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Resumo

A construgido da imagem feminina no cinema tem sido questionada desde os anos 70
pelas teorias e criticas feministas. O modo como a mulher é representada nas telas,
desde seu papel como personagem, sua aparéncia como objeto de desejo masculino até
seus comportamentos e atitudes, se baseia em valores machistas e patriarcais que
permeiam a sociedade ocidental. As comédias romanticas, produzidas especialmente
para atrair o publico feminino, disseminam suas mensagens sobre true love e happy
ending. Devido ao grande alcance do cinema hollywoodiano, essas mensagens sao
transmitidas por todo o mundo, fomentando o imaginario social das pessoas e
reafirmando a desigualdade de género através de retratos irrealistas e estereotipados
sobre as mulheres e sua funcao como individuo social. Assim, esta pesquisa busca
identificar quais sdo essas mensagens reproduzidas pelos filmes de comédia roméantica
teen dos anos 90 e debater de que modo eles podem influenciar na vida real das

espectadoras.

Palavras-chave

Cinema; Comédias Romanticas; Hollywood; Amor Verdadeiro; Final Feliz; Mulheres;
Feminino; Poder Simbdlico; Esteredtipos; Patriarcado.






Abstract

The construction of the feminine image in cinema has been questioned since the 70’s by
feminist theories and criticism. The way women are presented on screens, from their
role as characters, their appearance as objects of male desire to their behaviors and
attitudes, is based on patriarchal values that permeate western society. Romantic
comedies, produced especially to attract female audiences, spread their messages about
true love and happy ending. Due to the wide reach of Hollywood cinema, these
messages are transmitted all over the world, fostering people's social imagery and
reaffirming gender inequality through unrealistic and stereotyped portraits about
women and their role as a social individual. Thus, this research seeks to identify what
are the messages reproduced by the teen romantic comedy films of the 90’s and to

discuss how they can influence the real life of the viewers.
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Introducao

O papel da mulher na sociedade ocidental foi definido desde a Antiguidade, estruturado
com base em definicGes criadas a partir do sexo biologico e com sustentacdo da ciéncia,
biologia, filosofia, religido, etc. Apesar de sofrer algumas modificacdes com o passar dos
séculos, a mulher permanece ainda hoje em uma posi¢ao inferior ao homem. Como
afirma Morais (2013), “historicamente, a sociedade ocidental teve como modelo social o
patriarcado, que destinava as mulheres a submissdo masculina, restringindo a

existéncia da condicao feminina a esfera privada” (p. 20).

Os movimentos feministas que surgiram nos séculos XIX e XX colocaram em pauta a
luta das mulheres pela transformacao nas relacées de género, igualdade e liberdade.
Eles buscavam a insercao feminina na esfera politica e questionavam seu confinamento
a esfera publica — a qual foram destinadas desde muito tempo, como veremos no
decorrer da pesquisa. E importante ressaltar que nos restringimos aqui ao estudo e
analise da sociedade ocidental, uma vez que compde as experiéncias e vivéncias da

autora.

As teorias e criticas feministas do cinema debatem, desde os anos 770, a imagem das
mulheres nas telas, através de teorias estruturalistas, como a semio6tica e a psicanalise.
E notavel a falta de representatividade, seja com papéis limitados & estereétipos ou até
mesmo a criacdo de personagens idealizadas por uma visao masculina sobre a mulher.
Nos ultimos 50 anos, acompanhando as discussoes provocadas pelos movimentos
feministas e sociais, muitas pesquisas seguiram e seguem apontando as problematicas

que envolvem a figura feminina no cinema.

Desde que nascemos somos influenciados pelo meio em que vivemos, seja no ambito
social, cultural ou até mesmo subjetivo. Aos poucos, tudo aquilo que absorvermos ao
nosso redor auxilia na construcao da nossa individualidade e subjetividade. Os mass
media sao importantes agentes nesse processo — e o cinema faz seu papel ao espelhar a
realidade na tela, disseminando suas ideologias e crencas. “O cinema, enquanto pratica
discursiva, é mediador das relacdes entre sujeito e sociedade, podendo exercer, por

meio desses discursos, determinados controles sobre certas questoes sociais” (Morais,

2013, p. 27).

Ao participar da construgdo de identidade social de cada individuo, é através das suas

representacoes estereotipadas e temas repetitivos que os filmes acabam por influenciar,



em certa medida, nossa percep¢ao da realidade social. Com mensages carregadas de
ideologias, além de reforcar suposicoes culturais, eles também nos dizem o que fazer,
como nos comportar em determinados contextos. “As mensagens nos dizem como
devemos agir de acordo com nosso género, bem como o que podemos aspirar” (Hylmo,

2006, p. 168 apud Bogarosh, 2008, p. 11).

Sao varios os fatores que contribuem para essa influéncia do cinema. Dentre eles, serdao
retratados nessa pesquisa a impressao da realidade; o poder simbdlico, que permeia as
narrativas e impoe implicitamente ideais conservadores; e a grandeza da industria
cultural hollywoodiana, que com seu alcance permeia o imaginario social do mundo
inteiro. Arduini (2008) afirma que nem todas as pessoas que vao ao cinema percebem
que estao sendo influenciadas. “Enquanto elas assistem ao filme, ndo sabem, mas seus
pensamentos e conceitos estao sendo formados. O filme mostra situagoes cotidianas da

sociedade, se aproxima da realidade e abala a estrutura emocional das pessoas” (p. 16).

Segundo Behm-Morawitz & Mastro (2015), as mensagens transmitidas pelo cinema
servem como fonte significativa para aquisicao de conhecimentos, além de desenvolver
expectativas de papéis e conduta de género e fomentar crencas sexistas. Portanto, se
torna necessario possuir um olhar critico perante os filmes, para desconstruir certos

estereodtipos e desmistificar crencas e conceitos que podem ser nocivos as mulheres.

Assim, essa dissertacdo tem como objetivo regressar para os anos 90 ao analisar quatro
comédias romanticas teens, na busca de compreender quais as mensagens que eram (e
ainda sao) transmitidas atraves dessas producoes, e de que forma foram construidas as
personagens femininas nesses filmes. Uma vez que esse género cinematografico é
pensado especificamente para o publico feminino, devido a constante repeticao de sua
formila, é importante observar os significados que sdo dados para as relacoes entre
homens e mulheres. Apesar dos filmes ja possuirem mais de 20 anos desde sua data de
lancamento, seu sucesso e popularidade na época os transformaram em classicos. Logo,
eles seguem sendo reproduzidos e suas mensagens transmitidas as novas geracoes,

justificando, portanto, a analise.

Ao analisar os efeitos da midia e a sua influéncia na percepc¢iao das pessoas no mundo
real, Behm-Morawitz & Mastro (2015) afirmam que “independentemente da precisdo
dessas percepcoes, elas sdo usadas para ajudar a orientar as atitudes, julgamentos,

acoes e crencas subsequentes” (p. 131)2. Logo, procuramos examinar as mensagens

! Tradugéo nossa. No original: “The messages tell us how we are supposed to act according to our gender,
as well as to what we may aspire to.”

2 Traducdo nossa. No original: “Regardless of the accuracy of these perceptions, they are used to help
guide subsequent attitudes, judgments, and actions and beliefs.”



implicitas e explicitas nas comédias romanticas teens hollywoodianas dos anos 9o,
desde seus retratos de relacionamentos, construcdo das personagens femininas e
ideologias ocultas que compactuam com ideais patriarcais, na busca de identificar o que

tem sido transmitido por eles.

Uma vez que acreditamos que a audiéncia nao é simplesmente passiva, mas decodifica
os filmes de acordo com o que é relevante para sua propria vida, essa pesquisa foca nas
mensagens presentes nesses filmes e seus retratos, e ndo na reacao da espectadora a
essas mensagens. Ressaltamos aqui a utilizacdo do termo espectadora para nos
referirmos nao sb as espectadoras mulheres como também aos espectadores homens,
de forma a universalizar o feminino em contraponto com o que é normatizado pela
Lingua Portuguesa (onde o género masculino predomina sobre o femino)3. Esse
posicionamento parte de uma inquietacado, a respeito de como, até na linguagem, a
mulher fica em segundo plano, sendo considerada inferior ao homem. As cita¢oes serao

mantidas conforme a expressao do texto original.

Ao longo da dissertacao buscaremos responder as seguintes questoes: como é retratada
a imagem feminina nesses filmes? Qual a mensagem passada através deles? Quais
esteredtipos de género sao reproduzidos? Por imagem, nao se olha apenas sua
aparéncia fisica, mas aspectos que dizem respeito a sua personalidade, seu

comportamento, atitudes, papéis desempenhados e relagoes sociais.

Para isso, serao analisados quatro filmes que compoem a lista “10 filmes que
influenciaram os adolescentes dos anos 90”, publicada no blog Listamania da revista
Veja de Sao Paulo. Da lista, foram escolhidos para compor o corpus de estudo: As
Patricinhas de Beverly Hills (Clueless, 1995), de Amy Heckerling, 10 Coisas que Eu
Odeio em Vocé (10 Things I Hate About You, 1999), de Gil Junger, Ela é Demais (She's
All That, 1999), de Robert Iscove e Nunca Fui Beijada (Never Been Kissed, 1999), de
Raja Gosnell.

Nao existe uma forma tnica ou universal para analisar um filme, uma vez que cada
pesquisa possui suas particularidades e seus objetivos especificos. Assim, um dos
métodos utilizados nesta dissertacdo sera a anélise de contetido, baseada nos conceitos
de anéilise filmica de Penafria (2009). A revisao da literatura ird fornecer um
embasamento tedrico que sustente esta andlise, sendo assim, diversos autores serdo

utilizados para compreender os diferentes topicos que compdem este estudo.

No primeiro capitulo serdo abordadas algumas caracteristicas do cinema, como por

% Ver O masculino genérico: uma questdo gramatical ou um debate ideolégico? Disponivel em
https://bit.ly/3nIWinl



exemplo, de que forma a linguagem cinematografica contribui para a impressdo da
realidade nos filmes; a influéncia de Hollywood e o poder simboélico inserido
implicitamente nas obras e como eles auxiliam na construcao de imaginarios sociais na
sociedade também serao discutidos. Nesta dissertacao, o poder simboélico fornece uma
estrutura para debater a relacdao hierarquizada — devido a sociedade patriarcal — que
existe entre homens e mulheres e como isso é representado nas telas. Para isso, serao
utilizados autores como Morin (1997), Bourdieu (2002), Marques (2005) Arduini

(2008), Cunha (2010), Bernardet (2012) e Marsani (2016).

Na segunda parte relembraremos a histéria das mulheres na sociedade ocidental,
contextualizando sexo e género e como isso aprisionou a mulher ao homem desde o
inicio dos tempos. Também serao apresentadas as trés ondas dos movimentos
feministas, com suas pautas e impactos ao longo das décadas. As autoras que
sustentarao essa contextualizacao sao Beauvoir (1970), Alves e Pitanguy (1991) Strey,

Cabeda e Prehn (2004), Garcia (2011) e Morgante e Nader (2014).

No capitulo IIT veremos os debates promovidos pela critica feminista do cinema em
relacdo a representacdo e imagem da mulher na sociedade, além de abordarmos o
universo das comédias romanticas e suas idealizagoes acerca do amor romantico e da
mulher. Dentre as principais teéricas feministas recapituladas estao Johnston (1973),
Mulvey (1975), Haskell (1974), De Lauretis (1978) e Kaplan (1995). Os estudos de Lopes
(2006), Bogarosh (2008), Abbott e Jermyn (2009), Barbosa (2009), Gubernikoff
(2009), Moreira e Gomes (2019), Lima (2010), Cardoso & Freitas Jr. (2011), Zwier
(2012) e Acselrad (2015) também servirao de apoio para compreender como o cinema
pode perpetuar o tratamento desigual das mulheres por meio de como suas
personagens femininas sdo retratadas na tela, além de possibilitar uma visao sobre as

comédias romanticas.

A andlise filmica seré realizada no quarto e dltimo capitulo, onde serdo observadas as

mensagens transmitidas pelas comédias romanticas teens dos anos 90 e a sua

representacio das personagens femininas. Uma vez que o conceito de amor produzido
. . s . .

pelos filmes hollywoodianos “é o conceito do amor eterno, sem sofrimento e sem

diferencas” (Arduini, 2008, p. 15), onde tudo se resolve e todos sao felizes para sempre,

buscaremos também compreender o que é dito sobre amor romantico — sentimento

essencial na sociedade moderna.

E importante que a espectadora perceba que estd suscetivel a influéncia do cinema,
para que assim, seja capaz de filtrar o que consome e refletir sobre isso. O assunto do

trabalho nao se encerra aqui, uma vez que essa discussao abrange diversos aspectos.



“Existem linhas de pensamentos diferentes e sempre havera, dentro desse mesmo
assunto, opinides diversas, novas conclusoes, teorias que cada vez serdo mais
debatidas” (Arduini, 2008, p. 15). Buscaremos entao, através desta pesquisa, contribuir
com os estudos de género, ampliando possibilidades de reflexdo em relacao a imagem
feminina no cinema, que refletem na tela um leque de simbolismos envolvendo a

mulher na sociedade ocidental.



Capitulo 1 — A Linguagem Cinematografica

Produto do desenvolvimento tecnologico da segunda metade do século XIX, o cinema
se destacou trazendo como inovacao a magia da realidade animada. Os irmaos Auguste
e Louis Lumiére, ao aperfeicoarem técnicas ja existentes, criaram o que conhecemos
hoje por sétima arte. Diferente da pintura e da fotografia, as peliculas cinematogréaficas
trouxeram consigo a imagem em movimento — ao capturar um momento e

reproduzindo-o infinitamente.

No entanto, foi s6 quando os cineastas comecaram a cortar o filme em cenas, com o
nascimento da montagem e da edicao, que surgiu uma linguagem autenticamente nova.
“Foi ai, na relacao invisivel de uma cena com a outra, que o cinema realmente gerou
uma nova linguagem” (Carriére, 2006, p. 13). Com narrativas e enredos variados, o
cinema se consolidou como forma de representar a realidade, contando historias que

envolvem a espectadora.

Ao restituir a corporalidade e a vida que a fotografia congelara, o movimento trouxe
consigo uma irresistivel sensacao da realidade (Morin, 1997). Se tornando rapidamente
um dos maiores meios de comunicacao de massa com poder de penetracao nos mais
diversos grupos sociais, é desde sua formagao um produtor, receptor e propagador de
formas simbolicas. E através de sua linguagem que difunde valores e crencas, propaga

ideologias e cria imaginarios sociais.

1.1A impressao da realidade

Ainda nas primeiras décadas do século XX o cinema se tornou um campo privilegiado
de producoes simbdlicas e mitos modernos, sendo um meio extraordinario de
circulacao de conhecimento, difusao de novas experiéncias e valores culturais. Para
Bernardet (2012), no cinema, sendo fantasia ou nao, a realidade se impde com toda a
forca, nos dando a ideia de que é a prépria vida que vemos na tela. Essa ilusdao de
verdade, conhecida como impressdo de realidade, foi provavelmente a base do grande

sucesso do cinema.

O mito do realismo ligado ao cinema existe desde o seu surgimento. Em 1895, no
Grand Café do Boulevard des Capucines, em Paris, o publico viu pela primeira vez a

apresentacdo publica de um filme. Foram exibidas cenas cotidianas como A saida de



operarios da Usina Lumiere (La Sortie de l'usine Lumiére a Lyon, 1895) e Chegada do
trem a Estacdo da Cidade (L'arrivée d'un train en gare de La Ciotat, 1895). Através da
linguagem cinematografica, as imagens ofereceram uma representacido do mundo com
extraordinario efeito de verdade.
Foi essa incerteza, por pouco que fosse vivida durante as primeiras sessoes: pessoas
fugiam gritando porque um veiculo avangava sobre elas; senhoras desmaiavam.
Mas nao tardaram a cair em si: o cinematografo acabava de surgir numa civilizagao
onde a consciéncia da irrealidade da imagem estava de tal maneira enraizada, que a
imagem projetada, por mais realista que fosse, nunca podia ser considerada como
praticamente real. Ao contrario dos primitivos, que teriam aderido totalmente ao
realismo, ou antes, a surrealidade pratica da visao (duplos), o mundo evoluido nao

podia distinguir mais do que uma imagem na imagem mais perfeita. Apenas sentiu
a impressao da realidade. (Morin, 1997 p. 87)

Essa impressdo da realidade causada pelo cinema também é abordada por Jean-Caude
Carriére (2006), que aponta as condicoes fisicas em que os filmes sao exibidos como
um dos fatores de influéncia. Da mesma maneira que os homens acorrentados na
caverna de Platdo supunham serem reais as sombras moveis que viam, as espectadoras
também assistem sentadas, imoveis, no escuro, a filmes que chamam de reais. Segundo
Morin (1997), um dos aspectos do fendomeno projecao-identificacao, que ocorre quando
assistimos aos filmes, nos faz incorporar as personagens na tela em funcao de
semelhancas fisicas ou morais que nelas encontremos. “A projecao-identificacao
desempenha continuamente o seu papel na nossa vida quotidiana, privada e social. Na
medida em que identificamos as imagens do écran com a vida real, pomos as nossass

projecoes-identificacoes referentes a vida real em movimento” (Morin, 1997 p. 86).

A linguagem cinematografica, de acordo com Gubernikoff (2009), utiliza ferramentas
como a montagem, a iluminagdo, a composicao de imagens, o enquadramento, o
movimento etc., com a finalidade de construir significados. Os cenarios, figurinos,
magquiagens também transmitem suas mensagens. A composicao da tela junto com o
movimento das personagens dentro do quadro podem falar muito acerca do enredo da
obra, assim como sua decupagem — responsavel pela criacio de uma temporalidade e
espacialidade propria a cada narrativa. E através dessas artimanhas que o cinema cria
sua impressao da realidade. “Essa manipulacao intencional da linguagem audiovisual é
aceita plenamente pelo publico em geral, e seu objetivo principal é o de criar uma

verossimilhanca com a realidade, passar-se pelo mundo real” (p. 69).

Apesar da relagdo do cinema com a realidade ser uma das principais teorias do cinema,
ela ndo é a anica. Para Xavier (1977), “a impressao de realidade nao é um processo
simples e linear que vai da fidelidade da imagem a fé do espectador, mas um processo
complexo onde a disposi¢do emocional deste contribui decisivamente para a producao

do ilusionismo, retroagindo, portanto, na sua credibilidade” (p 72 apud Monteiro, 1996,



p- 87).

Se as imagens nos retém, se somos capazes de discutir por causa delas a saida do
cinema ou ao vermos televisdo, é que, longe de as tomarmos por imitacido ou
duplicacao do mundo filmado, ndo paramos de fazer delas um mundo & nossa
imagem. Um mundo submetido as narracoes que temos na nossa cabeca, onde
compreendemos as personagens confrontando o seu ambiente cognitivo com o
nosso, um mundo, sobretudo, que interpretamos em funcao das intencbes que
atribuimos ao responséavel da comunicacio narrativa (Jost, 1992 apud Monteiro
1996, p. 88)

Segundo o semiblogo canadense Martin Lefebvre (1997) o ato de espectatura é a
concepcao individual de cada espectadora sobre os filmes, que produzem significados a
partir da sua historia de vida, experiéncias e cultura cinematografica. “Portanto, a
influéncia da midia sera diversa para cada individuo, na medida em que cada um
decodifica as mensagens apreendidas de acordo com sua subjetividade” (Aguiar &
Barros, 2015, p. 2). Ou seja, devido a vivéncia particular de cada individuo, aquilo que é
absorvido e interpretado a respeito de uma obra é fragmentado, pessoal e parcial. Esse
processo implica em uma producao individual e ao mesmo tempo coletiva “de
significados que emergem do cruzamento entre o que o filme pretende transmitir e o
que o espectador interpreta, a partir do contato com o filme, tendo como suporte sua
subjetividade, seu lugar social e sua cultura cinematografica” (Duarte, 2005, p. 87).
Portanto, assistir filmes ndo é uma absorcao passiva de estimulos e sim uma atividade

construtiva.

A produgio de sentidos em torno de uma obra cinematografica pressupoe um acordo
implicito entre realizadores e espectadoras, dos parametros que norteiam a analise da
realidade. Por um momento, se tornam indistintas as nogoes de realidade e fantasia,
verdade e fic¢do, possilitando o processo de identificacdo com a obra. “Identificar-se
com a situacdo que estd sendo apresentada e reconhecer-se de alguma forma nos
personagens que a vivenciam ajuda a constituir o vinculo entre o espectador e a trama”.
(Duarte, 2005, p. 90). E essa empatia provocada pelos filmes que nos prende em frente
a tela, provocando sensacOes e sentimentos, criando expectativas e nos fazendo

fomentar percepcoes sobre a nossa propria realidade e subjetividade.
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Bento (2008) pontua que a subjetividade é “o modo pelo qual se estruturam na mente
de cada individuo todas as informacdes e sensagdes recebidas no mundo exterior” (p.
241). Ela é individual de cada ser humano e se manifesta de forma interna e particular
em cada pessoa, sendo afetada pela sociedade e cultura em que cada um esta inserido.
Os meios de comunicacdo, incluindo o cinema, fazem parte da construcao da
subjetividade, afirmando padroes estéticos, éticos e politicos (Guattari, 1992 apud

Bento, 2008). Ao agenciar comportamentos, determinar movimentos sociais e



promover o consumo de protudos, a midia é capaz de interferir nos niveis mais intimos
da subjetividade e agenciar os comportamentos mais variados.
Cada individuo é influenciado pela sociedade em todas as dimensbes de sua
subjetividade, mas ao mesmo tempo também possui uma abertura ao
conhecimento da sociedade e de si mesmo que lhe possibilita poder interferir sobre
esses cOdigos culturais. Assim, se as midias de massa determinam muito a
individuacdo das subjetividades, por outro lado é possivel uma intervencao dos

sujeitos sobre esses determinantes desde que desenvolvam a capacidade de
problematiza-los. (Bento, 2008, p. 236)

Dentre as variadas teorias do cinema, essa dissertacao toma como uma de suas bases a
impressdo da realidade — sem ignorar a subjetividade de cada individuo. Entretanto,
para realizar uma reflexao sobre a influéncia do cinema nas espectadoras e observar de
que forma filmes reforcam e normalizam uma série de estere6tipos através da
naturalidade em que suas mensagens sao transmitidas, € interessante considerar essa

perspectiva tedrica.

O impacto emocional que o filme procura causar no seu publico, enquanto busca
provocar uma identificacao/projecdo com o que assistem na tela, passa a ideia de
universalidade e veracidade. Por meio da forca simbolica disseminada pelo cinema,
crencas sexistas e ideologias conservadoras sao sorrateiramente propagadas por todo o
mundo, em prol da manuten¢do de uma sociedade patriarcal. Sendo assim, os filmes
acabam muitas das vezes, como ser4 observado nessa pesquisa, corroborando com o

imaginéario social do publico.

1.2 Imaginario social

Os meios de comunicacao social sio um dos maiores responsaveis pela criacao de
imaginarios coletivos na sociedade. Segundo Morin (1997), o cinema fornece o sonho
coletivo e também em sentido individual nos faz reencontrar com mitos e lendas,
romances e tragédias. Ao partir do pressuposto de que a industria cinematografica é
uma das principais difusoras de imaginarios sociais, é possivel analisar através da vasta
gama de filmes produzidos no mundo, a construcio que se da em determinada época e
sociedade de acordo com os contextos em que estao inseridos.
O cinema foi uma das primeiras tecnologias a servico do imaginario. Desde a
idealizacido do cinematégrafo, no final do século XVIII, as imagens produzidas e
projetadas nas grandes telas pareciam ter o dom de emocionar, encantar e entreter
a plateia. Muito mais do que apenas um registro do real, o cinema passou a
articular o hiper-real, o surreal, visando contar histérias que poderiam ser

reconhecidas concretamente no cotidiano, cristalizando o imaginario de cada época
pela qual passou e ainda passa. (Tonin, 2015, p. 1)



O cinema ¢é a primeira arte que se auto representa como imagem da realidade, mas,
“apesar de ser um signo da realidade, ndo é real” (Araujo, 2008, p. 4). Ainda assim, a
industria cinematografica contribui para grande parte da construcdo mitica da
sociedade contemporanea e ocidental. Ao propagar visdes de mundo, costumes, formas
de vida, tendéncias de moda e padroes de beleza, os filmes fomentam o imaginario

social das suas espectadoras e influenciam, muitas vezes, no seu estilo de vida.

Entretanto, o cinema nao apenas manipula uma massa amorfa de receptores, mas serve
como suporte a atmosfera do imaginéario. Ele articula o real com o imaginario,
acumulando lembrancas, sentimentos e experiéncias ao mesmo tempo que possui for¢a
para impulsionar individuos ou grupos. “Opo0e-se ao real, pois pela imaginacao
representa esse real, promovendo distorcoes, idealizacoes e sendo formatado

simbolicamente” (Tonin, 2015, p. 2).

Diferente da literatura, que apenas exprime de forma abstrata o conceito das coisas, a
linguagem cinematografica oferece uma representacao concreta, seja da realidade ou de
um universo ficcional. Com a globalizacao e a facilidade de troca de informacoes e
conhecimentos, o mundo ocidental se encontra atualmente em um momento de
transformacoes culturais. “Nao existem mais barreiras que separam as culturas, por
isso, h4 uma mistura de valores e comportamentos que ligam as pessoas de qualquer
local umas com as outras” (Arduini, 2008, p. 35). A industria de Hollywood tem seus
filmes exibidos no mundo inteiro, representando diferentes grupos, contextos e
culturas — sempre a partir de seus ideais norte-americanos. E natural que alguém que
nao possua uma base anterior sobre o que assiste na tela, tome aquilo como uma

representacao real, a ponto de reproduzir essas crencgas e visoes.

Ao realizar uma andlise do cinema e sua linguagem é necessario também uma anélise
cultural e politica da época em que o filme estd inserido, uma vez que o cinema se
encontra diretamente relacionado com um conjunto de fatores sociais. Arduini (2008)
afirma que, assim como a cultura influencia o cinema, o cinema influencia a cultura.
“Enquanto o cinema reproduz, recria e renova a cultura, a cultura da as ferramentas
que o cinema necessita para existir” (p.44). A realidade abre um leque de possibilidades
para serem exploradas pelos filmes, que inclusive, se baseiam muitas vezes em histérias
reais. Entretanto, cada obra possui suas perspectivas e ideologias, que podem ser

inseridas através de simbolos implicitos na narrativa ou nao.

Ao longo da sua existéncia, além de contar histérias, o cinema colaborou na formacao
da veia critica da sociedade. E através dele que as sociedades se expressam, seja no

ambito cultural, artistico ou ideoldgico. Grandes acontecimentos frequentemente
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ganham destaque nas producgoes cinematograficas, eternizando historias de civilizagdes
e as transformacdes da humanidade. Mais do que uma fonte de entretenimento,
Bernardet (2012) cita o cinema como forma de conhecimento:
Em principio nao ha tema que seja vedado ao cinema, que deixou de ser um meio
exclusivo de contar histérias para se tornar também um meio de reflexdo politica,
estética, ética, religiosa, sociolbgica, etc. Os filmes nao sdo concebidos como mero
divertimento, mas procuram levar ao publico uma informacao, quer seja a respeito

do assunto de que tratam, quer seja pela linguagem a que recorrem, que tende a se
diferenciar nitidamente do espetaculo tradicional. (Bernardet, 2012, p. 104 € 105)

Em um universo com milhares de filmes, abrangendo uma diversidade imensa de
géneros cinematograficos, nao ha, praticamente, época ou civilizacdo que nao tenha
sido encenada nas telas. Sendo o cinema um artefato cultural produzido a maneira em
que seu contexto se encontra, acaba por contemplar consideravelmente a cultura local,
além de introduzir conceitos e ideologias que influenciam no modo de vida do seu
publico. Esse processo de assimilacdo entre a ficcdo e o real ocorre quando a
espectadora percebe a rua como um prolongamento do filme que acabou de assistir,
uma vez que, “quanto maior a perfeicio com que suas técnicas duplicam os objetos
empiricos, mais facil se torna hoje obter a ilusao de que o mundo exterior é o
prolongamento sem ruptura do mundo que se descobre no filme” (Adorno &

Horkheimer, 1985, p. 118).

O imaginario é constituido por imagens, sendo assim fundamental pensar os reflexos
desse fendmeno. “Pensar o cinema como cristalizador e dinamizador de imaginarios é
compreender que suas imagens em movimento possibilitam mais do que (re)
conhecimentos, elas sedimentam sucessivamente sentidos sobre o homem e seu estar
no mundo” (Tonin, 2015, p. 10). Seus dispositivos ndo s6 movimentam individuos e

grupos como também estimulam acoes e produzem sentido.

Para o socidlogo francés Michel Maffesoli (2001), o imaginario é uma forca social de
ordem espiritual, uma construcao mental, que se mantém ambigua, perceptivel, mas
nao quantificavel. Diferente da cultura que pode ser identificada de forma precisa,
através de grandes obras de teatro, musica, literatura ou até no sentido antropolégico
referente aos costumes de certa sociedade, o imaginario seria a atmosfera que circunda
essa cultura, como uma espécie de aura que envolve e ultrapassa a obra.
O imaginario apresenta um elemento racional, ou razoavel, mas também outros
parametros, como o onirico, o ladico, a fantasia, o imaginativo, o afetivo, o ndo
racional, o irracional, os sonhos, enfim, as constru¢ées mentais potencializadoras
das chamadas praticas. De algum modo, o homem age porque sonha agir. E fato
que a pratica condiciona as construcdes do espirito, mas nio se pode ignorar que
estas também influenciam as praticas. Em suma, o imaginario é ao mesmo tempo

impalpével e real. Ele contamina tudo. Encarna uma complexidade transversal.
Atravessa todos os dominios da vida e concilia o que aparentemente € inconciliavel.
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Mesmo os campos mais racionais, como as esferas politica, ideol6gica e econémica,
sdo recortados por imaginéarios. (Aradjo, 2008, p. 44)

O cinema de Hollywood é uma das mais eficazes tecnologias do imaginario, uma vez
que possui um grande alcance no mundo inteiro. “Quantos homens tiveram a sua ideia
do amor ou da mulher ideal forjada, para bem ou mal, por esse universo de imagens?”
(Maffesoli, 2001). Os filmes de comédia romantica que serao analisados nessa
dissertacdo foram responsaveis pela criacdo de imaginarios de toda uma geracado. A
idealizacao do amor romantico, os padroes de beleza, até mesmo o comportamento das
personagens femininas nos filmes e suas relaces pessoais e profissionais refletem as
crencas da época que, até os dias atuais, estdo em processo de desconstrucdo e por

muito tempo influenciaram e influenciam as suas espectadoras.

1.3 O poder simbdolico

Conceito cunhado pelo sociologo francés Pierre Bourdieu, o poder simbdlico se refere a
uma forca que atua sem que se perceba, mas que fundamenta e movimenta uma série
de outros poderes e atos, tendo capacidade de construir realidades. “O poder simbélico
é, com efeito, esse poder invisivel o qual s6 pode ser exercido com a cumplicidade
daqueles que nao querem saber que lhe estdo sujeitos ou mesmo que o exercem”

(Bourdieu, 2002, p. 7).

E através do que Bourdieu chama de sistemas simbélicos (a lingua, a arte, a religidio),
que essa forca se edifica e se revela. Devido ao seu alcance nos mais diversos grupos
sociais, o cinema é capaz de propagar essa forca de maneira mais subjetiva. Servindo
como um espelho para a sociedade, a linguagem cinematografica se sobressai perante

outros meios de comunicacao, fomentando e propagando crencas e ideologias.

Segundo Morin (1997) toda a imagem é simbolica por natureza e tende a libertar um
significado. Por ser um poder politico por exceléncia, o poder simbolico se legitima na
esfera da representacdo através da violéncia simboélica da imagem, que se transmite e se
estabelece como campo de produgdo de imagens sociais através da midia. “Essas
imagens dao sustentagdo ao processo de comunicacao e hierarquiza¢do de mensagens,
bem como a sustentac¢ao dos valores no ambito da sociedade e de suas ordens coletivas”
(Bourdieu, 2002, p. 14). Seja em uma pintura, fotografia ou em um filme, a defini¢do de
imagem como representacao mental ou visual do mundo siao simbolos que possuem o
potencial de construir ou desvirtuar a realidade, servindo assim aos interesses de quem

possui o poder.
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Por meio de estratégias discursivas — informativas, persuasivas e sobretudo na forma
de entretenimento — esse poder se legitima. E através da enunciacio que essa forca age
ao fazer ver e fazer crer, confirmando ou transformando a visdo do mundo, com um
resultado equivalente aquilo que é obtido pela forca (fisica ou econdmica). “Através dos
veiculos de comunicacdo e sua linguagem sao empregados exercicios de violéncia
simbolica para validacdo de conceitos, idéias, valores e pontos de vista de vital
importancia para a ordenagdo da realidade e a manutencdo de seus sistemas
simbdlicos” (Oliveira, 2009, p. 8). Além da imprensa e da publicidade, ao juntar o
discurso e a imagem, o cinema é capaz de influenciar e até mesmo manipular parte da

sociedade, de acordo com os interesses das classes dominantes sobre as dominadas.

Masrani (2016) analisa a nocao de poder simbolico para Kong (1993) e Silverstone
(2006), onde os conceitos de naturalizacdo ou normalizacdo sao fundamentais. “A
necessidade da davida desaparece, pois o convite € aceitar o mundo como ele aparece
na tela, uma aparéncia que é, por toda a sua variedade superficial, onipresente, eterna
e, para todos os efeitos, real (embora... nao seja)” (Silverstone, 2006, p. 51 apud
Marsani, 2016 p. 19)4. A partir dessa interpretacdo, a midia responde e constréi o
mundo ao nosso redor, através de um proceso de incorporacdo da forca simbolica.
“Couldry (2003) cita explicitamente a televisao, o radio e a imprensa como meios
importantes nos quais o poder simbdlico é produzido. O elo que faltava para o trabalho

de Couldry € o cinema” (Masrani, 2016, p. 19)5.

Enquanto isso, Kong (1993) discute a nocao de hegemonia como uma forca pela qual o
poder simboélico se torna natural e senso comum sem que se perceba, em termos de

como a realidade é construida.

Essa construcdo natural ndo é uma construgio ficcional e essa ordem e essas
relagdes de poder precisam ser criveis. Para ser verosimil, essa construcao precisa
estar alicercada em certas relacoes e condigbes sociais reais, convidando-nos a
problematizar, questionar e pesquisar como funciona essa dialética entre ideologia
e realidade. Contradigbes sdo, portanto, inerentes ao poder simbolico. Estamos
condicionados a assumir e aceitar a existéncia e a difusdo do poder simbolico de
certas entidades, individuos e até mesmo lugares. (Masrani, 2016, p. 20)¢.

“Traduc&o da autora. No original: “The need for doubt falls away, for the invitation is to accept the world
as it appears on the screen, an appearance which is, for all its superficial variety, ubiquitous, eternal and,
to all intents and purposes, real (although...it is nothing of the sort).”

° Tradugdo da autora. No original: “Couldry (2003) cites explicitly television, radio and the press as
important sites at which symbolic power is produced. The missing link to Couldry’s work is cinema.”

6 Tradugdo da autora. No original: “This natural construction is not a fictional construct and this order and
these relations of power need to be believable. In order to be believable, this construction needs to be
grounded in certain real social relations and conditions, inviting us to problematise, question and research
how this dialectic between ideology and reality works. Contradictions are therefore inherent in symbolic
power. We are conditioned to assume and accept the existence and pervasiveness of the symbolic power
of certain entities, individuals and even places.”

13



Para Oliveira (2009) o ambiente midiatico atua impondo a sociedade sua representacao
ritualizada das coisas, uma vez que a producdo de mensagens ¢é dirigida
primordialmente ao sancionamento dos interesses sociais politicos e econémicos de
quem esta no poder. “No interior dos grupos dominantes estabelecem-se as lutas que
definem os chamados ‘principios de hierarquizacdo”. Os setores dominantes, cujo
poder se baseia no capital econdmico, legitimam sua dominagdo através da propria
producao simbdlica a cargo de um grupo conservador que atenda aos seus interesses”
(Oliveira, 2009, p. 5). Nesse espaco as acoes e reacoes dos grupos subordinados estao
circunscritas as possibilidades permitidas pelo grupo dominante, que dita as regras do

poder social e do poder simbolico.

Marsani (2016) ressalta que, apesar de Bourdieu nao se referir especificamente a midia
em sua discucao sobre o poder simbdlico, cresce cada vez mais o interesse nas formas
como a midia influencia e constroi esse tipo de poder por meio de representacoes. “Um
forte conceito de poder simbolico sugere que algumas concentracoes de poder
simbolico sao tao grandes que dominam toda a paisagem social; como resultado, eles
parecem tao naturais que sao mal reconhecidos, e sua arbitrariedade subjacente torna-
se dificil de ver” (Couldry, 2003, p. 4 apud Marsani, 2016, p. 18)7. Observando essa
forca simbdlica exercida pelo cinema como meio de propagar ideologias patriarcais, é
de forma sutil e quase imperceptivel que somos bombardeados com essas crencas, de
modo a naturaliza-las no nosso cotidiano, muitas vezes sem questiona-las ou sequer
percebé-las.

Os discursos nao siao simplesmente para serem compreendidos, ja que ultrapassam

a finalidade do que comunica, mas, na qualidade de sistemas de signos de riqueza,

destinados a serem avaliados, apreciados, e a0 mesmo tempo signos e simbolos de

autoridade, sdo antes destinados a serem acreditados, obedecidos e validados
socialmente. (Oliveira, 2009 p. 6)

O poder do discurso é um dos conceitos fundamentais para este trabalho, uma vez que
a linguagem ganha forca através do uso que os agentes que detém o poder fazem dela.
“Fazer circular, cristalizar e perpetuar discursos é uma forma de exercer e manter o
controle do poder” (Pinheiro, 2012, p. 4). Uma vez que vivemos em um modelo
patriarcal de sociedade, é com intencao de preservar esse sistema, que as classes

dominantes disseminam essas forcas simbolicas através da midia.

" Tradugdo nossa. No original: “A strong concept of symbolic power suggests that some concentrations of
symbolic power are so great that they dominate the whole social landscape; as a result, they seem so
natural that they are misrecognised, and their underlying arbitrariness becomes difficult to see.”
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1.4 A influéncia de Hollywood

Apés a Primeira Guerra Mundial (1914 - 1918), a Franca, que se destacava como maior
produtora de filmes do mundo, entrou em crise, fazendo com que os Estados Unidos
(EUA) comecassem a investir no mercado. O surgimento de Hollywood logo tornou o
cinema norte-americano como a maior referéncia da cinematografia mundial, dando
origem a grandes estudios e consolidando o estilo classico narrativo. Superando os
franceses, italianos, escandinavos e alemaes, no final da década de 1930, Hollywood

produzia mais filmes que todas as demais industrias cinematograficas juntas.

Com o tempo, os Estados Unidos se estabeleceram como lideres mundiais na industria
cinematografica, e Hollywood se tornou a grande referéncia do cinema mundial. Logo,
os filmes hollywoodianos passaram a influenciar no comportamento, pensamento e
visao de milhares de pessoas no mundo todo. Além de nos ensinar como viver e quem
devemos amar, os filmes de Hollywood também reforcam diversos estereotipos e
rotulos. “A simples associacdo (e fusao) quase instantanea da idéia de ‘cinema’ com o
‘cinema hollywoodiano’, e todo o universo simbolico atrelado a ele, na mente de muitas
pessoas demonstra o grande poder que essa induastria cultural vem acumulando e

reafirmando ao longo das décadas” (Cunha, 2010, p. 5).

Apesar da forca politica e econdmica que gira em torno de Hollywood, é o seu poder
simboélico que interessa nessa pesquisa. Segundo Cunha (2010), por ser a industria
cinematografica de maior porte e visibilidade mundial, ela exerce seu poder pela forma
massiva com que produz suas formas simbolicas e as faz circular em escala global.
Esses simbolos possuem sua esséncia ligada diretamente ao contexto social em que
foram criados, sendo impossivel dissociar seu conteudo simbdlico da conjuntura e

circunstancias sociais de sua producao.

Os filmes produzidos em Hollywood possuem uma carga de valores universais, onde
transmite o discurso dominante da sociedade americana, embasado em ideais cristaos,
moralistas e democraticos. “O cinema tem mostrado que dinheiro e sucesso sao valores
importantes, que o casamento e a familia sio o melhor garante para a sobrevivéncia da
sociedade, que a violéncia se justifica para aniquilar qualquer ameaca ao sistema e que
o estado, a policia e o sistema judicial sdo instituicoes que garantem o bem-estar dos

cidadaos e o respeito pelos seus direitos” (Marques, 2005 p. 4).

Outro valor intrinceso da grande maioria das producoes cinematograficas é o reflexo da
sociedade patriarcal em que vivemos. Principalmente durante o século passado, a

construcao das personagens femininas era feita majoritariamente pelo sexo masculino.
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Assim, existia uma diversidade de perfis criados por diretores e roteiristas, refletindo
uma visao de mundo machista, reforcando esteredtipos e papéis de género, variando de

acordo com um espelho do periodo atual.

Em boa parte dos filmes, as personagens femininas sao colocadas em papéis onde sao
passivas, submissas, frageis e sensiveis, ressaltando sempre as relacoes de poder que
existem nas semelhancas e diferencas sociais entre homens e mulheres. Como sera
observado nos proximos capitulos, elas precisam de um homem ao seu lado para
fazerem sentido e a sua funcdo nos classicos hollywoodianos é servir de objeto de
desejo para o homem (tanto os proprios personagens da trama quanto para os
espectadores masculinos). Apesar de, desde o surgimento do cinema existirem
producoes que destoam dessa tendéncia, o discurso dominante prevalece — como

tentaremos verificar nos proximos capitulos — até os dias de hoje.

Para Silva (2004), por ser uma representacao do real (mas nunca o real em si), o
cinema nao tem a capacidade de abarcar a realidade em sua plenitude, sendo sempre
reducionista e formador de estereotipos. Ele serve como um modelador do inconsciente
coletivo. “Através de seus herdis, de suas sagas, de seu glamour, ele criou uma
simbologia e uma forma de se relacionar com o publico que conduz o receptor a
internalizagao desse significado” (p. 3). Como aponta Cunha (2010), com seu alcance e
carisma, Hollywood se tornou um dos maiores produtores de poder simbolico no
mundo todo:
O cinema, como nenhum outro meio de comunicacido, tem a capacidade de
galvanizar a atencdo do publico, exacerbar as emocoes, por meio da manipulacio
do espaco e do tempo em forma de imagens, e transmitir contetido simbdlico.
Posto dessa forma, é notoria a carga de poder simbolico acumulada por Hollywood,

como instituicdo cultural, que adquire uma fun¢io importante na acumulacao dos
meios de informacdo e de comunicacgdo. (Cunha, 2010, p. 6)

Ao transmitir determinados valores, o cinema passou a desempenhar um papel
relevante a nivel social, cultural, econémico e politico — ndo apenas nos Estados
Unidos, mas ao redor do mundo. “Se tivermos em conta a influéncia das imagens
transmitidas, podemos afirmar que o cinema em geral, e Hollywood em particular,
constituiu uma das primeiras formas de globaliza¢do do século XX” (Marques, 2005, p.
1). Através dos filmes, acumulamos conhecimentos sobre determinados acontecimentos

e variadas culturas, que se tornam referéncias e bases para nossa visao da sociedade.

Como consequéncia da sua influéncia em escala mundial, o cinema acaba sendo um dos
responsaveis pela fomentacdo e manutencdo de diversas crencas, entre elas as
diferencas nas relacoes de poder entre homens e mulheres. A personagem feminina, ao

ser representada nas telas, frequentemente carrega diversos esteredtipos de género
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reproduzidos pela sociedade ao longo da historia, além de reforcarem e perpetuarem a

hierarquizacao entre os sexos.

Servindo como uma espécie de difusor de comportamentos, os filmes trazem a tona,
mesmo quando de maneira implicita (através da sua forca simbodlica), questoes
referentes a condicdo social da mulher. Temas como o casamento, o divorcio, a
maternidade, o trabalho a educacdo e suas relacoes no geral sao frequentemente
abordados. Dramas que envolvem “ser mulher”, caracterizados por estereo6tipos
reducionistas de personalidade e performance de feminilidade, também se fazem
presentes. Devido ao grande alcance dessas producoes, é interessante verificar quais as
mensagens transmitidas através delas, responsaveis por realizar constru¢oes mentais,
produzir mitos e estilos de vida.

A midia em geral é responsavel pela divulgacdo e perpetuacdo de varias
representagoes e mesmo de estere6tipos de género. Um fato que demonstra isso de
forma simples é que no mundo ocidental, independente da cultura do pais, padroes
discursivos em relacdo a género se repetem e cada vez mais se assemelham. Por
conseqiiéncia, padroes em relagao ao discurso referente a violéncia contra a mulher
presentes na midia podem ser observados, e, dessa forma, filmes produzidos em
Hollywood podem encontrar ressondncia em platéias brasileiras. (Pinheiro, 2012,

p-4)
Assim como os contos de fadas e as animagoes da Disney propagam as ideias de true
love e happy ending baseadas em uma submissao e dependéncia da mulher ao homem
ainda na fase da infancia, as comédias romanticas servem, a sua maneira, para
reproduzir e reafirmar esses ideais. Segundo Arduini (2008), os filmes romanticos sao
utilizados pela midia para provocar sentimento e ensinar as espectadoras como se deve
amar e se relacionar, criando um senso coletivo através dessas imagens. Ao reproduzir
padroes de beleza e impor normas de feminilidade para ser aceita e feliz na sociedade, o
cinema busca universalizar a imagem feminina idealizada pelos homens e pelo sistema

patriarcal.
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Capitulo 2 — Breve Histdoria da Mulher na

Sociedade

H4 muitos séculos a sociedade ocidental é regida por normas patriarcais, que provocam
e fomentam a desigualdade de género e crencas sexistas. Homens e mulheres foram
separados em diferentes “caixas”, que determinam papéis especificos e caracteristicas
particulares designadas para os sexos feminino e masculino. Baseada nessa construcao
social, foi definido que os homens sdo a autoridade maior e as mulheres devem ser
submissas a eles, uma vez que nao possuem autonomia para tomarem suas proprias

decisoes.

Na busca de compreender o caminho percorrido pela mulher desde a Antiguidade até
os dias atuais, adentraremos neste capitulo em uma breve histéria das mulheres no
ocidente, possibilitando entender a formacao da sua identidade. Os papéis de género,
construidos ao longo dos séculos, demarcam um protocolo da maneira “correta” de se
agir, variando de acordo com o género que vocé foi designado, por sua vez baseado no
sexo bioldgico, criando expectativas em relacdo ao papel e comportamento da mulher
como individuo. Essa construcao social influencia tanto homens e mulheres,
envolvendo aspectos como a sua posi¢ao na sociedade. “A mulher é definida em funcao
do masculino, ndo como seu par, ela é associada aos sentidos, a procriagdo e a
sexualidade, o seu papel é reduzido ao de mae e de esposa e a sua inferioridade é
legitimada por discursos que focam as diferencas sexuais e intelectuais, vistas como

naturais” (Rodrigues, 2013, p. 3).

Os movimentos feministas surgidos nos séculos XIX e XX possibilitaram algumas
conquistas as mulheres. Entretanto, a busca pela igualdade de oportunidades e
reconhecimento, tanto no ambiente social quanto profissional, continua. A
desigualdade de género ainda prevalece, muitas vezes de forma tao naturalizada que
pouco se percebe. E preciso levar em consideracdo os mais variados contextos em que a
luta feminista se desdobra pelo mundo, podendo variar em cada cultura. Por isso é
importante ressaltar que essa dissertacao se limita ao estudo da sociedade no ocidente.
Ainda existem muitas barreiras que precisam ser ultrapassadas, devido aos
preconceitos e esteredtipos intrinsecos a sociedade patriarcal e machista que contempla

a civilizacao ocidental.
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2.1 Sexo e género

A desigualdade entre os sexos baseada e sustentada em diferencas biologicas existe
desde a Antiguidade. Beauvoir (1970) afirma que a crenca da mulher como uma espécie
de homem fragil e inferior foi construida e validada perpassando desde a biologia,
ciéncia, filosofia, mitologia e religiao, carregadas de ideologias dominantes sexistas que
apesar de acompanharem a evolucao da sociedade, até os dias de hoje reverberam no

imaginario social coletivo.

A inferioridade do sexo feminino era legitimata através de discursos criados para
sustentar essa crenca, amparada por teorias que associavam o homem a razao e ordem,
e a mulher a desordem e irracionalidade. Esses pensamentos foram amparados por
diversas religioes, assim como pela Igreja Catolica, que por causa de Eva — responsavel
pela queda da humanidade do paraiso — associavam a mulher ao pecado original,
validando a autoridade do homem sobre a mulher, uma vez que esta nao era capaz de
governar a si propria, e por isso necessitava de uma figura masculina para guia-la por

toda a vida (Beauvoir, 1970).

Segundo Birman (2006), ao colocar o masculino como um ser superior diante do
feminino, criou-se um paradigma hierarquico, onde o homem era caracterizado pela
perfeicao enquanto a mulher era qualificada como algo imperfeito. Entretanto, com a
chegada do discurso Iluminista, a crenca do sexo tnico?® foi substituida por um novo
modelo, que atribuia caracteristicas (naturais e bioldgicas) distintas a cada género,

justificando através delas as diferengas entre os sexos.

Se por um lado o sexo se refere a um conceito de conotacdo biolégica — definindo
biologicamente um individuo como macho ou fémea através da sua genitdlia —, o
género é uma construcao cultural e social das caracteriticas masculinas e femininas —
determinando o que nos faz homens ou mulheres. As teorias de género, recorda-se,
surgiram no inicio dos anos 70, com o objetivo de problematizar as diferencas entre os
sexos além da esfera da biologia. De acordo com Joan Scott (1995), género é um
primeiro modo de dar significado as relacdes de poder. E através de relacdes sociais
alicercadas sobre as diferencas percebidas entre os sexos que simbolos e mitos foram
culturalmente construidos.

Falar em género em vez de falar em sexo indica que a condicao das mulheres nao

esta determinada pela natureza, pela biologia ou pelo sexo, mas é resultante de

uma invencao, de uma engenharia social e politica. Ser homem/ser mulher é uma

construcdo simbdlica que faz parte do regime de emergéncia dos discursos que
configuram sujeitos. Nesse sentido, é necessario criticar, desmontar estereo6tipos

8 Ver Laqueur (1992)
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universais e valores tidos como inerentes a natureza feminina. (Strey; Cabeda &
Prehn, 2004, p. 29)

Colling (2004) ressalta que, as relacoes entre homens e mulheres — que implicam
desigualdades politicas, economicas e sociais e que configuram papéis diferenciados
segundo o sexo —, estdo intimamente ligadas ao principio de hierarquia. “Sao as
sociedades, as civilizagcoes, que conferem significado a diferenca. Portanto, ndo ha
verdade na diferenca entre os sexos, mas um esforco interminével para dar-lhe sentido,
interpreta-la e cultiva-la” (Strey; Cabeda & Prehn, 2004, p. 17). Filho (2005)
complementa esse pensamento afirmando que, a partir do género, podemos perceber a
organizacdo concreta e simbolica da vida social e as conexdes de poder nas relacoes
entre os sexos, uma vez que é através dele que se consolida um discurso que constro6i
uma identidade do feminino e do masculino que encarcera homens e mulheres em seus

limites.

Os papéis de género correspondem a um conjunto de comportamentos, deveres e
expectativas empregados ao sexo feminino e masculino. “Sao sistemas de crencas que
especificam o que é caracteristico de um e outro sexo e, a partir dai, determinam os
direitos, os espagos, as atividades e as condutas proprias de cada sexo” (Garcia, 2011 p.
19). Dentre elas, existe uma divisao clara entre as responsabilidades sociais de cada
grupo, sendo as mulheres responsaveis pelo espago privado (maes, esposas e donas do
lar) e os homens pelo espago publico e politico (onde centraliza-se o poder). “Fora do
lar, as mulheres sdo perigosas para a ordem publica” (Strey; Cabeda & Prehn, 2004, p.
15). Em cima dessa divisao, outras caracteristicas se fundamentam, pela associacao do
masculino a independéncia, agressividade e justica e do feminino a sensibilidade,
gentileza, emocao e intuicdo. A partir desses tracos pré-estabelecidos, possuimos uma

idealizacao naturalizada do que se espera de cada individuo na sociedade.

Foi s6 na Idade Moderna que os primeiros avancos e lutas pela igualdade entre os sexos
comecaram a ser travados. Através dos movimentos feministas surgidos nos séculos
XIX e XX, foi possivel visualizar de forma mais clara a opressao a que a mulher vem
sendo submetida desde os tempos mais remotos. O machismo e o patriarcado vém
sendo de grande influéncia para a manutencdo de crencas sexistas, que posicionam o
homem como domintante e a mulher como submisssa. Castafieda (2006) define o
machismo como um conjunto de crengas, atitudes e condutas estruturadas em cima de
duas ideias basicas que englobam uma série de defini¢cdes sobre o que significa ser

homem e mulher:

1. a polarizacdo dos sexos, ou seja, uma contraposicdo do masculino e

feminino segundo a qual ndo s3o apenas diferentes, mas mutuamente
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excludentes;

2. a superioridade do masculino nas areas que os homens consideram

importantes.

Morgante e Nader (2014) afirmam que o uso do patriarcado enquanto um sistema de
dominacao dos homens sobre as mulheres permite visualizar que a dominacao nao esta
presente exclusivamente na esfera familiar, profissional, na midia ou na politica. “O
patriarcalismo compoe a dinamica social como um todo, estando inclusive, inculcado
no inconsciente de homens e mulheres individualmente e no coletivo enquanto
categorias sociais” (p. 3). E no nosso dia a dia que podemos notar a presenca desse
modelo nas relagdes entre os sexos — quando nao somos valorizadas e reconhecidas,
quando nossas vozes e opinides nao sao ouvidas ou até mesmo quando o homem
acredita ter poder e autonomia sobre nosso corpo e individualidade, simplesmente por

ser homem.

Como observado, a ideia da mulher como ser inferior e submissa existe desde a
Antiguidade, sustentada pelos mais variados campos de estudo, em prol da
manutencao da hierarquia entre os sexos. Até os dias atuais, muitas mulheres sofrem as
consequéncias dos discursos sexistas criados e propagados ao longo dos séculos, cada
uma dentro da sociedade e cultura em que esta inserida. Se nao pelo proprio sistema,

dentro da sua propria casa, em suas relagdoes com seus pais, maridos, filhos, etc.

Devido a tantos anos de fomentagdo de preconceitos e estere6tipos contra o sexo
feminino, muitas mulheres ainda acreditam que o seu lugar é aquele ditado pelos
homens, enquanto eles acreditam — por serem incentivados pelo meio em que vivem e
pela midia — serem superiores a elas. O patriarcado e o machismo se apropriam dessas
crencas e conceitos e através de sua forga simboélica ajudam a perpertuar a dominacao

de quem esta no topo da hierarquia social.

2.2 Movimentos feministas

O feminismo se articula tanto como filosofia politica quanto como movimento social,
servindo como consciéncia critica diante do destino que a sociedade patriarcal impés as
mulheres, além de ressaltar as contradi¢des nos discursos machistas e reivindicar seus
direitos por uma vida mais igualitaria. A tomada de consciéncia feminista transforma a
vida de todas as mulheres que se aproximam do movimento, uma vez que: “Supde dar-

se conta das mentiras (pequenas ou grandes) em que a historia, a cultura, a economia,
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os grandes projetos, os pequenos detalhes do cotidiano estao alicercados. Supoe
enxergar os micromachismos, as pequenas manobras realizadas por muitos homens
todos os dias para manter sob seu poder as mulheres” (Garcia, 2011, p. 13). A autora
completa:
O feminismo pode ser definido como a tomada de consciéncia das mulheres como
coletivo humano, da opressao, dominacao e exploracio de que foram e sdo objeto
por parte do coletivo de homens no seio do patriarcado sob suas diferentes fases

histéricas, que as move em busca da liberdade de seu sexo e de todas as
transformacoes da sociedade que sejam necessarias para este fim. (Garcia, 2011, p.

13)
Essa tomada de consciéncia feminista aparece pela primeira vez no século XVIII,
durante a Revolucao Francesa. A Declaracao dos Direitos do Homem e do Cidadao,
escrito no ano da Revolucao (1789), foi confrontada pela Declaracao dos Direitos da
Mulher e da Cidada, documento subsequente, escrito pela francesa Olympe de Gouges,
em 1791. Além de criticar a Declaracao da Revolucao, uma vez que esta se aplicava
apenas aos homens, também alertava para a autoridade masculina e a importancia das

mulheres em sociedade, apelando a uma igualdade de direitos.

A Declaracio e outras manisfestagoes politicas fizeram Olympe de Gouges ser
condenada a morte em 1793, sendo assim considerada um marco no feminismo,
impulsionando o surgimento de movimentos feministas posteriores. “A densidade das
suas palavras, associada ao momento histérico vivido, marcaria, no entanto, o inicio da
atribuicao de voz politica a metade da populacido que até ai ndo havia sido escutada”
(Pereira, 2016, p. 27). Garcia (2011) ressalta que todas as mudancas impulsionadas pela
Revolucao Francesa tiveram como consequéncia o nascimento do feminismo e ao

mesmo tempo sua absoluta rejeicao e violenta repressao.

No Reino Unido, o ano de 1792 foi marcado pela publicacdo de Reivindicacdo dos
Direitos das Mulheres, de Mary Wollstonecraft, onde a autora exige uma igualdade de
oportunidades educativas entre homens e mulheres, a independéncia economica e a
necessidade da participacao politica e da representacao parlamentar, além de criticar
abertamente o ideal submisso de feminilidade (Pereira, 2016). Defendia também que a
igualdade na formacdo de ambos os sexos dependia do progresso da sociedade como
um todo.
Como propunha Olympe de Gouges, Mary Wollstonecraft tratava de situar as
instancias de liberagdo e igualdade social e politica das mulheres no contexto do
programa geral ilustrado dos Direitos do Homem. Para ela, a emancipacio
feminina e a igualdade entre homens e mulheres nao se buscavam como um valor

em si mesmo, mas estavam compreendidas nos principios do direito natural
moderno (Garcia, 2011, p. 47).

Ao longo histéria surgiram trés grandes movimentos feministas que buscaram
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denunciar as mais diversas formas de opressao contra as mulheres. O primeiro deles,
considerado a primeira onda do feminismo, ganha forca entre os séculos XIX e XX,
onde se destaca o movimento sufragista em busca do direito de voto feminino. A a
segunda onda surge na segunda metade do século XX, entre as décadas de 60 e 80, com
pautas que se referiam principalmente aos direitos sexuais e reprodutivos, igualdade de
direitos e contestacao dos papéis delegados as mulheres. A terceira onda marca a
década de 1990, quando o feminismo se aproxima das questoes de género, raca e

orientacao sexual.

A primeira onda tem maior destaque na Inglaterra, porém também reverbera por
grande parte da Europa e dos Estados Unidos. E a partir da Revolucdo Industrial no
século XIX que a situacao das mulheres comeca a se modificar de maneira substancial,
quando se torna mais expressiva a luta pelos direitos humanos. Simultaneamente com
o nascimento do socialismo e a luta pelos direitos operarios, surge a primeira onda do
feminismo, com reivindicacaoes de direitos basicos, como o voto, a educacdo, a
participacao politica e na vida publica. Segundo Alves e Pitanguy (1991), até meados do
século XIX, a vida da mulher era administrada conforme os interesses masculinos,

devendo ser sempre passiva e submissa e obedecer as ordens do pai ou do marido.

O Iluminismo foi um movimento histérico dominado por homens, e apesar de seus
avancoes cientificos e culturais, suas pesquisas compreendiam as mulheres como
inferiores por conta de fatores biologicos foram desenvolvidas nessa época. “A fim de
provar a inferioridade da mulher, os antifeministas apelaram nao somente para a
religido, a filosofia e a teologia, como no passado, mas ainda para a ciéncia: biologia,

psicologia experimental etc.” (Beauvoir, 1970, p. 17).

Com o passar das décadas, as mulheres comegaram a ocupar espacos académicos e
questionar a ciéncia — lugar predominantemente masculino e um dos maiores criadores
de discursos de desigualdade. Nesse contexto, as feministas da primeira onda
defendiam que homens e mulheres eram iguais (principalmente no quesito moral e
intelectual) e deveriam ter iguais oportunidades (estudo, trabalho, participacdo
politica, etc.), argumentando que a hierarquia sexual era prejudicial as mulheres e seria
resultado de processos ideoldgicos e historicos. Algumas feministas acabaram por
incorporar também ideias e teorias socialistas/marxistas ao movimento, levando em
consideracdo a classe social e possuindo como foco as mulheres operérias.

O horizonte ético-politico do feminismo do periodo foi o igualitarismo entre os

sexos e 0 da emancipacao juridica e econdmica da mulher. A tendéncia igualitaria

predominou tanto na versao burguesa quanto na socialista (esta tltima mais atenta

as condigbes de igualdade social e econdémica do que politica e civil), mas também
existiram correntes que privilegiaram formas de luta e organizagio especificas e
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auténomas das mulheres. De toda forma, ao longo do século XIX as feministas se
empenharam, além de seus objetivos especificos, em teméticas concernentes aos
direitos humanos e civis. Em um sentido amplo: as lutas pela liberdade de
pensamento, de associacao, pela abolicao da escravatura, da prostituicao e pela paz.
(Garcia, 2011, p. 52)

O movimento sufragista se destaca na primeira onda com as mulheres que lutavam pelo
direito ao voto e denunciavam a exclusao da mulher da esfera ptblica. Nesse mesmo
periodo, nos Estados Unidos, além de reivindicarem direitos politicos, muitas dessas
mulheres buscavam também a abolicdo da escravatura. “A luta pela abolicao da
escravatura mobilizou parcelas significativas de mulheres que, até entdo, nao havia, de
forma tdo massiva e organizada, participado da esfera politica. A conscientizacao da
submissao do negro trouxe-lhes, a0 mesmo temo, uma medida de sua propria sujeicao.”

(Alves & Pitanguy, 1991, p. 44).

E durante esse periodo que se desenvolve uma classe média de mulheres educadas que
formaram o nucleo do feminismo norte-americano do século XIX, constituido por
mulheres brancas de classes altas que lutavam por direitos fundamentais relacionados
a politica e a educacao. Suas lutas e debates eram importantissimos, no entanto, nao

contemplavam questoes pertinentes as particularidades de cada grupo.

A publicacdo do livro O Segundo Sexo em 1949, de Simone de Beauvoir, se torna leitura
fundamental para o desenvolvimento da segunda onda do feminismo. Apds ter algumas
das suas reinvindicacoes alcancadas, a primeira onda do movimento enfraqueceu entre
0s anos 30 e 60, e particularmente durante a Segunda Guerra Mundial, retcomando com
uma nova visao sobre a vivéncia das mulheres que se relacionava com uma estrutura de
poder patriarcal. “Pode-se dizer que boa parte do feminismo da segunda metade do
século XX foi marcada profundamente por essa obra, ndo apenas porque coloca de pé
novamente o feminismo depois da Segunda Guerra, mas também porque é o estudo
mais completo sobre a condicdo feminina escrito até aquele momento” (Garcia, 2011, p.
80).

Beauvoir (1970) argumenta que a mulher, ao viver em funcao do outro, atua a servico
do patriarcado, sem possuir um projeto de vida propria e sujeitando-se ao protagonista
e agente da historia: o homem. “A mulher determina-se e diferencia-se em relagiao ao
homem e nao este em relacdo a ela; a fémea é o inessencial perante o essencial. O
homem é o Sujeito, o Absoluto; ela é o Outro” (p. 10). A partir desses questionamentos
comega a surgir uma série de estudos centrado na condi¢do da mulher e na opressao
feminina, aprofundando alguns aspectos levantados por Simone de Beauvoir, como por
exemplo a publicacdo de A Mistica Feminina (1963), de Betty Friedan, O Pessoal é
Politico (1969), de Carol Hanisch, Sexual Politics (1970), de Kate Millet, e A Dialética
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do Sexo (1970), de Shulamith Firestone.

E durante a segunda onda que a sociedade burguesa da inicio a discussao sobre género,
no intuito de problematizar as diferencas entre homens e mulheres indo além da
biologia e questionando as relacoes de poder entre os sexos. Segundo Garcia (2011), o
conceito de género parte da ideia de que feminino e masculino nao sao fatores naturais
ou biolégicos, mas sim construcoes sociais, englobando todas as normas, obrigacoes,
comportamentos, pensamentos, capacidades e até mesmo o carater que se exigiu que as
mulheres tivessem por serem biologicamente mulheres.
Como afirma Simone de Beauvoir, “ndo se nasce mulher, torna-se mulher”. O
“masculino” e o “feminino” sdo criagdes culturais e, como tal, sio comportamentos
apreendidos através do processo de socializacao que condiciona diferentemente os
sexos para cumprirem funcoes sociais especificas e diversas. Essa aprendizagem é
um processo social. Aprendemos a ser homens e mulheres e a aceitar como
"naturais" as relagdes de poder entre os sexos. A menina, assim, aprende a ser doce,
obediente, passiva, altruista, dependente; enquanto o menino, aprende a ser
agressivo, compretitivo, ativo, independente. Como se tais qualidades fossem parte
de suas proprias "naturezas". Da mesma forma, a mulher seria emocional,
sentimental, incapaz para abstracdes das ciéncias e da vida intelectual em geral,

enquanto a natureza do homem seria mais propricia a racionalidade. (Alves e
Pitanguy, 1991, p. 55-56)

Além de pautar temas como a sexualidade, o mercado de trabalho, as relacoes
familiares e a violéncia doméstica, as feministas da segunda onda foram pioneiras na
critica a pornografia, dando continuidade também a critica a prostituicdo, levantada na
primeira onda. A exploracdo da mulher através da maternidade e do casamento e o uso
do estupro e da violéncia sexual enquanto ferramenta de manutencao do poder

masculino também eram abordados (QG feminista, 2008, online).

Ja a terceira onda feminista tem inicio no comeco dos anos 90, nos Estados Unidos,
onde expande temas travados nas geragoes anteriores, para incluir lutas e conflitos de
grupos diversificados de mulheres, com um conjunto de identidades e culturas
variadas. Ao se apresentar como um meio para corrigir as falhas e lacunas deixadas
pela segunda onda, o novo movimento busca contes-tar as defini¢des essencialistas da
feminilidade que se apoiavam especialmente nas experiéncias vividas por mulheres
brancas integrantes de uma classe média-alta da sociedade.

Enquanto as feministas da Segunda Onda insistiam na inclusdo da mulher nos

dominios tradicionalmente ocupados por homens, as feministas da Terceira Onda,

partindo do principio de que a igualdade sexual nao foi atingida e de que o

feminismo continuara ativo até alcangar essa meta, problematizam e expandem os
conceitos referentes ao género e a sexualidade. (Bonicci, 2007, p. 252)

Segundo Bonicci (2007), as pautas desse novo movimento incluiam a teoria queer, a
conscientizacao da negra, o pds-colonialismo, o transnacionalismo, a interpretagao pos-

estruturalista de género e de sexualidade, dando menor énfase a opressao patriarcal e
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mostrando maior interesse na igualdade dos sexos. Aponta também como aspecto
relevante a auto-estima sexual, uma vez que a sexualidade é também uma modalidade
de poder. “Feministas marginalizadas anteriormente, contribuem para estabelecer a
identidade dessa onda que acredita ser a contradicao e a negociacao das diferencas uma

das caracteristicas mais significativas do feminismo contemporaneo” (Zinani, 2010, p.

413).

O conceito de interseccionalidade surge com Kimberlé Crenshaw, em 1989, marca a
terceira onda do movimento feminista, na busca de abranger e reconherecer as
diferentes variedades de identidades e experiéncias de mulheres. Ao reconhecer
multiplos tipos de opressao, como raca/etnia, classe, sexualidade, nacionalidade,
religido, é possivel analisar e debater com mais afinco as condigdes enfrentadas por
mulheres em todo o mundo.
A interseccionalidade é uma conceituacdo do problema que busca capturar as
consequéncias estruturais e dindmicas da interacdo entre dois ou mais eixos da
subordinacdo. Ela trata especificamente da forma pela qual o racismo, o
patriarcalismo, a opressdo de classe e outros sistemas discriminatérios criam

desigualdades bésicas que estruturam as posicdes relativas de mulheres, racas,
etnias, classes e outras. (Crenshaw, 2002, p. 177)

Outra teorica importante para essa fase do movimento é Judith Butler, que com sua
tese de doutorado Problemas de Género (1990) inaugura o debate sobre identidade de
género - rompendo o paradigma da divisao entre natural e social, sexo e género. Sua
tese foi fundamental para a formulacdo de uma proposta téorica associada as

perspectivas queer, que se desenvolveram ao longo da década.

No século XXI, apesar do espaco conquistado pelas mulheres no decorrer dos anos,
ainda é bastante latente na sociedade a desigualdade de género. O feminismo segue
lutando por reivindicagdes bésicas: “que as mulheres tenham liberdade para definir por
si mesmas sua identidade ao invés de que esta seja definida pela cultura da qual fazem
parte e pelos homens com os quais convivem” (Garcia, 2011, p. 95). Muitas mulheres

por todo o mundo permanecem inconscientes em relacao ao sistema que as oprime.

Com todos os recursos simbolicos a seu favor, os homens se utilizaram da biologia,
religido, filosofia, politica para realizar a manutencao de crencas sexistas ao longo da
histoéria, delimitando o espago e papel da mulher na sociedade, sendo este sempre
inferior a0 do homem. Um dos recursos mais utilizados para propagacao das crencas e

esteredtipos atualmente é a midia, sendo o cinema um dos seus grandes mecanismos.

Devido ao sistema patriarcal e ao machismo, enraizados na estrutura social do planeta,
ideologias sexistas sao disseminadas desde muito cedo, restringindo as potencialidades

do desenvolvimento da mulher e colocando-as, na pratica, numa posicao desigual
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frente ao homem (Alves & Pitanguy, 1991). Essas ideologias sdao transmitidas pela
familia, escola, meios de comunicagdo, religido, literatura e outros agentes

socializadores, com o por exemplo, o cinema.

As comédias romanticas, género filmico realizado especialmente para atrair o publico
feminino, sobre o qual aqui nos debrucaremos, carregam diversos simbolos que
reproduzem ideias sexistas, capazes de reforcar os esteredtipos criados através das
diferencas entre os sexos e colocando as mulheres sempre dependentes do homem — na
busca do ideal de amor romantico concebido por Hollywood. A partir desse
pressuposto, buscaremos sustentacdo cientifica na literatura e nas anélises filmicas,
com o objetivo de trazer a tona esse poder simbdlico relacionado ao papel da mulher na
sociedade, tornando possivel identificar as mensagens transmitidas a respeito das
personagens femininas e quais elementos representados proporcionam a manutencao

de esteredtipos e crencas sexistas.
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Capitulo 3 — Breve Historia da Mulher no

Cinema

Durante a segunda onda do movimento feminista, com a emergéncia de uma nova
leitura sobre a representagdo da mulher na midia e nas artes, a teoria e critica feminista
voltou seus olhares para o estudo da figura feminina no cinema. Através da psicanalise,
da semiética e de outras teorias essencialistas, foi possivel desconstruir os filmes e

identificar alguns mitos patriarcais que sustentam nossas estruturas sociais e

[

posicionam a mulher como o “outro”, além de problematizar a posicdo em que ela

inserida nos enredos dos filmes hollywoodianos.

A representacao da mulher nas telas muitas vezes se d4 a partir de esteredtipos sociais
construidos ao longo dos anos, que sao repetidos incansavelmente através dos filmes e
passam a complementar o imaginario social das espectadoras. Sendo sexualizadas ou
santificadas — variando de acordo com o enredo de cada obra — a mulher se encontra

limitada a papéis que condicionam sua existéncia a dependéncia de um homem.

As comédias romanticas, género pensado especialmente para o pablico feminino e que
faz grande sucesso em Hollywood, dissemina uma ideia similar aos contos de fadas, em
que a felicidade da mulher esta atrelada ao homem e a sua postura de acordo com os
papéis de género. Assim, desde cedo somos orientadas a nos portar como “mocinhas”,
sendo educadas, simpaticas, comportadas e sensiveis, para entdo sermos dignas do

amor de um principe encantado, que nos resgatara de uma vida de solidao.

3.1 Teorias feministas no cinema

O cinema é considerado por muitas téoricas feministas como uma pratica cultural que
“representa mitos sobre as mulheres e a feminilidade” (Smelik, 2007, p. 491). Sendo
assim, nao demorou muito até que teoria e a critica de cinema comecassem a ser
influenciada pelos movimentos feministas, suscitando novas questoes e debates. Com
ajuda de teorias estruturalistas, como a semib6tica e a psicanalise, as criticas feministas
buscavam compreender a onipresenca do patriarcado nos filmes e a constante
reproducdo de personagens femininas estereotipadas. “Esses didlogos tedricos se

mostraram muito produtivos em analisar as formas que as diferencas de género sdo
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estruturadas nas narrativas classicas” (Semelik, 2007, p. 491).

Devido a sua aproximacao com a realidade, o cinema passou a ser uma ferramenta til
de analise social, uma vez que cria imaginérios coletivos e dissemina seus discursos
ideolbgicos através da sua forca simbolica. No mesmo sentido, Lopes (2006) afirma
que o preconceito se expressa na sociedade através de violéncias fisicas e simbdlicas.
Assim, os estudos feministas, apds reconhecerem siléncios e opressoes envolvendo a
mulher na sociedade, inserem o debate no ambito da cultura e da arte “ndo como
criadoras, mas como reafirmadoras ou criticas dos clichés das representacoes de

género” (p. 381).

Acompanhando as reivindicacoes dos movimentos de libertacdo das mulheres, as
primeiras manifestacoes feministas nos estudos de cinema surgiram nos festivais de
cinema de mulheres, em Nova York e Edimburgo, em 1972 (Stam, 2003). Nesse
periodo, destacam-se autoras como Laura Mulvey, Teresa de Lauretis, Claire Johnston,
Pam Cook, Mary Ann Doane, Rosalind Coward Mentre, entre tantas outras que

voltaram seus olhares para uma perspectiva mais critica sobre o tema.

Ao identificarem a imagem da mulher retratada nos filmes como majoritariamente
negativa, as autoras buscaram denunciar e conscientizar sobre as representacdes
carregadas de esteredtipos e que perpetuavam o papel designado para elas dentro da
sociedade. Aliadas aos grupos e movimentos sociais, a teoria e critica feminista trouxe
também para o cinema o debate de temas importantes sobre a mulher, como por
exemplo: “estupro, violéncia domeéstica, educacao infantil, direito ao aborto etc.,

b2

sempre em um ambiente no qual ‘o pessoal é politico” (Stam, 2003, p. 193).

Apesar das reivendicacoes dos movimentos feministas, Bleichmar (1988) afirma que as
conquistas alcancadas nao foram suficientes para permitir uma mudanca significativa
em relacdo ao carater sexista dos papéis e esteredtipos de género. Ainda hoje a mulher
prevalece em desvantagem na sociedade, sendo pressionada a dedicar sua vida ao
matrimonio e a maternidade, e associada a caracteristicas que se opoem diretamente as
masculinas. Logo, o que viamos e vemos na tela perpetuava e ainda perpetua crencas
influenciadas por contextos historicos, econémicos e sociais. “A vida influencia o

cinema e o cinema influencia a vida” (Acselrad, 2015, p. 93).

As bases iniciais para uma teoria feminista do cinema sao fundadas a partir dos estudos
da representagdo, como observam Moreira e Gomes (2019). Ao contrapor as imagens
da “mulher” constituida especialmente no cinema classico aos papéis e identidades das
mulheres reais, as primeiras teoricas observaram que as figuras femininas nos filmes

sao reflexo de uma sociedade altamente patriarcal, “que imprime nelas estereo6tipos e
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expectativas, operando de modo a reiterar a sujeicdo e objetificacio a que estavam

submetidas nas ordens sociais” (p. 323).

Uma das primeiras criticas feministas do cinema foi Claire Johnston que, em seu artigo
Women's Cinema as Counter-Cinema (1973), inaugura o debate ao fornecer uma
anéalise sobre esteredtipos a partir de um ponto de vista semidtico. A autora investiga o
mito da “mulher” no cinema classico, onde observa que as personagens femininas sao
apresentadas através de uma perspectiva masculina, ou seja, a imagem ideal da mulher
é na realidade o ideal de mulher para o homem. “Apesar da enorme énfase posta na
mulher enquanto espetaculo no cinema, a mulher enquanto mulher é amplamente
ausente” (Johnston, 2000, p. 25).

A iconografia como um tipo especifico de signo ou grupo de signos com base em
certas convencoes dentro dos géneros de Hollywood tem sido parcialmente
responsavel pelo estere6tipo das mulheres no cinema comercial em geral, mas o
fato de haver uma diferenciagdo muito maior dos papéis dos homens do que dos o
papel da mulher na histoéria do cinema relaciona-se a propria ideologia sexista e a
oposicao basica que coloca o homem dentro da historia e a mulher como a-historica
e eterna. (Johnston, 1973 apud Zwier, 2012, p. 13)9

Haskell também discute a representacao da mulher no cinema em From Reverence To
Rape, de 1974, ao trazer a tona novas maneiras de pensar sobre como as personagens
femininas sao retratadas nas telas, especificamente no que diz respeito aos papéis
padrées em que sao frequentemente inseridas. “Saindo do campo de estudo sociologico,
ela simultaneamente sugere que essas personagens sao representacoes da realidade e
dos papéis que as mulheres desempenham na sociedade” (Zwier, 2012, p. 12)*°. Sendo
assim, as representacoes femininas sao, portanto, “um reflexo dos contextos
estruturais, institucionais e histoéricos das ideologias patriarcais dentro das quais foram

criadas” (Zwier, 2012, p. 13)™.

Enquanto Johnston e Haskell expdem as imagens estereotipadas de mulheres nos
filmes e criticam a invisibilidade das mulheres reais nas telas, Laura Mulvey segue por
outra linha de pesquisa e se baseia nas teorias psicanaliticas de Freud e Lacan para
compreender o grande fascinio pelos filmes hollywoodianos. Fundador em varios
niveis, Prazer Visual e Cinema Narrativo, publicado na revista Screen em 1975, explica

esse fascinio através da nocao de escopofilia, que esté ligado ao prazer de olhar sem ser

® Traduc&o nossa. No original: Iconography as a specific kind of sign or cluster of signs based on certain
conventions within the Hollywood genres has been partly responsible for the stereotyping of women
within the commercial cinema in general, but the fact that there is a far greater differentiation of men’s
roles than of women’s roles in the history of the cinema relates to sexist ideology itself, and the basic
opposition which places man inside history and woman as ahistoric and eternal.”

10 Tradugdo nossa. No original: “Coming out of the sociological field of study, she simultaneously implies
that these characters are representations of reality and the roles in which women are cast in society.”

I Tradugfio nossa. No original: “a reflection of the structural, institutional, and historical contexts of the
patriarchal ideologies within which they were created.”

30



visto. O cinema estadunidense classico estimula o desejo de olhar ao integrar estruturas

do voyeurismo e narcisismo em sua narrativa e imagem.

Para Mulvey, o cinema possui como base trés tipos de olhares: o da camera, o das
personagens entre si dentro do filme e o da espectadora. O prazer proporcionado pelo
cinema era em forma de uma estrutura em que o masculino olhava e o feminino era
olhado. A presenca da mulher é indispensavel ao espetaculo no filme narrativo, sendo
suas partes do corpo inseridas como objeto de fixacao visual e contemplacao eroética.
A mulher, desta forma, s6 existe na cultura patriarcal como significante do outro
masculino, presa por uma ordem simboélica na qual o homem pode exprimir suas
fantasias e obsessoes através do comando linguistico, impondo sobre a imagem

silenciosa da mulher, ainda presa ao seu lugar como portadora de significado, e nao
produtora de significado (Mulvey, 1983, p. 438).

Teresa De Lauretis, por sua vez, também traz uma perspectiva semiotica em seu texto A
Tecnologia do Género (1994), referindo-se ao cinema como uma das tecnologias de
producao de subjetividades, dotada do poder de produzir conhecimentos, significados e
valores, capaz de criar e disseminar representacoes de género. De Laurets reflete nao
apenas sobre a subjetividade feminina das epectadoras como também levanta questoes
a respeito da narrativa dos filmes. O cinema “produz efeitos de significacdo e de
percep¢do, auto-imagem e posicoes subjetivas, para todos aqueles envolvidos,
realizadores e espectadores; é, portanto, um processo semidtico no qual o sujeito é

continuamente engajado, representado e inscrito na ideologia” (De Lauretis, 1978, p.

37).

Apesar de compreender o conceito de género como uma forma de representacao que
diferencia os sexos, a autora rejeita a definicio de mulher em relagdo ao homem,
propondo uma analise que vai além do bindmio masculino/feminino. Afirma ainda que
a construcao social da mulher trabalhada pela midia é baseada em critérios pré-
estabelecidos socialmente e impoe uma imagem idealizada da mulher. Por fim, ressalta
as diferencas intrinsecas entre mulheres, que sdo moldadas subjetivamente pelas

experiéncias individuais de cada uma delas.

Em A mulher e o cinema: os dois lados da camera (1995), Elizabeth Ann Kaplan
aborda a relacao entre cinema e feminismo, utilizando a psicanalise como ferramenta
de desconstrugdo do cinema classico e contemporaneo. Ao questionar se “o olhar é
masculino?” e se isto seria “por razdes inerentes a estrutura da linguagem, ao
inconsciente, aos sistemas simbolicos e assim todas estruturas sociais?” (Kaplan, 1995,
p. 45), torna possivel identificar mitos patriarcais que colocam a mulher como o

“outro”.
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Assim como Mulvey, Kaplan analisa o voyeurismo e o fetichismo através de uma
perspectiva feminista, buscando explicar a representacdo da mulher nos filmes
contemporaneos e quais mecanismos entram em funcionamento em relacdo ao
posicionamento do publico enquanto observador da imagem feminina na tela. “O
mecanismo de representacao filmica percebe o espectador como voyeur — levado pelo
prazer de ver e observar sem ser visto ou observado, e sua satisfacao através do olhar
como propulsor para a construgio da beleza fisica feminina enquanto fetiche ligado ao
desejo sexual” (Acselrad, 2015, p. 98). A autora identifica ainda trés tipos de mulheres
produzidos por Hollywood, desde os anos 1930 até a atualidade:
(1) a mulher “cimplice”, que renuncia aos seus sentimentos pessoais e a sua
realizacdo individual, assumindo uma postura fragil; (2) a mulher “resistente”, que
surge no século XX com sua integracdo ao mercado de trabalho e sua emancipacao
financeira, gracas ao movimento feminista; (3) a mulher “p6s-moderna”, que,
tendo encontrado espaco na esfera econémica e politica, conquista a liberdade de

escolha desejada e enfrenta as novas e complexas questdes que se originam na
contemporaneidade. (Kaplan, 1995 apud Braga & Costa, 2009, p. 107)

Dentre as autoras citadas nesse capitulo, a maioria propoe uma desconstrucao radical
do cinema hollywoodiano patriarcal e a elaboracao de um cinema feminista ou contra-
cinema. Haskell, por exemplo, convoca as mulheres a ir contra os desejos e definicoes
masculinas, em busca de criarem novos papéis para as mulheres na sociedade e assim,
quem sabe, as personagens femininas possam escapar dos papéis estereotipados a que
sao condenadas nos filmes. “Nao queremos nada menos, dentro ou fora da tela, do que
a grande variedade e a diversidade deslumbrante de op¢des masculinas” (Haskell, 1987,
p. 402)2. A critica feminista nos estudos filmicos, transitou assim, pelo debate da
producao cinematografica, colocando em xeque a situacao das mulheres dentro do
contexto dos novos cinemas que se espalhavam pelo mundo, levando muitas mulheres
a assumirem uma carreira de cineastas e a utilizariem o cinema como ferramenta

politica (Veiga, 2017).

Em sua busca de descontruir o cinema narrativo e produzir uma nova perspectiva
voltada para a constituicdo de um contra-cinema, Mulvey aponta a urgéncia de um
cinema feminista, que rompa com os paradigmas da narrativa e do prazer visual
cultivado pelo cinema hollywoodiano a respeito do olhar masculino/objeto feminino.
“O constante repensar sobre os papéis desempenhados pelas mulheres no cinema
(como atrizes, diretoras e espectadoras, sobretudo) e sobre as possibilidades de
utilizacdo politica da mensagem cinematografica é uma das caracteristicas mais

marcantes do trabalho de Mulvey” (Filho, 2012, p. 42).

12 Tradugdo nossa. No original: “We want nothing less, on or off the screen, than the wide variety and
dazzling diversity of male options.”
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Kaplan, em seu livro citado anteriormente, também analisa filmes do cinema feminista
independente, abrangendo tanto autoras norte-americanas como europeias, onde se
destacam os trabalhos de Laura Mulvey, Yvonne Rainer, Marguerite Duras e Margareth
Von Trotta. “Ao demarcar uma possibilidade de ruptura com o modelo dominante
patriarcal, este tipo de critica representa antes de tudo posicionamento politico. A
anélise filmica feminista mostra uma busca por espaco que questiona a possibilidade de
uma abordagem histoérica propria das mulheres” (Franca, 2016, p. 8). Ou seja, com
producoes filmicas que transgridem o padrao tradicional narrativo, sera possivel levar
as telas novas percepcoes e representacoes, a partir do ponto de vista feminino sobre

seu proprio género, sem que isso esteja atrelado aos ideais patriarcais.

A partir dos anos 1990, tanto o cinema independente como o comercial criaram
personagens femininas memoraveis, com tracos feministas e transgressores, que
marcaram a cinematografia mundial, como relembram Oliveira e Costa (2017): Thelma
and Louise (1991), de Ridley Scott, Tomates Verdes Fritos (Fried Green Tomates -
1991), de John Avnet, Conduzindo Miss Daisy (Driving Miss Daisy - 1989), de Bruce
Beresford, The Governess (1997), de Sandra Goldbacher, Orlando, a Mulher Imortal
(1992) e The Tango Lesson (1997), ambos de Sally Potter, sao alguns exemplos.

Atualmente, muitos estudos em relacao a representacdo feminina no cinema seguem
sendo realizados. Das tedricas abordadas nesse capitulo, todas sao brancas e nenhuma
realiza um recorte mais aprofundado além do género. Entretanto, muitas outras
autoras surgiram posteriormente e contemplaram temas como etnias, sexualidades,
classes, entre outros aspectos que caracterizam a individualidade de diferentes grupos
de mulheres. Cinquenta anos depois da inauguracao do debate feminista voltado para
as telas, apesar de alguns avancgos, ainda é possivel identificar mitos do discurso

patriarcal sendo propagados através dos filmes.

Moreira & Gomes (2019) ressaltam que, mesmo se considerados em novos contexos, os
debates pioneiros permanecem relevantes. Apesar dos ajustes tedricos posteriores na
obra de Mulvey, realizados por outras pesquisadoras e pela propria autora, seu texto se
mantém bastante atual e segue sendo referéncia na teoria e critica feminista do cinema.
Como o cinema hegeménico atual ainda é predominantemente masculino, “nogdes
como ‘olhar masculino’ talvez nao sejam descartaveis” (p. 385). Assim, se torna
indispensavel que haja uma multiplicidade de vozes e pespectivas tedricas, com sujeitos
de variados lugares de fala e experiéncias diversas, para que cada vez mais seja possivel

compreender questoes que contemplam a existéncia das mulheres.
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3.2 Representacoes da mulher nos filmes hollywoodianos

O cinema classico americano, além de criar e estabelecer um padrao narrativo através
de uma série de codigos de linguagem, “serviu e serve de modelo as cinematografias de
todo o mundo, sendo exemplo ndo s6 na sua forma de producao e realizacdo, como
também em sua forma de representacdo, o que transcendeu suas fronteiras e povoa o
imaginario ocidental” (Gubernikoff, 2009, p. 68). Devido ao reconhecimento e prestigio
dos filmes norte-americanos, suas mensagens sao disseminadas em todo o canto e tém

a capacidade de influenciar, mesmo que de forma sutil, a sociedade.

Essas mensagens ensinam instrucoes a cerca de padroes, valores e crencas da sociedade
americana, que com sua ideologia patriarcal, perpetuam o status e papel da mulher,
através de representacOes majoritariamente negativas. “A anomalia de que as mulheres
sdo a maioria da raca humana, metade de seus cérebros, metade de seu poder
procriador, a maior parte de seu poder nutridor, e ainda assim sao servas e escravas
romanticas, € trazida para casa com forca particular pelo filme de Hollywood” (Haskell,
1974, p. 2-3)3. Dentre as variadas problematicas da representacao feminina na tela, é
frequente o retrato de que mulheres se preocupam mais com aparéncia e romance do

que com seus estudos e carreiras.

Para Kaplan (1995), os filmes hollywoodianos sao construidos conforme o inconsciente
patriarcal, que além de refletir na prépria narrativa, também se mostra através da falta
de participacdo feminina por tras das cameras. “No cinema as mulheres nao
funcionam, portanto, como significantes de um significado (a mulher real) como
supunham as criticas sociologicas, mas como significante e significado suprimidos para
dar lugar a um signo que representa alguma coisa no inconsciente masculino (p. 53)”.
Nos filmes classicos, é possivel observar que, em sua maioria, as personagens femininas
servem ou como objeto sexual para os personagens masculinos ou para alimentarem

seu ego.

Apesar de haver uma crescente participacdo de mulheres por tras das cameras no
decorrer das décadas, a predominancia masculina ainda persiste, desde diretores,
roteiristas, produtores etc. Com a auséncia feminina nesses espagos, é comum que a
representacdo feminina nas telas reflita uma visdo masculina. A partir de desejos
inconscientes, inseridos em um contexto antigo e idealizado da sociedade, as pessoas

ainda se enxergam nos estereo6tipos presentes nos filmes, tanto as mulheres quanto os

13 Tradugdo nossa. No original: “The anomaly that women are the majority of the human race, half of its
brains, half of its procreative power, most of its nurturing power, and yet are still servants and romantic
slaves is brought home with particular force by the Hollywood film.”
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homens, e continuam a acreditar que € essa a cultura em que precisam viver (Navarro &

Pereira, 2017).

Desde criancga assistimos filmes que nos inspiram, ensinam e constroem nossa visao do
mundo. Meninas sonham em se tornarem princesas, encontrarem seu principe e terem
um final feliz, assim como veem nos contos de fadas. Os contos de fadas sao grandes
responsaveis pela formacao de estereotipos de género e o “ser princesa”, exigindo da
mulher um padrao de comportamento e personalidade “Inconscientemente, estes
esteredtipos podem ser referéncia para o feminino, interferindo no modo como se dao
as relacoes sociais, em especial entre as criancas” (Junges, 2011 p. 36 apud Aguiar &

Barros, 2015, p. 2).

Como vimos anteriormente, foi a partir da segunda onda do movimento feminista,
durante a década de 70, que a teoria feminista do cinema propés o debate em relagao a
posicao ocupada pelas mulheres nos enredos hollywoodianos. Kapaln (1995) ressalta a
importancia de notar “que a critica feminista emergiu de preocupacoes correntes de
mulheres que reavaliavam a cultura na qual haviam sido criadas e educadas” (p. 43). Ao
tomarem consciéncia de suas opressoes e assistirem a reproducoes nas telas, se sentiam

confinadas e limitadas aos papéis que eram destinadas.

Por ser constituido socialmente, um filme é um produto social que representa certo
periodo e lugar, além de ser baseado em convenc¢des sobre o modo como as mulheres
sdo vistas e valorizadas na sociedade (Turner, 1993). Suas mensagens englobam valores
que sao transmitidos ao redor do mundo, caracterizando os mais diversos grupos da
sociedade, desde politica, cultura e religido. O cinema possui mais de um século de
vida, sendo assim, podemos tracar uma histéria (nao sé da sociedade, mas também das
mulheres) com auxilio de suas producgdes. Ao observar o modo que as mulheres siao
representadas, desde suas personalidades, comportamentos, relacdes pessoais,
ambicoes de vida e até sua propria imagem projetada na tela, é possivel recapitular

como elas eram vistas pela sociedade de cada época.

Entretanto, é importante ressaltar como o cinema favorece a criacao de esteredtipos e
influenciam na construcao dessas representacoes sociais, uma vez que “os meios de
comunicacdo de massa se configuram como a principal matriz cultural das sociedades
contemporaneas, reproduzem sentidos, agem sobre a realidade, indicam valores,
orientam comportamentos e posturas que determinarao como o individuo se incluira e

se relacionara no mundo” (Cardoso & Freitas Jr. 2011).

Estereo6tipos sdo uma generalizacdo sobre o comportamento ou caracteristicas de um

individuo, desenvolvido no imaginario social, que se proliferam nos mais diversos
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grupos sociais através dos meios de comunicacao. Eles “reproduzem relacoes de poder,
desigualdade e exploracao, impedindo qualquer flexibilidade de pensamento na
avaliagdo e comunicacido de uma determinada realidade, reduzindo as caracteristicas de
um grupo a poucos atributos considerados essenciais” (Aguiar & Barros, 2015, p. 2).
Além disso, “a crescente exposicdo das pessoas aos meios de comunicacdo de massa
facilita uma maior possibilidade de reproducao dos comportamentos neles veiculados,
principalmente quando se trata de criancas, cuja subjetividade ainda ndo se encontra

plenamente formada” (Aguiar & Barros, 2015, p. 2).

Segundo Basow (1992), as crencas que as sociedades tiveram desde o inicio dos tempos,
sobre os fatores fisicos e psicoldgicos dos dois sexos contribuiram para o surgimento
dos estereodtipos de género acerca de uma dominacao masculina e submissao feminina.
Esses estereotipos de género existem tanto a nivel pessoal quanto cultural, refletindo
também no cinema, com representacoes femininas que promovem atitudes negativas
em relacao as mulheres na sociedade. Alguns exemplos elencados por Bogarosh (2008)
sao: as mulheres sao inferiores aos homens, elas nao sao muito brilhantes e vivem para

fazerem os homens felizes.

Assim, o cinema contribui com essa delimitacdo estabelecida pela sociedade patriarcal,

onde o corpo feminino, a sexualidade, o intelecto, as emocoes, e sua propria condigao

[

como mulher seja sempre subjugada ao homem. “Esses estereotipos impostos
imagem da mulher funcionam como uma forma de opressdo, pois transformam a
mulher em objeto, nulificando-a como sujeito e recalcando o seu papel social”
(Gubernikoff, 2009, p. 66). Suas mensagens e imagens sdo coniventes com ideologias
patriarcais, fomentando uma imagem da mulher irreal, que se manifesta tanto nos
enredos dos filmes — com personagens passivas, submissas, dependentes etc. —, quanto
nos padroes de beleza, criados com o sistema de star system.
A indtstria cinematogréfica hollywoodiana, desde seu inicio na década de 20,
tratou de reduzir as multiplas possibilidades de representagdo do feminino a umas
poucas opgoes, geralmente relacionadas a hiperbolizacio da sexualidade. O
chamado stars system, que atinge seu apogeu nos anos 50, criou a imagem da
mulher fatal, erética e tdo inatingivel quanto as estrelas no firmamento,

indispensavel para a cultura hedonista que se buscava produzir. (Stam, 2003 apud
Acselrad, 2015, p. 94)

Com a utilizacdo da cor no cinema, a mulher passou a ser filmada com mais énfase nas
partes individuais do corpo, mais atencao para a plastica produzida pela iluminacao,
além de um maior uso da mise-en-scéne para a exibicdo. “Hollywood transformou a
forma feminina num espetdculo, uma representacdo para ser perscrutada e
questionavelmente possuida pelo espectador (masculino). [...] Os filmes nos oferecem

uma imagem impossivel da beleza feminina como objeto do desejo masculino (e até
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feminino)” (Turner, 1993, p. 84). Assim, a funcao da personagem feminina no filme é
ser olhada e desejada, tanto pelo personagem masculino na tela quanto pela

espectadora.

Hollywood promove ainda, desde seu surgimento, uma fantasia romantica de papéis
matrimoniais, onde a mulher deve buscar ser boa esposa e mae, além de promover a
crenca no “happy ending”, influenciar nas definicoes e parametros de feminilidade,
domesticidade e beleza. Através desses filmes, mulheres passavam a avaliar a si
mesmas, seus relacionamentos, suas necessidades e aspiracoes (Filho, 2005). Sua
funcao como mulher na sociedade é, portanto, casar com um homem, reproduzir e
dedicar o resto da sua vida a familia e ao lar. A mulher profissional foi inserida nas
narrativas muito recentemente, e ainda assim oscilam entre sua independéncia

feminina (com uma carreira) e sua felicidade eterna (junto de seu par romantico).

Outra problematica em relacao a imagem feminina nas telas é que “o cinema narrativo
classico criou uma identificacdo da mulher através de uma seducao em direcao a sua
feminilidade” (Gubernikoff, 2009, p. 73). Essa feminilidade impulsiona a busca pelo
inatingivel, criando uma obsessdo pelos padroes de beleza considerados socialmente
aceitos em um determinado periodo. Por isso, é preciso vencer estereotipos e defender
o direito das mulheres de serem “tao livres quanto os homens, por mais loucas, burras,
delirantes, malvestidas, gordas, retrégadas, preguicosas e presuncosas que sejam”
(Morin, 2012, p. 68 apud Aguiar & Barros, 2015, p. 5), uma vez que a midia prega que a

mulher deve ser docil, sorridente e bela.

Por mais que as representacoes femininas nas telas tenham evoluido ao longo das
décadas, continuam em sua grande maioria sendo limitadas e refletindo diversos mitos
patriarcais. Filmes em que as mulheres desempenham papéis importantes ainda sao
poucos entre os filmes de maior bilheteria. “Mesmo o género de ficgdo cientifica, que
tende a oferecer mais personagens femininas do que a maioria dos géneros, nao modela

essas personagens em personagens femininas realistas” (Bogarosh, 2008, p. 17)%.

Nas comédias romanticas, apesar de termos frequentemente personagens femininas em
papéis principais e relevantes, toda a sua felicidade é condicionada ao homem e sua
representacao gira em torno de crencas e ideologias patriarcais. A imagem feminina no
filme serve para os personagens masculinos desejarem e para as espectadoras
desfrutarem. Os filmes podem ser grandes agentes de mudanca. Hylmo (2006) acredita

que:

1% Tradugdo nossa. No original. “Even the sci-fi genre, which tends to offer up more women characters
than most genres, does not model these characters on realistic women characters”
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Com representacoes mais positivas das mulheres no cinema, retratando-as como
iguais aos homens, a sociedade recebera uma mensagem forte em relacdo a
igualdade das mulheres, que se refletird na forma como elas sao tratadas em nossa
sociedade em geral. Os estere6tipos tradicionais serao quebrados e substituidos por
imagens positivas. (Hylmo, 2006 apud Bogarosh, 2008, p. 62)15

Portanto, ao considerar o cinema hollywoodiano como um meio de reproducao da
imagem estereotipada da mulher, é fundamental procurar alternativas que fujam desse
padrdo. Como afirma Kamita (2017), ao mesmo tempo que os filmes enfatizam o papel
normativo da mulher na sociedade, eles também manipulam um sistema de punicao
aquelas que negligenciam essa postura a ser adotada. E dessa forma que o cinema
contribui para o modelo de sociedade tradicionalista e conservadorl institucionalizando

um modo de representacao da mulher.

3.3 As comédias romanticas

O amor é o tema central da felicidade moderna e a midia é um dos responsaveis pela
busca incontrolavel e obsessiva, tanto do amor como da felicidade (Morin 1997). A
comédia romantica como género tem desenvolvimento praticamente coincidente com a
histéria do cinema. No filnal dos anos 80 e inicio dos anos 2000, Hollywood produziu
um numero significante de comédias romanticas e muitas delas se consolidaram como

grandes classicos (Bogarosh, 2008), propagando consigo o conceito de happy ending.

Sua féormula narrativa é direcionada ao final feliz e seus enredos buscam se aproximar
da espectadora, transformando situacées do cotidiano em um cenéario possivel para
encontrar um grande amor. “A promessa €, ao mesmo tempo, casual e inesperada”
(Lima, 2010, p. 26). Assim, as historias conquistam coragoes, criam expectativas e

tiram suspiros apaixonados da sua audiéncia.

Em busca de um elo emocional com seu publico, seus enredos giram em torno da
eterna procura pelo amor. Abbott e Jermyn (2009) ressaltam o modo como o filme se
conecta com a espectadora, de um modo que, toda vez que assistimos a uma comédia
romantica, nos apaixonamos novamente pelo apaixonar-se. E dessa forma que eles
reforcam constantemente a ideia de que o amor roméntico 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 solidao, incompletude, desamor e desajuste

social” (Barbosa, 20009, p. 4).

15 Traducdo nossa. No original: “With more positive portrayals of women in film, depicting them as equal
to men, society will be sent a strong message regarding the equality of women, which will be reflected in
how women are treated in our society at large. Traditional stereotypes will be broken and will be replaced
by positive images.”
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Como aponta Bourdieu (2007), a féormula hollywoodiana é pensada para poupar
esforco da espectadora e garantir a audiéncia de um publico que se diverte com intrigas
que levam a um final feliz, sem uma narrativa ou personagens complexas e enigmaticas.
Além do tema central — o amor —, a moral da histéria das comédias romanticas é
também impregnada pela ética dos bons costumes norte-americanos, trazendo quase
sempre personagens estereotipadas e idealizadas, tornando-se muitas vezes
excessivamente artificial (Lima, 2010). Fortes (2019), aponta que é possivel identificar
uma comédia romantica pela presenca da maioria dos elementos caracteristicos do

género:

1. par romantico (com um tnico protagonista que tem suas acoes voltadas ao seu

objeto de afeicao, ou um casal protagonista que se envolve amorosamente);

2. obstaculo (caracterizado por personagem que disputa o objeto de afeicao,
impedimento de ordem objetiva, como casamento, resisténcia dos pais ou de

um dos membros do par romantico);

3. meet cute (o encontro ao acaso, o qual sinaliza que uma das personagens esta

destinado a outra);
4. final feliz e, simultaneo ou nao a esse final, o casamento do casal protagonista.

Como vimos no capitulo anterior, a dicotomia entre razao e emocao construida e
fomentada na Modernidade, definiu diferencas associadas entre o feminino e o
masculino, aproximando o homem da razao e a mulher a emocao, confinando-a ao lar e
a maternidade. Essas divisoes funcionaram, segundo Lima (2010), como uma
estratégia para preservar o status quo masculino e assegurar o lugar do homem no

espaco publico ao mesmo tempo que reprimia as possibilidades intelectuais da mulher.

Em relacdo as comédias romanticas a autora observa que, ao oferecer a felicidade no
romance, o género filmico é direcionado conscientemente para o publico feminino que
“continua associado a realizacao amorosa e emocional, tanto pela industria quanto pelo
senso comum” (Lima, 2010, p. 29). Através de suas representacoes, o cinema segue
legitimando e preservando esses valores com uma visdo positiva, se opondo ao que
acreditavam/acreditam os movimentos feministas. Assim como o cinema de acdo é
pensado para atrair o pablico masculino, por ser agressivo e violento, os dramas e as
comédias romanticas buscam a audiéncia feminina, reafirmando o lugar que elas

ocupam na sociedade ocidental.

Hollywood possui uma grande carga de valores sociais, sendo uma delas a importancia

da familia tradicional. Por ser instituicdo dominante, comandada por uma elite politica,
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social e econdmica, é de interesse comum a manutenc¢ao de ideais conservadores, para
que os mesmos continuem no poder. Segundo Capuzzo (1986), o sonho que muitos das
espectadoras buscam ao ir no cinema “estd comprometido com um tipo de vida
condizente ao modelo imposto por determinada classe social ou sistema socio-politico”
(p. 77). Ap0s assistir um filme, é muito comum desejarmos que as situacoes que vimos
na tela acontecam connosco, na nossa realidade, independente do contexto em que a
realidade do filme esta inserida. Criamos a partir dai idealizacoes a cerca do amor

“ideal”, da belaza “ideal” e de um estilo de vida “ideal”, etc.

Com uma forte presenca ética e moral nos filmes, seu retrato de amor romantico é
heteronormativo, monogamico, nao permite a infidelidade, exige o compromisso com a
instituicdo do casamento e com a formacao da familia (Barbosa, 2009 p.5). Uma vez
que os contos de fadas também reproduzem essas representacoes, desde a infancia
somos estimulados inconscientemente com a forca simbolica que difere o feminino e o
masculino, condicionando sempre a mulher ao homem.
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 fadas, que incluia licoes de salvacdo da alma pela bondade, pela
abnegacdo, pela redencdo do mal, e que foi substituida pela grande licdo da

salvacao da alma pelo amor. As criancas sdo ensinadas, com os desenhos, que o
amor € o caminho. (Barbosa, 2009, p. 17)

Como ressaltam Abbott e Jermyn (2009), apesar de serem destinadas conscientemente
as mulheres, as comédias romanticas costumam estar centralizadas sob o ponto de
vista feminino, embora reflitam um olhar masculino a respeito dos relacionamentos.
Fortes (2019) complementa: “normalmente, a mulher retratada na comédia romantica
¢ dependente emocionalmente: precisa da presenca de um homem apaixonado, da
realizacao do amor romantico, para ser feliz ou completa” (p. 22). Por mais que a
protagonista seja bem-sucedida, ela serd sempre incompleta enquanto nao encontrar
seu grande amor. Assim, a felicidade da mulher esta eternamente condicionada ao

homem.

Essa felicidade acredita-se ser eterna, ou seja, quando vocé encontra o amor, é para a
vida inteira. E alguém com quem vocé ir4 fazer planos para o futuro e compartilhar os
dias. Nao ha nada errado na ideia, fora a idealizacao fomentada através de uma visao
romantizada, que torna isso sonho e anseio de muitas pessoas — especialmente das
mulheres. “Na cultura ocidental e moderna ter um grande amor é o que complementa
uma vida feliz, estar sozinho é sinal de infelicidade” (Arduini, 2008 p. 26).

Em 2001, Rubinfeld descobriu que nas décadas de 1980 e 1990 as comédias romanticas

de Hollywood usavam convencbes de enredo para reforcar papéis e relacionamentos
tradicionais de género. Das 109 comédias romanticas que venderam mais de 3.398
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milhdes de ingressos, apenas um dos filmes apresentava a visdo de que as mulheres
poderiam “sobreviver e até prosperar, sem homens, casamento e maternidade”
(Rubinfeld, 2001, p. 16). Esse filme, She Deuvil, foi classificado como uma “bomba” de
bilheteria. (Bogarosh, 2008, p. 18)6

O amor romantico ndo é uma reacao natural, mas uma maneira de se comportar
culturalmente aprendida e representada pelo cinema. “A utopia romantica cinemética
se constroi a partir de imagens e sons, narrativa, mise en scéne, enquadramento, ritmo,
performance, musica e montagem” (Amaral, 2018, p. 70). Os filmes de comédia
romantica utilizam alguns artificios para difundir seu ideal de amor, como por exemplo
a escolha do elenco, com atores e atrizes extremamente atraentes, além do grande
impacto e revolucao pessoal que encontrar seu par romantico causa na vida das

personagens.

Em relacdo a representacao estética, Lima (2010) afirma ainda que a mulher
caracterizada nesses filmes é normalmente branca, magra, jovens, ocidental, de classe
média, heterossexual e consumidora, construida de modo a criar uma impressao de
universalidade, para atingir uma maior audiéncia. Além de fixar valores positivos a
burguesia como naturais ao ser humano, “preserva certos ideais selecionados para
atender a demanda da classe média, como também os fomenta para qualquer outro tipo

de mercado” (p. 28)

Com essa reproducdo do padrao de beleza feminino (através de personagens que se
enquadram dentro dessas caracteristicas) e a uma performance de feminilidade (bem
vestidas e maquiadas, com cabelos, rostos e corpos perfeitos), é criado um ideal estético
inatingivel e surreal. “A heroina é constantemente mostrada como uma mulher que, em
qualquer momento do seu dia, esta em sua melhor forma e aparéncia fisica [...] — a ndo
ser que o contrario seja relevante”. (Lima, 2010, p.28). Mas nao basta apenas ser bonita
externamente. A protagonista da comédia romantica precisa possuir também beleza
interior.
Isso significa que ela deve ser dotada de caracteristicas construidas socialmente
como nobres, dentro dos padroes éticos estadunidenses: altruismo, inteligéncia,
compaixao, sensibilidade, honestidade. Ela deve, também, estar disposta a fazer e
arriscar tudo por amor. Mesmo que a heroina nio se apresente dessa forma no
inicio de sua histéria, ela provavelmente conquistara esses valores ao longo da

trama — e, a partir disso, sera premiada com a felicidade amorosa ou, ao menos,
com a certeza de ter feito “a coisa moralmente certa. (Lima, 2010, p. 28)

Johnson & Holmes (2017) afirmam que as relacdes romanticas retratadas pelo cinema

1 Tradugdo nossa. No original: “In 2001, Rubinfeld found that in the 1980s and 1990s Hollywood
romantic comedies used plot conventions to reinforce traditional gender roles and relationships. Out of
109 romantic comedies that sold over 3.398 million tickets, only one of the films presented the view that
women could “survive, and even thrive, without men, marriage, and motherhood” (Rubinfeld, 2001, p.
16). That one movie, She Devil, was classified as a “bomb” at the box office.”

41



sao frequentemente exageradas e irrealistas. “[...] ainda que espectadores mais velhos e
experientes possam perceber isso, jovens com poucas experiéncias para comparar
podem enxergar essas representacbes como normas culturais e gerar, a partir dai
crencas sentimentais irrealistas e criar expectativas de acordo com elas” (p.3). E
provavel que adolescentes que assistem a comédias roméanticas desenvolvam uma visao
distorcida sobre relacionamentos, cultivando crencas e expectativas em relacdo ao
amor romantico. Apesar do cinema nao ser um simples mecanismo de alienacdo nem as
espectadoras ingénuas, nossas percepcoes de mundo sdo influenciadas por tudo ao

nosso redor, inclusive por aquilo que consumimos.

Segundo Barbosa (2009), as pessoas vao ao cinema aspirando encontrar em suas vidas
amores como aqueles representados nas telas — um amor de cinema. “Podemos dizer
que o individuo, incapaz de realizar da maneira desejada o ideal amoroso (justamente
porque ele € ideal e, portanto, intangivel), busca reftigio na fantasia amorosa mostrada
nas telas, com a qual se identifica e na qual se projeta” (p. 23). Por mais consciente que
esteja sobre o carater ficcional do filme, a autora afirma que, nem por isso, a seducao

do cinema o escapa.

Narrativas que apresentam uma ideologia patriarcal se revelam ao longos dos filmes,
nao apenas através do seu enredo, mas através da propria imagem feminina. Esta,
“sendo indispensavel para a narrativa filmica, podera, com sua presenca, paralisar o
desenvolvimento narrativo a medida que da lugar a momentos de contemplacao
erotica, trazendo a mulher como um objeto passivo para o olhar ativo do homem”
(Acselrad, 2015, p. 96). Como ressalta Lopes (2002): por mais que o melodrama seja
voltado para o publico feminino, seu enfoque normalmente refere-se aos desejos e

fantasias masculinos.

Cardoso e Freitas Jr (2011) ressaltam que é imprescindivel descobrir como as mulheres
sdo inseridas nas narrativas hollywoodianas, a fim de buscar as raizes socioldgicas e
ideologicas da submissdo filmica feminina sob o género masculino. Assim como os
outros géneros do cinema, os filmes de comédias romanticas também enfrentaram
transformacoes desde seu surgimento, consequentes do contexto social e histérico de
cada época. Entretanto, muitos dos estere6tipos criados no século passado continuam a
ser reproduzidos atualmente. Nos anos 90, década em que a presente dissertacao foca
sua anélise, buscaremos identificar a presenca de estereo6tipos sexistas e ideologias

patriarcais em cada obra.
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Capitulo 4 —Analise Filmica

Considerando toda a influéncia do cinema hollywoodiano, seu alcance, popularidade e
poder simbolico, é importante analisar os filmes com um olhar critico, para conseguir
identificar os elementos utilizados subjetivamente que poderao ter disseminado as
ideologias e valores norte-americanos. Sendo assim, essa pesquisa tem como objetivo
examinar a representacao das personagens femininas nos filmes hollywoodianos de
comédia romantica teen realizados no final dos anos 9o para identificar quais

mensagens estiao sendo transmitidas e quais estereotipos fomentados.

Foram selecionados quatro filmes de comédia romantica da lista “10 filmes que
influenciaram os adolescentes dos anos 90”, publicada no blog Listamania da revista
Veja de Sao Paulo. Por ter nascido nesta década e ter sido influenciada por esses filmes
assim como toda uma geracao de mulheres, a autora da dissertacao acredita ser
pertinente observar a imagem feminina na tela assim como a forca simbdlica nos
elementos narrativos e nas mensagens transmitidas, para interpretar de que forma esse
tipo de contetido pode influenciar espectadoras. Todos os filmes selecionados foram
distribuidos no Brasil e fizeram parte da programacao de televisdo aberta brasileira
durante os anos 2000%, sendo exibidos diversas vezes ao longo dos anos e alcancando

um grande nimero de audiéncia.

Desta lista, foram escolhidos para compor o corpus de estudo os filmes categorizados
como comédia e romance, que possuem um metascore'® acima de 50 no IMDb9, sendo
eles: As Patricinhas de Beverly Hills (Clueless, 1995), de Amy Heckerling, 10 Coisas
que Eu Odeio em Vocé (10 Things I Hate About You, 1999), de Gil Junger, Ela é
Demais (She's All That, 1999), de Robert Iscove e Nunca Fui Beijada (Never Been
Kissed, 1999), de Raja Gosnell. Ambos foram produzidos por grandes estadios
hollywoodianos. Os demais filmes que compo6em a lista sdo: Titanic (Titanic, 1997), de
James Cameron, American Pie (American Pie, 1999), de Chris e Paul Weitz, Pdanico
(Scream, 1996), de Wes Craven, Fica Comigo (Drive me Crazy, 1999), de John Schultz,
Segundas Intencoes (Cruel Intentions, 1999), de Roger Kumble e O Mundo das Spice
Girls (Spice World, 1997), de Bob Spiers.

7 Lista de filmes exibidos na Sessdo da Tarde. Disponivel em https:/bit.ly/2JK5VtT

18 Avaliacdo do filme segundo o site Metacritic, website americano que retne criticas de musica, cinema,
filmes, entre outros. Para cada produto, um valor numérico de cada critica é computado e dai retirado uma
média aritmética ponderada

19 Base de dados online de informagéo sobre muisica, cinema, filmes, entre outros
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4.1 Sobre a metodologia

Por ser uma fase fundamental na construcdo da personalidade de individuos, as
crencas e valores construidos no periodo da adolescéncia possuem influéncia da
familia, da escola e da propria midia. Os jovens constroem suas representacoes nos
seus grupos sociais, através dos diadlogos, dos modelos e ideias veiculadas nos meios de
comunicacao. “Assim, ideias e imagens vao sendo aceitas, naturalizadas; embora sejam

apenas representacoes” (Portes & Gongalves, 2008, p. 3).

Com tantas informacbes é comum que os jovens mesclem singularidade e
universalidade, interferindo e normatizando a formacao e identificacdo dos mesmos,
além de incorporarem ideias e discursos propagados pela midia em seu cotidiano, sem
exercer um pensamento muito critico. Durante essa fase de desenvolvimento de
identidade, é comum que as mensagens propagadas pela midia sirvam como fonte de
informacgao para tomada de decisoes, além de serem uma ferramenta capaz de moldar
positiva ou negativamente a visao dos jovens sobre si mesmo e sobre a sociedade em
que vivem. “Eles costumam recorrer uns aos outros e a midia para encontrar as
respostas as suas perguntas sobre como podem resolver problemas, como devem agir,
como devem se comportar com o sexo oposto, o que devem vestir e como devem ser”

(Signorielli, 1997, p. 1)2°.

De acordo com a Teoria de Aprendizagem Social*', do psicologo canadense Albert
Bandura, quanto mais as espectadoras se identificam com as personagens e as historias
dos filmes, mais provavel é que elas adotem as atitudes, crencas e comportamentos
presentes nas obras em suas proprias vidas. O aprendizado humano nao é adquirido
apenas através de experiéncias diretas, mas sim através da observacdo — que permite
mudancas em comportamentos e pensamentos como resultado de um moledo
observado, seja de familiares, amigos ou pessoas na midia. “A teoria social cognitiva
oferece uma estrutura para pensar sobre as maneiras pelas quais a televisao fornece
informacoes aos seus telespectadores para aprender sobre seu mundo social” (Zwier,

2012, p. 5)%2.

No caso desta anélise, a pesquisa se d4 através de uma perspectiva de género. Quais sao

as mensagens transmitidas pelos filmes de comédia romantica teen? O que falam a

20 Tradugio nossa. No original: “They often turn to each other and to the media to find the answers to
their questions about how they can solve problems, how they should act, how they should behave with the
opposite sex, what they should wear, and what they should look like.”

21 Teoria que sugere que as pessoas podem aprender como agir, se comportar ou pensar, simplesmente
observando os outros. (Zwier, 2012, p. 5)

22 Tradugdo nossa. No original: “Social cognitive theory offers a framework for thinking about the ways
in which television provides information to its viewers from which to learn about their social world.”
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respeito da importancia da aparéncia, dos relacionamentos romanticos, da felicidade,
em relacdo as personagens femininas? Uma vez que os adolescentes buscam através da
midia respostas sobre relacionamentos e intimidade, é preciso considerar a
imaturidade da audiéncia, que os torna especialmente suscetiveis a “influéncia e

manipulacio” da industria cultural” (Zwier, 2012).

No capitulo I, foram abordadas algumas caracteristicas do cinema, como a linguagem
cinematografica e de que modo a partir dela criamos uma impressao da realidade que
permeia o imaginario social da sociedade. A influéncia de Hollywood e a sua forca
simbdlica também foram debatidas. Ja no capitulo II, recapitulamos uma breve historia
da mulher na sociedade, falando sobre sexo e género e sobre o surgimento e
importancia dos movimentos feministas para a libertacao das mulheres. No capitulo III
vemos como a mulher é representada nas telas, em sintonia com as criticas feitas a
partir dos estudos feministas do cinema, além de termos uma contextualizacao da
comédia romantica (género filmico pensado especialmente para as mulheres e foco
desse estudo). A partir dessa base sera possivel identificar os elementos necessarios

para realizar a anélise.

Ao questionarmos sobre a representacao da mulher no cinema e o reflexo que isso tem
na vida real e nas mulheres reais, se torna necessario observar também as mensagens
transmitidas nos filmes voltados para adolescentes, publico mais sucetivel a ser
influenciado, por atravessar um processo de formacao de valores e opinides. A relagao
pessoal das personagens — com familiares, amigos e par romantico —, como elas sao
retratadas nas telas — desde padrdes de beleza até estere6tipos comumente associados
ao feminino —, além da reproducao do papel de género serao alguns dos topicos a serem

considerados na analise.

As analises serao realizadas em cima das narrativas e da imagem feminina, retratando
ndo apenas as personagens protagonistas como também as secundarias, desde que se
enquadrem em alguma categoria de analise. Dialogos, figurino, enquadramentos,
personalidades, comportamentos, relacées, tudo sera importante para compreender a
forma subjetiva como os filmes inserem elementos que carregam preconceitos de

género.

Apesar de os movimentos feministas dos anos 60 e 70 terem influenciado novos
realizadores e realizadoras na criacdo de personagens femininas que fugissem do
padrao tradicional e patriarcal quanto a idealizacdo da mulher, ainda assim muitos dos
filmes continuaram e continuam a seguir essas representacoes (Rodrigues, 2013). Ao

analisar esses filmes, sera possivel identificar aspectos que ajudam a reforcar
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esteredtipos negativos sobre a mulher, sendo prejudicial para elas mesmas e para as
expectativas que a sociedade coloca sobre elas.

O esteredtipo de género negativo nao consiste apenas em atribuir-se a mulher
caracteristicas de passividade, excessividade emocional, ou caréncia, entre outros,
fazendo dela fraca. Ao tentar ilustrar-se de forma positiva a mulher, mostrando-a
como um ser forte e independente, mas chegando até ai ao atribuir-lhe
caracteristicas tradicionalmente associadas aos homens, como a agressividade, nao
ajuda a eliminacao desses estere6tipos e crencas tipicas da sociedade patriarcal e
machista, antes reforca os ideais dessa cultura, pois passa a mensagem de que a
mulher para ser encarada como igual ao homem ter4a de agir como ele. (Rodrigues,
2013, p. 18)

Em relacdo a metodologia utilizada, analisar um filme é, antes de mais nada,
transcrever suas imagens e sons em linguagem escrita. Sendo assim, a analise filmica
busca “explicar/esclarecer o funcionamento de um determinado filme e propor-lhe uma
interpretacdo. Trata-se acima de tudo, de uma atividade que separa, que desune
elementos” (Penafria. 2009, 1). Um dos métodos utilizados para isso é a analise de
conteudo, que considera o filme como um relato, levando em conta o tema da obra.
(Penafria. 2009, 6). Ja a pesquisa bibliografica serve para “recolher informacoes e
conhecimentos prévios acerca de um problema para o qual se procura resposta ou
acerca de uma hipotese que se quer experimentar” (Cervo; Bervian, 2002, p.66).
Segundo Santos (2009, p.20) “o filme é uma forma simbdlica, na qual texto e imagem
confluem para a construcao de representacoes e conceitos que geram significacoes e

exigem uma interpretacao”.

Nao existe uma forma tnica ou universal para analisar um filme, uma vez que cada
pesquisa possui suas particularidades e seus objetivos especificos. Podendo ser
analisado por diferentes perspectivas, existem dois conceitos que permeiam a pratica
da anélise filmica — dissecar e descrever os objetos de estudo —, para assim explicar e
esclarecer o funcionamento do filme e lhe propor uma interpretacao. Sendo assim, apos
assistir todos os filmes, serao selecionados alguns trechos em que a narrativa, os

didlogos e as imagens servirao para a analise das personagens femininas nas telas.

4.2 Ela é demais (She’s All That, 1999)

Ela é demais (She’s All That, 1999), realizado por Robert Iscove, foi um dos filmes mais
populares do final dos anos 90, chegando a primeira posi¢cao nas bilheterias em sua
primeira semana de lancamento. O filme é uma adaptacdo moderna da peca teatral
Pigmalido (1913), de George Bernard Shaw e conta a historia do adolescente Zach Siler
(Freddie Prinze Jr.), o garoto popular e rico da escolar, que ao ser abandonado pela

namorada, aceita participar de uma aposta onde tem seis semanas para transformar a
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garota nerd da turma na rainha do baile de formatura.

A new comedy that proves there's moes 48 attraction S moet the e

Freddie Prinze Jr.
Rachael Leigh Cook

Figura 1: Capa do filme She’s All That (1999, Robert Iscove)

A trama comec¢a com uma aposta — feita entre Zach e seu amigo Dean Sampson (Paul
Walker) —, ap6s a namorada de Zach, Taylor Vaughan (Jodi Lyn O'Keefe), terminar
com ele. “Quem ela pensa que é? H4 2 mil garotas nessa escola e eu posso transar com
todas elas. Taylor Vaughan é totalmente substituivel” (10’45”, Ela é Demais). Seus
amigos discordam e afirmam que todas as garotas querem ser como Taylor e todos os
caras querem transar com ela. “Basicamente, ela é vocé com tetas” (11°04”, Ela é
Demais), ao que Zach responde “Ela é uma ilusao, um mito. Tire a arrogancia e a
maquiagem sobra uma nota vermelha com sutia” (11’10, Ela é Demais). Vaughan é o
esteredtipo da patricinha, bonita, popular, loira, alta e magra. Com suas roupas curtas e
decotadas, é o objeto sexual de todo homem. Entretanto, o simples fato de nao querer

mais estar com Zach a faz perder seu valor e a torna descartavel.

Figura 2: Fotograma do filme She’s All That (1999, Robert Iscove)

Zach acredita que com uma roupa legal e o namorado certo (ele proprio) em seis

semanas qualquer garota podera ser a rainha do baile. Ou seja, qualquer garota que
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estiver do lado dele. A mulher s6 possui, portanto, duas opcoes: ou ela é desejada por
um homem ou tem um homem ao seu lado. Dean declara “Vamos as compras” (12’24,
Ela é Demais), e os garotos comecam a escolher quem sera a garota objeto da aposta.
Ao analisarem as meninas que passam por eles, baseados exclusivamente em conceitos
estéticos, finalmente Laney (Rachel Leigh Cook) aparece. Com seu material de artes,
avental manchado de tinta, cabelos presos, 6culos de grau, um ar irritado e desajeitado.
Enquanto sobe as escadas, ela logo tropeca e cai no chao. E assim, é a escolhida para ser

transformada por Zach e se tornar a rainha do baile nas préximas seis semanas.

Figuras 3 e 4: Fotogramas do filme She’s All That (1999, Robert Iscove)

“Escuta, gorda, tudo bem. Peitos feios, mau humor, alguma doenca. Mas essa esquisita
e inacessivel é outra histéria” (13’157, Ela é Demais). Essa frase carrega varios
preconceitos relacionados a padroes estéticos impostos as mulheres. Além de
menosprezar mulheres gordas e com corpos fora do padrao, também fomenta um
esteredtipo caracteristico do universo colegial, onde garotas inteligentes e nerds sao
consideradas feias e esquisitas, uma vez que a mulher nao pode ser bonita e inteligente

simultaneamente. A mulher nunca pode ter tudo, se ndo ela seria um homem.

Ao se contentar que Laney € a garota que tera que conquistar, Zach tenta se aproximar
dela e ganhar sua confianca. Ele vai procuréa-la em seu trabalho e ela fica desconfiada
do interesse repentino do garoto mais popular da escola: “Vocé esta fazendo algum tipo
de caridade? (18’50”, Ela é Demais)” Entretanto, por curiosidade e insisténcia de Zach,

acaba aceitando sair com ele.

Apesar de estar tentando conquista-la, Zach s6 critica Laney. Ap6s encara-la em
siléncio por um momento, ele pergunta se ela sempre usa 6culos — e por que nao
lentes? Ela responde que, apesar de ter lentes nao gosta da ideia de ficar tocando nos
seus proprios olhos. Independente da sua resposta e do quao incémodo pode ser para
ela, o Gnico comentario de Zach é que seus olhos s3o lindos — ou seja, independente do
incomodo que sinta, ela deveria priorizar sua imagem para agradar aos homens. O que
a mulher realmente quer raramente importa, ela deve estar sempre bonita e se encaixar

nos padroes de beleza hegemonicos de cada época. Sao diversos processos que muitas
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mulheres diariamente passam para se sentirem aceitas, com procedimentos que muitas
vezes machucam e violentam seus corpos (da simples depilacdo ao uso de roupa justa e

saltos altos, passando por cirurgias perigosas e invasivas).

Mesmo sendo magra e padrao, apenas por usar 6culos e se interessar por cultura e artes
Laney é considerada esquisita e antissocial. Quando estdo na praia, Dean observa de
longe a protagonista em seu traje de banho “Olha os peitos da esquisitona. Ela até
parece normal daqui” (32’56”, Ela é Demais). Olhar para o corpo feminino de forma
sexualizada é algo nao apenas naturalizado entre os homens, mas também incentivado
desde cedo — uma vez que servimos como objeto sexual de desejo para o sexo

masculino.

e

Figuras 5: Fotograma do filme She’s All That (1999, Robert Iscove)

O makeover de Laney ocorre quando Zach chega em sua casa e a convida para uma
festa. Ela alega que nao pode ir por nao estar “apresentavel”. Como parte do plano de
Zach, sua irma Mackenzie Siler (Anna Paquin) aparece para realizar a transformacao.
Laney nunca tirou sua sobrancelha nem usou maquiagem — uma vez que sua mae
morreu antes que se apegasse a essas coisas. Por ndo ter uma presenca feminina em sua
criacdo, ela nao possui muito apego a feminilidade, essencial em uma sociedade

capitalista e patriarcal.

A nova Laney Boggs aparece descendo as escadas lentamente, com a camera
acompanhando-a de baixo para cima, de modo a apreciar cada parte do corpo da
personagem. Ao som de Kiss Me dos Sixpence None the Richer a protagonista desce a
escada, mostrando primeiro seu pé com um salto alto vermelho. Conforme desce os
degraus, a cAmera mostra suas pernas de fora e seu vestido — também vermelho — justo

e curto.
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Figuras 6 a 9: Fotogramas do filme She’s All That (1999, Robert Iscove)

Com maquiagem, sem seus O0culos e um novo corte de cabelo, Laney surpreende Zach,
que fica completamente perplexo com sua mudanca. Como esperado da comédia
romantica, que busca trazer um tom leve e comico para as obras, a personagem cumpre
com seu estereétipo de garota desajeitada caindo pela segunda vez no filme — dessa vez

nos bracos de Zach.

Figuras 10 e 11: Fotogramas do filme She’s All That (1999, Robert Iscove)

Apesar de, ao longo da narrativa, vermos Zach se apaixonando por Laney, quando Dean
fala que ele estd confundindo prazer com trabalho, Zach reafirma que tudo nao passa
de uma aposta. Como poderia ele — o garoto mais bonito e popular da escola — estar se
apaixonando pela garota esquisita, mesmo que agora melhorada por ele? Como
homem, ele precisa possuir tudo sob seu controle. Dean também o provoca ao
perguntar se agora queria transar com Laney — e afirma ndo estar criticando, uma vez
que agora ela estava transformada: “Se ndo vai comer posso tentar. Ela estd bem
jeitosinha” (53'52”, Ela é Demais). A maioria dos didlogos entre os personagens
masculinos durante o filme objetificam assim, sexualizam e estereotipam as

personagens femininas.

Dean resolve esquentar a aposta e convida Laney para ser sua acompanhante para o
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baile. Zach mostra-se indignado, uma vez que isso o faria perder a aposta. Quando
Laney percebe que algo esta errado, Dean confessa: “Zack, ja chega. Eu gosto desta
garota, chega da aposta [...] as pessoas tém sentimento, cara” (70’13”, Ela é Demais).
Assim como Zach, ele também brinca com os sentimentos da protagonista, como se ela
nao possuisse nenhuma importancia comparada com o ego masculino que geria a

aposta.

Seguindo o padrao narrativo das comédias romanticas, apos o conflito, o casal
finalmente se reconcilia e a protagonista feminina encontra seu final feliz. Zach vai até
a casa de Laney apos a formatura e se desculpa por té-la enganado, confessando seu
amor. Apesar de ter perdido a aposta, ele conquistou o seu novo objetivo quando Laney
o perdoa. Com luzes ao redor e com roupa de gala, o casal danca no patio em uma cena
que referencia um classico das comédias romanticas — Uma Linda Mulher (Pretty
Woman, 1990), de Garry Marshall: “Me sinto como Julia Roberts em Pretty Woman,
fora pela coisa de prostituta” (89’38”, Ela é Demais). E assim como o casal Vivian Ward
(Julia Roberts) e Edward Lweis (Richard Gere), Zach e Laney se beijam e encontram

seu happy ending.

Figuras 12 e 13: Fotogramas do filme She’s All That (1999, Robert Iscove)

4.3 Nunca Fui Beijada (Never Been Kissed, 1999)

Nunca Fui Beijada (Never Been Kissed, 1999) é o segundo longa de Raja Gosnell, que
trabalhou como montador na aclamada comédia roméantica Uma Linda Mulher — um
dos filmes mais populares do final dos anos 9o0. O enredo conta a histéria de Josie
Geller (Drew Barrymore), uma das editoras do Chicago Sun Times que sonha com a
oportunidade de se tornar uma grande reporter. Quando o proprietario do jornal,
Rigfort (Garry Marshall), a convoca para uma reportagem em que precisara se disfarcar
como aluna de ensino médio para descobrir alguma grande historia sobre a vida dos
adolescentes desse tempo, ela encontra a chance de realizar seu grande sonho. Apesar
da protagonista ndo ser uma adolescente, a trama permeia o universo colegial com

todos os estereotipos e dilemas, atingindo diretamente esse publico.
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Figura 14: Capa do filme Never Been Kissed (1999, Raja Gosnell)

A protagonista é a editora mais nova de um grande tabléide de Chicago, com seu
proprio escritério, recursos ilimitados e um assistente pessoal. Mesmo com uma
carreira bem-sucedida, Josie ndo aparenta ser feliz. Apesar de ser a melhor editora do
jornal e seu chefe Gus (John Reilly) sempre usar suas ideias de pauta para reportagens,
ainda assim ele nao lhe d4 a chance de seguir seu sonho de se tornar reporter. “Um
jornalista esta 14 onde as bombas caem. Ele é agressivo. Agarra o touro pelas bolas”
(04'06”, Nunca Fui Beijada). Por ser mulher, estdo sempre duvidando de sua
capacidade. Segundo os conceitos sexistas que gerem uma sociedade patriarcal, a

mulher deve ser o oposto da agressividade: passiva e submissa.

Sua amiga Anita (Molly Shannon) insiste em encontrar um parceiro para Josie, mesmo
que a protagonista afirme estar se concentrando em sua carreira. “Quando foi a tultima
vez que teve um encontro de verdade?” (04’56”, Nunca Fui Beijada). Josie confessa que
nunca foi beijada “de verdade” — uma vez que nunca sentiu aquela “coisa” que o amor
romantico oferece. Apesar de nunca ter se relacionado e de ndo estar muito aberta a
possibilidade, segue a espera do seu principe encantado, que a fara sentir um turbilhao
de emocoes e mudara a sua vida subitamente.
Eu ja beijei alguns caras, é s6 que eu nunca senti aquela coisa. Aquela coisa, aquele
momento de quando vocé beija alguém e tudo a sua volta fica nublado e a tnica
coisa que existe é vocé e aquela pessoa. E vocé percebe que essa pessoa € a Gnica
pessoa que vocé quer beijar para o resto da sua vida. E por um momento recebe
esse presente incrivel, e vocé quer rir, e vocé quer chorar. Porque vocé tem tanta

sorte de ter encontrado e fica com tanto medo que isso acabe, tudo ao mesmo
tempo. (05'28”, Nunca Fui Beijada)
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Desde a infancia as mulheres sao ensinadas a esperar o seu principe encantado, que ira
aparecer para mudar a sua vida e trazer a verdadeira felicidade. Comédias roménticas
auxiliam a alimentar essa ideia, construindo um ideal de amor com uma visdo muitas

vezes irreal.

Josie se enquadra no estereotipo de mulher solteira: vive sozinha, costura almofadas no
seu tempo livre e conversa com sua tartaruga. Quando é finalmente escolhida para se
matricular em uma escola e escrever uma matéria sobre adolescentes, fica animada por
ter a oportunidade de seguir seu sonho como reporter e modificar sua experiéncia
traumatica no ensino médio. Em sua adolescéncia, Josie era nerd, usava aparelho nos
dentes e nao era popular. Seus amigos, Anita e Gus, desestimulam a personagem ao
tentarem convencé-la a desistir, por acreditar que seria muita pressio e

responsabilidade e que ela nao seria capaz de lidar.

Figuras 15 e 16: Fotogramas do filme Never Been Kissed (1999, Raja Gosnell)

Determinada, Josie recorre a revistas de beleza e maquiagem para se transformar
novamente em adolescente. Ela tenta de todas as formas se enturmar e virar popular.
Entretanto, apesar de ja ter 25 anos, o ambiente colegial ndo havia mudado nem sua
realidade: ao tentar ser descolada, a protagonista aparece em varias cenas sendo
humilhada por ser atrapalhada. Assim como Laney em Ela é Demais, a protagonista
constantemente cai e tropeca, reafirmando o estere6tipo de garota estranha e

desastrada

Figuras 17 e 18: Fotogramas do filme Never Been Kissed (1999, Raja Gosnell)

Em um parque de diversdes, Josie estd sozinha na roda gigante. Seu professor de
Literatura Sam Coulson (Michael Vartan) a vé e decide acompanhéa-la. Até esse
momento no filme, as personagens ja haviam trocados alguns sorrisos e olhares, mas é

a partir dessa cena que acontece uma maior aproximacao. “Quando vocé tiver minha
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idade os garotos farao fila para estar com vocé” (53'29”, Nunca Fui Beijada). Ao que
Josie responde “Estd dizendo isso porque é meu professor” (53'36”, Nunca Fui
Beijada). “Na verdade, eu nao devia dizer isso porque sou seu professor” (53’40,
Nunca Fui Beijada). Mesmo que a espectadora saiba a verdadeira idade da
protagonista, a fala de Sam possui uma carga anti-ética — uma vez que além de ser sua
aluna e de existir uma forca simbolica sobre ela como figura de autoridade, ele acredita
que ela seja menor de idade. Na realidade, é comum que o assédio sexual aconteca
quando um sujeito abusa de sua condicdo hierarquica superior, seja em ambiente de
trabalho, escolar e até familiar.

Dessa forma, a posicdo de inferioridade que as mulheres ocupam ainda hoje na
vida familiar, na organizacao social e nos universos de trabalho e da politica, assim
como nas representacoes sociais, devem-se a um padrido de dominacio masculina,
que tem contribuido para a reproducido de estere6tipos do papel secundario e
marginal da mulher na sociedade. (Moreira, 2016, p. 10)

A violéncia de género na escola faz parte da vida de meninas desde muito cedo.
Segundo Moreira (2016), essa violéncia na infancia pode ser ainda maior, visto que
muitas alunas relatam nao terem certeza se situacOes vividas na escola tinham
conotacao sexual ou nao — devido a inocéncia da idade e por confiarem totalmente nos
agentes escolares. Numa perspectiva complementar, Janssen (2013) afirma que para
ser considerado assédio sexual nao é necessario o contato fisico: importunar, molestar
com perguntas ou pretensdes, gestos, escritas, expressoes verbais, imagens

transmitidas, comentéarios sutis, sdo algumas das atitudes consideradas assédio.

Figuras 19 e 20: Fotogramas do filme Never Been Kissed (1999, Raja Gosnell)

Para ajudar sua irma a se tornar popular, Rob Geller (David Arquette) também se
matricula na escola e comeca a inventar boatos sobre ela. Ele espalha entre os garotos
populares que costumava sair com ela e que ela é “boa de cama”. Assim, Josie
finalmente comeca a se tornar popular. Ela muda seu grupo de amigos, abandonando o
clube de matematica e sua amiga Aldys Martin (Leelee Sobieski), que a acolheu quando
chegou na escola. Sai para comprar roupas da moda com suas novas amigas — uma vez
que o capitalismo est4 diretamente ligado a feminilidade e a beleza — e passa a chamar
atencdo dos garotos do colégio, sendo finalmente notada por Guy Perkins (Jeremy
Jordan), o mais popular da escola. O aumento da sua popularidade e seu sucesso entre

os homens reflete diretamente em seu trabalho, onde muda totalmente sua postura e
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passa a ser mais confiante e segura. “Esperei a minha vida toda para ser aceita, e

finalmente acho que sou” (68’26, Nunca Fui Beijada).

Figuras 21 e 22: Fotogramas do filme Never Been Kissed (1999, Raja Gosnell)

Em uma cena em que Sam fala com Josie a respeito do seu futuro e da faculdade, ela
fica emocionada: “Vocé acredita em mim assim?” (69’37”, Nunca Fui Beijada). Existe
uma grande influéncia de um adulto sobre um adolescente, assim como de um
professor sobre um aluno e de um homem sobre uma mulher. Josie cada vez mais se vé
apaixonada por seu professor e, através dos seus olhares e gestos, percebe-se que é

reciproco.

No proprio filme, a problematica da relacao afetiva com um menor de idade é abordada
pelo chefe de Josie, quando descobre os pormenores da sua investigacdo. “O professor é
sua historia. Sexo, intrigas, imoralidade no sistema educacional” (70’03”, Nunca Fui
Beijada). “Em que momento a relacao entre um professor e um estudante pode ficar
proxima demais?” (70°09”, Nunca Fui Beijada), questiona Gus. Entretanto, por estar se

envolvendo emocionalmente com Sam, Josie se recusa a escrever essa historia.

No baile de formatura, Sam observa Josie e Guy dancarem, depois de serem coroados
rei e rainha do baile — finalmente a personagem realiza seu sonho de adolescente e se
redime do seu passado vergonhoso. Ele a convida para dancar e diz que precisa lhe
contar algo. Ela também confessa ter um segredo para revelar. Quando Sam finalmente
descobre que Josie é uma reporter de 25 anos disfarcada de adolescente e que durante
todo esse tempo estava apenas atras de uma historia, ele se decepciona. Ela acreditava
que ele ficaria feliz, uma vez que finalmente seria permitido eles esse sentirem atraidos

um pelo outro.
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Figura 23: Fotograma do filme Never Been Kissed (1999, Raja Gosnell)

Josie escreve sua matéria e disserta sobre sua jornada voltando ao ensino médio e como
isso a fez refletir sobre muitos aspectos de sua vida. “Alguém uma vez me disse que
para escrever bem € preciso escrever sobre o que voceé sabe. Isto é o que eu sei: eu tenho
25 anos de idade e nunca fui beijada de verdade [...] Eu recebi uma tarefa, a minha
primeira como reporter, para voltar a escola e aprender mais sobre os adolescentes de
hoje. O que acabei descobrindo foi a mim mesma” (91°09”, Nunca Fui Beijada). Ao
elencar os diversos grupos de estereotipos que permanecem presentes no ensino médio
— como as patricinhas e os nerds —, ela nomeia também “aquele cara com a sua
confian¢a misteriosa e que parece tao perfeito em todos os aspectos. O cara por quem
vocé levanta de manha. O ensino médio nao seria a mesma coisa sem ele. Eu nao seria a
mesma coisa sem ele” (72’39”, Nunca Fui Beijada). Nessa frase, ela naturaliza e

condiciona toda a vivéncia das mulheres em prol de um homem.

Figura 24: Fotograma do filme Never Been Kissed (1999, Raja Gosnell)

Por fim, finaliza sua reportagem com um pedido de desculpas para o professor:

Um certo professor foi magoado no meu caminho de auto-descoberta e apesar
deste artigo me servir como ponte, ndo melhora em nada o erro que cometi. A este
homem... vocé sabe quem vocé é. Eu sinto muito. E gostaria de adicionar mais uma
coisa. Acho que amo vocé. Entao proponho isso: como um fim para o artigo e talvez
um principio para o préoximo capitulo da minha vida, eu, Josie Geller, vou estar no
jogo do campeonato nacional de beisebol. [...] Eu vou estar perto do lugar do
batedor 5 minutos antes do primeiro lancamento. Se esse homem aceitar as minhas
desculpas, peco para que venha me dar meu primeiro beijo verdadeiro.

(73’14, Nunca Fui Beijada)

Com o estadio lotado e diversos reporteres cobrindo o evento, na expectativa de que o
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professor entre em campo e finalmente lhe proporcione o seu final feliz. Apesar do
pequeno, atraso que gera suspiro e comoc¢ao no publico e nas espectadoras, Sam chega
e a beija. Mesmo sendo uma mulher bem-sucedida profissionalmente e nao aparentar

ter outros grandes problemas, sua verdadeira felicidade s6 é completa com o beijo de

um homem e a promessa de um amor eterno.

Figuras 25 e 26: Fotograma do filme Never Been Kissed (1999, Raja Gosnell)

Assim como em Ela é Demais, depois da revelacao do conflito, o estresse inicial de um
dos protagonistas é logo esquecido e ambos voltam a ser felizes de novo. Quando Josie
revela que nao é quem ela diz que é, inicialmente acreditamos que Sam nao sera capaz
de perdoa-la. Entretanto, apds a reconciliacao, a relacao pode continuar como se nada
tivesse acontecido.
Essas representacoes nao refletem com precisao as emocoes reais que os individuos
normalmente experimentam em resposta a decepcOes e traicoes em seus
relacionamentos, que podem envolver sentimentos de magoa, raiva, ressentimento
e desvalorizacdo relacional (Fitness, 2001). Como resultado, com os
comportamentos negativos das personagens nao sendo descobertos ou nao tendo
um impacto duradouro em seus relacionamentos, os espectadores adolescentes

podem subestimar as consequéncias que seus comportamentos podem ter em seus
proprios relacionamentos. (Johnson & Holmes, 2009, p. 363)23

4.4 10 Coisas Que Odeio Em Vocé (10 Things I Hate About
You, 1999)

10 Coisas Que Odeio Em Vocé (10 Things I Hate About You, 1999), de Gil Junger, é
uma releitura contemporanea da peca A Megera Domada (The Taming of the Shrew,
1594), de William Shakespeare, adaptada a tela em forma de comédia romantica
adolescente. O filme marca a estreia do diretor nos cinemas; seu lancamento nos
Estados Unidos foi um sucesso inesperado de bilheteria, alcancando segundo lugar,

atras apenas de Matrix (1999), de Lana e Lily Wachowski. O longa conta a historia de

23 Tradugio nossa. No original: “Such depictions do not accurately reflect the actual emotions individuals
typically experience in response to acts of deception and betrayal in their relationships, which can involve
feelings of hurt, anger, resentment, and relational devaluation (Fitness, 2001). As a result, with
characters’ negative behaviors either going undiscovered or having no long-lasting impact on their
relationships, adolescent viewers may underestimate the consequences their behaviors can have on their
own relationships.”
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Bianca Stratford (Larisa Oleynik), uma adolescente bonita e popular que anseia por sair
para festas e namorar garotos, mas, segundo uma regra imposta por seu pai, ndo pode
até que sua irma mais velha namore. Entretanto, Kat Stratford (Julia Stiles) é retratada
como uma megera e nao possui nenhum interesse em romance. Dois pretendentes de

Bianca contratam um garoto misterioso para conquistar o coracao de Kat.

Figura 27: Capa do filme 10 Things I Hate About You (1999, Gil Junger)

O filme estabelece a independéncia de Kat ainda em sua primeira cena, enfatizando
através da musica seu lado alternativo e antissocial. Ao som de One Week, de
Barenaked Ladies, um carro se aproxima da cAmera com quatro garotas sorridentes e
despreocupadas, que cantam e dancam com a musica. Elas param o carro no semaforo,
enquanto outro carro se aproxima e para ao lado. Bad Reputation, de Joan Jett & The
Blackhearts comeca a tocar e abafa a musica inicial. A cAmera muda de direcdo e vemos
pela primeira vez a nossa megera. Ela olha para as garotas no carro: imediatamente o
grupo de meninas vira o rosto e muda o semblante drasticamente. Kat apenas revira os

olhos com desdém e, quando o seméaforo abre, ela logo arranca o carro e vai embora.

Este ato de guerra sonica publica, travada tanto contra a multidao dominante da
escola quanto contra uma cancdo popular onipresente, enfatiza o isolamento de Kat
do reino social conservador adolescente. Embora Kat nfo pronuncie uma tnica
palavra na cena, a musica de Jett a identifica instantaneamente como uma rebelde,

fundindo a personagem de Kat com uma longa histéria de bandas alternativas e
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punk femininas. (Cateforis, 2009, p. 172)24

Figuras 28 a 31: Fotogramas do filme 10 Things I Hate About You (1999, Gil Junger)

A personalidade de Kat é extremamente relevante para a obra. Ela possui ideais
feministas e questiona frequentemente o patriarcado e a feminilidade. Com sua postura
agressiva e arrogante, é completamente antissocial. Conhecida por todos como
tempestuosa, ou “cadela infame” (08°45”, 10 Coisas que Eu Odeio em Vocé), Kat nao
liga para o que os outros pensam ou esperam dela. “Ela 1€ Sylvia Plath, se veste de preto
e com roupas verdes de combate e repreende ‘os valores patriarcais opressores que

b2

ditam nossa educacdo’™ (Cateforis, 2009, p. 171)%. A personagem é um simbolo que

representa as Riot Grrrl, movimento punk feminista dos anos 90.

A trama inicia com a chegada de Cameron (Joseph Gordon-Levitt) a sua nova escola,
Padua High School. Enquanto recebe um tour pelo colégio, Cameron avista Bianca
Strarford, por quem se apaixona imediatamente. A personagem aparece em um
enquadramento médio longo, com movimento de camera lenta, e os cabelos
esvoacantes. Bianca se aproxima da camera e passa por Cameron. Seu novo amigo
Michael (David Krumholtz) quebra todo o encanto causado pela contemplacdo da
personagem feminina declarando: “Nem pensar!” (05°08”, 10 Coisas que Eu Odeio em
Vocé). Todos sabem que as Stratford ndo podem namorar, por causa de seu pai

extremamente protetor.

24 Tradugdio nossa. No original: “This act of public sonic warfare, waged both against the school's
mainstream crowd and a ubiquitous popular song, emphasizes Kat's isolation from the conservative
teenage social realm. Though Kat does not utter a single word in the scene, Jett's song instantly identifies
her as a rebel, fusing Kat's character with a long history of alternative and punk female-centered bands.”
% Tradugdo nossa. No original: “She reads Sylvia Plath, dresses in black and combat green clothing, and
rails against ‘the oppressive patriarchal values that dictate our education”
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Figuras 32 e 33: Fotogramas do filme 10 Things I Hate About You (1999, Gil Junger)

Apesar de toda sua beleza, o didlogo seguinte mostra sua futilidade, que acompanha o
esteredtipo de garotas bonitas e populares no ensino médio.

Bianca: E, mas ha uma diferenca entre gostar e amar. Porque eu gosto dos meus
Skechers mas eu amo minha mochila Prada.

Chastity: Mas eu amo meus Skechers.
Bianca: Isso é poque vocé ndo tem uma mochila Prada.
(05’19”, 10 Coisas que Eu Odeio em Vocé)

“Alerta as virgens. Suas favoritas” (09’097, 10 Coisas que Eu Odeio em Voceé),
pronuncia um dos amigos de Joey Donner (Andrew Keegan) — garoto popular e bonitao
da escola —, enquanto Bianca e sua amiga Chastity (Gabrielle Union) passam por eles.
Seu amigo também o alerta que Bianca esta fora de alcance; entretanto, Joey rebate que
ninguém esta fora de alcance para ele. Ao sugerir uma aposta, Joey afirma que dinheiro

j& tem, mas que fara isso apenas por diversao.

Walter Stratford (Larry Miller) é bastante protetor e uma das regras da casa para as
irmas Stratford é: ninguém namora até se formar. Bianca, a mais nova, quer aproveitar
a adolescéncia e insiste para o pai deixa-la sair e ir em festas, enquanto Kat é rabugenta
e nao tem interesse nenhum em romance. Por isso ele decide suspender suas restricoes
e aplicar uma nova regra: “Bianca pode namorar... quando Kat namorar” (1510”7, 10

Coisas que Eu Odeio em Vocé).

Ao saber da nova regra, Cameron decide arranjar um namorado para Kat e assim ter
alguma chance com sua amada. Como Joey também estava interessado em Bianca —
apenas para tirar sua virgindade — Cameron e Michael elaboram um plano, enganando
Joey para que ele pague alguém disposto a sair com Kat. Ap6s uma fracassada busca
atrds do garoto perfeito para o plano, o tnico capaz de encarar esse desafio é o
misterioso Patrick Verona (Heath Ledger), o bad boy da escola — que aceita leva-la para

sair por 50$.

Tentando auxiliar no plano de encontrar alguém para sua irma, Bianca pergunta se Kat

nunca pensou em um novo visual. “E sério. Debaixo dessa hostilidade ha um grande
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potencial enterrado [...] Porque nao tenta ser legal? Ninguém saberia o que pensar’
(25’087, 10 Coisas que Eu Odeio em Vocé), ao que Kat responde nao se importar com o
que as pessoas pensam. “Vocé nao precisa ser o que as pessoas querem o tempo todo”
(25’28, 10 Coisas que Eu Odeio em Vocé). Bianca finaliza: “Eu gosto de ser idolatrada,

obrigada” (25’32”, 10 Coisas que Eu Odeio em Vocé).

Figuras 34: Fotograma do filme 10 Things I Hate About You (1999, Gil Junger)

As duas irmas sao dois estereotipos femininos bastante distintos. De um lado Bianca,
que performa feminilidade e carrega tracos de uma menina bela e fatil. Do outro, Kat,
que nao se veste de acordo com os padroes de feminilidade, ndao é amigavel nem
delicada. Toda sua postura advém de suas inquietacées relacionadas as causas
feministas e sua personalidade ndao passa de um estereotipo frequente para retratar
esse grupo de mulheres. Ela é rebelde, joga futebol e possui caracteristicas

consideradas masculinas, como por exemplo, a agressividade.

Assim como acontece em Ela é Demais, Patrick passa a seguir a protagonista, na busca
de conseguir se aproximar dela. Entretanto, Kat sempre o afasta. Joey o pressiona “Se
vocé nao conseguir nada, eu nao consigo nada. Entao consiga alguma coisa” (28’23”, 10
Coisas que Eu Odeio em Vocé). Patrick aumenta seu preco, sendo 100$ por encontro,
adiantado. Joey aceita, uma vez que essa é sua Unica chance de sair com Bianca e
provar que consegue o que ele quer. Finalmente Patrick consegue convencer Kat a ir em
uma festa com ele, fazendo-a contrariar seus ideais. Na festa, enjoada com o ambiente
em que se encontra e com as pessoas ao seu redor, acaba por ficar embriagada e danca

em cima da mesa ao som de Hypnotized, de Notorious BIG.
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Figuras 25 a 38: Fotogramas do filme 10 Things I Hate About You (1999, Gil Junger)

Instada pela multiddo, Kat abandona seus fortes principios feministas para as
manobras giratorias de uma dancarina de strip club, acomodando-se totalmente ao
olhar penetrante da cimera. Sua linguagem corporal sugestiva destaca nao apenas
as tendéncias er6ticas que historicamente acompanharam muitas performances
femininas, mas também os perigos potenciais do que tal fascinio sexual poderia
atrair - estupro, gravidez ou, no caso de uma mulher branca batendo e esfregando o
quadril para um hip-hop negro, miscigenacio. Kat é poupada de tal destino, no
entanto, [quando] ela bate a cabeca em um lustre e fica inconsciente, apenas para
ser resgatada por Patrick. Seu perigoso desvio exibicionista para a corrente
principal do entretenimento pornografico prova ter vida curta. (Cateforis, 2009, p.

174)26
Em outro momento, quando Patrick insiste para Kat ir ao baile de formatura com ele,
temos um dialogo que utiliza 0 mecanismo do gaslighthing. O termo se refere a um tipo
de violéncia psicolégica que usa como uma de suas ferramentas de manipulacdo, a
omissao ou falsificagdo de informacoes e fatos. Assim, a vitima inicia um processo em
que questiona a sua propria memoria, percepcio, realidade e sanidade. E bastante
utilizado contra as mulheres em diversos espacose situagoes, fazendo-as acreditarem
que enlouqueceram ou estao equivocadas sobre um assunto quando na verdade estao

certas, e deslegitimando suas crencas o opinides (Souza, 2017, p. 9).

Patrick: venha ao baile comigo.

Kat: é um pedido ou uma ordem?

Patrick: vamos, venha comigo.

Kat: nao.

Patrick: ndo? Porque nao?

Kat: porque eu nao quero. Porque é uma tradi¢ao idiota.
Patrick: Ora, ninguém espera que voceé va.

Kat: porque vocé esta insistindo? O que vai ganhar com isso?

26 Tradugdo nossa. No original: “Urged on by the crowd, Kat abandons her strong feminist principles for
the gyrating maneuvers of a strip club dancer, fully accommodating the camera's probing male gaze. Her
suggestive body language highlights not only the erotic undercurrents that historically have accompanied
much female performance, but also the potential dangers of what such sexual allure might attract-rape,
pregnancy, or in the case of a white woman bumping and grinding to a black hip-hop song,
miscegenation. Kat is spared any such fate, however, when she hits her head on a chandelier and is
knocked unconscious, only to be rescued by Patrick. Her dangerous exhibitionist diversion into the
mainstream of pornographic entertainment proves to be short lived.”
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Patrick: agora eu preciso de um motivo pra estar com vocé?

Kat: vocé que me diz.

Patrick: vocé precisa de terapia, sabia disso? Alguém ja te disse isso?
Kat: me responda a pergunta.

Patrick: nada. Nao ganho nada, s6 o prazer da sua companhia.
(71'29”, 10 Coisas que Eu Odeio em Vocé)

Kat eventualmente se desculpa por ter questionado os motivos de Patrick, uma vez que
desconhece o fato de que ele esta sendo pago para leva-la ao baile. Segundo Souza
(2017) muitas mulheres foram classificadas como loucas ao longo da histéria “sendo
internadas em manicOmios por motivos bem questionaveis como, por exemplo,
estarem gravidas, rejeitarem algum casamento ou ainda por lutarem contra injusticas a
que lhes submetiam” (p. 18). Se pararmos para observar, é possivel identificar o
gaslighthing frequentemente, ndo apenas entre as personagens nos filmes, mas no

nosso proprio dia a dia.

Quando Kat descobre que Patrick estava sendo pago para sair com ela, eles se separam
brevemente, apenas para terem a esperada reconciliacdo no final. Mesmo com sua
resisténcia inicial, Kat acabou se apaixonando por Patrick. Ela passa a abragar emocoes

romanticas que antes havia rejeitado, voltando a uma estabilidade social.

Kat lé seu poema em aula. Conforme a camera se aproxima da protagonista, podemos
observar suas emocoes despertando, até chegar em um primeiro plano — a protagonista
nao segura seus sentimentos e desata a chorar. “Quando Kat comeca a chorar em
publico por causa de Patrick perto do final do filme, é como se a garota rebelde tivesse
sido comprometida. A mensagem predominante é que sua identidade e senso de

identidade s6 podem ser validados por meio de seu relacionamento com um distinto

(significativo) outro masculino” (Cateforis, 2009, p. 174)%".

1 s AR~
Figuras 39 e 40: Fotogramas do filme 10 Things I Hate About You (1999, Gil Junger)

2" Tradugdo nossa. No original: “When Kat breaks down crying in public over Patrick near the end of 10
Things, it feels as if the rebel girl has been compromised. The overriding message is that her identity and
sense of self can only be validated through her relationship to another (significant) masculine other”.

63



Eu odeio o jeito que vocé fala comigo,

e eu odeio o jeito que vocé corta seu cabelo

Eu odeio o jeito que vocé dirige meu carro

Eu odeio quando vocé encara.

Eu odeio suas grandes e idiotas botas de combate
e o jeito que vocé 1é minha mente

Eu te odeio tanto, que me faz ficar doente

E até me faz rimar

Eu odeio que vocé estad sempre certo

Eu odeio quando vocé mente

Eu odeio quando vocé me faz rir

até mais quando vocé me faz chorar

Eu odeio quando vocé nao esta por perto

e o fato que vocé nao me ligou

Mas ainda por cima eu odeio que eu nao te odeio
Nem perto

Nem mesmo um pouco

De jeito nenhum

(89’50”, 10 Coisas que Eu Odeio em Vocé)

A personagem sai, deixa a sala aos prantos e Patrick vai atras dela. Ele se desculpa e se
redime dando de presente para Kat uma guitarra elétrica, utilizando o dinheiro que
havia ganho para sair com ela. Segundo Cateforis (2009), quando o pai de Kat enfim
aceita que ela va cursar faculdade longe de casa, supomos que a protagonista assumira

um papel adulto e independente. Entretanto, a promessa de um amor verdadeiro abre

novas possibilidades.

Embora o gesto implique que os sonhos adolescentes de Kat com a criatividade
musical rebelde se tornardo uma realidade adulta, também sugere que essas
ambicoes s6 podem ser realizadas por meio de seu relacionamento com Patrick. Em
altima analise, a transformacao liminar de Kat depende de dicotomias fracas que
confundem os limites entre a alternativa e a tendéncia dominante, e a
independéncia e a intimidade. (Cateforis, 2009, p. 175)28

2 Tradugdo nossa. No original: “While the gesture implies that Kat's adolescent dreams of rebellious
musical creativity will become an adult reality, it also suggests that such ambitions can only be realized
through her relationship with Patrick. Ultimately, Kat's liminal transformation hinges upon weak
dichotomies that blur the lines between the alternative and the mainstream, and independence and
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Figuras 41 e 42: Fotogramas do filme 10 Things I Hate About You (1999, Gil Junger)

4.5 As Patricinhas de Beverly Hills (Clueless, 1995)

As Patricinhas de Beverly Hills (Clueless, 1995), de Amy Heckerling, é o tnico filme
desta anélise realizado e roteirizado por uma mulher. Esse classico dos anos 90
recontou o livro Emma (1815), de Jane Austen, sendo adaptado e ambientado em
Beverly Hills. Cher (Alicia Silverstone) ¢é filha de um advogado muito rico e passa seu
tempo em conversas fiteis e fazendo compras com suas amigas. Ela é a garota mais
popular da escola e consegue tudo o que quer. Mas a chegada do filho da ex-mulher de
seu pai, Josh (Paul Rudd), faz com que ela aos poucos perceba sua superficialidade e

comece a se apaixonar por ele.

G, Clothes. Eopularity:
. s There A Problem
i Here? o

N

Opens Juby 19th

Figura 43: Capa do filme Clueless (1995, Amy Heckerling)

Um dos estigmas mais disseminados nessa obra é em relacdo ao padrao de beleza
feminino, que esta atrelado diretamente ao consumismo e capitalismo. As personagens

estdo sempre na moda, sdo magras, usam maquiagem, cuidam dos seus corpos e
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cabelos e sdo esteticamente impecaveis. Assim como nos outros filmes analisados, a

popularidade esta diretamente relacionada com a beleza.

Cher gosta de estar no controle de tudo e em prol de conseguir aumentar sua nota no
boletim escolar, decide juntar romanticamente dois de seus professores. Apds seu
sucesso como Cupido, a protagonista decide encontrar um novo projeto para se
dedicar: a garota nova da escola, Tai Frasier (Brittany Murphy). “Minha missao é clara.
Olha para essa garota. E tio adoravel e ingénua. Temos que adoti-la” (22'13”, As
Patricinhas de Bervely Hills), ao que sua melhor amiga Dionne Davenport (Stacey
Dash) responde “Cher ela nao tem jeito. Nossa fama vai pro brejo” (22’207, As
Patricinhas de Bervely Hills). Tai vem de uma origem mais humilde e possui uma

simplicidade tanto na sua personalidade quanto no seu jeito de se vestir.

Figuras 44 e 45: Fotogramas do filme Clueless (1995, Amy Heckerling)

O makeover acontece mesmo com Tai estando relutante inicialmente. Cabelo,
maquiagem, roupas. Cher também aponta que Tai precisa mudar seu sotaque e
vocabulério. Tudo para se encaixar no padrao. Junto com a mudanca estética, temos
também uma mudanca de postura. “Vou resgata-la e ensin-la a se vestir e ser popular.

Sua vida sera melhor por causa de mim” (28’33”, As Patricinhas de Bervely Hills).

Em uma cena de montagem rapida, o cabelo tingido de Tai é lavado, a maquiagem
aplicada e sua roupa alterada — tudo ao som de Supermodel, de Jill Sobule — para que
ela possa ficar apresentével o suficiente para se sentar com Cher e Dionne no topo da
hierarquia social da escola. “A maquiagem, roupas e penteados sao faceis de alcangar e
praticamente sem esforco. A garota se senta enquanto outras pessoas se agitam ao seu
redor. Os makeovers dos filmes cumprem com uma ideia — que todos n6s podemos,
com apenas um pouco de experiéncia, nos transformar em uma criatura bonita e

confidante” (Flint, 2017, online)29.

2 Tradugdo nossa. No original: “The make-up, clothes and hairstyles are easy to come by, and pretty
much effortless. The girl sits while other people fuss around her. Movie makeovers play out a wish
fulfilment — that we can all, with just a little expertise, transform into a beautiful, confident creature.”
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Figuras 46 a 49: Fotogramas do filme Clueless (1995, Amy Heckerling)

Quando um garoto novo chega na escola, Cher logo fica interessada. Para chamar a
atencdo de Christian Stovitz (Justin Walker), a protagonista d4 uma aula para as
espectadoras, com artimanhas, e em que abusa da sua feminilidade. Em um primeiro
momento, Cher derruba sua caneta no chao, para que Christian a pegue. Quando ele se
abaixa, a camera acompanha as pernas de Cher, mostradas devido ao seu vestido curto.

Christian devolve a caneta e elogia seu salto.

Nos dias seguintes, Cher manda para si mesma, cartas de amor, flores e bombons, para
que ele perceba o quanto ela era desejada. Outro ponto importante é “qualquer coisa
que chame atencdo para sua boca é bom” (50’30, As Patricinhas de Bervely Hills),
Cher comenta isso enquanto a caméra enfoca sua boca comendo um bombom. Também
aponta a importancia de mostrar um pouco do seu corpo, uma vez que faz com que os

homens se lembrem de nudez e pensem em sexo.
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Figuras 50 a 53: Fotogramas do filme Clueless (1995, Amy Heckerling)

Christian a convida para sair e Cher o recebe em casa com um vestido branco e curto. O
ex-enteado de seu pai aparece na cena um tanto quanto deslumbrado como com
ciimes. “Vocé nao vai deixa-la sair assim, vai?” (52’27”, As Patricinhas de Bervely
Hills). Seu pai prontamente a manda se trocar. Josh decide ir a festa para vigiar Cher e
alega ao seu padrasto “Eu cuido dela por vocé” (53’457, As Patricinhas de Bervely
Hills). A mulher nao apenas nao é capaz de se cuidar sozinha como também nao é capaz
de tomar suas proprias decisoes, sejam elas tao simples quanto escolher a propria
roupa. E comum relatos de homens que querem controlar as roupas que suas parceiras,
irmas, maes estdo usando. Por outro lado, ndo é comum ver garotos sendo proibidos ou

limitados de fazer qualquer coisa que queiram fazer.

Apbés a festa, Cher e Josh aparecem na sala, assistindo desenho animado — vemos ai
uma Cher que ndo esti tdo preocupada com sua aparéncia. Com presilhas no cabelo,
sem sua roupa de festas, estd em casa e nao liga para o que Josh possa pensar dela.
Com ele, ela pode ser ela mesma, sem se preocupar em usar uma mascara. “Eu sei que
parece loucura, mas as vezes eu tenho mais diversao fazendo nada do que indo a festas.
Talvez por meus vestidos serem muito apertados” (59°23”, As Patricinhas de Bervely
Hills), Cher reflete com a espectadora. O conflito entre o casal existe desde o inicio da
trama, uma vez que os protagonistas passam a maior parte do tempo implicando um
com o outro. Entretanto, aos poucos eles vao se aproximando e estabelecendo uma

atracao.

Figura 54: Fotograma do filme Clueless (1995, Amy Heckerling)
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Ao pereceber que esta apaixonada por Josh, Cher decide fazer mais boas acoes para ser
merecedora de seu amor. Ela participa da campanha de caridade da sua escola, se
desapega de seus bens materiais e se torna amiga de colegas menos populares, que
havia desdenhado anteriormente. Como Josh se atrai tanto por garotas inteligentes
como bonitas, Cher passa a assistir noticiarios e ajudar seu pai com seus trabalhos
juridicos.
Durante todo o filme, Cher estd confiante e segura de suas habilidades para
administrar e controlar a vida das pessoas ao seu redor, mas somos lembrados de
que ela é apenas uma menina e que sua confianca é precariamente fragil quando ela
descobre que nao pode conquistar o menino dos seus sonhos, quando ela falha no
exame de direcdo e quando sua protegida, Tai, se torna mais popular do que ela. A
percepcao de que ela ndo esti no controle a faz cair em uma ‘espiral de vergonha’
de auto-exame que resulta na conclusao de que seu préximo projeto deve ser uma
transformacdo - em si mesma. Essa transformacdo resulta em uma aceitacao mais
ampla de outras pessoas que sao diferentes dela, incluindo amigos de grupos

diferentes e vitimas de um desastre natural, e também a prepara para um
relacionamento heterossexual romantico. (O'Donnell & Wardlow, 2000, p. 129)3°

Apbs confessarem seu amor, o casal finalmente se beija. A histéria acaba com o
casamento dos professores de Cher — para quem ela havia sido Cupido no inicio da
obra. Cher, Dionne e Tai aparecem sentadas na mesa, felizes e acompanhadas de seus
parceiros. No fim, todas encontraram seu par romantico e conquistaram seu happy
ending. Dionne com seu namorado, Murray Duvall (Donald Faison) — que apesar dos
momentos conturbados, continuaram juntos; Tai, que finalmente encontra
reciprocidade no colega Travis (Breckin Meyer); e Cher que, por causa de Josh, sofre
um makeover em sua propria personalidade e ao encontrar o amor, se torna completa.
As garotas conversam empolgadas sobre planos para seus proprios casamentos. Cher
pega o buqué da noiva indicando a promessa do amor eterno. Assim como todos os

outros filmes da andlise, a obra acaba com um beijo do casal.

30 Tradugdo nossa. No original: “Throughout the emovie Cher is confident and self-assured about her
abilities to manage and control the lives of those around her, but we are reminded she is only a girl and
that her confidence is precariously fragile when she finds she cannot win the boy of her dreams, when she
fails her driving test, and when her protegs Tai becomes more popular than she. The realization that she is
not in control sets her reeling down a "shame spiral” of self-examination which results in the conclusion
that her next project must be performing a makeover - on herself. This makeover results in her becoming
more accepting of others who are different from her including friends from different groups, and victims
of a natural disaster, and also prepares her for a romantic heterosexual relationship.”
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Figuras 55 a 57: Fotogramas do filme Clueless (1995, Amy Heckerling)

4.6 Esteredétipos femininos e outras problematicas

Ademais dos pontos ja abordados até aqui, durante a andlise foi possivel identificar
outros estereotipos associados ao feminino que, além de permearem o imaginario
social, também fomentam preconceitos e naturalizam questdes que sdo nocivas as

mulheres.

Em Ela é Demais, logo na primeira cena do filme, vemos Laney indo acordar seu irmao
com café da manha. Algo que poderia passar despercebido, mas ao observar demais
atitudes da protagonista, percebe-se que ela assume, de certa forma, a responsabilidade
de mae/mulher da casa, uma vez que sua mae faleceu quando ainda era pequena e seu
pai passa a maior parte do tempo alheio a tudo ao seu redor. O progenitor trabalha e é
responsavel pelo sustento, como é esperado de um homem. No resto do tempo ele
assiste televisao e desconhece o acontece com seus proprios filhos e em sua propria

casa. Ao perguntar se Laney nao ira ao baile de formatura, questiona se o motivo é ter
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roupas para lavar. Mesmo que seja uma adolescente, ela precisa conciliar trabalhos

domésticos com seus estudos e vida social.

Em As Patricinhas de Bervely Hills, ocorre algo similar. A mae de Cher morreu
enquanto ela ainda era pequena e, apesar de ndo assumir responsabilidades
domésticas, por pertencer a uma familia burguesa com empregada, Cher “cuida” da
casa, uma vez que seu pai esta constantemente ocupado. “Quem cuida de todos nessa
casa? Quem me faz comer direito? Nao vejo tantas boas acoes desde sua mae” (7116”7,
As Patricinhas de Bervely Hills). Como mulher, Cher assume a posicao da figura que é

docil, amavel e cuidadosa — oposta a personalidade masculina.

O tabu a cerca do ciclo menstrual feminino, por sua vez, aparece em dois dos filmes
analisados, através de comentérios preconceituosos. A menstruacdo é um processo
natural presente na vida de todas as mulheres, mas que, no contexto cultural, possui
diversos significados que podem trazer consequéncias na vida social das mulheres
(Miranda & Fernandes, 2020). Em 10 Coisas que Eu Odeio em Vocé, Kat vivencia uma
grande rivalidade com Joey e bate propositalmente em seu carro, apos ele provoca-la.
“Meu seguro nao cobre TPM” (27097, 10 Coisas que Eu Odeio em Vocé), declara seu
pai quando descobre o ocorrido. J4 em As Patricinhas de Bervely Hills, o namorado de
Dionne questiona: “E aquela época do més de novo?” (03’55”, As Patricinhas de

Bervely Hills), quando ela o confronta ap6s achar um aplique em seu carro.

“Mulheres s@o ruins nos esportes”, “Mulheres ndo sabem dirigir”, sdo comentarios
tipicos que todo mundo ja ouviu em algum momento na vida. O saber popular,
carregado de preconceito de género, desqualifica as habilidades das mulheres
exclusivamente por serem do sexo feminino. Em Ela é Demais, quando as personagens
jogam voléi na praia, comentarios do tipo “vocé corre como uma garota” e cenas das
personagens femininas desajeitadas, errando o saque e com medo da bola, resumem
suas participacoes. A mulher precisa ser educada e comportada. Praticar esporte é um

espaco dedicado ao homem, e por mais que as mulheres adentrem nesse espaco, ainda

:

p — —

Figura 58 e 59: otogramas do filme She’s All That (1999, Robert Iscove)

Ja em As Patricinhas de Bervely Hills, apesar de serem adolescentes, ja possuem idade
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suficiente para dirigir. Tanto Cher quando Dionne sdo péssimas motoristas e servem
apenas para fomentar o estere6tipo que menospreza mulheres no volante. Quando Cher

reprova no teste para tirar a carteira de motorista apos passar o tempo inteiro apenas

pensando em Josh, ela se vé perdendo o controle da sua vida.

Figuras 60 a 63: Fotogramas do filme Clueless (1995, Amy Heckerling)

Em 10 Coisas que Eu Odeio em Vocé temos um momento que quase passa
despercebido, uma vez que a cultura do abuso é bastante presente na nossa sociedade:
a cena nao é, nesse sentido, relevante para o enredo e nao envolve nenhum dos
protagonistas. Quando Patrick e Kat chegam a festa e sobem as escadas, uma garota
qualquer se joga, bébada, nos bracos de Patrick, e lhe pede um beijo. Ele prontamente a
empurra para outro garoto que estava por perto, que a beija enquanto ela desmaia. Esse
casal aparece em outro momento durante a festa, se beijando dentro de uma banheira.

O garoto agradece rapidamente Patrick por té-la jogado em seus bracos.
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Figura 64 a 67: Fotogramas do filme 10 Things I Hate About You (1999, Gil Junger)

O debate a cerca de bebidas alcodlicas e abuso envolve cada vez mais discussées. Um
caso que ocorreu no Brasil em 2020 e gerou muita repercussao nas redes sociais foi a
sentenca que considerava como “estupro culposo” e inocentava o empresario André de
Camargo Aranha, acusado de estuprar a jovem promotora de festas Mariana Ferrer, de
23 anos, durante uma festa em 2018. Segundo o promotor responsavel pelo caso, nao
havia como o empresario saber, durante o ato sexual, que a jovem nao estava em
condicoes de consentir a relacao, nao existindo, portanto, intencao de estuprar — ou
seja, uma espécie de ‘estupro culposo’s'. A sentenca gerou muita revolta e comocao nas

redes sociais.

O jornalista Rodrigo Constantino se pronunciou no seu Twitter com a seguinte
declaracdo: “[...] Vamos l4: se alguém ESCOLHE beber e ESCOLHE, bébado, pegar um
carro e dirigir, e mata alguém, é crime DOLOSO, certo? Entao porque essa desculpa de
que a mulher bébada nao é responsavel?”. “Se a minha filha chegar em casa — e eu dou
boa educacido para que isso nao aconteca — e chegar em casa dizendo que foi pra uma
festinha e ‘pai fui estuprada’. Eu vou falar para me dar as circunstancias. [E ela diz] ‘Fui
para uma festinha, eu e trés amigas. Tinham 18 homens, n6s bebemos muito. E eu tava
ficando com dois caras. Acabei dormindo 14 e fui abusada’. Ela vai ficar de castigo feio.
E eu nado vou denunciar um cara desses para a policia. Eu vou dar esporro na minha

filha, porque alguma coisa ali ela errou feio. E eu devo ter errado para ela agir assim”s2.

A cena acontece de forma tao natural que seu tom chega a ser comico. Diariamente
mulheres sao violadas em todo o mundo e a sociedade insiste em culpar as vitimas de
qualquer forma possivel. Alegar que estavam bébadas e vestidas provocativamente sao

s6 alguns dos exemplos utilizados para validar e justificar abusos.

Em 10 Coisas que Eu Odeio em Vocé, quando Kat decide resgatar Patrick da detencao
como retribui¢do para o seu gesto romantico, ela utiliza seu corpo e sexualidade para

distrair o professor. Apesar de ser apenas uma adolescente, ela sabe o poder e a forca

31 Caso Mariana Ferrer e o inédito 'estupro culposo'. Disponivel em https://bit.ly/3mUx9MN
%2 Rodrigo Constantino é demitido apds fala sobre caso de estupro. Disponivel em https://bit.ly/39WS1PI
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que obtém quando se é observada por outro homem.

Figura 68: Fotograma do filme 10 Things I Hate About You (1999, Gil Junger)

Em relaco as personagens femininas dos filmes analisados, todas as protagonistas sao
brancas e magras e se encaixavam dentro do padrao, mesmo quando necessario um
makeover. Como observado anteriormente, estética e padroes de beleza estio bem
presentes no filme As Patricinhas de Bervely Hills. Em um momento vemos as
personagens no refeitéorio da escola preocupadas com a quantidade de calorias
ingeridas — apesar de serem magras precisam se preocupar constantemente com seus
corpos. A sociedade ocidental em que vivemos nao aceita corpos gordos e esta
constantemente reafirmando isso através da midia. Durante o makeover realizado em
Tai, Cher decide que cada uma devera ler pelo menos um livro por semana, e escolhe
para si Em Forma ou Engorda. Nenhum filme analisado nessa dissertacao possui uma

personagem feminina gorda.

Ao servirem como referéncia na construcao da ideia do corpo ideal, os filmes trazem
discursos que vao desde a moda das roupas até a adocao de dietas pelas personagens.
“E aqui que a mulher é ensinada pela comédia romantica a se vestir, a tratar de seus
cabelos, corpo e pele com esmero, pois, se no amor reside a verdadeira felicidade,
nessas praticas de cuidado pessoal e de consumo residem a verdadeira beleza” (Lima,

2010, p. 105).

E importante ressaltar também que as mulheres negras representadas nas obras nunca
eram as protagonistas, apenas personagens secundarias, que viviam a sombra de
mulheres brancas. Essa falta de representatividade é abordada por bell hooks (1992),
que ressalta a dupla opressao sofrida pela mulher negra, uma vez que sao opriminadas
nao so pelo patriarcado como também pelo racismo. “As mulheres negras desenvolvem
relacdes de olhares dentro de um cinema que constroi sua presenca como auséncia, que
nega seu ‘corpo’, perpetuando a supremacia branca e com ela, um falocentrismo onde a

mulher desejada e desejavel é a branca” (Moreira & Gomes, 2019, p. 328).
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Embora os filmes busquem utilizar a realidade como pano de fundo para suas
representacoes, nem sempre a imagem na tela pode ser considerada real. Na medida
em que as espectadoras interagem com os filmes, se identificam, absorvem as
mensagens e reproduzem suas praticas, € possivel diferenciar os corpos e como eles se
inserem nas relacoes sociais.

Aproveitando-se do crescente desejo individual pelo que Foucault (2005) chamou
de cultura de si, a inddstria da beleza — por meio dos veiculos de comunicacao —
tem fornecido recursos para os cuidados com o corpo e “facilitar” o alcance do
corpo poderoso. Essa aparente “facilidade” pode contribuir com casos de
frustracdo, alienacdo corporal e consequentemente doencas de natureza fisica
e/ou psicologica (bulimia, anorexia, vigorexia, depressao) que acometem oS
corpos nao ditos. (Gomes, 2016, p. 416)

Em Nunca Fui Beijada existe constantemente uma naturalizacao da sexualizacao de
colegiais menores de idade, sem que isso se torne uma grande problematica. Além do
irmao de Josie se referir as garotas da escola como “gostosas” (33’38”, Nunca Fui
Beijada), seu colega de trabalho também se refere a elas de forma sexualizada, ao
observa-las caminhando através de uma camera escondida. “Nao pareciam tao bonitas

quando eu estudava” (37'08”, Nunca Fui Beijada), comenta o personagem.

Figura 69: Fotograma do filme Never Been Kissed (1999, Raja Gosnell)

Em outro momento, quando Rob convida Tracy (Katie Lansdale) — uma colegial de 16
anos — para o baile de formatura, Josie o alerta sobre a polémica relacionada a
diferenca de idade. Antes que ela comece a citar razoes por isso ser ilegal, Guy aparece,
fazendo-a com que deixe o assunto de lado. Seu irmao ainda brinca finalizando com “Te
vejo na cadeia” (6526”, Nunca Fui Beijada). Tracy se apaixona por Rob e durante o
baile se declara, bébada: “Vocé é o certo, quero que seja meu primeiro” (74’51, Nunca
Fui Beijada). Por ser ginasta — fato que chamou a atencao de Rob desde o inicio porque
incentiva a sexualizagdo — a adolescente coloca um de seus pés atras da cabega e declara

“Vamos transar” (75'08”, Nunca Fui Beijada).
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Figura 70: Fotograma do filme Never Been Kissed (1999, Raja Gosnell)

Se nos tornarmos atentos e assistirmos criticamente os filmes atuais, ainda hoje sera
possivel identificar muitos dos estere6tipos apontados nessa anélise. Em duas décadas,
a maioria dos preconceitos continuam ainda sendo alimentados pela midia, que busca
realizar a manutencdo do sistema patriarcal. Grandes sucessos da Netflix dos dltimos
anos, como A Barraca do Beijo (The Kissing Booth, 2018) e A Barraca do Beijo 2 (The
Kissing Booth 2, 2020), de Vince Marcello, Sierra Burgess é uma Loser (Sierra
Burgess Is a Loser, 2018), de Ian Samuels, O Date Perfeito (The Perfect Date, 2019), de
Chris Nelson, Para todos Garotos que ja Amei (To All the Boys I've Loved Before,
2018), de Susan Johnson e Para Todos os Garotos: P.S Eu Ainda Te Amo (To All the
Boys: P.S. I Still Love You, 2020), Michael Fimognari, apesar de forcarem uma maior
representatividade da figura feminina (com protagonistas fora do padrao), continuam a
condicionar a felicidade feminina ao outro (masculino). Através da identificacao dessa
forca simbolica é possivel questionar os padrdes impostos e quem sabe se libertar das
limitagoes impostas pelos homens, que nada mais sao do que mitos criados para

aprisionar as mulheres e submeté-las as vontades e desejos masculinos.

4.7 A mensagem por tras das comédias romanticas teens

Como podemos observar, todos os filmes analisados possuem um final classico das
comédias romanticas — um belo beijo no final. Terminar uma histoéria assim, com uma
resolucao para os conflitos até entao existentes e a reconciliacao do casal, passa a ideia
de que a partir dali eles viverao felizes para sempre. Nenhum obsticulo seré capaz de
separa-los. Essa se torna a busca de muitas das espectadoras que, por acreditarem no
amor romantico propagado pela midia, estdo a espera do seu “amor de cinema”, como
acontece com Josie, em Nunca Fui Beijada, que devido a sua idealizacdo de amor,
impulsionada por uma ingenuidade criada desde sua adolescéncia, sonha em encontrar

seu principe que ira redimi-la do seu passado infeliz.

Pelos motivos até aqui enunciados, consideramos assim que existem dois tipos de
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narrativas que podem ser observados nos filmes analisados: narrativa de perseguicao
e narrativa de resgate. Nas narrativas de perseguicdo, existe sempre um personagem
(normalmente masculino) que persegue outra personagem (normalmente feminina) na
tentativa de conquista-la. A mensagem transmitida é que, através da insisténcia, é
possivel obter o que quiser e encontrar a partir dai o amor verdadeiro. “Com um
personagem comprometido e disposto a perseguir o outro sem davida, o
relacionamento se mostra forte o suficiente para superar qualquer obstéculo,

argumento ou barreira im6vel que impeca a obtencao do amor” (Zwier, 2012, p. 37)33.

De acordo com Zwier (2012), € interessante observar como os romances teens que
possuem a narrativa de perseguicdo retratam as personagens adolescentes com uma
confianca no relacionamento que muitos adultos nao parecem possuir. “A inocéncia
desse amor e a dedicacao implacavel das personagens ao relacionamento s6 podem
significar uma coisa: que os dois estao destinados a ficar juntos.” (Zwier, 2012, p. 42)34.
A narrativa de perseguicdo também perpetua o estigma de que, ao alcancar o amor, a
pessoa sempre sabera, sem nenhuma duavida, que aquele amor é “pra ser” e nao vai

desistir até alcanca-lo.

Uma vez que as mulheres sio maioria na audiéncia de comédias romanticas, a
perseguicao de um personagem masculino se torna bastante apelativa. A insisténcia e
dedicacao do homem em conseguir o que quer sugerem que a mulher deve apenas
esperar pelo seu principe encantado — que, por sua vez, ao encontra-la, nao ira desistir

até conquista-la. A mulher é uma personagem passiva e dela nao se exige quase nada.

Nos filmes analisados que possuem uma narrativa de perseguicdo, apesar de serem
histoérias diferentes, com obstaculos diferentes, ambas sugerem que o homem deve
insistir e perseguir a mulher para conquista-la. Os personagens masculinos sabem o
que querem e nada ira os impedir de conseguir. Entretanto, sua determinacdo se
resume na maioria das vezes a interesses pessoais e ao proprio ego masculino. Ja as
personagens femininas, apesar de serem relutantes no inicio, sempre sucumbem a
perseguicao. “Entdo, dentro do relacionamento, as personagens femininas se tornam
uma versao melhor de si mesmas — a pessoa que elas deveriam ser” (Zwier, 2012, p.

115)35

33 Tradugdo nossa. No original: “With one committed character willing to pursue the other without a
doubt, the relationship proves strong enough to overcome any obstacle, argument, or immovable barrier
standing in the way of the attainment of love.”

3 Tradugdo nossa. No original: “The innocence of this love and the characters’ unrelenting dedication to
the relationship can only mean one thing: that the two are destined to be together.”

% Tradugdo nossa. No original: “Then, within the relationship, the female characters become a better
version of themselves—the person they are meant to be.”
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A imagem feminina na tela é retratada através de uma visao masculina sobre a mulher,
como abordado anteriormente por Kaplan (1995). Ao analisar a dicotomia entre o
masculino como dominante e o feminino como submisso, é possivel identificar nos
filmes hollywoodianos, uma falta de representacao de personalidade, que resulta na
dependéncia da mulher com o homem dentro da narrativa filmica. “Sendo assim, algo
masculino é algo que tem dominio sobre as mulheres, que se permite ter desejo pois
tem o poder de realiza-los. Logo, feminino é a submissao a esse poder, algo que nao
pode ter desejo, mas sim ser desejado” (Navarro & Pereira, 2017, p. 41).
Todas as personagens femininas sdo sexualizadas pelos padrbdes de beleza da
sociedade. Elas sdo altas, esguias e elegantes. As poucas que nao sao obviamente
atraentes passam por cenas de transformacao que as elevam a padroes de beleza
estereotipados. Ideologicamente falando, as mulheres continuam confinadas a
pequenas caixas do que é ou nado considerado atraente. Isso se encaixa em uma
agenda patriarcal que prefere que as mulheres passem mais tempo pensando em

como elas sdo (e como elas sao para um homem) do que em quem s3o, o que
desejam e como podem alcanci-lo. (Zwier, 2012, p. 115)3¢

De acordo com Zwier (2012) h4 quem romantize ainda hoje um homem que ama uma
mulher, mesmo que ele tenha feito coisas erradas. “Ha algo incrivelmente romantico
em um homem que persegue uma mulher sem parar porque tem certeza de que foi feito
para ficar com ela, mas essas nogoes sao tao idealizadas nos filmes que fornecem um

modelo problemaético para espectadores adolescentes” (p. 16)37.

Tanto as personagens masculinas como femininas promovem e disseminam ideias
patriarcais. Nos filmes com esse tipo de narrativa, os homens sdo sempre retratados de
forma a estar no controle. “Isso também estabelece um padrao irreal para os
relacionamentos adolescentes que, em ultima analise, os leva ao fracasso. Homens e
mulheres jovens aprendem desde cedo que os relacionamentos sao construidos na
dinamica do poder e os inicos bem-sucedidos ocorrem quando os homens estdao no

controle” (Zwier, 2012, p. 117)38.

Ja as narrativas de resgate implicam na salvacao de uma personagem através do outro

— seja emocionalmente, financeiramente ou fisicamente. Assim como as narrativas de

% Traducio nossa. No original: “All of the female characters are sexualized by society’s beauty standards.
They are tall, slender, and stylish. The few that are not obviously attractive undergo makeover scenes that
bring them up to stereotypical beauty standards. ldeologically speaking, women continue to be confined
to small boxes of what is and is not considered attractive. This fits a patriarchal agenda that prefers
women spend more time thinking about how they look (and how they look to a man) than they spend
thinking about who they are, what they want, and how they can achieve it.”

37 Tradugdo nossa. No original: “There is something incredibly romantic about a man who pursues a
woman to no end because he is certain that he is meant to be with her, but these notions are so far
idealized in the films that they provide a problematic model for teenage viewers.”

% Tradugdo nossa. No original: “It also sets an unrealistic standard for teenage relationships that
ultimately sets them up to fail. Young men and women learn early on that relationships are built on power
dynamics and the only successful ones occur when men are in control.”
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perseguicdo, esse tipo de plot sugere que o amor verdadeiro é capaz de transformar e
elevar as pessoas a versoes melhores de si mesmas, que elas ndo poderiam alcancar fora
de relacao. Inspirada no roteiro do famoso conto de fadas Cinderela (Cinderella, 1857),
a narrativa de resgate conta com um principe rico e bem-sucedido que resgata uma
garota comum e a transforma em uma belissima princesa.
Uma vez que o personagem rico, bem-sucedido e atraente resgata o interesse
amoroso, que carece de um ou todos esses tracos, a personagem resgatada pode
alcancar um status mais elevado por meio de popularidade, atratividade, ganho
financeiro ou emocional. Em outras palavras, é apenas dentro do relacionamento

(pbs-resgate) que a personagem (mais tradicionalmente a mulher) pode ser
completo. (Zwier, 2012, p. 42)39

Esse tipo de narrativa seduz com a ideia de que, através do outro, nos tornamos uma
versao melhor e mais completa de n6s mesmos. Assim, sugere que a mudanc¢a nao é

pessoal, mas dependente apenas de um companheiro.

Dos filmes analisados nessa dissertacao, Ela é Demais e 10 Coisas que Eu Odeio em
Vocé possuem tanto uma narrativa de perseguicdo quanto de resgate, enquanto

Nunca Fui Beijada e As Patricinhas de Bervely Hills apenas a narrativa de resgate.

Em Ela é Demais Zach persegue Laney para se aproximar dela e ganhar a aposta.
Apesar da falta de interesse de Laney, com a insisténcia certa, Zach acaba conquistando
sua confianca. Ele luta para conseguir convencé-la a sair com ele e até se submete a
fazer coisas que sao do interesse dela, como ir ao teatro. Ele aparece em seu trabalho e

€Im sua casa sem aviso prévio e insiste até conseguir o que quer.

Figura 71 e 72: Fotogramas do filme She’s All That (1999, Robert Iscove

Ja em 10 Coisas que Eu Odeio em Vocé, Patrick estd sendo pago para levar Kat para
sair, e aparece em varias cenas seguindo-a para descobrir seus gostos e chamar sua

atencao.

%9 Tradugdo nossa. No original: “Once the rich, successful, attractive character rescues the love interest,
who lacks one or all of those traits, the rescued character can achieve higher status through popularity,
attractiveness, financial, or emotional gain. In other words, it is only within the relationship (postrescue)
that the character (most traditionally the female) can be whole.”

79



2%
P — A,

Figuras 73 e 74: Fotogramas do filme 10 Things I Hate About You (1999, Gil Junger)

Zach e Patrick nunca desistem. A incansavel perseguicdo se torna um sinal de que os
dois casais sao feitos para ficarem juntos, e destinados ao amor. Eventualmente, a
persisténcia dos personagens masculinos compensa e eles finalmente conquistam as
garotas. Apesar dos conflitos que surgem quando as protagonistas descobrem sobre as
apostas, a reconciliacao ocorre na dltima cena do filme, com um pedido de desculpas e
um beijo apaixonado do casal.

Ambos os filmes sdo amostras representativas da narrativa de perseguicao
tradicional em que o menino persegue a menina. Em seu sentido mais basico, essa
narrativa se baseia no conhecimento de que o menino sabe o que quer e nao vai
parar por nada para consegui-lo, mesmo que a menina nao tenha certeza de que o
quer de volta. Os roteiros exploram o tropo familiar no qual o menino sabe melhor
e deve procurar a menina e convencé-la a chegar a conclusdo que ele parece ter
sabido o tempo todo: que eles foram feitos para ficarem juntos. Eventualmente, a
persisténcia e dedicacdo do menino concedem-lhe o amor da menina e os dois
vivem felizes depois. (Zwier, 2012, p. 42)4°

A narrativa de resgate estd presente em todos os filmes analisados. Todas as
personagens femininas possuem uma transformacéio, seja interna ou externa, que as
fazem se sentir uma mulher melhor e mais completa. “O final feliz é perpassado na
maioria das vezes por um discurso que ainda sofre reminiscéncias do patriarcado: a
mulher s6 se realiza, verdadeiramente, quando esta ao lado de um homem por quem é
apaixonada — apenas quando encontra o grande amor da sua vida, enfim, ela pode ser

ba2)

‘feliz para sempre’” (Lima, 2010, p. 63).

Tanto Laney quanto Kat sdo resgatadas, quando finalmente se rendem ao verdadeiro
amor. Apenas através da relacao com um homem elas se soltam, sao reconhecidas pelos
seus talentos e alcancam seus sonhos. Quando Laney est4 no baile de formatura e esta
brava com Zach por causa da aposta, sua professora de artes a aconselha, apds elogiar

seu ultimo trabalho. “Quem quer que seja o responsavel por essa mudanca, ndo deixe

40 Tradugdo nossa. No original: “Both of these films are representative samples of the traditional pursuit
narrative in which the boy pursues the girl. In its most basic sense, this narrative relies on the knowledge
that the boy knows what he wants and will stop at nothing to get it, even if the girl is unsure that she
wants him back. The scripts tap into the familiar trope in which the boy knows best and must seek after
the girl and convince her to come to the realization he seems to have known all along: that they are meant
to be together. Eventually, the boy’s persistence and dedication award him the love of the girl and the two
live happily after.”
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ir” (80’307, Ela é Demais). Zach é o grande responsavel pelas mudancas de Laney, que

a transformaram em uma garota bonita e popular.

Em As Patricinhas de Bervely Hills, é através da sua relacdo com Josh que Cher sofre
uma verdadeira transformacao interior, deixando a superficialidade de lado e se
tornando finalmente uma mulher de verdade — mais parecida com sua mae. Uma vez
que ja possuia beleza e popularidade, foi preciso um homem ao seu lado para torné-la
interessante. Em Nunca Fui Beijada Josie é resgatada em varios momentos ao longo da
obra, desde a realizacao do seu antigo sonho de ser convidada para a festa de formatura
pelo garoto mais bonito e popular da escola e se tornar a rainha do baile até ser
finalmente reconhecida como repérter com sua matéria. Nos tltimos minutos de filme,
Sam aparece em cena e a resgata mais uma vez da humilhacao puablica que seria se ele
nao entrasse em campo e a beijasse. Junto com a promessa da felicidade, Josie
conquista também a popularidade que tanto sonhara na sua adolescéncia e se torna

assim, completa.

Com excecao de As Patricinhas de Bervely Hills, os outros trés filmes analisados
acabam com uma reconciliacdo entre o casal, que ocorre através do reconhecimento do
seu erro e de um pedido de desculpas.

Cada discuss@o que os casais desses filmes passam termina em reconciliagio.
Embora alguns demorem mais para resolver suas diferencas, todos eles
eventualmente resolvem elas e segue em frente. Em quase todos os casos, 0
personagem que causou a discussao pede desculpas ao outro para se reconciliar. As
vezes, € preciso mais de um pedido de desculpas, mas, com um pouco de
persisténcia, as desculpas funcionam. (Zwier, 2012, p. 70)4

Todos os filmes possuem como cena final um beijo, que alternam entre um plano geral
até um primeiro plano e com a promessa do amor eterno, inabalavel, que supera tudo.
“Um personagem volta para se desculpar com o personagem que ele magoou, eles se
perdoam verbalmente e entdo selam seu reencontro com um beijo” (Zwier, 2012, p.
72)42. A maioria das outras personagens também acabam por encontrar o amor
verdadeiro e seu happy ending no final do filme, como por exemplo Bianca e Cameron,
Michael e a amiga de Kat, Mandella (Susan May Pratt) em 10 Coisas que Eu Odeio em
Vocé, Anita e Gus em Nunca Fui Beijada e a irma de Zach, Mackenzie, com o melhor
amigo de Laney, Jesse Jackson (Helden Henson) em Ela é Demais, além das amigas de

Cher, em As Patricinhas de Bervely Hills, como ja visto anteriormente.

41 Tradugdo nossa. No original: “Every single argument that the couples in these films go through ends in
reconciliation. Although some take longer to work out their differences, they all eventually resolve their
differences and move forward from the fight. In almost every case, the character that caused the argument
apologizes to the other in order to reconcile. Sometimes it takes more than one apology, but with a little
persistence, the apologies work.”

42 Tradugdo nossa. No original: “One character comes back to apologize to the character that they’ve hurt,
they verbally forgive one another, and then they seal their reunion with a kiss.”
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Entretanto, quem nao possui um final feliz no filme é Taylor — antagonista de 10 Coisas
que Eu Odeio em Vocé — uma vez que por terminar com Zach no inicio do filme e troca-
lo por outro cara que no fim também termina com ela, € punida. Apesar de ganhar a

coroa de rainha do baile, esta sozinha e ninguém se importa com ela.

Dentre as outras similaridades encontradas, estdo a padronizacdo das protagonistas
femininas. Sao representadas por mulheres ocidentais, brancas — todas as mulheres
negras dos filmes aparecem apenas como amigas das protagonistas e delas nao
sabemos muito —, magras, heterossexuais que sao atraentes para o padrao de beleza da
sociedade — mesmo Laney e Tai que sofrem uma makeover, suas versoes antigas ainda
assim nao estao fora do padrao. “Em outras palavras, a relacao principal ou idealizada
retratada em cada um dos filmes se encaixa em uma caixa estreita de raca, classe e
orientacao sexual. A branquitude é normalizada e a heterossexualidade é promovida
sem questionamentos” (Zwier, 2012, p. 110)43. Segundo Lima (2010), através da
limitacao de perfis retratados nas telas, muitas etnias e minorias acabam por serem
silenciadas. Filmes como Nunca Fui Beijada e As Patricinhas de Bervely Hills sugerem
que a popularidade esta relacionada com a beleza fisica, corpo magro e o uso da roupa e

estilo certo.

Lima (2010) classifica dois tipos de personagens femininas recorrentes nas comédias
romanticas hollywoodianas: as princesas urbanas e as emocionalmente desprendidas,
sendo as primeiras as que acreditam no amor e normalmente o encontram
inesperadamente e as segundas sdo céticas a respeito dele, mas tém suas crencas
contrariadas quando encontram sua verdadeira felicidade — em um homem.
Como o género se esforca a fazer uma apologia ao romance, a motivacdo mais
importante da personagem para a trama tem justamente a ver com a maneira com
a qual ela se relaciona com a ideia de amar, de se envolver emocionalmente com
um homem e de se entregar a ele num relacionamento duradouro, enfim, de
compartilhar sua vida com alguéml[...]JEncontrar o grande amor ndo é
simplesmente uma questiao de ser bem-sucedida, é uma questdo de que € ali que
esta a verdadeira felicidade. Ali estd a promessa de uma vida intima a dois e da

maternidade, ali estd a resposta para a realizacdo da mulher-sujeito na comédia
romantica (Lima, 2010, p. 63 e 80).

Josie e Cher sdao exemplos de princesas urbanas enquanto Laney e Kat — em especial
Kat — sdo as emocionalmente desprendidas. Apesar do empoderamento de Kat em
relagdo aos seus ideais feministas, no fim ela acaba sendo inserida em uma posicao de
princesa, quando Patrick prova que sua desilusao com o amor esté errada e que ao lado

dele ela poderia encontrar a verdadeira felicidade. O mesmo acontece com Laney, ao

“3 Tradugdo nossa. No original: “In other words, the main or idealized relationship portrayed in each of
the films fits into a narrow box of race, class, and sexual orientation. Whiteness is normalized and
heterosexuality is unquestioningly promoted.”
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perceber que Zach nao apenas a transformou esteticamente como também a auxiliou a

se abrir para os outros sendo mais sociavel.

Resumidamente, dentre as variadas mensagens transmitidas pelas das comédias
romanticas teens dos anos 90 e que carregam preconceitos e esteredtipos machistas
que sdo nocivos as mulheres, a que predomina é a dependéncia da mulher em relacao
ao homem, para encontrar a felicidade, encontrar a si mesma, e ser completa e

premiada com um final de conto de fadas.
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Consideracoes finais

A imagem feminina nas telas, desde o surgimento do cinema, foi retratada de modo a
deslegitimar identidades de mulheres reais e construir imaginarios sociais acerca do
seu papel na sociedade. O homem ¢é sempre inserido como sujeito das tramas, e a
mulher como seu objeto. As comédias romanticas, pensadas especialmente para o
publico feminino, reproduzem estereétipos de género, fomentam padroes de beleza,
induzem a perfomance da feminilidade, produzem sonhos e ambicoes nas suas
espectadoras e, por fim, limitam as suas personagens, ao atrelar a ideia de happy

ending ao true love, alcancada somente através de uma relacio com um homem.

O cinema, por se basear e inspirar na realidade para contar as suas historias, absorve
certos estigmas e ideologias da sociedade e do meio em que os filmes sao produzidos,
refletindo nas telas muitos preconceitos e disseminando suas crencas e valores. Esses
ideais inseridos (diretamente ou nao) nas produgoes cinematograficas transmitem o
pensamento de quem comanda a industria hollywoodiana, sendo assim, uma elite
norte-americana e capitalista, que para se manter no poder precisa preservar o status
quo da sociedade — que se estrutura em crencas sexistas, racistas, xenofobicas e
homofébbicas, etc., ou seja, provoca a discriminacdo de classes desprivilegiadas e a
desigualdade social. Assim, muitos dos filmes produzidos em Hollywood e assistidos
por espectadoras no mundo todo propagam essas crencas e retratam a mulher de

acordo com as convic¢oes de uma sociedade machista e patriarcal.

Como aponta Smelik (2007), o cinema classico nunca mostra seus meios de producao,
sendo assim, é caracterizado por esconder sua construcao ideologica. “A mudanca
teorica mais importante foi a de entender o cinema como um reflexo da realidade, para
entender o cinema como a construcao de uma realidade parcial e construida. [...] Dessa
maneira, a narrativa classica pode apresentar a imagem construida da “mulher” como

natural, realista e atrativa. Isto € o ilusionismo do cinema” (p. 491).

A forga simbdlica que contempla Hollywood e o cinema como meio de comunicagao em
si, junto com a impressdo da realidade causada pela imagem em movimento, facilita o
processo de identificacdo da espectadora com a realidade, que influencia mulheres e
homens incitando sonhos e ilusdes. Ao reconhecermos seu impacto e ao tentarmos
compreender as caracteristicas da linguagem cinematografica, se destacam desde os

personagens das obras, a identificacdo do espectador, as imagens da figura feminina,
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até as emocoes provocadas pelo cinema. “Esses itens se relacionam diretamente a
outros, pertencentes a linguagem audiovisual, entre os quais planos, cenario, luz,
figurino, som” (Kamita, 2017. p. 1394). Ou seja, sdo varios mecanismos que auxiliam na
contrucao dessa impressdo da realidade, na identificacao da audiéncia e na introducao

dos valores e ideais que gerem a obra.

O feminino é representado nos filmes através das definicoes de género que regem a
sociedade ocidental, baseadas em uma contrucao social e cultural dos comportamentos,
representacoes e papéis de cada individuo a partir do seu corpo biologico. Sao signos
atribuidos ao sexo feminino e ao sexo masculino que criam expectativas acerca das suas
fungbes como elementos sociais. A personalidade do homem ¢é baseada na
racionalidade e agressividade enquanto a da mulher na emocao e passividade. A eles é
dedicado o espaco publico e a elas o privado. Assim, as personagens femininas tendem
a ser representadas de forma passiva e emocional, servindo como objeto de fascinio
para quem assiste e com personalidades limitadas a estere6tipos que refletem crencas

da sociedade patriarcal.

O cinema também legitima as identidades sociais de homens e mulheres, uma vez que,
a partir de suas representacoes (que supostamente se baseiam na realidade),
disseminam suas crencas e doutrinas. E através delas que as espectadoras reconhecem
e se aproximam, passando a assumir e também a propagar a cultura patriarcal que é
difundida por esses meios.
A maneira como a figura da mulher é concebida na sociedade encaminha ainda
hoje a que muitas se identifiquem com as imagens veiculadas pelos filmes, em boa
parte das vezes apresentando um conceito de mulher a partir da visao do homem.
Apenas uma espectadora consciente desses mecanismos que compodem a sociedade
assiste aos filmes com um olhar capaz de desvelar as imagens representativas

femininas projetadas na tela, na qual em grande parte a mulher é apresentada
como o ‘outro’. (Kamita, 2017, p. 1395).

Portanto, esta pesquisa busca trazer a tona essas forcas simbolicas transmitidas pelo
cinema que reproduzem e de certa forma perpetuam a opressao sofrida pela mulher na
sociedade, para conscientizar as espectadoras da existéncia desses simbolos e provocar
um olhar critico a respeito daquilo que assistem nas telas. Uma vez que “a midia impoe
padroes estéticos, éticos e politicos, influenciando, cada vez mais, especialmente hoje
em dia, a existéncia do sujeito, e atingindo, assim, a sua subjetividade por meio das
suas mensagens” (Boris & Cesidio, 2007, online), é importante refletir sobre esses
valores para nos libertarmos das imposicoes e dos destinos que foram tragados para as

mulheres — pelos homens.

A Teoria Social Cognitiva, como visto no capitulo anterior, sugere que os individuos
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tendem a observar ativamente as representacoes da midia para obter uma visao de
como eles proprios poderiam se comportar em sua propria realidade. Entretanto, o
cinema, ao servir como uma maquina de sonhos, cria retratos irrealistas de mulheres e
de relacionamentos. Sendo assim, as espectadoras, ao se espelharem em
comportamentos que veem nas telas e ao aplicd-los na vida real, podem acabar nao
atingindo os resultados esperados. “Homens e mulheres sonham em ser felizes, em
construir uma vida sem contratempos. Os filmes passam a ilusao de que isso pode ser
real, pois tudo se resolve no ultimo momento. Eles mostram que quem luta pelos

sonhos até o fim (do filme) consegue ser feliz eternamente” (Arduini, 2008, p. 16).

Em Just Another Teen Movie: Analyzing portrayals of teenage romantic relationships
across a decade of top-grossing teen films, Zwier (2012) cita a aclamada académica
feminista, bell hooks, que afirma: “Queiramos ou nao, o cinema assume um papel
pedagogico na vida de muitas pessoas. Pode nao ser intencao do cineasta ensinar algo
ao publico, mas isso nao significa que licoes nao sejam aprendidas” (Hooks, p. 27)44.
Assim, uma vez que os adolescentes estao em uma fase de formacao, € preciso cautela
com as mensagens que sao transmitidas através dos filmes teens. “Os adolescentes
estdo em processo de moldar suas proprias ideologias em relacao ao nosso mundo. Eles
estdo decidindo quem querem ser e como querem pensar sobre o que estd acontecendo
ao seu redor. Esses filmes nao sdo apenas mais um filme adolescente, sao ferramentas

pedagogicas e devemos estar atentos as licoes que estao ensinando aos nossos jovens”

(p. 27)%.

Outra pesquisa interessante sobre as mensagens das comédias romanticas é This Is Not
A Chick Flick: The discourse of the romantic comedy genré created by Hollywood, em
que Griffin (2015) ressalta que, apesar das espectadoras mais experientes geralmente
reconhecerem os retratos irrealistas e exagerados presentes nas tramas, os mais jovens
ndo possuem experiéncias suficientes para comparar e podem enxergar essas
representacoes como normas culturais, formando crencas e expectativas. Trazendo a
tona estudos de outros autores, Griffin afirma que individuos que assistem a altos
niveis de contetido romantico endossam mais fortemente as crencas de que homens e
mulheres sdao diferentes, que nenhum deles pode mudar a si préprio ou ao seu

relacionamento (Haferkamp, 1999), que o sexo deve ser perfeito (Shapiro & Kroeger,

44 Traducdo nossa. No original: “Whether we like it or not, cinema assumes a pedagogical role in the lives
of many people. It may not be the intent of the filmmaker to teach audiences anything, but that does not
mean that lessons are not learned.”

%5 Traducgdo nossa. No original: “Teenagers are in the process of shaping their own ideologies regarding
our world. They are deciding who they want to be and how they want to think about what is going on
around them. These films are not just another teen movie, they are pedagogical tools and we should be
weary of the lessons they are teaching our youth.”
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1991), e que um parceiro deve compreender intuitivamente suas necessidades (Holmes,

2007).

Além disso, uma das principais caracteristicas das comédias romanticas, como as que
analisamos ao longo deste percurso que aqui concluimos, é o retrato de personagens
fisicamente atraentes que se encaixam no padrao de beleza da época (Ward &
Rivadeneyra, 1999), levando a relacionamentos cheios de romance, intimidade fisica,
paixao (Segrin & Nabi, 2002), e pequenos conflitos que se resolvem facilmente

(Signorielli, 1991).

Como conclui Ziwer (2012), os filmes de comédia romantica teen passam a ilusao de
que, se um casal se encaixar no modelo de aparéncia (ou seja, branco, heterossexual e
condizente com o padrao de beleza), o relacionamento certamente sera bem-sucedido.
Todos os filmes analisados nesta dissertacao terminam com um final feliz, através do
encontro do amor verdadeiro (que supera todos os obstaculos e dificuldades),
legitimando assim, o ideal de amor romantico — selado com um beijo apaixonado na

ultima cena.

Além disso, as ideologias e valores transmitidos pelos filmes sdo particularmente
poderosas por passarem despercebidas. “Eles servem para legitimar estruturas de
poder dominantes, naturalizando-as de tal forma que as pessoas pensem que sao
inevitaveis e imutaveis” (Ziwer, 2012, p. 120)4°. Nas quatro comédias romanticas teens
analisadas, foi possivel identificar valores que sustentam as relacoes de dominacao e
contribuem para a manutencdo de uma sociedade patriarcal. Os enredos condicionam a
existéncia da mulher ao homem (ainda na adolescéncia), através de narrativas de
resgate ou de perseguicdo. A felicidade da mulher, desde a sua infancia (com os contos
de fadas) esta atrelada diretamente ao homem e junto com o final feliz surge a
promessa do matrimonio e da maternidade. Mulheres que nao querem seguir esse
caminho acabam sendo julgadas pela sociedade até os dias atuais.
Outro tipo de narrativa roméantica é o enredo de redencdo de coracdo frio. As
mulheres sdo mais bem representadas como personagens centrais nesses filmes,
mas o que torna a mulher mais "fria" € sua falta de desejo de casamento e familia.
As mulheres tém sido retratadas desde o final dos anos 1940 como de natureza
idealmente passiva. Como tal, as carreiras estdo em conflito com sua natureza. Essa

visdo ainda é proeminente nos filmes de hoje, 60 anos depois (Stokes & Maltby,
2001). (Bogarosh, 2008, p. 17)47

46 Traducdo nossa. No original: “They serve to legitimate dominant power structures by naturalizing them
in such a way that people think they are inevitable and unchangeable.”

47 Tradugdo nossa. No original: “Another type of romantic plot is the coldhearted redemption plot.
Women are better represented as the central character in these films, but overwhelmingly what makes the
woman “cold-hearted” is her lack of desire for marriage and family. Women have been portrayed since
the late 1940s as ideally passive in nature. As such, careers are at odds with their nature. This view is still
prominent in films today, 60 some years later (Stokes & Maltby, 2001).”
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Varias das pesquisas apresentadas neste trabalho ratificam a importancia de
compreender as mensagens transmitidas por Hollywood nos filmes voltados para a
audiéncia feminina, especialmente quando seu publico alvo é o adolescente. A imagem
da mulher representada nessas obras possui uma carga de valores machistas e
patriarcais, repleta de estere6tipos de género, que acabam por influenciar os individuos
na sociedade e promover a desigualdade entre os sexos. Segundo Haskell (1974), o
estudo dos filmes nos possibilita uma visao do passado e um vislumbre do futuro. Logo,
¢ importante a anélise de obras produzidas nas décadas passadas para compreender
como o feminino era representado em diferentes épocas e identificar de que forma isso
se perpetua e reflete na atulidade, onde muitas das producdes cinematograficas
(principalmente hollywoodianas) ainda carecem de uma maior representatividade de

papéis femininos dentro e fora das telas.
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