hotel vagabundo, destrocado pela perda da amada, escrevendo a fatidica histéria de
amor entre os dois.

Apesar do dominio da narrativa linear, alguns filmes desconstréem a estrutura
diacronica e se ancoram na memoria dos amantes para se reconstruirem como narrativa.
Noivo Neurotico, Noiva Nervosa apresenta a histéria de Alvy e Annie por meio de flashbacks
desordenados temporalmente, apresentados a medida que o protagonista se lembra de
momentos com a ex. O Paciente Inglés também mistura a narrativa em terceira pessoa,
externa, do amor entre Lazlo e Katherine, as lembrancas dele, a narrativa em primeira pessoa,
anos depois, no quarto em que é cuidado pela enfermeira Hannah. Brilho Eterno de Uma

Mente Sem Lembrancas comega com estrutura linear e evolui para o desordenamento

* Johnson e Holmes relatam que uma grande critica do género roméntico televisivo e cinematogréfico diz
respeito ao fato de frequentemente retratarem “ligacdes intimas entre sujeitos fisicamente bonitos, levando a
relagdes cheias de romance, intimidade fisica, paixdo e pouco conflito”. (JOHNSON e HOLMES, 2007: 4).
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temporal enquanto o exame pelas memdrias de Joel evolui. As memdrias infantis dele se
misturam as lembrangas quase esquecidas do amor entre ele e Clementine. Se o narrador em
primeira pessoa parece menos confidvel para conferir a histéria a aura de realismo desejada
pelo cinema hollywoodiano, a questdo ndo € discutida nos dois dltimos filmes. No primeiro,
por outro lado, o narrador é honesto ao contrapor sua versdo dos fatos a versdo de Annie,
revelando a multiplicidade de interpretacdo e desconstruindo a objetividade da narrativa em
terceira pessoa. A cena-chave desse processo é quando Alvy narra, triste, a seu analista, que
ele e Annie s6 fazem sexo trés vezes por semana. A tela se divide e, na outra metade, Annie

conta a sua analista, chateada, que acha trés vezes por semana demais.

4.1.1. Esse seu olhar, quando encontra o meu... — o primeiro olhar

O amor filmico come¢a com um primeiro encontro definitivo entre os amantes. O
inicio amoroso € sempre um momento importante na narrativa filmica. Conhecer o outro
causa impacto ao sujeito amoroso. Ele sabe que, dali por diante, depois daquele primeiro
olhar trocado, da primeira experi€éncia compartilhada, sua vida mudard. O cinema nos
assegura disso ao dar especial atencdo ao primeiro momento entre os amantes. Cameras
lentas, raccords de olhar, closes no rosto, pescoco e maos dos sujeitos amorosos. Ha vérias
maneiras de construir essa cena que tanta impressdo causa aos amantes. Em todas essas
maneiras, fica estabelecido que esse momento € o primeiro turning point do filme. Algumas
vezes, ndo é exatamente o primeiro olhar definitivo que choca os amantes. Eles podem se
engajar numa discussdo, antipatizar um com o outro nesse momento inicial. Mas, ainda que a
primeira impressao seja negativa, ela causa profundo impacto nos individuos.

O primeiro olhar € parte importante desse inicio amoroso. Elizabeth Bennet estd na
festa popular na qual sdo esperados os Bingley, miliondrios que passam férias no local, em
Orgulho e Preconceito. Entram os irmdos acompanhados de um amigo, Mr. Darcy. Enquanto
ela brinca sobre a aparéncia ldgubre do misterioso, seu olhar cruza com o dele por um
segundo. Ela faz reveréncia, ainda olhando para ele e ndo para o chdao. Os dois se perturbam.
Dois segundos depois, Lizzie ri. Esse primeiro olhar secreto entre Lizzie e Darcy representa a
desestabilizacdo da ordem das coisas que os sujeitos fazem na vida um do outro ao passarem a

existir nela.
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Em Cidade dos Anjos, o primeiro olhar entre Maggie e Seth ndo € consciente da
parte de ambos. Ele estd, invisivel, na sala de cirurgia, observando-a na tentativa de reanimar
um paciente. Ele a olha. Desesperada para manter o homem vivo, ela olha diretamente para
ele, mas através dele, e continua tentando. Mais tarde, no filme, Maggie conta a uma amiga
que sentiu algo diferente naquela sala de cirurgia, naquele momento. Ela ndo sabia,
conscientemente, mas a presenca de Seth e o olhar que trocaram mudaram sua vida.

Em Grandes Esperancgas, Finn era s6 um menino quando foi, com o tio, 2 mansdo
Dinsmoor para um servigco de jardinagem. Ele estd sentado no jardim mal cuidado, num
caramanchdo, iluminado difusamente pela luz do sol que teimava em passar pelas plantas.
Quando vé Estella, a menina de longos cabelos loiros que morava na casa. Finn a olha
longamente, curioso, e Estella o olha, prescrutando-o. Anos depois, adulto, Finn diz a uma
Estella que continua a prendé-lo em jogos de apaixonamento e decep¢do que ainda enxergava
aquela menina da primeira visdo nela. “Eu conheci aquela menininha e eu vi luz em seus
olhos, e ndo importa o que vocé diga ou faca, ainda € o que eu vejo”’. A for¢ca do primeiro
olhar entre Finn e Estella foi tamanha que moveu toda a vida do personagem dali em diante.

Ele se tornou pintor, fez sucesso, mudou-se para Nova York, por ela.

Eu consegui! Eu consegui! Sou um estrondoso sucesso! Vendi todos, todos
os meus quadros. Vocé ndo tem que se sentir envergonhada mais de mim, eu
sou rico! Ndo € isso que vocé queria, ndo esta feliz agora? Vocé nio entende,
tudo que eu faco, faco por vocé. Qualquer coisa, que possa haver de especial

em mim, € vocé,

Finn grita a uma janela vazia depois de sua primeira exposicao, revelando que Estella
se tornou o motor que conduz sua vida. E tudo isso comecou com aquele olhar trocado no
jardim, olhar ao qual se seguiriam outros, o do artista apaixonado pelo tracos do rosto que
desenhava — desde a primeira vez, quando ainda na infincia Finn fez o retrato da menina, até
quando, adulto, fez um completo ensaio nu de Estella — contra o olhar da menina e depois da
mulher desafiando e brincando com esse amor. Enquanto faz o primeiro retrato dela,
desenhando com o lapis de olho da Srta. Dinsmoor, Finn se perde nos traco do pescoco, do
colo e nos ldbios da menina. Anos depois, esse fascinio pelo rosto dela permaneceria a

surpreendé-lo.
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Logo no inicio de Quatro Casamentos e Um Funeral, Charles chega atrasado ao
casamento de que serd padrinho. Logo em seguida chega uma bela mulher de branco e
enorme chapéu negro. Olha-a. Em seguida, os dois trocam um olhar. Mais tarde, ele estd
conversando com 0s amigos no primeiro casamento e € observado de costas por Carrie, que
sorri. Os dois se olham furtivamente, e terminam a noite com sexo. Esse primeiro olhar é
decisivo na trajetéria de ambos. Eles passam uma segunda noite juntos, tomam caminhos
separados quando Carrie se casa e Charles decide se casar com uma antiga namorada por
desespero. E € justamente no dia do casamento de Charles que o olhar entre ele e Carrie se
mostra poderoso novamente. Ele estd no altar, a espera da noiva, quando a vé chegando ao
casamento. Decidido a seguir em frente com a uniio a Henrietta, ele sabe, porém, que nio
pode, e é lembrado pelo irmao disso. Tom, o amigo de Charles que nunca esperou encontrar
um grande amor a primeira vista, conhece Deirdre no casamento mal sucedido de Charles e
Henrietta, e fica encantado. “O troviao”, ele diz. Nos créditos, uma foto dele e da noiva se
casando aparece.

Em Atracdo Fatal, Dan vai a uma festa da editora com a mulher e um casal de
amigos. Na festa, ele e o amigo avistam Alex, loira exuberante e bem-vestida. O amigo lhe da
uma cantada, mas ela o congela com o olhar, e imediatamente olha para Dan, sedutora.
Tempos depois, no fim da festa, Dan se senta ao seu lado e os dois conversam casualmente,
ainda se olhando, e trocando frases de seducdo. Quando Dan vai embora com a mulher e os
amigos, Alex fica no bar, sentada, observando-o. E € esse olhar, mais que os olhares trocados
entre os dois, que dara a tonica da relagdo entre o casal. Alex espreita Dan e controla seus
passos, até a obsessdo que a leva a morte. Em Moulin Rouge!, o escritor Christian chega ao
cabaré para apresentar o musical Spectacular, Spectacular a grande estrela da casa, Satine.
Antes de se encontrar com ela, vé a musa numa apresentacdo solo, vestida de branco,
cantando Diamonds Are a Girl's Best Friend, fica hipnotizado pela beleza da mulher. Esse
primeiro olhar, contudo, ndo € retribuido até que Satine o veja como é, de verdade, depois de

tentar seduzi-lo pensando tratar-se do Duke.
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4.1.2. Depois do final feliz — o epilogo

No anti-conto de fadas O Fantdstico Mistério de Feiurinha, o escritor infanto-juvenil
Pedro Bandeira alerta para a necessidade de “saber o que acontece depois do fim”, ja que nas
histérias de principes e princesas, todos vivem felizes para sempre. Mas o que € o “feliz para
sempre”’, questiona ele? “Significa casar, ter filhos, engordar e reunir a familia no domingo
para comer macarronada?” (BANDEIRA, 1999: 10). Camilo Castelo Branco argumenta,
como uma observacdo ao leitor no inicio de Amor de Salvacdo, que a felicidade, “como
histéria, escreve-se em poucas paginas” e que o amor de salvacdo, em contraposi¢do ao amor
maldito, merece as poucas paginas restantes das duzentas destinadas a tragédia. Rose, em O
Espelho Tem Duas Faces, segue na linha da princesa Feiurinha que questiona o que acontece

depois do final feliz.

Essa coisa que nés chamamos cerimdnia de casamento € realmente a cena
final do conto de fadas. Ninguém nunca conta a vocé o que acontece depois.
Nunca contam a vocé que Cinderela deixou o principe maluco com sua
obsessdo compulsiva de limpar o castelo, ja que ela perdeu o emprego,

certo?

O amor romantico cinematografico, mesmo investindo nos obstdculos amorosos que
separam temporariamente o casal, tornando o prémio do happy end ainda mais valioso — uma
conquista —, investe bastante tempo na felicidade. Primeiro, no momento inicial do filme,
quando o casal se conhece e se encanta. Depois, quando desfruta da felicidade antes do
surgimento do obstidculo. E, finalmente, no final feliz que coroa todos os esforcos
empreendidos até aquele momento da narrativa, quando, finalmente, a felicidade é completa e
inabalavel. Mas, como ensina Camilo Castelo Branco e ironiza Pedro Bandeira, esses filmes
ndo dedicam muito tempo a constru¢do do que ocorre depois do final feliz. Assim como os
filmes que terminam de maneira infeliz, onde a infelicidade € absoluta e ndo construida, o que
ocorre depois do rompimento amoroso ganha pouco destaque. E como se a recompensa
amorosa ou o desfecho tragico ndo deixassem espaco para nada em seguida — o tempo do
sujeito amoroso para com o desfecho do amor, para o bem ou para o mal.

Antes do Por-do-Sol se encerra com Jesse e Celine no apartamento dela, ouvindo

jazz. Mas o que ocorre depois? Ele se muda para Paris, como € a convivéncia de ambos? A



165

promessa da felicidade absoluta ndo apresenta o que ocorre depois do happy end. Do mesmo
modo, Helen termina De Caso Com o Acaso com a promessa de felicidade de reencontrar
James em sua nova vida, apds o esbarrdo no elevador. Em Grandes Esperancas, Finn e
Estella ddo-se as maos no pier, ao lado da filha dela, e ndo vemos o que ocorre depois daquele
beijo redentor, assim como Harry e Sally, em Harry e Sally — Feitos Um Para o Outro,
iniciam um novo ano dancando no baile, Rose e Gregory em O Espelho Tem Duas Faces ou
Edward e Vivian em Uma Linda Mulher. E depois?

Alguns filmes pretendem mostrar esse instante depois da coroagdo da felicidade, mas
apresentam a relacdo como um prolongamento da felicidade absoluta. Quatro Casamentos e
Um Funeral traz fotos dos personagens em momentos pds-desfecho. Carrie e Charles sio
retratados com seu filho. Em Encantada, Giselle, Robert e Morgan, a filha dele, aparecem
sorridentes, dancando e cantando na cobertura nova-iorquina da familia. Darcy e Lizzie, na
versdo norte-americana do desfecho de Orgulho e Preconceito, sao mostrados em Pemberley
bebendo vinho em momento de intimidade. A nog¢do que esses epilogos trazem é de que
depois da felicidade... Vem a felicidade, como um ciclo virtuoso que nédo se encerra, se ha
amor, e ndo depende de construcio.

Do mesmo modo, o amor-paix@o trabalha com a infelicidade como uma realidade
que se impde a vida dos amantes depois da separacio e parece ndo terminar. Apos a morte de
Satine, em Moulin Rouge!, tudo que Christian consegue fazer é remoer o amor perdido e
escrever a histdria da paixdo dos dois. Lazlo e Robert também passam o resto das vidas ainda
pensando no amor que perderam, em O Paciente Inglés e As Pontes de Madison. A vida de
Robert até segue um fluxo, mas nada se impde sobre a tristeza de ter perdido Francesca e a
vida ndo se transforma. Robert morre, sozinho, como conheceu Francesca, como se fosse
impossivel superar a perda. Rose, em Titanic, avanca na vida depois da perda de Jack. Casa-
se, tem filhos, netos. Mas o impacto de ser chamada de volta a realidade do navio afundado e
do amor perdido revela os segredos que ela sempre escondeu — inclusive o fato de que nunca
superou a perda de Jack. O colar guardado era a maior prova disso.

O amor romantico e o amor-paixdo sdo incapazes de apresentar narrativamente o que
ocorre depois do desfecho. O final feliz, especialmente, se impde como um argumento
narrativo importante, deixando subentendido que se prolonga no tempo e no espaco. Mas, se
nos tipos amorosos mais fantasiosos nao ha espacgo para a constru¢io da felicidade, e somente

para a Felicidade, outros tipos amorosos representam o momento apds a coroagdo do happy
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end. Brilho Eterno de Uma Mente Sem Lembrancas mostra toda a trajetéria que segue ao
happy end do amor roméntico, assim como Noivo Neurdtico, Noiva Nervosa. No primeiro
caso, o final € feliz; no segundo, o casal termina separado. Mas h4 uma representagcdo do que
ocorre depois do beijo consagrador e do que ndo € sé feliz apds esse beijo. Ha representacéo
da rotina, das trivialidades, da intimidade, da sensacéo de aprisionamento. De componentes da

relacdo que sdo escamoteados em outros tipos amorosos.

4.1.3. O glamour nosso de cada dia — representacio do cotidiano
Todo dia ela faz/Tudo sempre igual/Me sacode/As seis horas da manhd/Me sorri um sorriso

pontual/E me beija com a boca/De horteld..., Cotidiano, Chico Buarque

Apesar de se ocupar pouco ou quase nada do cotidiano dos personagens dos filmes
de amor, as narrativas apresentam uma versdo desse cotidiano. Uma versdo glamorizada e
estilizada do dia-a-dia dos sujeitos amorosos. Se hd uma cena de banho, € envolta em
sensualidade e closes de camera; se ha atividades na cozinha, sdo feitas entre o casal ou
envolvem a preparagdo de pratos interessantes, mesas decoradas eximiamente. Pouco
aparecem atividades necessdrias ao dia-a-dia, como idas ao banheiro, escovacido de dentes,
arrumacgdo de camas, roupas sendo lavadas, cabelos sendo domados, sapatos engraxados,
camisas passadas...

Pode-se argumentar que a narrativa privilegia constru¢des que sejam relevantes para
o desenvolvimento da histéria e, por isso, ag¢des corriqueiras ou comezinhas ndo sdo
representadas. Mas em um tema filmico que trata justamente da relacdo das mais intimas e
préximas que dois individuos possam ter — a relacdo afetiva —, defendemos que a convivéncia
cotidiana é, sim, um item narrativo importante. E essa constru¢io do cotidiano é escamoteada,
favorecendo a identificacdo do espectador com herdis simpéticos e familiares, sim, mas
também glamorizados.

A comédia romantica é, hoje, o maior espaco para uma tentativa de representacdo
menos glamorizada do cotidiano. Em Mensagem pra Vocé, Kathleen estd muito gripada, e Joe
vai visitd-la. Quando ele entra no apartamento, a mulher estd descabelada, inchada e de
pijamas, assoando o nariz por toda a casa. Imogen e Al, em Louco por Vocé (Down to You,
Kris Isaacsson, 2000), combinam de nao se beijarem enquanto fazem sexo matinal — por conta

do mau hdlito caracteristico. Em Quero Ficar com Polly (Along Came Polly, John Hamburg,
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2004), Reuben Feffer sai com Polly Prince depois de anos e ela o leva a um restaurante
indiano. Ao chegarem a casa dela, Reuben tem uma forte diarréia, por reacdo a comida, e fica
preso no banheiro. Um dos motivos para esse uso do cotidiano como gancho narrativo € a
inten¢do de fazer rir. Outra é criar ainda mais identificacio entre espectador e heréi — que fica
gripado e tem mau hdlito, por exemplo.

A histéria de Alvy e Annie em Noivo Neurdtico, Noiva Nervosa é a contraposi¢io
tanto a supressdo do final feliz quanto a glamorizac¢ao do cotidiano. No filme, o “final feliz” —
o beijo consagrador que sela a promessa de felicidade — €, na verdade, o inicio da narrativa
(temporalmente fragmentada) do amor liquido. Apds o beijo, nada do que vem a seguir é
escamoteado da narrativa. O encantamento inicial, o casamento, o desencanto, as brigas, a
rotina, o rompimento, a nova tentativa, a depressdo com o fim definitivo e com a
inevitabilidade da decepg¢do... E, na narrativa de cada um desses momentos, os instantes
cotidianos sdo apresentados. Quando decidem se separar de vez, vemos Alvy e Annie
discutindo a propriedade dos livros de cada um. Quando ela sai da casa dele pela primeira
vez, liga para o ex-namorado para matar insetos em sua casa. Discutem a tensdo pré-
menstrual dela, que é a justificativa de Alvy para toda e qualquer variacdo no humor de

Annie.

4.1.3.1. Cenas de um casamento — a cerimoOnia

Os filmes de amor que retratam o casamento, como As Pontes de Madison, ainda
apresentam algum retrato do cotidiano dos personagens, normalmente para mostrar
negativamente a rotina matrimonial e, em seguida, contrapé-la a um fulminante amor
romantico ou, como no caso do filme citado, amor-paixao. Francesca ¢ a perfeita esposa
interiorana dos anos 60. Cozinha para a familia, organiza as roupas do marido, limpa a casa
enquanto toma uma limonada depois da viagem de todos, sacudindo tapetes na entrada,
cabelos desgrenhados e descalca. Em A Rosa Pirpura do Cairo, o cotidiano de Cecilia e
Monk também seleciona poucos pedacos da relagdo entre eles para mostrar. Os piores. Cecilia
cozinha para ele, arruma suas coisas, trabalha numa lanchonete enquanto Monk joga com os
amigos desempregados na rua ou leva amantes para casa. Sempre, a entrada da esposa, Monk

ndo a cumprimenta, ndo a beija — pede a comida esquentada na mesa e o pagamento do dia.
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Como em As Pontes de Madison, o casamento de Cecilia € uma prisdo da qual ela sonha sair
— e da qual sai ao sonhar. Os casamentos de Charlotte e Bob em Encontros e Desencontros
s@o vistos apenas de relance. Bob tem a vivéncia de uma vida ao lado da mulher e dos filhos,
mas sente-se preso a rotina e a familiaridade. Charlotte € recém-casada, mas infeliz ao lado de
um marido ausente, que a ignora afetivamente. J4 mencionamos a representagdo dos
casamentos de Larry e Anna em Closer e de Joel e Clementine em Brilho Eterno... Sdo
relacdes que se desgastam com o tempo, com o peso de amor sendo apagado pela inabilidade
em lidar com a rotina e com os problemas familiares. O “casamento” de Alvy e Annie (ele
claramente ndo deseja que o relacionamento seja definido como um casamento; todavia, os
dois moram juntos e t€m uma vida marital) ¢ mostrado desde o inicio, adordvel, com
incidentes com lagostas vivas, até os momentos mais depressivos, com brigas sobre a falta de
sexo na relagdo, os atrasos dela, a obsessdo dele em s6 ver filmes do inicio, e todo o desgaste
que segue.

Do outro lado desses casamentos construidos sem muito amor, ou enfrentando uma
crise — casamentos construidos com base no amor funcional, ou no amor liquido, ou mesmo
apenas na amizade — temos a representacdo dos casamentos construidos sob o amor. Dan e
Beth sdo o retrato da felicidade em Atragcdo Fatal. Tém uma filha pequena, um cachorro, um
apartamento em Nova York, ainda sentem tesdo um pelo outro, pensam em comprar um casa
grande no suburbio. Ainda que o cotidiano do casal seja glamorizado, a representacdo € a de
um casamento feliz (e, ainda assim, Dan a trai e, por isso, € punido). O casamento do casal
Bennet, em Orgulho e Preconceito, pode ter obedecido as necessidades pecunidrias das
familias, mas € construido sob amor. Quando os dois comemoram o noivado da filha mais
velha, Jane, no quarto, compartilham um momento de intimidade. Beijam-se, riem juntos,
dormem abracados. O casamento de Robert e Giselle, em Encantada, também € a versdo
terrestre do paraiso.

As representacdes do casamento no sentido de relagdo marital estdo relacionadas a
representacdo da familia. E a familia é presente nos filmes de amor de duas maneiras
primordiais, quando é representada. Ou é apresentada a familia dos conjuges, sendo o mais
comum a apresentacio da familia de apenas um deles, ou € apresentada a familia construida
pelos dois protagonistas. Em A Noiva Caddver, Meu Primeiro Amor e Grandes Esperancgas,
vemos as familias dos dois sujeitos amorosos. Sao amores romanticos e, portanto, estdo em

conformidade com os valores sociais e culturais da instituicdo familiar. O Casamento do Meu
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Melhor Amigo, O Espelho Tem Duas Faces e Orgulho e Preconceito, também filmes que
retratam o tipo amoroso romantico, mostram as familias de um dos protagonistas (a irma de
Darcy, Georgeanna, aparece brevemente no filme baseado em Jane Austen). A narrativa é
construida de modo a oferecer a familia para que o sujeito amoroso se integre a ela, sendo
aceito pela instituicdo. E, ai, o amor romantico assume sua fei¢do mais social, ao lidar com a
aceitacdo e integragdo do sujeito amoroso a familia do outro. Em Tudo em Familia (The
Family Stone, Thomas Bezucha, 2005), Meredith vai com o noivo, Everett, conhecer a familia
dele. Mas desagrada a todo o cla de democratas e liberais intelectuais, com seu
posicionamento republicano e seu jeito contido. No final da narrativa, Meredith acaba com o
irmdo do noivo, Ben, enquanto a irmd dela, Julie, que tinha ido ajudi-la a se entregar, fica
com o ex-cunhado. O filme mostra como a aceitacdo familiar é importante para legitimar o
sujeito amoroso romantico. Nao basta seguir as regras da instituicdo do casamento, como
fidelidade e monogamia: é preciso ser aceito pela familia, cumprindo uma série de requisitos
varidveis de aceitabilidade social®.

O outro modo de apresentar a familia €, conforme dito, apresentar a familia gerada
pelo casal, como em Encantada (ainda que a filha seja apenas de Robert, fica explicito que
Giselle ird crid-la), Quatro Casamentos e Um Funeral, Atracdo Fatal e As Pontes de
Madison. No amor roméntico, a apresentacdo dessa familia gerada pelo casal corrobora a
importancia do sentimento amoroso para a constituicdo de unides sdlidas e que persistam
temporalmente, culminando com a reprodug@o. No amor-paixdo, aparece constante lembrete;
a familia € institui¢@o a ser preservada; e se aponta constantemente ao protagonista que trai o
patrimonio institucional que ele carrega consigo e as regras que estd quebrando — pior, 0s
sentimentos que estd magoando — com a trai¢do.

Além da representacdo da familia como institui¢do constituida, sedimentada, existe a
representacio da cerimOnia de casamento. Importante rito de passagem e mensagem social de
que o sujeito estd engajando-se na manutencdo da estrutura da instituicdo familiar ao
reproduzir seu mecanismo de legitimagdo, a cerimdnia de casamento € um elemento tipico do
filme de amor. Atualmente, manifesta-se com mais vigor na comédia roméantica, ja que outros
géneros e narrativas, mesmo investindo no amor romantico, t€ém procurado ressignificar e

modernizar alguns de seus simbolos maximos para ajustar-se as praticas sociais.

%00 cédigo do amor cortés elaborado por Andreas Capellanus para a condessa de Champagne, no século XII, ja
menciona a importancia da aceitabilidade social, ao afirmar que ndo € apropriado amar uma mulher com a qual
alguém tenha vergonha de se casar.
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E, portanto, nas comédias romanticas de nossa amostra que encontramos a maioria
das cerimdnias de casamento. Quatro Casamentos ¢ Um Funeral, como indica o titulo, tem
quatro festas de casamento, duas dos protagonistas — mas ndo entre eles (no final do filme,
fotos de cinco outras cinco cerimdnias de casamento sdo mostradas). O Casamento do Meu
Melhor Amigo, uma, mas nao com a protagonista. A Noiva Caddver, duas — uma entre os
protagonistas e outra entre o protagonista e a noiva do titulo. Encantada, duas — uma,
abortada, entre a protagonista e o principe — e outra, completa, entre o principe € a nova
noiva. Em O Espelho Tem Duas Faces, os protagonistas se casam no inicio da narrativa, mas
a cerimoOnia é apenas o ponto de partida para que eles descubram o verdadeiro amor entre
eles. Em Orgulho e Preconceito, primeiro vemos uma das irmds Bennet casada; na conclusio
da narrativa, Lizzie e Darcy se casam numa cerimdnia dupla com a irma dela. Em Harry e
Sally — Feitos Um Para o Outro ndao hi uma ceriménia de casamento propriamente dita, mas
uma mudancga para morar juntos entre os coadjuvantes.

Se, na primeira metade do século passado, a cerimdnia de casamento era
extremamente importante em filmes de amor, para legitimar o sentimento entre os
protagonistas, atualmente hd um relaxamento na rigidez da necessidade do casamento.
Entretanto, ele ainda aparece. Acreditamos que a presenca da cerimdnia de casamento nos
filmes de amor, ainda que entre personagens coadjuvantes, seja para manter a forca da idéia,
sem forgar a narrativa.

Temos, entdo, duas maneiras de representar o casamento: a primeira, negativa, em
que a instituicdo serve de abrigo a unides sem amor, infelizes, das quais 0s sujeitos amorosos
buscam escapar por meio do amor-paixdo, que abriga a trai¢do, ou por meio do engajamento
no amor romantico, que abre espaco para a sinceridade. E outra, na qual a instituicdo é
repositério privilegiado do amor social e institucionalmente chancelado. A defesa do
casamento e da familia como valor se dé justamente na critica ao casamento sem amor, que
normalmente acaba em divorcio ou em traicdo. Valoriza-se o casamento com sentimento, no
qual a familia dura para a vida toda.

Na breve recuperacdo da historia das construgdes e praticas amorosas ocidentais,
mencionamos a participacao da Igreja Catdlica na conformacio dos valores ligados as formas
amorosas. Uma delas é a valorizagdo da fidelidade e da monogamia, dois comportamentos
sociais que, fora das esferas moral e religiosa, ndo sdo naturalmente condenados socialmente

e, ao contrdrio, constituiam praticas em diversas partes do mundo. A fidelidade e a
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monogamia se ligaram, assim como a repressdo a luxtria e a sexualidade, a um novo c6digo
amoroso e de seducdo seguido pela ascendente burguesia, e nesse cédigo, o casamento com
amor tinha importincia capital. Ao longo do tempo, o sofrimento, o cuidado e a ascese do
romantismo amoroso foram subvertidos em nome da felicidade a todo custo da cultura de
massas oferecida, depois de obstdculos, ao herdi simpdtico. Entretanto, se alguns valores do
amor romantico foram subvertidos, outros valores, como a fidelidade e a monogamia, foram

reforcados ao longo do tempo.

4.1.4. Para iluminar a noite do meu bem — a iluminagao

O filme de amor ndo tem espaco privilegiado. Cidades, campo, Paris, Nova York,
Londres, interior, metropole. Qualquer lugar é um bom cendrio para uma histéria de amor,
seja ela bem ou mal sucedida. Mas, se o espaco do filme de amor nio obedece a cddigos ou
modelos, o espaco das cenas de amor segue padrdes definidos pelo tipo amoroso em que estd
inserido, especialmente os tipos amorosos mais préximos da fantasia, em que a iluminacdo
tem mais liberdade de utilizacdo. Na construgio desse espaco, a iluminacio é fundamental. E
um dos artificios de linguagem mais utilizado pelo filme de amor a servico da narrativa.

O amor romantico tem dois espacos preferenciais, para dois momentos distintos da
narrativa. Nos momentos da conquista, da constru¢do do sentimento, os espagos tendem a ser
fechados, porém publicos. Saldes de baile, salas, uma sala de cinema. Em Orgulho e
Preconceito, as primeiras interagdes entre Lizzie e Darcy ocorrem em saldes de baile ou na
casa dos Bingley, para onde Lizzie se dirige quando a irma fica doente. A soliddo dos espagos
vai crescendo a medida que os dois se conhecem mais. Quando se véem pela primeira vez,
estdo no saldo de baile. No segundo baile, dancam juntos. Em seguida, se encontram na casa
dos Bingley, com poucas pessoas presentes. Igualmente, na casa da tia de Darcy. Em seguida,
se véem rapidamente a sés, quando ele se declara. Em todas essas ocasides, a iluminagao é
intimista, privilegiando luzes quentes e aconchegantes, e difusa. Mesmo em grandes espagos,
como o segundo baile. Nele, a cena € construida de forma que todas as pessoas em volta do
casal desaparecam a medida que eles dancam pelo saldo, iluminado por velas, pela luz da

noite e lamparinas.
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Cecilia vé Tom pela primeira vez na sala de cinema, em A Rosa Pirpura do Cairo.
Na década de 1930, o rolo era preto-e-branco, havia lanterninhas. O cinema ndo era a sala
escura que ¢ hoje. Dali, vio para um parque de diversdes abandonado, nunca iluminado
diretamente. A noite, os dois experimentam frestas de luz nos brinquedos do parque, e durante
o dia a luz entra sutilmente onde os dois estdo. Mesmo quando andam pelo parque, vemos que
€ uma Nova York constantemente nublada, com pouco sol, uma luz delicada de outono. Do
mesmo modo, as primeiras cenas entre Edward e Vivian em Uma Linda Mulher sio em
espacos fechados, depois que ele a contrata na rua. O hotel, o restaurante a que vio, a dpera,
as lojas. Somente o jogo de pdlo foge a regra. Mas o espago privilegiado de convivéncia entre
eles, o quarto de hotel, tem iluminacdo também intimista. Em Cidade dos Anjos, Seth vé
Maggie pela primeira vez na sala de cirurgias. A segue pelo hospital, até a casa dela. L4, é
noite, as velas estdo acesas, Maggie vai tomar banho. A luz que entra vem da iluminacdo da
lua e da rua. J4 A Noiva Caddver € um filme construido quase totalmente na noite. Enquanto
Victor estd com Victoria, a iluminagdo da soturna mansdo dos pais dela é constituida quase
totalmente pela luz da lua, o que ressalta a expressividade dos olhos dela e a alvura de sua
pele. E uma maneira mais tradicionalmente romAntica, no sentido histérico do termo, de
construir o sentimento: a mistura entre o mistério, o soturno e o amor. Em Encantada, Robert
encontra Giselle a noite, perdida em Nova York. Na casa dele, a moga abre cortinas, limpa
tudo, iluminando o local. A luz que entra pelas janelas é quase sempre diurna, e o filme é
mais direto nesse sentido. A cena do parque, quando os dois cantam, é extremamente
luminosa.

Se as cenas iniciais da constru¢do amorosa sio iluminadas de maneira intimista e
delicada, a cena da explosdo de felicidade do casal € completamente iluminada, diurna,
irradiando felicidade. H4 pouco espago para a penumbra, que poderia evocar a divida, a
sombra ameagando o casal. E o amor que nasce, numa associacdo entre luz e felicidade. A
iluminacdo pode ser entendida, como motivagdo transtextual’', mas também como elemento
intratextual que reforca os clichés amorosos devido a seus significados adquiridos.
Defendemos que a explosdo de luminosidade na cena de climax amoroso €, sim, uma
estratégia narrativa de aproximar o amor romantico a claridade, a verdade, ao dia — a valores

positivos e otimistas. Assim, Lizzie aceita o pedido de Darcy no campo, com o forte contraluz

>! Segundo Bordwell, a motivagio transtextual é a “justificagio da presenca de um elemento por sua referéncia a
categoria de textos a qual pertencente (por exemplo, pelo apelo a convencdes de género)” (BORDWELL, 2005:
278).
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do sol nascente no segundo plano atrds das maos unidas dos dois; Robert percebe que ama
Giselle, primeiro, no baile, com iluminagéo sedutora, e vemos a felicidade do casal durante o
dia, ao som de passaros cantando, numa Nova York que saiu do inverno; Edward pede a méo
de Vivian num dia igualmente ensolarado; Thomas e Vada se beijam num dia de verdo,
repleto de sol, a beira do rio, em Meu Primeiro Amor; Finn e Estella finalmente ficam juntos
na mansao Dinsmoor num dia iluminado, em que o sol abenc¢oa o amor dos dois em contraluz.

Em contraposicdo, o filme de amor-paixdo se utiliza muito mais da iluminacdo de
alcova e de espagos fechados para sua construcdo. Se o amor roméntico € publico, e portanto
pode ser expresso na rua, no Central Park, pela janela, no campo, o amor-paixao € proibido, e
seu espago € o da alcova; sua iluminacdo, a do romance e da seducgdo. Se nos filmes de amor
roméntico a iluminagdo filmica evolui em direcdo a luminosidade do amor publicamente
declarado e feliz, no amor-paixdo a alcova domina a cena, ja que esse amor ndo pode vir a
publico. Se no amor roméntico a iluminacdo das cenas acompanha a evolugdo do amor em
direcdo a felicidade, no amor-paixdo a iluminagdo é construida de maneira relativamente
uniforme, seguindo a histdria a ser contada, ndo um motivo transtextual ou um cédigo. Em
geral, nas cenas de alcova, a iluminagdo é quente, difusa, contribuindo para a criagdo da
seducdo. Essa uniformidade implica em maior &nfase no ambiente do quarto dos amantes.

No amor-paixdo, é a cenografia a estratégia mais forte para contar em imagens o
amor entre os sujeitos. O quarto de Satine, em Moulin Rouge!, é um convite a luxuria.
Localizado no alto do cabaré, em forma de elefante, o aposento € forrado de vermelho nas
paredes e no chdo, adornado com enfeites, candelabros, almofadas, luzes profusas. A janela é
em formato de coragdo. Um terraco permite aos amantes contemplar a lua com privacidade.
Quando Satine e Christian ndo estdo 14, estdo na contraposi¢do ao luxo da cortesd: no quarto
pobre do escritor, frio, branco,com paredes sujas e janela rota. Em O Paciente Inglés, o quarto
do hotel de Lazlo, cendrio da maioria das cenas entre ele e Katherine, tem iluminacio e
cenografia que pende para o amarelo, com cortinas didfanas, ventilador no teto (afinal, é o
deserto). O ambiente privilegiado dos amantes é a banheira em que os dois conversam. O
unico espaco aberto em que os dois expressam o amor livremente é o deserto, a caverna,
depois da fuga.

Francesca e Robert, em As Pontes de Madison, comecam a se interessar um pelo
outro enquanto visitam as pontes do titulo, mas consumam a relacdo no espaco fechado.

Ainda que, durante os dias que ficam juntos, passeiem pelas pontes, trata-se do campo, um
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lugar deserto aonde poucas pessoas vao. Em Titanic, Rose e Jack se encontram publicamente,
mas sO se entregam a paixdo em locais fechados dentro do navio, como o carro no
compartimento de cargas, o quarto de Rose ou o de Jack. Assim como em Moulin Rouge!, os
ambientes da paixdo sdo contrastantes: o quarto de Rose é suntuoso. Ela posa nua a Jack na
chaise longue de veludo de sua cabine no navio. Em contraposicdo, a cabine de Jack, na
segunda classe, é exigua. Somente quando o navio estd afundando e eles ndo t&ém esperanca
de viver, externam o amor publicamente. Mas ndo ¢ uma declaragdo como o casamento, é
uma desisténcia de seguir as regras frente as contingéncias. Em Atrac¢do Fatal, o espago em
que Dan e Alex vivem a paixdo é o apartamento dela. Todo branco, um loft aberto com
cortinas que deixam entrar a luz parcialmente. No entanto, Dan e Alex ndo restringem a
paixdo ao espaco confinado do quarto. Vdo ao parque com o cachorro de Dan, divertem-se
como um casal.

Noivo Neurdtico, Noiva Nervosa tem iluminagao realista. Nao ha luz de alcova, nem
iluminacdo difusa. As cenas de sexo do filme sdo representadas com luzes caseiras comuns,
ou no escuro, de dia ou de noite, sem nenhuma construgio narrativa. A construgao, alids, se
da quando Alvy coloca um “treco erdtico” no abajur quando vai fazer sexo com Annie. Uma
lampada vermelha, que, segundo ele, d4 um ar Nova Orleans ao ambiente. A fantasia, ai, é

deliberadamente elaborada pelo personagem — € uma fantasia diegética.

4.1.4.1 Primavera, verdo, outono, inverno, primavera... — o clima

Assim como a iluminacdo, o clima é uma estratégia de linguagem utilizada
narrativamente para construir a imagem do amor, especialmente o amor roméantico. A chuva,
especialmente, aparece como intervencdo divina ou elemento redentor para o amor do casal,
apds os obstdculos/provagdes, ou como intervencdo para fazer um dos sujeitos enxergar o
verdadeiro amor. Em Encantada, depois de salvar a amada da mag¢d envenenada com o
verdadeiro beijo de amor, Robert é atacado pela bruxa Narissa (que ndo tem mais objetivo
narrativo algum para estar na histéria a esse ponto, j4 que conseguiu separar Giselle de
Edward), transformada em dragdo, e levado para o telhado do arranha-céu. L4 fora, € salvo
por Giselle, quando trocam o segundo beijo sob os pingos da chuva torrencial. Molhados,

correndo perigo em cima de um telhado, sdo o retrato da felicidade apaixonada e redimida em
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close dos dois rostos e dos ldbios. Em Quatro Casamentos e Um Funeral, Charles e Carrie
estdo na rua, na chuva. Eles se declaram um ao outro e se beijam, apaixonadamente, com
plano fechado nos dois rostos. Enquanto se beijam, a cimera se ergue em dire¢do ao céu e
ouvimos um trovdo, em alusdo ao “trovdo”, mencionado como o equivalente ao amor a
primeira vista que Charles e Tom discutiram em outro momento do filme. Em Orgulho e
Preconceito, a chuva serve para Darcy se declarar a Lizzie e deixa-la confusa a respeito de
seus sentimentos, por mais que ele a tenha ofendido na declaragdo. Sob a chuva, os dois sdao
deixados em meio a sentimentos misturados. Mais tarde, quando decidem se casar, o dia
ensolarado contrasta com o climax.

Em Cidade dos Anjos, chove quando Maggie anda pela casa pedindo a Seth que
apareca, que a console. Ela anda pela casa escura, com as janelas abertas, vai a cozinha, ouve
trovdes, entra no banho. E Seth a acompanha, oculto. Assim como Maggie procura o amante,
Finn corre atrds de Estella pela chuva, em Nova York, para ter uma dltima chance de se

declarar a ela, em Grandes Esperancas.

4.1.5. As cangdes que vocé fez para mim — a trilha sonora

Segundo Denilson Lopes, a musica pop coloca a centralidade nos afetos. “A musica
pop se constituiu (...) no uso da voz como forma de articulagdo das experi€ncias dos ouvintes,
marcando seus cotidianos e suas memorias (LOPES, 2007: 166). Ja de acordo com Martin
Marks, em Music and Cinema, os espectadores sO prestardo atencdo as cangdes de um filme
“a ndo ser que elas sejam parte essencial da narrativa” (MARKS, 2000: 161). A musica pode
ser compreendida como instrumento de aproximacgdo da experiéncia do espectador. Além
disso, ocupa posicdo de memoria quando a trilha sonora se torna parte da narrativa. Alguns
tedricos da musica no cinema chamam de ‘“ancoragem semidtica” a ligacdo sutil entre as
emocdes do espectador e a histéria sendo contada na tela. O filme de amor é um dos temas
filmicos que mais se utiliza da musica pop e sua conexdo com os sentimentos, ajudando a
construir a narrativa. N@o a toa, Casablanca e a marca de As Times Goes By sdo recorrentes
nas andlises entre trilha sonora e narrativa. Do mesmo modo, os primeiros acordes de Tema
de Lara sdo capazes de evocar no espectador a imagem de Julie Christie em preto-e-branco,

rosto marcado por ladgrimas, em Doutor Jivago.
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Em nossa amostra, quase todos os filmes possuem uma trilha sonora ancorada no
pop. Sdo trilhas vernaculares, que se integram a narrativa e que, muitas vezes, permanecem no
imagindrio, como My Heart Will Go On, de Titanic. A musica tema do filme é apresentada,
apenas com instrumentos, na narrativa, e somente nos créditos é cantada. A letra da cancdo,
composta para o filme, narra um amor que ird continuar no coragdo a qualquer custo. Do
mesmo modo, I Finally Found Someone, composta para O Espelho Tem Duas Faces, narra a
histéria de Rose em dueto da protagonista, Barbra Streisand, com Brian Adams. Iris, de
Cidade dos Anjos, aparece sem letra antes, e € cantada na cena da morte de Maggie. A letra
narra a saga de um individuo que deseja ficar s6 mais um momento ao lado do ser amado —
exatamente a histéria do anjo que desce a Terra para ficar com a mulher que ama, mas ela
morre. Em Quatro Casamentos e Um Funeral, a cancio-tema Love Is All Around também
aparece instrumental durante a trama, e € cantada no final do filme, na seqiiéncia das fotos do
elenco. Em Noivo Neurdtico, Noiva Nervosa, praticamente ndo hd trila sonora. H4 apenas
duas cancdes que Annie canta. A primeira, It Had to Be You, enquanto ainda estd no inicio do
relacionamento com Alvy e o destino os unia. A segunda, Seems Like Old Times é cantada
também num clube, j4 no final do relacionamento. No epilogo do filme, a miusica é
recuperada, quando Alvy fica em paz com o fim do namoro e cenas em flashback dos bons
momentos que os dois viveram sdo mostradas, e a trilha entra ndo diegeticamente.

Esse € o uso mais tradicional da trilha sonora nos filmes de amor. Uma musica
central, pop/romantica, encomendada para a narrativa, que se encaixe de maneira geral na
histéria dos amantes e crie a ambiéncia do sentimento de afeto, embalando o climax dos
amantes. Sdo cangdes ndo-diegéticas, pois nao fazem parte do universo ficcional das cenas em
que aparecem. Dentro desse uso tradicional, alguns filmes de amor se ancoram em cangdes
antigas como temas principais dos filmes, como Uma Linda Mulher, em que o tema é Pretty
Woman, e Meu Primeiro Amor, em que o tema é My Girl (coincidentemente, os nomes das
cangdes sdo os nomes originais dos dois filmes). No primeiro, o tema é uma cancdo alegre,
que fala mais da personalidade da protagonista que do amor entre Vivian e Edward. E uma
excecdo. No segundo, temos a declaracdo de amor de um rapaz a sua garota, apresentada
como o olhar de Thomas em relagdo a Vada. Novamente, a cangdo narra a histéria que estd
sendo contada e oferece familiaridade a narrativa.

Julianne e Michael tinham uma musica quando namoraram na universidade, em O

Casamento do Meu Melhor Amigo, The Way You Look Tonight. A cangdo aparece no filme,
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quando os dois estdo na balsa e ttm um momento de intimidade. Mais tarde, depois de
Julianne desistir dele, no casamento, ela diz que ndo comprou um presente, mas vai emprestar
a Michael e Kimberly a cancio até eles terem a propria musica, e a banda a toca na festa, para
os dois dancarem. E uma cang¢iio com fungdo narrativa forte, pois aparece como motivo na
histéria e a faz avangar, no desfecho. I Say a Little Prayer também aparece em momentos
diversos do filme. O mais notdvel deles, quando George, o amigo gay de Julianne e falso
noivo, canta no restaurante. A cangdo aparece em outras versdes, mas apesar de grande apelo,
ficando associada ao filme, ndo tem grande importancia narrativa.

Num outro tipo de utilizag@o, alguns filmes incorporam a can¢do a narrativa e a
diegese. A musica se incorpora ao universo ficcional e, dessa maneira, se integra duplamente
a narrativa, reforcando a histéria a ser contada e, a0 mesmo tempo, construindo-a. Em Antes
do Por-do-Sol, Celine se declara para Jesse por meio da valsinha que compds para ele (e ele
ndo sabia). A Waltz for a Night conta a histéria de uma noite com “Jesse”. Enquanto ela canta,
Jesse pergunta se ela coloca o nome de cada homem nos versos. Ela nega. Em seguida, coloca
uma cancdo de Nina Simone para tocar, Just in Time, cuja letra remete ao encontro
providencial e a tempo dos amantes.

Moulin Rouge!, um musical, obviamente leva o uso da misica ao extremo. Todas as
cangdes sdo diegéticas e todas contam a narrativa. Quando Christian fala a Satine sobre as
maravilhas do amor, faz uma colagem de cangdes pop que vai de U2 a Elton John. E, além
disso, os amantes t€ém, como ja dissemos, uma cancdo secreta, cantada por eles em diversos
pontos da narrativa que mostra aos espectadores como reconhecer a paixdo entre eles e ajuda
a narrativa a avangar. Encantada, também um musical, faz uso da miusica diegética desde
True Love Kiss até How Does She Know. Todavia, a cancdo que embala o climax amoroso,
também diegética, é de espirito bastante diferente. Cantada no baile medieval ao qual os dois
vao, So Close € uma tipica can¢do romantica adulta, muito diferente da trilha infantilizada que
domina o resto do filme.

Outra gama de filmes de amor, como Brilho Eterno de Uma Mente Sem Lembrangas
e Encontros e Desencontros, busca trilha sonora calcada no cool e nas novidades da musica
popular mais independente e ousada. Sdo filmes de visual contemporaneo, com sujeitos mais
realistas que os tipos cldssicos dos sujeitos apaixonados — mas, ainda assim, visdes
romantizadas sobre o amor. No primeiro, a trilha é especialmente composta para o filme, mas

tem apelo pop, especialmente a musica-tema, Everybody’s Gotta Learn Sometimes. Ja o
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segundo faz um mix de cancdes pop, desde musicas japonesas até bandas conhecidas como
Air, Phoenix e My Bloody Valentine. A cangdo Just Like Honey ficou conhecida como um
tema do filme. Grandes Esperancas também retine varios artistas numa trilha que vai de Tori
Amos a Iggy Pop, passando por nomes conhecidos do rock como Chris Cornell (Audioslave)
e Scott Weiland (Stone Temple Pilot). A cancdo de Tori Amos, Siren, toca durante a narrativa
e aparece novamente no encontro final entre Finn e Estella.

Quando Martin Marks observa a proeminéncia da participacdo narrativa da trilha
sonora no filme para que ela seja notada, compara as trilhas sonoras de Casablanca e O
Falcdo Maltés. O primeiro, como ja dissemos, traz uma famosa cangdo que conecta
imediatamente ao filme. O segundo tem trilha sonora incidental. Os filmes de amor de cujas
trilhas falamos até aqui investem no primeiro tipo de trilha: a que auxilia a elaboracdo
narrativa do filme, seja por associar uma can¢do conhecida a narrativa, seja por associar a
narrativa uma cangdo composta para o filme que conte a histéria dos amantes, seja por utilizar
a musica como um elemento diegético que faz a histéria avancar. Em todos os casos, hd um
envolvimento afetivo com a trilha sonora, que contribui para a identificagdo sentimental com

o filme.

4.1.6. Quem € o ser que ama? — 0s personagens

O filme de amor trata, essencialmente, de juntar dois sujeitos capazes de formarem
uma familia. Para isso, eles devem se casar. E, formar uma familia significa se reproduzirem.
Mesmo o amor-paix@o, um amor proibido destinado ao fracasso, trata de dois sujeitos capazes
de constituirem familias (mas impossibilitados devido as suas transgressdes). A capacidade de
reproducdo e inicio a uma familia esta diretamente conectada a viabilidade fisica de o
individuo realizar essas tarefas. Portanto, o sujeito amoroso é, por principio, um sujeito
jovem. Apenas em dois filmes, As Pontes de Madison’* e O Espelho Tem Duas Faces, os
sujeitos amorosos ndo sdo jovens — com até 30 anos. Francesca e Robert ja chegaram a meia
idade; ela ja tem dois filhos adolescentes. Os dois ja ndo podem formar uma familia. Rose e
Gregory também ja chegaram a meia idade. Ambos sdo professores universitarios. Ela, uma

solteirona. Ele, um homem que ja passou por vérios casamentos. Em outros dois filmes — que

52 A narrativa do filme, centrada em duas personagens envelhecendo pode estar relacionada a predilecdo do
diretor, Clint Eastwood, pelo retrato de personagens idosos e por questdes ligadas ao envelhecimento.
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ndo t€m final feliz — um dos sujeitos ndo € mais jovem. Bob Harris, em Encontros e
Desencontros, e Alvy Singer, em Noivo Neurdtico, Noiva Nervosa. Edward, em Uma Linda
Mulher, também € mais velho que a amada, mas ainda ndo envelheceu. Mesmo quando um
dos sujeitos é mais velho, é o homem, porque pode ser pai a qualquer idade. Ja a mulher deve
ser a mae jovem, padrio. Em nenhum dos filmes encontramos a situacdo da mulher mais
velha apaixonada pelo homem mais novo, situagdo filmica rara, vista, por exemplo, nas
comédias romanticas Terapia do Amor (Prime, Ben Younger, 2005) e Alguém Tem Que
Ceder (Something’s Gotta Give, Nancy Meyers, 2003) . Em ambas, contudo, o casal termina
separado. No primeiro deles, entre outros motivos, porque a mulher quer ter um filho, ja que
passou dos trinta, mas o homem ainda se acha muito jovem para isso. De fato, a questio da
idade limite do homem para a paternidade ndo costuma ser problematizada nos meios de
comunicac¢do. No seriado Ugly Betty, um dos personagens comenta com a mae que deseja ser
pai, porque seu “reldgio biolégico esta tocando”. A maie retruca que isso é bobagem: o pai
dele teve um filho depois de morto (a noiva do segundo casamento retirou esperma do recém-
defunto para uma inseminacdo artificial).

No Bangquete, o discurso de Agatio defende justamente a juventude do Amor.

(...) € 0 mais jovem dos deuses, 6 Fedro. E uma grande prova do que digo ele
préprio fornece, quando em fuga foge da velhice, que ¢é rdpida
evidentemente, € que em todo caso, mais rapida do que devia, para nds se
encaminha. De sua natureza Amor a odeia e nem de longe se lhe aproxima.

(PLATAO,op. cit)

Além de jovens, os amantes sdo belos. O amor filmico hollywoodiano recupera a
ligacdo que remonta a tradicdo de pensamento grega, entre bondade, beleza e felicidade.
Novamente, Agatdo: “Digo eu entdo que de todos os deuses, que sdo felizes, € o Amor, se é
licito dizé-lo sem incorrer em vinganca, o mais feliz, porque é o mais belo deles e o melhor.
Ora, ele € o mais belo por ser tal como se segue.” O que Agatdo diz a seguir € que o amor é
justamente belo porque € jovem, e € bom porque é belo. De todos os filmes que analisamos,
em apenas um, a beleza é discutida como um valor a ser questionado na conquista amorosa.
Em O Amor E Cego, Hal é condenado a enxergar a beleza interior das mulheres como
punicdo por ser superficial quando procura amantes. Contudo, hd que se criticar o fato de que

a beleza interior de Rosemary ndo é uma mulher comum, bonita sem ser linda. E Gwyneth
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Paltrow, uma beleza estelar. Isso significa, por um lado, que a beleza interior da
morbidamente obesa Rosemary era tamanha que a mulher era linda; por outro, que o
compromisso com a beleza extrema no amor hollywoodiano € tal que até a beleza interior
deve ser deslumbrante.

A escolha de protagonistas considerados bonitos ou lindos para os filmes de amor
tem o compromisso com o star system hollywoodiano, no sentido de atrair mais publico para
os filmes a partir do conhecimento e da admiracio pelas estrelas escaladas, assim como o
typecasting, que associa o nome de um ator ou atriz a determinado tipo de filme ou papel (por
exemplo, na década de 1990, o nome de Meg Ryan estava associado a comédias romanticas,
assim como hoje o nome de Jennifer Aniston estd associado ao género ou como o de George
Clooney ¢ associado a filmes de cunho politico) e antecipa ao publico a natureza do filme.
Além disso, a escolha de protagonistas com certa aparéncia ajuda a perpetuar a crenga no
poder de salvagdo do amor emoldurado pela beleza, ja que a beleza € essencialmente boa e o
amor é bom — um caminho que conduz a ascensdo da alma do sujeito amoroso.

E claro que a beleza tem componente altamente subjetivo, mas podemos nos basear
nos valores estéticos de uma época e nos proprios conteidos dos meios de comunicagdo que
ddo destaque constante a beleza das estrelas, desde capas de revista até eleicdes de mais belas,
mais sexies, mais elegantes. Encontramos quinze casais protagonistas em que os dois sdo
considerados belos. Cecilia e Tom/Gil (Mia Farrow e Bill Pullman), Jesse e Celine (Ethan
Hawke e Julie Delpy), Maggie e Seth (Meg Ryan e Nicolas Cage), Anna e Larry (Julia
Roberts e Clive Owen), Alice/Jane e Dan (Natalie Portman e Jude Law), Alice e William
(Nicole Kidman e Tom Cruise — um casal real a época do filme), Giselle e Robert (Amy
Adams e Patrick Dempsey), Satine e Christian (Nicole Kidman e Ewan McGregor), Julianne
e Michael (Julia Roberts e Dermot Mulroney), Katherine e Lazlo (Kristin Scott Thomas e
Ralph Fiennes), Lizzie e Darcy (Keira Knightley e Matthew Macfadyen), Charles e Carrie
(Hugh Grant e Andie McDowell), Jack e Rose (Leonardo DiCaprio e Kate Winslet) e Edward
Vivian (Richard Gere e Julia Roberts). Além deles, em outros cinco casais, um dos pares é
considerado belo — a mulher: Clementine (Kate Winslet), Helen (Gwyneth Paltrow), Charlotte
(Scarlett Johansson), Sally (Meg Ryan) e Annie (Diane Keaton). Um dos casais é de
animacdo e o outro, dois adolescentes (belos, de todo modo). O amor comum, portanto, €
entre pares de iguais — seres belos. Um amor onde a beleza busca a beleza, ou atrai a beleza,

tornando assim o amor entre esse casal de amantes extremamente bom. Quando um dos
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amantes € belo, o outro vai a busca dele. A busca pela elevagio espiritual nao se d4, assim,
somente pela busca ao amor. Da-se pela busca ao amor pelo belo, que ascende ainda mais o

espirito do amante.

4.1.7. Em algum lugar do passado — a nostalgia

Como afirmamos antes, nove filmes escolhidos para a andlise t€ém tempo diegético
diferente do presente. Essa selecdo ndo foi a toa. Segundo Pam Cook, a nostalgia “pode ser
definida como o estado de anseio por algo que se sabe inatingivel, mas é buscado mesmo
assim” (COOK, 2005: 3) ou como um “desejo obsessivo de recapturar o passado,
acompanhado do conhecimento de que ele nao existe mais” (COOK, 2005: 9). Num contexto
histérico em que as formas tradicionais de amor vao perdendo espaco para o desencanto, para
a dissolucdo das familias, para a fragmentacio das identidades dos individuos, a escolha por
narrativas ‘“‘antigas” busca trazer de volta para o presente a factibilidade dessas formas
amorosas, especialmente o amor romantico, mesmo sabendo da impossibilidade dessa tarefa.
Permanece o anseio por um tempo passado. Esse tempo passado, no entanto, ndo € o tempo
passado real, porque este nunca pode ser recuperado em sua esséncia. E um tempo
reconstruido pela memodria, permeado pela fantasia e pela idealizacdo. Segundo Cook, “por
ser calcada na reconstrucio ou na suspensdo da descrenga, a nostalgia é geralmente associada
a fantasia e considera ainda menos auténtica do que a memoria (COOK, 2005: 3). Esse olhar
idealizado e fantasiado, que depende da suspensdo da descrenca para ser aceitivel como
representacdo histérica, ndo poderia ser diferente quando voltado & vida sentimental. A
instituicdo cinematografica exibe um olhar nostélgico sobre modos de vida e sobre uma ética
sentimental, em parte, perdida.

A narrativa desses filmes, assim como a mise-en-scéne e a trilha sonora sio
compostas de “mementos” ou fragmentos do passado reorganizados de maneira fantasiada
para produzir visdes nostdlgicas de momentos em que as praticas amorosas eram codificadas
e vivenciadas de maneira distinta. Ao contrario de um filme como Longe do Paraiso (Far
From Heaven, Todd Haynes, 2002), que, segundo Cook utiliza a nostalgia para captar os
personagens no centro de uma mudanga histérica que emerge fraturas no modelo do

casamento heterossexual branco de classe média, os filmes discutidos aqui fazem um
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movimento inverso: utilizam a nostalgia para captar instantes do passado muito mais
institucionalizados no que diz respeito ao status da familia.

Orgulho e Preconceito € ambientado no século XIX, numa Inglaterra em que
mulheres e homens nio se apresentam diretamente uns aos outros, mas eram introduzidos por
um conhecido mutuo, limitando enormemente as possibilidades de casamento para mulheres
pobres que ndo tivessem patronos ou amigos influentes. O cédigo de corte incluia dangas e
passeios no bosque, vigiados por parentes mais velhos, trocas de cartas e quase nenhuma
conversa desacompanhada. O casamento era definido por questdes de dinheiro e heranga.
Essas praticas sio mostradas no filme, mas embaladas pela libertacdo representada por
mulheres que tém a extrema sorte de se apaixonarem por homens ndo apenas aceitdveis, mas
desejaveis financeiramente como maridos — e que as amavam de volta. A fantasia permite a
criacdo dupla dessas condi¢gdes numa mesma familia, criando um sentimento de desejo pelo
passado, ou pelas praticas amorosas daquele passado. O filme é firmemente elaborado sobre
pesquisas de época. A trilha sonora, toda incidental, remete ao romantismo de Chopin nas
pecas para piano, € o romantismo inglés ou russo nas pecas orquestradas. Na colagem,
contudo, entram pegas folcldricas, comuns aos bailes, ora pecas que soam barrocas.

A Rosa Pirpura do Cairo avanca um século, rumo aos anos 20, da Grande
Depressao. A representacio da pelicula sobre o casamento ja tem mais toques de realismo,
apresentando a subordinacdo doméstica da mulher ao homem na sacralidade inviolavel do
casamento, a ndo ser pela traicdo (Cecilia deixa Monk quando o encontra com outra mulher
em casa). Mas a nostalgia pelos tempos em que o cinema embalava todos os sonhos de
mulheres e familias em um periodo de dura realidade é construida dentro da sala de cinema, e
depois na magia do personagem que sai da tela e no apaixonamento do astro de cinema pela
garconete — o astro, porém, ndo consegue levar adiante a paixdo e a abandona (num caso de
vida imitando arte, a histéria de Cinderela se tornou real quando o astro Matt Damon se casou
com uma gargconete argentina que conheceu em Nova York). Aqui, também, o filme teve forte
mise-en-scéne de época, em cenografia, figurinos, personagens, pesquisa filmica e trilha
sonora, toda incidental com tons de jazz e ragtime, a ndo ser por Cheek to Cheek, cantada
diegeticamente por Fred Astaire em O Picolino.

A parte animada de Encantada também € ambientada num tempo passado. Porém,
indefinido. Entendemo-lo como um tempo de cavaleiros, damas, ogros e reinos encantados —

o periodo medieval, a partir dos indicios. A animagdo se compde de fragmentos de clichés
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sobre a época. O bosque, os duelos, a rainha malévola, os castelos, as trovas, as 6rfas. Na
fantasia medieval do filme, ndo se mostra a subordinacdo de uma mulher serva — o caso de
Giselle, uma 6rfa vivendo na floresta — aos desejos do senhor feudal e a ligagdo com a Igreja
Catdlica. De todos os filmes com narrativa ambientada no passado, Encantada € o que mais
fantasia sobre o periodo, mas Moulin Rouge! também investe na reconstru¢do de um periodo
da histéria francesa de florescimento das artes e da boemia, do qual fez parte o pintor
Toulouse-Lautrec (personagem do filme), ressaltando inclusive a influéncia da cultura indiana
no bas fond parisiense, por meio do musical Spectacular, Spectacular. Mas enquanto cultua a
liberdade, a arte, o amor, o filme escamoteia a extrema boemia, o abuso das drogas, a
libertinagem sexual, o lado menos brilhante da prostitui¢do, em favor de uma construcio
luxuosa, colorida e parddica de um periodo em que o amor entre uma cortesi e um aspirante a
escritor representava a unido entre camadas baixissimas da sociedade. Mais do que nos outros
filmes, a parddia € utilizada na representagdo dessa época, que evoca nostalgia ndo pela
pretensa fidelidade a um passado recriado, mas pela recriagio do periodo de maneira
luminosa, que permite liberdade como o uso de cancdes pop de David Bowie, por exemplo,
como trilha sonora.

A nostalgia se apresenta mesmo nos filmes ambientados no tempo presente, seja por
meio da trilha sonora que utiliza cangdes standard norte-americanas antigas, como o jazz But
Not For Me, que toca na abertura de Quatro Casamentos e Um Funeral quando Charles se
prepara para mais um casamento — menos para o dele. Outra estratégia € a referéncia a filmes
classicos na construgdo narrativa. Até WALL-E, uma animacio infantil (em tese, a0 menos)
utiliza imagens de Hello, Dolly!. A Rosa Piurpura do Cairo apresenta O Picolino e Okay,
America (filme de 1932 estrelado por Maureen O’Sullivan, mae de Mia Farrow, que
interpreta Cecilia). Encantada ndo faz citacdes diretas, mas se referencia nos cldssicos
desenhos da Disney — a mag¢a envenenada (Branca de Neve), a princesa revelada (Cinderella),
a bruxa ma4, os animais falantes.

O recurso do “filme dentro do filme” — a metalinguagem — € utilizada para prestar
reveréncia a cldssicos do passado, mas também para reforcar a nostalgia desses sujeitos
amorosos da ficcdo — que, assim como os espectadores, assistem aos filmes antigos em busca
de um alento sentimental. Além de refor¢o a nostalgia, essa metalinguagem ajuda no processo

de identificacdo do espectador com os personagens.
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4.1.8. Destinos tragados — a sina dos sujeitos amorosos

Se o amor entre duas pessoas estd desenhando nos céus, escrito nas linhas da mao,
desenhado no mapa astral, esbogcado na borra de café ou previsto no tard, ele vai se
concretizar. Pelo menos em Hollywood. O destino, fate, ¢ um dos maiores aliados dos casais
enamorados. A estratégia narrativa € mais comum nas comédias romanticas, mas outros
géneros filmicos também se utilizam dela. A crenca de que existe uma lei maior, a qual todos
estdo sujeitos e da qual ninguém pode escapar, remete as leis que regem o préprio amor — a
fidelidade, a heterossexualidade — e a ligacdo com a religiosidade catdlica. Por um lado,
acreditar no destino implica na crenga de que a sina reserva um par para cada individuo. Por
outro, o conceito de destino, a sina inescapédvel da qual nenhum individuo consegue fugir
desemboca na idéia o destino vai ao encontro do amor. O destino €, assim, quase que um
terceiro protagonista, que ndo tem falas mas decide a saga dos personagens tanto ou mais que
suas acdes — ou a falta delas.

Em De Caso Com o Acaso, Gwyneth Paltrow se vale de uma série de clichés da
comédia romantica para encontrar 0 amor nos minutos finais. E o destino é uma poderosa
forca. Hellen sofre um contratempo na porta automatica do metr6 e sua vida toma dois rumos
possiveis. Num deles, muda de vida e € atropelada por um trem. No outro, fica com o
namorado e, eventualmente, cai de uma escada. No ponto em que os acidentes colidem
temporalmente, Helen volta a se fundir e a alternativa, que havia se envolvido com James,
desaparece, desaparecendo com ela a histdria construida com ele. Mas o destino intervém
novamente para a obrigatoriedade de sua felicidade com James. Como ja mencionamos, ela
“re”’conhece ao sair do elevador. Em Brilho Eterno de Uma Mente Sem Lembrangas, a idéia
do “re”conhecimento também esta presente. Clementine decide apagar Joel da memoria apds
o rompimento traumdtico. Ele também se submete ao processo (Lacuna Inc.) e os dois se
apagam das memorias um do outro. Todavia, acabam por se conhecer novamente e
descobrem o processo ao qual se submeteram. Mesmo diante do destino que os uniu e
inevitavelmente os iria separar no futuro, qualquer fosse ele, decidem ficar juntos.

O destino abriga a idéia de “feitos um para o outro” — destinados a serem um par.
Assim € como Julianne enxerga sua relagdo com Michael em O Casamento do Meu Melhor
Amigo. Em diversos pontos da narrativa, ela enfatiza isso a ele, mas o mesmo destino que une

€ o que determina a separacdo irremedidvel dos amantes. Eles ndo estdo destinados a ficarem
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juntos, mas sim Michael e Kimberly. J4 em Harry e Sally — Feitos Um Para o Outro, a idéia
da inevitabilidade da unido estd no titulo, e o destino age mesmo contra a vontade dos dois

protagonistas, que ndo querem ficar juntos desde as primeiras cenas da producao.
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5. CONCLUSAO - AMAR SE APRENDE AMANDO

Em 1947, o compositor Eden Ahbez escreveu uma cancdo que, 54 anos depois,
voltaria no tempo, rumo a virada do fin de siécle, em 1899. Cantada por um ficticio (ainda que
baseado no personagem real) Henri Toulouse-Lautrec para o desconsolado (e também
ficticio) Christian, num telhado, a luz da lua, Nature Boy afirma em melodia o coroldrio das
narrativas cinematograficas sobre o amor. Ndo importa quido longa a distincia que se
percorra, “the greatest thing you'll ever learn is just to love and be loved in return”. “A coisa
mais importante que vocé aprenderd € apenas a amar e ser amado em retorno”. Amar e ser
amado em retorno ¢ a licdo dos sujeitos cinematograficos dos filmes de amor hollywoodianos.
Mas ndo a tnica. Esses sujeitos devem aprender a amar, em primeiro lugar. Em segundo,
compreender que o amor € a coisa mais importante, como aprende Christian em Moulin
Rouge!, mesmo tendo de perder o grande amor para isso. Pelo amor a Satine, ele estava
disposto a fugir e abandonar o grande sonho de se tornar escritor, a abandonar os
companheiros de boemia parisiense. Por sua vez, Satine, em amor a Christian, coloca em
segundo plano sua ambicdo de ser a cortesd mais importante da cidade-luz; dispensa as
regalias oferecidas pelo Duke, que a fariam escapar da vida no submundo e ascender
socialmente. Tanto Satine quanto Christian colocam o amor acima das ambicdes
profissionais, financeiras, mundanas. Os dois aprendem a importancia e prevaléncia do amor
diante de todas as outras esferas da vida.

Os personagens dos filmes de amor que ganham no final da narrativa entendem as
ligdes. Os que perdem, como o casal de Moulin Rouge!, entendem parcialmente — ainda que
aprendam a amar, aprendem a amar errado, ao escolher formas amorosas institucionalmente
ndo reconhecidas. Gareth propde aos companheiros de Quatro Casamentos e Um Funeral,
entre eles nosso herdi Charles, um brinde que demonstra a importancia do amor socialmente
aprovado na vida do individuo: “Um brinde antes de irmos a batalha. Ao verdadeiro amor.
Em qualquer forma ou de qualquer maneira que vier. Que possamos todos em nossa
senilidade dizer orgulhosos, ‘Eu fui adorado uma vez, também’”. Esse amor verdadeiro do
qual ele fala, estd claro, é o amor romantico.

A licdo amorosa € ensinada desde cedo aos sujeitos amorosos. O pequeno Sam, filho
pré-adolescente de Daniel, diz ao pai a certa altura de Simplesmente Amor: “Mas vocé sabe, a

coisa sobre o romance € que as pessoas sé ficam juntas bem no final”. Pequeno, ele ja
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conhece o cddigo de comportamento do amor romantico, a forma dominante de amor
representada no cinema. O amor é uma conquista, € s6 vem o com 0 merecimento — que
significa o desfecho da narrativa filmica. Ao mesmo tempo em que 0s sujeitos amorosos
cinematograficos devem conhecer os codigos amorosos, os espectadores também recebem as
ligdes amorosas desde cedo por meio do cinema (e de outros meios de comunicagdo).
Criancas, assistem a desenhos como A Bela Adormecida, A Bela e a Fera, Cinderela, Branca
de Neve, A Pequena Sereia, Shrek... Neles, encontram retalhos da moral dos contos de fada,
que incluia ligdes de salvagdo da alma pela bondade, pela abnegacdo, pela redengdo do mal, e
que foi substituida pela grande licdo da salvacdo da alma pelo amor. As criangas sdo
ensinadas, com os desenhos, que o amor € o caminho. No livro infanto-juvenil O Fantdstico
Mistério de Feiurinha, Pedro Bandeira tenta mostrar que, apods o final feliz, existe sim, tanta
aventura quanto na conquista amorosa. E que a dose de aventuras da vida de casados a torna
ainda mais... feliz. Ao buscar desvendar o mistério por tras do beijo amoroso consagrador do
desfecho das narrativas, o autor reafirma a idéia da felicidade absoluta e ndo negociada.

As ligdes amorosas ensinadas pelas narrativas aos sujeitos amorosos € aos
espectadores (que ndo necessariamente as aprendem) continuam em pauta na adolescéncia,
por meio das comédias romanticas feen que comentamos anteriormente. Segundo os

pesquisadores Johnson e Holmes,

Cinema e programas de televisdo tipicamente recaem em retratos exagerados
e irrealistas das relacdes sexuais e romanticas para atingir sua audiéncia (...)
e ainda que espectadores mais velhos e experientes possam perceber isso,
jovens com poucas experiéncias para comparar as retratadas podem enxergar
essas representacdes como normas culturais e gerar, a partir dai, crencas
sentimentais irrealistas e criar expectativas de acordo com elas. (JOHNSON

E HOLMES, 2007:3 )

E chegam a vida adulta, onde os filmes de amor ensinam, ao representar varios tipos
amorosos € apenas um — o amor romantico — de maneira extremamente positiva, e outro, de
maneira relativamente positiva (o amor neoromantico), que o individuo deve aprender a amar;
mas amar corretamente; amar romanticamente de maneira socialmente chancelada. O amor
deve ser belo, bom, jovem, ndo romper com as regras sociais, ndo exaltar de maneira

exagerada a sexualidade e ser construido sobre as bases da fantasia. Ao absorver essas li¢des,
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o individuo serd feliz para sempre. Caso ndo as obedeca, caird em relacdes marcadas pela
rotina, indiferenca ou mesmo pela tragédia — desfechos representados pelos amores
funcionais, liquidos e pelos amores-paixao, respectivamente.

O individuo aprende que deve também fazer desse amor nido apenas uma esfera
importante da vida, mas a mais importante. O sujeito é ensinado que, sem amor, nio é pleno,
nem humano o suficiente. Nesse sentido, o amor € um importante instrumento de socializacdo
e integracio do individuo a vida social. E ensinado também que o amor socialmente
chancelado e roméntico deve gerar conseqiiéncia: a familia. E, portanto, um amor social, que
envolve as familias dos individuos e estd destinado a reproduzir o modelo do nucleo familiar
do qual se originou. Segundo Maria Rita Kehl, o cinema hollywoodiano constréi “um mundo
sem ambigiiidades, regido por regras claras e bem estabelecidas” (KEHL, 1986: 108), em que
a narrativa é bastante esquematica, “como convém a um cinema de inten¢des pedagégicas e
expansionistas” (Idem: 115). As regras a que a autora se refere sdo explicitas: a conformidade
da relacdo amorosa com as instituicdes sociais leva ao desfecho feliz>> ; sua inconformidade,
ao desfecho infeliz.

Além disso, esse mundo regido por regras sem ambigiiidades engloba outro
arcabouco de diferencas. Nos tipos amorosos voltados ao romantismo e a promessa da
felicidade, aponta-se também para o futuro, para o cumprimento de expectativas no porvir.
Por isso, se aposta no casamento vindouro, no nascimento dos filhos, na consolidacdo da
felicidade absoluta. Enquanto isso, os tipos amorosos voltados a paixdao ou a liquidez
apontam, de maneira distinta, para o presente, para a sensacdo de carpe diem sem
preocupacdo com as conseqiiéncias desses atos — que sdo a dor amorosa, a desilusao pelo fim
da relagdo e a falta de prazer completo unicamente pelo gozo. Ndo a toa, os infelizes sujeitos
amorosos que perderam suas paixdes costumam dizer: “ndo me arrependo de nada”. Quando
ndo se arrependem, sdo punidos infinitamente. Quando se arrependem, como o adiltero Dan
de Atragdo Fatal, recebem uma nova chance de consertar as relagdes com sua mulher e filha.

A natureza pedagdgica da instituicdo cinematografica € representada de maneira

dupla no exemplo ja usado aqui, WALL-E. E um filme (também) sobre amor; nesse sentido,

33 E, nesse ponto, Ghost (Idem, Jerry Zucker, 1990) representa uma ruptura no desfecho feliz. Sam e Molly, o
casal protagonista, tem uma vida perfeita, até que Sam € assassinado por seu amigo, como descobrimos depois,
interessado em conquistar sua mulher. O amor do casal, profundamente romantico, é tio grande que quase
desafia a morte. O fantasma de Sam, sabendo que morreu cedo demais, volta para se despedir da amada. Ao
mesmo tempo que rompe com o final feliz, j4 que a morte de Sam € o contrdrio da promessa de felicidade, e sim
o ultimo suspiro de uma felicidade fugidia, a narrativa mostra como o amor roméantico € poderoso e consegue
desafiar, ainda que temporariamente, o destino.
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ensina a amar. E ensina também a maneira de amar. O rob6 WALL-E aprendeu o
comportamento da corte, a importancia da mio e da seducdo (por meio de objetos tnicos e
brilhantes como uma lampada — alus@o ao diamante?) ao observar outros que ndo sio da
mesma espécie, mas de uma espécie que se tornou sua referéncia, ja que ele foi humanizado
por anos de soliddao no planeta. Depois de interiorizar esse padrdo comportamental, passa-o
adiante, a EVA. Mas o robd nio aprendeu de qualquer maneira esses padrdes: ele assistiu a
um filme para aprender a se comportar com o “sexo” oposto. O filme ressalta, assim, a
importancia dos meios de comunicagio, e do cinema, especificamente, na constru¢do de das
representacdes sociais que conformam nosso arcabougo de atualidades, que nos permitem, por
sua vez, nos integrar socialmente. Mostra, também, a for¢a do amor: os personagens sao
robos, regidos por cédigos bindrios de comportamento, mas ainda assim conseguem se
apaixonar. Além disso, o amor ainda mostra sua for¢a quando, desmemoriado, WALL-E ¢é
trazido de volta pela memoria dos sentimentos que tem por EVA.

Além de ensinar os sujeitos a amar, os filmes de amor ensinam os sujeitos a amar o
amor. A diferenca entre as duas licdes é que a segunda diz respeito a vontade de se engajar
numa relacdo amorosa e investir no amor. As narrativas do cinema hollywoodiano instruem
os sujeitos na tarefa de se apaixonar pelo sentimento amoroso ao valorizar o amor roméantico e
colocar os outros tipos amorosos em posi¢do de desvantagem — especialmente por meio do
final infeliz. Mais que isso, na apresentacdo do amor romantico nas telas existe um jogo de
esconder-mostrar que valoriza as caracteristicas amorosas positivas e escamoteia as ruins, no
que diz respeito ao amor romantico, e que corresponde a um movimento contrario, no que diz
respeito a outros tipos amorosos. Assim, além de o amor romantico ser colocado em
prevaléncia, na sua representacdo sio colocados em primeiro plano a dimensdo da fantasia, a
promessa de felicidade obsessiva, os risos, o regozijo da conquista; escondidos, ou colocados
em segundo plano, estdo as brigas, a rotina esmagadora, as ameagas cotidianas a felicidade —
como filhos, falta de dinheiro, preconceito. Em contraposi¢do, nos outros tipos amorosos, sao
justamente os aspectos negativos que estdo em evidéncia. O amor liquido € apresentado como
um tipo amoroso fadado ao fracasso. J4 no amor-paixdo, especificamente, ha ainda a
valorizagdo da dimensao do tragico, que de um lado ameniza esteticamente o final infeliz ao
envolver o espectador na dor acachapante do individuo com seqiiéncias grandiloqiientes e de

outro, amplifica narrativamente o sofrimento do sujeito amoroso pela perda.
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Se o amor romantico ou o neoromantismo chegam a mostrar as faces menos
gloriosas do sentimento amoroso, o fazem em detrimento da felicidade extrema. O
neoromantismo de Quatro Casamentos e Um Funeral sobrepde a liberalidade sexual de
Carrie, aos desencontros entre ela e Charles e a inabilidade amorosa dele o desfecho
romantizado, que resgata a fantasia do romantismo e a coloca em primeiro plano. J4 Brilho
Eterno de Uma Mente Sem Lembrancas reforga a idéia de que o amor néo é arrefecido pelo
mero conhecimento das mazelas amorosas, mas sim pelo sentir dessas mazelas. Quando Joel e
Clementine sdao capazes de esquecer a parte dolorosa da relagdo que viveram e sentiram,
mesmo sabendo que sentiram porque ouvem as fitas, sdo capazes de se amar novamente,
porque amam o amor. A representacdo do amor romantico em Hollywood transforma o
sentimento numa maneira de conhecer o mundo. Depois de aprenderem a amar e exercitarem
esse amor, € por meio do sentimento que os individuos t€m acesso ao mundo, como ocorre
com Victoria, em A Noiva Caddver. A partir do amor dela por Victor, o mundo em que vive
se abre e ela se permite lutar por seu amor. Dessa maneira, podemos dizer que os sujeitos do
amor romdntico véem o mundo através dos olhos do sentimento.

O olhar diante do mundo mediado pelo amor romantico e seu pacote de expectativas,
fantasias e felicidade obsessiva engloba ainda outra dimensdo, conforme atesta Cabrera. O
“moralismo afirmativo” do cinema (norte-americano, ao qual nos referimos) aparece, segundo
ele, “na exigéncia do happy end” (CABRERA, 2006: 35). A esfera da moralidade estd
intimamente ligada & construcdo e representacdo do amor romantico no cinema, ja que esta se
ancora na heranga das regras sociais burguesas de recato e compostura e também nos ditames
da Igreja Catdlica contra o comportamento libertino aristocrata.

Além da moralidade, Cabrera menciona o cardter “‘enfeiticante e fetichizante” do
cinema (Idem: 37), que se manifesta de maneira ainda mais avassaladora nos filmes amor. O
impacto emocional que o filme procura nos causar, em busca de provocar nossa
identificacdo/projecdo com o exposto nas telas, leva a pretensio de universalidade e verdade
do cinema (Ibidem: 38). Assim, cada amor é todo amor; o amor de um é o amor de todos e,
por conseqiiéncia, o nosso amor. Feliz ou infeliz, nos identificamos e projetamos naqueles
exemplos tnicos modelos de comportamento e aspiracdes. De acordo com o autor, “a emogio
que sentimos (...) se alimenta de uma reflexdo logopdtica de alcance universal, que nos
permite pensar o mundo de forma geral, muito além do que é simplesmente mostrado no

filme” (Ibidem: 39). Ou seja, a partir do sentimento e do impacto emocional que a
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representacido desses sentimentos trazem, temos acesso a uma idéia de mundo, conformada
pelas caracteristicas do amor romantico, nosso instrumento de conhecimento do mundo.

Nao procuramos insinuar que os amores representados nas telas exer¢cam atracdo
narcotizante ou efeito alienante nos espectadores. Nem poderiamos afirmar tal coisa sem um
estudo de recep¢do. Mas existe uma série de estudos no campo da Psicologia, citados por
Johnson e Holmes, que chegaram a conclusdes como: a crenca apenas positiva no casamento
por parte de adolescentes que assistem a programas que exaltam a institui¢do; o aumento das
expectativas de se casar entre o publico voltado as soap 0pems5 * & as comédias romanticas; as
visdes distorcidas do relacionamento e do sexo; o conceito de que os individuos estdo
destinados a ficarem juntos.

Entendemos que no processo de formacdo das representacdes sociais que norteiam a
construcdo das atualidades que guiam os individuos em sua atuagdo no mundo, a forca dos
meios de comunicagdo € inconteste. Se essa ndo é uma relagdo unidirecional, s6 pode ser
dialégica. Os filmes de amor sdo feitos porque existe uma demanda para eles. Essa demanda é
gerada pelo que muitos estudiosos do amor classificam como as aspiragdes dos individuos por
formas amorosas hd muito distantes das praticas sociais contemporineas. Mesmo adeptos do
amor liquido ou perdidos na tentativa de encontrar priticas amorosas que correspondam as
mudangas de identidade dos sujeitos, os individuos ainda aspiram as formas amorosas
dominantes em outros momentos histéricos — notadamente, o amor roméantico. Esse desejo é
aumentado pelos propalados desapontamento dos individuos com relacionamentos
fracassados; pelas estatisticas notdveis de divorcios; pela soliddo e auto-suficiéncia que
isolam sujeitos de comunidades, itens esses e outros estudados pelas ciéncias humanas.
Aumenta esse desejo também a industria de celebridades, que ndo se cansa em exibir
casamentos nababescos nas capas de revistas; familias sorridentes em férias; casais viajando
pelo mundo. Existe a demanda pelos amores nostdlgicos de uma corte e cédigos que ja ndo se
aplicam, que é, por sua vez, retroalimentada pela cultura de massas que reproduz esss
nostalgia distdpica.

Uma das maneiras de os espectadores darem vazdo a esse desejo € indo ao cinema e
aspirar encontrarem, em suas vidas, amores como aqueles representados nas telas. Podemos

dizer que o individuo, incapaz de realizar da maneira desejada o ideal amoroso (justamente

5 . . N . e, . .
* Formato de programa de TV norte-americano similar as novelas brasileiras. Didrias, integram o chamado day
time na programacgdo dos EUA: produtos de menor qualidade, menos investimento publicitdrio, atores menos
conhecidos e audiéncia menor.
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porque ele ¢é ideal e, portanto, intangivel), busca refligio na fantasia amorosa mostrada nas
telas, com a qual se identifica e na qual se projeta. Ele a sabe, em alguma medida, mais ideal
que a sua realidade e sabe, portanto, de seu carater ficcional. Mas nem por isso a sedugdo do
cinema o escapa. Vemos, diante das telas, incontaveis Cecilias, homens e mulheres, que
assistem de novo e de novo a suas Rosas Pirpuras do Cairo pessoais. Vemos homens e
mulheres que recriam seus finais felizes a maneira de Alvy Singer, para ficcionalizar o amor
fracassado no mundo real. Vemos individuos que sofrem e se identificam com o amor perdido
tragicamente nas telas em circunstincias nunca causadas pelas acdes dos préprios sujeitos,
mas devido a forcas externas que expiam os amantes da responsabilidade sobre os atos
perpetrados na relacdo. Johnson e Holmes afirmam que a teoria psicoldgica contemporanea
mostra que sdo gé€neros especificos que mais tém influéncia potencial nas audiéncias™. “Os
espectadores expostos a um alto nivel de midia de romance virdo a cultivar crencas e
expectativas dos relacionamentos consistentes com essas representagdes particulares, mais do
que espectadores da midia em geral” (JOHNSON E HOLMES, 2007: 3-4).

De acordo com Heitor Capuzzo, o cinema € um meio altamente propicio a
propagacio desses ideais, ja que “tornou-se um veiculo sobre o sonho® (CAPUZZO, 1986:
115). Os cineastas trabalham com a ilusdo e a fantasia como matérias-primas para o que ele
considera “registros de aspiragdes” feitos pelo cinema atual. Capuzzo também defende a idéia
de que o receptor vai ao cinema em busca de um “contraponto da realidade aparente”, e diante
da tela busca “retratar, indagar e inventar a prépria realidade” (CAPUZZO, 1986: 77), num
processo proximo a perfeicdo. “Talvez inconscientemente, os espectadores aspirem através do
cinema a uma vida melhor, seja pela diversdo, fascinio do novo e necessidade da emog¢do em
estado puro”, diz (Idem).

Como instituicio dominante, o cinema hollywoodiano, como dissemos, estd
conectado a uma carga de valores e regras sociais que dizem respeito a manutengdo da familia
como um dos esteios da organizacio social, fornecendo lastro ao individuo e servindo como
vetor para a institucionalizacdo desde a infincia. Capuzzo afirma que muitas vezes o sonho

que os espectadores buscam na ida ao cinema “estd comprometido com um tipo de vida

55 : . . . AL . -

Pela assertiva que fazem em seguida, sobre “filmes com contetido romantico”, acreditamos que a expressao
género seja utilizada de maneira inadequada. O mais correto seriam temas e assuntos, mais abrangentes que os
géneros.

5 o . ~ . . .

% Note-se que Capuzzo reconhece que, em seu inicio, o cinema ndo era necessariamente um veiculo ligado ao
sonho. Tinha aspiracdes cientificas, aspiracdes de vaudeville, de ilusionismo, de registro documental. Mas foi a
ficcdo narrativa a forma que predominou historicamente.
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condizente ao modelo imposto por determinada classe social ou mesmo sistema socio-
politico” (CAPUZZO, idem). Essa ligacdo faz com que modelos filmicos mais ligados a esses
valores recebam mais verbas de produg@o, mais atencdo de marketing, sejam exibidos em
mais salas de cinema. Portanto, os filmes de amor roméantico e do amor-paixdo sdo muito
mais valorizados em Hollywood. De um lado, glorifica-se a fantasia do romantismo; do outro,
alerta-se o individuo para os riscos da transgressdo e inocenta-se o individuo das culpas
pessoais que se tenha no fracasso do relacionamento, trocando a responsabilidade pela
tragédia externa.

Isso ndo significa, contudo, que apenas esses dois tipos sejam mostrados. De fato,
como mostramos até aqui, hd espaco para outras formas filmicas, sejam em representagdes
secunddrias nas producdes, sejam como ‘“protagonistas”. Isso ocorre porque, apesar de um
sistema, Hollywood ndo € uma institui¢do monolitica. Apresenta diferentes matizes, pontos de
vista e inflexdes. De Olhos Bem Fechados ou Encontros e Desencontros sdo filmes
produzidos por diretores renomados, dentro do sistema. Custaram menos, tiveram menos
bilhteria que producdes como Titanic e Moulin Rouge!, mas ainda assim sdo filmes
importantes dentro da inddstria. Do mesmo modo, dentro do sistema hd nomes com espaco
para produzirem filmes que defendam modelos alternativos. Sam Mendes realiza criticas ao
modelo familiar em Beleza Americana (American Beauty, 1999) e Foi Apenas um Sonho
(Revolutionary Road, 2008). Ambas as produgdes estreladas por nomes do primeiro time
hollywoodiano: Kevin Spacey e Anette Benning; e Leonardo DiCaprio e Kate Winslet,
respectivamente; os dois filmes, assim como o filme de Stanley Kubric e o de Sofia Coppola,
foram indicados a prémios como o Oscar ou festivais como Cannes ou Veneza.

Do mesmo modo como ha espaco dentro da industria para a produgdo desses filmes,
os mesmos espectadores que buscam o exercicio do sonho e do desejo assistem a essas
producdes dissonantes. O espectador € capaz de alternar seu olhar entre a projetividade e a
identificacdo com modelos ndo tdo positivos do amor, no cinema. Nessa relacdo dialdgica, o
espectador vai ao cinema em busca dos filmes de amor porque deseja assisti-los; e a industria

. . 37 .
os continua produzindo porque eles geram lucros”’. E os produz dentro de uma matriz de

370 filme de faroeste, um dos grandes géneros dramdticos das décadas de 1950 e 1960, por exemplo, perdeu
enormemente a forca depois da década de 1980, deixando de ser produzido em larga escala. Hoje, apenas
grandes diretores realizam exercicios sobre o tema da conquista do territério e da descoberta do pais,
esporadicamente. De um lado, houve mudangas na demanda, ja que os espectadores ndo respondiam mais aos
filmes. Do outro, a industria parou de fazé-lo porque ndo davam a mesma resposta financeira e porque as
narrativas representavam valores ja ultrapassados.
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valores porque os espectadores respondem a esses valores — eles ndo estdo esgotados, apesar
de ultrapassados na praxis social. Tais representacdes englobam uma miriade de conceitos e
valores que contribuem para a formag@o sentimental dos individuos ao reafirmar a
importancia do casamento com amor; dos perigos da trai¢do; da importancia de nio se desistir
do amor mesmo diante dos fracassos; de guardar certo recato sexual; de se manter atraente:
jovem, bonito, bem-sucedido; de desejar compor uma familia... Reafirmam também, em
menor medida, as faldcias da fantasia romantica; a falibilidade das relacdes; a
responsabilidade de cada um nos sucessos e fracassos; os novos modelos de familia sem
filhos; a possibilidade de protagonismo feminino na seducio... E claro que, colocados numa
balanga, o primeiro grupo tem um ndmero expressivamente maior de produtos a serem
citados. Por isso, sua influéncia é quantitativa e potencialmente maior.

Nao é a toa, portanto, que o amor romantico tenha merecido mais espaco.
“Inventado” por uma sociedade e por uma época, o tipo amoroso reinou absoluto até meados
da década de 1950. Desde entdo, vem perdendo, no mundo real, espagco para outros tipos de
amor, para o amor nenhum, o amor excessivo, o amor aberto, o desamor. Mas, no imaginario
contemporaneo, o romantismo antiquado parece ainda ter o frescor das paginas de folhetins.
Em parte, porque estd ligado as instituicdes, como vimos. Em parte, porque sua codificacdo é
maior que a de outros tipos amorosos; em parte, porque a perspectiva permite maior
distanciamento de uma forma que ja passou de seu auge. Em parte, claro, seu vigor se renova
porque os espectadores respondem a esse revigoramento e pedem mais: mais romance, mais

beijos sob a chuva, mais declaracdes, mais can¢des de amor, mais finais felizes.
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Maiores bilheterias de 1978-2008

Comédias romanticas

FILME LANCAMENTO RENDA TOTAL*
1 Casamento Grego 2002 US$241.438.208
2 Do que as Mulheres Gostam 2000 US$182.811.707
3 Hitch — Conselheiro Amoroso 2005 US$179.495.555
4 Uma Linda Mulher 1990 US$178.406.268
5 Quem Vai Ficar com Mary? 1998 US$176.484.651
6 Sex and the City 2008 US$152.647.258
7 | Noiva em Fuga 1999 US$152.257.509
8 Ligeiramente Gravidos 2007 US$148.768.917
9 Melhor E Impossivel 1997 US$148.478.011
10 | A Casa Caiu 2003 US$132.716.677
11 | Um Principe em Nova York 1988 US$128.152.301
12 | Doce Lar 2002 US$127.223.418
13 | O Casamento do Meu Melhor Amigo 1997 US$127.120.029
14 | Sintonia de Amor 1993 US$126.680.884
15 | A Fortuna de Mr. Deeds 2002 US$126.293.452
16 | Alguém tem que Ceder 2003 US$124.728.738
17 | Como se Fosse a Primeira Vez 2004 US$120.908.074
18 | Separados pelo Casamento 2006 US$118.703.275
19 | Notting Hill 1999 US$116.089.678
20 | Mensagem pra Vocé 1998 US$115.821.495
21 | Como Perder um Homem em Dez Dias 2003 US$105.813.373
22 | Shakespeare Apaixonado 1998 US$100.317.794
23 | Norbit 2007 US$95.673.607
24 | Arthur, o Miliondrio 1981 US$95.461.682
25 | Encontro de Amor 2002 US$94.011.225

Fonte: www.boxofficemojo.com, com adaptacdes.

*Valores relativos a renda do filme nos EUA.
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Maiores bilheterias 1980-2008

Dramas romanticos

FILME LANCAMENTO RENDA TOTAL*
1 Titanic 1997 US$600.788.188
2 Ghost 1990 US$217.631.306
3 Pearl Harbor 2001 US$198.542.554
4 Jerry Maguire 1996 US$153.952.592
5 A Forga do Destino 1982 US$129.795.554
6 Cold Mountain 2003 US$95.636.509
7 Entre Dois Amores 1985 US$87.071.205
8 Brokebak Mountain 2005 US$83.043.761
9 | Didrio de Uma Paixdo 2004 US$81.001.787
10 | Cidade dos Anjos 1998 US$78.685.114
11 | O Paciente Inglés 1996 US$78.676.425
12 | O Encantador de Cavalos 1998 US$75.383.563
13 | As Pontes de Madison 1995 US$71.516.617
14 | Lendas da Paixdo 1994 US$66.638.883
15 | Dirty Dancing — Ritmo Quente 1987 US$63.954.274
16 | Quando o Amor Acontece 1998 US$60.053.195
17 | Um Sonho Distante 1992 US$58.883.840
18 | A Lagoa Azul 1980 US$58.853.106
19 | P.S. Eute Amo 2007 US$53.695.808
20 | Uma Carta de Amor 1999 US$52.880.016
21 | A Casa do Lago 2006 US$52.330.111
22 | Intimo e Pessoal 1996 US$51.088.705
23 | Sommersby, o Retorno de um Estranho 1993 US$50.081.992
24 | Caminhando nas Nuvens 1995 US$50.008.143
25 | Cowboy do Asfalto 1980 US$46.918.287

Fonte: www.boxofficemojo.com, com adaptacdes.

Valores relativos a renda do filme nos EUA.
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Maiores bilheterias 1980-2008

Fantasias romanticas

FILME LANCAMENTO RENDA TOTAL*

1 | Ghost 1990 $217.631.306
2 | Cidade dos Anjos 1998 $78.685.114
3 | Feitico do Tempo 1993 $70.906.973
4 | Splash — Uma Sereia em Minha Vida 1984 $69.821.334
5 | Edward Maos de Tesoura 1990 $56.362.352
6 | Eternamente Jovem 1992 $55.956.187
7 | Amor Além da Vida 1998 $55.382.927
8 | A Casa do Lago 2006 $52.330.111
9 | E Se Fosse Verdade... 2005 $48.318.130
10 | Um Anjo em Minha Vida 1996 $48.102.795
11 | Kate e Leopold 2001 $47.121.859
12 | Encontro Marcado 1998 $44.619.100
13 | Além da Eternidade 1989 $43.858.790
14 | Peggy Sue, Seu Passado a Espera 1986 $41.382.841
15 | Starman, O Homem das Estrelas 1984 $28.744.356
16 | Embalos a Dois 1983 $23.646.952
17 | Por Trds Daquele Beijo 1992 $20.006.730
18 | O Feitico de Aquila 1985 $18.432.000
19 | O Céu se Enganou 1989 $16.278.590
20 | Sonho de Uma Noite de Verdo 1999 $16.071.990
21 | De Caso Com o Acaso 1998 $11.841.544
22 | A Rosa Piirpura do Cairo 1985 $10.631.333
23 | Em Algum Lugar do Passado 1980 $9.709.597
24 | Paixdo Eterna 1987 $4.572.845
25 | Por Uma Vida Menos Ordindria 1997 $4.366.722

Fonte: www.boxofficemojo.com, com adaptacdes.

*Valores relativos a renda do filme nos EUA.
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100 Passions — American Film Institute 100 anos

FILME ANO ATORES

1 Casablanca 1942 Humphrey Bogart e Ingrid Bergman

2 ... E 0o Vento Levou 1939 Clark Gable e Vivien Leigh.
Leslie Howard e Olivia de Havilland

3 Amor, Sublime Amor 1961 Richard Beymer e Natalie Wood

4 |A Princesa e o Plebeu 1953 Gregory Peck e Audrey Hepburn

5 |Tarde Demais para Esquecer 1957 Cary Grant e Deborah Kerr

6  |Nosso Amor de Ontem 1973 Robert Redford e Barbra Streisand

7 |Doutor Jivago 1965 Omar Sharif e Julie Christie

8 |A Felicidade Nado se Compra 1946 James Stewart e Donna Reed

9 Love Story, Uma Historia de Amor 1970 Ryan O'Neal e Ali MacGraw

10  |Luzes da Cidade 1931 Charles Chaplin e Virginia Cherrill

11 |Noivo Neurdtico, Noiva Nervosa 1977 Woody Allen e Diane Keaton

12 |My Fair Lady 1964 Rex Harrison e Audrey Hepburn

13 |Entre Dois Amores 1985 Meryl Streep e Robert Redford

14 |A Rainha Africana 1951 Humphrey Bogart e Katharine Hepburn

15 |0 Morro dos Ventos Uivantes 1939 Merle Oberon, Laurence Olivier

16 |Cantando na Chuva 1952 Gene Kelly e Debbie Reynolds

17 |Feitico da Lua 1987 Cher e Nicolas Cage

18 |Um Corpo que Cai 1958 James Stewart e Kim Novak

19 |Ghost 1990 Patrick Swayze e Demi Moore

20 |A Um Passo da Eternidade 1953 Burt Lancaster e Deborah Kerr

21 |Uma Linda Mulher 1990 Julia Roberts e Richard Gere

22 |Num Lago Dourado 1981 Henry Fonda e Katharine Hepburn

23 |Estranha Passageira 1942 Bette Davis e Paul Henreid

24 |King Kong 1933 O gorila e Fay Wray

25 [|Harry e Sally — FeitosUum Para O Outro 1989 Billy Crystal e Meg Ryan

26 |As Trés Noites de Eva 1941 Henry Fonda e Barbara Stanwyck

27 |A Noviga Rebelde 1965 Julie Andrews e Christopher Plummer

28 |A Loja da Esquina 1940 James Stewart e Margaret Sullivan
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29 |A Forga do Destino 1982 Richard Gere e Debra Winger

30 |Ritmo Louco 1936 Fred Astaire e Ginger Rogers

31 |OReieEu 1956 Deborah Kerr e Yul Brynner

32 |Vitoria Amarga 1939 Bette Davis e George Brent

33 |A Dama das Camélias 1936 Robert Taylor e Greta Garbo

34 |A Belaea Fera 1991 Paige O'Hara e Robby Benson

35 |Gigi 1958 Leslie Caron e Louis Jourdan

36 |Na Noite do Passado 1942 Greer Garson e Ronald Colman

37 |Titanic 1997 Leonardo DiCaprio e Kate Winslet

38 |Aconteceu Naquela Noite 1934 Clark Gable e Claudette Colbert

39 |Sinfonia de Paris 1951 Gene Kelly e Leslie Caron

40 |Ninotchka 1939 Greta Garbo e Melvyn Douglas

41 |Funny Girl, A Garota Genial 1968 Barbra Streisand e Omar Sharif

42 |Anna Karenina 1935 Greta Garbo e Fredric March

43 |Nasce uma Estrela 1954 Judy Garland e James Mason

44 |Niipcias de Escdndalo 1940 James Stewart e Katharine Hepburn

45 |Sintonia de Amor 1993 Tom Hanks e Meg Ryan

46 |Ladrdo de Casaca 1955 Cary Grant e Grace Kelly

47 |Clamor do Sexo 1961 Natalie Wood e Warren Beatty

48 |0 Ultimo Tango em Paris 1973 Marlon Brando e Maria Schneider

49 |0 Destino Bate a Sua Porta 1946 Lana Turner e John Garfield

50 |[Shakespeare Apaixonado 1998 Gwyneth Paltrow e Joseph Fiennes

51 |Levada da Breca 1938 Cary Grant e Katharine Hepburn

52 |A Primeira Noite de um Homem 1967 Dustin Hoffman, Anne Bancroft, Katharine Ross

53 |Um Lugar ao Sol 1951 | Montgomery Clift, Elizabeth Taylor, Shelley Winters

54 |Sabrina 1954 | Audrey Hepburn, Humphrey Bogart, William Holden

55 |Reds 1981 Warren Beatty e Diane Keaton

56 |O Paciente Inglés 1996 Ralph Fiennes e Kristin Scott Thomas

57 |Um Caminho para Dois 1967 Audrey Hepburn e Albert Finney

58 |Adivinhe Quem Vem para o Jantar? 1967 Sidney Poitier ¢ Katharine Houghton,
Katherine Hepburn e Spencer Tracy

59 |Férias de Amor 1955 William Holden e Kim Novak
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60 [Uma Aventura na Martinica 1944 Humphrey Bogart e Lauren Bacall
61 |Bonequinha de Luxo 1961 Audrey Hepburn e George Peppard
62 [Se Meu Apartamento Falasse 1960 Jack Lemmon e Shirley MacLaine
63 |Aurora 1927 Janet Gaynor e George O'Brien
64 [Marty 1955 Ernest Borgnine e Betsy Blair
65 |Bonnie e Clyde 1967 Warren Beatty e Faye Dunaway
66 |Manhattan 1979 Woody Allen e Diane Keaton
67 |Uma Rua Chamada Pecado 1951 Marlon Brando e Vivien Leigh
68 |Essa Pequena E uma Parada 1972 Barbra Streisand e Ryan O'Neal
69 |Ensina-me a Viver 1971 Bud Cort e Ruth Gordon
70 |Razdo e Sensibilidade 1995 Fmma Thompson, Alan Rickman,
Kate Winslet, Hugh Grant
71 |Inocente Pecadora 1920 Lillian Gish, Richard Barthelmess
72 |Roxanne 1987 Steve Martin e Daryl Hannah
73 |O Fantasma Apaixonado 1947 Rex Harrison e Gene Tierney
74 |A Mulher do Dia 1942 Katherine Hepburn e Spencer Tracy
75 |Meu Querido Presidente 1995 Michael Douglas e Annette Bening
76 |Depois do Vendaval 1952 John Wayne e Maureen O'Hara
77 |Cupido E Moleque Teimoso 1937 Irene Dunne e Cary Grant
78 |Amargo Regresso 1978 Jane Fonda e Jon Voight
79 |Jezebel 1938 Bette Davis e Henry Fonda
80 |O Sheik 1921 Rudolph Valentino e Agnes Ayres
81 |A Garota do Adeus 1977 Richard Dreyfuss e Marsha Mason
82 |A Testemunha 1985 Harrison Ford e Kelly McGillis
83 |Marrocos 1930 Marlene Dietrich e Gary Cooper
84 |Pacto de Sangue 1944 Fred MacMurray e Barbara Stanwyck
85 |Suplicio de Uma Saudade 1955 William Holden e Jennifer Jones
86 |Interludio 1946 Cary Grant e Ingrid Bergman
87 |A Insustentdvel Leveza do Ser 1988 Daniel Day-Lewis, Juliette Binoche e Lena Olin
88 |A Princesa Prometida 1987 Cary Elwes e Robin Wright Penn
89 |Quem Tem Medo de Virginia Woolf? 1966 Elizabeth Taylor e Richard Burton
90 |As Pontes de Madison 1995 Clint Eastwood e Meryl Streep
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91 |Uma Secretdria de Futuro 1988 Melanie Griffith e Harrison Ford

92 |Porgy e Bess 1959 Sidney Poitier, Dorothy Deridge

93 |Dirty Dancing 1987 Patrick Swayze e Jennifer Grey

94 |Corpos Ardentes 1981 William Hurt e Kathleen Turner

95 |A Dama e o Vagabundo 1955 Barbara Luddy & Larry Roberts (vozes)

96 |Descalgos no Parque 1967 Jane Fonda e Robert Redford

97 |Grease — Nos Tempos da Brilhantina 1978 John Travolta e Olivia Newton-John

98 |0 Corcunda de Notre Dame 1939 | Charles Laughton, Maureen O'Hara, e Edmund O'Brien
99 |Confidéncias a Meia-Noite 1959 Rock Hudson e Doris Day

100 (Jerry Maguire 1996 Tom Cruise e Renee Zellweger

Fonte: AFI, com adaptagoes




