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“Certo é que nossa mente busca simetria nas pisturas catedrais e nas
notas musicais [...]. Entre mée e pai, pai e filmym par de filhos, a gente
idealiza simetrias que ndo existem. Buscamos taiesse repitam, uma ordem,
um sentido, um padrdo, um padrdao, um padrao... drgo que nao ha”.
(GESSINGER, 2011).






RESUMO

A presente dissertacdo objetiva analisar os digsuesnstruidos sobre a familia nos
filmes hollywoodianos produzidos e exibidos nassdaimas décadas. A familia é um
tema recorrente no cinema, mas, especificamentgmakicdes de Hollywood, ela &
exaltada como um dos principais valores da soceedade-americana e seu significado é
construido por meio de um discurso que tende aralat@ar e universalizar as
organizacdes familiares como algo dado, comum ast@d sociedades e culturas. Muitas
séo as referéncias socialmente compartilhadas e@agssa ser o seu significado, o que
aponta para a instituicio de modelos que sugererisgéncia de uma “familia ideal”.
Partindo da concepcéo de que o cinema pode, meetaess, construir e reforcar essas
referéncias por meio dos seus discursos, devidoaacapacidade de alcance e de
identificacdo com o publico, acredita-se que aismalesses filmes pode evidenciar
tendéncias, mudancas e permanéncias na abordagenfarddia no cinema

contemporaneo.

Palavras-chave:Familia. Cinema contemporaneo. Hollywood.






ABSTRACT

This dissertation aims to analyze the speeches lugteon the family in the films of
Hollywood produced and exhibited in the last twaaties. The family is a recurrent
subject in the cinema, but, specifically in thedarctions of Hollywood, it is elevated as
one of the main values of the north American sgaeid its meaning is built by means of
a speech that tends to deal the familiar orgamizatiike natural and universal, as a
given, common to all to the societies and cultufgsny are the socially shared
references of its possible meaning, what aimshenrtstitution of models that suggest the
existence of an “ideal family”. Starting from thenception that the cinema can, a lot of
times, build and reinforce these references by seéiits speeches, because of its reach
and capacity of identification with its public,ig believed that the analysis of these films
can show trends, changes and permanences in theaappof the family in the

contemporary cinema.

Key-words: Family. Contemporary cinema. Hollywood.
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1 INTRODUCAO

A nossa existéncia aqui € toda baseada nessa graraigissa de que nds somos
especiais e superiores a todas as coisas. Mas o@®s Somos apenas como todo
mundo. Olhe para nés! Fomos comprados para enteamesma ridicula desiluséo.
Essa idéia de que vocé tem que se demitir da vislassegar no momento em que
tem filhos. (...) Quem fez essas regras, afinal?

(April, no filme “Foi apenas um sonho”, de Sam Mesd

A citacdo acima ilustra um contexto relevante padégscussao que se pretende realizar
nesta dissertacdo. ERpi apenas um sonh(Revolutionary RoadSam Mendes, 2008), a
personagem April, casada e mae de dois filhos,tignasao seu marido Frank as normas e
valores que Ihes impdem uma vida extremamente apastjue eles desejam. O casal, ainda
muito jovem, acaba de se mudar para um novo loagaentemente, simboliza as principais
ambicdes propagadas pedonerican Way of Lifepossui uma familia, um trabalho e bens
materiais. A imagem de “familia feliz” que elestemtam € tdo atraente que seus vizinhos os
invejam. O casal, entretanto, sonha com uma vifleredite, livre das obrigacdes e das
convencdes sociais que caracterizam uma vida @arasid “normal”’: casamento, reproducéo,
maternidade, manter um emprego por conveniénca@arovimento da familia, envelhecer
e assim por diante. Seu desejo é de percorrer alanaam liberdade para seguir suas
vontades e suas vocaces, ignorando as sanc¢dds oasgessoas que Ihes cercam. Ao inves
disso, April € uma dona de casa infeliz e Frankspioem trabalho que detesta, mas ndo o
abandona pela necessidade de obter renda, jaajuriéo provedor da familia.

Situada nos anos de 1950, a histéria remete a wimdpeemblematico da sociedade
norte-americana, que ficou conhecido como “anogatims”. Nessa época, a tentativa de
superacao dos efeitos da Segunda Guerra Mundiditoupem uma revisao de valores e, ao
mesmo tempo, em uma necessidade de se reafir@ntadade nacional. Impulsionados pelo
crescimento econdmico e industrial, os Estados d$nbnstruiram e reforgcaram ao longo
daqueles anos um ideal de felicidade, de éxitcakecde prosperidade, que se vinculava ao
“espirito” da sociedade de consumo da época. Alerodsumo, esse ideal envolvia dois dos
principais valores da sociedade norte-americat@balho e a familia. (VICTORINO, 2011).

No que diz respeito a familia, a década de 1960 éenario para a reafirmacéo de um
discurso em torno do que se compreendia como ‘f@mmmioderna”, e os meios de
comunicacao foram fundamentais para refor¢a-loin@nea foi um dos principais veiculos
para a afirmacdo desses valores por meio da adiecBaméticas semelhantes as vivenciadas

por aquelas sociedades no cotidiano, traduzidagrealinguagem simples e favorecidas por
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um género cinematografico que se popularizou nagsnake comunicac¢do de massa do século
XX, especialmente no cinema e nas telenovelas:lodrana.

Ao reconstituir a trajetéria do melodrama, Byat991) afirma que sua origem esta
associada tanto a popular tradicdo oral da Idad#idyiéom os contos e canc¢des populares, e
seus tipicos jogos de moralidade, quanto as nowdatmentais do século XVIIl e a
literatura romantica consumida pela alta burguégi@s a Revolugédo Francesa, 0 melodrama
€ repaginado pela burguesia, que retoma algumsisadecaracteristicas originais, como a voz
falada sobre um fundo musical, mas o adapta delaomm seus valores e suas necessidades,
se apropriando de tal género, assim como a traggdga foi apropriada pelos aristocratas.
Esse estilo se transformou na traducdo dos priiscquanflitos e anseios da burguesia, mas,
principalmente, de acordo com Byars, tornou-se mstrumento ideologico, que opera em
funcdo de uma orientacdo de valores, uma espéeadubaciao moral claramente representada
pelo carater maniqueista que demarca as polaridades 0 bem e o mal, um discurso que
distingue o comportamento socialmente desejavgyala que é condenavel.

A imagem da “familia moderna”, compreendida commadelo de familia nuclear
baseado na convencional divisdo sexual do trabgl®,consistia no homem provedor e na
mulher dona de casa, era reforcada especialmestm@lodramas e nos géneros que deles se
derivaram, como a comédia dramética e os romaheesgerdade, o melodrama como género
cinematografico ja havia se popularizado desdéainlo século XX, qguando a midia passou
a investir em produtos voltados para o publico f@éna. Ocorre, assim, uma intensa
propagacédo de temas considerados femininos na,rm@® a moda, o amor, 0 casamento, a
familia e o cuidado dos filhos. (MORIN, 1987; MENHELLO, 1996). No cinema,
tematicas como o adultério, crises conjugais e gesixproibidas tornam-se recorrentes,

engendrando uma crescente tendéncia a exploragadadprivada:

Diversamente da tendéncia burguesa (que vai entédirelo psicologismo, os
conflitos de sentimentos e de caracteres, dramasmédias triangulares do esposo,
do amante e da mulher adultera) a corrente pompéamanece fiel aos temas
melodramaticos (mistério do nascimento, substituicle criancas, padrastos e
madrastas, identidades falsas, disfarces, sOstaseap, rechacos extraordinarios,
falsas mortes, perseguicdo da inocéncia), herdeleosnais antiga e universal
tradicdo do imaginario (a tragédia grega, o dralisaletano), mas adaptada ao
quadro urbano moderno. No comec¢o do século XX feraticiacdo entre as duas
correntes se precisa, tanto mais que durante ms forimeiros anos do século a
corrente popular é que sera integrada no cinema flhetim barato. (MORIN,
1987, p. 60).



25

Como os filmes de melodrama se popularizaram deirmwvigéncia do Cédigo Hays
temas como desejos e transgressdes sexuais, srizggedas fora do casamento e adultérios
foram proibidos de ser abordados. Por esse madiyueriodo foi bastante propicio para a
elaboracéo e o reforco de um discurso sobre aitatideal”, baseada no modelo nuclear que,
juntamente com o trabalho e o consumo, traduzianalglos principais anseios da burguesia
industrial. Ap6s a década de 1970, com o fim dawen temas até entdo proibidos puderam
ser incorporados e, gradativamente, outros arraawsliares, novas discussdes e novos
personagens passaram a ser explorados, como a sexuakdade, as recomposi¢coes
familiares e as mées solteiras. Mesmo assim, egi@epesquisa pretende demonstrar € que
apesar das mudancas ocorridas ao longo dos amwglegparte dos filmes hollywoodianos
ainda conserva valores e padrées consolidados eca€anteriores, especialmente nos anos
de 1950 e 1960, quando a ideologia da familia anekangou o seu 4pice.

Foi apenas um sonh@ um filme de Sam Mendes e, juntamente dBeleza
americana que € uma das trés producBes aqui analisad&granb conjunto de obras
referentes ao que se convencionou chamar no draiftematografico de tematica da
“decadéncia norte-americana”, cuja proposta cansist questionar e criticar a ideologia e os
principais valores dédmerican Way of Lifedos quais a familia faz parte. Mais adiante, essa
discusséo sera aprofundada para demonstrar quar apegjuestionamento desses valores,
esses filmes acabam por reafirmar modelos do pasgadbordar as familias dentro de uma
l6gica dicotbmica de “normalidade” e “anormalidadein que os comportamentos e suas
consequéncias conduzem a um discurso do que énsenta desejavel e aceitavel.

O objetivo desta dissertacdo é analisar os disswsebre a familia construidos em
filmes hollywoodianos contemporaneos que possuergaizacdes familiares como foco
central. Por contemporaneo, considerou-se a fasgngma compreendida entre 1990 e os
dias atuais, em que se percebe uma maior divergiftcndo apenas dos filmes que abordam a
tematica da familia, como dos arranjos familiaresstnados nessas peliculas. Uma das

dificuldades desta proposta é que, diferentementmittas questdes, como amor romantico,

! O CcédigoHays criado pela Associacdo de Produtores e Distrireside Filmes da América, correspondia a
um sistema de regulamentacdo que se encarregasenderar tematicas abordadas nos filmes considerada
uma ameaca aos valores morais norte-americanogemalra permaneceu em vigor nos Estados Unidos no
periodo entre 1922 e 1968. (BERGAN, 2010).
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violéncia e juventude, que sdo abordadas em géneirmmatograficos especificos, como
filmes de romance, de agéo e cinet@en respectivamente, ndo existe um filoefamilia.
Sendo assim, procurou-se selecionar producdes mpaependentemente do género,
abordassem as configuracdes familiares como aspewctral da narrativa a ponto de poderem
ser considerados filmesobre familia. Nao bastava, entretanto, que nas producde
selecionadas houvesse a presenca de um ou mapsrfamiliares, nem interessava nesta
pesquisa tratar de conflitos domésticos. Ao inugsaj busca-se aqui pensar como a familia é
concebida e quais sdo os sentidos e valores atrddaidos nesses filmes. Para isso, foi
necessario optar por producdes que abordassema@spalacionados a constituicdo familiar:
casamento, amor, reproducdo, maternidade, patdmideelacbes de género, modelos
familiares, divorcio, relagbes extraconjugais, eoitros.

O estudo dos discursos sobre a familia no cinemaat{ge relevante para a
investigacdo socioldgica se considerarmos que ésses podem indicar cédigos, valores e
percepc¢des que, quando socialmente compartilhpddem compor parte da visao de mundo
dos individuos. A repercussao desses produtosraigitpode ser notada nas influéncias que
eles geram na moda, no vocabulario, nos gostosseomportamentos do publico, o que
demonstra que esses produtos representam maiedorgusimples opcao de entretenimento.
De algum modo, muitos filmes foram importantes parasolidar formas de pensamento e
orientar comportamentos das sociedades. Os filnodgwioodianos, direcionados a um
grande numero de espectadores, podem gerar efeit@gderaveis nos habitos culturais de

muitas pessoas:

Muito j& se disse da ‘influéncia’ cultural do cinemamericano, geralmente
entendida exatamente dentro da nocdo corrente fdérinia: forca externa que
invade outro pais e se faz aceitar, seduzindo ewermwendo. Ao qualificar o
cinema americano como ‘imperialista’ e empobrecedonsiderando sua estética
irrecuperavelmente maculada pelo seu tom comerdiikou-se de perceber o
aspecto positivo da participacdo do mesmo. Pogii@mno sentido moral do termo,
mas no sentido em que esse cinema foi efetivo,idooa, veiculou padrdes
estéticos, de vida e expectativas, embeveceu teuirrBe minimiza-lo ndo o faz
menos importante, muito menos o faz considera-lo prisma negativo”.
(MENEGUELLO, 1996, p. 17).

2 O termo género, nesse contexto, diz respeito adalidades criadas para classificar os filmes segund
determinadas caracteristicas e tendéncias, maspértante ressaltar que essa definicAo nem sempre é
consensual porque um mesmo filme pode possuir eklame caracteristicas atribuidos a varios génerqag
pode gerar divergéncias entre criticos, produterestros ligados ao circuito cinematogréafico. Exemple
género sdo os filmes qualificados como acgéo, dras@stern entre outros.



27

A intensa exploracdo da vida privada pelos megsainunicacdo de massa nos leva a
questionar de que maneira esses veiculos influanois percep¢des e na organizacdo da
vida intima dos individuos, considerando que mudos valores e repertérios simbdlicos
transmitidos por essas midias sdo aceitos comoamiespontaneos.

Os filmes hollywoodianos sdo marcados pelas rénoias de tematicas e estilos de
abordagem que se repetem como férmulas, garantiedda familiaridade com o espectador
até mesmo quando se propde algo inovador. Essdidiadsde se constitui no elemento
chave para a identificacdo do publico com os filnge® passa a aceitar essas convencgdes, de
forma mais ou menos tacita, e a compartilha-lambkoente.

A relevancia de se estudar a tematica da famibkaiimes hollywoodianos consiste na
capacidade que esses produtos possuem, pela suéicia social, de transmitir valores,
ideologias e percepcdes que, ndo raramente, s#osacelturalmente como normas. Tal
perspectiva ndo implica na visdo dos espectadane® @gentes passivos que recebem as
mensagens e as absorvem sem questionamentos odissgmimento critico. O cinema,
como todos 0os meios de comunicacdo, ndo impde pugres e valores aos consumidores,
mas estabelece um dialogo por meio de cédigos nsgitoelhantes aos presentes no seu
cotidiano. Longe de se julgar o carater valoratdessas midias, o que se pretende é
compreender os sentidos atribuidos a essas imaggmgue maneira eles contribuem para o
universo cultural dos individuos.

As transformacdes nas formas de se conceber asipagbes familiares, em funcéo
de constantes revisbes de valores, ainda parecgessadas pelos modelos e ideais do
passado. Embora o perfil das familias tenha sestileado consideravelmente nas ultimas
décadas (GIDDENS, 2005), as previsbes dos “apdicalf da familia em torno de seu
esfacelamento ndo se confirmaram. Como afirma Resdo (2003), o valor da familia
continua solidamente estabelecido. No Brasil, panwlo, estatisticas comprovam que
apesar da diminuicdo da fecundidade, do nimer@ulo®iros casamentos e do crescimento
dos divorcios, aumenta a cada dia 0 niumero deaewagos e de recomposicdes familiares.
(IBGE, 2009). O que ocorre de fato, € que essexsbg arranjos familiares se formam de
acordo com as condi¢cdes e necessidades dos inobvitlu atualidade, arranjos esses que
antes invisiveis, ganham gradativamente maior espas sociedades. (KEHL, 2003). Apesar
disso, modelos idealizados de familia ainda persemeo que implica na dificuldade de se
legitimar configuracdes familiares divergentes e ewiabelecimento de esteredtipos de

familias baseados em critérios normativos.
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Desse modo, a questdo que norteou esta disseftacdcseguinte: qual a visdo de
familia presente no contetdo dos filmes hollywondgatuais que possuem as organizacdes
familiares como foco central? Para essa reflexdidi goos seguintes objetivos: analisar de que
maneira a idéia de familia € construida nos dissudes filmes hollywoodianos a partir dos
modelos familiares presentes nessas producdessangliais sdo os valores atribuidos as
organizacOes familiares nos filmes hollywoodianogper fim, analisar de que forma os
valores atribuidos as organizacdes familiares itmrem para a reproducdo de significados
em torno da familia.

Para a realizacdo deste trabalho foi feita a andkstrés producdes cinematograficas,
utilizando como metodologia os procedimentos agbeapor Pierre Sorlin, no livro
Sociologia del cin€1985). O autor usa como critério para a seleg&ofitmes o sucesso de
publico e/ou de critica. Nesta pesquisa, optoueseagdotar apenas o critério de sucesso de
publico, entendido como maior bilheteria, ou sej@) sucesso de publico os filmes que
tenham gerado maior receita na época de sua exilidgise modo, foi feita uma pesquisa no
site doBox Office Mojo(ALL..., 2011), no qual consta umanking de 449 filmes e suas
respectivas receitas mundiais. Esse site € atdalizanstantemente, com a insercdo de
producgdes recentes, mas na época do ultimo adegsse uma selecdo daqueles que possuem
o tema da familia como foco central.

Foram selecionadas trés producdes exibidas nasittimas décadas que abordam o
tema da familia seguindo-se a ordenragking de maior bilheteria. Os filmes selecionados,
portanto, pela ordem em que aparecem na listanfotaera do gelo Jlce Age: dawn of
dinossaursCarlos Saldanha, 2009asamento greg(My big fat greek weddingloel Zwick,
2002), eBeleza americandAmerican beautySam Mendes, 1999). Devido a expressiva
guantidade de producbes sobre outras tematicase reedsng, sendo a maioria delas filmes
de acao, de ficcao cientifica, de animacao e caméglie ndo abordam o tema da familia, as
obras selecionadas se encontram em posi¢cdes dsstantas das outras. Além disso, em
funcdo do significativo numero de filmes de aninwag@ie atingiram elevado namero de
bilheteria, se fosse seguida a ordem na lista,esi@ms selecionadas as producdes desse
género. Como o objetivo desta pesquisa néo ersanapenas filmes de animacgéo, optou-se
por selecionar o de maior bilheteria e prossegunanking até encontrar mais duas obras que
nao correspondessem a esse género.

Em seguida, foi feita uma analise sistematica fidowes selecionados, procurando
atentar ndo apenas para os discursos, mas tamli@rogpaspectos da montagem filmica, os
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aparatos internos que dao sentido as imagens, osmtanos, enquadramentos, iluminacao,
cores, figurinos, movimentacdo de camera, angutoldagem, o som diegético (ruidos e
sons da narrativa) e a trilha sonora. Feita es8isarem cada filme, um estudo comparativo
entre as trés obras foi realizado para identifialimn das convencoes, os “pontos de fixacao”
e 0s “pontos de siléncio”, nos termos de SorlirBB)9Acredita-se que € possivel pensar o
filme a partir das relagbes que o constituem, desentos que pautaram sua elaboracéo e
gue lhe atribuem sentido, ao invés de centrar bsarmdos aspectos exteriores as imagens, no
contexto social de sua producdo. Por esse motianmédise qualitativa e sistematica dos
filmes € importante ndo para a compreensdo de afgndmeno em si, mas dos esquemas
valorativos que orientaram a construcao de disswgsotorno desse fendbmeno.

Por outro lado, concordando com Cynthia Sarti 20@studar as organizacdes
familiares requer um esforgco de estranhamento, istartiamento que ndo € simples de se
estabelecer pelo fato de corresponder a uma rdeligae nos é muito proxima e que, por
isso, corre-se o risco de se confundir a familien @ “nossa” familia. Da mesma forma,
Rayna Rapp ressalta que somos todos “observadaréisigantes” quando estudamos a
familia americana. E quando se trata do cinemagcassidade de distanciamento torna-se
ainda maior em funcdo da identificacdo que os BInppdem gerar no espectador,
principalmente quando eles dialogam com valores mpge sdo proximos. O esforco de
estranhamento nesse caso se da pela necessidadmenés complexa, de deixar que 0s
filmes “falem” por si mesmos.

Acredita-se que o estudo dos discursos sobre didands filmes hollywoodianos
pode fornecer alguns dos codigos e repertérios@iots empregados nessas imagens, que,
ao serem apreendidos e identificados pelos espeeagassam a compor seu imaginario e a
traduzir percepcgOes legitimadas como “realidade”.fille, como uma construcdo de
significados e do que se percebe como “real” fazepdo universo de interpretagbes e
producdes de sentido imputadas pelos individuosrexionadas a outros, que é o que
caracteriza as interacfes sociais. Captar essedaser também compreender parte da rede
simbdlica que constitui uma sociedade.

Esta dissertacdo esta dividida em cinco capittlosprimeiro, aqui chamado capitulo
2, sera abordada a importancia dos meios de coagftade massa na contemporaneidade, a
relevancia social das imagens enquanto elemengésemqtes no cotidiano, além da defini¢cdo e

caracterizacdo do cinema hollywoodiano e do “imaginde Hollywood”, ressaltando suas
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peculiaridades, seu impacto no cinema mundial, isthaéncia na propagacdo de valores,
estilos de vida e comportamentos.

Os capitulos 3, 4 e 5 consistem na andlise criticgerpretativa dos filmeBeleza
americana Casamento grege A era do gelo 3respectivamente. A disposicdo da analise
desses filmes neste trabalho foi feita a partordi@m cronologica de sua producéo/exibicéo.

No quinto capitulo, sdo apresentadas as consiiEsdais da pesquisa em que se
procurou esbocar, sem esgotar as possibilidadetisdasséo, as conclusdes a respeito da

visdo de familia presente nesses filmes.
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2 MIDIA, CINEMA E ANALISE FILMICA

Quando se trata de produtos midiaticos, especiddmen audiovisuais, ha uma
consideravel tendéncia a se buscar comparacdesantmagens e o “mundo real”. Em um
sentido inverso, nota-se também uma preocupacdorathitores culturais em atribuir as
imagens unstatusde “verdade”. Essas classificacdes engendram saggiegoéricas do que
seriam produtos de ficcdo e aqueles que sao aceios registros documentais.

O crescente estreitamento entre as fronteiras f@daaegublica e da esfera privada,
propiciada pela difusdo de produtos midiaticos gsam a exposicao da intimidade, como
reality showstalk shows entre outros, geram no publico essa sensacastaleesn contato
com a “realidade” através da tela. No cinema, esggeriéncia pode ser potencializada,
levando-se em conta os avangos tecnologicos qudbrem para um cada vez mais efetivo
processo de imersado na histéria que € contada.

Este capitulo visa a demonstrar que mais do ggaestionar statusde “verdade” de
uma obra cinematografica, ou de qualquer produgdmw@isual, avaliando-a por meio de um
contraponto entre “realidade” e “ficcdo”, o que f#o0 esta em pauta é a capacidade
discursiva dessas midias. Nesta pesquisa, assiomaainematografica, enquanto um produto
midiatico, € compreendida como um constructo, ummjurdo de relagbes que nao
correspondem, mas constroem “realidades”, a pdedirelementos que constituem o seu
sentido, sentido esse que s6 pode ser expressomext de cada obra. Desse modo, 0
cinema nédo é concebido como uma coépia do “realfy o@mo seu contrario, e sim como uma
das muitas maneiras de se construir o que se entemado “real”.

Serdo discutidas, assim, as influéncias dos megosaiunicacdo de massa nas
sociedades contemporaneas, em especial o cinetyevdmdiano, fundamental para acentuar
a crescente exploracdo da intimidade e da vidagai\assistida ao longo do século XX, por
meio da difusdo de temas concernentes as relagim@esas, ao casamento e a vida familiar.
Além disso, sera abordado o cinema como elemestuidiivo, retomando algumas correntes
de pensamento que surgiram como alternativa olest@agio do cinemaainstream bem
como a importancia de Hollywood para a cena cinegnafica mundial. E, por fim, discute-
se a andlise filmica enquanto método de pesquisstachndo 0s principais conceitos

norteadores desta pesquisa.
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2.1 Os meios de comunicagédo de massa nas sociedadesemporaneas

A presenca das imagens na contemporaneidade assugi@me/ez maior relevancia na
medida em que 0 seu uso € acentuado pelos avaecosldgicos que propiciam,
frequentemente, novos dispositivos para o consueprddutos imagéticos. A reducao das
fronteiras entre os paises, favorecida pelo fendmae globalizacdo, contribui para a
crescente circulacao de “bens culturais” na qualagem exerce um papel fundamental. As
diversas experiéncias proporcionadas pelos conseaudiaticos diluem as distancias de
espaco-tempo, deslocando as relagcdes sociais dextms locais, como afirma Anthony
Giddens (1991). Com isso, assiste-se a ampliaciitralzas culturais entre diversos grupos e
sociedades, de maneira que elas permanecem caseotia sé pelo circuito de informacdes,
mas também pelo compartilhamento de estilos de gi@laomportamentos e de opinides.

As imagens estdo tdo presentes no cotidiano gificié abnceber algum contexto que
nao seja por elas permeado. O que ndo quer direowuos meios de comunicagao que néao
as usufruem, como o radio e algumas midias im@eskEixem de exercer influéncias nas
sociedades. Mas a proeminéncia das imagens é péessia que elas cada vez mais passam
a ser utilizadas como recurso para outros veicoimBaticos em que anteriormente nao
estavam presentes. Exemplos dessa tendéncia s# iactusdo em aparelhos de celular,
tanto das imagens fixas — as fotografias — comonewvimento — os videos —, além da difusao
dos videoclipes que unem em um sé veiculo a msigamagem. Essas imagens, que se
“oferecem” a todo o momento diante de nos desadédadia, constituem boa parte de nossas
experiéncias ao longo da vida, de modo que mudegcdes que possuimos sao constituidas
mais por meio do contato com os produtos midiatdmsjue com situa¢des vivenciadas na
pratica.

Mike Featherstone (1995) aponta para um fendmenaiddaurbana que ele denomina
“estetizacdo da vida cotidiana”. Para o autor, davhna urbe é marcada pela intensa
propagacdo de imagens e signos que transformarmaaewm um projeto estético, tornando
difusa a fronteira entre a realidade e a ficcaoindeyens, segundo o autor, operam como um
instrumento da sociedade de consumo, pois, aoniisaeem signos e imaginarios culturais,
influenciam os estilos de vida urbanos, os gostas gndéncias. Nessa intensa propagagao
das imagens, dentre a saturacdo de estimulosustdpgsicdes, ocorreria a fragmentacéo das
experiéncias e da propria nocao de “realidade”adgempelo fascinio dos individuos pelas

multiplas possibilidades de fruicdo, o que coniriaypara a perda do sentido estavel. O autor
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concorda com Fredric Jameson, em sua concepcaoeda gdade moderna é marcada pela
transformacdo da realidade em imagens e pela fraggé do tempo em uma série de
presentes perpetuos.

Jameson (1995) analisa a cultura de massa pordad#poria da reificacao, baseando-
se na perspectiva marxista sobre o capitalismo, tmahém a partir da ideia da
racionalizacéo de Max Weber. Para ele, o capitalisra mercantilizagdo da forca de trabalho
contribuiram para que as formas tradicionais dadaiile humana fossem instrumentalmente
reorganizadas, fragmentadas e reconstruidas ddoacom os padrdes racionais de eficiéncia
e de diferenciacdo entre meios e fins. Se nagdaties tradicionais o valor era imanente e
diferenciado qualitativamente de outros fins, concapitalismo a qualidade das diversas
formas de atividade humana é suspensa pelo mengasttando a ser reorganizada pelo fator
quantitativo, pelo valor de troca. Na medida em guacionalizacdo atinge todas as esferas
da vida social, a arte perde a sua distincdo qtight e singular para tornar-se
instrumentalizada, deixando de ser uma “finalidegl® um fim”, ou seja, uma atividade que
nao precisa de um propédsito ou de um fim praticonnodo concreto. (JAMESON, 1995). A
obra de arté entdo, torna-se mercadoria, deslocando o condeiteeificacdo da ideia de
producdo para a do consumo. Na légica da separae@ms/fins do capitalismo, a arte se
transforma em mercadoria e torna-se um meio parpregrio consumo.

As transformacfes na concepcado da arte ja havidondsscutidas antes de Jameson,
embora por outra 6tica, por Walter Benjamin (19&%)autor analisa os efeitos dos avangos
tecnolégicos que possibilitaram a reproducdo da derarte e a consequente destituicdo do
seu valor de culto em detrimento do seu valor deosixdo. Para Benjamin, a producéo
artistica foi utilizada inicialmente como um instrento da magia, associada ao uso ritual, ou
seja, as imagens poderiam servir como execucasieagmento de praticas magicas ou como
objeto de contemplagdo ao qual se atribuiam efeitagicos, mas eram valorizadas por sua
existéncia, e nao por sua exibicdo. O valor deoaylie essas obras possuiam contribuia para
gue elas permanecessem secretas, pois a expoaic@oansua finalidade principal.

No momento em que as obras de arte se emancipaaudoso ritual, aumentam as
condicOes de sua exponibilidade e ocorre a suageializacdo, no que elas adquirem novas
fungbes, como a “artistica”. (BENJAMIN, 1985). Islax com que a mesma obra, ao ser

reduplicada, possa ser exposta em diversos lugargdiando sua capacidade de alcance. A

%Segundo Jameson (1995), a definicdo de arte é4mpli@s obras artisticas de uma forma geral, eagtidh
tanto o que ele chama de “cultura de massa”, cantladalta cultura”.
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reprodutibilidade, entretanto, retira da obra a autenticidade, sua existéncia Unica em
determinado local e instante que s6 € imanentetatat original. Esse carater singular da
obra, ao qual Benjamin (1985) denomina “aura” téado pela reprodutibilidade e essa perda
€ justificada pela primazia da cultura de massa p#lior proximidade das coisas. Embora
pareca otimista quanto a possibilidade de demaexdop da obra de arte, propiciada pela
reproducdo em série, Benjamin ndo deixa de acersurposicdo de que 0s meios de
comunicacdo deveriam se valer do progresso téqméca despertar nos individuos uma
postura mais critica diante da realidade, e n&a ghaplicar ilusdes.

A concepcéao de Jameson nao deixa de dialogar amrBanjamin, apesar dele nao se
referir a perda da autenticidade ou da aura. Ndader, os dois autores discutem, por
caminhos distintos, o0 mesmo fenémeno, caracteripathb emergéncia de novas técnicas de
producdo e reproducao cultural que engendram tnanafées ndo apenas na forma de se
conceber a arte, mas também nas experiéncias eratsas da vida cotidiana. Jameson
(1995) fala das mercadorias-signo e do consumoigles como resultado da intensa
proliferacdo de imagens e signos que produzem unmdesimulacional, nos termos de Jean
Baudrillard.

As reflexfes de Baudrillard sédo o ponto de panpiaiea a discussao de Featherstone e
Jameson sobre a reproducéo e o consumo das im&gemillard (1991) parte do conceito
de simulacro, ja utilizado por Platdo, para analgssameios de comunicagdo de massa nas
sociedades contemporaneas. Para o autor, o sim@aaefere a algo que esta ausente e que
se constitui em um espaco no qual o real se coafaach o0 modelo. O simulacro ndo possui
a pretensdo de parecer real e, ao contrario desapracao, que busca a equivaléncia da
realidade, na simulacdo ndo ha referéncia, poisnalacro ndo parte do real, mas de si
mesmo. Por isso, o simulacro é hiper-real, poistraduz em uma acentuacdo das
caracteristicas do real. O hiper-real se distingela abolicdo do real e pela potencializacéo
do modelo. O simulacro, assim, € a busca de unctsgesejavel, uma hipersemelhanca, que
torna os objetos minuciosos e perfeitos, de mamgiea‘’no fundo ndo se assemelhem a nada
sendo a figura vazia da semelhanca, a forma vazieepresentacdo”. (BAUDRILLARD,
1991, p. 62).

Essa duplicacdo de signos, de “coOpias” desprovittariginal, gera uma nocao
superficial da realidade, ao mesmo tempo em querdapdo sentido estavel engendra,
paradoxalmente, uma busca incessante pelo real,veebssimilhnanca. A proliferacdo das

imagens, portanto, resulta em um mundo simulaciqonalameaca o sentido de realidade e
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caracteriza o que corresponderia ao “triunfo deucallda representacdo”. (BAUDRILLARD,
1991). Nas palavras de Featherstone (1995):

A cidade pds-moderna, portanto, estd muito maissaente de sua propria

dimenséo imagética e cultural: ela € um centroathswmo cultural, tanto quanto de
consumo geral, e este, como ja se enfatizou, nde ger desvinculado dos signos e
imaginarios culturais, de modo que os proprioslosstile vida urbanos, a vida

cotidiana e as atividades de lazer sdo influensia@on graus variados, pelas
tendéncias simulacionais pés-modernas. (FEATHERSH,(N95, p. 140).

A cidade, na visao de Featherstone, ndo é apené®cumde consumo material, mas também
cultural, porque ela se alimenta da reativacdoegejds por meio das imagens, fantasiando e
estetizando a realidade ao (re)produzir “imagemssd

As imagens compdem o cenario urbano e as pratmadianas como parte de sua
dindmica social. Ben Singer (2001) afirma que gpagacdo de imagens e de multiplos
estimulos sensoriais sdo fatores marcantes da niddde. A cidade moderna, com toda a
turbuléncia, com o ritmo frenético e cadtico, feaompanhada pela intensa propagacéo de
imagens e um bombardeio de impressdes. Tal quah&lirfl979), que no inicio do século
XX ja alertava para as tendéncias da vida na magoulentre elas, a intensificacdo dos
estimulos nervosos, Singer (2001) também discuggpaessiva exposicdo das imagens na
vida urbana. O cinema, segundo 0 autor, surgiu emsanancia com 0s preceitos da
modernidade, preparando 0s espectadores para «ideele, a simultaneidade, a
superabundéancia visual e a intensidade das emogdes.

De fato, ndo s6 o cinema, mas a midia de formd,gecarporou inUmeros aspectos
da vida moderna, como o fascinio pelo espetacuddy pensacionalismo popular, pelo
melodrama e, principalmente, pela busca da verdhsinga, da experimentacédo de sensacgdes
gue se aproximassem o quanto possivel das impeessdés”. Para Marilena Chaui (2006), o
valor da midia ndo esta no seu poder de produzrdade” ou “falsidade”, mas na
competéncia em passar credibilidade e plausibéid@a seja, para que um produto midiatico
seja aceito como real, ele precisa apresentarfae covel ou plausivel ou, pelo menos, ser
ofertado por alguém que transmita confianca. Paeaigso ocorra, segundo Chaui (2006), a
midia investe no apelo a intimidade, a personatidad vida privada como um recurso para
gerar o estreitamento com o espectador.

Embora a autora apresente uma visédo bastante ggimeatlos meios de comunicacao
de massa, colocando-os no “banco dos réus”, nossede Umberto Eco (1987), convém

considerar a sua discusséo sobre a crescente teand@nmidia a exploracédo da intimidade e



36

da vida privada, e de certa forma, uma consequexigcdo das fronteiras entre o espaco
publico e o privado. Esse estreitamento entre as dsferas, entretanto, ndo serve para
dissimular as relacdes sociais e politicas, coniende Marilena Chaui, mas gera uma maior
intervencao dos aspectos de ordem publica na niolaa das pessoas.

A midia, cada vez mais, abre espaco para atrag@esxploram o ambiente privado,
de maneira que se criam possibilidades de expacgies proprias da vida intima, ao mesmo
tempo em que essas situacdes sdo condicionadatgamento e as interferéncias externas.
Exemplos disso sédo osality showse os programas de auditorio que se propdem atiliscu
solucionar problemas de relagbes conjugais, famdiau interpessoais. Muitos deles chegam,
inclusive, a se utilizar da propria casa dos padites como locacdo, na qual atuam
profissionais e/ou especialistas em determinadaséss, contratados para intervir e sugerir a
melhor solucdo para os problemas da vida intima.rdairso, sem duvida, gera a maior
identificacdo com o publico que, geralmente, s@nbBece naquelas situacdes e contextos
porque os assimila como verossimeis, como proxidoosotidiano ou como plausiveis. A
utilizacdo de pessoas “comuns”, com perfis e radbd semelhantes aos da meédia da
populacéd, contribui para que os espectadores aceitem aquécé transmitido como “real”,
se esquecendo de que se trata de uma atracdosgjoec®@mo qualquer outra, € elaborada,
planejada, montada e editada.

Edgar Morin (1987) também destaca a exploracdmtimidade e da vida privada
pelos meios de comunicacédo de massa que se acaatlmgo do século XX. Para o autor, a
midia sofreu influéncias de movimentos artisticosm@ o romantismo, ao incorporar temas

como 0 amor romantico e o melodrama burgués:

No século XVII, o romance é esquartejado entre @is gdlos da quimera e do
realismo, mas logo esses dois poélos vdo operar elgtedlise de onde saira o
romance moderno, [...] romance burgués moderno éanls XIX, romance de
relagBes, conflitos, problemas entre os individuoseio de sua sociedade, onde o
amor desempenha um papel essencial. (MORIN, 19%&7)p

Segundo Morin (1987), a midia passa por um processéfeminizacdo”, com a
crescente exploracdo de temas considerados “fensihicomo a familia, o cotidiano do lar, o

* E importante ressaltar que a ideia de “média qmlpag&o” ndo significa a consideracdo desses gropo®
homogéneos, mas sim dotados de singularidadeseifisgades, tanto individuais, como entre os gauD
uso da expressdo € para denotar a existéncia s cemportamentos e praticas comuns a um consalera
nimero de pessoas que compartilham gostos, pref@sépstilos de vida e opinies.
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casamento e o amor. Cristina Meneguello (1996) éamaponta para essa tendéncia na midia

impressa brasileira:

Isso se da nas revistas que focalizavam temasdesadios “femininos” — o lar, a
moda, a familia, as receitas de culinaria, os dbasede beleza e a educacdo dos
filhos [...]. Comumente a intensidade da atenc&patisada a essa figura nessas
décadas recebe uma explicagdo meramente conteqtizlseja, a de que a midia
buscava acompanhar mudangas proprias da esfeemlidade, entdo composta de
mulheres entrando no mercado de trabalho, conswmingestionando as relacdes
afetivas. (MENEGUELLO, 1996, p. 147).

A partir de 1920, e de forma mais acentuada apésams 30, 0os meios de
comunicacao de massa, em especial a producdo ¢ogrdfica, passaram a incorporar temas
relacionados ao estilo de vida burgués que sugairsluéncia da industrializagédo e da
consolidacdo de um modo de vida essencialmentenarlfaradativamente, temas como o
cotidiano da classe operaria e 0 amor melodramdtcamantismo classico do século XIX
cedem espaco ao imaginario burgués, marcado pelwidoalismo e pela satisfacdo
pessoal/profissional, por meio da incessante bdscaicesso. (MORIN, 1987).

Morin (1987), afirma que, apdés a segunda metades@mlo XX, os meios de
comunicacdo de massa se esforcam em reproduzinétgpqs de felicidade” influenciados
pelo hedonismo tipico das sociedades ocidentaiteicgoraneas. Essa tendéncia, segundo o
autor, consiste em uma combinacdo das projecOagnéras de felicidade com os ideais de
bem-estar, conforto e consumo presentes na atdalida

E possivel notar que a familia € um dos elemertasecda midia para vender essa
ideia de felicidade, de estabilidade e harmoniaakoA diversidade de produtos culturais
voltados para a tematica da familia, como as tekdas, 0 cinema e astcoms (situations
comedy)demonstram essa tendéncia. A partir da década4l® ©8 famosositcomsnorte-
americanos investiram nas historias sobre a fantih@mplos sé®apai sabe tudgFather
knows best1948) el Love Lucy(1951), em uma exaltacdo do ideal de familia raucle
burguesa. Tentativas de desconstrucdo desse igtgalasn comTudo em familigAll in the
family) nos anos 1970 ¥m amor de familigMarried with childrer) na década de 80, cuja
proposta semelhante é explorada no recente seMadern family(2010). (SPOCKHUR,
2011). Esses programas exerceram influéncia natrogée de imaginarios em torno da
familia, devido a ampla divulgacdo e aceitacdo pmlblico ocidental. No Brasil, essa
tendéncia influenciou seriados corvalu mulher (1979), considerado uma revolugdo na

forma de retratar a familia, o casamento, a sedaddéi e a figura da mulher. Essa série,
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exibida pela Rede Globo, foi a primeira a tratado@rcio e de temas bastante polémicos na
época, como o aborto, 0 orgasmo e a pilula antegmoicnal. (MALU..., 2011).

A midia, desse modo, passa a investir na abordatgrtemas que traduziam as
necessidades individuais dos espectadores, espeni@ o cinema hollywoodiano,
expressivo pela maior disponibilidade de recursegitos e por sua capacidade de alcance.
Os estudios de Hollywood, que desde as década83eel1940 jA dominavam a maior parte
do mercado cinematografico mundial (MENEGUELLO, @Q%assaram a construir imagens
e produzir modelos, centrados na vida privada,cqueegavam em si algumas das aspiracoes
fundamentais daquela sociedade, como uma tradogdirita doAmerican Way Of Life

Apoés a Segunda Guerra Mundial — periodo em queodupéo cinematografica foi
pouco expressiva — essa tendéncia se firmou, tamn@mao eixo principal o tema da familia.
Cada vez mais, os filmes hollywoodianos procuravepressar 0s principais ideais da
sociedade norte-americana pos-guerra: a buscdidddde, do éxito e da realizacdo pessoal,
gue consistia na ascensdo econdmica, conquistddaragkalho, e na constituicdo de uma
familia solidamente estruturada.

A idéia dohappy-endcorresponde, assim, a um elemento primordial does$ de
Hollywood a partir daquele periodo, reproduzindo, contexto ficticio da narrativa, a
expectativa real dos individuos em seu cotidianguke a felicidade é possivel. A industria
cinematografica passa a concentrar seus discusdsrao de fragmentos da “vida real” e
transforma a cultura de massas em um artefato dstrogdo do mito da satisfacdo dos
desejos e da felicidade eternizada. (MORIN, 1987).

O sucesso do cinema na constru¢cdo de modelos tximps do que é socialmente
desejavel remete a reflexdo sobre o carater retdacproducéo filmica, do efeito discursivo
gue o filme (re) produz, colocando em questdo aed#@o do que se concebe como
“realidade”. Para tanto, serdo apresentadas adiguienas correntes tedricas do estudo das
obras cinematograficas, bem como a especificidaderaducdo de Hollywood, tema central

desta pesquisa, no contexto da historiografia aenca.
2.2 O cinema como discurso e o imaginario de Hollyaod
A guestdo que se coloca diante do cinema, desdsusgunento, € a sua relacdo com

a “realidade”. Desde a primeira exibicdo de uma&esinematografica, proporcionada pelos

irmaos Lumiére, em 1895 (DUARTE, 2009), cuja repsséo se deu em torno do fascinio e,
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ao mesmo tempo, do espanto gerado pelos efeitosind@agens em movimento nos

espectadores — alguns deles, inclusive, se afastama receio de que o trem em movimento
projetado na tela pudesse atingi-los — a pecudidedque marcou o cinema foi a sua
capacidade de produzir “impressdes de realidageh-Claude Bernadet (1985) escreveu que

0 cinema:

Parece tdo verdadeiro — embora a gente saibadgienéntira — que da para fazer de
conta, enquanto dura o filme, que é de verdadgEEsa ilusdo de verdade, que se
chamaimpressdo de realidaddoi provavelmente a base do grande sucesso do
cinema. O cinema da a impressao de que é a pndgaajue vemos na tela, brigas
verdadeiras, amores verdadeiros. (BERNADET, 19852p

De fato, a singularidade do cinema esta na destrezeontar histérias de maneira que
0 espectador as assimile da forma mais naturaliygds®© poder de tornar determinada
historia plausivel esta na utilizacdo de recursos gerem no filme uma impressdo de
continuidade, que faga com que a historia sejaadenem um ritmo continuo e em uma
sequéncia légica a ponto do espectador se esqueler,menos durante a projecdo, dos
efeitos de sua construcdo, como a montagem e aipagao da pelicula em planos de curta
duracao. Ali, na sala de projecéao, por alguns mamatespectador é lancado para um mundo a
parte, e é convidado a um voyeurismo particulaadeipela sua relacdo com o filme, por
meio dos sentidos que ele imputa ao que € vistelaaO espectador, assim, ndo é um agente
passivo. Ao contrério, ele ndo sé assimila a hisst@omo a interpreta, a reelabora e constroi
seu sentido. O sentido de um filme, portanto, néwa@ente, mas € atribuido pelo espectador,
em uma relacdo mutua. Sem o filme, com seu ap#&tatoco e o corpo de atores, ndo ha
espectador, da mesma forma em que ndo ha filme usenespectador que lhe confira
significado.

Para produzir o efeito de realidade, além da vemibsinca dos temas e das situacdes
abordadas, o cinema lanca méo de recursos para iquegem se apresente da maneira mais
proxima possivel da percepcao natural do homenusdo do movimento, juntamente com a
perspectiva em profundidade, atualmente acentuadagrnologia 3D, que ndo s6 aumenta a
sensacgao de profundidade, como a de proximidadelgjets, contribui para a credibilidade
da historia projetada. O que nado quer dizer, oberde que 0s espectadores ndo a
reconhecam como ficcdo, mas € necessario quenpios enquanto o filme for projetado,
eles acreditem na histéria contada. Até mesmo itmaed mais distantes do “mundo real”,
como os de ficcdo cientifica, os espectadores busalgum senso de “realidade”,

fundamental para que lhe confiram plausibilidadeeréncia.
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E preciso atentar, entretanto, para o fato de gtesale tudo, o cinema corresponde a
um discurso. O cinema nédo produz a “realidade”, omassiste em um discurso ideoldgico
sobre ela, o que implica dizer que a obra cinemaficg €é sempre ficcional,
independentemente da forma como ela se apresentaees diversos géneros. (XAVIER,
2008). Christian Metz (1983) afirma que o filme stentado por uma histéria, mas ele
também é discurso. O principio do discurso, pongana que ele se mantenha como tal, é
esconder-se enquanto elemento discursivo e seagdisfam histéria. 1Isso porque, segundo
Metz (1983), os filmes n&o se restringem aos sgpscios econdmicos e comerciais, embora
sejam essas as molas propulsoras da industria afogréfica, mas se constituem em obras
de seu tempo, influenciadas pelas visbes de muadépdca em que sao produzidas e
consumidas.

Ismail Xavier (2008) esboca dois percursos possinaiproducdo de um filme: o da
“‘opacidade” e o da “transparéncia’. De acordo comawdor, quando o dispositivo
cinematografico, ou seja, todo o aparato tecnotbgiecondmico que envolve os aspectos de
sua montagem, é ocultado do espectador para dusfa e a impressao de “realidade” sejam
acentuadas, tem-se o efeito da transparéncia. Quaadontrario, o filme expde os aspectos
de sua construcdo, ou o dispositivo, propiciandoespectador maior distanciamento e
posicionamento critico, opera-se o efeito da opaldd

O cinema de Hollywood, que ao longo do século XXcemsolidou como um dos
mercados mais rentaveis, se difundindo no ambitadial; se consagrou por meio de um
estilo proprio de abordagem, criando o que ficonhegido como “fabrica de sonhos”, ao
investir na projecdo de desejos, de valores e daisdcomo se fossem universais. Em
primeiro lugar, é preciso definir o que se concatrao Hollywood ou filmes hollywoodianos
no contexto da industria cinematografica. A definigde Yanick Dahan (1996), citada por

Tulio Rossi (2010), enuncia precisamente o caddsses filmes:

A principio, existe, esquematizando, trés tipossideema de producdo nos EUA. O
primeiro que poderiamos qualificar, conforme o teusual, de cinema comercial, se
encontra totalmente nas maos dos Grandes, istnod, gu seis grandes empresas de
producdo de filmes. O termo ‘filme comercial’ é, eatanto, enganoso. Ele nao
significa que sO suas producdes atingem sucessoerciain ou que sejam
simplesmente rentaveis. O termo provém, de fatodsimples axioma de partida. A
intencdo dessas grandes sociedades é de produzés fiqgue rodardo ao maior
namero. E mesmo que isso ndo funcione semprealssga sistematicamente uma
vontade de consenso. (DAHAN, 1996 apud ROSSI, 20191).
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Os filmes hollywoodianos, assim, correspondem &guptoduzidos e/ou distribuidos
por estudios que integram o complexo de Hollywoaglie possuem em comum o fato de
serem direcionados a grandes publicos, ao maioeraipossivel de espectadores. E isso que
define o seu carater comercial, o fato de que sesproduzidos e pensados em funcéao de
uma enorme capacidade de alcance. Por esse mau®as filmes hollywoodianos tendem a
se valer de recursos que tornem essas produc@digiirgis e reconheciveis pelo maior
namero possivel de pessoas, por meio de uma liegugmplatavel e de cdédigos que se
repetem para facilitar a identificagao.

Desse modo, Xavier (2008) afirma que a produgéaoda de Hollywood lanca méo de
um efeito “naturalista” que esconde do espectadoaspectos da montagem do filme, de
maneira que o que é projetado na tela transmitenaagdo de ser uma “realidade” sem
mediacao, ou uma extensdo do “real”, suprimindesthacia entre 0 espectador e o contexto
ficticio da narrativa. E o que Xavier (2008) deneani‘efeito-janela”, como se a tela se
abrisse para um mundo aparentemente sem intervéuogadana, e 0 que estivesse diante do
espectador correspondesse a percepcao natural déhae Os filmes hollywoodianos, assim,
operam em uma logica da transparéncia, suprimirgigparficie da tela e ocultando os efeitos
técnicos e visuais da montagem, acentuando a ilsdceealidade”, do “parecer verdadeiro”.
O “naturalismo” no contexto utilizado por XavietOB) nao diz respeito ao estilo literario,
que tem como um de seus expoentes 0 escritor Eoiée mas a tendéncia a utilizagdo do
discurso como natureza. Em outras palavras, a ypeagéo dos produtores com a
“reproducdo fiel das aparéncias imediatas do mdisico e a interpretacdo dos atores que
busca uma reproducéo fiel do comportamento humainayés de movimentos e reacdes
‘naturais’™. (XAVIER, 2008, p. 42).

Em resposta ao modelo dominante da producdo huodigena, emergiram
movimentos e correntes de pensamento, cuja firddidaa a desconstrucao desses padroes de
representacdo. Lev Kulechov foi o primeiro tedrecanalisar, por meio de experiéncias, as
causas da eficiéencia da producéo filmica hollywandi Kulechov concluiu que o carater
especifico do cinema € a montagem, que € o quereoafimpressao de realidade” por meio
da estruturacdo e organizacdo dos planos e da ap@fzndas imagens em sequéncias,
fornecendo ao espectador as respostas buscadaslanmstante do filme. (XAVIER, 1983).

A partir dai, surgem outras vertentes sobre a @mdmedo cinema, principalmente
com Vsevolod Pudovkin e Bela Balazs que, tomandoestsidos de Kulechov como

referéncia, inauguram o movimento conhecido congalismo critico”. (XAVIER, 2008).
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Com a premissa de se opor ao naturalismo cardideriga producdo de Hollywood, os
representantes do realismo critico defendiam quesatismo da arte ndo dependia da
naturalidade dos meios de construgcéo, nem da éwadidla veracidade da forma como ela se
apresenta, mas sim do significado que ela produzre&@ismo critico ndo busca a
representacao fiel de algo em todos os seus detpéita “parecer verdadeiro”, nem mesmo a
sua apresentacao direta ao espectador, mas pavédiglelidade ao significado, ao que esta
por tras das imagens e que nao é visivel de intediAVIER, 2008). Inspirados por uma
perspectiva marxista, os teéricos do realismocoritiefendiam a utilizacdo do cinema como
um meio para despertar a consciéncia critica, pgpeoducédo de significados em prol da
desalienacédo. Seria aceitavel, assim, a utilizded@ementos ndo naturais, e até mesmo uma
representacdo visualmente deformada, desde quérudues e o sentido do real fossem
respeitados. (XAVIER, 2008). E interessante nota q carater mimético da arte continua
presente no realismo critico, ndo na aparéncialisu fisica, mas na dimensao do real, ou
histérica.

Outras variacbes do realismo critico surgiram dirpde entdo. O empirismo de
Kracauer, que se opunha tanto ao naturalismo, guenicarater ideologico do cinema, em
virtude de uma producdo calcada nas experiénciamulodo concreto, que reativasse a
percepcgéo direta dos eventos e a sensibilidadeVIER, 2008). O neo-realismo italiano,
influenciado pelo contexto pds-guerra, cujo intuiia captar a dor real das pessoas de
maneira humanista, enfatizando a preocupacgédo ceocial, com um forte apelo critico e de
denuncia, abordando a vida e a realidade humanauendimenséao historica. (XAVIER,
2008; BERGAN, 2010). O cinema de vanguarda, queis@ com o emblematic® gabinete
do Dr. Caligari (Das Cabinet des Dr. CaligariRobert Wiene, 1919), marcado pelo
expressionismo, que aboliu 0 compromisso com Q seaabrindo para o universo subjetivo,
onirico, investindo na composi¢do do material ciatmgrafico como uma forma de libertagéo
da criatividade e do desejo. Nao se trata, por@mynd cinema anti-realista, como afirma
Xavier (2008), posto que a concepcao de realisnperdte de cada ponto de vista. Nesse
sentido, ele seria surrealista, porque ndo preténdar o real, nem mesmo nega-lo, mas
explorar o universo do inconsciente, do imaginéin, oposi¢do ao cinema dominante que é
nivelado e orientado pelas normas sociais.

E a partir de Serguéi Eisenstein, entretanto, suige a concepcido do cinema
propriamente como discurso. Centrando sua preodopag montagem do filme, Eisenstein

desenvolve um “fazer cinematografico” por meio d@lops aspectos de sua construcdo sao
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evidenciados para o espectador, subvertendo osiida da decupagem classicBisenstein
nao se preocupa com a “integridade” dos fatos exfere nas acdes do filme, utilizando
metéforas, elementos simbdlicos e abstratos, pdup@nconstrucdo de um raciocinio por
meio das imagens. Ele procura, assim, orientait@dedo espectador deixando visiveis 0s
aspectos da montagem filmica e a intervencédo dadar, operando na légica da opacidade.
O cinema de Eisenstein € marcado pela insercadedertos desarticulados do espaco da
acao, pela descontinuidade e pela utilizacdo dmdie ndo-narrativo. (XAVIER, 2008).

Modesto (2004) ressalta a preocupacdo de Eisersigl 0 pensamento, ao invés da
énfase na reproducao do concreto por meio do api@atico. A autora destaca o interesse de
Eisenstein pelos estudos antropoldgicos de LéauSH sobre o “pensamento selvagem” para
demonstrar que o cineasta ndo se propunha a captat, mas investigar de que maneira a
mente humana percebe a realidade, que, a seuogsyip um carater universal. Embora
Eisenstein seja conhecido como um dos expoentesatismo socialista, pela explicita visdo
marxista em suas obras, ele também se dedicouca des‘leis estruturais” do pensamento
humano, por influéncia de Lévi-Strauss, para o far@gm parte de um discurso interior, de
um pensamento nao concretizado pela fala, e qum sdilizada pela linguagem
cinematografica para se expressar. (MODESTO, 2004).

A proposta de Eisenstein € a utlizacdo da imagemoc discurso, dotada de
significado. A imagem, para ele, deixa de serviapibir algo e torna-se um significante. O
sujeito do discurso, no entanto, é revelado poordas inUmeras interferéncias na narrativa,
pois Eisenstein ndo oculta o olhar por trds da c@&nmf®eu cinema-discurso abandona a
linearidade e o fluxo continuo dos acontecimentaisa compor um raciocinio préprio e
elaborar um ponto de vista a partir da justaposigiplanos. Como afirma Xavier (2008), o
cinema de Eisenstein “pensa por imagens”, ao ideésarrar através delas. Essa concepc¢ao
da imagem como elemento ideoldgico é questionaslel fiato de partir da premissa de que o
visivel, a imagem, ja € ideoldgica por definicdnamdo na verdade ela assume esse carater
em um contexto histérico e social especifico. (XBR| 2008). A proposta de Eisenstein

influenciou outras vertentes, como o “cinema-veedade Dziga Vertov, voltado para a

® Segundo Ismail Xavier (2008), a decupagem consatdecomposicdo do filme, de suas sequénciasas,cen
em planos, em partes visuais menores. A decupatfssiaa refere-se ao estilo narrativo consagradim pe
cinema no inicio do século XX, especialmente aipda criacdo dos estudios de Hollywood, na déahela
1920, por meio da qual o filme é estruturado w@tilido-se recursos para tornar a montagem invisiotghda
de uma continuidade I6gica e de uma convergéncanhecida pelo publico como natural.
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producdo de documentarios, mas também foi rejeppad@utros tedricos como André Bazin
e Merleau-Ponty.

Para André Bazin, a montagem nao possui nenhumifisggiv, sendo que a
manipulacdo das imagens feita por ela desintegaaverdade. A manutencdo da pureza da
imagem, para ele, € o que confere ilusionismo aenta, pois a obra cinematografica nao
consiste em uma imagem do real, mas constréi undmt imagem do real”. Por isso, o
mundo captado pelo cinema é, para Bazin, um mun@minario, e, portanto, ficcional.
(XAVIER, 2008). A critica de Bazin a montagem refse ao fato dela ndo respeitar a
duracédo concreta dos eventos, além de criar uridegrdra as imagens que néao lhe é proprio,
enquanto que a critica a decupagem classica corméspao fato dela ndo possibilitar a
experimentacdo do tempo em sua duracdo, apesaamterna sequéncia logica e causal dos
eventos. (XAVIER, 2008).

A concepc¢do de Merleau-Ponty se aproxima da deéABerin no que diz respeito ao
entendimento do filme como uma articulacdo de etdoseque atribuem sentido, porém ele
utiliza a psicologia, especificamente a teoria @sté@lt, para afirmar que a percepcédo é uma

atividade organizada, sendo que o sentido queapla esta expresso no proprio filme:

O filme ndo deseja exprimir nada além do que etpnw. A ideia fica, aqui,
restituida ao estado nascente, ela emerge daueattatporal do filme, como, num
quadro, da coexisténcia de suas partes. Trata-pedi@égio da arte em demonstrar
como qualquer coisa passa a ter significado, nadddea alusbes, a idéias ja
formadas e adquiridas, mas através da disposicapotal ou espacial dos
elementos. (...) De qualquer forma, é mediante ecepedo que podemos
compreender a significacdo do cinema: um filme é@j®ensado e, sim, percebido.
(MERLEAU-PONTY, 1983, p. 115).

As teorias foram aqui esbocadas, de forma sintéfiega demonstrar alguns dos
principais movimentos e correntes de pensamentseuermaram ao longo do século XX,
como alternativa ao estilo narrativo classico, egpo, especialmente, pelo cinema de
Hollywood. O que ndo quer dizer que essas teodassgotam por aqui, pois, assim como
existiram outras concepcoes, também surgiram neersntes influenciadas pelas que foram
expostas, como o cinema marginal norte-americano.

O cinema de Hollywood, entretanto, ndo perdeu ggarina cinematografia mundial,
ao contrario. Permaneceu como um dos cinemas sera@veis e consumidos mundialmente,
configurando-se como um difusor de estilos de vide, gostos, de tendéncias e de
comportamentos. Segundo Ronald Bergan (2010),daiSima de Hollywood” surge no inicio

dos anos 1920, quando um conjunto de produtorasmaitograficas, em sua maioria
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administradas por judeus, se instalou no suburbitddllywood, a oeste de Los Angeles,
formando um dos mais importantes empreendimentanetocado cinematografico mundial.

Cada um desses estudios, de acordo com o autenwdgeu um estilo préprio, mas que de
forma geral, operava na mesma ldgica e pelos mepntuEpios caracteristicos da “fabrica

dos sonhos”. Todo o glamour conferido aos direterems atores de Hollywood fez desse
cinema uma referéncia para publicos de diversaepai

Cristina Meneguello (1996) alega que o cinema diégwood, principalmente a partir
da década de 1940, deixou marcas na historia altlos paises consumidores de filmes, por
sua enorme difusdo, pelo carater mitico atribummaatistas e a um estilo de vida ideal, que
caracterizou a fase dos “anos dourados”, contrdmujpara que o cinema hollywoodiano se
tornasse um elemento importante na constituic&ubjetividades dos individuos.

Edgar Morin (1989) destaca a importanciasthr systende Hollywood na construgao
de mitos, na imposicao de padrbes de beleza, daeifieilede e de masculinidade, na imitacéo
de comportamentos das estrelas e de todo o faspiei@sse cinema provocou ao longo do
século XX. Para o autor, essa exaltacastdo systende Hollywood pode ser explicada pela
transformacao desses artistas em mito, na medidguengles sdo vistos, ao mesmo tempo,
como humanos e divinos, dando origem a um cultguis#o Morin, esse culto ndo se traduz
em um comportamento irracional e infantilizado, eontraste com a racionalidade das
sociedades modernas, mas € um traco distintiva@aia vida urbana e burguesa moderna,
que transforma esses artistas em “estrelas-meradd@vORIN, 1989). Essa concepcédo
antropolégica de Morin parte das suas idéias solmarater magico do cinema, que promove
uma relacéo especifica entre o espectador e caespgta partir da participacéo afetiva ou da

projecéo-identificagdo. Em suas palavras:

Um primeiro e elementar processo de projecao-ifiesgéio vem, pois, conferir as
imagens cinematogréficas realidade suficiente paeas projecdes-identificacdes
ordinarias possam entrar em jogo. Por outras pmavina um mecanismo de
projecao-identificagdo na origem da percepcgdo ctegnafica. Por outras palavras
ainda, a participacdo subjetiva aproveita no cinégrafo o caminho da

reconstituicdo objetiva. (MORIN, 1983, p. 151).

De acordo com Morin (1983), o cinema constréi uelagdo de afetividade com o
publico, que é o0 que gera o encantamento da imagemuie ele atribui aos aspectos banais da
vida cotidiana uma visao renovada, s6 que na didweds afetivamente vivido, e ndo do

praticamente vivenciado. E é exatamente por omgrauma légica afetiva e subjetiva que o
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cinema gera essa projecao-identificacdo dos egfmFetacom o que € visto na tela, inclusive
com os atores.

Juliana Jayme (1996) afirma que a imitacdo exaderjcomo a dos clones, individuos
gue imitam artistas e pessoas famosas, pode ett@ionada a industria cinematogréfica,
pela influéncia que as estrelas de Hollywood exareno cotidiano brasileiro a partir da
década de 1940, como afirma Meneguello (1996). dafifi96), entretanto, ndo pretende
estabelecer uma relacdo de causalidade entre ac#uite a influéncia do cinema, ja que,
segundo a autora, o ato de imitar faz parte dascasasociais cotidianas. Os processos
imitativos, para ela, estdo presentes em qualgqeeedade desde o inicio da vida. O que ela
ressalta de fato é que o prazer de se assemelddda@os de Hollywood demonstra uma
disposicédo dessas pessoas para a imitacdo, bemrevrla a adocdo desses artistas como
modelo.

Meneguello (1996) ressalta que o desejo de se grarsmm algum artista de
Hollywood durante os anos dourados do cinema skizia na coépia dos figurinos, dos
penteados e, principalmente, do consumo de nosola® as celebridades. A proliferacéo de
noticias sobre os artistas, publicadas pela imprdasépoca, gerava nédo so a valorizacédo do
star systenhollywoodiano, como um crescente interesse powvelapessoal, pela imitacdo
de comportamentos, de opinides e de estilos dedadatores. Mas ndo s6 isso. Nao se trata
apenas de influéncias nos habitos culturais. Quamaloexemplo, Marlon Brando apareceu
em O selvagem(The wild one Laszl6 Benedek, 1953), trajangeans camiseta branca e
jagueta de couro em sua motocicleta, as transfd@®esague esse personagem desencadeou na
juventude da época ndo foram apenas na forma destie mas nas concepcgdes ideoldgicas
de uma geragéo.

Para Meneguello (1996), a repercussao do cinentanumdiano é gerada porque ele
dialoga com valores compartilhados pelas sociedagesaneira que ele ndo se opde ao real,
mas constroi uma realidade propria, que contémgo8de referéncias simbdlicas que sdo

facilmente reconhecidas pelo publico:

A ideia da ‘imaginacdo constituinte’ prevé que ca&gaca pense e aja dentro de
certos quadros e constitua suas verdades histéri@asvalores propostos por
Hollywood, como ‘o amor deve estar acima de tutiojustica é igual para todos e
soberana’, ‘pode-se vencer na vida por meio dathabe da imaginacdo’, ‘a mulher
contém dentro de si desde a dedicada méde até a sedigoravamp, estao
compartilhados e reelaborados. Partem da cultursedetempo, ndo sdo mera
invengdo, mas a constituicdo de uma realidade. (MENELLO, 1996, p. 32).
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O “cinema-industria” de Hollywood investe na congfio de férmulas que possam
dialogar com inimeras culturas e valores, com alifiade de atingir o0 maior nimero de
espectadores possivel. O que se percebe nessegogroél a universalizacdo de valores e
repertorios simbdlicos, que ao se repetirem, sesfitamam no que Duarte (2009) denomina
“convencgbes cinematogréaficas”. Essas convencBesupos a fungdo de garantir o
reconhecimento e a identificagcdo imediata dos ¢éager=s com os elementos que compdem
a narrativa. Como efeito, os cédigos difundidos aamplamente aceitos e compartilhados,
constituindo padrbes de comportamento vistos coatorais e, portanto, dificeis de serem
guebrados.

O sucesso das produgbes hollywoodianas, compropatlss grandes bilheterias
alcancadas ao redor do mundo, ndo se traduz apeelas eficacia de estratégias
mercadoldgicas, mas porque sua linguagem € cotstpgdr elementos que os espectadores
identificam e, muitas vezes, desejam. O que o &mp@cbusca, portanto, ndo é a ilusdo do
real, pois a distingdo entre a sua realidade ecadié percebida, mas a familiaridade com os
valores, signos e codigos que tornam a narratigénfante reconhecivel. Mesmo quando
langcam mao de algo inovador, os filmes sempre rimazkyo familiar. Por esse motivo, 0
cinema ndo soO corresponde a um imaginario, combéano constroi. Ou, nas palavras de
Paulo Menezes, “uma criacdo do imaginario paraaginario” (MENEZES, 1996, p. 89).

Tal como emA rosa purpura do CairqThe purple rose of CaitowWoody Allen,
1985) ouPleasantville — Amor em preto e bran@deasantville Gary Ross, 1998), em que as
pessoas do “mundo real” e personagens da ficcd&egaem entrar e sair da tela, é preciso
perceber que no contexto ficticio dos filmes esta tsociedade inventada por uma outra — a
nossa — que a compreende e traduz na insistenfgo@dade das trocas. E mais: uma
sociedade que se comunica conosco com clarezalioaste freqiéncia avassaladora”.
(ROCHA, 1995, p. 155).

2.3 A analise filmica como método

Pierre Sorlin (1985) afirma que a maioria dos fénse baseia em uma histéria, mas
essa historia corresponde a apenas um dos asppmEos compdem. Segundo o autor, a
historia € o ponto de partida para se pensar natragdo do filme, nos elementos que
colocam a pelicula em acdo. O sentido da imageméndado por si mesmo, mas lhe é

atribuido, pois a camera registra 0s eventos @tanpela percepcdo de quem a opera, ja que
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a percepcédo seria um ato social. O filme, assinvjséo de Sorlin (1985), ndo corresponde a
uma duplicacdo da realidade, mas é uma constregsidiado da selecdo de alguns elementos
e exclusdo de outros, e da sua reorganizacao enom®a I6gica. O “fazer cinema”, para o
autor, € uma pratica social, na medida em querefdstabelece relacbes com a sociedade por
meio dos elementos simbolicos que ele reproduzaréir pda difusdo de uma posicao
ideoldgica do mundo. (SORLIN, 1985).

Desse modo, a analise filmica, para Sorlin (198&Ye abarcar ndo apenas o universo
ficcional da narrativa, mas os aspectos geraisudecenstrucdo, porque tal qual a historia
contada, os elementos que constituem o filme tami@mconferem sentido, por serem
resultado de uma selecéo e de uma organizacaadpguba uma posicao valorativa. Segundo
0 autor, a analise de um filme deve procurar ifieatias leis que regulam a sua projecéo. Em

suas palavras:

Nao temos que julgar o realismo de um filme (o goplicaria em avalia-lo em
funcéo de uma ‘realidade’ que ndo é outra coisanggea propria maneira de captar
a realidade) [...] e sim que, ao ver um filme gelesscontemporaneos consideravam
realista — ou fantastico, ou poético, etc. — tratarcompreender que principios
regiam seu sistema de percepcdo. Se o filme fosiderado verdadeiro: Quais
eram, na época, os critérios da verdAd@ORLIN, 1985, p. 157).

O autor quer demonstrar que a imagem nao possuiexisgéncia propria, captada
pela percepcao natural do olhar por meio de um™pré-existente. A imagem é dotada de
sentido, que é construido mediante os valoresraigtdo contexto social onde ela se insere.
Por esse motivo, a premissa de Sorlin é a de qulégse filmica deve tomar como unidade
analitica fundamental a propria obra em si, desdelaseus sentidos a partir de seus aspectos
internos. A compreensdo de um filme, assim, € fatameio da investigacdo dos sistemas
relacionais que o constituem, dos elementos quatestm sua narrativa e das hierarquias
dos grupos sociais que se apresentam no interiprigaia obra. O que significa, na visao de
Sorlin (1985), que a analise filmica deve se basesraspectos que se apresentam na tela, ao
invés de se atentar para o que € exterior ao filme.

Para Paulo Menezes (2004), um filme néo se traduzpresentacado ou reproducao
da realidade porque ele ndo se confunde com edag 8@ia copia, nem seu duplo perfeito. O
filme possui sua légica propria, uma experiéncieguliar calcada na articulacdo espaco-

temporal, cujo sentido se exprime no contexto @epsaducdo. Sob essa perspectiva, € que o

® Traducao livre. Todos os trechos retirados desegtde entrevistas escritos em outro idioma fdraduzidos
pela autora.
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autor sugere abordar o filme como “representifioagé&Segundo ele, o conceito de
“representificacdo” € mais apropriado para a aadlisica porque nos coloca em presenca
das relagbes que constituem o filme, muito msabfe as formas de se constraimundo do
que sobre este mundo propriamente dito”. (MENEZRB04, p. 45). A idéia da
representificacdo parece suprir o desvio analéiistente na investigacdo das imagens, cujo
foco consiste mais no que lhe é externo, ou sepuma “realidade” que |lhe serviu de
“modelo”, do que nos elementos que orientam a snatricdo. Por esse motivo, ele propde a
substituicdo do termo “representacao” para o “isggficacao”.

Menezes (2004) demonstra que o conceito de “repiasin” surgiu baseado em uma
idéia de “verdade” sobre a coisa, e ndo apenasntagem dessa mesma coisa. A
representacdo, assim, parte de uma nocao precdacstiire a coisa, e ndo da coisa em si.
Orientada pelo principio da semelhanc¢a, ou da tesmga”, a representacdo se fundamenta
nas caracteristicas minuciosas, nos detalhes doesjide sendo representado, para que a
imagem da coisa se aproxime o0 maximo possivel@ariprcoisa.

A idéia de representificacdo, ao contrario, pernpensar o filme como um
acontecimento, como uma articulacdo de temposagespque tornam presentes as relacdes
nele contidas, constituindo a experiéncia ilusat@a tempo. O cinema, por meio da
interligacdo entre espaco e memoéria, € o meio qeleanconsegue criar a ilusédo do tempo
“real”, do tempo vivido, e torna presentes as f@accontidas nos filmes, transpondo o
passado para o presente. Diferentemente da piatdia fotografia, o cinema introduz nas
imagens, ndo s6 a ilusdo do movimento, como tambéfiuir de uma temporalidade”.
(MENEZES, 1996, p. 90).

Pensar o filme como representificacdo desloca asénfda investigacdo nas
semelhancas e discrepancias entre as imagens enadmeal” que Ihe serviu de modelo para
a andlise dos esquemas valorativos que pautarara elaboracdo, bem como os sentidos a
elas atribuidos. A investigacdo socioldgica, entém consiste na analise dos fatos e das
coisas, mas das relacbes que os constroem, da fooma as sociedades produzem e
interpretam seus sentidos.O filme, como afirma Mesg1996), possui sua légica propria,
uma experiéncia singular calcada na articulacdagesfemporal, cujo sentido se exprime no
proprio contexto filmico. Sob essa perspectiva,epee pensar o filme a partir das relacées
que o constituem, dos esquemas valorativos queanita sua elaboragdo, bem como o0s
sentidos a ele atribuidos, ao invés de centra@hbsamos aspectos exteriores as imagens, no

contexto social de sua producéo.
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A ideia de representificacdo nos ajuda a compreemd@nema como construtor de
imaginarios, por meio dos quais os individuos elatmosua tabua de valores para pensar o
mundo e interpreta-lo, pois “na medida em que ifleamos as imagens da tela com a vida
real, pomos as nossas projecOes-identificacbesentés a vida real em movimento”.
(MORIN, 1983, p. 151). Ao construir e difundir imadrios, os filmes podem influenciar
comportamentos, percepcdes e visbes de mundo,qgaado socialmente compartilhados,
tornam-se integrantes da rede de valores e sigdd& de um grupo ou sociedade. Nao se
trata, porém, da concepcdo de imaginario como @ootdo real, mas como seu aspecto
constituinte. A proposta aqui presente € pensanagens como uma dimensao do real, e nao
como sua reproducdao, tratando o filme como resultdl configuracdes e articulagdes de
maneiras simultaneas de perceber e criar o mundo.

O estudo das imagens elaboradas pelo cinema adglékéncia socioldgica a partir
do momento em que o filme é entendido como um nateste difusor de ideologias, de
percepcOes, de valores e de imaginarios socialnmeotshecidos e reproduzidos. Com base
na constatacdo de que a percepcao € socialmerdeguida (SORLIN, 1985), aquela que é
produzida pelo cinema ndo s6 comunica com as vidgéemundo dos espectadores, como
pode (re) criar outras visdes e ideologias.

Nessa perspectiva, o carater ideolégico do cineerd svidenciado no proximo
capitulo, por meio da analise critica e interpregdatieBeleza americanaem que se pretende
demonstrar como os discursos elaborados nesse $§ifilmeimportantes para se pensar a

abordagem das organizacdes familiares na contemgideale.
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3 DESCONSTRUINDO ABELEZA AMERICANA

A repercussdo quBeleza americanganhou durante e apds a sua exibicdo induziu
discussbes sobre valores da sociedade norte-ameeqo&, por sua vez, podem ser facilmente
transpostos para outras sociedades. O filme daistéeAllan Ball, que inicialmente parecia
se tratar de uma historia sobre a busca de nowtisles para a vida e da necessidade de se
atentar para e reconhecer a beleza em coisas sjroplde aparentemente ela ndo esta, tomou
propor¢cdes maiores do que o esperado. A frequentincia da industria cinematografica a
enfatizar a verossimilhanca das histérias apredastacomumente é absorvida pelo publico
como um “retrato da vida como ela é”. Isso ndoignque os espectadores ndo estabelecam
uma diferenciagdo entre o que é ficticio e o gtidcecomo “real”. A insercdo, entretanto, de
codigos e situacOes bastante proximas do cotidige@ uma familiaridade que permite ao
espectador identificar o que € visto nessas praucdm sua propria “realidade”.

Em uma entrevista contida meaking offde Beleza americanaAllan Ball afirma que
“o filme é sobre pessoas que estdo buscando umdeewatra suas vidas. E todos nés estamos
fazendo isso todos os dias. Mas, raramente, vocgrnvBlme sobre isso”. Steven Spielberg,
renomado diretor hollywoodiano e um dos fundaddeeSreamworks empresa distribuidora
dessa obra, declara: “N&ao era realmente o filme egu@sperava. Eu ndo esperava muita
verdade crud”. Nota-se que ostatus de “verdade” é atribuido ao filme pelos préprios
produtores e as diversas mensagens que cheganbmmphdo raramente, se transformam
em percepcdes sobre determinados aspectos da addd. SMuitas sdo, por exemplo, as
opinides de espectadores sobre essa obra como arftiea“a sociedade norte-americana”,
“uma critica social”, “exposi¢ao da hipocrisia@wnerican way of life “um filme verdadeiro,
totalmente diferente desse vazio de Hollywood”. I(BEA..., 2011).

Como um tipico melodramaBeleza americanatrouxe ao publico problemas
familiares, crise conjugal, infidelidade e outragzedas cotidianas sob o pano de fundo de
questbes existenciais. Elementos esses que sdmdate identificados com situagdes
proximas do cotidiano e que se confundem, muitassjecom experiéncias vivenciadas pelos
espectadores. Ainda nmaking off os atores relatam: “O filme toca em questdes anuit
controversas, mas curiosamente, eu ndo acho quaité distante do que acontece nos
subdrbios”. (Chris Cooper). “E tdo estranho e gacutomo a vida é. Tudo que vocé tem a

fazer € ler o jornal e ver como a vida € estrardhAmérica’. (Peter Gallagher). Mas é Scott

' Grifo da autora.
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Bakula quem da o contorno que interessa a estalipasdPara o atoBeleza americana
retrata questdées comuns em “diversas familiasppesgue vocé conhece. Possivelmente em
sua propria familia”. De fato, a tematica da faaésta bastante presente na narrativa, mas
essa naturalizacdo do discurso cinematograficop®ia plateia estivesse em contato direto
com o mundo representado, sem mediacdes” (XAVIER82p. 42), além de tornar esse
discurso inteligivel e facilitar a identificagdonca publico, gera uma impressao de verdade,
um “parecer verdadeiro” que pode influenciar a @ecéo de sua propria “realidade”.
Novamente nos comentarios sobBeleza americanaem um site sobre cinema, 0s
espectadores afirmam: “Mostra em detalhes comaiadade capitalista pode destruir uma
familia”, “é um tipico filme americano com toda atp hipocrisia de adquiristatus ao
mostrar para o vizinho (literalmente) que sua fenéiluma familia normal e feliz”, “estamos
em 2011 e essa visdo de ‘beleza americana’, fapéliteita, estruturada, jA ndo é mais a
mesma coisa como era na época em que o filmerfgadn”. (BELEZA..., 2011).

Pode-se dizer que o tema da familia se transformaixo central desse filme porque
as principais tensbes da trama e as mudancas desnpgens partiram de questbes
concernentes as relacbes familiares. O expressiutero de cenas internas nas casas das
duas familias principais, a de Lester e a do Cdréites, demonstra a centralidade da
narrativa na vida privada. Afirmar, porém, gBeleza americanapresenta um “retrato” ou
uma critica a familia norte-americana, seria umzlasao apressada e um tanto simplista,
guando na verdade, a abordagem que esse filmparaze ser mais complexa.

Este capitulo, dividido em trés tépicos, discutenpiramente a nocao de familia
construida pelo filme, demonstrando que ela édaatamo um indicativo de sucesso pessoal
e profissional, alimentado por uma imagem idealzdds organizacdes familiares como
simbolo de harmonia, de estabilidade e de feli@d&mn seguida, sdo analisadas as relacdes
de género no filme, constatando-se que elas saardadas principalmente pelas interacoes
nas familias, pela sexualidade e pela construcdautizidentidade. Percebe-se também o
carater multiplo das masculinidades e feminilidapiessentes na narrativa que se traduzem
em formas diferenciadas de se constituir o corpajénero e a identidade, aliadas a
coexisténcia de valores tradicionais e moderno®cante as relagcdes de género. Por ultimo,
sdo discutidas as noc¢des de desvio e de transgresssatruidas no filme, apontando para a
elaboracdo de um discurso sobre “normalidade” erfanlidade” a partir da imagem e da
idealizacdo de comportamentos vistos como (in)a@ops e socialmente (in)aceitaveis pelos

personagens.
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3.1 “Araiz”: a importancia da familia na projecao de uma imagem de sucesso

O titulo da obra pode ajudar na identificacdo ag@sta que ela apresenta. A “beleza
americana” é uma rosa bastante cultivada nos Esthihddos e, apesar de sua beleza
aparente, € peculiar por ndo possuir cheiro, ngnimless. A escolha do nome dessa rosa para
o titulo do filme pode ser associada a uma soceedpct vive de aparéncias, que tenta
esconder suas mazelas e fragilidades por tras deimagem de beleza, de harmonia e de
estabilidade, o que é demonstrado durante todéme.fiAs rosas vermelhas aparecem em
varios momentos, principalmente em situacdes nass ggsse discurso € refor¢cado. Para
sustentar essa proposta, a narrativa se baseimarastratégia de construgédo e desconstrucéo
das caracteristicas, do comportamento e da vida pgosonagens, de maneira que o
espectador consiga visualizar o que eles apares&me, posteriormente, 0 que eles
“realmente” séo.

Esse jogo de construgao/desconstrucao que o fitopde nos leva a refletir sobre a
presenca de um “ideal” que perpassa toda a histOriator Kevin Spacey, nmaking off
defineBeleza americanaomo “uma histéria sobre 0 que nés sonhamos, mgsiesperamos
e pelo que nés lutamos”. A definicAo de Spaceygeaeducidar o ponto nevralgico da
narrativa: uma histéria sobre as aspiracdes desatiadade, sobre o desejo de se manter um
comportamento visto como ideal, que se traduz em t@mtativa de autoconstrucdo da sua
propria imagem perante os outros. Em outras paaerdste um “dever ser”, nos termos de
Cynthia Sarti (2004), que se traduz em um modeloateportamento a ser seguido, 0 que,
por sua vez, contribui para a elaboragcdo de umuidiscnormativo, a partir do qual se
estabelece parametros de “normalidade” e de “arlmiaciz”.

Segundo Sarti (2004), a familia € constituida poa wrdem simbdlica a partir de um
discurso que cada organizacdo familiar elaboraesabrmesma, discurso esse que €
constantemente reafirmado e ressignificado de acoain a relacdo das familias com o
mundo externo. Para a autora, existe um discursalse culturalmente instituido sobre a
familia que é apropriado pelas organizactes faradi@ traduzido de diversas maneiras por
cada uma delas, o que garante o carater singulzaddehistoria. Cada familia elabora, assim,
0 seu proprio mito, uma formulacdo discursiva sokirenesma, resultante de aspectos
objetivos e subjetivos que operam como seu discafieal. A nocdo que cada familia
constréi sobre si € ancorada por referéncias soerdk instituidas pelos “dispositivos
disciplinares da sociedade”, como os 6rgaos raagipjuridicos, pedagdgicos, entre outros, e
pelos meios de comunicacdo, que ajudam a refosc@&laifundi-los. Essas referéncias
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correspondem a modelos do que é e deve ser a damiljue, portanto, definem seu
significado. (SARTI, 2004).

Em Beleza americanaa tentativa de construcdo e sustentacdo de umrsiisou de
uma imagem sobre a familia & percebida logo ndoin@a apresentacdo dos personagans.
narrativa pode ser dividida em trés partes. A prangefere-se a apresentacdo dos
personagens no que diz respeito a sua vida pesgwafissional. Nesse momento é que sao
descritas as caracteristicas que compdem a peada®lde cada um e o contexto no qual
eles se inserem, como a familia e as relacoesiémes) as relacdes de vizinhanca, além da
profissdo, do ambiente de trabalho e das aspiragfEssionais.A segunda parte, que
poderia ser chamada de climax da narrativa, camnegpas transformagdes que ocorrem na
vida dos personagens, a partir de questionamedésnudancas comportamentais ou de
influéncias de outros personagens que surgem ma.ti& terceira apresenta as consequéncias
dessas mudancas na sua vida e de que forma essafortmacdes culminaram nos
acontecimentos que levam ao desfecho da histéria.

A apresentacdo dBeleza americana relevante para a compreensdo de toda a
narrativa. E nessa parte que o filme situa o eagectem relacio a alguns dos principais
temas que serdo abordados e do seu desfecho. dulaedie inicia com uma tela preta e
anuncia o nome da distribuidora em letras vermelBas seguida, surge a imagem de uma
garota que parece triste, desapontada. A baixdugésp da imagem, com poucas cores e
pouca iluminagdo, sugere que se trata de uma camadora e, provavelmente, de um video
caseiro. A camera realiza movimentos sutis, comestiesse nas maos de quem a esta
operando. Com o olhar alheio & cAmera, a garotd'Rlieciso de um pai que dé o exemplo.
Nao de um idiota que fica excitado toda vez qugotrama amiga da escola. Que imbecil.
Alguém tinha que acabar com ele”. A voz masculina q interroga logo depois em um
didlogo curto indica que a garota esta sendo fim@Ea um homem.

Logo na primeira cena é possivel perceber a condalé® do que sera abordado ao
longo da histéria, a partir da confissao que atgdaz sobre seu pai e da resposta que ela da a
pergunta do interlocutor: “Quer que eu 0 mate?’jakota se levanta, encara a camera com
um olhar sombrio e responde: “Quero. Vocé o faridivamente surge uma tela preta com o

titulo do filme em vermelho. Ha utiade-irf e em um plano gerak camera mostra uma

8 O fade-inconsiste na gradativa aparicdo da imagem a plartiela escura. Para Jean-Claude Carriére (1995), o
fade-incorresponde a passagem do Ultimo quadro de umedepara a proxima, na qual as duas imagens se
fundem uma na outra, para significar um salto cnotéempo.
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cidade do alto, a0 som dBead already’, uma musica instrumental repetitiva que vai
acompanhar todo o restante da apresentacdo do. fNilmemedida em que a camera se
aproxima das ruas e das casas por meio deaam-in 0 protagonista se apresenta em voz
off':: “Meu nome é Lester Burnham. Este é meu bairrta Esminha rua. Esta é a minha
vida”.

O efeito de aproximagédo da camera, juntamente @dala de Lester, evidencia a
proposta do filme indicada em sua chamada: “Olime te pertd”. A reducéo das “escalas”
sugeridas pelo filme, cujas imagens passam daeigdach o bairro, do bairro para a rua e,
finalmente, da rua para a casa de Lester, prodsenaacdo de convidar o espectador a
adentrar a vida desses personagens. Somos comwjdaatdo, a “olhar de perto” a vida
intima, a casa, as familias e toda a “realidade”t@® do que esses personagens aparentam
ser no contexto em que vivem. Embora o filme ewideqgue a histéria se passa nos Estados
Unidos, ndo h& algo que demarque com precisdoasteeespacial onde a trama acontece.
Apesar do nome da rua da casa de Lester ser revettadima das cenaRpbin Hood Trall
nao ha referéncia da sua localizacdo. Nos Estadmog] existem varias ruas com esse home
em estados diferentes: Georgia, Maryland. Kentukgxas. De toda a forma, é possivel notar
gue se trata de uma regido suburbana de classa.médi

O mesmo ocorre com a época em que a histéria sa.pdéo ha referéncias sobre o
ano, meses ou dias em que ocorre a narrativa, anmggam empregados recursos que
sugerem a passagem do tempo, como mudanca de roapas durante o dia e a noite, além
das refeic6es, como café da manha e jantar. A @oirdg histéria, entretanto, € anunciada por
Lester no inicio da sua apresentacdo: “Tenho 42.dm menos de um ano, estarei morto”.
A fala de Lester evidencia que todos os eventasadativa ocorrem em um periodo inferior
a um ano, desde o primeiro dia descrito pelo fixtéea sua morte.

Por meio de uma camera alta, filmada de cima Ipaired, vé-se um quarto em plano
geral e Lester deitado de brugos na cama. O trawvesso seu lado, um pouco amassado, e 0
lencol amarrotado, sugerem que alguém possa téeveatado antes dele. Ao som de um

° O plano geral é utilizado para mostrar uma paisage um cenario completo. Segundo Xavier (200§)a00
geral mostra todo o espaco da acdo. Pode-se d&m, que o plano geral possui uma funcdo descgriio
situar o espectador do espaco onde a cena € dzaliza

9 Musica composta por Thomas Newman.

2 0 zoom-incorresponde a um movimento da lente da cameraigqueéa uma aproximacdo do objeto filmado,
sem que haja algum movimento ou deslocamento daeredatDUARTE, 2009). zoom-out ao contrario,
simula o afastamento do objeto por meio da mesomacg: J4 a vonff, € aquela pronunciada fora do espaco
cénico, ou fora do campo de a¢do. (AUMONT; MARRIBO3).

12« ook closer’, no idioma original.
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despertador, Lester acorda, e em gfizontinua a frase anterior dizendo que de certadorm
ele ja estd morto. Nesse momento, o nome da misttamental que compde as cenas da
apresentacao faz sentido; uma livre traducddddad already seria algo como “ja esta
morto”. Além disso, os trechos repetitivos da malsiemetem a vida rotineira de Lester,
como se 0s acontecimentos que ele descreve noiqridie da histéria, fossem usuais, o que
torna sua vida enfadonha e cansativa. Isso podeosgsrovado pela cena seguinte, na qual
Lester, ao se masturbar no chuveiro, afirma, aiwhavoz off, que aquele € o melhor
momento do seu dia, e que depois so piora.

A utilizacdo da narrativa eraff pelo protagonista possui uma fungéo relevante no
filme. Lester narrgpost-mortentoda a historia e, naquele instante do tempoddionsegue
ver 0s acontecimentos de “cima”, sendo que sewiposimento, de certa forma, se confunde
com o do espectador. Assim como o0 publico, Lesbserva de “longe” e de “perto” os
acontecimentos da trama sem poder intervir nos.f@cseu destino e o desfecho da historia
j& estdo, portanto, tracados; a sua morte ja écadmpor ele logo no inicio. E ele, entéo,

guem transporta 0 espectador para a historia ar*albia casa e mostrar sua vida, o que €
reforcado pela aproximacao gradativa da cameranttusaabertura.

O recurso da narragéo eff também contribui para outro efeito, o da humadiaaip
personagem e sua identificagdo com o publico. Adarca historia, Lester transfere para os
espectadores as suas sensacgfes e se aproximagdeleg, identificam com suas angustias,
frustracOes e desejos. Nao seria estranho se onagem de Lester fosse visto pelo publico
como vitima dos acontecimentos e pudesse ser mpkrdoelas suas atitudes, o que néao
acontece no filme. Ao humanizar o personagem,neefilde certo modo, justifica as atitudes
de Lester ao relatar em primeira pessoa 0s acamgatds a partir de seu ponto de vista. Além
disso, em varias passagens O protagonista se daggeespectador como se estivesse
conversando com ele.

A familia de Lester, assim, é apresentada arpdativisdo que ele tem de cada
membro; da sua filha Jane e da sua esposa, CaEsga.lltima é descrita por ele como uma
mulher aparentemente futil, que atribui demasiad@aortancia a pequenas coisas, como na
cena em que ele a observa da janela enquanto iela da jardim, e ele pergunta se o
espectador reparou que o0 cabo da tesoura queileda para cortar as rosas combina com
seus tamancos, para em seguida complementar quedss um acidente. Ainda no jardim,
ao vé-la conversando com o vizinho, ele afirmaré&Céco exausto so de olhar para ela. Ela

nao foi sempre assim. Ela era feliz. Nos éramazeigl.
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E interessante notar como a abordagenBeleza americanaugere um momento
especifico da vida conjugal e familiar de Lestefei@ntemente dos filmes romanticos, em
que se evidencia o amor e a intensidade do sertbnegrire o casal, como se ele estivesse
suspenso no tempo e no espacgo, e que supera crasgunpéries, a abordagem Bleleza
americanaconsiste nas dificuldades de se administrar acodgugal e familiar.

Segundo Andlia Torres (2000), existe uma distingétre o “amor-paixao”, que €
caracteristico da fase da conquista, do enamoramesgtagio no qual prevalece o
romantismo, do “amor-construcdo”, caracterizadm meimpanheirismo, pela solidariedade.
Enquanto o “amor-paixao” refere-se a fase inicarelacdo, marcado pela espontaneidade e
pela impulsividade, o “amor-construcado” surge apOsinido conjugal, e remete a um
sentimento mais tranquilo e estavel. O “amor-pdix@oresponde ao elemento propulsor do
encontro e da relacdo amorosa, enquanto que o “emmfugal” consiste em um sentimento
que se constréi e se sedimenta ao longo da rel@giacordo com a autora, a paixao e as
referéncias romanticas ao sentimento amoroso acgbanuo se inicia a vida conjugal.

Dessa forma, enquanto grande parte dos filmesmiirna hollywoodianos enfatiza os
encontros e desencontros do par central e os obs&gue eles devem superar em nome do
amor,Beleza americanapresenta outro estagio, apdés o casamento e ttwigés familiar.
Nesse filme, as tensbes provocadas pela convivér@iaso do casal, mas também dos pais e
filhos, somam-se as frustracbes por expectativas aidancadas e aos conflitos entre os
planos individuais e a vida familiar. Vale obsergae as duas familias principais da histéria,
a de Lester e a do seu vizinho, Frank Fitts, setifisam com as caracteristicas de um modelo
de organizacéo familiar especifico, o da familielear burguesa. A familia nuclear surgiu no
Ocidente como a traducdo de um estilo de vida esderente urbano, marcado pela
industrializacdo e pela separacdo do mundo dolivaleada vida doméstica. A busca pela
privacidade foi um fator preponderante para queestabelecesse uma nova forma de
organizagéo familiar.

Segundo Philippe Ariés (1981), a familia mediexaiopeia era intensamente voltada
para a sociabilidade. Nao havia uma demarcacatarégitre o espaco privado e o publico, e a
rua era uma espécie de prolongamento da casaobrantato com a rua que as familias se
misturavam umas as outras durante as festas, 0s @gs encontros. A partir das mudancgas
na concepc¢do das criangas, da maior preocupacacadoigiene e saude fisica, além das

alteracbes na organizacdo do espaco das casasa dosercdo de corredores e divisdo
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independente dos comodos, surge um sentimentotidédade que contribuiu para que as
familias se fechassem no ambiente domiciliar, réibeo contato com o mundo externo.

Para Christopher Lasch (1991), o surgimento duilfa nuclear é resultado da
valorizacdo que a sociedade burguesa atribuiu sep&cdo da intimidade e da privacidade,
em detrimento da desvaloriza¢do do trabalN@o que o trabalho tenha perdido sentido para
as sociedades modernas, mas com o sistema capjtalilamilia deixa de ser o centro de
producdo e o trabalho passa a ser realizado nasda@bA familia, assim, adquire a funcéo
afetiva, e o trabalho passa a ser um assunto quelindrespeito a esfera domeéstica. Tal
mudanca estabelece uma nitida divisdo entre o ¢eggmfamilia” e o “mundo do trabalho”.

Lasch (1991) aponta que a Revolugéo Industriallgeomsequéncias ndo apenas nas
relacbes econdmicas, mas também engendrou traregfoes politicas que afetaram a vida
privada. O autor relembra que Weber, quando anabsmfluéncia daethosprotestante na
constituicdo de uma mentalidade pautada pela xalgio do trabalho e da vocacédo, assim
como a preocupacdo com o calculo e com o futurmodstrou que essa mudanca de
pensamento atingiu gradativamente todas as eslarasla, inclusive as relagdes familiares.
A glorificacdo do trabalho, segundo o autor, sumpncomitante a nocao de dignidade do
casamento e da vida domeéstica. A racionalidadglaulo e a previsdo, essenciais para o
desenvolvimento do capitalismo, geraram uma novatatidade burguesa de prudéncia e
planejamento que, aliada a necessidade de destiagr atencdo e cuidado aos filhos,
favoreceu a exaltacdo do casamento e a reducaondigaf

Regina Abeche e Alexandra Rodrigues (2005) afirntpra a industrializacéo e a
urbanizacdo contribuiram para a migracdo das fasnfara as cidades, e a consequente
separacao dos integrantes e abandono dos lacoasctamilias extensas. A familia numerosa
torna-se incompativel com o modo de vida urbanosguestaurou nas sociedades burguesas.
A cidade moderna, como definiu Georg Simmel (19¢6jm seu ritmo acelerado e marcada
pela impessoalidade, substituiu os vinculos dasuoaades tradicionais pelos encontros
fortuitos, pelo anonimato e individualidade. Defsana, as familias se fecharam em seus
lares, isoladas da turbuléncia da vida urbana.

O sistema capitalista, de fato, engendrou a noeédlibdrdade e de competicdo, em
detrimento da busca pela acumulacdo de capital @tincdo do lucro, o que provocou a
valorizagéo da escolha individual. Essa nova mieiaidé, em consonancia com a ideia do
amor romantico, se constituiu na base da familialean, rompendo com os valores

tradicionais da familia patriarcal. Para Lasch (398 amor romantico consolidou a familia
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nuclear como um “lugar” seguro, um reflgio consgeessdes do mercado competitivo, das
tensdes do trabalho, da impessoalidade, supeid@at® e frieza das relagcdes no mundo
capitalista. Por outro lado, as organizacOes fane#i, ndo escaparam das influéncias do
mundo industrial moderno. A industrializacdo trowansigo ndo sO a especializacdo das
funcdes, mas também a individualizagdo como unvdlses centrais da modernidade.

Francois de Singly (2007) afirma que a familiadeotal contemporanea pode ser
dividida em dois periodos. No primeiro deles, camepdido entre o século XIX até 1960, as
organizacdes familiares se transformam a partimaonento em que o amor torna-se o
elemento central para sua constituicdo e manute@&deal do amor romantico, juntamente
com a importancia que as criangcas adquirem natuigsto, como consequéncia da
preocupacao com sua saude e educacao, transforrfzamilia em ambiente do cuidado e do
afeto. Ela, assim, passa a funcionar em uma l@gcgrupo, no qual os lacos afetivos séo a
garantia de sua felicidade.

A partir de 1960, a “familia moderna 2" é caraesta pela intensificacdo da énfase
nas relacdes, que ja era caracteristica da “famididerna 1” do periodo precedente, mas que
se acentua quando o amor se insere por complatwstiaicdo do casamento. O casamento
passa a ser justificado pelo amor, e ndo maisnpereisses econdémicos e sociais, a0 mesmo
tempo em que é socialmente aceitavel que ele @pido quando o sentimento acaba ou em
nome de um novo amor. A diferenca desse novo estigfamilia, segundo Singly (2007), é
qgue agora a valorizacao das relacfes familiaregst@mais na felicidade do grupo, e sim na
de cada um. Na “familia moderna 2” valoriza-se t@sfgdo pessoal de cada membro, de
maneira que o casamento e a constituicdo famiiasttuem-se em “um dos veiculos ideais
para ser feliz, para a realizagdo de si mesmoNG&l, 2007, p. 132).

Anthony Giddens (2002) afirma que a modernidagi®y mudancas nas formas de
conjugalidade e de relacdes afetivas, constituimdpue ele denominou “relacdo pura”. A
“relacdo pura” ndo seria regida por elementos pateda vida social e econdmica, como era
caracteristico das sociedades “tradicionais”, mastiga por si mesma, sendo buscada e
mantida pelos beneficios que ela pode trazer a icaildduo envolvido. A “relacéo pura”,
assim, existe em funcdo da satisfacdo individuaéntada pelo principio do amor e pela
busca da intimidade.

Esses valores apontados por autores como La®&1i)(1Giddens (2002) e Singly
(2007), entretanto, sdo mais proximos das famdas camadas médias, embora pesquisas

recentes, como as de Yumi Santos (2008) e JulietmeRo (2010), demonstrem a
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coexisténcia entre valores tradicionais e modertaos nas familias pertencentes as camadas
médias, como nas de classes populares, 0 que e@adearrganizaces familiares um caréater
dindmico e ambivalente. Nesse sentido, o traditiereamoderno sao vistos em uma relacao
de continuidade, e ndo de oposicao.

Apesar da pluralidade de arranjos familiares ardeamporaneidade, a familia nuclear
ainda se constitui em um ideal de organizacdo f@mé, no contexto norte-americano
especialmente, esse modelo condiz com os valor@ésngoican Way of Lifeque se traduz na
valorizacdo dohard work na aquisicdo de bens de consumo, na ascensassjmudl,
realizacdo pessoal e estabilidade familiar. A imagpie as familias dBeleza americana
constroem e tentam manter parte da necessidade ohéegrar ao projeto de nacao norte-
americano propagado pelmerican Dream A prosperidade familiar €, antes de tudo, a
comprovacéo de uma vida bem-sucedida, o0 que sigrgiie a promessa de felicidade possui
a familia como um dos pilares fundamentais.

Nas familias dos Burnham e dos Fitts, dois persmmgperam como agentes
responsaveis pela manutencdo da imagem de estdeilifiamiliar, Carolyn e Frank,
respectivamente. No caso de Carolyn, € ela queta &immar seu nucleo familiar por meio
do controle de situagOes cotidianas, que vai desdwmiidado com a fachada da casa,
demonstrado pela preocupacdo com a manutencaodiim,j& a preservacdo da mobilia, até
o0 emprego do marido, as vestimentas da filha eepapacao das refeicdes. O momento da
refeicdo na casa dos Burnham é mostrado em duas derjantar em familia que demarcam
0 contexto em que eles vivem na primeira cena,teaasformacdes que ocorrem na familia
na segunda parte da histéria. No primeiro jantatg-se a intencédo de Carolyn em manter um
“clima familiar” por meio dos preparativos: a m@sia presenca dos membros da familia e a
organizacéo da mesa.

A mesa é um elemento importante nos filmes quedalnorfamilias. Geralmente, as
ralacdes familiares e as interagcdes entre seus memBo mostradas na mesa. Em grande
parte das producdes que tratam do tema da famihara da refeicdo € o momento em que
seus membros se retinem para revelar suas cargerés muitas vezes, seus conflitos. E o
gue pode ser visto em filmes comiinha mae € uma serei®ermaids Richard Benjamin,
1990),Surpresas do amdiFour ChristmasesSeth Gordon, 2008) e no ja citadoi apenas
um sonhoNo caso da familia de Lester, a mesa desempanh@apel de grande relevancia
em diversos momentos da narrativa, seja para descre ambiente familiar, seja para

demarcar momentos de tensao.
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Um plano de detalti2é usado para focar uma mesa com trés porta-retratmn fotos
de Jane em diferentes fases da vida, ao lado desonde rosas vermelhas. H4 um corte para
outra mesa com mais trés porta-retratos com foeoSathe e outro corte para um quadro
pendurado com um retrato de familia, no qual s€Eam®lyn sentada ao centro, Lester em pé
do seu lado esquerdo com as maos sobre seu omdrouéra mao abracando Jane, que
também esta em pé, a direita. HA outro corte pareesa de jantar em que estdo Lester,
Carolyn e Jane. Umoom-inaproxima a imagem da mesa e mostra Jane, cComXpressao
entediada, enquanto seus pais jantam em siléneiondsa, tacas, pratos, um jarro de agua,
uma garrafa de vinho, quatro casticais com velasasce, novamente, um vaso com rosas
vermelhas ao centro. Jane pergunta a sua mae seegtgre precisam ouvir “musica de
elevador” durante o jantar e ela responde que qudade preparar um jantar nutritivo e
saboroso como aquele, ela podera escutar o quer.gllisnusica a qual Jane se referfgad
Ha'i, tema do classico music8outh Pacific encenado pela primeira vez Beodway em
1949, e que posteriormente ganhou varias versd¢satro e no cinema. O tom melancolico
dessa cancéao realca o clima constrangedor do jahi@nte o qual os integrantes da familia
parecem nao interagir entre si, 0 que torna 0 méor@EIuco atrativo.

Ainda durante o jantar, tentando romper o climadesiavel, Lester pergunta a Jane
como foi seu dia na escola, e ela responde quiulto bem”. Lester pergunta se foi apenas
“tudo bem” e ela responde ironicamente: “N&o, pai.espetacular”. Lester, entdo, comeca a
contar o episodio que ocorreu com seu chefe naesa@, quando percebe que Jane ndo esta
interessada, diz: “Wocé néo esta nem ai, ndo éela Eesponde: “Bem, 0 que vocé esperava?
N&o vai virar meu melhor amigo s6 porque teve uanrdim. Acorda, vocé mal fala comigo
h& meses”. Jane se retira da mesa, Carolyn suspetagi@ de vinho, olha para Lester com
sarcasmo e ele reage com ironia: “O que foi, maéan@®@”. E em voz baixa, Lester completa:
“Vocé a trata como uma empregada”. Quando Caradygymta o que ele disse em um tom de
afronta, ele se levanta dizendo que vai pegar tmreevai até a cozinha conversar com Jane.
Lester pede a ela desculpas por néo ter sido &ssi@el e diz que ela ndo precisa esperar que
ele va até ela. Jane, com ironia, diz que agotdpa @ dela e seu pai responde que ninguém
tem culpa. Em seguida, Lester pergunta a ela agomteceu, ja que antes eles eram amigos.
Depois de secar as maos, Lester joga o pano de modbalcdo da pia e a camera, em plano
de detalhe, focaliza por meio de woom-inum porta-retrato com uma fotografia de Lester e

¥ O plano de detalhe é utilizado para enfatizar ijeto ou uma parte do corpo do ator, de maneira“‘que
objeto privilegiado é destacado do conjunto e temaignificativo para o espectador”. (DUARTE, 20p9
36).
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Carolyn mais jovens, com Jane no colo, aparentensntum parque de diversoes. Eles estao
sorrindo, parecem felizes. A foto antiga simboliza momento de felicidade da familia,
como uma lembranca do que ela era antes das tees@ésntes no presente da narrativa.
Esse momento registrado pela fotografia € mostcadwo algo que se perdeu, e que Lester,
sem sucesso, tentara resgatar na conversa comalanginha.

A familia de Lester, desde o inicio da narrativagpéesentada como problematica,
suas relacdes parecem tensas, mal resolvidas astledgs. O fato de Jane afirmar que o pai
nao conversa com ela ha muito tempo, e o compontane Lester em algumas situacoes,
demonstra uma atitude distante, alheia ao convVarioliar. Exemplo disso é a cena em que
0s trés estdo no carro. Lester est4 sentado no bianitas e dorme, enquanto anuncia em voz
off que ele parecia ter perdido algo e que nunca tsavieentido tao letargico. Nas cenas em
gue o filme mostra momentos de convivio familiaramdo ndo estdo discutindo, os membros
da familia de Lester conversam pouco e em dialego®s como demonstrado na cena do
jantar.

Nota-se enmBeleza americanaima visivel individualizacdo nas relacdes fanefar
nao no sentido de egoismo, mas bastante proximend&ncia das familias contemporaneas
apontadas por Singly (2000). Para o autor, a famdntemporanea, ou “familia moderna 2”,
€ caracterizada pela valorizacdo dos individuosagqeempdem, e ndo do coletivo. A familia é
desejada enquanto garante a satisfacdo pessoaddeuon dos seus membros, ela deve
permitir a felicidade de cada um, pois “o0 elemesgotral ndo € mais o grupo reunido, sado 0s
membros que a compdem. A familia se transforma emespaco privado a servico dos
individuos”. (SINGLY, 2000, p. 15).

Giddens (2002) afirma que a énfase na individudédé um caréater distintivo da
modernidade, pois nas culturas pré-modernas astedsdicas relativas a identidade, como
linhagem e género, eram regidas por processosuristializados e os individuos possuiam
pouca autonomia para altera-las. A nocao, portal@ama pessoa Unica, com caracteristicas
singulares, segundo o autor, € um advento da middeley a partir do processo de
diferenciacdo possibilitado pela divisdao do traballA crescente individualizacdo das
sociedades modernas, entretanto, ndo enfraquengaszacdes familiares, mas acentua sua
importancia na medida em que os individuos neeessitos outros para construir e afirmar
sua identidade e seus papéis, como o de maridespesa, de mae, de pai, de filho ou de
irmé&o. (SINGLY, 2000).
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A familia € uma das principais referéncias iden#itados individuos porque ela cada
vez mais procura tentar preservar o “eu” de cadabme o que Singly denomina “familia
individualista e relacional”. Por esse motivo, ubma relacao afetiva deve ser garantida por
trocas imediatas, em uma relacéo de reciprocidaiile geus integrantes para que a familia se
mantenha. (ROUDINESCO, 2003; SINGLY, 2007). Veafge, assim, o enfraquecimento do
comunismo familiar e o crescimento do individualisma medida em que a personalidade
dos membros da familia se desvincula do grupo dilcnégEssa mudanca gera uma maior
diferenciacdo dos integrantes das familias, de maamgie as divergéncias passam a ser
valorizadas como parte da construcdo da identigadsoal de cada um. (SINGLY, 2007).
Dessa forma, se nas familias consideradas “tradigd o importante era a manutencdo do
patrimoénio, nas familias contemporaneas prevaleval@izacdo da satisfacdo pessoal de
seus membros, unidos por lagcos de afetividade.

A partir do momento em que a crianga se torna traelas atencdes e as familias se
transformam no espago do cuidado e do afeto, cgootaeu Aries (1981), ndo sé os adultos,
como também os filhos, passam a reivindicar o resge individualidade. Nas familias
contemporaneas, os filhos sdo o foco principal idesstimentos financeiros e afetivos, ao
passo que se torna mais viavel, gracas a maisatifdos métodos contraceptivos, a reducéo
do numero de filhos. Eles, assim, passam a senabis por si mesmos, respeitando-se sua
individualidade e sua privacidade, cada um comespaco e com seus pertences. Além disso,
eles sdo mais ouvidos e suas vontades individaaisespeitadas. (SINGLY, 2007).

E o0 que se percebe eeleza americanalane possui seu espaco e seus pertences
préprios, sua vida particular dentro da familiagwando Carolyn decide assistir a sua
apresentacao junto as lideres de torcida no coléggier questiona se ela realmente gostaria
de vé-los 14, ndo so pela sua falta de interedsegwento da filha, mas como uma forma de
respeitar sua privacidade e de ndo contrariar eatagle. No ginasio, Jane diz a sua amiga,
Angela, sobre a ida de seus pais a sua apresentdfdos pais virdo esta noite. Estédo
tentando mostrar interesse por mim”. Angela respofidojento. Odeio quando minha méae
faz isso”. E Jane completa: “Sado uns babacasg®®rmao cuidam de suas vidas?”. Pelo
didlogo entre as duas, nota-se o0 desejo dos fill®sque seus pais respeitem sua
individualidade, reagindo ao interesse dos paisocoma invasao de privacidade.

O mesmo nao se percebe na familia do coronel Frdirsk Ao mesmo tempo em que
seu filho, Ricky, possui seu préoprio quarto como asgpaco individualizado, com seus

equipamentos audiovisuais e os demais pertencesde ele afirma a Lester que seu pai
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jamais entraria sem pedir licenca, em certos moosemtcarater autoritario de Frank parece
desconsiderar a sua necessidade de privacidadeeldgdes estabelecidas nessa familia
oscilam entre o tradicional e o moderno, pois emosamomentos, Frank age como um
patriarca rigido e autoritario, e tanto seu filqoanto sua esposa sdo submissos a ele. Ao
contrario da familia de Lester, na qual Carolyneparexercer maior influéncia sobre os
integrantes, na de Frank é ele quem dita as oelenstrola rigorosamente o comportamento
do filho, como sera discutido mais adiante.

Se Carolyn tenta manter a coesao familiar por rdastentativas de conciliacdo e de
aproximacéo de seus membros, Frank aposta na lgiacg na autoridade para garantir a
existéncia de sua familia. Maria Rita Kehl (200f)nza que no século XX, principalmente a
partir de 1950, a familia patriarcal regida por wrganizacao fortemente hierarquica comeca
a ceder lugar a uma familia mais democratica, baentre os conjuges, mas também entre
pais e filhos, o que Elisabeth Roudinesco (2008)ude como a “queda do poder do pai”. Isso
ndo significa que ndo existam relacdes de podeintesior das familias, por sua vez
desiguais, mas o que se verifica € um declinio Waridade paterna em detrimento do
processo de individualizagdo nas organizacdesitaasl que atribuiu maior autonomia a seus
membros.

Percebe-se, assim, uma diferenca entre as duabafamd filme. Enquanto na de
Lester prevalecem relagbes mais democraticas entidtivas de resolucdo dos conflitos por
meio do didlogo, como na cena em que Lester coavam Jane na cozinha, na familia de
Frank as relacbes sao pautadas pela hierarquia, eca@ho pai e marido, exerce maior
autoridade. O carater conservador de Frank, qukne parece justificar pela sua posi¢éo
como militar, contribui para que sua familia posatidbutos que se aproximam do modelo de
“familia tradicional”.

De acordo com Giddens (1993), a separacdo enesfasas da familia e do trabalho
contribuiu para o declinio do poder patriarcal per@ homem teria deixado de ser o centro
do sistema de producdo. A nocdo de amor romantieo ggra 0 autor surge como um
sentimento feminilizado, de responsabilidade dakhenes, transforma a familia no lugar do
afeto, no qual o papel da mée é fundamental, pb@mem passa a se encarregar dos assuntos
externos, enquanto a mulher se atribui os deveneesticos. Por esse motivo, para o autor, o
homem passa a intervir menos nas familias na medidgue ele se distancia dos assuntos do
lar para se ater ao “mundo do trabalho”, pois “@nmcdo do amor tornou-se

predominantemente tarefa das mulheres. As idéidseso amor romantico estavam



65

claramente associadas a subordinacdo da mulhar a@b seu relativo isolamento do mundo
exterior”. (GIDDENS, 1993, p. 54).

Segundo Aries (1981), o afeto ndo fazia parte dagdles da familia medieval. O
amor nao era necessario a uniao dos casais, &®ssiEWca0, nem mesmo a sua manutencao.
Quando surgia com a convivéncia e com as relagdtes seus integrantes, ele favorecia a
familia, e poderia, inclusive, existir durante avado, mas nado era essencial. A valorizagéo
do amor gerou importantes transformacdes nas fsnihodernas. O complexo do amor
romantico nao so6 possibilitou uma relativa libeelde escolhas das relacbes amorosas, como
se tornou o elemento central das relages fanslig@ssando a ser seu aspecto legitimador, a
partir do momento em que a familia perde sua furg@moémica. O amor que nas familias
“tradicionais” se constituia em uma cooperacdo mltuidado da familia e da propriedade
(GIDDENS, 1993), passa a ser um fim em si mesm®, qumbora seja visto como
constituinte essencial da familia, adquire um valgrerlativo e praticamente independente da
instituicao:

E como se o amor ocupasse seu proprio mundo djveesarado da vida real em
familia e da pessoa a quem é suposto ajudar a isterga felicidade. De acordo
com seus principios, alguém que em nome do amadadeiro sacrifica um
casamento, lagcos de familia, paternidade, talvez extremo, mesmo o bem estar
daquele dependente dele/a, ndo esta cometendoaamigpenas apenas obedecendo
as regras, respondendo ao chamado do coracéo anbuscompletude para ele/a e

outros. Ele ou ela ndo deve ser culpado; seri@@mgarrar-se a uma ordem a qual
nao valorizaria 0 amor como elevado o bastanteC(@BECK, 2002, p.173).

O amor, assim, torna-se a maior fonte e justifieapara o casamento e a constituicéo
familiar, especialmente quando a reproducdo deéxaed a principal finalidade da familia.
Com a proliferacdo dos métodos contraceptivosxaadielade se desvincula do casamento e
da familia, permitindo um controle maior e maisaaalizado da natalidade. Posteriormente,
com as técnicas de fecundidade artificial, a reypgéd torna-se possivel sem o intercurso
sexual, o que contribui para que as relagdes f@mdiganhem novas significacoes.

Além do afeto, outros elementos passam a ser raleaa constituicdo e manutencao
das familias, como a realizacdo sexual e a sdisfagssoal. (COELHO; ROSSI, 2011).
Desse modo, o amor passa a operar como elemergolgo da relagdo, fundamental para
gue ela se transforme em um compromisso duradeorap o casamento e a familia, de
maneira que € socialmente aceitavel que a relajaa@mpida quando o sentimento acaba,
permitindo que o casal busque um novo amor. E céglemonstrado por estatisticas recentes

que apesar de indicarem um crescente aumento daléagivorcios, aponta para a elevacao
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do numero de recasamentos. (INSTITUTO..., 2006pelRa Campos et. al. (2010) afirma
gue nos Estados Unidos, segundo daddstela-family foundatigrmais de 14.000 familias se
divorciam diariamente e mais de 2.000 familiases®mstituem por dia, o que significa que
para muitos norte-americanos que se divorciam, sancanto e a constituicdo familiar
permanecem como um valor.

Em grande parte dos filmes hollywoodianos queddraro tema da familia, o amor é
colocado como elemento central, tanto para suatitdgdo, quanto manutencédo. Por mais
gue os conflitos e desentendimentos aparecam,sosrdos construidos em muitos desses
filmes reforcam a importancia da preservacdo damasto e da familia em nome do amor,
seja entre o casal, seja entre pais e filhos, {posamento tem de ser cultivado, ja que o
amor morre porque nao foi cultivado [...]; maridaneilher ndo |he deram mais a devida
atencao”. (MENEGUELLO, 1996, p. 159). Nota-se queasamento nesses filmes é pautado
pela ideia de uma construgao a servigco do amordegue ser constantemente alimentado para
gue nao se desgaste.

Em Beleza americanaentretanto, a desestabilizacdo das relacOesidaesiindo se
restringe ao amor ou a auséncia dele. A constduigdiliar desencadeia outros fatores que
muitas vezes escapam ao alcance do que o amortprpno@orcionar. Torres (2000) refere-
se aos estudos de Luhmann sobre o ideal do amd@ntmm na década de 1980nos quais o
autor afirma que o amor promete muito, mas forpeceo. As expectativas criadas antes da
unido conjugal podem n&o ser concretizadas, e @spreonciliar 0 amor com as novas
demandas familiares. O problema apo6s a unido cahgigomo lidar com a contradicdo de
um sentimento tdo efémero que deve se manter emvigdlaglanejada para ser duradoura.
Além disso, a autora atenta para o fato de a cahjlagle possuir uma dinamica propria, que
consiste na geracao de novas relacdes afetiva® c@scimento dos filhos, de maneira que o
amor conjugal deve se transformar em lacos de démtiliares, que “criam um sistema
especifico de possibilidades e limites de acAdRRES, 2000, p. 139).

Quando Lester afirma que ele e Carolyn eram feliaggersonagem parece remeter a
um estéagio inicial da relacéo, quando prevale@acantamento, a paixao e a espontaneidade.
Retomando a discussao de Torres (2000) sobre or“pancdo” e 0 “amor-construcao”, nota-
se que a familia de Lester encontra-se em uma daselesilusdo e frustracdo pelas
expectativas ndo alcangadas com o casamento estatuigéo familiar. O ideal do amor que

muitas vezes produz a sensacdo de algo transcahdempenso no tempo e que supera

14 Estudos publicados no livimve as passion; the codification of intimaeyn 1986.
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quaisquer obstaculos, deve se transformar ao lalggoelacdo, diminuindo o foco na
intensidade para aumentar na durabilidade. (COELRIOSSI, 2011). Enquanto na fase do
“amor-paixdo” os amantes devem superar 0s encoatissencontros, as diferencas, entre
outros obstaculos para afirmar seu sentimento, ablgma que se impde erBeleza
americanaé a dificuldade de se administrar a vida conjugagundo Torres (2000), existem
diferentes estagios da conjugalidade, de acordo asndemandas que surgem na vida

familiar:

Ha, assim, ‘tempos’ diferentes na conjugalidade, gmresponderem a distintas

situacdes objetivas. O nimero e a idade dos fihakjracdo da relacdo conjugal, a
forma como se esta inserido na atividade profiggjs#io exemplos de fatores que
contribuem para criar realidades objetivas difeagntjue geram e imp&em, por sua
vez, escolhas, decisbes, formas de agir. (TORRER), . 139).

A desilusdo e as frustracbes de Lester e Carolymesgam a dificuldade de se
administrar a vida conjugal e familiar mantendoagater que o amor assumia no inicio da
relacdo. Nota-se, assim, o0 carater polissémiconttr,aque deve se transformar ao longo da
relacdo para que ela se mantenha diante das naraandas conjugais e familiares.
(COELHO; ROSSI, 2010). Se essa transformacdo naaeycos conflitos podem gerar a
desestabilizacdo da familia, na medida em quedefdi¢ atende & necessidade de garantir a
satisfacdo pessoal de seus membros. Considerandgda de “relacédo pura” de Giddens
(2002), que ndo mais se mantém pelas determinagidess, mas pelos beneficios que ela
pode gerar para os individuos, atenta-se parana8dsg entre o ambito individual e o coletivo
nas familias.

Segundo Singly (2007), ao tornar-se um elementdaralema modernidade, a
individualizacdo gera o mito de que o individuo elese construir sozinho, com grande
margem de autonomia para tomar decisdes e fazglhascAo mesmo tempo, esse individuo
precisa do outro para ser ele mesmo, o que naidaseiltraduz em uma retracdo do “eu” em
detrimento do “nés”. Se por um lado, os individugisindicam autonomia para a construcao
da sua identidade pessoal, por outro eles preasanificar escolhas e renunciar desejos em
prol do bem-estar coletivo. Evidencia-se, assimgramde contradicdo da familia regida pela
l6gica do amor: o ideal de familia é sustentada pmissibilidade de garantir que seus
integrantes reafirmem sua identidade perante a®uentretanto, os individuos precisam
negar o “eu” e se sujeitar aos lagos de interdepemna da vida coletiva ou familiar:
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A familia é construida, no imaginario social, conm espago no qual os individuos
podem ser mais facilmente eles mesmos, gragasand® seu parceiro. A literatura
impds essa imagem, o sonho de ser amado ndo poriguazas, seu capital, mas
por si mesmo. (SINGLY, 2007, p. 133).

Essa tensao é bastante visivelBeieza americanaAs atitudes de Lester na segunda
parte do filme, quando ele decide realizar mudaergasua vida, demonstram uma tentativa
de recuperar sua autonomia, seu poder de decasdiberdade de escolhas para construir sua
trajetéria. Lester parece ter abdicado de sua pelssoal em prol da familia, como é
demonstrado na cena em que seu chefe anunciaequprasa precisa conter gastos e que ele
precisa elaborar um relatério descrevendo suaislaties para ndo ser despedido. Contrariado
e frustrado pela falta de reconhecimento de sear v empresa, Lester reclama com
Carolyn, e ela diz que ele deve cumprir o que édliggo para salvar o emprego.

Decidido a realizar mudancas em sua vida, Lestdesgte com uma carta ofensiva a
seu chefe. Interrogado por ele se nao tinha irderems salvar o emprego, Lester lhe diz: “Ha
14 anos me prostituo para a industria de propagakdaelhor maneira de me salvar seria
explodindo tudo”. Sem se importar com a opinidosda familia, Lester decide tomar
decisfes por si mesmo e passa a agir de acordsuasrnvontades individuais, ndo s6 no que
diz respeito aos aspectos profissionais, como tanjiEssoais: ele se demite da empresa e
passa a trabalhar fritando hamburgueres emfastifood troca de carro sem consultar a
esposa, comeca a fumar maconha e a fazer ginégtioa,de transformar a garagem de sua
casa em uma academia particular. Durante a discuss& Carolyn em seu quarto, ela
ameaca pedir divorcio e Lester pergunta o quelegaaa como motivo para a separacgao, ja
gue em todos os anos de convivio, ele sempre seodea familia. O fato de Lester sempre
ter colocado a familia antes de suas vontades giss$emonstra seu esforco em prol do bem-
estar coletivo, a0 mesmo tempo em que suas mudaaggsrtamentais revelam as tensdes
entre a vida individual e a familiar.

Carolyn, por sua vez, ndao pede o divorcio, magjtestdo de sustentar a imagem de
uma familia estavel e feliz. Na festa dos corretai®imdveis, area de atuacao profissional de
Carolyn, ela chega acompanhada por Lester. Nadentvé&-se uma placa do lado esquerdo da
tela com o desenho de uma casa, trés bonecos sartmn uma familia composta pelo pai,
pela mie e por uma crianga, com o nome do grupoodetores abaixo. E interessante
observar a referéncia feita a familia nuclear needbo da placa, como a construcdo de uma
ideia de familia. Carolyn diz a Lester que tododasta estdo com seu par e pergunta como

ela poderia ir sozinha, o que demonstra a faltmtdéeesse de Lester em acompanha-la. Logo
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depois ela diz: “E uma reunido importante. Comoéveabe, meu trabalho é vender uma
imagem e eu tenho que vender essa imagem”. Nesteento, a valorizagdo de Carolyn no

tocante a sua vida profissional € ressaltada, bemmocsua necessidade de manter uma
imagem, que nao precisa ser necessariamente resterldiz para a esposa poupa-lo da
propaganda e ela pede que ele pareca estar fekterLironicamente responde: “Eu estou
feliz, querida!”. E ela diz que ele nédo esta.

Ao ver Buddy Kane, um corretor de iméveis bem-sigme@ conhecido como o “rei
do mercado imobiliario”, Carolyn se aproxima patanprimenta-lo. Buddy cumprimenta
algumas pessoas e ao seu lado vé-se uma mulhantegparentemente bem mais nova do
que ele, com uma expressao de tédio e insatisfatdorri dissimuladamente em resposta
ao cumprimento de Carolyn e volta a sua expressé@riar. Buddy chama Carolyn de
Catherine, o que demonstra a pouca evidéncia cquepadsui na area em que atua, ao
contrério dele, que parece ser bastante famosanesheedido. Carolyn apresenta Lester a
Buddy, e ele se comporta como se ndo o conhedssster diz que eles ja se viram antes e
completa: “Tudo bem. Nem eu me lembraria de mim”.

Com risadas desconcertantes, Carolyn pede querlLeéte seja estranho e ele
responde que sera tudo o que ela quiser. Lestdip,eheija a esposa de uma maneira
constrangedora, causando o estranhamento de Budkyneulher que o acompanha. Em
seguida, ele afirma que os dois possuem uma relsgédavel. Essa cena demonstra a
importancia que o casamento e a familia possueoomg@osicdo da imagem de felicidade e
de sucesso pessoal dos personagens. A maneiraagulgriCencontra para se destacar perante
seu grupo é transmitindo uma imagem de felicidddegstabilidade conjugal e familiar, pois
como afirma Singly (2007):

O ideal, para um grande nimero de adultos, é deejugalmente. [...] A vida
conjugal € mais atrativa [...] porque da a impresdé que ndo se € somente um
personagem publico ou um individuo que deve vis@retudo, segundo a légica do
interesse, das relacdes de competicdo que domiaasfera do trabalho. [...] O fato
de viver a dois é valorizado porque, em um munddeca competicdo entre os
homens é grande, ele atesta que a identidade t&#oedsizida a dimenséo do valor
social, mas que ela corresponde, igualmente, ouv@eres’ mais profundos.
(SINGLY, 2007, p. 132-133).

Nota-se que o impasse da familia de Lester ndoa@iséncia do amor, mas a
dificuldade em lidar com as demandas impostas yidia conjugal e a necessidade de se
construir e manter uma imagem sustentada por uah ddefamilia. Em alguns momentos da
narrativa € possivel identificar a existéncia dgosaafetivos entre eles. Lester tenta se

reconciliar com a esposa, relembrando fatos deapas& Carolyn parece ceder aos encantos
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do marido quando ele tenta beija-la, até interrotogbzendo que ele vai derramar cerveja no
sofa. Pouco tempo antes de morrer, Lester se sem@esa da cozinha e contempla
emocionado a foto dos trés, quando Jane era crianggesma fotografia que a camera foca
depois da conversa que ele teve com a filha na defantar. Lester morre pensando na sua
familia, momentos depois de desistir de trair symsa com Angela, amiga de Jane, como se
tivesse sido despertado para a importancia desgaafamiliar. E suas ultimas lembrancas,
gue ele narra em vadf apos sua morte, sdo referentes a esposa e alélma. apds confessar
a Ricky sua indignacéo pelo interesse de LesteApgela, diz que gostaria que ela fosse téo
importante para 0 pai como sua amiga era. E, gionajl apés constatar a morte do marido,
Carolyn chora e se desespera, abracando as roaplasster no armario do quarto. Essas
cenas demonstram a existéncia de lacos afetivéammifia de Lester, mas ndo sdo suficientes
para a reconciliacdo familiar, que € impedida mla morte. A morte de Lester parece
remeter a uma puni¢cdo, um destino trdgico sugexioo uma consequéncia logica para 0s
desvios dos personagens.

Geralmente, os filmes hollywoodianos que abordamfamilia apostam na
reconciliacdo e na preservacdo do casamento egdaipacao familiar, como emoce lar
(Sweet home Alabamandy Tennant, 2002) A histéria de nés doi§The story of usRob
Reiner, 1999). Do contrério, recorre-se a finaigitros, punitivos. E o caso Bei apenas um
sonho Esse filme, lancado quase dez anos depois, apaaeasdes semelhantes aBdieza
americana O casal Frank e April, que constituiu uma famdliada muito jovem, sofre com
as frustracbes geradas pela impossibilidade dezaeab pessoal diante da necessidade de se
dedicar a vida familiar. O desejo de negar a defmrid da familia, se abdicando das
convengdes sociais que impdem a constituicdo famdomo um caminho “natural” e
necessario, leva os personagens a uma tentativetatear sua vida pessoal, seus sonhos e
suas aspiracdes. Apos uma tentativa de abort@tanto, April morre de maneira tragica.

Por outro lado, alguns filmes lancam méo da separap casal e da familia, mas
tendo a auséncia de amor como justificativa. Em enato amor, torna-se aceitavel a
separacao para que o casal possa encontra-lo emrelaicdo. O que se percebe, assim, é 0
carater dogmatico que o amor assume no ambitoiéandle maneira que a ideia de familia
sem amor torna-se inadmissivel e repudiada. (COELR{OSSI, 2011). E o caso do recente
Namorados para sempr@lue valenting Derek Cianfrance, 2010), em que o casal, apés
formar uma familia, passa por uma crise e tentargd retomando momentos do passado na

fase do “amor-paixdo”, da conquista, da espontadeiddo encantamento. A rotina da vida



71

familiar e a incapacidade dos dois de lidarem c@nnovos estagios conjugais, mas,
principalmente, o fim do amor por parte da esppsajocam a separagao.

Comportamentos sugeridos como desviantes nesseesfilcomo as relacdes
extraconjugais, normalmente sdo punidos com adometos tragicos, como uma licao
moral, para que os personagens possam se rediraiomar a vida familiar. E o caso de
Pecados intimogLittle children Todd Field, 2006) énfidelidade (Unfaithful, Adrian Lyne,
2002). E mesmo que essa punicao ndo seja efetiraaqrisdo ou morte, 0s personagens sao
fadados a conviver com um sentimento de culpapangimento ou com uma perturbacéo
mental gerada pelos seus atos, como pode ser afstG@rimes e pecado$Crimes and
misdemeanorsNoody Allen, 1989).

Para Cristina Meneguello (1996), nos filmes hollgdianos, o descuido do
casamento pode levar ao conflito, a desunido édeiidade, que é muitas vezes justificada
por negligéncia do casal. As relagdes extracongug@d justificadas pela falta de dedicacao
do marido e da esposa, porém sao condenaveiss@oisistas como algo deturpador, que
desestabiliza a ordem e destrdi a felicidade dalitantsso pode ser observado pela tendéncia
de grande parte dos filmes hollywoodianos a optla peconciliacdo do casal, pela
manutencéo da familia e restauracéo da ordem.

No caso deBeleza americanao interesse de Lester por Angela, uma adolescente
amiga de sua filha, é fundamental para que eleddeeializar transformagfes em sua vida.
Lester a vé pela primeira vez durante a apresemtégdane. No inicio da apresentacao, ele se
mostra impaciente, dizendo a Carolyn que eles \dp lego que terminar. O evento
corresponde a uma pratica comum nas escolas nmogeeanas de se criar grupos de meninas
para representar a torcida dos times durante os jegportivos. As “lideres de torcida”, como
sdo chamadas, sdo muito valorizadas nas escoladmgate porque suas integrantes se
tornam mais populares, e sua posicao é almejadepibas garotas. No intervalo dos jogos
nas escolas, as “lideres de torcida” apresentamconeagrafia, cuja pratica ja se tornou parte
integrante dos espetaculos esportivos.

Quando a apresentacdo comeca, a amiga de Janda Aquue esta no centro do grupo
de meninas, desperta a atencao de Lester. Senifagela garota € acentuado pela utilizacao
de alguns efeitos. Outra musica interrompe a deseptacdo, e por meio de @weom-inem
Angela e Lester, nota-se que ele a encara, boqgtoalbe repente, a imagem isola os dois dos
outros personagens, e em plano geral, Lester 6 ss&inho na arquibancada, enquanto

Angela esta sozinha na quadra, fazendo uma cof@ogman conotacdo sensual, ao som da
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nova musica. Angela, de costas, vira o rosto, pisotho, e untlose-up® enfatiza os olhos
vidrados de Lester. Em seguida, em primeiro pfanele aparece ofegante e ainda
boquiaberto. A camera percorre o caminho das méadsndela pelo seu corpo e seu sexo e
um plano de detalhe focaliza sua mao prestes a@biper da blusa. Em primeiro plano, ela
sorri discretamente, abre o ziper, fecha os olremuecolo € mostrado. Na medida em que ela
abre o ziper, inimeras pétalas de rosas vermedleas de sua blusa. Ha um corte e, de volta &
musica anterior, mostra-se o fim da apresentacgoraacom todas as meninas. Na
arquibancada, enquanto todos aplaudem, Lestemcantioquiaberto olhando fixamente para
Angela.

A partir de entdo, Lester se interessa por Angeldeixa transparecer quando Jane os
apresenta na saida do ginasio. A utilizacdo dorsecaampo/contra-camporeforca o
encantamento de Lester pela garota, bem como &aedegla, sorrindo discretamente,
enquanto Jane parece bastante constrangida daratem o comportamento do pai.

Na cena seguinte, Lester e Carolyn sd&o mostradosngio de uma “camera aity
deitados na cama. Carolyn dorme virada para o éadi@ster olha para o teto, enquanto
pétalas de rosas vermelhas caem sobre ele. Emffydzester afirma estar com uma sensacao
estranha, como se ele estivesse em coma durartte amos e naquele momento tivesse
despertado. Alternando a perspectiva, a “cameneaabaissume o ponto de vista de Lester,
gue olha para cima, e no teto do quarto, aparegelAmua, deitada e coberta por muitas
pétalas de rosas vermelhas. Ela sorri para elegxglama: “Espetacular!”.

E interessante ressaltar que as rosas vermelhagenpee durante todo o filme
assumem um aspecto diferente quando sdo mostrasl@emas com Angela. Nao sdo as rosas
que aparecem, mas suas pétalas, como se elasssstivelespedacadas. E como se essas

15 0O close-upé o plano que capta, em fungéo da maior proxineidkdcamera em relagéo a figura humana, um
rosto ou outro detalhe que ocupe a quase totalideddela. (XAVIER, 2008). Também chamado de
primeirissimo plano, close-upgeralmente é utilizado para enfatizar alguma fgwsau emocado, para
aumentar a dramaticidade da cena, ou até mesmg@aaa identificacdo do espectador com o pergmnag

18 No primeiro plano, a cAmera capta o personagemalorente até a altura dos ombros, em um enquadtamen
mais fechado que o plano americano. (AUMONT; MARBD03). Segundo Xavier, o plano americano
“corresponde ao ponto de vista em que as figuraghas sédo mostradas até a cintura aproximadaneente,
funcao da maior proximidade da camera em relagda"a(XAVIER, 2008, p. 27). Ha, no entanto, vafiag
na compreensdo do plano americano, o qual també&ungiderado como o ponto de vista em que o
personagem é mostrado até a altura dos joelhos.aAgoncepgdo de plano americano sera utilizada g&ar
referir a essas duas situacdes.

' O campol/contra-campo é muito utilizado para filmd&logos, pois por meio dele “ora a cAmera assoime
ponto de vista de um, ora de outro dos interloestofornecendo uma imagem da cena através dadaltesn
de pontos de vista diametralmente opostos (.. €ste procedimento, o espectador é lancado patadio
espaco do didlogo”. (XAVIER, 2008, p. 35).

18 A “camera alta”, segundo Xavier (2008), capta @sngecimentos de uma posi¢do mais elevada, depznaa
baixo. J& a “camera baixa”, assume 0 ponto de ofstato, de baixo para cima.
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pétalas simbolizassem a desestruturacdo de algor,num conjunto, que é a rosa, 0 que
poderia facilmente ser transposto para o casame@tdamilia de Lester. Angela, de certa
forma, simboliza o elemento desestabilizador daillande Lester, a ruptura da ordem. A
musica que toca no som do quarto de Jane na cenguenhester telefona para Angela
enguanto a filha toma banho expressa seu intepetsgarota. A musica@pen the dogrna
voz de Betty Carter:

Abra a porta, querida, devo entrar em seu cora¢acé esta tornando dificil ser
verdade [...]. Ndo importa o quanto vocé tentoleritar, vocé ndo pode escapar tao
facil. Se vocé nao vier até mim eu vou até vocg Wocé nao vé, eu tenho amor,
amor em abundancia para te dar. Eu tenho amorg raoibr para te dar.

O encantamento de Lester por Angela o leva a iewvedu comportamento com a
familia. Se antes ele negava sua individualidadgoehdo convivio familiar, a partir desse
momento, decide valorizar sua satisfacdo pesspalssa a realizar outras atividades como
uma maneira de construcdo e auto-afirmacdo dedmmidade. As atividades fisicas, por
exemplo, correspondem a uma forma de afirmacéoudeidentidade por meio do corpo,
como sera discutido mais adiante. Quando surgeodunpdade de Lester se envolver com
Angela, ele desiste depois que ela confessa sgemirComo se tivesse despertado de seu
encanto, Lester adota uma postura quase patermalacgarota, ao preparar seu lanche na
cozinha. Nota-se que a partir desse momento, Lpsatece voltar a se preocupar com sua
familia, ao perguntar a Angela como estd sua féhao contemplar posteriormente a
fotografia ja citada antes de morrer. Lester desist Angela, mas ndo consegue ser poupado
da punicédo. Seu desejo pela garota o levou a tnana€des e consequéncias irreversiveis,
gue culminam na sua morte.

Ja Carolyn, trai efetivamente o marido com Buddwyé o corretor de imdveis. Desde
o encontro dos dois na festa dos corretores, jpeseebe o interesse matuo entre eles. A
admiracdo de Carolyn por Buddy, devido a seu sacessfissional e aparente sucesso
pessoal contribui para que ela se encante porcetap demonstra o didlogo entre os dois
durante a festa:

___Buddy, eu nao lhe diria isso se nado estivesse b&bada, mas eu o admiro

muito. Sua firma é oRolls-Royck das imobilidrias locais. E o seu recorde de
vendas é muito intimidante. Sabe, adoraria semtar vocé e explorar suas ideias.

[...] Suponho que tecnicamente sou uma concorreras,ndo estou me comparando
ao seu nivel.

___Eu adoraria.

__Sério?
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Durante um almoco com Buddy, Carolyn descobre geeeea esposa que o
acompanhava na festa estéo prestes a se div@uigresa, Carolyn afirma que eles pareciam
muito felizes, ao passo que Buddy responde: “Podenchamar de louco, mas minha
filosofia é que para ter sucesso, deve-se projetar imagem de sucesso o tempo todo”. Essa
declaracédo de Buddy é fundamental para a compreelosBime. A necessidade de sustentar
uma imagem perante 0s outros é algo que permeaia pessonagens durante toda a narrativa,
como forma de construir e afirmar uma identidager@ir de um comportamento visto como
ideal. Nesse caso, a estabilidade conjugal e fanolpera como um indicativo de sucesso,
como se correspondesse a uma consequéncia logaszelasao profissional ou o seu inverso.
O sucesso profissional e 0 pessoal caminham jurdgsrojeto de vida desses personagens,
traduzido em trabalho arduo, reconhecimento, reemisgs materiais e harmonia familiar.

Assim como Lester, Carolyn também passa por mudamgaseu comportamento ao
se envolver com Buddy. A valorizacdo de sua sg@sfgpessoal fica nitida quando Lester a
elogia dizendo que ela esta muito bem, se referindoa aparéncia fisica. Além disso, por
influéncia de Buddy, Carolyn comeca a frequentarclube de tiro desportivo. Duas cenas do
filme sdo importantes para demarcar a transformagaada de Carolyn e de Lester, sendo as
duas muito parecidas. Na primeira delas, Lestgidede se demitir do trabalho, dirige seu
carro ao som dédmerican Womall e acompanha a musica cantando alto, em um tom de

desabafo:

Mulher americana fique longe de mim, mulher ameaganamae, deixe-me em paz.
N&o venha ficar perto da minha porta, ndo quers wai a sua cara. Tenho coisas
mais importantes para fazer do que perder tempelleesendo com vocé.

Na outra cena, Carolyn, apos voltar do clube med@sportivo, também ouve e canta

alto a musicdon’t rain on my paradede Bobby Darin:

N&o me diga para nédo viver sO sentada e despreteupavida é doce e o sol é uma
bola de manteiga. Ndo traga uma nuvem para choreneu desfile. Ndo me diga
para ndo voar eu simplesmente tenho que. Se alv@&mum tombo sera eu e nao
vocé. Quem te disse que vocé tem permissdo pargercieon meu desfile? Vou
marchar com minha banda, vou bater meu tambor, e sstou baguncada, vocé
ficara assim também, senhor. Pelo menos eu nédio 8rg chapéu, senhor. Eu acho
que eu ndo consegui. [...] Ninguém, ndo, ninguércliover no meu desfile.

19 Musica da banda canadefdee Guess Who
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E interessante observar como o filme constréi meosesemelhantes para expressar a
atitude de Carolyn e de Lester. Os dois, em sapmeotivos automoéveis, um local o qual se
presume ser um espaco proprio e individualizado eoatrario da casa, que é compartilhada
e € um simbolo do coletivo, da familia — proclamama espécie de libertacdo do estado de
insatisfacdo no qual se encontravam. E essas egaascem exatamente quando cada um
deles decide realizar mudancas em sua vida e prguiorizar sua satisfacido pessoal. E o
momento em que o individual se sobrepde ao colefigletras das musicas, que os dois
personagens cantam, parecem se referir ao quainadante em relacdo ao companheiro (a),
bem como o seu desejo de seguirem sua vontadeapsssva interferéncia do outro (a).

Em American Womana “mulher americana” a0 mesmo tempo em que quree a
uma companheira, também € tratada como mae, eafss@ncia parece remeter ao carater
autoritario e controlador de Carolyn em relacédoranido, a filha e aos assuntos da familia.
Mas a letra da musica que Carolyn canta ja preausiconsequéncias das atitudes dos dois.
Quando ela diz “se eu estou baguncada, vocé fassin também”, evidencia-se que essas
transformacdes individuais podem interferir na vadajugal e familiar.

E o que ocorre mais adiante quando ela vaira@-thru com Buddy, sem saber que
Lester trabalha ntast-food e ele a surpreende com o amante. Desolada,pstera frase de
Buddy sobre a necessidade de se projetar uma imdgesncesso o0 tempo todo quando o
amante sugere que eles parem de se encontrarltdgam casa, ao escutar uma gravagao de
um manual de auto-ajuda no carro, Carolyn repéteénas vezes o conselho que ela ouve:
“Eu me recuso a ser uma vitima”. Com o revoélvebolzsa, Carolyn entra em casa sugerindo
que ird matar Lester. Um clima de suspense enwbeana de sua morte, mas ndo é a esposa
gue o mata. Nao se sabe se ela realmente o mamrivesse oportunidade, mas seu
sofrimento apds a morte de Lester indica um prdvasependimento e um sentimento de
culpa.

N&o s6 a familia de Lester se desestabiliza nd fimatrama, como também a de
Frank. Apds uma briga com seu filho, em que Fiamlgride fisicamente, Ricky decide sair
de casa. Como se estivesse arrependido, ele olséithha indo embora pela janela. A saida
de Ricky parece remeter a ruptura dos lacos famdjaalgo que o pai tentava assegurar
durante toda a narrativa. A impossibilidade de eraatcoesao familiar, com os transtornos
mentais da esposa, a auséncia do filho e a diadeldle sustentar perante os outros e a Si

mesmo uma imagem de familia estruturada e est&eahga eclosdo da violéncia por parte
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de Frank, o que ira provocar consequéncias tragiaagida das duas familias, como sera
discutido mais adiante.

Mas o0 que levou a desestruturacdo das duas famdiatesvio de conduta dos
personagens ou a constante necessidade de se nraaténagem cada vez mais proxima do
gue se considera como ideal? Kehl (2003) afirmadiprete das inimeras possibilidades de se
constituir uma familia na contemporaneidade, corplualidade de arranjos familiares
existentes, os individuos buscam constantementeetamencial em que possam se apoiar.
Desse modo, na falta de um modelo que possa arisgacomportamento, as sociedades se
apegam a modelos do passado, que sdo tomados dewis. iDe acordo com a autora,
afirmar que “a familia j& ndo é mais a mesma”, eureferir a uma iminente “crise da
familia”, demonstra que muitas pessoas ainda seeatam de um ideal de composicao
familiar, e o grau de “normalidade” dos demais rgos € avaliado em comparacdo a esse
modelo idealizado.

O mundo contemporaneo, entretanto, gera novassidadss e os individuos tentam
se adaptar a elas formando familias de acordo casndicdes e desejos, que hem sempre
condizem com o padréo idealizado por seus pais, palas instituicbes sociais e por eles
mesmos. (KEHL, 2003). A idealizacdo de determinattmdelo de organizagdo familiar,
geralmente associado a felicidade e a realizac@sopk quando ndo compativel com sua
realidade, gera frustracoes pelas expectativas ahkdncadas ou quando esses arranjos
familiares sé@o impelidos a marginalidade.

Se o0s personagens Beleza americanavestem na construcdo e sustentacdo de um
discurso sobre sua familia é porque ela se constitwum valor. Mas, qual é esse valor? Por
gue ele tem que ser preservado? E que familisaégeesdeve ser valorizada? Para responder
a essas perguntas, é necessario compreender odoseatribuidos a familia por esses
personagens, e de que maneira esses significadmsres contribuem para a construcao de
uma noc¢do de familia no filme. Para isso, faz-smes&ario analisar aspectos presentes na
narrativa que ajudam a formar o contexto dessam@agcoes familiares, como as relacdes de

género e as nogdes de transgressao e desvio.
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3.2 “O caule”. género, familia e sexualidade

Afirmar a existéncia das relacdes entre “famikagénero” ndo € novidade para as
ciéncias sociais. As constantes mudancas nas eslagdgénero e no comportamento familiar
demonstram que essas categorias estdo tdo imlwicpaos estando ambas sujeitas ao
contexto social, sofrem e geram transformacdes amgate. No que diz respeito a percepgéo
dessas categorias nas sociedades, nota-se quatdatuilia”, quanto o “género”, possuem
um aspecto comum: a tendéncia & “naturaliZtatms dois conceitos, principalmente pelo
fato de se tratarem de dois fatores relacionadpsestdes ligadas a biologia, como 0 sexo e a
reproducdo. A divisdo sexual do trabalho presemte familias, que institui papéis as
mulheres e aos homens, favorece a compreensas d@ssaes como “naturais”, assim como
as diferencas entre ambos os sexos. A familiamagsiconcebida como uma extensao dos
lacos familiares, uma consequéncia “natural” dée;ées entre os sexos. (SARDENBERG,
1997; SARTI, 2004).

Os estudos sobre familia tiveram grande reperouaspartir da década de 1950,
influenciados por uma corrente funcionalista, qujocipal representante era Talcott Parsons.
Nessa perspectiva, a familia, como instituicdo adpaera concebida como um agente
responsavel pela “socializacdo primaria” e “estzdfido da personalidade”. (PARSONS;
BALES, 1956). Havia, assim, a concepc¢do de quendiféapossuia a funcao de formadora da
personalidade dos individuos, o que implicava rarizacdo da crianga, principalmente no
tocante as relacdes psico-afetivas com os demartros. Para Parsons e Bales, a familia se
constituia em um grupo caracterizado pela intemf#@cia entre seus integrantes, e esses
possuiam fungdes especificas que deveriam seridgaeem nome do bom funcionamento da
instituicdo. (PARSONS; BALES, 1956). Essas funcesyisao parsoniana, se traduziam em
uma rigida divisdo de papéis diferenciados, assitnéte complementares, que contribuiram
para o estabelecimento de padr6es masculinos aiferainas familias. Dessa forma, caberia
ao homem o papel de provedor, de lider “instrunfeidta familia, por meio do trabalho
externo, e a mulher a funcéo de cuidadora do (z8,fithos, além de ser responséavel pelo

bem-estar fisico e emocional do nucleo familiaR(ESCHINI, 1989).

2 «Aqui “naturalizacdo” é entendida como a compréenda familia e do género como elementos derivddos
funcdo bioldgica, e, portanto, inerentes aos shtesanos. Essa visdo é marcada pela dissociacd® entr
biologia e cultura, desconsiderando-se a influédciacontexto sdcio-histdrico e o carater mutavedsde
categorias.
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Esse modelo enfatizado pela teoria funcionalistdribuiu ndo s6 para a canonizagédo
da familia nuclear, como socialmente desejada e mpiopriada a ordem social, como
também para a “naturalizacdo” das desigualdadegyéiero. Os papéis masculinos e
femininos passam a ser concebidos como “naturestiplementares e universais. Segundo
Cecilia Sardenberg (1997), a familia nuclear setitoiu por meio de uma nogao assimeétrica
de género a partir da qual o pai era visto comeutaimente” autoritario, forte e inteligente,
cabendo a ele a funcdo do trabalho externo, dastassfora do lar e de governar os
dependentes da familia, tomando decisGes por &hea. mulher passou a ser representada
como “naturalmente” fragil, sensivel e passiva, ethedd, portanto, se encarregar das
atividades domeésticas, da educacgdo dos filhosmatautencdo da harmonia do lar, o que a
autora denominou “énfase na domesticidade feminina”

A influéncia das organizacdes familiares no eséaimento de padrées masculinos e
femininos é tdo proeminente, que os estudos de@@nepostos pelo feminismo trataram o
modelo de familia nuclear como um dos principaspoasaveis pela opresséo e exploracédo
da mulher na sociedade. A corrente marxista donismio europeu e norte-americano tratou
0 espaco domeéstico comdarusda reproducéo da forca de trabalho, abordandelagdes
de poder no ambiente doméstico como relacdes détepmarcadas pela hierarquizacéo e
subordinacéo das mulheres perante os homens.

Joan Scott (1996) afirma que a corrente marxisiafaminismo se baseia na
sexualidade como chave para a compreensao dasialdsides de género. Para a autora, “a
sexualidade é para o feminismo o que o trabalher&@ @ marxismo: 0 que mais nos pertence,
e, entretanto, € mais extraido”. (SCOTT, 1996, 8)2Nesse sentido, ela afirma que, na
visdo marxista, a subordinacdo das mulheres septeweiramente a objetificacdo sexual e,
dessa forma, as relacdes de poder séo explicadaedgsgualdade entre os sexos, 0 que ndo €
suficiente para esclarecer por que esse sisterpaddr funciona dessa maneira. A critica de
Scott (1996) em relagdo a essa concepcdo marxastieéue ela se apoia na diferenca fisica
como Unica variavel para explicar a dominagdo dmdrm em relacdo a mulher, a sua
objetificacdo sexual e a expropriacdo de sua foecmabalho no ambito doméstico.

Segundo Scott (1996), a utilizacdo da diferengjadientre os sexos, ou seja, a adocao
de uma perspectiva biolégica, que desconsider#twaucontribui para uma visao a-historica
de género, ignorando sua construcao social e aultdmbora reconheca que as feministas
marxistas ainda assim possuem uma perspectivahisisica por se basearem em uma teoria

fundada na historia, ela afirma que a maior insiéscia dessa visdo € se basear no
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materialismo, no determinismo dos aspectos ecommdsicbre as relagbes de género, quando
na verdade, a subordinacdo das mulheres é antari@apitalismo. Além disso, a autora
rejeita a abordagem essencialista que consiste ratar tas diferencas sexuais como
determinantes da divisdo sexual do trabalho.

Gayle Rubin (1998) discute o essencialismo segaalo uma concepcao tipica da
cultura ocidental que raramente é contestada. Slegarautora, a percep¢do de sexo como
algo “natural” que permeia 0 senso comum advémrda visdo etnocientifica, difundida
principalmente pela medicina, pela psiquiatria la psicologia, que consiste em classificar a
sexualidade como um aspecto fisiolégico ou psidotdgroprio dos individuos. Nessa
perspectiva, 0 sexo seria visto como uma categoitavel, associal e a-histérica (RUBIN,
1998).

A abordagem construtivista de Rubin refere-se mpteensdo do sexo como uma
categoria inscrita na cultura e na histéria, sepdotanto, dindmica, mutavel e socialmente
construida. Nesse sentido, Rubin parte da noc@mndgistema sexo/género por meio do qual
o fator biolégico seria uma matéria-prima moldaddo pcontexto historico e cultural,
estabelecendo uma critica a teoria marxista aonafique esse sistema ndo poderia ser
explicado por aspectos econdémicos, nem como umeakeneprodutivo dentro dos modos de
producdo. (FACCHINI, 2008). Ancorada no sistema pdeentesco para compreender a
relacdo sexo/género, Rubin ressalta a imposi¢c&aralkobre o componente biolégico que
gera “normas sexuais” e relacbes de poder, na mexhd que estabelece as diferencas de
género, a heterossexualidade obrigatoria e a sHwesexual das mulheres. (FACCHINI,
2008).

De acordo com a teoria da “opressao sexual” danRobparentesco cria 0 sistema
sexo/género e, se antes essa perspectiva envole@mareensao da sexualidade como
componente desse sistema, a partir do t&kioking sexa autora alega que a sexualidade
perpassa outros fatores de desigualdade socialp eofmerarquia de valor sexual, ndo se
restringindo as distingdes de raca, etnia, claggnero. (FACCHINI, 2008; RUBIN, 1998).
Essa mudanca no pensamento de Rubin permitiu ex#@efl sobre as diversas relacdes
existentes entre essas categorias distintivas agenp gerar diferentes formas de opresséo.

Essa visdo de Rubin e das demais feministas de teonstrutivista é criticada por
autoras como Joan Scott (1996) e Donna Harawaylf28@ott (1996), embora compartilhe
com Rubin a rejeicdo ao determinismo bioldgicoreeessidade de abordar o género a partir

de uma nocéo historicizada e construida culturaieemitica a énfase do construtivismo na
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oposicao binaria entre natureza e cultura. Segandotora, a compreensdo dessa 0posi¢cao
binaria como fixa e permanente deve ser revestelahidtoricidade e de uma andlise

contextualizada que a desconstrua nos termos @sedga sexual, ja que essa propria
diferenca é também socialmente construida. Dess®,noogénero ndo somente se refere as

diferencas entre homens e mulheres, como tambémstési:

N&o creio que possamos fazé-lo sem prestar ateru@sistemas simbdlicos, isto é,
nas formas com que as sociedades representam cogéamem uso deste para
enunciar as normas, as relacdes sociais ou paratrgiono significado da
experiéncia. Sem significado, ndo h& experiéneiay grocessos de significagdo ndo
hé significado (o0 que ndo quer dizer que a lingmageja tudo, mas sim que uma
teoria que nao a leve em consideragdo ignora aerpsaEk regras que os simbolos,
metéforas e conceitos atribuem a definicdo da pefstade e da histdria humana.
(SCOTT, 1996, p. 281).

Na definicho de Scott (1996), género correspondema aspecto distintivo das
interacdes sociais, construido a partir da mameinao as sociedades percebem as diferencas
entre 0s sexos e que, portanto, serve para estabeddacdes de poder entre eles.

Donna Haraway (2004) também tece criticas a teoratrutivista no que diz respeito
ao binarismo natureza/cultura, mas sua discus$é&@passa a questdo da necessidade de uma
compreensao de género mais historicizada e coalesdda. A autora aborda o que ela
denomina “paradigma da identidade de género” crigelo discurso colonialista ocidental
gue procurava compreender o mundo por uma légiGrepriacdo da natureza pela cultura,
€ que por sua vez, colocava as pessoas pertenasrdategorias “naturais” sob uma condicao
de dominagéo.

Ao fazer referéncia a teoria de Rubin, Haraway{2@ritica sua concepcédo de que o
sistema sexo/género partia da transformacdo daalsdxde biolégica em produtos da
atividade humana por meio das relagbes sociaiandwi assim, a opressdo sexual das
mulheres centrada na heterossexualidade obrigaissa visdo contribui para que a natureza
seja vista como recurso para a cultura, ou aindsex® como recurso para 0 género. A
perspectiva construtivista, para Haraway, foi (ddra problematizar o determinismo
biolégico, mas néo o suficiente para desconstrutategoria “corpo” como um objeto de
intervencdo da Biologia, que o compreendia com®@rpa em Si mesmo, € nd0 como um
discurso social que opera em um sistema ideoldgposicional. O género, entdo, seria, para
a autora, “um sistema de relacdes sociais, sind®l& psiquicas no qual os homens e
mulheres estdo diferentemente alocados”. (HARAW2(X)4, p. 235).
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Segundo Monica Maia (2007), o binarismo sexo/géentribuiu para a construcao
de um “feminismo da diferenca”, na medida em qu@ddas mulheres como essencialmente
iguais entre si e diferentes dos homens, o queiboit para que a discussao retomasse 0
mesmo determinismo biologico que as feministaseptiam contestar. Ao conceber o sexo
como bioldgico e a-histérico e o género como calter histérico, o construtivismo os trata
como categorias binarias, opostas e complementayesando a supressao tanto de
semelhancas entre homens e mulheres, quanto @sengdi&s no interior de cada grupo. O
género, na Otica construtivista, consistiria em ugheatidade que reflete o sexo, sendo o sexo
tomado como um elemento pré-discursivo e, port&dntaiural”’, comum a todas as culturas, e
gue cria categorias auto-explicativas de “homens'melheres”, como uma espécie de
esséncia fixa e imutavel. (MAIA, 2007).

A abordagem contemporanea dos estudos de géneita eenocédo de natureza como
algo dado e comum a todas as culturas e, porasgénero ndo deve ser pensado como uma
atribuicdo cultural de significado ao sexo. Nessasgectiva, a relacdo sexo/género é
invertida e predomina a concepcéao de que € o g@ueroonstitui 0 sexo, pois “0 corpo nao é
um suporte sobre o qual se escreve o género. &ted um texto a ser lido e interpretado
pelo género”. (MAIA, 2007, p. 30). Nao se trataretanto, de negar as diferencas bioldgicas,
mas de questionar sobre quais condi¢des elas #idadas para estabelecer a definicdo do
sexo. (MAIA, 2007).

Concepcdes como as de Judith Butler foram fundeaisepara que o género fosse
compreendido como multiplo e inacabado, a0 mesmmpde em que alerta para a
inconsisténcia da oposicdo binaria sexo/géneroguyé o sexo também é construido,
contextualizado e produzido discursivamente. (JAYKED1; MAIA, 2007). Butler parte da
nocdo de que o género é constituido por um confmtoormas impostas sobre 0s sujeitos a
partir das relacbes de poder e, dessa forma, aaargeita a visdo de que os individuos
possuem o poder de decidir sobre o género, ja lggesstdo sujeitos as normas regulatorias
gue o definem. (FACCHINI, 2008). Assim, para Butlerquestao deixa de ser ‘de que modo
0 género é constituido através de uma interpretdg&exo? ' deslocando-se para ‘através de
gue normas regulatorias o proprio sexo € matesidti2 . (FACCHINI, 2008, p. 86).

Isso ndo quer dizer que Butler se apoie em algoonde determinismo cultural, mas
ela parte da ideia de um processo de materializgpgiomeio do qual as restricbes
constitutivas fazem com que os corpos se mategializomo “sexuados”. Ao compreender,

entretanto, o género como uma acéo, uma constaggéthua e inacabada, Butler o aborda
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como performance, baseada em processos de idac@iicque permitem que o género seja
constantemente recriado, na medida em que ocofdesdentificacdo” com as normas
regulatorias por meio das quais as diferencas sexd@ materializadas. (JAYME, 2001;
FACCHINI, 2008).

Juliana Jayme (2001), em seu estudo sobre trayesinsformistas, transexuais e
drag-queengm Belo Horizonte e Lisboa, demonstra o caratetiphdile instavel do género e
o aborda como uma categoria relacional que envalies distingdes sociais, como raga,
classe, etnicidade e orientacdo sexual. Desse mogEnero ndo corresponderia a categorias
polarizadas e fixas, como homens e mulheres, nemsséngiria a relacdo entre masculino e
feminino, mas também entre diferentes masculingl@dfeminilidades constituidas por meio
de diversas maneiras de se relacionar com o coopoa sexualidade e com outras diferencas
presentes nas relacdes sociais.

A partir da leitura de autores como Judith Butlarilyn Strathern, Henrietta Moore
e Miguel Vale de Almeida, Jayme (2001) discuteiicer ao construcionismo com sua visdo
dicotbmica de género, baseada no dimorfismo sexu,desconsidera a historicidade da
diferenca sexual e da constituicdo do proprio coAmmtando o conceito de performance de
Butler, Jayme (2001) corrobora a ideia de génenoocacao e de que as relagdes de género e
as interagfes entre 0s sexos sdo mais amplas decasipdevido a possibilidade de serem
negociadas com todas as relagdes sociais. Suaiggesyidencia ndo sO a possibilidade de
subversdo das normas dominantes de género, comastatacado de relacbes assimétricas e
hierarquicas tanto entre masculino e feminino, cormanterior de cada categoria, podendo
existir, inclusive, graus diferenciados de masaddide e feminilidade. A nocdo de masculino
e feminino, assim, ndo necessariamente estar@daligdnomens e mulheres. E, sendo o género
performatizado, Jayme (2001) demonstra que elegtaatemente construido e negociado, ja
gue as diferencas sdo produzidas, ou incorporgeéasando o corpo ndo como um reflexo
“natural” das diferencas de género, mas também ammstrucdo, expressdo, comunicacao,
e, portanto, sujeito da cultura.

As relacbes de género envolvem poder e dominaggsemies nas instituicdes, mas
também nas micro-relagbes, como as organizacoabai@s (JAYME, 2001). Sardenberg
(1997) afirma que a familia se constitui em Umcus de reproducdo dos conflitos e
contradicOes existentes na sociedade como um Agdmudangas nos arranjos familiares sédo

concomitantes as transformacdes nas relacbes @éeogé&a medida em que as alteracdes no
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comportamento familiar, nas formas de se concebele ese constituir as familias séo
acompanhadas por mudancas nos papéis de cada membro

No cinema, essas transformacdes sao percebidasmeaira de se abordar o universo
das organizacdes familiares e das relacfes deagy@npartir da abertura para uma pluralidade
de formas de masculinidade e de feminilidade coft&s pelas producdes. Isso ndo quer
dizer que o cinema, em especial o hollywoodianahdeabandonado a ideologia dominante
por meio da qual prevalece a perspectiva brancagutiaa, heterossexual e ocidental, mas
que é possivel perceber que as relacfes constipddaessses filmes apresentam tendéncias
menos dicotdbmicas, mais plurais e mais complex&PES, 2005).

Em sua pesquisa sobre a associacdo entre a v@léno feminino no cinema
contemporaneo, Cristian Carla Bernava (2010) detrons existéncia de contradicbes
presentes nas combinacdes de femininos e masculp®Ppersonagens que podem tanto
reiterar antigas distingdes de género, quanto édlxa prova. O que se verifica, assim, é a
coexisténcia de transformacgdes e permanénciasela®des de género presentes nos filmes,
que se constituem em identidades multiplas, flegj\eemuitas vezes ambiguas, corroborando
a nocao de que masculino e feminino nao se restrirgcategorias fixas e polarizadas.

Em Beleza americanaas relacées de género sao demarcadas princigalmpelas
interacdes nas familias, pela sexualidade e pelattgdo da auto-identidade. Percebe-se
também o carater multiplo das masculinidades erfiéidades presentes no filme que se
traduzem em formas diferenciadas de se constitaarpo, o género e a identidade. No caso
de Lester e Carolyn, nota-se a coexisténcia daesloadicionais e modernos no tocante as
relacbes de género e que, por sua vez, se most@scamo uma relagéo de continuidade do
gue como ambivalentes.

Como ja mencionado, as relacdes na familia deet.esto mais democraticas em
comparacao a familia do coronel Fitts. Os conflgée resolvidos na maioria das vezes por
meio do dialogo e nota-se a preocupacdo com arpees® da individualidade e da
privacidade de cada membro. Ao contrario do pegama-rank Fitts, que é construido como
pai e marido autoritario, conservador e moralisgaetendo a figura do “chefe de familia”,
Lester € um personagem mais fragil, que deixa peaeser seus conflitos e fraquezas, e
talvez parta dai a maior facilidade de identificada publico com ele. E Carolyn quem toma
a maior parte das decisdes na familia até o momemoque o marido decide realizar

mudancas em sua vida. E interessante notar comelaa®es de poder na familia de Lester
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perpassam a esfera do trabalho. O sucesso profisgiarece ser o medidor da ascendéncia
dos membros na organizacao familiar.

Desde o inicio do filme, Lester deixa clara a djnile sua familia sobre ele. Na cena
em que Carolyn aguarda a filha e o marido, disgiram buzina do automovel
impacientemente, Lester sai da casa em direcaaram, € a esposa o ironiza perguntando se
ele ndo gostaria de atrasa-la ainda mais. Ele sotmende os bracos, e sem perceber que sua
pasta esta aberta, deixa cair todo seu contetudhdm Lester abaixa para pegar, olha para
Carolyn, que o0 encara com uma expressao de sarcassna voz € ouvida eaif. “As duas
pensam que sou um grande perdedor. E estdo cebtdsimoloser, que é empregado nessa
fala, é utilizado nos Estados Unidos com uma c@dotalepreciativa, para se referir a uma
pessoa que € julgada como “perdedora” ou “fracassad

Em filmes que abordam a juventude norte-americantermo loser é geralmente
atribuido aos adolescentes que possuem baixa piolawle nas escolas, que nao participam
de atividades valorizadas pela maioria, como camgtes esportivos ou lideres de torcida, ou
gue possuem caracteristicas consideradas negpéhlmssoutros jovens, como a obesidade, ou
a dificuldade de integrac&o social, essa Ultimaesempre associada aos chamaeods™.

Ja quando o termo é utilizado nesses filmes paexr f@&feréncia a um adulto, geralmente é
para demonstrar seu insucesso profissional e/@ofkedA conotacdo negativa dessa palavra
reflete a valorizagdo da competitividade pela stade norte-americana, e de como o ideal de
felicidade perpassa os critérios do sucesso pimfigs e pessoal. Ser bem-sucedido
profissionalmente, obter resultados expressivos gell proprio talento e esforco, € um dos
pilares do tdo propagadself-made man J& o sucesso pessoal envolve prioritariamente a
harmonia e estabilidade familiar. E é esse o semtaloser a qual Lester se refere, o que é
reforcado pela cena em que ele esta no trabalho.

Por meio de um plano geral, a camera mostra o atebie trabalho de Lester,
enquanto ele atende a um cliente por telefone.c@l,le@ma grande sala dividida em vérias
estagOes de trabalho, iluminada por luzes brarlcase§centes, transmite uma sensacao de
impessoalidade e individualidade, que é reforcada giléncio dos funcionarios e pela rigida
divisdo espacial entre eles, cada um com sua msesacomputador, seu telefone e seu

material. Apesar de se sentarem em frente aossputsofuncionarios ndo se olham, nem se

2L O termonerd é um estere6tipo atribuido as pessoas que dedjcamde parte do seu tempo & realizacdo de
atividades intelectuais, principalmente relaciosadaecnologia, e que ndo participam de outragdaties
consideradas mais populares, como 0s esportesedder motivo, o estere6tipo dosrds normalmente é
associado as pessoas solitarias, que possuemldifieude se relacionar com os outros por se fechare
suas atividades e interesses.
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comunicam. Ao focar Lester em sua mesazoom-iné utilizado para destacar o adesivo que
esta pregado na lateral da sua estacdo de trabajbe faz referéncia a chamada do filme,
look closer ou “olhe bem de perto”. Um desenho simulando ddiss em cima das duas
letras “0” da palavrdook forma dois olhos, como se estivessem observaniabalho de
Lester. Mais uma vez, o filme convida o espectadadentrar a sua vida, s6 que dessa vez
para conhecer seu universo profissional.

A expresséao de Lester ao telefone demonstra ceiisnm e ele se mostra impaciente
e entediado ao terminar a ligacdo com o clienta.cBefe chega, a camera o capta em plano
contra-plongé, e ele pergunta se Lester “tem unutoinLester responde com 0 mesmo tom
de cinismo que para o chefe ele “tem cinco”. Dwaoda a conversa, 0 plano plongé é
utilizado para filmar Lester, e o contra-plongégpflmar seu chefe, Brad. Também chamado
de “plano picado”, o “plongé” é o ponto de vista pweio do qual o personagem € visto em
angulo superior, devido ao posicionamento da cameraa do objeto. Para Marcel Martin
(2005), o plano picado é utilizado para gerar ureit@fde reducdo do personagem,
“esmagando-o moralmente ao coloca-lo no nivel do”s@VARTIN, 2005, p. 51). J4 o

Ay

“contra-plongé”, também denominado plano contragbic € o ponto de vista a partir do qual
se vé o personagem de baixo para cima, com a cqnosidonada abaixo do nivel normal do
olhar. Como afirma Martin (2005), o plano contragaio € utilizado para dar “uma impresséo
de superioridade, de exaltacdo e de triunfo, porpgrandece os individuos e tende a
magnifica-los [...]". (MARTIN, 2005, p. 51).

Brad, entdo, sentado a mesa ou em pé atras delast@ como uma figura
engrandecida, dotado de poder, explicando a Leskera empresa precisa reduzir gastos, e
por isso ele precisa elaborar um relatério desodwesuas atividades para que a geréncia
defina quais funcionarios serdo mantidos. Do olaitlo, Lester aparece diminuido sentado na
cadeira, imagem que enfatiza sua impoténcia didasedecisdes da empresa. Além desse
recurso, o “campo /contra-campo” também é utilizadsta cena, desempenhando um papel
importante para enfatizar o embate que ocorre émséer e Brad, devido a indignagédo do
primeiro por ter seu emprego ameacado. Ao dimiauigura de Lester perante o chefe, o
filme da maior sustentacéo a imagemaker, citado por ele préprio anteriormente.

A valorizagdo do sucesso profissional contribiatapque Carolyn se interessasse por
Buddy Kane, ao mesmo tempo em que serve de pap@ta estabelecer as relagcbes de
poder em sua casa. Lester, visto por ela comdoser, ndo possui 0 mesmo prestigio que

Buddy, nem mesmo a sua admiracdo, o que fica éoptjoando Carolyn os apresenta na
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festa de corretores e Buddy néo o reconhece. A them eu me lembraria de mim”, Lester
assume sua condic¢éo ldser por n&o possuir o mesmo reconhecimento e porenactsar tao
importante e valorizado quanto Buddy.

O esforgco de Carolyn pela ascensao profissionabgtrado em varios momentos, nao
s6 durante a festa, mas na cena em gque ela temdarvem imovel. A camera focaliza uma
placa com um logotipo composto pelo desenho deaasa e os dizer&urnham Associates
Abaixo do logotipo, o0 nome “Carolyn Burnham” e udmrero de telefone. Carolyn aparece e
pendura outra placa mais abaixo com os dizeresa‘@agenda — aberta hoje”. Ela retira do
porta-malas do carro uma caixa com um materiairdpelza e sob seu ponto de vista, por
meio da cAmera subjetiffase avista uma placa em uma casa em frente calizeres “Outra
vendida por Buddy Kane, o rei do mercado imobiarDo lado direito da placa, a foto de
Buddy e os dizeres abaixo “Me telefone”. Irritad@arolyn bate o porta-malas do carro e ao
abrir a porta da casa exclama: “Eu vou vendercasta hoje”.

Em um plano de detalhe, uma mesa é mostraddaderse cartdes de visita com o
mesmo logotipo da placa, uma agenda, um porta&agehovamente, um vaso de rosas
vermelhas. Carolyn troca de roupa e faz uma limpezdocal. Durante todo tempo, ela
afirma para si mesma que vai vender aquela cagagsugere uma tentativa de se manter
otimista diante de um desempenho insatisfatério veaslas. Apos a limpeza, ela recebe
varios clientes no imével e, apesar das tentatieasonvencimento, ndo consegue vendé-lo.
Ao final do dia, ela fecha a porta e as persiawal®chl e chora. Enquanto chora, ela bate em
seu rosto dizendo: “Cale-se! Pare, sua fraca, saaca. Cale-se! Cale-se!”. Entdo, ela se
recompde e sai da casa, fingindo serenidade.

Essa cena demonstra a importancia que o sucesBsspnal possui para Carolyn.
Embora ndo haja no filme algo que sugira, ou nawecessidade de seu trabalho como um
complemento da renda familiar, as cenas que seemefao universo profissional de Carolyn,
nao parecem dizer respeito a questdes financ&easdesejo pelo sucesso profissional parece
ser parte de um processo de construcdo de suadatdmpessoal. Singly (2007) afirma que a
insercao da mulher no mercado de trabalho alteralasbes de producdo doméstica. Embora
0 exercicio de uma profisséao fora do lar aumentelependéncia das mulheres, a divisdo de
papéis no interior das familias ndo deixa de sea tnoca desigual entre os cbnjuges, na
medida em que elas assumem uma dupla jornadabdé¢htnagracas ao acumulo de atividades

22 A camera subjetiva é um recurso através do qeeha é vista do ponto de vista do personagem, aimal
seu olhar sobre o objeto. (MARTIN, 2005).
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profissionais e domésticas. Por mais que as mudtabneejem uma relagdo mais igualitaria ao
se engajarem em uma atividade profissional, os henrauitas vezes, continuam sendo 0s
principais provedores da casa, e a renda geraddrpbhlho das mulheres corresponde a um
complemento.

A importancia do homem como provedor é ainda magkigminante nas classes
populares. Julieta Romeiro (2010) observou em uesgyisa realizada com mulheres chefes
de familias que um dos principais motivos das temsdnjugais antes da separacao era o fato
de os homens ndo cumprirem seu papel de provaoesaade que isso ndo correspondia ao
fator definitivo da separacdo. Ja Yumi Santos (20@& um estudo comparativo com
mulheres chefes de familia de classes popular&rasil, na Franca e no Japao, afirma que
quando o trabalho da mulher € necessario pararsapdesemprego do marido, gera
frustracdo, tanto para a mulher, que vé a expeatd melhoria de sua condicdo reduzida,
guanto para o homem, que se sente desonrado paungwir seu papel. Por esse motivo,
para Santos (2008), nessas condi¢des, o empragaltdar ndo aumenta sstatusna familia
porque coloca em questao a imagem de seu conjuge.

Desse modo, a tendéncia da familia contemporaheaaar a construcao de relacdes
mais democraticas entre seus integrantes, apopt@d&ingly (2007), € mais préxima dos
valores da camada média do que das classes papuwanbora, como jA mencionado, seja
possivel encontrar a coexisténcia de valores i@wics e praticas modernas em ambas as
classes. (SANTOS, 2008). Isso corrobora a ideigudeessas relacdes nas familias sdo mais
complexas e diversificadas. Tal constatacdo € dstramta na pesquisa realizada por Romeiro
(2010), na qual nota-se a tendéncia das familiasadses populares a uma maior valorizacao
do processo de individualizacdo e das relacdesetigidade, de modo que a I6gica do amor,
da intimidade e da satisfacdo pessoal se impdeimaisamente nas relacdes familiares. Por
outro lado, Torres (2000) ressalta que mesmo nadlida de classe média, o trabalho da
mulher fora de casa ndo impede que se permanegamsapapéis tradicionais de género,
como o fato da maior parte das atividades doméstsada ser de responsabilidade da
mulher. Singly (2007) ressalta que, na maioria E=es, os homens ndo se ocupam dos
assuntos domeésticos, e quando o fazem, essa agsta éomo um auxilio, € ndo como uma
obrigacdo. De toda forma, se nas atividades pgitisapapéis tradicionais permanecem de
forma mais acentuada, com a inser¢cdo das mulheresencado de trabalho, elas ganham

maior autonomia e passam a reivindicar maior paderdecisdo nas relagcdes, como
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consequéncia do processo de individualizacdo qoereomas familias. (TORRES, 2000;
SINGLY, 2007).

Estudos recentes, como os de Antonella PinnelD4p@ Clara Araujo e Celi Scalon
(2006), demonstram que a insercdo da mulher noaderde trabalho ndo necessariamente
gera alteragcfes nas relagBes de poder nas fariigando essas autoras, o fator escolaridade
€ 0 que mais influencia na mudanca das relacoegdero, pois quanto maior o nivel de
escolaridade das mulheres, maior sera sua autonmsidamilias. A escolaridade, para as
autoras, seria um elemento favoravel para a ingate&/alores modernos nas familias, o que
contribuiria para o aumento de poder das mulhevague diz respeito a tomada de decisdes e
maior autonomia para o divorcio.

A individualizacdo, porém, ainda persiste como ulemento relevante para as
transformacdes nas relacdes de género, pois favarealorizacao da realizacdo pessoal, que
aparece como um dos principais aspectos da motivded mulheres para o trabalho.
Segundo Pinelli (2004), as alteracdes nas relagéegenero sdo mais evidentes nos paises
gue apresentam alto indice de desenvolvimentodg@m maior atencdo a qualidade de vida
e investirem no capital humano das mulheres, quespa vez, possuem uma crescente
participagdo no poder politico. Os paises demaostionde as mulheres tém uma
participagdo mais ativa na esfera politica també&m reais propensos a apresentarem uma
tendéncia ao enfraquecimento de valores mais toadiis no tocante as relagbes de género.
(PINNELLI, 2004).

Araujo e Scalon (2006) afirmam que o transito datheres entre o espaco privado e
0 espaco publico é ainda recente, mas se acentulurg@@o das mudancas nas relacdes
familiares e da importancia que o mercado adqurenando contemporaneo, especialmente
com o crescimento do setor terciario que favoredasarcdo das mulheres. No que diz
respeito as mudancas na esfera da familia, asagudgontam que a maior valorizacdo da
satisfacdo pessoal contribuiu para que as mullaggirissem maior margem de manobras
nas organizagdes familiares, assim como defenddeBGad (ARAUJO; SCALON, 2006).
Apesar de afirmarem que as familias tém caminhaadatjvamente para um modelo dual e
mais democratico no que diz respeito as relacoggudero, Aradjo e Scalon (2006) afirmam
gue ainda persiste a divisdo tradicional de papéisestabelece a mée como cuidadora e o pai
como o principal provedor.

Em Beleza americanaa atividade profissional de Carolyn € parte dtuista de sua

identidade pessoal, e a perseveranca que ela afresetentar vender a casa parece remeter
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mais a uma auto-afirmacdo do que a uma necessiNadee caso, a valorizagcdo do sucesso
opera como um processo de afirmacdo do “eu”, pmspo afirma Giddens, “a auto-
identidade [...] ndo € algo simplesmente apresentaamo resultado das continuidades do
sistema de acéo do individuo, mas algo que deveriselo e sustentado rotineiramente nas
atividades reflexivas dos individuos”. (GIDDENSQ20p. 54).

Enquanto na esfera profissional Carolyn apresers@gurancas, na vida privada ela
tenta obter o controle das situacdes, e o filmlzatalguns elementos para demonstrar isso. E
ela quem dirige o carro quando sai com a familrgeLester, apesar de mais adiante o filme
mostrar que ele também possui um automoével. Eeisgante observar que em muitos filmes
que abordam familia, € o homem quem assume a didg& automoveis, como eRoi
apenas um sonh&urpresas do ama Casamento greg@My big fat greek weddin@002), e
quando algumas producdes desejam atribuir podewudgeres, sado elas que estao ao volante,
como emPecados intimogLittle children 2009) eMinha mae é uma sereiduando
descobre que Lester se demitiu do emprego, Carséynrrita com sua atitude, o que

desencadeia a discusséo da cena do segundo jantar:

Quero agradecer a pressao por eu ser a Unica pravadora. Nao pensa em quem
pagara a hipoteca. Deixe com a Carolyn. ‘Tomardacae tudo? Sim, ndo me
importo. Vai assumir toda a responsabilidade? Saidm pode largar o emprego?

A trilha sonora utilizada durante a cena ajudafercar a indignacédo de Carolyn. A
musica que eles ouvemGall me irresponsiblede Bobby Darin. Como se fizesse referéncia
ao comportamento de Lester, a muasica diz “chamaenieresponsavel, diga que eu ndo sou
de confianca e que eu sou inseguro também. Os a@fibissabsurdos te cansam? Bem, eu nédo
sou tdo esperto”. A “irresponsabilidade” nesse «&st@ atribuida a Lester por falhar na sua
obrigacdo de principal provedor da familia. Esssaado jantar demonstra as transformacoes
ocorridas nas relacdes familiares apds as mudatecasster. Enquanto no primeiro o filme
sinaliza a imagem de ordem e harmonia familiar silmbda pela organizacdo e preocupacao
de Carolyn com a refeicdo, com a musica que sea@d& com a arrumacdo da mesa, no
segundo jantar notam-se algumas mudancas.

Lester, que no primeiro jantar bebe vinho com a®spno segundo toma cerveja na
propria garrafa, e € visivel a insatisfacdo de I@arao ver sua atitude. Lester também se
irrita com ela e, ao invés de recorrer ao dialaoa um prato contra a parede e afirma:
“Cansei de ser tratado como se néo existisse. fazés 0 que querem, quando querem. Eu

nunca reclamo”. Se no primeiro jantar ele tentavesar com Jane para se aproximar dela,
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no segundo grita para ela se sentar quando elecardeiar a mesa. Além disso, diz a esposa
gue a partir daquele dia, a musica a ser tocadmtiup jantar seré alternada, demonstrando
uma reacdo ao controle de Carolyn nos assuntosasta &€ da familia. O vaso de rosas
vermelhas, presente em tantas situacdes nas cuakylm esforco na construcdo de uma
imagem de familia, ndo estd mais na mesa do jali$acenas dos dois jantares demarcam
duas importantes imagens da familia de Lesterrinmepro, a que eles aparentam ser e tentam
construir e, no segundo, € como se o filme revelagsiela familia por tras das aparéncias.
Nesse momento, as transformacdes nas relacOesiaf@wile na vida dos personagens
comegam a aparecer.

Na familia do coronel Fitts, as relacdes de géas@oomarcadas pela predominéncia do
poder de Frank sobre a esposa e o filho. Difereséende Lester, que tenta resolver os
conflitos com Jane por meio do didlogo, Frank necarcoercéo e a disciplina para lidar com
o filho. O fato de ser um militar contribui paraegele seja rigoroso ao estabelecer regras em
sua vida privada, de maneira que os integrantesi@éamilia sdo forcados a cumpri-las. Em
uma das cenas, uma televisdo bastante antiga éades nela vé-se um filme em preto e
branco, que se passa em uma base militar. Logoisgjepocamera posicionada atras da
televisdo mostra Frank e sua esposa sentados aoFsahk assiste ao filme, interessado e
dando risadas, enquanto sua esposa se mostra. ditei@sta despenteada e veste uma
camisola muito parecida com as que eram utilizadasnanicbmios e hospitais psiquiatricos
dos Estados Unidos na década de 1970, como mosmadon estranho no ninh{One Flew
Over the Cuckoo's Nest975). Quando Ricky entra na casa e se sentafapseu pai adota
uma postura diferente. Ele cruza os bracos e p&uweaseério, sem responder ao cumprimento
do filho. Ja sua mae, parece nao perceber suad#eQafiime que Frank assiste demonstra
sua fixac&o pelo regime militar, pela instituic@atdem. A televisdo e os demais moveis da
sala, uma mobilia bastante antiga, reforca o ceaderismo e o apego ao passado atribuido a
Frank. De repente, a mae de Ricky pergunta: “Dpscud que disse?”. Ricky responde que
ninguém disse nada, e ela novamente se desculra. dd perda de memoria, a mée de Ricky
também parece escutar vozes em momentos de delirio.

A personagem da mae de Ricky é construida comonoufizer submissa, com baixo
poder de decisdo, e sua figura é quase anuladamidiaf de tal forma que em nenhum
momento da narrativa faz-se alguma referéncia aonsene. A auséncia de seu nome
simboliza a anulacédo de sua identidade. Segundade@sd(2002), 0 nome de uma pessoa € o

primeiro elemento que constitui sua identidadegperda inicio a sua biografia, como parte
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do processo de construcdo do “eu”. Para o auiderdidade ndo esta no comportamento das
pessoas, nem na reacdo dos outros no que diz teegmeique elas tentam ser, mas na
capacidade de manter constantemente uma narraivacytar. Essa narrativa, que
corresponde a biografia do individuo, parte da aefiexiva que € realizada por meio de uma
selecdo e descarte de memorias. No caso da maelde & progressiva perda de memaoria
que ela apresenta durante o filme, pode remetena dificuldade de constituicdo da sua
identidade, gerando uma imagem difusa do “eu”.

Desse modo, nota-se uma discrepancia entre Cagolymae de Ricky. Essa ultima
possui maior dependéncia em relagdo ao marido,stéafinanceira, pelo fato de ela ndo
exercer uma profissdo fora do lar, mas também lggjima. Em nenhum momento ela é vista
fora de casa e, diferentemente de Carolyn, elaim&ofere nos assuntos da familia. Na
familia de Ricky, o controle € exercido pelo pag &ordo com Singly (2007), as “mulheres
donas-de-casa”, que nado possuem um trabalho extpodem ser divididas entre as
“autbnomas” e as “dominadas”. As primeiras exer@antarefas domésticas, mas também
tomam decisdes, reivindicando seu lugar de “donaada”. Para o autor, quanto maior a
disposicéo de capital cultural, maior sera o grm@awutonomia dessas mulheres. Ja as “donas-
de-casa dominadas”, correspondem as mulheres jpesarade cuidarem do lar, possuem um
grau de autonomia limitado na esfera domésticdéicfando pouco das decisdes.

Durante uma discusséo entre Carolyn e Lester, enelguameaca pedir o divorcio, ele
alega que a sustentou no periodo em que ela eatudemonstrando uma abertura para o
investimento educacional nessa relacédo, e que jpstiicar a maior autonomia de Carolyn
na familia. J& na familia de Frank, as relacfespgfimeadas pelo uso da autoridade e da
obediéncia, caracteristicas bem préximas das fasnfatriarcais, nas quais as relacdes de
poder se baseavam em uma logica de pertencimemtati@o (ARAUJO; SCALON, 2006).

A construcdo da personagem Angela Hayes, por ¢tadim é diferente da de Carolyn
e da mae de Ricky porque se da por meio da serdalidApesar de ser adolescente, a
personagem de Angela se difere da de Jane, qumperd mesma faixa etaria. Talvez porque
Angela ndo é simplesmente uma adolescente, menebtond familia, como Jane, mas é o
objeto de desejo de Lester. E ela quem desencasi¢iansformacdes em sua vida, a partir do
momento em que ele a conhece e passa a desejdigaré\de Angela remete a sensualidade
tipica da mulher do cinema hollywoodiano que aitgahomens e 0s manipula, quase sempre

os levando a destruicdo, porém com uma particaldedA imagem sexualizada de Angela
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projetada em um corpo juvenil remete a uma justg@osie pureza e erotismo, cujo desejo se
situa na fronteira entre os dois.

A personagem Angela muito se assemelha a da Ldbtéiime homonimo de Stanley
Kubrick, de 1962, baseado no livro, também de mesomoe, escrito por Viadimir Nabokov,
em 1955. A semelhanca fisica entre as atrizesdeetd: as duas sdo adolescentes, brancas,
possuem cabelos loiros e olhos azuis (FIG. 1 eQ2Yyosto delicado e o corpo jovial
contrastam com o erotismo da imagem dessas pemmdg termo “ninfeta”, que foi criado
por Nabokov em seu livro, se popularizou como uteresétipo de meninas adolescentes
sedutoras, e que despertam o desejo sexual ddaesaddiltermo se origina da palavra “ninfa”,
gue na mitologia grega corresponde as divindadesnieas ligadas aos elementos da
natureza, cuja beleza e eterna juventude, despertaa luxdria dos outros deuses.
(VICTORIA, 2000). Com isso, a “ninfeta” se consiitiem um dos modelos de feminilidade

presentes no cinema.

Figura 1- Angela Figura 2- Lolita

.. X
|
> El

Fonte: ARTIGOLANDIA, 2011. Fonte: REVISTA VEJA, 2011.

Cristian Bernava (2010) aponta para esses divensoelos construidos pelo cinema
ao longo de sua historia. Para a autora, no irdoiséculo XX os personagens femininos
eram construidos de acordo com os paradigmas deilidade que existiam em torno da
mulher na época, como a pureza, a submissédo e astioilade. Com o surgimento do
melodrama burgués, a imagem da mulher no cinemsopas ser associada ao consumo, a
vida doméstica e a criagdo dos filhos, de manaiemaymulher socialmente “desejavel” era
aguela que mais se adequasse a vida privada. An€iddens (1993) afirma que o ideal do
amor romantico foi construido como um sentimentoifdizado, de responsabilidade das

mulheres, e quase sempre associado ao cuidadg dosdilhos e do marido.



93

Bernava (2010) ressalta que a imagem da virgemmulher pura, se opunha a da
vampe a daemme fataleA vamp segundo a autora, € a mulher que utiliza suaatidade
para conquistar e manipular os homens, provocandodsstruicdo ou morte, enquanto a
femme fatalee a mulher sexualmente atraente que gera confiiomis e psicoldgicos nos
homens. Edgar Morin (1989) afirma que esses modd®sfeminilidade no cinema
progressivamente se fundem em uma nova mulherglgudefine comagood-bad-girl De

acordo com o autor:

A good-bad-girlpossui unsex-appealgual ao davamp a medida que se apresenta
como mulher impura: roupas leves, atitudes ousadearregadas de insinuagdes,
subentendidos, relagdes suspeitas. Mas o fim ohe filos revelara que ela escondia
todas as virtudes da virgem: alma pura, bondade,icaracdo generoso. (MORIN,
1989, p. 15).

Esse modelo apontado por Morin (1989) se aproximafigura de Angela. Sua
imagem é construida na maior parte do filme ampdaimaneira como ela mesma constitui
sua identidade perante os outros. Apesar da paacke, Angela relata varias experiéncias
sexuais, aléem de aparentar-se segura em relagiolekeza e ao seu poder de conquista e de
seducdo. Em uma cena na escola, Angela, que emtdpachada por Jane, conta a duas
garotas sua experiéncia sexual com um fotégrafaurda revista famosa. As meninas,
perplexas, a chamam de prostituta, enquanto Arrgelge chamando-as de “suburbaninhas
mimadas”. Uma das meninas diz que ela também e @lgveria parar de se gabar, pois so
posou para uma revista e estava gorda. A perpléxidas garotas com o comportamento
sexual de Angela transmite uma sensacdo de purggeé@ncia, ao contrario dela, que faz
questdo de passar uma imagem de mulher desejadgxualmente experiente. Angela
constantemente enaltece a si mesma, sempre regsaltaa beleza ou alguma experiéncia
sexual. Por meio de seus relatos, ela constréidamidade e se reafirma perante os outros.
Dessa forma, as experiéncias que Angela relatss&dgara construir sua biografia para os
outros, mas para si mesma, pois “a auto-identidddee um traco distintivo, ou mesmo uma
pluralidade de tracos, possuido pelo individuo. Euocompreendido reflexivamente pela
pessoa em termos de sua biografiaA GIDDENS, 2002, p. 54).

A imagem sexualizada de Angela é também constpdltaseu corpo. As roupas que

ela veste se diferem das outras meninas da esgok,possuem uma aparéncia mais

2 Grifo do autor.
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infantilizada. Em algumas cenas, Angela aparece omupas de dormir compostas por

camisetas justas e roupas intimas, que apesarsdestdls, evidenciam seu corpo de uma
maneira erotizada. Jayme (2001) ressalta a impnat@lo corpo como parte da construcao da
auto-identidade, por ser através dele que os thaldg se mostram. A maneira de se vestir ou
de andar, por exemplo, ajuda a definir a persoadéidbem como a forma de se comunicar
com o outro. Durante toda a narrativa, Angela destnarpreocupacao com sua beleza e com
a forma como os outros a véem, declarando seu aegarecer “comum”. Sua aspiracao a
carreira de modelo pode corresponder a uma maaeicantrole sobre o corpo, que para ela

se traduzia em ser desejada e garantir seu podeddedo. De acordo com Giddens (2002):

O corpo é cada vez menos um ‘dado’ extrinseco,iduaodo fora dos sistemas
internamente referidos da modernidade, mas passaraflexivamente mobilizado.
O que pode parecer um movimento geral em direcdaudtovo narcisista da

aparéncia corporal expressa na verdade uma pregimpauito mais profunda com
a ‘construcdo’ e o controle ativo do corpo. (GIDDEN002, p. 15).

A énfase no corpo é também percebida pela formab cdngela suscita o desejo de
Lester. Na sua imaginacao e nos sonhos que eledemAngela, ela estd sempre emanando
sensualidade por meio do corpo, seja pela exprdasab, pela voz, pelo seu toque ou pela
maneira como ele a toca. Além disso, nos sonhokedter ela quase sempre esta nua e
coberta por pétalas de rosas vermelhas, como @aerergue ele a vé em uma banheira. Na
primeira vez que ele a vé durante a apresentaciididiaes de torcida, Lester a imagina
dancando uma coreografia com conotacdo sensualconasa mesma roupa de colegial da
apresentacao, o que remete a uma mescla de pumzasensualidade. A sexualidade de
Angela é construida como perigosa, ao mesmo temmpque esconde algo de sagrado. Em
nenhum momento seu corpo é revelado, e as rosae@s sdo como um véu que a cobre e
sugere o proibido, suscita o desejo do que estiésio.

Inés Gil (2009) afirma que o corpo consiste na rmaf@ima do cinema e suas formas
de representacdo sdo o que definem seu sentida.aPautora, o erotismo no cinema é
acompanhado por uma sacralizagcdo do corpo para&nmandiesejo ao nivel da sensacdo, sem
gue a sexualidade seja exposta de forma bana(2@i9) estabelece, assim, uma distincéo
entre sensacao erotica e realismo erético. Enquargalismo erotico expde a sexualidade de
forma aberta e explicita, como nos filmes pornago&f os filmes que investem na sensacao
erdtica visam despertar os sentidos por meio dacawdo desejo, mantendo uma espécie de
Vvéu que distancia o espectador do objeto. O erotismmcinema cria uma fronteira entre o
desejo e a sensualidade porque a sensacao erstiicase ambigiidade, naquilo que néao é
revelado:
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No cinema, o véu tem muitas vezes essa funcao @atquma interface entre o
corpo fechado e o corpo aberto. Reveste os corpas,deixa entrevealgo, um
algo® que esta na iminéncia de ser descoberto porquiu @ede cair a qualquer
altura. (GIL, 2009, p. 304)

Desse modo, o erotismo cinematografico investedealizacdo do corpo, mas “ndo
desvenda o que deve permanecer secreto e inti@t’, 2009, p. 303). Os diversos planos
de detalhe elose-uputilizados emBeleza americanaas cenas que apelam para a sensacao
erética demonstram a exploracdo do corpo para geséeito da sensualidade e do desejo: O
closenos olhos vidrados de Lester na apresentacdo del@ma mao dele mergulhada na
banheira em direcdo ao sexo dela durante seu spahmdo de Angela tocando o braco dele
na cozinha, e a cadmera acompanhando a méao delarneedon o préprio corpo durante a
danca. A trilha sonora também ajuda a reforcaredcetle sensualidade que o filme pretende
criar. As musicas instrumentais tocadas durantsoosios de Lester criam uma atmosfera
erotica para a cena.

Ao mesmo tempo, esse corpo nao é revelado porlemp nudez, sempre revestida
por pétalas de rosa, ndo € desvendada. Quandoafaiye o ziper da blusa na imaginacéo de
Lester, 0 que se vé sao pétalas voando em suddlifels. 3), as mesmas rosas que a cobrem
na banheira (FIG. 4) e no teto (FIG. 5), assim c@amue sai de sua boca em seu sonho
guando ele a beija. Como afirma Gil (2009), o ciagirecisa sacralizar o objeto para evitar
gue a sensualidade se torne banal e, ao criades&acia entre o espectador e a imagem, ele
suscita um desejo por algo desconhecido que peraamoutro, que nunca podera ser tocado
ou revelado, pois 0 prazer encontra-se no interdigato Gil (2009), quanto Bernava (2010),
afirmam que a sexualidade das mulheres do cinertavoodiano é construida para um
publico masculino que deseja a mulher projetadalmeja o lugar de quem a possui, 0 que
faz com que ela seja elaborada a partir de umagaiga masculina, nada tendo a ver com

sua proépria sexualidade.

24 Grifo da autora.



96

Figura 3 - Cena de Angela no ginasio Figura 4 - Cardo sonh de Lester

Fonte: STOP HOLLYWOOD, 2011. Fonte: ARTIGOLANDIA, 211.

Figura 5 - Cena de Angela no teto, na imaginacao dester

Fonte: CONFRARIA DE CINEMA, 2011.

De fato, Angela € construida a partir de uma sdidsule ameacadora, que vai
revelar-se destrutiva ao longo da narrativa. Ban@010) afirma que em muitos filmes,
sobretudo os hollywoodianos, a sexualidade femié@ingta como devastadora, como ameaca
a familia e a ordem burguesa. A capacidade desirda sexualidade feminina é reforcada
pela aniquilacdo do casamento, gerando o rompimeéatordem burguesa, “que tem na
familia e no matriménio algumas de suas principastuicdes”. (BERNAVA, 2010, p. 76).
Enquanto os outros personagens estédo inseridosreoontexto familiar, Angela ndo possui
familia. Mesmo que em uma das cenas ela se refieas pais, eles ndo aparecem, sua casa
nao é mostrada. Nos termos de Roberto DaMatta, |Arga mulher da “rua”, que se difere
do espaco da casa, onde impera a ordem, o corfaiibtar, a intimidade e o maior controle

sobre as “coisas” e as relacdes sociais. Por‘iedagar da amante é maa®>, ndo em casa”

% Grifo do autor.
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(DAMATTA, 1978, p. 77) porque a rua é o espaco mprevisto, das paixdes e do menor
controle sobre as situacdes e as relagdes pessoais.

O final do filme, entretanto, desconstrdi a imagdaborada por Angela durante toda
a narrativa. Ao revelar a Lester a sua virgindapercebe-se que ela manteve uma
representacédo de si mesma a partir da maneira eangostaria de ser vista pelos outros. A
confissdo de seu receio de parecer “comum” reflete/erdade, sua inseguranca e esforgco em
tentar controlar uma narrativa sobre si. Ao mesengpb, a “nova” condicdo de Angela como
uma garota virgem modifica sua imagem no filme. idgela € construida como uma garota
fragil, imatura e insegura, o que é reforcado pétade paternal que Lester adota em relacéo
a ela ao saber da sua virgindade. O desejo, poytesaparece, e Angela torna-se ainda mais
distante e intocavel porque sua imagem de sedwgiologar a da castidade.

As relacbes de género eBeleza americanalemonstram o carater multiplo que
podem assumir as diversas masculinidades e fed#diis, além do fato de serem construidos
cotidianamente, de acordo com as interacdes s@&c@s a forma como os individuos lidam
com o corpo, com a identidade, com a sexualidamereaspectos mais amplos da vida social,
como o trabalho e as instituicbes. Relagcbes quecertos momentos podem parecer
contraditorias, dada a coexisténcia de transforem@dpermanéncias, mas que na verdade
revelam sua complexidade e amplitude, ndo sendsiveghsde classificacbes normativas
restritas e fechadas. Além disso, as relacdes nergéresentes na narrativa demonstram o
quanto elas podem ser negociadas, corroborandoamndmo das relacdes familiares, bem

como a transitoriedade das identidades e das edaigpoder nas familias.

3.3 “Arosa despedagada”: a nocdo de transgressaaesvio

A proposta deBeleza americanade revelar o que estad por trds das aparéncias
corrobora a tentativa dos personagens de sustam@imagem de si perante 0os outros. Essa
preocupagao com a manutencdo de uma imagem demaras$piracdo a um comportamento
percebido como ideal e que, portanto, seja contiizezm a conduta esperada pela sociedade
ou pelo grupo ao qual eles pertencem. A ideia denaalelo de comportamento a ser seguido
gue integra o0 universo desses personagens evid@mcaiscurso normativo a partir do qual
se elaboram as regras sociais e, consequentenmsnfigrametros de “normalidade” e de

“anormalidade” por meio dos quais as condutas galedas.
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E possivel se pensar, por meio das atitudes dmsilgersonagens e da reacdo de
outros, no que o filme sugere como desvio a pakirque é esperado por eles como
comportamento “normal”. Segundo Howard Becker (3008 desvio consiste em um
comportamento divergente do comum, ou daquele gtegrdinado grupo julga ser adequado
por compor o0 conjunto de regras sociais que omenta individuos. O desviante, ou o
outsider seria, entdo, aquele individuo cuja conduta eoatras regras do grupo. O desvio,
porém, ndo consiste em um atributo proprio do rai@s é criado pela sociedade, a partir do
momento em que ela elabora as regras sociais iclgg&o corresponde ao desvio.

De acordo com Becker (2008), o desviante € o iddovque, ao infringir as normas, é
rotulado por determinado grupo como tal. O autonalestra que a criagdo do desvio envolve
guestdes politicas, econdmicas e relacdes de pmalenedida em que as regras sao impostas
por uma parcela da sociedade aos outros, sendcsupieaceitacdo envolve conflitos e
divergéncias. Nesse sentido, um mesmo ato podesparmder a um desvio para alguns e nao
para outros, assim como alguns individuos, vistms qutros comooutsiders podem nao
aceitar o rétulo impostopor ndo julgar seu comportamento como desviantele€vio,
portanto, é fruto das interacdes sociais, dasdetaentre agueles que impdem as regras, 0S
gue cometem um ato e 0s que reagem a ele.

Em Beleza americanao consumo de drogas ilicitas, as relagfes exijagais e a
homossexualidade sdo comportamentos tratados ceswodpor alguns personagens e que,
por sua vez, desencadeiam inUmeras consequéncigeseanvolvimento da trama. No que diz
respeito ao consumo de drogas ilicitas, a idejaamtude presente no filme é relevante para
a compreensao da maneira como o tema € abordatio.Rassi (2007), em sua pesquisa
sobre o esteredtipo da rebeldia na adolescéndaimaafjue algumas experiéncias vivenciadas
nesse periodo sdo parte do processo de constitdaadentidade do individuo e operam
como ritos de passagem para a vida adulta. Muikgsad experiéncias e descobertas, no
entanto, sdo tdo efémeras como a prépria adoleacéne corresponde a um periodo de
transi¢do, durante o qual ocorrem o rompimentatfacia e o ingresso da vida adulta.

Segundo Rossi (2007), as chamadas “crises dasaéolga” sdo tipicas da sociedade
ocidental em que os adolescentes séo incentivanltstamtemente a abandonar atitudes e
conhecimentos adquiridos durante a infancia parataadcomportamentos praticos e
reflexivos a serem utilizados na vida adulta, sem €es sejam devidamente preparados para
isso. Os adolescentes, assim, sdo estimuladosasamms certos comportamentos da vida

social adulta, mas sob constante vigilancia, pd® 1340 autorizados a vivenciarem
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determinadas experiéncias reservadas aos adultoscdssidade de afirmar sua autonomia
perante os outros e de romper com a imagem coteatna infancia, leva os adolescentes a
adotarem comportamentos que nao lhe sao permipdos)do compreenderem exatamente o
seu papel social, ja que ndo sdo mais criancastamd®m nao participam efetivamente do
mundo dos adultos.

A falta de conhecimento pratico contribui para g@seadolescentes ajam de acordo
com a maneira como interpretam o que |lhes foi adsinem uma espécie de tentativa e erro,
pois ndo possuem uma definicdo clara das limitagbeisis e das novas demandas impostas
pela fase que se inicia. (ROSSI, 2007). Forma-s&oe o quadro da rebeldia. Nao se
reconhecendo mais como crianga, o adolescentedstatdelecer uma auto-identidade perante
0S outros, comprovando sua autonomia e questionggtas impostas, o que faz com que
sejam rotulados como desobedientes e rebeldesi. R083) demonstra que a rebeldia ndo é
um atributo “natural” e proprio da adolescénciasmaa categoria construida socialmente,
como parte dos processos socializadores da moddmi@E muito comum, por esse motivo,
que os adolescentes sejam considerados como posparatitudes desviantes. Mas, assim
como os desviantes na concepcao de Becker (20@8psradolescentes ndo se reconhecem
como tal.

De acordo com Rossi (2007), a adolescéncia € aerpar trés periodos: o da
puberdade, geralmente entre os 10 e 13 anos de, idad que sdo notadas as primeiras
mudancas fisicas e 0 despertar da sexualidadeadalescéncia média, entre os 13 e 15 anos
nas meninas e entre 14 e 16 anos nos meninospogesmonde a fase da maturacao sexual,
na qual os corpos assumem uma forma mais proxinuandedulto e ocorre uma maior busca
pela auto-afirmacéo; e a adolescéncia maior, quesmonderia ao periodo entre 15 e 18 anos
para as mocgas e 16 e 19 anos para 0s rapazesgese gapera que o jovem ingresse na vida
adulta por meio da escolha de uma carreira profissie que possua mais claramente a nogcao
de seu papel social no futuro. E importante remsglie essa classificagdo ndo deve ser vista
como rigida, nem determinante, correspondendo roaimp afirma Rossi (2007) a um tipo
ideal, nos termos weberianos, sendo util para sepmender alguns comportamentos e
caracteristicas dos individuos que se encontrasariase.

EmBeleza americanangela e Jane estdo em uma fase mais proximdalesaéncia
média, o que pode explicar a inseguranca e a cuastecessidade de auto-afirmacéo que
elas demonstram. Quando Lester apresenta suadamilnicio do filme, ele se refere a Jane

como uma “tipica adolescente. Irritada, inseguranfusa’. Sentada em frente a um
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computador, a camera focalizasie que Jane acessa, uma pagina com instrucdes sobre
cirurgia de aumento dos seios. Ela se levanta, snmga estando vestida, observa os seios
em frente ao espelho, o0 que evidencia sua insgdisf@m relacdo ao proprio corpo. A
inseguranca de Jane muitas vezes é demonstradanaccbmo baixa auto-estima, por meio
da utilizacdo de roupas largas que escondem oaspa ou pelo sentimento de inferioridade
em relacdo a amiga Angela. Quando Jane sai deegad&ecdo ao carro da mae, Carolyn lhe

interroga:

__Querida, esta tentando ndo aparecer atraente?
__Sim.
__Parabéns, Vocé conseguiu

Em plano americano, Jane é mostrada vestindo bt&ga larga, blusa de mangas
longas de linho cinza com detalhes vermelhos, wsaaapreto na altura das coxas e sapatos,
gue mais parecem botas, marrons. Os cabelos asiSmspe ela usa um batom escuro, lapis
preto contornando os olhos, um colar prateado epiemting de pressao na orelha. Outra
demonstracao de inseguranca € o ciime de Jan&adaaentre Angela e seu pai, explicitado
no momento em que ela diz a Ricky que gostariaeddé& importante para Lester como
Angela é. Quando percebe que esta sendo filmad®ipky, Jane demonstra satisfacdo ao
entrar em casa sorrindo discretamente, 0 que sugereontentamento por ter despertado
interesse no rapaz.

Angela, ao contrario, sempre tenta se sobressaielagio a amiga e as demais alunas
da escola. Demonstra seguranca frequentemente quistdo de ressaltar seu poder de
conquista e de sedugdo, o que deixa Jane incomadadariorizada. Essa necessidade de
auto-afirmacédo, como afirma Rossi (2007) € algoadataristico da adolescéncia, por
corresponder a uma fase em que a aprovacao etacdceilos outros sdo fundamentais para a
constituicdo da identidade e da imagem de um $énamno e maduro perante 0s outros.

Assim como abordou Erving Goffman (1971), os indlids sdo atores, que criam
representacdes de si mesmos de acordo com o apgoeitcada um tem de si e com o papel
com o qual se esforca em exercer. Essa representagdvezes inconsciente, as vezes
calculada, é sustentada pela capacidade dos indwide convencer sua plateia. O préprio
ator acredita no que ele representa e, mesmo quaadte, ndo quer ser reconhecido como
mentiroso, mas como o proprio personagem que etonkgra ser (GOFFMAN, 1971), como
ocorre com Angela. Durante a maior parte do filrk, representou um papel que nao

conhecia por meio de experiéncias concretas, red¢nvevenciadas, mas como ela imaginava
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gue poderia ser, caso ela fosse o0 que desejavasespar. Quando se deparou com a
possibilidade de uma experiéncia pratica, a relag&oal com Lester, ela se sentiu insegura
por Nn&o possuir o repertdrio necessario para agu@riéncia, o que a levou a confessar sua
virgindade. Como ressalta Rossi (2007), a incoéméha discurso adolescente para negar os
tracos da infancia gera o sentimento de vergonhadyutratado como crian¢ca em publico, o
que ocorreu com Angela apos sua confissdo. Nagueteento, sua revelacdo a Lester foi
como a negacédo do papel que ela tentava represerdaarmesmo tempo, a confirmacao de
sua inexperiéncia na vida adulta.

No caso do adolescente, sua representacdo ainda c@sistente, pelo fato de néo
possuir experiéncias concretas suficientes parzrgas o papel que ele deseja representar.
Por esse motivo, segundo Rossi (2007), o adolesc@enim ator inseguro, que assume um
papel pouco convincente, ao tentar representarfigmea autbnoma e madura por meio de
atitudes reservadas ao mundo dos adultos, comamande bebida alcodlica, de cigarros, de
drogas ilicitas e da vivéncia da sexualidade.

O filme Kids (Larry Clark, 1995) é bastante emblematico no dire respeito a
abordagem do universo da adolescéncia. Nessa @mdagiecessidade do rompimento com
a infancia e da auto-afirmacgéo perante os colexE®iciada a inexperiéncia nas praticas da
vida social adulta, levam os adolescentes a fazeda® descobertas e das novas
experimentacdes uma espécie de potencializacacatsacdes, por meio do consumo de
drogas ilicitas e das negligéncias nas relacdesiagex principalmente no tocante a
preservacdo da saude. Geralmente, os filmes halg@nos do chamado “cinenteeri
exploram bastante o universo dos adolescentes @maabm temas e situacdes diversas
relacionados a essa fase. Ronald Bergan (201®heaafijue o “cinemdeeri é tipico de
Hollywood porque € o Unico cinema a realizar pr@escvoltadas para o publico adolescente,
ao contrario de outras obras, principalmente desyiaises, que tendem a criar filmes sobre
a temética da adolescéncia.

Em Beleza americanaAngela e Jane possuem atitudes que poderianistas €omo
desviantes, como o consumo de cigarros (FIG. & maconha. A amizade de Jane e Angela
parece remeter a uma necessidade de auto-afirrdasdtuas. Para Jane porque, devido a sua
baixa auto-estima, ser amiga de uma garota popalascola e vista pelos colegas como uma
pessoa experiente, madura e desejavel é interespard a construcdo de sua identidade
perante os outros. Para Angela, porque sua ingegaufaz com que ela sinta necessidade de

reafirmar sua imagem de garota bonita, seduto@pealgr se sobressaindo a amiga, como |lhe
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diz Ricky em uma das cenas do filme: “Ela (Jan®) é@%ua amiga. E alguém que vocé usa

para se sentir bem”.

Figura 6 - Cena de Angela e Jane na escola

Fonte: CONFRARIA DE CINEMA, 2011.

O consumo de drogas ilicitas parece servir comdestatdo das normas impostas,
nao so por parte de Jane e Angela, como tambénesterlL Lester ndo sé se interessa por
uma adolescente, como também passa agir como uta.d2a transformacdes que ele adota
em seu comportamento remete as atitudes carac@sigessa fase. Quando ele se demite do
emprego, se lembra de que na sua juventude cosautredbalhar fritando hamburgueres em
lanchonetes para conseguir comprar um vinil. Eesg@bitanca sugere certo saudosismo da
época em que ele ndo possuia os compromissosstifaceida adulta, sendo que seu trabalho
servia mais como uma afirmacao de sua autonomgueam meio de sobrevivéncia. Lester,
assim, passa a reviver situacoes de sua juventatte: a ouvir cancbes dck, a fumar
maconha, compra o carro que ele desejava ter quanadmvem e passa a brincar com um
carrinho de controle remoto em casa. A época denjude, entretanto, é outra no tempo
ficticio da narrativa. Lester parece retomar orédspila sua juventude, marcado pelo sonho e
pela utopia das décadas de 1960 e 1970.

Helena Abramo (1994) afirma que o movimento juvehiservado por ela nos anos
1980 e 1990 ja apresentava caracteristicas dsttlia das décadas anteriores, por ser mais
marcado pelo pessimismo e por idéias apocaliptiRaia a autora, a partir de 1950 é que a
nocdo de cultura juvenil comeca a se formar assac&o esteredtipo da rebeldia, da
violéncia, dos conflitos com os adultos e da bysela prazer e pela independéncia, bem
como a incorporacdao de alguns simbolos, commai’'n roll, os penteados e o uso de
acessorios que caracterizaram a chamada “moda joeimsatisfacdo de Lester em relacao
a vida que ele levava, contribuiu para que eleasdetum comportamento divergente, como
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forma de negacédo de seu papel social de pai, marjgofissional da area de propaganda,
para representar outro mais proximo da figura deadolescente, aparentemente mais livre e
descomprometido. Na cena em que Carolyn percebeo quarido estd fumando maconha

enquanto malha na garagem, o dialogo entre osderaplifica 0 comportamento de Lester:

_Que diabos vocé pensa que esta fazendo?

_Oh, maméae esta zangada. Levantando peso.

_Vejo que esta fumando maconha, fico muito feligatUpsicotropicos ilegais € um
exemplo positivo para nossa filha.

_Veja quem fala, sua insensivel, gananciosa e atorm

_Lester, quanta hostilidade!

O dialogo entre os dois, ndo fosse a referénda &sua filha, poderia facilmente ser
confundido com uma discussdo entre mae e filho.titude de Lester, acentuada pelo
tratamento da esposa como “mamae”, € semelhant wmdadolescente que contesta as
regras impostas pelos pais. Esse comportamentaiérado quando Angela lhe revela sua
virgindade e ele, portanto, percebe a distancisoglsepara.

Ja o personagem Ricky se mostra diferente de Angelane. Talvez por ser mais
velho — ele declara a Lester ter 18 anos em umaetass —, Ricky demonstra ser mais seguro
e autoconfiante e, diferentemente dos outros pagems, o filme ndo desconstroi essa
imagem. Como salientado por Rossi (2007), no perétadadolescéncia maior, 0 jovem ja se
encontra mais maduro, com um projeto de vida melfimido, e sua ansiedade ndo mais diz
respeito a construgdo da identidade, mas a cajplgcida sustentar esse projeto por ele
elaborado. Apesar disso, Ricky € mostrado como wrsopagem misterioso, com 0
comportamento muitas vezes ambiguo. Seu habitdldeusua camera para filmar tudo que
Ihe chama a atencéo, causa desconfianca nas pesswds as suas intengdes. O recurso do
“filme dentro do filme”, por meio do qual se langé@o de imagens com baixa resolucdo para
mostrar que determinado objeto esta sendo captadanpa camera amadora, destaca o ponto
de vista de Ricky em relacdo ao que ele filma. isteresse por eventos do cotidiano, como
a rotina da familia de Lester, ou por situacdegegppamente simples, como uma sacola
flutuando em um dia prestes a nevar, contribui paranstru¢cao de seu personagem como um
rapaz de comportamento duvidoso, principalmenta ipsisténcia em filmar Jane e em tentar
se aproximar dela.

Ricky é apresentado como um rapaz solitario e sp&otivo. Ndo possui amigos e
permanece bastante tempo no seu quarto, onde guardaoderno equipamento audiovisual

e uma quantidade expressiva de fitas gravadasleane sua camera. Quando Jane diz a
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Angela que é ele o vizinho que a filma frequentamea amiga lhe diz que ele é louco,
possui comportamentos estranhos e que em deteanémeta, Ricky desapareceu da escola
porque foi internado em um hospicio. A quantidagleldsesutilizados para captar o rosto de
Ricky acentua a estranheza que o filme parecetiitelia, mostrando uma expressao sombria,
com os olhos sempre fixos e vidrados. Em uma daasceRricky faz uma fogueira com o
contorno do nome de Jane em frente a janela ddogdarmoca, 0 que gera a impressédo de
uma pessoa transtornada. Ao longo da narrativ&npoo filme desconstréi essa imagem,
apresentando-o como um rapaz sensivel e inofensavajedida em que ele se envolve com
Jane e revela gradativamente sua personalidadeefmm para o publico, a partir de sua
relagdo com a familia.

Ricky € um rapaz que vive sob o controle intenslegpai, com quem mantém uma
relacdo bastante submissa. Frank é um pai e undeonatitoritario e, sendo um fuzileiro
naval, transfere para sua casa a rigidez, a disaipl a hierarquia da carreira militar. Com o
comportamento conservador, impde regras e um eakileida que julga ser correto para o
filho, mas de uma maneira tiranica e controladatiizando, muitas vezes, a forca fisica para
puni-lo. A internacao a qual Angela se refere semteque Frank descobriu que Ricky estava
fumando maconha, o que fez com que o rapaz fosseedido a um tratamento com choques
elétricos e rigida disciplina. A vigilancia de Fraem relacdo ao filho também consiste no
controle do corpo. Em uma das cenas, Angela paxguidiane porque Ricky se veste como
“vendedor de biblias”, pelo fato de usar ternoavgta para ir a escola, comportamento pouco
comum aos jovens da sua idade. Esse rigor ao sepede ser em decorréncia da educacéo
rigida a qual esta submetido. Além disso, Frankgealw filho a Ihe entregar uma amostra da
sua urina periodicamente para garantir que o filmvoltou a se drogar.

O rigido controle disciplinar de Frank em relagi filho remete a discussdo de
Michel Foucault (2007) sobre a disciplina e a vgdia hierarquica nas instituicdes da
modernidade, como penitenciarias, hospitais e asc&im sua analise, o autor ressalta que o
poder disciplinar passa a ser exercido por meiardecontrole e de um trabalho sobre o
corpo, a fim de se produzir corpos “doceis” e ytgie podem ser ndo s6 submetidos, como
transformados e aperfeicoados. As instituicGesmasslotam recursos, como a arquitetura e
a organizagcdo do espaco fisico, para intensificagi#ddncia aos individuos e, desse modo,
adestra-los. A eficicia do poder disciplinar, selgufroucault (2007), consiste em aplicar
recursos como o olhar hierarquico, a sancdo nazatidra e a realizacdo de exames para

medir, classificar e “fabricar” individuos, poigleciplina “é a técnica especifica de um poder
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gue toma os individuos ao mesmo tempo como objetaomo instrumentos de seu
exercicio”. (FOUCAULT, 2007, p. 143).

O regime militar é, para Foucault (2007), o espargde mais bem se aplica o poder
disciplinar, pois o soldado é adestrado para quesgo corresponda a um elemento singular
e funcional dentro do conjunto, operando como @ plecuma maquina, que se move a partir
da unido de véarias forcas para compor um aparéitieree. O poder disciplinar faz com que
a ordem e as regras funcionem por si s6, sem assidade de serem explicadas ou
contestadas. Ela apenas deve provocar o comportardesejado. Como afirma o autor, a
ordem no poder disciplinar ndo precisa ser comglidanmas apenas percebida pelos corpos
gue a ela devem reagir. O soldado, assim, pass®decer a tudo que lhe é ordenado e
qualquer sinal de indocilidade corresponde a uraaeginfracao.

O rigor com que Frank educa seu filho e gover@acsisa € pautado por essa légica do
poder disciplinar, que vé na disciplina o principatrumento para instituir a ordem social.
De acordo com Foucault (2007), o poder disciplmammaliza porque estabelece as regras a
serem seguidas a partir da classificacdo dos @bssgesempenhos e dos comportamentos na

fronteira do “normal” e do “anormal”. A arte de pyrassim, possui a funcédo nao de:

Diferenciar individuos, mas especificar atos numioceimero de categorias gerais:
ndo hierarquizar, mas fazer funcionar pura e sismpémte a oposicdo binaria do
permitido e do proibido. Nado homogeneizar, masizaala partilha, adquirida de
uma vez por todas, da condenacao. (FOUCAULT, 200%53).

Ricky, no entanto, cria maneiras de burlar asaegnpostas pelo pai. Ele consegue
vender drogas e manter uma vasta clientela, beno airter um lucro consideravel, que diz
receber em atividades que exerce para manter e&na@s, como a de garcom em eventos. A
urina que ele entrega ao pai periodicamente naeeé thas de criancas, fornecida por uma
enfermeira que lhe concede em troca de drogas.séoblerta de alguma infragdo de Ricky,
porém, gera punicdes severas, como agressdessfisicgue € demonstrado quando Frank
descobre que o filho abriu seu armario sem suaiaagdo. Para Sarti (2004), a propensao a
violéncia pode ser resultado da dificuldade derlman problemas e tensdes presentes nas

familias:

A negacéo ou a dificuldade de se incorporar e fmmaespaco para o conflito na
familia, com os elementos simultaneamente disraptie potencializadores nele
contidos, podem favorecer, inclusive, a ecloséwidincia, sob distintas formas,
que viria justamente da falta de canais de expoegada os conflitos préprios das
relacdes familiares. (SARTI, 2004, p. 23).
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Ao mesmo tempo, a tentativa de sustentar uma matge harmonia familiar pode
contribuir para a intolerancia excessiva a compogt#os que contrariem essa imagem, e 0
uso da violéncia corresponde a uma forma de imgonduta desejada.

A maneira como Frank julga determinados compont#ose como 0 consumo de
drogas ilicitas e a homossexualidade, consiste @midera-los como atitudes ndo apenas
desviantes, mas “anormais”, no sentido de umamtgio. O fato de ter internado seu filho em
um hospital psiquiatrico ao descobrir que ele fumewaconha demonstra essa percepcao.
Segundo Becker (2008), o desvio passou a ser \ishiitas vezes, como patologico, um

desajuste em relag&o ao funcionamento eficientogm social:

Por vezes as pessoas concebem a analogia de miawagsrastrita, porque pensam
no desvio como produto de doenca mental. O comperito de um homossexual
ou de um viciado em drogas € visto como sintomaatnca mental, tal como a
dificil cicatrizacdo dos machucados de um diabéiigtsta como um sintoma de sua
doenca. (BECKER, 2008, p. 19).

A percepc¢édo de Frank em relacdo a homossexualéddmonstrada em uma cena em
sua casa. Durante o café da manha, Ricky sentadsa demonstra constrangimento perante
seu pai. Ele pergunta “como vai 0 mundo” e Framspoade: “Este pais esta indo direto para
o inferno”. A capainha toca, Frank pergunta comtam rispido a esposa se ela espera por
alguém. Ela, desconcertada, responde que nao, Ricley pai desconfiam de sua resposta,
mas ela nega novamente. Ao abrir a porta, o casabchossexuais que mora na casa ao lado,
se apresenta e entrega uma cesta com flores esgbgodutos a Frank, que a recebe com
desconfianca. Eles ddo boas-vindas, se apreseetampai de Ricky se identifica como
“Coronel Frank Fitts, fuzileiro naval’. Frank, impante, pergunta o que eles estdo vendendo,
e eles respondem que gostariam apenas de dar indas-vaos novos vizinhos. Ao se
apresentarem conpartners no sentido de “parceiros”, Frank questiona defsado, em que
tipo de negocio eles trabalham, demonstrando queahpreendeu o termo no sentido de
“socios”. Constrangidos, eles dizem suas profisgfigss ndo possuem nada em comum:
advogado tributario e anestesista.

No carro, apos compreender o sentido do termo gageepelo casal, Frank pergunta
a Ricky: “Por que esses veados sempre querem @ogms® que sdo? Sera que nao tém
vergonha?”. Ricky responde que eles ndo véem mgiara se envergonhar, e seu pai,
irritado, responde que eles deveriam. Ricky cosrrdieendo que ele tem razéo, e Frank o

repreende: “Nao me trate como se eu fosse suagaé@p”. Ricky entdo responde em um
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tom de obediéncia: “Perdoe minhas palavras, serfsses veados me enojam a ponto de
vomitar”. Frank olha para Ricky e diz: “A mim tanmbgfilho”.

A atitude de Frank demonstra hostilidade em relag@ homossexuais, ao mesmo
tempo em que sugere a homossexualidade como umodamento desviante em relacédo as
regras impostas a ele pelo exército durante aiamglitar e instituidas por ele em relacdo a
sua familia. Tal percepcgéo é realgada quando eteca a desconfiar que Ricky esteja se
envolvendo com Lester. A proximidade entre Ricky izinho, justificada pelo fato de
Lester ter se tornado um cliente na compra de drdgaa Frank a interpretar erroneamente a
relacéo dos dois, acentuada pela fita que ele &éacoo quarto do filho com uma gravacgao de
Lester malhando nu na garagem de casa.

Na cena em que Lester solicita por mensagem naléigicky o fornecimento de
maconha, o rapaz vai até a sua casa sob a disogdéancia do pai através da janela. Ao
interpretar equivocadamente os gestos de Rickyseet,eFrank recepciona o filho em seu
guarto com socos e ofensas, lhe dizendo: “Né&o wau ¥endo meu filho Unico virar veado!
[...] Prefiro vocé morto a ser um veado”. Esse @ desencadeia ndo sO a saida de Ricky
de sua casa, como também os acontecimentos quarteaa desfecho tragico do filme.

O comportamento repressivo, moralista e conservador-rank é desconstruido
guando, ap6s a discussdo com o filho, ele vai aggan onde Lester malha e tenta beija-lo.
Lester o afasta, e ao explicar que Frank o intevprenal ele, atordoado, se retira da garagem.
A énfase na utilizacdo do primeiro plano nessa camaribui para sua dramatizacéo,
acentuada pelo constrangimento de Lester e pelassgo de sofrimento de Frank ao adotar
um comportamento que contraria as regras que etpreeimpds e defendeu. E Frank,
portanto, quem mata Lester, o que o filme ira mvelo final depois de colocar varios
personagens sob suspeita. A vergonha pelo seuitdestalvez o medo de que sua imagem
seja prejudicada perante os outros, o motiva assissa Lester. Conforme afirma Becker
(2008):

Em qualquer dos casos, ser apanhado e marcado deswiante tem importantes
consequéncias para a participacdo social mais aenplauto-imagem do individuo.
A mais importante € uma mudanca drastica em sudidéele publica. Cometer o
ato improprio e ser apanhado Ihe confere um naatoistEle revelou-se um tipo de
pessoa diferente do que supostamente era. E rotd&@tbicha’, ‘viciado’, ‘maluco’
ou ‘doido’, e tratado como tal. (BECKER, 2008, g).4

O individuo, assim, quando possui uma reputacaeaa, 2nuitas vezes pode cometer

determinados desvios para encobrir outros, commdode preservar sua auto-imagem.
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(BECKER, 2008). A atitude de Frank corresponde aa uentativa de resguardar sua
representacao de si perante 0s outros.

Uma das falas de Lester, ao ser interrogado mmkFsobre sua esposa, € de grande
relevancia para essa discussdo. Dizendo que Caphywavelmente esta o traindo com
Buddy, Frank pergunta se ele ndo se importa, eet,edepois de uma resposta negativa,
complementa: “Nosso casamento € s6 de aparénaiaobhercial para mostrar que somos
normais apesar de ndao sermos”. A declaracédo derLegdencia mais do que a idealizacdo
de um modelo a ser seguido, mas a aspiracao ampoctamento percebido como “normal”.
Esse discurso, todavia, pode ser aplicavel ndo &ésker e Carolyn, como a todos os
personagens da trama. A manutencdo das aparéngeaseryolve o universo desses
personagens remete a tentativa de construir e sterdar uma representacao de si mesmo,
gue atenda as expectativas do grupo ao qual pernenc

A preocupacdo com o comportamento que condiz cgueoé esperado pelos outros
sugere um discurso normativo em que esta impligitaocdo de “normalidade” e de
“anormalidade”. O “comercial” ao qual se refere tees corresponde a imagem de um
casamento bem-sucedido e da harmonia familiaryrasetno modelo de familia nuclear,
cristalizado como um comportamento “ideal” e, salite, “normal”’. O mesmo modelo de
familia que Frank se esforcava por manter por mdeigua rigida disciplina, e em funcéo da
gual ele foi capaz de cometer um assassinato @@yaver a imagem de sua familia se
desestruturar.

Como ja mencionado anteriormente, a familia nu@eada € vista como um modelo
ideal, mesmo que na prética ela seja apenas unardasjos familiares possiveis. Cecilia
McCallum e Vénia Bustamante (2010) afirmam que apek existéncia de inumeras
configuracbes familiares, ainda ha& resquicios daoadigma estrutural-funcionalista
responsavel pela “naturalizacdo” da familia nucleague contribuem para que os modelos
divergentes sejam tratados como desestruturadeswadtes da norma social. Desse modo,
para muitas pessoas, o ideal de familia continndcs® modelo nuclear, mesmo que seu
arranjo familiar seja totalmente diferente do “idehais Rodrigues e Giselle Nanes (2010)
argumentam na mesma direcdo, afirmando que em sngitgos verificam-se tensdes na
nocao de familia provocadas pela divergéncia entrganizacao familiar que eles possuem e
a gque eles gostariam de ter, essa Ultima assoatapadréo de familia nuclear.

Em Beleza americanaa nocédo de “normalidade” e “anormalidade” sugenwtla

narrativa se encontra ndo exatamente nas famibagadas, mas nas aspiracdes e na imagem



109

gue eles tentam representar. O casal de homossgagasim, ndo constituiria uma familia, na
medida em que ndo corresponde ao comportamentmadsp@or aquele grupo. O préprio fato

de o casal possuir o mesmo nome, Jim e Jim, sim@balidificuldade de ser visto por aquele
grupo como uma familia: a unido de “dois iguaisiaigdo, na verdade, a norma social impde
a unido da diferenca e a complementaridade dos sEx00 um dos principios norteadores da
familia “normal”.

Judith Butler (2003) afirma que nos Estados Unidpgsar da existéncia de relacdes
de parentesco que ndo se enquadram no modelo defaoclear e, inclusive, podem se
basear em relacdes nao-bioldgicas, o casament@ @ndsto como um instrumento de
garantia da familia, que |he confere legitimida@ecasamento, segundo a autora, ainda é
percebido por muitos pela logica da reproducdou® djficulta a legitimacédo de arranjos
alternativos de parentesco. Isso porque a poskiddi de quaisquer arranjos que se
diferenciem do padrdo contraria as leis consideradéurais e culturais que se cristalizaram
em determinadas sociedades. Apesar disso, a agowahece a tendéncia recente a uma
relativa separacao entre o casamento e as quel@asentesco, favorecida pelas discussdes
e pelos projetos de lei sobre as uniées homoasetiva

Cabe notar como as duas familiasBkleza americanaa de Frank e a de Lester,
acabam se desestruturando no fim da trama. Os kamimacados pelos personagens 0s
deixam distantes do tdo sonhddppy-endO final deBeleza americanao contrario do que
se poderia prever, ndo remete a restauracdo danprdas as possiveis consequéncias de

algumas escolhas e comportamentos, atitudes e@stasaomo transgressoras ou desviantes.

3.4 “Um comercial para mostrar que somos normais asar de nao sermos”

Um olhar minucioso sobreBeleza americananos permite compreender a
complexidade que envolve essa narrativa no queredipeito ao comportamento desses
personagens. Como afirma Sorlin (1985), a analsteuterada e esmiugada de um filme
possibilita visualizar aspectos que escapam ae gliendo a pelicula esta em movimento.

A atitude dos personagens revela algo mais doagueanutencdo das aparéncias
guando pensada sobre o prisma da representacéoahecsum traco distintivo das interacoes
sociais. O fato da etimologia da palavra “pessoa’“persond remeter a mascara, ja
evidencia a atuacdo de papeéis de maneira mais nasne®nsciente, como afirma Goffman

(1971).
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A constante tentativa de se construir e manter oareativa de si, como parte da
constituicdo da identidade ou delf como afirma Giddens (2002), demonstra que 0s
individuos nédo sdo passivos e determinados pouéinfias externas, mas participam
efetivamente do processo de desenvolvimento dapsusonalidade, cuja repercussao €
relevante ndo sé em contextos locais, como gloPaisa Giddens (2002), o enfraquecimento
de uma ordem tradicional e a incorporacéo de vakipecos da modernidade contribuem para
gue a construcdo da auto-identidade se torne umegso reflexivamente organizado, de
maneira que os individuos sdo cada vez mais matyadentre um leque variado de
alternativas, a optar por um estilo de vida.

A escolha por um estilo de vida envolve tambérorsitucdo de uma imagem, que é
guase sempre idealizada, por partir de um conegito os individuos possuem de si, da
maneira como gostariam de ser e de como esperawsquéros os vejam. Segundo Goffman
(1971), a representacdo de si contém os valoregripgddaquela sociedade na qual o
individuo realiza sua atuacdo, o que significa @sea representacdo €, muitas vezes,
conduzida para atender as expectativas do grugaacle pertence.

Em Beleza americanaa preocupacdo dos personagens em sustentar waganmou
um “comercial” de si mesmos faz parte de um praxéigsco da vida social. E por isso que
para se compreender o comportamento desses pezssnageressa muito mais o que eles
tentam ser do que o que eles “realmente” sdo. Boogque eles representam reflete suas
aspiracdes, em grande parte alimentada por um atempento percebido como “ideal”. O
modelo familiar idealizado por eles remete ao catapeento esperado por aquele grupo, que
por sua vez, consiste nos valores e significadaguédos a familia naguele contexto. Ao
tratar o modelo de familia nuclear, amparado pat®esso profissional e pela prosperidade
econdbmica e material, como principal aspiracdo esegersonagens, o filme corrobora a
percepcado das formas de organizacéo familiar quergbm desse padrdo como desvios de
conduta, inadequadas a ordem social e, portantesépaveis. Mesmo que, depois de
desconstruida a imagem que cada personagem tentaméer, o filme aponte para
inconsisténcia entre o0 modelo de familia que etessforcavam para representar e a familia
gue eles de fato formavam, ao apresentar suadegittomo desviantes, e lancar mao de um
final tragico e punitivo, o filme praticamente indique ndo haveria outro caminho possivel
para tal conduta.

Isso ndo significa, entretanto, que a tentativaseepersonagens de representar um

determinado modelo de familia seja totalmente denss, nem mesmo uma atitude
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condenavel. O que é visto eBeleza americangomo manutencdo das aparéncias, ndo se
trata de hipocrisia da sociedade norte-americamatenta aparentar algo que ela ndo é. Na
verdade, se trata de algo que toda sociedade famnd autoconstrucdo de sua imagem
perante os outros. Como afirma Sarti (2004), cadmilfa constréi uma nocao sobre si
mesma, elabora sua historia, seu mito, que é umaufacéo discursiva sobre si, a partir da
apropriacé@o e traducdo de um discurso socialmestiuido. A ideia de familia é resultado
de um discurso internalizado pelos sujeitos a mpddi sua relacdo com o mundo externo
(elementos objetivos e subjetivos) e que esta adoorem referéncias cristalizadas e
socialmente instituidas. Internalizacdo de elensemtovalores que sdo devolvidos para a
sociedade como imagem, que compde a histéria giee feanilia constréi para si mesma.
Essas referéncias sdo modelos do que é e devédaseilia, que definem seu significado.

As principais tens@es concernentes a familia ptesenesse filme remetem aos

guestionamentos levantados por Sarti (2004):

Como romper esses modelos sociais internalizadosn® escutar os discursos das
proprias familias sobre si, nessa permanente temsie a singularidade de cada
uma e as referéncias sociais das quais ndo podesoagar? (SARTI, 2004, p. 16).

O significado que cada sociedade imputa a famdliseancorado nos valores
socioculturais presentes naquele contexto. Desséo,ma idealizacdo de determinados
modelos gera a instituicdo de parametros de “nadadd” e de “anormalidade”, na medida
em que indica comportamentos percebidos como rdeiguados e socialmente aceitaveis. O
gue ocorre, de fato, é que as pessoas formam dandié acordo com suas necessidades, e essa
“realidade” pode ndo ser compativel com o modebke@elo. A constatacdo de divergéncias
entre a familia que se tem e a que se gostarier deta frustracées, ao mesmo tempo em que
a manutencdo de um *“ideal”, ou da referéncia a uodeho concebido como “natural”,

dificulta a legitimagcdo de arranjos familiares quescapam a essas normas.
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4 CASAMENTO GREGO

Casamento gregé um filme que destoa da trajetdria de grande mhrsblockbusters
norte-americanos. Realizado com um baixo orcamesro,relacdo as grandes producdes
hollywoodianas, por meio da produtora independeotator Tom Hanks, esse filme gerou
uma receita de cerca de sessenta vezes o valeudevestimento inicial, tornando-se um dos
maiores recordes de bilheteria do cinema norteiaarer e a segunda pelicula mais rentavel
da histéria do cinema mundial. (CASAMENTO..., 2011)

O roteiro adaptado da peca teatral escrita por \Waedalos, que atua como a
protagonista do filme, Toula, é quase sempre diertbmo autobiografico. Descendente de
gregos, a familia da atriz migrou para o Canadéeagla nasceu, mas sempre procurou
manter 0s costumes de seu pais de origem, se q@ooldsive, ao casamento de Nia com um
norte-americano. As semelhancas entre a vida ttaeatr roteiro séo visiveis. A questdo que
se coloca, é até que ponto uma histéria inspiradaiada de alguém pode ser considerada
como autobiografica, e consequentemente, tomada oamregistro fiel e quase documental.

As implicacdes disso tornam-se ainda mais complegxasdo se trata de um filme,
gue aborda valores culturais de uma determinadaonggoduzido por outra sociedade, no
caso, a norte-americana, e ainda com o comprordessivertir o espectador, como qualquer
comédia. Considerando a expressiva bilheteria gaa producéo atingiu, é possivel inferir
gue a ampla difusdo dessas imagens sobre a cgiega que, por sua vez, consistem em um
olhar especifico, histérica e culturalmente loadia, pode contribuir para que elas sejam
incorporadas como parte das percepcoes dessedagspes a respeito dessa sociedade. Ao
mesmo tempo, a repercussdo desse filme evidendentificacdo do publico com os valores
e 0s coédigos simbdlicos neles contidos, de marmiia 0os discursos elaborados sejam
orientados ndo apenas pelo olhar de quem os prodom também em funcdo de uma légica
estética e narrativa que 0s espectadores possanheser.

A narrativa deCasamento gregpode ser dividida em quatro partes principais. A
primeira corresponde a apresentacdo da protagoh@ita e de sua familia. A segunda
mostra as transformacdes que Toula faz em sugovidesional e pessoal, além do encontro
com lan e o inicio do namoro entre os dois. A feaqearte remete ao periodo de aceitacédo do
namoro por parte das duas familias, bem como gaelde estranhamento entre elas em
funcdo das diferencas culturais. E a dltima paoteesponde ao casamento — ndo apenas o

evento, mas o que houve antes e depois da cerimbnia
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N&o ha nenhum indicio que evidencie qualquer teatijade da narrativa, mesmo
guando a trama recorre a periodos anteriores, eoimf@ncia de Toula, ou posteriores, como
a vida dos personagens ap0s o casamento. Ness®,Udti filme apenas explicita que se
passaram seis anos depois da cerimdnia. Marcagdeeentes a passagem do tempo,
entretanto, sdo utilizadas por meio das transfoiesmqa aparéncia fisica de Toula, imagens
externas diurnas e noturnas e mudancas de roupao @e elipsé8 ajuda a provocar esse
efeito em varios momentos do filme, como nas ceeakn e Toula no carro, que aparecem
com roupas diferentes em cada uma delas para is@gemuitos encontros que ocorreram
apos o primeiro jantar. No que diz respeito ao ntecespacial da narrativa, a pelicula
esclarece na primeira cena, por meio de um inttftarrativé’, que a histéria se passa na
cidade de Chicago.

A trama gira em torno da vida de Toula, uma muttestrinta anos, descendente de
gregos, cuja familia migrou para os Estados Unig@ssando a viver em uma regiao
suburbana de classe média da cidade de Chicagamid Portokalos é numerosa, bastante
conservadora e tenta a todo custo preservar ogegatalturais de sua terra natal por meio de
habitos cotidianos, como a comida, as festas, @aizacao do idioma grego, mas também
pela religido e, principalmente, pela tradicao femi

Cansada de dedicar grande parte de seu tempotaoraede da familia e da presséo
exercida sobre ela para que se case e cumpra inodestialmente estabelecido para as
mulheres gregas, Toula decide realizar mudancasuawida e conhece lan, um professor de
literatura inglesa norte-americano por quem sexapai Por contrariar as regras sociais
impostas pela cultura grega, Toula enfrenta até&sgim dos familiares, principalmente do
pai, em aceitar o relacionamento, além das difaeoqglturais que provocam estranhamento

entre eles e a familia de lan.

%6 A elipse é um recurso utilizado para sugerir sibes que ndo sdo mostradas no campo de acéo filmoica
meio de elementos que fazem a ligacdo entre unteiorento e outro, de maneira que o sentido passa s
facilmente preenchido pelo espectador. Geralmeate elipses sao utilizadas para evitar informacdes
desnecessarias ou supérfluas para o desenvolvirdanbistéria, pela impossibilidade de se mostrgural
evento, como um parto, ou por censura social, quaedtrata de temas como mortes violentas, relacdes
sexuais, homossexualidade, sentimentos incestuaistos,outros. (MARTIN, 2005).

2" O intertitulo narrativo é um texto gréfico insericia pelicula para fornecer informacdes que apanas
sequéncia das imagens teria dificuldade de expreSgamplo disso é a insercdo de datas, de locadeo
expressfes que indicam passagem do tempo, corsarigges depois”. (TIETZMANN, 2011).
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Neste capitulo, veremos que os discursos sobremdlidaconstruidos no filme
baseiam-se ndo apenas na valorizacdo de uma stfamsitta moderna”, mas também estéo
fortemente ancorados em concepcgdes bastante edgson@ cinema hollywoodiano, como o
amor romantico, o casamento, 0 nacionalismo, aagéd do individualismo e da liberdade.
O capitulo, assim, é dividido em trés topicos: impiro demonstra como a constru¢do dos
discursos sobre a familia é elaborado a partir @ wisdo dicotbmica entre 0s norte-
americanos e 0Ss gregos, na qual os primeiros sdmdims como referéncia do que
representariam os valores “modernos”. O segunamidisomo a ideia de amor romantico foi
fundamental para a mudanca na concepcéao da fampetir do momento em que ele passou
a ser visto como principal justificativa e comongfpio norteador da constituicdo familiar.
Além disso, ressalta-se a valorizacdo do amor rtotanos filmes hollywoodianos, tratado
ora como o elemento propulsor das relagbes (“armmap”), ora como um sentimento mais
estavel, normatizado pelo matriménio. O Ultimo ¢dpiconsiste em uma tentativa de
desconstrucdo do discurso de alteridade e de g@eitdas diferencas presente no filme,
demonstrando como ele é utilizado para exaltaaBrmear valores essenciais para 0s norte-

americanos, como a liberdade, o individualismaosgeridade e o ideal de progresso.

4.1 “Vocé tem uma familia esquisita, mas quem naem?”

O tema da familia é central eBasamento gregdO estilo tradicional dos gregos é
enfatizado pelo tipo de organizagcéao familiar, pekneira como conduzem as relagbes nas
familias, pela valorizacdo do casamento, e pelagsGes de género marcadas por uma rigida
distribuicdo de papéis. Algumas partes do filme s@wadas em voaff pela protagonista,
especialmente a apresentacdo de sua familia, g€ meoostrada a partir de seu ponto de
vista. Esse recurso ndo apenas gera a identificdgdspectador com a personagem, como
também acentua a comicidade dos relatos e dag@#sia

O carater comico do filme é construido por meioud® abordagem exagerada dos
gregos e de seus costumes, um exagero que sermagrdri deboche e que, muitas vezes,
retrata esses personagens de uma maneira exc@éntiazecatural. Produgdes que retratam a
cultura grega j& foram realizadas em varios monsed#ohistoria do cinema. Em geral, esses
filmes sdo marcados pela énfase nos tracos c@tdeaGrécia, como uma forma de associar
esses valores e costumes ao pais, como parte despoode construcdo de sua identidade

nacional.
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E o caso do classicBorbas, o gregqZorbas, the greekLewis Gilbert, 1964), que
reafirma a imagem dos gregos como um povo otimissdeiro, que valoriza a liberdade, mas
também conservador, além da importancia da religteo danca e da mdusica. Viséao
semelhante é construida é&fnnca aos domingo@ote tin kyriakj Jules Dassin, 1960), que
enfatiza ainda mais a valorizacdo da liberdade pargregos. Ershirley ValentingLewis
Gilbert, 1989), os costumes da Grécia sao mostragastir do ponto de vista da personagem
principal, destacando a culinaria e a tradicdoadamento. J& e tempero da vid@Politiki
kouzina Tassos Boulmetis, 2003), a culinaria € mais uma neforcada como um traco
cultural tipico do pais, Bloivas(Nyfes/BridesPantelis Voulgaris, 2004) aborda o rigor das
tradigBes gregas no tocante ao casamento, a vadgnel ao lugar da mulher nessa sociedade.

Casamento gregmescla todos esses tracos culturais da Grécia,dmasna forma
exagerada, para provocar o riso do espectadorsdlfiata de uma tentativa de construcéo da
identidade nacional. O filme brinca com a intendalgue esses valores séo cultivados pelos
gregos, ironizando seu patriotismo, a relagao tanfla com os turcos, a visao tradicional do
casamento e da familia. Para isso, o recurso dagdar emoff, feita por Toula, uma
integrante da familia, ajuda a garantir a legitewliel dessa visdo sobre 0s gregos.

Boa parte dos elementos culturais associados apogresta presente no filme,
estereotipado em cada personagem. O nacionalismpaidkte Toula, expresso em falas como
“existem dois tipos de pessoas: 0s gregos e ogagtariam de ser gregos”; a rivalidade com
0s turcos, lembrada por Yaya, a avd que tem alggegem que é perseguida por eles e, por
isso, foge de casa constantemente e dorme com ao@a debaixo do travesseiro; a
valorizacdo da comida no cotidiano dos gregos, aiizdda pela mée de Toula, com sua
dedicacdo no preparo dos alimentos para a fampielas festas familiares, que ressaltam a
culinaria grega por meio da carne de carneiro euto, a bebida popular da Grécia; além da
musica e da danca, sempre presentes em seus escontr

Logo na primeira cena, ja se percebe a importanegaa tradicdo familiar assume na
vida desses personagens. Em um dia chuvoso, a3 lsoras da manh&, como anuncia o
intertitulo, Toula e seu pai, Gus, ou Kosta, pacacarro em frente a um semaforo. Ao ver a
filha bocejando, Gus reprova o0 gesto e |lhe diz ejaeprecisa se casar logo, pois ja esta
comecando a parecer velha. Em wiz Toula afirma: “Meu pai me dizia isso desde que eu
tinha quinze anos porque as boas garotas greges) fags coisas na vida: casam-se com

rapazes gregos, tém filhos gregos e alimentam taidos dia em que morrem”.
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A fala de Toula parece sintetizar os valores aitit aos gregos que serdo mais
explorados ao longo do filme: a valorizagdo do wwesdo endogamico, a reproducédo, a
constituicao familiar em fungéo da preservagcaoucalte a importadncia da comida no
cotidiano dos gregos. Mas, sobretudo, essa falaanoutra perspectiva, a das relacdes de
género. O comportamento a que Toula se refere sperado para as mulheres gregas, que
devem ser preparadas desde cedo para o casanmmat@, maternidade e para o cuidado dos
filhos, do marido e do lar.

A cena de Toula na janela do restaurante, obsesvandia através das persianas
lembra as imagens das mulheres retratadas pelor fiotandés Johannes Vermeer (1632-
1675). Em alguns dos seus quadros, Vermeer pintdbemes no interior das casas, muitas
vezes proximas a janela, realizando atividades aa@iano; lendo e escrevendo cartas,
cozinhando, bordando, tendo licdes de musica oanthx instrumentos. A presenca das
mulheres em cenas domésticas nesses quadros tlwaanstre a rigida demarcagdo do
espaco dos homens e das mulheres na sociedadeédsdata época, o0 que também pode ser
verificado em muitos outros contextos histéricos. d@rta forma, a janela é a fronteira que
separa o0 espaco publico do privado e, ao retrasasemulheres sempre no interior das casas,
tal imagem pode sugerir o lugar social ocupadcefasf®

Da mesma forma, Toula observa pela janela as mi@&htago. Ao mesmo tempo, ela
reconstitui, em vozoff, sua infancia e suas relacdes familiares, resshltso carater
tradicional de sua familia e introduzindo o esp#mtano “excéntrico” mundo dos Portokalos.
A primeira frase de Toula ja transmite essa idéxesde crianca, eu sabia que eu era
diferente”. Por meio de uffftashback o filme constrdi imagens de sua infancia, denransio
a preocupacao da familia em manter as tradicOgmgrenas principalmente, enfatizando as
diferencas entre essa cultura e a norte-americnama maneira tdo coOmica que acentua a
excentricidade dos personagens.

Gus é retratado como um patriarca conservador rersatmente nacionalista, que
carrega constantemente um limpador de vidros, Windee, além de sua funcéo, curaria
qgualquer ferida. Outra caracteristica de Gus éarsisténcia em provar que a etimologia de
todas as palavras proviria do idioma grego. Dess#orno filme ironiza a ideia de que tudo se
origina da Grécia, e que se traduz na tendénceracerrer a historia grega classica para a

2 A frequéncia das cenas domésticas nas pinturaseteeér é também discutida por Carmem Eiterer (2005)
enquanto que o filme que aborda um pouco sobrdado artistaMoca com brinco de péroléGirl with a
pearl earring Peter Webber, 2003), embora ndo possa ser toawamo registro histérico, fornece uma nocgéo
de como as mulheres viviam naquela época, o que teodhfluenciado a sua obra.
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explicacdo dos fatos. A narracéo de Toula é feitacamente a partir do contraponto entre os
hébitos culturais dos gregos e dos norte-americaumerindo que essa diferenca contribui
para que sua familia seja vista como exatica.

A preocupacao da familia Portokalos com a manutede&eferéncias a cultura grega
€ mostrada por meio da arquitetura da casa, imgpma Parthenon, com colunas, estatuas
gregas e a bandeira da Grécia hasteada no tetmraparacado as outras casas da vizinhanca,
que sdo mais discretas. Os habitos alimentaresétamg@io comparados aos dos norte-
americanos, quando Toula afirma que se sentia gowkada ao levanoussakaum prato
tipico grego, para a escola, enquanto suas ammagm sanduiches feitos com péo de
forma. Além disso, ela afirma que era morena, usauéos e possuia costeletas, enquanto as
norte-americanas eram loiras, delicadas e populB@sesse motivo, ela vivia isolada das
outras garotas da escola.

Apesar de desejar continuar seus estudos em uroka eéswte-americana, Toula foi
obrigada a ingressar em uma escola de idioma gregmportancia do casamento e da
constituicdo familiar para os gregos € reforcadanda ela afirma: “Na escola de grego,
aprendi licbes importantes como: ‘Se Nick tem uadara, e Maria tem nove, quando eles vao
se casar?”. Ou ainda, quando ela pergunta a seapm@ue ela precisa estudar em uma
escola de grego, Maria responde: “Quando se cadarguer ser capaz de escrever para sua
sogra?”. Essas falas demonstram o papel resergatiolheres gregas no filme: o casamento,
a maternidade e a manutencdo do lar e da familieducacdo das mulheres é necessaria
apenas para que ela seja capaz de contribuir gohravivéncia do nucleo familiar, como as
personagens que auxiliam o marido nos negdcioarddid. Quando Toula pede ao pai para
ingressar na universidade, ele pergunta por queeda abandona-lo. Ela questiona o fato
dele sempre dizer para ela fazer algo em sua viGasresponde: “Sim! Case-se! Tenha
filhos! Vocé esta tdo... velha!”.

Aqui a familia é vista como um dos principais elatoe de construcao identitaria. A
identificacdo com os valores gregos, com as raiaksrais ocorre por meio da preservacao
da instituicdo familiar. Essa identificacdo, ergrned, ndo serve para diferenciar os individuos
no nucleo familiar, pois nessa familia a identidedletiva se sobrepde a individual.

Véronique Hertrich e Thérese Locoh (2004), ao pisagem sobre género e relacbes
familiares em sociedades com passado patriarcalnaitas das quais ainda se € possivel
verificar resquicios desse periodo, afirmam quee@oducdo da familia, a geracdo e a

formacdo de aliancas sédo fatores de grande impoatgrara que 0S grupos consigam



118

assegurar sua sobrevivéncia, sua expansao e spepdade. O casamento e a constituicdo
familiar, além da funcdo produtiva, serviriam corpdncipal meio de articulagdo da
sociabilidade por meio da formacéo de aliancasnportancia do casamento se centra mais
nas aliancas politicas, econdmicas e sociais, nent& e no prestigio social do que nas
intencdes amorosas. Ao mesmo tempo, 0 compromssoadrimonio institui um elemento
normativo que condiciona a mulher a obediénciseabinissdo, e o papel de esposa e de mée
Ihe é atribuido para garantir a continuidade daag@es. Por isso, 0 casamento envolve toda a
familia, e ndo apenas a mulher, pois as estratggfdmoniais sdo estabelecidas conforme os
interesses dos grupos. (HERTRICH; LOCOH, 2004).

De acordo com as autoras, a mulher € educada dasffEncia para desempenhar os
papéis de méde e de esposa, e esses valores famoaecenstrucdo de uma subjetividade
feminina associada a vida domeéstica e ao espagadpri cabendo a ela um baixo poder de
decisdo e de autonomia. A formacao dos casaismediga a um rigido controle social, pois
0 matriménio ndo corresponde a um mero “pacto $&xomas esta vinculado a processos
sociais mais amplos, que envolvem interesses edoasra religiosos, além de servir como
um elemento de integracdo do individuo no grupo.i$3m, nessas sociedades, as relacbes de
género séo estabelecidas principalmente no intdasrorganizacdes familiares, de maneira
que as identidades sdo definidas, antes de tudlus papéis de pai, de esposa, de mae, e
assim por diante. Os individuos sdo condicionadasna escala hierarquica na qual as
mulheres sédo inteiramente submissas aos homensecid®s detém o poder sobre os mais
novos, cabendo a todos aceitarem o estado das g@akaconformismo com a tradicdo, que
esta acima da satisfacdo pessoal. Desse modoa @ajligal e as relacdes entre o casal séo
determinadas pelas expectativas da familia e do sw&Eial, sendo que qualquer tentativa de
rompimento ou atitude que contrarie as normas koerde estabelecidas, ameaca o
desequilibrio do sistema. Tal comportamento gemedss e penaliza¢gfes a familia de origem,
afetando sua honra e sua imagem perante o grup®TRICH; LOCOH, 2004).

Em Casamento gregoas tradicdes gregas (e dai, a manutencdo de dentidade
grega) parecem ser a principal razado de ser ddidaRudrtokalos. Embora tenham migrado
para os Estados Unidos, parece haver nesses pgessnana necessidade de manterem lagos
com o pais de origem, frente a ameaca da fragné&nt@gs identidades influenciada pelos
valores da outra nacdo. A preocupacdo com a idatgicacional € algo muito presente na
Grécia, tanto em funcdo de sua localizacdo geagrafiefinida por alguns pesquisadores

como regido da Intermédia — uma posicao intermiadéatre o Ocidente e o Oriente —, como
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pelos constantes conflitos politicos que ameacatdesestabilizacdo de seu territério, em
especial com a Turquia. (FERNANDES, 2006).

A religido e a familia sdo elementos essenciais paconstituicdo identitaria dos
gregos. O sentimento de honra também € bastaneizealo, e se reforca por meio das
aliancas sociais que se estabelecem pelo casandles®&oPedro Fernandes (2006) ressalta que
as instituicbes pré-modernas predominantes na rcgast identitaria dos paises da Europa
eram o Estado, a Igreja e o exército. Na Grédigrega adquiriu maior relevancia pelo fato de
ndo haver um Estado e um exército fortes o sufieipara competir com tal instituicdo. A
identidade grega moderna, portanto, se constitsgereialmente por meio da religido. E
interessante notar, considerando as multiplas ferdeaexpressar o nacionalismo, que na
Grécia a identidade nacional é regida pelo nad&mal cultural, que envolve a valorizacao
da unidade organica da nacao e da singularidadaealeultura, tendo a Igreja Ortodoxa como
principal legitimadora do projeto nacionalista. FMANDES, 2006). Talvez por isso, o
fendbmeno da secularizagdo nao tenha gerado taeito B& sociedade grega.

Isso ndo quer dizer, obviamente, que haja uma wvisdiaolitica compartilhada por
todos os gregos, ao contrario. Considera-se adililagte e a pluralidade comuns em um pais
democratico como a Grécia. Mas, como qualquer pme se compreende como nacdo, ha
um conjunto de referéncias historicas e culturaes Qo serem partilhadas, compdem parte de
suas visdes de mundo, e que 0s unem enquanto uomauricade imaginada’, como
argumentou Benedict Anderson (HALL, 2005) e é retdmpor autores contemporaneos,
como Fernandes (2006).

E é esse elo que conecta os gregos do filme com nsgdo, expressados,
principalmente, pelos valores familiares e religgodNo restaurante da familia, Gus conversa
com Takki e Voula sobre o fato de a filha jA egtassando da idade de se casar. Eles
discutem se Toula j& ndo esta velha demais e Eakiiselha Gus a envia-la para a Grécia e
nao contar as pessoas a sua idade. Quando Gusdlikogla ndo quer ir, dando a entender
que ela ndo quer se casar, os trés fazem o sinaluda como se aquilo fosse a pior das
blasfémias.

Nota-se no filme que a ideia da mulher sozinhaaéritissivel para 0s gregos, pois
significa a negacéo do papel imposto a ela, quesarese e ter filhos. Contrariando até entéo
o comportamento esperado por sua familia, ao comtii@ sua irma que se casou cedo e a
qguem Toula se refere como “maquina de fazer bebiésta a ela dedicar-se ao trabalho

familiar: “Por isso aqui estou, dia ap0s dia, apésaano, com trinta anos de idade, e o0 prazo
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de validade bem vencido. (...) Boas garotas gregas marido trabalham no restaurante da
familia”.

Toula reafirma a pouca autonomia da mulher gregendm diz n&o ter vida propria.
Seu irméo, ao contrario, ndo sofre pressao pacas®, comprovado pela declaracdo de seu
pai de que ele ainda tem muito tempo para issondesssim, ndo possui grande margem de
liberdade para escolher seu destino, como afirmaaldMeu irm&o tem dois trabalhos:
cozinhar e procurar virgens gregas para casar”.

Na verdade, o casamento é esperado tanto para emhoguanto para a mulher. O
homem grego néo sofre a pressao da idade, masmodamento desejado € que ele encontre
uma mulher grega para se casar e compor uma fariliaterferéncia da familia em suas
decisbes, entretanto, ndo difere muito no caso aldaTe de seu irméo, Nikkos. Em dois
momentos da narrativa ele tenta mostrar para apadesenho que elaborou para a nova
logomarca do restaurante, mas Gus ndo lhe da ateBgikepcionado, Nikkos recolhe o
desenho e se retira sem nada dizer. Ele possusejodde se tornar pintor, mas nao tem
coragem de assumir essa escolha, diante das exmesida familia em relacédo a ajuda dos
filhos em seus empreendimentos.

Como se sabe, a organizacdo familiar € permeadairpar dimensao politica, que
torna as interacdes entre seus membros hierar@sizadaracterizadas por uma distribuicdo
interna de papéis que implica, por sua vez, awatido de privilégios. (BRUSCHINI, 1989).
Nas familias contemporaneas, essa distribuicdcagéip torna-se ndo apenas mais flexivel,
como também mais democratica, apesar disso seramaism na classe média urbana. No
caso da familia Portokalos, a maior presenca daresltradicionalistas, torna mais rigida e
demarcada essa divisdo de papéis. O filme saBgga tradicionalismo por meio da relagcéo
entre os pais de Toula. Gus faz questdo de exclsenav “chefe da casa’ e afirma que “o
homem é a cabeca da familia”, ou seja, € dotadalledoria para governar a casa e tomar as
decisfes pelos outros integrantes. A mulher, paig €eria a cuidadora do lar e da familia,
mas estaria sujeita a autoridade do marido, paisaBeria a ela o poder de decidir.

Quando Maria percebe o desejo de Toula em voltestadar, ela lhe diz que ira
conversar com Gus. Toula lhe diz que sera intils p pai ndo permitira, j& que a palavra
final sera a dele, por ser a “cabeca da casa”.av&artao responde: “Deixe eu lhe dizer uma
coisa, Toula: o homem é a cabec¢a, mas a mulhgreSanco, e ela pode girar a cabeca para

onde quiser”. No dialogo entre os dois, Maria sstnaocsegura e persuasiva:
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Gus: _Eu sei que ela (Toula) é inteligente, entdi@ mue estudar mais? Ela ja é
inteligente demais para uma mulher.

Maria: _Ah, vocé se acha mais inteligente que @u, é

Gus: _Nao, quero dizer... Sabe...

Maria: _O qué? O que quer dizer? Eu dirijo o restate, cozinho, limpo a casa,
lavo a sua roupa, criei trés filhos e dou aula s@la dominical, sabia? Eu tenho
sorte por ter vocé para amarrar meus sapatos!

A assimetria nesse momento esta clara. Para Gusa Tdo precisa continuar os
estudos porque sua inteligéncia ja foi além do seieespera para uma mulher. E esse
pensamento ndo advém apenas dos homens, masidrizdado pelas préprias mulheres da
familia. Exemplo disso é a reacdo de Athena, irem&@aula, quando encontra um panfleto
com o0 anuncio de um curso de informatica no balt@aestaurante e pergunta irritada a
Toula o que era aquilo. Mas o filme desconstréiaesstoridade de Gus sobre Maria,
mostrando que ela é esperta o suficiente para mianip marido ao seu favor. Quando Maria
sai do quarto, demonstrando superioridade, ela domapta Toula e sinaliza que conseguiu 0
que queria, para o espanto da filha. A cena segumistra Toula se matriculando na
universidade. Mas a sétira do filme consiste emtraos asticia de Maria ao lidar com o
marido, manipulando-o sem deixar de fazé-lo aaedie € ele quem detém a autoridade e o
poder de decisao.

Quando Toula pede a mée para ajuda-la a convengeraGeixa-la trabalhar na
agéncia de viagens da tia, Maria elabora um plara gue ela, juntamente com Voula,
induza o marido a concluir que a melhor solucémsanpregar Toula na agéncia, ja que ela
era a Unica que entendia de computadores na faidiaena, bastante bem-humorada, Maria
e Voula parabenizam Gus pela suposta sabedorma reggdonde apontando para sua cabeca:
“Vocé vé o que é um homem?”. A frase dita por Magiae “0 pescog¢o gira a cabeca para
onde quiser”, é reafirmada na medida em que o filmostra seu poder de manipulacdo, mas
ao mesmo tempo, reforca o esteredtipo da mulhea di# casa que, mesmo criando
estratégias para conseguir o que deseja, permangia as vontades do marido, sustentando
as convencgdes sociais que instituem a autoridadamadlo chefe de familia.

O que é visto nessa familia expressa bem o modeldivisdo sexual do trabalho
elaborado por Parsons nos anos 1950, que se odast#t formula “o homem é a cabeca e a
mulher o coracao”. Singly (2007) retoma essa cog@@plemonstrando que, nessa logica, 0
homem zelaria pela sobrevivéncia da familia, entguamulher se encarregaria de garantir a
qualidade das relacbes, de assegurar a coesdoupo grde atenuar as dificuldades da

convivéncia familiar. Reavendo, entretanto, a diséo do autor sobre as “donas de casa
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autbnomas” e as “donas de casa dominadas”, nogasendo € possivel estabelecer uma
definicAo homogénea desses grupos. Embora o cagamen familia correspondam a um
elemento de diferenciacdo sexual, existem graesati€iados de autonomia para as mulheres
em cada contexto e organizacgao familiar.

Afirmou-se no capitulo anterior que o capital cdtué um dos fatores que mais
favorecem o aumento da autonomia das mulheresetaes conjugais, quando esse pelo
menos se iguala ao do parceiro. Easamento grega aquisicdo de maior capital cultural &
vista como ameaca a estrutura familiar porque pitisgimaior poder de deciséo e a obtencao
de valores que colocam em risco a permanénciagiiorimodelo familiar sustentado pela
tradicional divisdo sexual do trabalho.

A personagem Maria encontra-se em uma posicaariathéaria entre a autonomia e a
dependéncia. Ela se submeteu as normas culturaesudgrupo, cumpriu o destino que lhe foi
imposto — 0 casamento, a geragdo de filhos, a algiticao lar — e apesar de se sujeitar a
autoridade do marido, Maria reivindica o seu lugar‘dona da casa” quando lhe convém,
mesmo que em alguns momentos essa interferénaansijeta, como mostrado nas duas
cenas acima.

A autonomia da mulher é um dos principais pontodisieusséo dos estudos de género
e dos debates feministas e geralmente € associenrcipacdo, a independéncia politica,
econdmica e social das mulheres, indispensavessgaonquista da cidadania. A autonomia
envolve também a ideia de sujeito. Ser autbhomeré‘dono de si” e “sujeito de sua
historia”, o que nao significa o desprendimentotattas as determinacdes externas, mas a
capacidade de orienta-las de acordo com sua von{8@&TOS, 2008). Intrinsecamente
ligada a nocdo de poder, o debate sobre a autongasianulheres levou ao conceito de
“empoderamento”, que implica mudancas no acessondédseres aos bens e ao poder sobre
sua vida e sua trajetéria. Essas modificac6es sngaltteracdes nas relacdes de género, na
medida em que a autonomia define as posicoes tigcas de homens e mulheres nas
familias e na sociedade. (SANTOS, 2008). Apesap timbalho externo das mulheres néo
garantir as transformacdes nas relacdes de podepdkas familias, ele pode corresponder ao
inicio de sua autonomia, pelo fato dessa ativigadbuir-lhes outra identidade que nédo se
restrinja a de esposa. (ARAUJO; SCALON, 2006; SAIST@008).

Para Santos (2008), a autonomia envolve os recwsaais e culturais de que o
individuo dispde para elaborar sua identidade. tArauwetoma a concepcao de Singly de que

individuos de classe superior dispbem de uma maingrsidade de ambientes para a
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construcdo de sua identidade, como o trabalho,nmo de uma profissdo estavel, e os
espacos de lazer. Os de classes populares, a@rtmnpossuem o casamento e a familia
como principal esfera de constituicdo identitarideeatribuicdo destatus Além disso, 0s
sujeitos das classes populares detém menor quaatidia recursos culturais para adotarem
comportamentos que diferem dos padrdes socialnestddelecidos e, por isso, se sujeitam
mais facilmente as normas “fusionais”, tornandaleygendentes das acep¢des dominantes.

Isso explica o maior grau de autonomia das mulhqres possuem mais capital
cultural, pois a independéncia ndo se restringieeadade para agir com vontade propria, mas
também, segundo Bernava (2010), a capacidade decssar padrbes de comportamento
socialmente esperados. A personagem Toula demasstraDesde o inicio do filme, ela se
mostra insatisfeita com sua condicédo na familiparece rejeitar o comportamento esperado
para ela. E o que se nota quando Takki e Vouland&eeu pai que ela sempre estara ao seu
lado, cuidando do restaurante, e Toula ouve a csavgste e contrariada.

N&o é de se estranhar que a saida que ela enpardrdesencadear mudancas em sua
vida seja, primeiramente, a continuacdo dos estugos associacdo entre a insercao na
universidade e as mudancas de Toula é clara ne,fique sobrepfe a cena do dia da
matricula as alteracdes na sua aparéncia fisica.nfe@o de elipses, o filme constroi
sequéncias que sugerem uma sucessao de mudangparé@acia de Toula, que se maquia,
modifica o cabelo, as roupas e substitui os 6cplwslente de contato. Além disso, uma
referéncia as cenas diashbacké feita quando Toula, no refeitério da universajaoassa
pelas garotas loiras — agora adultas — e ao invée dentar sozinha, ela pede para se juntar a
elas na mesma mesa. Dessa vez, porém, ao inveésulsakaela retira um sanduiche de pao
de forma, o que simboliza uma tentativa de romptmeam a tradicdo grega.

O processo de autonomizacao de Toula segue condangaiem sua vida profissional
(FIG. 7 e 8). Ela se matricula em um curso de m#fiica e turismo e passa a trabalhar na
agéncia de viagens de sua tia Voula. Embora nasigarse desvincular totalmente do
trabalho familiar, o fato de ter escolhido a prefis ja |lhe garante maior poder de decisado
sobre sua prépria vida, e ela se mostra realiZzaska maior independéncia se completa por

meio do namoro de Toula com lan, o que sera diszutiais adiante.
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Figura 7 — Toula como atendente no restaurante

Fonte: Extraido do filme pela autora.

Figura 8 — Toula como agente de viagens

Fonte: Extraido do filme pela autora.

O oposto de Toula é percebido nas personagens athétikki. A irma de Toula é
uma das personagens que mais simboliza o papétitr@al da mulher grega. Athena se
casou cedo com um grego, € mée de trés filhosranwuo filme, engravida novamente. Nas
cenas em que ela aparece, esta sempre preocupadpestoes referentes a vida domestica,
seja planejando o que precisa comprar para a desaitindo com o marido ou tentando
controlar o comportamento dos filhos. Athena ébsio da maternidade e da tradigéo.

Nikki, sua prima, ja € apresentada como expressicetisualidade, sempre com
roupas justas, decotadas e possui maior preocugagd@ aparéncia fisica. Algumas cenas

enfatizam essa imagem, como a do batismo de ldgre@ Ortodoxa. Quando Gus anuncia
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gue ela serd madrinha de lan, ele a observa, m@iorde uma camera subjetiva, vé-se Nikki

ajeitando os seios na blusa decotada. Duranteismumgtela, como madrinha, ao banhar lan

com a agua da bacia, esfrega as méos sobre seudmrpna maneira sugestiva. Além disso,

€ Nikki quem escolhe o modelo do vestido das mhdsdrde casamento de Toula e lan, e na
hora de mostra-lo para os membros da familia, .igescom um roupdo e o abre como em

um striptease exibindo um vestido justo e decotado para o deg Toula.

A imagem da mulher que é construida @asamento gregé a daquela cujo papel se
orienta basicamente em torno da vontade dos honfermeaneira cOmica de retratar a
sensualidade de Nikki, por meio do exagero de s®jss e de seu comportamento e, ao
mesmo tempo, a sobriedade e o recato da persahaliteAthena estabelecem duas posicoes
antagonicas para a conduta da mulher grega. Nadmedh que o estilo e 0 comportamento
de Nikki sdo dotados de um excesso que provocam dd espectador, certamente eles
assumem um carater inapropriado porque expdem ualalgde que deveria ser resguardada
e restrita a relagéo conjugal.

E o que é demonstrado na cena em que Maria acan3elhla no dia de seu
casamento: “E uma noite muito especial para vooé&\tem suas obrigacdes. Toula, na noite
do meu casamento, minha mae me disse: ‘NOs, grpgdemos ser ovelhas na cozinha, mas
somos tigresas na cama’™. Aqui o filme parece sugeor meio do conselho de Maria, uma
conduta que seria esperada para a mulher gregapé&re privado ndo seria apenas do
cuidado e dos afazeres domésticos, como tambémaestservado para a vivéncia da
sexualidade feminina com o marido no quarto nup@al seja, a sexualidade da mulher s6
seria permitida no ambito privado, na intimidadecdeal. Mesmo assim, ela ndo € percebida
como um direito, mas como uma obrigacdo, o quafsigmue estar disposta ao ato sexual
faz parte dos deveres da esposa, tanto quanteeéasstdo lar.

Sabe-se que ndo é a todas as mulheres que se epeim@hciar a sexualidade
publicamente. Além dos homens, que normalmentsaéalizados para o prazer sexual fora
de casa, algumas mulheres expdem sua sensualigaate,se livrarem, entretanto, dos
julgamentos morais e das sancdes que lhes saotmepéta, assim, hierarquias socialmente
estabelecidas entre as mulheres, que ditam o ctanpamto esperado para cada uma delas de
acordo com sua posicao social. Segundo Carlos G{2@66), existem gradacdes ndo apenas
entre 0os géneros, mas dentro de um mesmo génemrigneam a percepgao e a vivéncia da
sexualidade na vida social. Desse modo, as mulhgfies classificadas conforme seu

comportamento em torno da noc¢éo da “santa” e da™pu
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Na mesma direcdo de Guedes (2006), Rubin (1998)tdis hierarquia sexual como
uma classificacdo de cada ato sexual segundo temsishierarquico de valor sexual. Nessa
classificagdo, o grau de “normalidade”, de sanidadental, de respeitabilidade e de
legitimidade dos individuos seria avaliado por Spui@icas sexuais, de maneira que quanto
maior a aceitacao social de seu comportamento,re@i@ sua posi¢ao na escala hierarquica.
Por outro lado, os comportamentos situados nadasscais inferiores seriam classificados
como “anormais” e patoldgicos, atribuindo aos idliws ostatusde criminoso e de doente.
Além disso, essa avaliacdo contribuiria para agestiizacdo desses sujeitos, como uma
forma de sancéo pelos comportamentos sexuaisansgtidem as normas.

A concepcao da vida sexual se modifica a0 mesmpdesm que séo exigidas novas
regulamentacdes dessa pratica, o que implica coestgmente, novas configuracdes das
relacbes de género e dos arranjos familiares. Wén€ia do discurso religioso durante a
Idade Média contribuiu para a instituicdo da faanéibmo legitimadora do ato sexual pela sua
funcdo reprodutora. Nesse sentido, ndo sO as emlagéxuais fora do casamento seriam
condenadas, como também a vivéncia da sexualidade busca do prazer. Guedes (2006)
observa que na passagem do século XVI para o XdM#-se uma mudanca nesse discurso, e
0 que € censurado a partir desse momento ndooe@@rdo prazer, mas a valorizacao apenas
do prazer, tendo ainda a procriacdo como a prihtigdidade do ato sexual.

O discurso sobre o sexo, assim, era permeado peforde divida entre os casados,
de maneira que homens e mulheres teriam obrigag&ecatprocidade, baseando-se em uma
suposta igualdade entre eles sustentada pelo takiocco. Na pratica, entretanto, as
assimetrias prevaleciam, na medida em que as meslhedgveriam ceder a cobranca dos
homens os quais podiam manifestar claramente des®jo, enquanto elas poderiam desejar,
mas nao demonstrar suas vontades de forma expNesse sentido, a relagdo sexual operaria
como o0 pagamento do débito préprio ao matrimonippeisso deveria ser realizado com
discernimento, com o controle sobre a paixao eesobrimpulsos, pois 0 amor apaixonado
era uma ameaca a ordem social. (GUEDES, 2006).

N&o s6 os homens deveriam amar “corretamente” eg@ssas, nao as tratando como
prostitutas, mas também as mulheres seriam resgmaspor sua integridade moral nas
relacbes sexuais, permanecendo na ténue fronteneaasantidade e a perdicdo. O ato sexual
demarcaria, entdo, as relacbes de poder entre Boenerulheres, estando os primeiros em

uma posicao de superioridade, por serem supostama@mbs, enquanto as ultimas seriam o
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objeto que sofre a acdo, se submetendo ao assédituino com passividade. (GUEDES,
2006).

Segundo Guedes (2006), a assimetria entre homengheres passou de uma nogéo
de que a mulher seria uma coépia imperfeita do hgmamsmna o discurso cientifico do
dimorfismo sexual. A ideia da diferenca anatdbmicataleeleceu ndo apenas a
complementaridade dos sexos, como a hierarqui@ ehds, que por sua vez, determinou
papéis sociais organizados pela divisdo sexualratmalho. Nessa hierarquia as mulheres
estariam em uma escala inferior, que as colocariauma posicdo de submisséo e de
receptaculo do desejo masculino. Além disso, amde&diferenca sexual teria estabelecido a
concepcao de que os homens seriam dotados de ursarfpatural” para a atividade sexual,
enquanto as mulheres possuiriam total controleessin sexualidade e seus desejos, cabendo
a elas uma maior reserva de si. As relacdes exijuagais seriam justificadas pela “natureza”
dos homens que o tornariam sempre dispostos azabt@al, ndo sendo capazes de resistir aos
impulsos sexuais. As mulheres, ao contrario, sapostte dotadas de um controle interno, s6
cometeriam uma traicéo se quisessem. (GUEDES, 2006)

Mudancas ocorreram e tém ocorrido no tocante depeéo da sexualidade, sendo
mais significativas para as mulheres do que parehasens. A difusdo dos meétodos
contraceptivos, a desvinculacao do carater repoodiat ato sexual e a crescente demanda por
relacdes mais igualitarias entre homens e mullsesalguns dos fatores que geraram essas
transformacdes. Giddens (1993) ressalta a perdamg@rtancia da virgindade e do
surgimento da “sexualidade plastica”, que congistevivéncia das relacdes sexuais sem o
compromisso da procriacdo, além do avanco das ltegas reprodutivas como elementos
reorganizadores da experiéncia sexual.

Para o autor, se antes o que era valorizado ndgereslera o recato e a capacidade de
conter os assédios dos homens, ha na contempadaaicha maior demanda pela satisfacéo
do desejo feminino, pois “em uma sociedade altagnegiiexiva, assistindo a televisdo e
lendo, elas entram em contato e ativamente procumamerosas discussfes sobre sexo,
relacionamentos e influéncias que afetam a posladanulheres”. (GIDDENS, 1993, p. 63).
A vivéncia contemporanea da sexualidade envolvemanor grau de permissividade nas
relacbes, de maneira que quando duas pessoas &8, dasnsportam para a relacdo um
acumulo de experiéncias sexuais adquiridas antesattiménio. O que néo significa afirmar
que por esse motivo as concepcgles tradicionaise sabrsexualidade tenham sido

completamente abandonadas. De certa maneira, abemdsll ainda estdo sujeitas a
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interpretacdo dos homens sobre elas. Giddens (H@38ca, por exemplo, as classificacbes
de “garotas decentes” e “garotas vadias” que apataistem nas sociedades. Além disso,
muitas vezes a sexualidade das mulheres é projatadatir do desejo masculino, como se
sua disposicdo para o ato sexual fosse regidaneslassidade de satisfazer os impulsos
“naturais” dos homens, sob o risco de serem traidasibstituidas por outras relacées.

Voltando ao conselho que Maria da a Toula, o desahpsexual Ihe é cobrado como
sinbnimo de obrigacdo e de obediéncia ao maridissf&ser o desejo sexual do marido faz
parte do seu papel como mulher, que envolve tantsugicdo da ovelha”, como a
“lascividade da tigresa”. Esse comportamento desrecentrolado pela mulher para néo
colocar em risco a sua reputacdo, na medida enmaquenduta luxuriosa s6 € valida para
agradar ao marido, sem transcender, contudo, a értue entre a santidade e a perdicao.

A visdo tradicional da familia Portokalos € ameacgqdando Toula se apaixona por
lan, rompendo com os tragos culturais da sociedestg. O processo de aceitacdo do casal é
marcado pela resisténcia da familia de Toula e ggi@anhamento dos pais de lan, refor¢cado
pela imagem exadtica que € atribuida aos gregosdiféiencas culturais entre as duas familias
sdo construidas por meio de contrapontos entreres @ue se passam nas duas casas, além
da comicidade do momento em que elas se encongnppmeira vez.

As cenas dos Portokalos os retrata como uma famihi@erosa, barulhenta, agitada e
com um comportamento marcado pelo exagero e palangicidade. As fronteiras que
demarcam as relagdes entre os membros familiaesliidsas e emaranhadas, pois eles
interferem constantemente na vida dos integrangeganhilia. Eles se mostram bastante
afetivos e nota-se uma enorme disposicdo para i apdtuo, mas em contrapartida, ha
pouquissima autonomia e independéncia de seus ragmmidio sendo raro que 0s pais tomem
decisdes pelos filhos nas escolhas pessoais, comasamento, e nas profissionais.

A diferenciacdo entre os integrantes da familiggrele acordo com o filme, ndo é
muito clara, e eles tendem a repetir e perpetuacomportamento dos outros sem
guestionamento, pelo conformismo com as tradicGas. esse motivo, seus membros
possuem bastante dificuldade de romper com ess@®va& optarem por outros caminhos,
desvinculando-se da familia de origem. Ao mesmaptenpor ser bastante fechada em si
mesma, restringindo seus vinculos as pessoas deamescionalidade, a familia grega do
filme possui uma enorme dificuldade de se relacianae aceitar individuos de culturas

distintas.
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Muito festeiros, os Portokalos estdo sempre cantaddncando, conversando alto,
comendo e bebendo. Alguns hébitos da familia s&irados no filme de maneira tdo comica
e exagerada que lhe atribui um exotismo impar, cornostume de cuspir nas pessoas para
dar sorte ou de assar carneiro no jardim da fredatecasa. A trilha sonora do filme é
basicamente composta por musicas gregas, excatongsosi¢coes instrumentais utilizadas
nas partes mais emotivas ou romanticas da histddea.as musicas gregas possuem um papel
fundamental na constru¢éo do discurso da diferenltaral entre os Portokalos e a familia
norte-americana dos Miller. Em alguns momentosgeamas da familia Portokalos, sempre
acentuadas pela musica alegre e festiva, pelosimteontato corporal e pelas trocas afetivas
sao sobrepostas pelas imagens dos Miller como amédid mais “fria” e distante, em cenas
silenciosas, e com integrantes mais contidos eredgs: A familia Miller € pequena,
composta apenas por lan e seus pais, sendo gi® @dio mora na mesma casa, uma atitude
impensavel para a familia Portokalos, para a qusalffilhbos s6 adquirem uma relativa
independéncia e autonomia apds 0 casamento.

As fronteiras entre as relacbes na familia de Em mais rigidas e demarcadas,
notando-se maior individualizacdo entre os integsre, portanto, maior margem de
liberdade para fazer escolhas e tomar decisdegjue afirma lan, em um dialogo com Toula:
“Na verdade, antes de ser professor, estudei Dirditeu pai € advogado, meu avd é
advogado, mas ndo nasci para isso, entdo mudeirde. &les ndo gostaram muito, sabe?”.
Toula, reconhecendo a dificuldade de um comportéon&mo esse na sua familia, diz que é
preciso ser muito forte para agir dessa maneira.

Por serem os lacos familiares mais distanciadobjilbsr se permitem maior grau de
individualizagéo, tanto que em nenhum momento datia eles se opéem ao casamento de
lan, mesmo estranhando o estilo singular da farddiamoiva. Isso justifica também a maior
facilidade de lan em romper com seus tracos cudtigade se adaptar a cultura grega,
aceitando se batizar na Igreja Ortodoxa para ageafdanilia de Toula.

A cena em que lan leva Toula para conhecer sewssé@ambém o momento da
apresentacdo de sua familia ao espectador. A déscdessa familia € auxiliada pela
ambientacdo da cena. Com a iluminagdo menos intemsaelacdo as cenas da casa dos
Portokalos, a sala de jantar dos Miller possui deworacdo mais sobria, mais requintada, em
contraste com o0 exagero de ornamentacdo da casa@rdges. A tomada dessa cena,
filmando-se a mesa de um angulo lateral, gera sagén de maior profundidade do plano,

que serve para reforcar a “frieza” do ambientedest@ncia entre os membros da familia, que



130

nao é apenas fisica, mas também afetiva (FIG. 9U8ica que aparece nessa cena nao € a
tipica, alegre e alta dos gregos, mas uma canéésich instrumental, em um volume baixo,
gue parece tocar no aparelho de som da casa dies.Ndiscreta como a propria familia, a

musica quase nao é percebida na cena.

Figura 9 — Cena do jantar na casa da familia Miller

Fonte: Extraido do filme pela autora.

O mesmo ocorre na cena em que Toula, lan e sesysRminey e Harriet, discutem os
preparativos para o casamento. A cena, também cimmanacdo mais baixa, filmada em
angulo lateral, mostra um casal de frente paratm @entado no sofa da sala (FIG. 12). O
ambiente é bastante silencioso, apesar da musissica instrumental que soa discretamente
ao fundo, e o0 encontro é marcado por um enormeramggmento entre os personagens. Mas
0 que mais chama a atencdo é o contraste dessasitEmzEosa, em plano fiX§ com a
anterior, que mostra a festa de comemoracdo da#ascfamilia Portokalos, muito mais

dindmica, barulhenta e alegre (FIG. 10 e 11).

% No plano fixo a camera permanece estatica solripé ou outro equipamento apropriado, mesmo qig ha
movimento de personagens ou de objetos dentro Nekse caso, a oposicdo se da em relacdo as @enas d
familia grega em que séo utilizados planos pan@@sniem que a camera, apesar de nao se desladaa re
movimento horizontal ou vertical ao girar sobre peaprio eixo. De toda forma, a panoramica atriiaior
dinamismo as cenas do que o plano fixo.
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Figura 10 — Festa da familia Portokalos Figura 11 Familia Portokalos dancando

Fonte: Extraido do filme pela autora Fonte: Extraido do filme pela autora

Figura 12 — Casa dos Miller

Fonte: Extraido do filme pela autora.

As relacdes entre os integrantes da familia gr@gansais intensas, afetuosas e eles
revelam com franqueza o que sentem em relacdo w0 O contato fisico entre eles é
frequente, pois eles se abragam, se beijam e dajugaas na maior parte do tempo (FIG.
13). A familia Miller, por outro lado, é mais dista, ndo ha nenhuma demonstracao de afeto,
nem contato fisico entre eles. Além disso, os Mili@o mais dissimulados nas relacoes,
tentando fingir naturalidade e esconder o incommawocado pelas diferencas culturais de
Toula e de sua familia.

O figurino também é fundamental para acentuarfaseticas entre os personagens. A
familia grega usa roupas mais chamativas, estarspadan cores “quentes”, enquanto a
familia norte-americana veste roupas mais sObdiasretas e com cores “frias”. Nota-se,

assim, a construcdo no filme de um discurso ewfaté diferenca por meio da apresentacao
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de modelos excessivamente discrepantes para asadidias, a partir da elaboracdo de uma
ideia de distingédo entre elas e da criacdo de umgem de duas sociedades completamente

distantes culturalmente.

Figura 13 — Familia Portokalos se cumprimentando emolta da mesa

Fonte: Extraido do filme pela autora.

Nas duas situacOes descritas, 0s contrastes dé@$agas@io produzidos muito mais
pela “forma” do que pelo conteudo das cenas. A agarh filmica possui um papel essencial
para provocar esse efeito. Ela € um dos aspectesehevantes da linguagem filmica porque
além de atribuir uma sequéncia logica aos acongsttms por meio da relagdo de causalidade,
constitui um efeito dramatico para a cena, quengdpceendido pelo espectador do ponto de
vista psicologico. (MARTIN, 2005).

Além dessa funcdo narrativa operada pela sucessdolahos e dos acontecimentos, a
montagem pode também assumir um carater expressivajue a justaposicdo dos planos
serve para exprimir uma ideia ou um sentimento mero do choque de duas imagens.
Quando isso ocorre, a montagem deixa de se consiitu meio para tornar-se um fim,
expressando por ela mesma a ideia ou o discursengido. (MARTIN, 2005). E esse o
efeito produzido pelo choque entre as imagens das fhmilias enCasamento gregdvas
em alguns momentos, esse contraste € sugerid@dintnesma cena, como no casamento de
lan e Toula. Um plano geral da Igreja é mostraddaagulo plongé e vé-se do lado direito a
familia Portokalos ocupando todos os bancos, etgqukmlado esquerdo observa-se a familia

Miller em nimero bastante inferior, com a maioit@alos bancos vazia.
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Como ja dito anteriormente, a familia extensa pegladativamente sua importancia
a partir do momento em que a organizacdo famikéaidl de ser o centro de producéo e as
praticas modernas passaram a ser orientadas potdgma racional de planejamento que
afetou também a vida familiar, principalmente commaior difusdo dos meétodos
contraceptivos. Além disso, a migracdo de individpara as grandes cidades favoreceu a
reducdo das familias como adaptagdo ao modo deuxtid@o. Essa reducdo, no entanto, ndo
€ um fenbmeno especifico das sociedades modernags AL981) e Singly (2007)
demonstram que a familia reduzida ja existia emrosuperiodos, favorecida tanto por
condicbes objetivas, como a queda da mortalidafEntih quanto pela valorizacdo da
privacidade que gera, por sua vez, uma maior neeelesde personalizar as relacfes. Mas a
urbanizacdo de fato, aliada a expansado dos meiosodminicacdo, contribuiu para a
diminuicao do grupo familiar na medida em que difimu os lagos entre os parentes distantes
e gerou maior necessidade de individualizagéo uke reembros.

Em Casamento gregdan conta a Toula que é filho Unico e possui apefois primos
que vivem distantes de Chicago, por isso eles quasase véem. Envergonhada, Toula hesita
em revelar o quanto sua familia é extensa e queemlavinte e sete primos s6 de primeiro
grau. A proximidade da parentela dos gregos chesgat admica pelas circunstancias em que
€ mostrada — sempre em festas ou em situacdestunspoomo correndo atris da avo Yaya —
e pela interferéncia excessiva na vida dos faragiaA cena em que a familia de Toula
descobre seu namoro com lan é um exemplo dissovdzmoff, uma integrante da familia
conta como o namoro foi descoberto: “Na ultimaeaoiticky Pavalopolis te viu ‘chupando’
os labios dele no estacionamento. Ela contou pardeadela, que contou para a minha mae,
gue contou para a sua. Resumindo, vocé foi pega”.

A oposicao entre as duas familias que é constndddéme as coloca em uma relacéo
antagonica de modernidade e de tradigdo. A difeédde Toula em contar a lan o quéo
numerosa € a sua familia, reforca o discurso daligamuclear como mais apropriada ao
estilo de vida moderno. Possuir uma familia extens®m vinculos muito proximos, com
fronteiras tdo difusas e emaranhadas que favoretaor controle social entre os integrantes
€, assim, um modelo antiquado e ultrapassado &rmpoyr um motivo de vergonha para Toula.

Realmente, a familia numerosa com a existénciaals de duas geracdes na mesma
casa € algo raro nos grandes centros urbanos taigleembora entre as classes populares
verifica-se em algumas regides maior quantidadéadelias cujos membros vivem muito

proximos, em arranjos domiciliares ou redes deaded domésticas subordinadas a uma casa
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original. Mesmo assim, essas configuragbes nacesmondem ao modelo tradicional de
familia extensa, mas sim de processos relaciomdie ®s integrantes que se consideram
parentes, seja pela consanguinidade, seja por itagdo”. (McCALLUM;
BUSTAMANTE, 2010). Isso comprova as diversas pobdades de arranjos familiares
existentes, e que, ao contrario do ideal socialenestabelecido, a familia nuclear ndo € o
unico modelo predominante.

No filme, ha uma cena bastante simbdlica do catédicional que é construido para
a familia Portokalos. Enquanto Maria e Toula cosaer sobre a dificuldade de Gus em
aceitar o casamento da filha, a avo Yaya entrauaot@ com uma caixa e mostra objetos e
fotografias de sua juventude. Yaya coloca uma cdeofiores em Toula, que possivelmente
foi usada em seu casamento, e as trés mulherdisase 00 espelho, causando a impressao de
um quadro com as trés geracdes. A preocupacdo @armvmostrar a neta os objetos e
fotografias que remetem ao seu casamento, parecap#nas demonstrar a valorizacao da
unido matrimonial, mas também a necessidade dentiina Toula os valores que séo
essenciais para a preservacado das tradicfes emrigsu familiar. Por isso, € possivel se
pensar na imagem das trés mulheres refletida relhespomo uma metéafora da transmissao
de valores por meio das geragdes, uma alusao acheraltural e a tradicdo familiar.

A continuidade das geracfes € também exaltadant@caregadrea Pou Ine | Nifi

Mas,que é tocada na festa de casamento de lan e Toula:

Como é bela a nossa noiva, e assim bonito é seu 8oa companhia traz alegria.
Eu cantarei uma cancao para vocé na guitarra.viv@s para a noiva, para o noivo,
o melhor homem e a melhor mulher. Que eles possan felizes para sempre. [...]
Trés vivas para a noiva e para todos os parentas[dd Que a sua familia cresca
na alegria & medida que cresce em ntfflero

Apesar do discurso igualitario de lan para jusifiseu namoro com Toula, néo
apenas dizendo que eles ndo séo de espécies tlifgraras também com o questionamento
“vocé tem uma familia esquisita, mas quem nao tem#thagem da familia Portokalos que é
construida no filme satiriza suas referéncias raikLao apresentar os costumes gregos como
excéntricos e antiqguados, em oposi¢ao aos valams-americanos que sédo colocados como
ideais e modernos. Uma das cenas que mais enfagizsendiscurso € a do primeiro encontro

entre as familias Miller e Portokalos.

% Traducao livre da versdo em inglés. (OREA..., 2011
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Ao chegarem a casa dos gregos no carro de lanieHarRodney aparecem em
primeiro plano bastante assustados quando véemmarosa e barulhenta familia grega
reunida no jardim da frente, assando um cordeiresmeto e dangando ao som de uma
musica grega. Muito afetuoso, Gus abraca Rodneyirda maneira desajeitada, para a
admiracéo dos gregos, espanto dos norte-amerieatmsstrangimento de Toula.

Na apresentacdo da familia, impressiona a excesgpesicdo dos nomes Anita, Diane
e Nick. Tal repeticdo demonstra a tentativa do dilde satirizar o carater tradicional da
familia grega, pois atribuir 0 mesmo nome aos setegrantes representaria, conforme
Marcelo Gruman (2006), a reproducdo social dosipap@ solidificacdo dessa posicdo na
estrutura social por meio do valor simbdlico denome herdado. Recepcionados por Voula,
o exotismo da familia é ainda mais acentuado quasidoconta ao casal Miller uma

experiéncia pessoal relacionada a saude:

Agora vocés sado da familia. Certo. Toda a minha id tive um carogo na nuca,
bem aqui. Sempre. Na menopausa, ele comegou a tumgor causa dos
horménios. Fui ao médico e ele fez a bio... a ddids... a ‘boboépsia’. Dentro do
carogo ele achou dentes e uma espinha dorsal.dgimro do carogo estava minha
irma gémea.

A estranheza da historia contada por Voula, soraagiaa dificuldade com o inglés ao
tentar pronunciar a palavra “bidpsia”, contriburgp@ imagem exética da familia. O casal
norte-americano também se mostra enojado com adeosarvida durante a festa, mas se
rende ao ouzo, que o deixa embriagado. Na cenaefeito de distorcdo da imagem é
utilizado para demonstrar a embriaguez de Rodriégraet, e por meio da camera subijetiva,
vé-se Yaya na cadeira de rodas, a partir do poetwista do casal, dizendo de maneira
agressiva algo em grego, como se ela estivessaemcando. Para completar, Maria entra na
sala com o bolo levado pelo casal Miller, mas dedorcom um vaso de flores no seu orificio
central, deixando os norte-americanos ainda maisstedos. Ao final da festa, Gus reclama

com Maria da demonstracao de repulsa do casalrMitherelacdo aos gregos:

Eu tentei, vocé tentou. Todos nés fomos legais elms. E eles nos olharam como
se nés fossemos do zooldgico. Isso ndo funcionaiaMBles sdo diferentes. Tao
secos! Essa familia € como um pedaco de torradaE(l tentei colocar um pouco
de marmelada. N&o, eles ndo gostam disso. Eleasngal ser secos e quebradicos.

A fala de Gus de que os Miller os teriam visto coseoeles fossem do zooldgico

demonstra que os gregos do filme imaginam que sliara seja vista como exética pelos
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norte-americanos. Essa diferenca cultural tamb@anétruida pela afetividade, que entre os
gregos é bastante intensa, ao contrario da fandli@-americana, para a qual a sociabilidade
€ mais impessoal e distante. Interessante notao @familia grega do filme, que é mais
fechada em si mesma, por ter maior dificuldadentegracéo, e por se esforcar em preservar
uma identidade coletiva, tentando se proteger aoosr valores de outras culturas, nesse
momento se mostra mais aberta e receptiva em cefagdrte-americana que, ao se deparar
com as diferencgas culturais, parece mais intolerant

Na verdade, essa mudanca de postura da familia,gyeg antes mostrava resisténcia
guanto ao relacionamento da filha com xenq ou um estrangeiro, diz respeito a legitimacao
de um discurso fortemente marcado pela valorizagd@oindividualizacdo e de nocdes
idealizadas do que se considera “familia moderRata tanto, como principal elemento de
sustentagcdo desse discurso, o filme langca maoeta idmantizada de amor e de casamento,

como serd visto adiante.

4.2 Amor romantico e casamento

Como afirmado anteriormente, a nocao de familinsdificou consideravelmente a
partir do momento em que 0 amor romantico se imspar completo na instituicdo do
casamento. (SINGLY, 2007). Nas sociedades pré-mades amor ndo era indispensavel na
constituicdo familiar, porém poderia surgir comamivéncia, pelo respeito mutuo e pela
cooperacao entre os membros das familias, ja quesamento possuia uma funcdo social,
correspondendo a uma necessidade de sobreviv@&riareica para as classes populares e a
manutencdo dstatuse do patriménio material para os setores burguésedES, 1981;
TORRES, 2000).

O amor-paixao, juntamente com a sexualidade, eeneiado fora do casamento
pelos homens, pois se esperava das mulheres casadasidade e ndo a promiscuidade. O
amor-paixao era visto como sinénimo de vertigemeeddsordem, sendo, portanto, uma
ameaca a ordem social. Desse modo, um homem naerigpodeixar-se envolver
fervorosamente em um romance, pois dele era exigalor controle de si e moderagéo. Para
isso, o casamento era a melhor solucdo frentendascfiees e ameacas do desejo. Contrair o
matrimbnio e constituir uma familia era a maneiraianeficaz do controle do prazer.
Vivenciar os prazeres sexuais sem se deixar donpielar paixao desenfreada era, para o0s
homens, a prova de sua capacidade de dominio SOKFORRES, 2000; GUEDES, 2006).
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A partir do século XVIII, a concepcao de amor édificada com a instituicdo do
amor romantico, fortemente influenciada pela lit@@romantica e pelos valores e tendéncias
da sociedade naquele periodo. A ideia de amor ricodzarregava em si ndo apenas a maior
liberdade na escolha das relacdes, como tambénorzagdo dos interesses individuais, que
se traduziam na construcdo de uma narrativa pesSeasé processo de individualizacao
envolvia a ruptura das relacdes com 0s processtmEsmais amplos, ou seja, o desligamento
da experiéncia amorosa das relagfes mecanicasuppitawam os individuos as vontades do
grupo. (GIDDENS, 1993).

A énfase na autonomia individual compreendia eessmdade de empatia entre os
amantes, o reconhecimento do outro como um seetesp pelas suas virtudes, em funcéo
de uma complementaridade espiritual. Essa, povesnaseria desencadeada pela elaboracao
de um “eu sexual’, por meio do auto-referenciamemo em outras palavras, uma

experiéncia individualizada que se complementagudro “eu” que supre aquilo que falta.
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Nesse sentido, a nogdo de amor romantico abaroapeocesso de construgcdo da auto-
identidade. (GIDDENS, 1993).

Ao contrario da paixdo desenfreada, o amor rom@ntido € algo irracional,
inconsequente e ameacador, mas envolve 0 compmro®s 0 outro e com a relacao,
orientada por uma ética de responsabilidade. A#do amor e da subjetividade € permeada
por principios racionalistas, tanto pela necessidsalcontrole das pulsées e das paixdes — e
pelo estabelecimento de regras para sua expressderada — quanto pela consagragao da
individualidade como valor maximo das relacdes aseas. A procura do amor abrange uma
busca de si e de sua prépria identidade, do aatm¥hecimento a partir de sua projecédo no
outro, em uma relacdo de alteridade que sO € mbgsiv meio de escolhas conscientes em
contextos socialmente determinados e guiados pmrepsos relativamente cautelosos de
monitoramento das interagdes sociais. (ROSSI, 2008)

Embora os discursos sobre o amor romantico almamjacOes idealizadas de
experiéncias misticas e magicas, encobrindo-o coma woupagem sentimentalista e
irracional, como fruto de escolhas irrefletidasagers pela identificacdo que transcende o
mundo social, a experiéncia amorosa é constantemeygociada e pautada por aspectos
sociais. A selecdo dos parceiros envolve ndo apenadracdo e a reciprocidade de
sentimentos em uma relativa margem de liberdads tamabém a busca pela compatibilidade
de atributos sociais e de expectativas, de maugieaa preferéncia pelo socialmente mais
proximo tende a regular a escolha amorosa e ifssers uma légica social de aceitabilidade.
(TORRES, 2000).

O complexo do amor romantico esta integrado acgsso de racionalidade e de
individualidade que constitui o fundamento dasemiles ocidentais modernas, que, apesar
de valorizarem a razdo como principio maximo, seiaamp em crengcas nos poderes
transformadores e sobrenaturais do sentimento @amosnstentado por um discurso que o
coloca em uma dimensédo além da compreenséo hulssm.concepcao paradoxal do amor
surge como resultado das desilusdes e do fracassmlehis modernistas, que ancorados na
perspectiva iluminista, geraram mais questionansergoincertezas do que um maior
conhecimento sobre o mundo. (ROSSI, 2008).

A impossibilidade de se recorrer ao pensamenigiosb em um mundo desencantado
e afetado pela cadtica ordem capitalista gera ass@&lade de se buscar refugio em outras
crencas que possam atribuir sentido as experiénot&dianas, reorganizando as referéncias

culturais em um contexto instavel e fragmentadoexaltacdo do amor romantico surge,
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assim, como valvula de escape para as inconstantiasrtezas e contradicdes da
modernidade, tendo a individualidade como um deseptos principais. (ROSSI, 2008).

O discurso do amor romantico, que se tornou endtiemna literatura, no século XX
se prolifera nos meios de comunicacdo de massasegcial no cinema e, mais tarde, na
televisdo, passando a constituir modelos e nogieaizadas do amor como promessa de
felicidade. O sonhadappy endct construido com base em necessidades reaisdioglirns
modernos revestidos em padrdes ideais de relagd@®sas, de maneira que “a partir dai o
amor € muito mais que amor. E o fundamento nudeaexisténcia, segundo a ética do
individualismo privado. E a aventura justificaddeavida [...]". (MORIN, 1987, p. 135).

No caso dos filmes hollywoodianos, o amor é alswdamo algo transcendental, que
supera quaisquer intempéries, dotado de um car#tgico e sublime que o consagra como
“amor verdadeiro”. Nessas narrativas, a descolbdwtaamor é seguida por uma série de
encontros e desencontros que devem ser superaddssapentes como prova da intensidade
do sentimento amoroso. O amor romantico € apredemeasses filmes como algo suspenso
no tempo e no espacgo, que, ao superar 0s obstiatilmge um estagio de felicidade cuja
perpetuacédo € sugerida no final. (COELHO; ROSSI120

Retomando a discussdo do “amor-paixdo” e do “arnostrucdo”, o primeiro é a
mola propulsora do encontro amoroso nesses filleselemento fundamental do processo
de apaixonar-se. O amor-paixao é caracterizadogsplantaneidade, pelo romantismo e pela
impulsividade tipica da fase da conquista. Esseinsento, contudo, deve assumir uma
condicdo passageira, pois entregar-se a paixaoeiaa, mas permanecer nela € um
comportamento inconsequente e passivel de condenaca

O que se observa em grande parte dos filmes hmdigianos é a valorizacdo do amor-
paixao como uma etapa idealizada e romantizadaldedo entre o par central, mas a partir
do momento em que esse sentimento é afirmadogeke sbr normatizado para que se ajuste
ao comportamento socialmente esperado para os esnd#sse caso, a norma € instituida
pela contracdo do matriménio. O casamento, assamaFmatizacdo do sentimento amoroso,

ja que a paixao desenfreada é sinbnima de desordem:

O amor apaixonado é especificamente perturbadoralagdes pessoais, em um
sentido semelhante ao do carisma; arranca o indiviths atividades mundanas e
gera uma propenséo as opc¢des radicais e aosa@asriffor esta razao, encarado sob
0 ponto de vista da ordem e do dever sociais, @lerigoso. (GIDDENS, 1993, p.
48).
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A valorizacdo do casamento nessas producdes adaapela idealizacdo da cerimbnia
gue assume uma dimensao muito além da importaneia atribui a um rito de passagem,
mas que é transformada na consagracdo de umaéngarinica e na concretizagdo de um
sonho. E mesmo que o matriménio ndo se realizentui@ filme, a historia quase sempre
eleva a experiéncia dos amantes a ponto de sugeriele ndo poderia deixar de ocorrer em
um momento posterior. O casamento, assim, é abordebses filmes como uma
consequéncia natural, “uma solucéo légica e Obaia p realizagdo do amor e dos casais”.
(MENEGUELLO, 1996, p. 155).

Em uma pesquisa sobre o casamento dentro e ferfilides, Raelene Wilding (2003)
afirma, a partir de entrevistas realizadas conviddos recém-casados, que as narrativas dos
casais sobre 0 momento em que se apaixonaram, saudesemelham as historias de idas e
vindas, de encontros e desencontros dos filmesnicna. Quando questionados quanto aos
motivos que os levaram a se casar, as explicagaes entretanto, de ordem pratica, mais
associadas as decisbes e preocupacdes do cotidianm estratégias de negociacdo
emocional, social ou econémica.

No cinema, ao contrario, especialmente nos filhmkywoodianos, a motivacédo para
0 casamento assume uma dimensao romantizada,npoolgiar a consagracdo maxima do
“amor verdadeiro”. Se na contemporaneidade as Getage desvincularam das pressoes
sociais que suprimiam a vontade dos individuosmnedida em que a experiéncia sexual e
amorosa foi reorganizada independentemente dagagbes reprodutivas e matrimoniais, a
valorizac&do do casamento e da familia persistasouiso midiatico, mas tendo o amor como
um fim em si mesmo.

Em Casamento grega matrimonio é colocado como o ponto nevralgiamdrrativa,
mas o carater tradicional atribuido a cultura gregadesmantelado em funcdo do
reordenamento da experiéncia nupcial em torno dimses da individualidade e da realizacao
pessoal, construidos na pelicula como valores “modé A tenséo da historia se concentra
na ruptura de Toula com as tradicbes gregas no mtoreen que ela se relaciona com alguém
gue ndo pertence a sua cultura, mas acima de iggln,0ocorre a partir de suas proprias
escolhas.

O relacionamento com lan, assim como a continuiddoe estudos e a escolha
profissional, faz parte da afirmacéo da identiddeeloula, uma adesao aos valores norte-
americanos que, no filme, sdo traduzidos na sefisfpessoal e na afirmacédo do “eu”,

engendrando um processo de diferenciacdo peragtepm de origem. A insercdo desses
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valores na vida de Toula é percebida nas transfgiesaque ocorrem em sua personalidade e
nos habitos cotidianos, como a ja citada mudancapagéncia fisica e na interacdo com as
garotas norte-americanas na faculdade.

Enquanto para Toula essas mudancas correspondensi#tuicdo da auto-identidade
e de uma narrativa individual, para seus familisgls simbolizam a fragmentacdo dos
valores e das referéncias culturais do seu paisrigem. O processo de aceitacdo do
casamento com lan é, por sua vez, a afirmacdo sburdo do amor roméantico como um
projeto individual, que cada vez assume a condigdtelacdo pura”, nos termos de Giddens
(2002), na medida em que ela se justifica ndo peliss fatores externos da vida social e
econdmica, mas pelos beneficios que ela pode gararcada um dos individuos envolvidos.

Segundo Guedes (2006), o casamento na sociedagiedpeeriodo classico instituia
um comportamento normativo para homens e mulhesesefa cidade, além de simbolizar a
geracdo de uma nova vida. O papel estabelecidogsalmmens envolvia liberdade e total
participacdo na esfera publica, além do zelo geiggriedades, das quais a esposa fazia parte.
O homem era dono de si e Ihe cabia governar coetsal 0s negdcios na vida publica. A
mulher, ao contrario, pertencia ao dominio do mlivadeveria sujeitar-se as vontades do
marido e possuia a funcéo de gerar filhos legitiende garantir a continuidade da familia. O
casamento era negociado sem a participacdo da mpbreum acordo entre o pai da noiva e
o futuro marido, mas, a partir do periodo helén&®,mulheres comecam a interferir na
escolha matrimonial. (GUEDES, 2006). Resquiciosele€ostumes podem ser vistos no ja
citado filme gregdNoivas que aborda a migracdo de mulheres gregas p&stagos Unidos,
enviadas pelas familias para se casarem com gremantes. Para cumprirem o destino
socialmente estabelecido e manterem a condutagedeofamilia, essas mulheres embarcam
em um navio com apenas uma fotografia de seusngietées e com a incerteza da vida que
lhes aguardava no outro pais.

Uma das mocas, entretanto, se apaixona por umré&btogorte-americano que se
encontra a bordo e, apesar da reciprocidade dorgario, e do desejo de se entregar ao amor
do rapaz, ela desiste e desembarca ao encontne@mgente para ndo contrariar as tradicoes
gregas, nem desonrar sua familia. Easamento gregam que prevalece ndo € o peso das
tradicbes, mas a intensidade do amor entre o pérateEm nome do “amor verdadeiro”, os
costumes sdo sacrificados e, por sua consagraedpermite até certa flexibilidade nas

normas para que o noivo norte-americano seja lolatiza Igreja Ortodoxa.
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O amor entre lan e Toula é construido como umaiwensoderna de um conto de
fadas. A cena em que ela o vé pela primeira vegupasna atmosfera magica. Depois de
relembrar sua condicdo de mulher grega em um gaigngeiro, no ja citadflashbackdo
inicio do filme, Toula atende aos clientes do mastate e diz em voaff : “Eu queria ter uma
vida diferente. Ser mais corajosa, mais bonita implesmente feliz, mas é inutil sonhar
porque nada jamais muda”. Imediatamente apds $ajaefaguanto a camera mostra a janela
do restaurante e acompanha os passos de lan @aaatpve-se uma musica instrumental
semelhante as canc¢fes utilizadas para acontecimenémicos em filmes infantis. A
iluminacdo mais intensa marca a entrada de lanpmeta do restaurante e Toula o encara
hipnotizada. A reciprocidade, todavia, ndo ocorpgiacipio, pois lan mal nota a presenca da
garconete “mal ajambrada”, como diz a prépria Toula

Depois disso, Toula decide realizar mudancas envidaa De certa forma, o “amor a
primeira vista’ pelo norte-americano € uma das vagfies. Esse poder transformador do
sentimento amoroso é também atribuido a lan. Ammlaestaurante, seu amigo |he mostra
fotografias de mulheres que pretende Ihe apresétegitando a oferta do amigo, lan diz que
essas mulheres parecem todas iguais. E é s6 qlianthiose torna agente de viagens e muda
o visual que lan se interessa por ela. A partir@aentimento é correspondido e o filme tenta
construir uma imagem de identificacdo entre o0s ,daigforcando a ideia de
complementaridade que envolve o amor romanticotfddss como desajeitados, a narrativa
parece sugerir uma correspondéncia entre eles: woa brincadeira, lan tenta chamar a
atencao de Toula do lado de fora da agéncia eeglidgrpor uma idosa. Ela, ao se levantar da
cadeira, se esquece de tirar o fone de ouvido edesastrosamente. Além disso, lan
contrariou a vontade dos pais quanto a sua profes#ecidiu seguir o caminho que mais lhe
trazia satisfacdo pessoal. Toula rompeu com osimest da familia para construir seu proprio
destino. O carater sublime do amor € demonstradadjulan diz que sua vida era chata e
sem graca antes de conhecer Toula, e que agdexialganhado vida.

Para Gruman (2006f;asamento gregé a atualizacéo da historia Bemeu e Julieta
gue talvez estivesse referida metaforicamente toodi@ lan ser professor de literatura e dizer
ao amigo ter aplicado um teste sobre a obra shetgdapaHamletaos seus alunos. S6 que
diferentemente do romance inglés, a historia doefie imbuida de um discurso voltado para
a exaltagdo da liberdade, da escolha individuah eéegeicdo de lacos sociais previamente

estabelecidos, valores que sao construidos conaon@ cla cultura norte-americana e como
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expressdo da modernidade. Segundo o autor, “alesgiciodas aliancas € trocada pela
psicologia do amor”. (GRUMAN, 2006, p. 795).

A proibicdo do amor de Toula e lan é também metafda na cena em que ela, triste
pelo fato do namoro néao ser aceito pelo pai, sggi@fna varanda da casa e a camera, por
meio de unezoome-in a focaliza ao lado da escultura da Afrodite. T&mlzthamada de Vénus
de Milo pelos romanos, a Afrodite é a deusa do amanitologia grega, e foi oferecida como
esposa por Jupiter a Vulcano. Afrodite, porém, am@aadnis. Ferido por um javali, Adonis
foi socorrido por Afrodite, mas nao sobreviveu gesar dos apelos da deusa, a lei do destino
impedia que seu amante fosse devolvido. (VICTORE®O0). A cena evidencia a
impossibilidade do amor entre Toula e lan, masaés de renunciar ao sentimento amoroso
em nome da tradicdo familiar, o casal decide Ipda aceitacdo do romance, privilegiando as
escolhas pessoais e a auto-realizagcdo, como deadmsta fala de lan: “vocé faz parte da
sua familia, e eu farei qualquer coisa, 0 que fecipo, para que me aceitem porque agora
vocé é minha vida, toda minha vida. Nao vamos esicgpara casar, como se tivéssemos
vergonha”.

Ao mesmo tempo, como afirma Gruman (2006), € pekpensar que a conversao de
lan a religidao Ortodoxa €, de certa maneira, untenatdo da individualidade, por ser fruto
de uma escolha e ndo de pressdes externas. Sesguisecasal poderia fugir como Toula
propds, ou até mesmo desistir do relacionament®, lwa opta pela insercdo em outro
contexto cultural, pelo pertencimento a um novopgréamiliar e social. A atitude de lan
demonstra que no mundo contemporaneo cada vez ana@nstituicdo da identidade é
permeada por uma maior margem de liberdade dehescol

A énfase na liberdade e o rompimento com o eséilgida comunitario em funcéo da
autonomia individual estdo associados a ideia desicluo como principio regulador das
relagdes sociais que se instituiu na modernidadegdo de um ser moral independente que
se afirma por meio da negociacdo da identidadene aoidentificacdo com repertorios
simbdlicos em diversas redes de relacdes posailibs individuos participarem de varios
contextos e desempenharem multiplos papéis nasodml, sem que sua identidade seja
necessariamente dada ou imposta pelos grupos. (GRIJRDO6).

As identidades no mundo contemporaneo assumem umeansho fluida e transitoria,
sem o apego a um papel especifico, como se véaisadede lan em aderir & religido e aos
costumes gregos. Para Toula, entretanto, essandekagao é mais complexa, e envolve tanto

a resisténcia da parentela, quanto a insatisfagé@gntrariar a familia. O tradicionalismo



144

atribuido aos Portokalos é também demonstrado pedacupacdo com o namoro e o
casamento como aspectos constituintes da familigupoenvolvem a continuidade das
geracoOes, da comunidade grega e de seus tracosasult
Concordando com a anélise de Gruman (2006) sofbime o namoro de Toula com

um norte-americano coloca em risco a integridadgrdpo e de uma moral familiar e social
que € sustentada pelo cumprimento de praticasisog@amente definidas em funcdo da
honra. Isso implica a avaliacdo dos individuosagsequentemente, dos grupos aos quais
pertencem, a partir da imagem que o outro constidie eles, de maneira que a identidade
social se constitui em relacéo e por oposicao (toofa ou ndo) ao outro. A forma como
essa visao tradicional é construida no filme, amtatribui uma imagem burlesca a cultura
grega, ridicularizando, muitas vezes, a atitudepdiode Toula, como na cena em que lan

conversa com ele sobre o namoro:

_Vocé se esconde em todo canto de Chicago, magamaqui me perguntar se
pode namorar minha filha?
_Me desculpe, mas pedir para naamorsua filha? Ela tem trinta anos.
__Eu sou o chefe desta casa!
_Tudo bem. Eu posso namorar sua filha?

N&o!

A atitude de Toula, para Gus, era resultado daneip@acdo provocada pela aquisicao
de maior capital cultural proporcionada pela esadde acima da média para uma mulher
grega, e que consistiria em uma ameaca a manutdog&mwstumes de seu povo. Por isso ele
diz a Maria: “néo falei que era um erro educar umaher? Mas ninguém me ouviu. Agora
temos um namorado em casa. Ele é um bom rapazghd Ele nZo é grego! E uxend
Um xenocom cabelo grande!”.

E interessante notar como a concepcédo de Marizaraodlongo da narrativa, na
medida em que o discurso do amor romantico se afgnpassa a ser abordado como um
pretexto legitimo para o casamento e para a adeitde lan e Toula. Quando o casal é
descoberto, Maria diz a Toula que, independentaamdatter tido um romance, ela deve
termina-lo o quanto antes. Toula diz que ama laua mae responde: “Ah, Toula, coma
alguma coisa! Por favor”. A reacdo de Maria, ignd@o sentimento da filha, demonstra a
ascensao dos costumes sobre as vontades indiviehaaiso importa o que ela sente, quando
0 que prevalece é a vontade do grupo. E o que emmuando Gus passa a convidar
pretendentes gregos para jantar em sua casa, [psede uma maneira bastante excéntrica

e caricatural, na tentativa de arranjar um casamgata Toula. Mais adiante, porém, Maria
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tenta convencer Gus a aceitar o relacionamentoacargumento de que a paixao entre Toula
e lan era inevitavel: “Ela ndo fez isso com vocé&omigo. Eles se apaixonaram. Acontece”.
Agora o amor-paixao € visto como uma fatalidadea dorca supra-individual que néo
oferece alternativa senéo a entrega dos amantes.

Esse amor, entretanto, € logo normatizado pelgommisso nupcial, mesmo que ele
abandone alguns valores tradicionais e assuma oapagem “moderna”’. O casamento em
grande parte dos filmes hollywoodianos opera conmlegédimacédo do amor e da paixao
desenfreada, e aqueles que negam tal conduta sdésaprovacgao social ou sao condenados
a desilusdo e a soliddo. Como afirma Meneguell®&),% casamento nessas producdes é a
solucéo para os “solteirbes incorrigiveis”, comalgaer visto, por exemplo, edogo de
amor em Las Vegd¥Vhat happens in Vegasom Vaughan, 2008).

A vida dos solteiros geralmente é tratada comiasial, triste e sem sentido, como
ocorre emAmor sem escalagUp in the air 2009). Quando se trata de mulheres, a
desaprovacdo ainda € maior, principalmente se sopa&gem transgredir as convencdes
tradicionais de género, como no caso das execulwasicesso e diabo veste Prad@rhe
devil wears PradaDavid Frankel, 2006) & proposta(The proposalAnne Fletcher, 2009).
Nesses filmes, nos quais as mulheres assumem ptpdisionalmente atribuidos aos
homens, com sua excessiva imersdo no mundo dosiaggdparticipacdo na esfera publica,
as personagens femininas, por inverterem as redagéepoder na hierarquia de género,
guando ndo sdo submetidas a puni¢cdes, como aselid@amargura, se rendem ao casamento
como uma maneira de restituir o papel que lhesi@lszente esperado.

Jackie Byars (1991) demonstra como o cinemawwothdiano desde a década de 1950
foi responsavel pela elaboracdo de modelos de t®relu consonancia com os valores
morais da época em que eram produzidos, se afionemmo maneiras convencionais de se
abordar as mulheres e os homens no cinema. Pantom,ao cinema hollywoodiano da
década de 1950 foi marcado por um intenso e radsastimento na reconstrucao da
ideologia norte-americana, ressignificandAroerican Way of Lif@or meio da formagéo de
um conceito de género e de identidade que fosseepmmte a uma especifica estrutura
familiar: a familia nuclear formada pelo casal hetsexual.

O periodo do pés-guerra nos Estados Unidos foicadar por um clima de
inseguranca, de incertezas e de pessimismo, painogmte com a eclosao da Guerra Fria. A
ideologia cultural centrada na familia foi, assionsustentaculo contra o medo de uma

possivel crise econdmica, da ameaca da energiacat@ndo comunismo. Desse modo, 0
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cinema hollywoodiano popularizava ainda mais o nwtladicional de familia baseado em
uma divisdo polarizada de papéis sexuais — coititpelo homem chefe de familia e pela
mulher dona de casa — apesar de ja se notar undecnsl crescimento de mulheres que se
inseriam no mercado de trabalho no pais. (BYARS119

As figuras da esposa, da mae e da filha se aginatit no estere6tipo da mulher nos
filmes hollywoodianos, enquanto o homem era asdocaimagem do executivo de sucesso,
da forca, da inteligéncia e do chefe de familiacdinportamento desejavel para a mulher
nesses filmes era sempre o casamento e, quandzadeallhe cabia o papel de apoio ao
marido, que por sua vez, era 0 agente ativo ddigarBYARS, 1991). A mulher solteira e
independente, ao contrario, era condenavel. By&%1) demonstra que uma mulher sozinha
nesses filmes era sindbnimo de uma mulher incompleta quando ndo se rendia a amargura,
tinha seu comportamento associado a promiscuidadejpanhado de um final punitivo.

Embora tenha havido mudangas significativas nadalgem desses filmes no tocante
as relagbes de género, ao casamento e a constitaigdiar, muitos desses codigos ainda sao
empregados em maior ou menor grau no cinema hallgi@oo contemporaneo, com a
diferenca de que os valores da individualidade eedbzacdo pessoal sdo enfatizados com
maior intensidade. A ideologia individualista énsmitida por um discurso no qual os
projetos individuais se sobrepbem aos coletivos, rme da afirmacéo do “eu” e da
construcdo de uma narrativa pessoal.

Como se percebe e@asamento gregoo amor romantico é visto como um valor
maximo para a construcédo identitaria e para o efeyenciamento e, ao mesmo tempo, como
pretexto legitimo para o casamento, que é compig@rmbmo um contrato desejado pelo
casal e fruto de escolhas individuais. A contrag@amatriménio €, assim, abordada nesses
filmes como uma consequéncia légica do ato de apaixse, e a decisdo de se casar é
justificada muito mais por aspectos afetivos e pdbito “magico” do amor do que por uma
explicacéo racional.

A reorganizacdo da vida sexual e amorosa afetaar@eina como as relagées séo
abordadas nessas producdes, pois “de fato, o amasal tende a se tornar o fundamento do
casamento, de fato, a virgindade foi desvalorizdéafato, a maldicdo que se abatia sobre a
sexualidade foi aliviada e efetuam-se osmoses en&n@mor espiritual e o amor sexual [...].
(MORIN, 1987, p. 135). O discurso do encontro damarerdadeiro como obra do destino
apesar de lhe conferir um encantamento e uma niogidizada de complementaridade

espiritual € ancorado na necessidade de se adesgesentimento as normas, como forma de
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assegurar a instituicio do casamento e da confi@ardamiliar integrados ao projeto

individualista.

4.3 “Somos diferentes, mas, no final, somos todastas”

A ultima parte do filme, em que se realiza a cérilm de casamento apés o dificil
processo de aceitacdo do casal por parte das dodkas, € marcada por um discurso de
alteridade que parece tentar sintetizar a his@mauma mensagem positiva. Uma analise
mais apurada, entretanto, da maneira como os dxepbre as duas familias sdo construidos
ao longo do filme permite a identificacdo de aspeatontraditérios com a exaltacdo da
diferenca que é sugerida no final.

Na cena da festa de casamento, Gus profere astesgoalavras aos convidados:

Eu estava pensando ontem a noite, na noite antesrde filha se casar com lan
Miller, que a raiz da palavra ‘Miller’ é grega. ‘N&r' vem da palavra grega ‘milo’
que significa ‘mag¢d’, portanto, ai estd. Como nwisabem, nosso sobrenome,
‘Portokalos’, vem da palavra grega ‘portokali’, ggignifica "laranja”. Entdo nesta
noite temos aqui macas e laranjas. Somos todaguiés, mas no final somos todos
frutas.

A ideia da diferenca de origem e da conclusdo postde que, apesar de tudo, é
possivel conviver com ela, pois ndo se trata deédes diferentes”, como disse lan a Toula,
parece remeter ndo apenas a exaltagdo da famiti@ con simbolo de comunhdo e de
aceitacdo da diversidade, mas também da constdgdoma imagem da nacgdo norte-
americana como acolhedora e disposta a recebertim™tarmoniosamente.

E interessante notar que embora a familia gregafild® seja extremamente
nacionalista, os personagens constantemente sarmtemin discurso de valorizagcdo dos
Estados Unidos como uma nagao prospera, acolhedmpra, principalmente, valoriza o ideal
de liberdade, essencial para os gregos. Na cenguenos Portokalos discutem a lista de
convidados para o casamento, Toula afirma querer f@sta simples e pequena, mas Gus
insiste em convidar toda a familia dizendo: “Toela,cheguei neste pais com oito dolares no
bolso para fazer tudo isso por vocés. Quem sabguamto tempo vou continuar vivo?”.

O fato de os gregos do filme terem migrado par&stmdos Unidos com pouco
dinheiro e terem prosperado em solo norte-ameridanmuito sobre a pretenséo de exaltar a
cultura e a economia do pais. Uma imagem bastéedéraca desse discurso é a da nota de

um dolar entre as notas gregas que estdo afixalgmnmede do balcdo do restaurante da
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familia. Além disso, a nog¢édo de liberdade € muiatonzada pelos norte-americanos e,
inclusive, enfatizada veementemente na maioridfithoss hollywoodianos. E muito comum
se ouvir de algum personagem a expressao “nds vwem um pais livre”. Essa necessidade
de se reafirmar o tempo todo que os Estados Usi@lmsim pais livre, remete a uma tentativa
de construcdo de um mito, que é reforcado pelaigdpesistematica contida nos discursos
dessas producbes. Também para os gregos, a iddileed#ade assume o discurso de um
principio fundamental, como pode ser visto em iman&lmes sobre a cultura da Grécia.

Essa consagracdo da liberdade @asamento grege@ demonstrada pela referéncia
gue se faz a um dos filmes mais emblematicos soipais, o ja citad@orba, o grego O
nome do restaurante da familia Portokaldancing’s Zorba diz respeito ao personagem
principal do filme, que dancava sempre que a hésteabatia. Zorba era sinébnimo de dois dos
principais valores gregog&eifi, que corresponde a paixdo, a vontade de vivealegria de
expressar os sentimentoslefterig que consiste na liberdade.

Para celebrar essa unido de valores gregos e amodgeanos, a bandeira dos dois
paises € constantemente destacada no filme: a staslo8 Unidos nas cenas de Toula
chegando a escola no momento em que seu pai lltpidiela devia se orgulhar de ser grega,
e na sala de aula em que lan leciona; a da Gréuistrada na capa do convite de casamento
e no adesivo do computador da agéncia em que Tabalha. Em outros momentos, no
entanto, as duas bandeiras sdo mostradas junédisnelo ainda mais a unido entre os paises:
na casa dos Portokalos, em que as duas estdodassteateto, uma em cada extremidade; na
mesa da agéncia de viagens, a xicara é estampadada Grécia, e no porta-canetas ao lado
vé-se uma dos Estados Unidos.

O discurso da liberdade também esta presenteandddlaria:

Escute-me, Toula. Minha aldeia passou por muitasrgs. Os turcos, os alemaes,
todos fizeram um estrago. E minha mée dizia: ‘Tesw¢e de estar vivos!'. E eu

pensava: ‘Nao temos sorte de estar vivos. N&o temits quando alguém diz onde
devemos morar e o que comer!. Ninguém tem esséalilEntdo eu olho para vocé,
Athenas e Niko. Viemos para ca por causa de v@a#s, que pudessem viver. Eu
dei a vida a vocé para que ela seja vivida.

Nesse momento, o filme elabora um discurso de qudeal de liberdade, tao
apreciado pelos gregos, s6 pode se concretizaaisogm que ele de fato seria cultivado e
exercido, quando, na verdade, isso traduz a maneir® 0S norte-americanos pensam ou

tentam construir a sua imagem perante os outrasssB nocao de liberdade também esta
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associada aos valores da familia considerada medeefieridos anteriormente, a
individualidade e a satisfacao pessoal.

Viver em um pais “livre” inclui a liberdade de el nas relacdes amorosas, de
poder se casar com quem desejar, como afirma Bosue filha no final do filme. Repetindo
0 mesmo comportamento da mae, a filha pede pardagstm uma escola norte-americana, e
nao em uma grega. Toula responde: “Eu sei, e, prometo que vocé pode se casar com
gquem quiser”. Observa-se que as tradicdes gregason@m completamente abandonadas,
mas sofreram interferéncias de valores “moderngsie na perspectiva do filme, séo
indispensaveis para a concretizacao do ideal dediale.

E o que é demonstrado também nas transformacdddande Nikkos, que no final da
historia decide se tornar pintor e frequentar adisintura. Para Toula, ele anuncia sua
decisdo e atribui a irmd@ a sua motivacdo: “Foi vgoém comecou. Queria fazer algo
diferente e fez mesmo. Toula, ndo deixe que sesadasdecida quem vocé é, mas deixe-0
fazer parte da pessoa que vocé serd”. A fala dkoNikvidencia que os membros da familia
grega gradativamente sucumbem aos valores nortecames, na medida em que o
comportamento e a posi¢cdo social, que antes ertadodi pelo passado, ou seja, pelo
conformismo dos filhos com as tradi¢cdes, e por ataxl previamente determinadas pelos
grupos, agora se transforma em um projeto individuea constituicdo da auto-identidade.

Hertrich e Locoh (2004) afirmam que em sociedadésmante reguladas pelas
tradicbes, as escolhas sdo impostas de maneira im@ierativa quando o meio €
suficientemente solido e coerente, e as posicdeaismao sao tao fortes para resistir as suas
imposi¢cdes. Na medida em que os individuos adquin@mr autonomia, por meio da escola,
ou do trabalho, eles ficam mais propensos as iméiaé de outros valores, devido ao contato
com culturas distintas. Consequentemente, elesnpodrindicar maior poder de decisdo e
maior liberdade para construir sua trajetéria diaviTalvez o fato de Nikkos afirmar ter
ouvido essa frase na televiséo signifique, de dertaa, a dificuldade de se manter valores
tdo rigidos em uma sociedade altamente reflexiveaneconstante troca de informacdes, de
produtos culturais e de repertérios simbdlicosimedada intensamente pelos meios de
comunicacdo de massa. Com a globalizagdo e osentescavancos tecnoldgicos, que
contribuem para a compressado do tempo e do espastocando as relagcbes de seus
contextos locais, torna-se possivel uma difusdaaée intensa de informacdes, reduzindo

distancias e ampliando o contato entre culturasrgas. A midia, assim, contribui ndo apenas
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para a circulacdo dessas informacfes, mas també&malates, de estilos de vida e de visdes
de mundo. (GIDDENS, 1991).

Apesar do discurso da alteridade empregado naddimarrativa, a visdo estereotipada
dos gregos mostrada desde o inicio ndo é amenigaddme satiriza a cultura grega e
constréi uma parodia com o fato de os gregos sal@gem de terem nascido no “berco da
civilizacdo”, como € percebido na declaracédo feitm Gus, em grego, em resposta ao
cumprimento de lan: “NOs inventamos a filosofia watto vocés ainda se balancavam nas
arvores”. Essa parddia coloca a cultura grega eri@-americana em posi¢des claramente
antagonicas: de um lado, a tradicdo com seus waltrapassados; de outro, o progresso e a
modernidade. A abordagem cémica e caricatural guaz dos gregos, aliada a dificuldade
dos personagens norte-americanos de compreendeaetultura, reforca seu carater exatico.

A dificuldade, por exemplo, dos pais de lan enaliaar geograficamente a Grécia,
perguntando se o pais fica proximo a Arménia, durmlindo-o com a Guatemala, sugere
uma suposta “distancia” cultural dos gregos, comsatasse de um pais desconhecido. O que
€ também demonstrado no dialogo entre eles dusaceéeimonia do casamento, proferida em
grego. Quando Harriet pergunta “como podemos sabgue estd acontecendo?”, Rodney
responde “é tudo grego para mim”. E por mais quendatize a predisposicdo dos Estados
Unidos a aceitar e acolher migrantes, os gregosmedtrados, na maioria das vezes, como
inadaptados a cultura norte-americana. Exempl® diss dificuldade dos personagens com o
idioma inglés, percebido pelo sotaque estrangpéeia dificuldade de pronuncia, como Voula
em relacdo a palaviaopsy os erros gramaticais, como Gus na expregssmo work ou até
mesmo na compreensao, como € o caso de Maria ¢ermobundt Nesse ultimo, a mée de
lan se mostra impaciente ao tentar ensinar a Mapi@nuncia correta da palavra. A prova de
gue ela realmente ndo compreendera o significadmuddt que é um tipo de bolo vendido
nos Estados Unidos, é que ela acha tao estrantificioacentral que ele contém que o enfeita
com um vaso de flores.

Além da questdo do idioma, o flme também mostdifiauldade dos Portokalos de
compreender o vegetarianismo. Quando Toula dizaatisugue lan ndo come carne, ela
responde: “Como assim, ele ndo come carne? Tudo ®&erfaco carneiro”. Essa passagem
remete a construgcdo de um discurso que tenta zanfati exacerbar o estranhamento entre as
duas culturas, como se 0 vegetarianismo correspeadeum habito incompreensivel para os
gregos. Isso consiste em uma Vvisdo estereotipadsa deultura, como se seus habitos

alimentares se restringissem ao que é mostradasti@ia. A valorizacdo da carne que é
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mostrada no filme esté vinculada a importanciaataida nessa familia, cujo significado vai
além de uma simples refeicdo. Ela é a ligacdo mdiésa demarca o momento de comunhéo
entre seus membros e, por isso, 0S eventos comersao tao relevantes.

A unido do grupo familiar € essencial para os ggggwque simboliza a continuidade
das geracoes e de seus tracos culturais, que sUidas pelo casamento. Por esse motivo, a
cerimbnia matrimonial € um grande acontecimento @omeolve todos os integrantes da

familia, cada um com uma funcéo especifica. Nd findilme, em vozff, Toula conclui:

As vezes, temo que isso ndo tenha acontecido. Treebo de acordar e ainda estar
passando manteiga no pao de alho, esperando modn@omecar. Mas aconteceu!

Aconteceu, sim, e eu entendi algumas coisas. Miamdlia € grande e barulhenta,

mas é minha familia. N6és brigamos, rimos e, sirsa@®s carneiro no jardim da

frente. E onde quer que eu va, o que quer quecell éia estard sempre ali.

O discurso de exaltacdo da familia proferido panld@ seguido da cena, imbuida do
mesmo tom de comicidade que acompanha toda aihjstén que se percebe que a casa que
0s noivos ganharam de Gus fica ao lado da res@é&lws Portokalos. Embora Toula tenha
conquistado certa liberdade para escolher seu ipare&da ndo conseguiu se desvencilhar
totalmente dos lagcos familiares. Apesar disso, dam¢a de alguns valores e concepcdes da
familia grega remete a valorizacdo da individualeJado afeto e da satisfacdo pessoal na
constituicdo da familia contemporédnea, de maneira essa reorganizacdo das relagfes
familiares desloca a énfase nas “coisas”, nos temhecSingly (2007), para as pessoas. Nessa
perspectiva, o que seria valorizado na familia@opbranea ndo € mais o grupo reunido, mas
os individuos que a compdem, com suas diferensagelaridades.

Na entrevista contida nos extras@esamento gregm diretor Joel Zwick afirma que
a principal mensagem do filme é “mostrar como é fandlia moderna dos Estados Unidos:
adaptar as tradicbes e a religido a necessidaderatgedir”. Desse modo, a nog¢do de
progresso no filme esta associada a necessidatiedaar as familias ao modelo considerado
ideal para uma sociedade moderna, mesmo que owdtoses e aspectos culturais sejam
sacrificados. Mais do que a primazia pela liberdadeela individualidade, o sentido de
familia que a narrativa tenta construir discursigata é a daquela que deve corresponder ao
modelo socialmente desejado para o alcance dogasme da felicidade.

A imagem dos gregos mostrada nessa produc¢éo oasisuma visdo homogénea dos
imigrantes, ignorando a pluralidade e a variabil@alesses grupos em um pais como 0s
Estados Unidos. O comportamento dos gregos do ,fitmdos festeiros, barulhentos e

risonhos, remete a uma visdo caricatural dos imigea do pais, cujas tradicdes sado
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apresentadas como entraves a adogcao de valordsutos como modernos. A visdo norte-
americana presente no filme é aquela que constféuto” como um espelho invertido,
criando esteredtipos ao generalizar todos os grapogrol de uma pequena parte retratada
como homogénea. Mais do que isso, essa abordagaoarcila consiste na utilizacdo do
“outro” para reforcar seus proprios valores e, ne goncerne a familia, a tradicdo que esta
sendo apagada para construir uma imagem de pagefma’ corresponde a uma tentativa de
reafirmar modelos idealizados de organizagdes if@amd, ancorados no amor romantico, na
individualidade e na satisfacdo pessoal como alglws principios indispensaveis ao

progresso da nacgéo norte-americana.
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5 AERADO GELO 3

O cinema de animacao corresponde a um género @eculo mercado
cinematografico, tanto pela repercussao e sucessuas producdes, quanto pela qualidade
técnica que ele tem adquirido ao longo dos anosfumméo dos avancos da computacéo
grafica e da tecnologia digital. Seu desenvolvimggte ocorreu paralelamente ao cinema de
acao ao vivolive-actior), foi acompanhado por um intenso investimento e@todos que
pudessem acentuar o poder de convencimento e mtfiziEdo com o espectador. A eficicia
desses procedimentos pode ser comprovada pelaodeteidade do publico consumidor
desses produtos no tocante a faixa etaria, pelessipa bilheteria por eles alcancada, pela
frequente propagacédo desses filmes nas emissoredetissdo, e pela vasta quantidade de
bens de consumo que s&o criados com a marca dsmspgens.

Este capitulo, dividido em dois tépicos, procutamear, em um primeiro momento, a
origem e a trajetoria do cinema de animacao nasdBstUnidos, privilegiando a producgéo de
Hollywood para demonstrar como esse género, qu@io@ nao passava de um objeto de
estudos e de experiéncias cientificas, se tornounyportante instrumento ideolégico para
difundir valores norte-americanos, sendo a familia dos principais. O segundo topico
corresponde a andlise Beera do gelo 3em que se discute as visdes de familia presentes
filme, destacando ndo apenas as mudancas e pemcren@&a maneira de se abordar as
organizac6es familiares, como também as relacdgémkro, a maternidade e a paternidade.

5.1 O cinema de animac¢do como instrumento ideologic

O cinema de animacao corresponde a um género opbara tenha se desenvolvido
paralelamente ao cinema de acdo ao vlie-@ctior), se destaca por sua especificidade
técnica, linguistica e estética. Um dos princigrbutos de um artista € a capacidade de
dominio sobre os procedimentos técnicos e elememqi@s constituem a linguagem de
qualquer forma de comunicacao visual; linha, sugerfvolume, luz e cor. No caso do
desenho e da pintura, os métodos empregados permiartista uma grande liberdade para
manusear e controlar tais elementos, o que |hbuatnaior poder de criacdo. (LUCENA
JUNIOR, 2005).

O cinema de animacdo surgiu incorporando todossestEmentos, mesclando

desenho, pintura, fotografia e técnica cinemataggad que permitiu ao produtor participar e
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intervir durante todo o processo de criagcdo. Oadgnda palavraaghimarée, que remete ao
ato de “dar vida a alguma coisa”, a animac¢éo estdcéada a ideia de movimento, que € o seu
principio fundamental. (LUCENA JUNIOR, 2005). Od@resse em retratar o0 movimento
sempre foi uma aspiracdo ao longo da histéria tiy desde as pinturas rupestres, até a
aplicacao de calculos matematicos para aperfegdasdo de movimento durante o periodo
Renascentista, além das inumeras tentativas rdatizgpelos pintores impressionistas,
estimulados pelo surgimento do cinema e da fot@graf

No século XIX, sdo criados os primeiros dispos#iveara atribuir a ilusdo de
movimento aos desenhos, apds a descoberta de uprejago olho humano é submetido a
imagens organizadas em sequéncias e movidas camtirapidamente em uma Gnica dire¢ao,
ele é capaz de reter a imagem anterior por umadrae segundo enquanto a proxima é
captada. (LUCENA JUNIOR, 2005; BERGAN, 2010).

Somente a partir do século XX, porém, é que o cindenanimacao se estabelece por
meio do desenvolvimento de tecnologias apropriagless possibilitaram a simulacéo de
movimentos de maneira cada vez mais plausivel. Atddo, o objetivo dos
desenhistas/produtores se centrava na tentatiga dear a ilusdo de movimento da maneira
mais perfeita possivel, a ponto de causar uma saficequase verdadeira de vivacidade dos
objetos e dos desenhos. InUmeras experiéncias uelossteram feitos em funcdo do
aperfeicoamento das técnicas de animac¢éo parauassega capacidade de convencimento.

Dessas, a técnica mais adequada &ibp motionouframeaframe que consiste em
fotografar cada desenho ou objeto quadro a quadreaeias posicdes sucessivas diferentes,
gue séo posteriormente projetadas na tela a unoaidatie de vinte e quatro quadros por
segundo, gerando, assim, a impressdo de movim@radativamente, essa técnica foi sendo
aperfeicoada, por meio do alcance de maior capdeigxpressiva, de perspectiva e de
profundidade do campo visual, proporcionando maiatamento ilusério as animacoes.
(BERGAN, 2010).

Um dos principais precursores do cinema de animagionsor McCay, foi quem
forneceu algumas das mais importantes contribuigées o género. McCay realizou estudos
minuciosos do movimento de pessoas e de animasndelvendo técnicas de temporizagéo,
compressédo e alongamento, aceleracéo e desacelarags principalmente, inseriu um novo
componente que revolucionou a animacao: a atribudedcaracteristicas de personalidade as
figuras animadas. Além da incrivel capacidade daulsir o0 movimento, McCay passou a

investir na criacdo de uma personalidade para @®pa&gens, ndo apenas para lhes dar maior



155

tratamento expressivo, como também para estimuldergificagdo desses com o publico.
(LUCENA JUNIOR, 2005).

McCay, assim, investe na preocupagdo com a naraiivinves de se centrar no
movimento pelo movimento, como vinha sendo feite animac¢cdes. Em seu filnkdow a
mosquito operategou The story of a mosquitd912), McCay transforma um mosquito em
um personagem com atributos humanos, sem supmmiretanto, as caracteristicas que o
definem como um inseto. O desenhista da énfasestagiteamento do personagem com o
publico, aprimorando os elementos expressivoslizartdo a estratégia “olho no olho”, na
qual o personagem “encara’ os espectadores, adfige @gstabelecer uma maior identificacéo
com eles. (LUCENA JUNIOR, 2005).

A atribuicdo de uma personalidade aos desenhoslngntpara que se desenvolvesse
uma maior empatia do publico pelos personagensyatida em que 0s animais deixavam de
ser retratados como seres perversos e asqueroso:iggmirem atributos e sentimentos
humanos, levando os espectadores a se identificamefitetirem sobre sua prépria condicao.
(LUCENA JUNIOR, 2005). A contribuicdo de McCay senpletou com a criagdo do
dinossauro Gertie, no film&ertie, the dinossauro primeiro a ser exibido nos cinemas dos
Estados Unidos. Essa pelicula, que incorporou todo®cursos alcancados até entéo, foi a
que atribuiu os contornos do que seria 0 cinemandeacado nos proximos anos. (LUCENA
JUNIOR, 2005; BERGAN, 2010).

Com o surgimento dos estudios de animagéo e coniagio de uma nova técnica de
animacao por camadase( animatiof), que consistia na realizacdo de desenhos solwasfo
de celuldide transparente, possibilitando deseap@nas as partes moveis dos personagens ao
invés de refazer as ilustracdes inteiras, houvemwimizacédo do trabalho. Por meio dessa
técnica, foi possivel conservar o cenério e utilizém varias cenas, sobrepondo os desenhos
feitos nas folhas de celuldide, assim como empregaarios fotografados, combinando
desenho com imagens do mundo concreto. (BERGAN))201

Tais avancgos contribuiram para que o cinema deamdionse consolidasse como um
género especifico e autbnomo, se aproximando cerlanais de uma producéo industrial.
Gradativamente, o interesse puramente formal edasriéncias com a animacao, a fim de se
conseguir reproduzir com maior precisdo os moviogmto mundo fisico, tornou-se uma
pratica de artistas independentes, que se recusavtarir aos padrdes industriais em nome
de uma suposta liberdade de criacdo. Outros artestdretanto, entusiasmados com os ganhos

tecnolégicos e financeiros que uma producado indlispoderia gerar, investiram na
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padronizacdo do género por meio da criagdo de téemque pudessem compor uma
linguagem visual uniforme e universalmente assimllafacilitando a compreensdo e

identificacdo com o publico. A partir desse momemtccinema de animacao, pelo menos
aguele voltado para a producéo industrial, perdeuwcarater cientifico e experimental, para
tornar-se um entretenimento rentavel.

Na década de 1920, a crescente demanda por praddedeassa nos Estados Unidos
aumentou a necessidade de elaborar formulas quiéassem o publico na assimilacdo das
histérias e, assim como os filmdige-action os produtores comecaram, a pedido dos
espectadores, a inserir o0s mesmos personagensinees filiferentes. Mas néo so isso. O
desejo de viabilizar a comunicacdo com o publicéivoo os produtores a individualizar os
personagens por meio da repeticdo de poses, dessgps e de movimentos em cenarios
também reutilizados para compor uma espécie dermdade visual que garantisse uma
identificac&o direta e, a0 mesmo tempo, otimizags®ducdo. (LUCENA JUNIOR, 2005).

Com isso, os animadores cada vez mais tentam @penfeas técnicas de producdo
para que elas mascarem a “méao do criador”, ou stgg, passam a trabalhar para que os
personagens ganhem maior grau de autonomia etguf@iéncia no processo de animacgao se
torne menos visivel. O “efeito janela”, ou a traar@mcia, apontada por Xavier (2008) torna-
se uma das principais ambicdes dos produtores. Badpacidade do cinema de reproduzir
uma propriedade fundamental da natureza do murgigeli 0 movimento, seu poder de
ilusdo é acentuado quando se investe na omiss&eudaparato tecnoldgico, transmitindo ao
espectador a sensacdo de que ele esta em conttto a@im o mundo que se apresenta na
tela, sem nenhuma mediacdo. Como ja dito, Hollywwodxe para o cinema, por meio do
aperfeicoamento técnico, uma experiéncia ilusdiigaz na impressédo da existéncia de um
mundo independente dentro da tela, que se abre aoraganela para um universo em que o
espectador se imagina no interior da acao.

Na medida em que um desenho ndo remete a coisaa sem semelhanca, mas a um
conceito mental sobre ela, como discute Paulo Meng004), é necessario que ele incorpore
elementos que o publico identifigue como proximas stu mundo, que facilitem a
comunicacdo e a compreensdo. E preciso que osamesentados nos filmes de animacéo
incorporem atributos facilmente reconheciveis pgua a histéria se torne plausivel e o
espectador seja langado a uma experiéncia de imerdé fantasia. Segundo Morin (1983), a
identificacdo é alma do cinema, e o0 mundo por efesttuido € o lugar da manifestacdo de

desejos, sonhos e mitos, por meio de imagens erderagens dotados de forte carga afetiva.
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Nesse sentido, o antropomorfismo seria 0 apiceraiagéio-identificacdo do cinema, em que
0 encantamento, a magia do filme faz com que octapar absorva o universo ficcional ao
invés de se projetar nele.

Observa-se, assim, uma espécie de ascensao dosisamos filmes de animacéo,
movida pela tendéncia das pessoas de se identiboaeles. Isso contribuiu para a criacao de
uma fauna diversificada, que ocupa o lugar dosopagens humanos, mas nao deixa de
expressar os valores e ideologias dos produtor@so€®sso de identificacdo do publico com
0os animais desses filmes foi tdo eficaz que mugessonagens se transformaram em
“estrelas” do cinema, servindo cada vez mais deumentos para a transmissao de discursos
que continham os valores sociais da época em g produzidos. (LUCENA JUNIOR,

2005). Nas palavras de Edgar Morin:

A ‘especificidade’ do cinema esta, se assim se mbeer, em ele oferecer-nos a
gama potencialmente infinita das suas fugas e elos reencontros: o mundo, todas
as fusBes cldsmicas, ao alcance das méos... e awonewpPo a exaltacdo, para o
espectador, do seu préprio duplo encarnado nosshdobamor e da aventura”.

(MORIN, 1983, p. 170).

O antropomorfismo torna mais facil o reconhecimergelo espectador de
caracteristicas e de sentimentos que lhe sdo &aesle, ao absorver aquela experiéncia como
se fosse sua, ele muitas vezes concebe os valopeegados nos discursos como legitimos.

Seguindo essa tendéncia, surge nesse periodo &¢jat, que obteve enorme sucesso
e representou um dos maiores investimentos nauigidih de caracteristicas da conduta
humana a figuras de animais. Esse personagem esavardadeira mescla de atributos
humanos e de animais, em que podia se ver tarmperamento, 0s gestos e as atitudes de
um ser humano, e até mesmo o erotismo e a seraimliguanto o comportamento tipico de
um gato feroz, simbolizando, ao mesmo tempo, aovitd mundo da época. Inspirado em
elementos teatrais e no cinema mudo de Charledi@haye contribuiram para a semelhanca
da personalidade do gato com os humanos, a repacute Felix foi tdo grande que
influenciou na criagdo de um dos maiores simbodositema de animacéo hollywoodiano, o
Mickey Mouse. (LUCENA JUNIOR, 2005; BERGAN, 2010).

Inventado pelos animadores da empresa Walt Dispay,recebeu o nome de seu
criador, o personagem Mickey ganhou as mesmas $oanmadondadas do gato Felix. O
estudio Disney se consolidou como um dos mais itaptes de Hollywood, alcancando

maior éxito no periodo entre o final da década3®9 ¥ inicio da década de 1940, ndo apenas
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por sistematizar a producdo em série de filmes ooaig, mas por efetivamente conseguir
dar vida aos personagens por meio de movimentgdes ale fato convincentes. (LUCENA
JUNIOR, 2005; BERGAN, 2010).

O estudio Disney aspirava mais do que a atribuiiipersonalidade as figuras. Era
preciso que 0s personagens atuassem, represeni@sgeaneira convincente, como se eles
pensassem, respirassem. Para a Disney, era imjgogiad se criasse a “ilusado da vida” para
dar vivacidade aos personagens inseridos em undaihigyjualmente atrativa. Walt Disney,
assim, investiu na formacgéao de sua equipe, orgathizastudos, observacdes de encenacoes
teatrais e de personagens de sucesso do cinemaoa@lem de visitas ao zooldgico e da
utilizacdo de animais como modelos no estudio pqug 0S movimentos fossem
meticulosamente analisados. Esse dominio do mowmeanl, almejado por ele, ndo serviria
para a construcdo de copias, mas de caricaturasnanacfes dotadas de exagero, mas
baseadas em ac6es naturais. (LUCENA JUNIOR, 2005).

Além disso, o estudio Disney foi responsavel pelalizacdo de grandes avancos
tecnolégicos, como o uso da camera multiplano, prapiciou o aperfeicoamento da
perspectiva e da profundidade, além de ter sidaeongais bem introduziu o som de maneira
sincronizada com a imagem. Um dos melhores exendaaminio da técnica de animacgao
do estudio Walt Disney na época € o filBmanca de Neve e os sete anf&sow White and
the seven dwarfdavid Hand et. al., 1937), que se tornou refaeéno cinema do género.
(BERGAN, 2010).

Com o estudio Disney, 0 cinema de animacdo sesftnanou em um potente
entretenimento com qualidade técnica suficientea paribuir aos desenhos expressoes,
sensacdes, carisma, sentimentos e vivacidade capmgzemocionar o publico como 0s

personagens interpretados por atores:

Ficamos tdo encantados com a trama, a cor, asdyzgmonagens, 0 movimento, que
relutamos em acreditar como foram produzidos. Adkgia que esta por tras passa
a ndo ter a menor importancia. Vale a emocao, nifgigdo, a experiéncia da
fantasia. (LUCENA JUNIOR, 2005, p. 119).

Ao longo da década de 1940, outros estudios sungiaam propostas diferentes, mas
inevitavelmente influenciados pela técnica e piglguagem visual criadas pela Disney. De
volta aos desenhos de seres humanos, personageofBetty Boop e o marinheiro Popeye,

dos irmaos Max e Dave Fleischer, geraram grandercepsdo, e continham em sua
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personalidade os valores sociais vigentes na émpea,ja eram difundidos no cinema
hollywoodianolive-action especialmente no que diz respeito aos esters@gpgénero.

Inspirada em uma cantora popular chamada Helen, Katey Boop expressava uma
ideia de feminilidade que contrastava com a imagenmulher que era desejada para um
desenho infantil. A personagem trajava roupas guskcotadas, que delineavam as formas do
corpo e era dotada de uma sensualidade que atdais ds homens que dela se aproximavam.
Além disso, era retratada como uma garota indepéade provocadora. Com um carater
ingénuo e, a0 mesmo tempo, sensual, representanalversdo idealizada do que seria uma
mulher atraente, Betty Boop se assemelhagacal-bad-girldos filmes de ac¢édo ao vivo. Por
esse motivo, a personagem foi censurada pelo Cdtigs sob a alegacdo de ameacar 0s
principios de moralidade da sociedade norte-anm&jcs0 voltando a aparecer na década de
1980. (LUCENA JUNIOR, 2005).

O desenhd’opeyese tratava de um marinheiro valente, cuja forgapetencializada
guando ingeria espinafre e se dedicava a defendenamorada Olivia — retratada como
muito magra e indefesa — de seu inimigo Brutusaligente forte e que constantemente
ameacava raptar a mog2opeyesimbolizava a visdo polarizada das relacfes dergémos
Estados Unidos pds-guerra: de um lado, o homem, foorajoso e valente; de outro, a mulher
fragil, indefesa, com menor habilidade fisica e gasece da protecdo e do suporte de um
homem.

Outra animacédo bastante popular nessa épocd.tmreey TunedaWarner Brossna
qual se adotou técnicas da Disney para criar pagems antropomorficos, mas com maior
namero de exageros e de distorcbes, com um tom p@aiECO € com temas mais
despretensiosos. Com essa animacao, as figurasadep em animais ganham formas e
contornos menos arredondados e mais esguios, @istes aos que aparecem no cinema
atual, destacando-se personagens de grande regiramno Pernalonga, Frajola, Piu-Piu e
Tom e Jerry, da dupla Bill Hanna e Joe BarberaQENA JUNIOR, 2005).

Os grandes sucessos da companhia Hanna-Barbergtaetd, ndo foram os
personagens inspirados em animais, mas em sereanbgmapresentados em filmes,
desenhos e séries que agradavam ao publico pelaeientificacdo e por simbolizarem um
dos valores da sociedade norte-americana maisditfos pelos meios de comunicacao de
massa nas décadas de 1950 e 1960: a familia. Usnandaac6es de maior repercussao nos
Estados Unidos criada pela companhiadsi Flinstonescujo sucesso lhe garantiu o mérito

de ser a primeira série animada a ocupar o honéheoe na televisao e a criacdo de inUmeras
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versdes em longa-metragem anos mais tarde. (LUCEWNNOR, 2005)Os Flinstonesonta
a histéria de uma familia que vive na era pré-hisi) mas que possui habitos tipicos do
modelo de familia de classe média propagado pelemrma época.

O desenho apresenta duas familias vizinhas queastilhgm os principais valores do
American Way of Lifea prosperidade familiar, loard-worke o consumismo. A valorizagao
do modelo de familia nuclear é acompanhada pelabdigdo de papéis sexuais que lhe foi
atribuida na época como “natural’. Fred e Barney, maridos de Wilma e Betty,
respectivamente, trabalham como operadores em wmgpanhia e se divertem jogando
boliche ou comendo enfast-foods consumindo produtos que fazem alusdo as marcas
populares vendidas nas grandes cidades dos Edfaitiss. As esposas cuidam do lar e dos
filhos, Pedrita, do primeiro casal, e Bambam dausdg. Wilma possui o desejo de ter um
trabalho remunerado fora de casa, mas Fred naatpeiEmquanto os maridos trabalham e
participam de atividades de lazer fora de casaspssas se distraem fazendo compras e
aparecem gquase sempre dentro das casas utilizaadelleos domésticos que, no desenho,
séo feitos de pedras ou de animais pré-histéricos.

Os maridos, além disso, sdo bastante dependergessplasas nas atividades do lar e
elas sao totalmente submissas as suas vontadesgéégchama a atencéo nesse desenho é o
fato de Bambam ser um filho adotivo, 0 que j& destrana valorizacdo do afeto nas
organizacbes familiares em detrimento dos lacossamgyilineos, um aspecto que,
especialmente a partir da década de 1990, seré muentuado no cinema de animacgéo, em
filmes como Tarzan (Chris Buck, Kevin Lima, 1999)A familia do futuro(Meet the
Robinsons Stephen Anderson, 2007), além Aleera do gelo 3como sera discutido mais
adiante.

Outra animacao produzida por Hanna-Barbera no meariodo foiOs Jetsonsque
seguia a mesma linha @s Flinstonesporém correspondia a uma familia que vive em um
tempo futuro. O desenho refletia as expectativasataedade da época em relacdo aos
progressos tecnologicos, mas cultivava valoresetimgo no tocante aos arranjos familiares e
as relacdes de género. A familia Jetson tambéraseada no modelo nuclear, formada pelo
pai, Roger, a mée, Jane, e os filhos, Judy e El@s.Jetsons possuiam um animal de
estimagdo, eram bastante consumistas e a valasizdQatrabalho era percebida no
personagem do pai, além da familia ser constanteneealtada em falas como a de Roger ao
chegar a sua casa apdés o expediente: “Quem teniafagnum rei. O que mais posso

desejar?”.
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As assimetrias de género também eram mostradasigiorde uma visdo polarizada
de homens e mulheres e, assim comddantlinstonesRoger trabalhava fora de casa e Jane
cuidava do lar e dos filhos. A possibilidade dewdh@r transgredir esse papel era apresentada
como um disparate. Em um episédio no qual Janeleeprender a dirigir para facilitar sua
ida ao supermercado, o marido diz que acha inlatitemtar aprender, insinuando que dirigir
ndo é uma atividade para mulheres. Ela se matramalaima escola de direcéo, e ao ver o
instrutor tremendo por medo de acompanha-la, ppesslo sua inabilidade ao volante, o
proprietario diz: “Uma mulher que dirige. Eu deaeser preso por dirigir uma escola destas”.

As familias deOs Flinstones deOs Jetsongompdem a imagem ideal da “familia
moderna” difundida pelos produtos culturais hollpdi@mnos do periodo, formada por pai,
mae e filhos, além de um animal de estimacao,idegsem um contexto urbano, consumista e
marcada por uma divisdo de papéis opostos e coraptames. O fato das duas séries
retratarem valores semelhantes em épocas taotasstiantribui para a visao da familia como
uma instituicdo imutavel e atemporal, além de edtaler um especifico modelo familiar
como “natural”. Os discursos contidos nessas ariggmgransmitem os valores sociais
difundidos por outras producfes cinematograficagéemesmo televisivas, pois a imagem
idealizada de familia ja vinha sendo propagadaopimos programas, como sgcomsdo
estilo dePapai sabe tud@Father knows besti954-1960), que retratava o que se esperava do
cotidiano de uma organizacao familiar naquele pexio

Em um estudo sobre a relagdo entre as produc@msasteds infanto-juvenis e as
transformacdes observadas nas familias contem@waheila Brito (2005) afirma que os
produtos midiaticos operam como dispositivos dsigos que, por meio da oferta de
imagens, disponibilizam uma gama de repertorioseapsctadores, possibilitando uma nova
construcdo de sentidos e de versdes sobre suac&ondd mundo. Nesse sentido, para a
autora, a midia pode difundir e até mesmo reafivadores e modelos de conduta presentes
no contexto social, que sédo assimilados pelo pubdicn um processo de identificacéo,
interferindo ndo s6 na sua subjetividade, como émba forma de conceber e de vivenciar
as experiéncias da vida pratica.

A autora demonstra o quanto o tema da familia esmesente nos meios de
comunicacdo de massa desde a década de 1960,0ppdoéla estudado, além da maneira
como a abordagem das identidades de género deritm@ elos arranjos familiares foi se
transformando nas décadas seguintes. Atualmersas esudancas nas relacdes de género e

nas organizacoes familiares podem ser vistas ratu@des, mas isso ndo significa que as
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concepcdes de épocas anteriores tenham sido totalnadandonadas. A familia ainda
continua sendo idealizada como essencial paraciedsoes e retratada como universal, um
indicativo de sucesso pessoal e de estabilidade.

O cinema de animacdo se beneficiou dos avancoslégiros possibilitados pela
computacdo grafica e pela arte digital, que viakihm o aperfeicoamento das técnicas e da
linguagem visual, permitindo cada vez mais o ef@® transparéncia dos filmes e a
invisibilidade da interferéncia dos criadores, &gando a capacidade de convencimento das
histérias e dos personagens animados. A obra pipAay Story(John Lasseter, 1995), a
primeira animacao realizada totalmente por prodwigial, inaugurou uma nova fase do
cinema do género. (BERGAN, 2010). Filmes de aventtada vez mais dinamicos e de agao
continua, além do grande apelo visual, permaneo@no cucesso de publico, alcancando as
maiores receitas do cinema mundial. Produ¢cBesdadtpara o tema da familia, entretanto,
nao perderam totalmente seu espaco e ainda perseédorando discursos e produzindo
novos sentidos. E o caso da trilogi@ra do gelo

5.2 Familia, relacGes de género e a questdo do @dd: mudancas e permanéncias

O filme A era do gelo 2 o ultimo de uma sequéncia que se iniciou em 29612 a
direcdo de Chris Wedge, em parceria com o brasil@arlos Saldanha, que nas duas
producdes seguintes assumiu sozinho a direcéo. fanade de assuntos diferentes em cada
filme, a trilogia ndo deixa de estabelecer umainaidade para as historias, por meio da
repeticdo de personagens, da insercdo de novopagsam a fazer parte do grupo ou que
auxiliam no desenvolvimento da trama, mas nao roéaparecer na produgao seguinte.

O importante é que a sequéncia — que desde ai@ireFsdo atingiu uma enorme e
crescente bilheteria, culminando no recorde doeterc que se encontra manking das
produgcBes mais vistas da histdria do cinema em @ashoindo (ALL..., 2011) — para garantir
a identificacdo com o publico e facilitar a commsio das historias foi construida a partir de
fases sucessivas que remetem a diferentes etapadaddos personagens. Assim como ha
vida pratica de seres humanos, em que o crescineeatdesenvolvimento de um individuo
ocorrem por meio de fases diferentes e de distisggios de maturidade, com
acontecimentos e ritos de passagem proprios deégada, a trilogia parece reproduzir essas
etapas em cada filme, sugerindo ndo apenas a passhgtempo, mas também a mudanca

dos personagens. Nao se trata, porém, de mudaigieasf jA que a aparéncia deles
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permanece a mesma nas trés producgdes, mas ded@dtera personalidade e na perspectiva
de vida, semelhante ao que ocorre com os seresnosma medida em que as demandas da
vida adulta se imp&em sobre eles.

No primeiro filme da sequéncia, 0 mamute Mannyheme a preguica Sid e o tigre
Diego, e os trés se envolvem em uma misséo par@gantuma crian¢a a sua familia. Além
deles, ha o personagem Scrat, um esquilo que mfanpe ao grupo. Sempre sozinho, ele se
empenha em proteger sua noz em meio a inUmeraasperdesgates do fruto ao longo da
historia. Nesse primeiro momento, Manny, Sid e Diegtabelecem uma relacdo de amizade
e se dedicam a uma vida de aventuras, descompdaneetndependente, enquanto o esquilo
segue sozinho atras da noz.

Na segunda versdo, a aventura se baseia na lstardmos para sobreviver ao
derretimento glacial e ao risco de uma inundacasemhabitat, que provocariam o fim da
Era do Gelo. Manny, entretanto, ao ver as esp&geasnindo em pares, em uma alusdo a
histdria biblica da Arca de Noé, se sente sozinhoestiona se ainda haveria outro animal de
sua espécie. Ao longo da trama, Manny, Sid e Deegiinecem Ellie, uma fémea da espécie
do mamute por quem ele se apaixona. Enquanto $&sat continua sozinho perseguindo a
noz. Apesar da turma ainda se encontrar em umacauparecida com a do primeiro filme,
ja se percebe uma maior preocupacao de um dospgesTs principais em encontrar alguém
semelhante a ele.

Na ultima producédo da série, as mudancas sdoerpigssivas. O casal mamute vai
ter um filhote e se prepara para formar uma famiisse fato desestabiliza a turma de
amigos, que percebe que os mamutes estdo prestesiaem uma nova fase na qual eles néo
estdo inseridos. Diego diz ndo almejar uma “vidanéktica”, enquanto Sid, avido para
constituir uma familia, rapta trés ovos de dinoss@&uos adota como seus. O esquilo Scrat,
dessa vez, ndo esta mais sozinho. Ele conhecét&anata fémea de sua espécie por quem se
apaixona, mas eles estabelecem uma relacdo deeadto por causa da disputa pela noz.
Mesmo assim, ao longo do filme eles se “casam’sap#e se separarem em seguida.

O que se percebe é que na terceira pelicula e®n@ens se encontram em outro
estagio e precisam se preparar para as mudancasiquacorrer. Nessa fase, como afirma
Diego, “os tempos sao outros”. Geralmente, filmas gpresentam sequéncias costumam
estabelecer uma relagédo de continuidade entres@igias para indicar a passagem do tempo e
até mesmo para ndo perderem a interacao e a idagdidb com o espectador. No cascAde

era do gelg a passagem do tempo € indicada por fases suaessvvida dos personagens
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associadas a familia. As aventuras e alguns desomeggens podem ser diferentes, mas o
ponto convergente entre as trés historias sdamasfarmacoes pelas quais eles passam até o
momento em que se véem diante da necessidadeadagarem a uma nova vida.

Em comparacdo a um ser humano, poderia se afigqnar primeiramente o0s
personagens se encontram em uma fase em que ek#imS, em uma vida de aventuras
com os amigos, como adolescentes que estabelecagmnoasiros lagos de amizade e de
pertencimento aos grupos. Em um segundo momerdesejo de Manny de encontrar uma
companheira € semelhante aos personagens de dijuas de acdo ao vivo que séo
construidos como pessoas solitarias, infelizesjeerngcessitam de alguém, ou de um amor,
para suprir algo que Ihes falta, em nome de umassaompletude. Por ultimo, a formacéo
de uma familia gera nos personagens a sensacao aftgesn responsabilidades, de
preocupacdes, e do ingresso a um estagio incorepativn uma vida de aventuras. ISso
porque o filme parece atribuir aos personagensdatt vistas como (in) adequadas para quem
vai constituir uma familia. Em uma das cenas, Madigy para Sid devolver os ovos,
apontando ndo apenas para 0 roubo, mas também @aseu descuido e sua
irresponsabilidade, pelo fato de té-los colocadorisoo. Posteriormente, Sid conversa com
0S 0vos, questionando o motivo de devolvé-los,uy@ ele se acha responsavel, amoroso e
carinhoso. Ao perceber que a “missdo” ndo serdaidh ele afirma: “Sei ndo. Ter filhos da
muito trabalho. Talvez eu ndo estivesse prontotedtahaver na narrativa uma ideia de
responsabilidade e de preparo necessarios pagafdbds, aléem de atributos que qualifiguem
0S pais e as maes para prover o cuidado e gasaatprotecao. Aléem disso, o fato de precisar
estar “pronto” para se ter filhos parece remeteama“‘momento” apropriado em que esses
atributos ja tenham sido adquiridos pelos individuRor isso, Manny diz: “Sid, sei pelo que
esta passando. Vocé também vai ter sua familiaianval encontrar uma boa garota”.

A aquisicdo desses atributos parece indicar a@gtem um novo estagio, em que 0s
individuos possuem maturidade e maior preparo gmreovas demandas, estabelecendo uma
ruptura com a fase anterior. Como afirma Raelenklidg (2003), a partir da analise de
filmes da década de 1990 que abordam casamentossttuicdo de relacdes heterossexuais
reprodutivas de longo prazo nessas producdesa& cosho um rito de passagem para a vida
adulta, uma indicacdo de um nostatusque é nitidamente identificado nas histérias. Mas
essa mudanca dgtatusndo € mais garantida pela norma do casamentopet@aselebracéo
do verdadeiro amor romantico, que € colocada conbase para a constituicdo de uma

relacdo duradoura. E, segundo a autora, apesarallamcdes ocorridas nas unides
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matrimoniais no Ocidente, esses valores ainda l@esm, sendo que a passagem da vida de
“solteiro” para a de “casado” é mostrada nessasefilcomo uma ruptura necessaria para o
amadurecimento e para a consolidacdo de uma ideetadulta perante a sociedade.

Por outro lado, o filme parece remeter a uma gapescacdo para o cuidado, na
medida em que os personagens afirmam ou sdo asusach@o terem sido “feitos” para isso,
como Manny diz para Sid. Ou o tigre Diego, queifijgsto fato de ndo querer constituir uma

familia por néo ter sido “feito” para tal condic&omo se observa no dialogo abaixo:

_Na verdade, ando pensando que esta na hora derabara [...]. N&o fufieito para
ser monitor infantil. Ter uma familia € importanfiep muito feliz por vocé, mas a
aventura € sua, ndo é minha.

_Na&o quer ficar perto do meu filho? Nao, pode & pfocurar aventuras, Senhor
Aventureiro. Nao deixe que o tédio da minha vidméstica o atrapalhe na saida.

Essa sucesséo de etapas pode ser vista tambénmag@oShrek uma sequéncia de
quatro filmes que apresentam as mudang¢as ocormdasasal principal, Shrek e Fiona.
Fortemente inspirado nos contos de fa@sek(2001) € uma espécie de fabula moderna que
cria novas versdes para historias e personageliterddura infantil. A espera de um corajoso
e valente cavaleiro que a liberte de um casteli@ad@mpor um dragéo, cujo beijo quebraria um
feitico langado sobre ela, a princesa Fiona é tadggpor Shrek, um ogro que se orgulha de
sua vida solitaria e aventureira em um pantano.pdogos, a decepcdo de Fiona por ter sido
salva por um ogro vai cedendo lugar a uma incrfieidade entre os dois, quando o filme
revela que sdo muito mais parecidos do que se mana@i Fiona, na verdade, é um ser
humano durante o dia e um ogro a noite, por cawoséeitico. Em meio a encontros e
desencontros, os dois se apaixonam e se casam.

No segundo filme da séri§hrek 2(2004), os dois passam por um processo de
aceitacao pela familia de Fiona, que tenta separé-fazer com que a filha se case com um
principe. A tentativa, entretanto, € em vao, ja quamor “verdadeiro” de Shrek e Fiona
supera a resisténcia da familia da princesaSEnek terceirqShrek the third2007), Fiona
engravida e Shrek enfrenta uma crise de adaptagtva fase da paternidade. Na ultima
producaoShrek para sempréshrek forever after2010), ele se vé entediado com a rotina de
pai de familia e sente falta da liberdade e da delaventuras de quando vivia sozinho no
pantano. Ele firma um pacto para voltar no tempas tego se arrepende e retorna a vida
familiar.

Semelhante a série deera do gelpShrektambém apresenta uma sucessao de etapas

na vida dos personagens, sendo as mudancas assoa@mencontro do “verdadeiro” amor
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romantico, a unidao matrimonial, embora Arera do gelela esteja subentendida, e por fim a
constituicdo de uma familia. A animac8brekvai mais além e aborda em um quarto filme o
“depois” do happy-end quando o casamento e as relacfes familiares dp @y afetados
pela rotina da vida domeéstica.

Retomando a discusséao de Torres (2000), a fasenddituicao familiar implica novas
responsabilidades, rentncias e preocupacfes. Agaligade envolve atribuicdes e um novo
estilo de vida que se difere da fase de “solteigot € mais descomprometida e espontanea,
ou até mesmo da fase do “amor-paixao”, marcada g@dantamento, pela vertigem e pela
desordem. As relagbes duradouras provocam n&do spgaasformacdes no sentido
identitario, mas também novas condi¢des matermisxisténcia, como a partilha de recursos
e despesas e a rotinizagcao de tarefas, além de relagbes afetivas por meio da geracéo de
filhos.

Por outro lado, ao remeter a essas diferenteast@pmo necessarias e inevitaveis, o
ato de constituir uma familia é tratado nessesfilcomo parte de um ciclo “natural”, em que
a organizacao familiar € abordada como uma unidadeproducéo biolégica sujeita a ordem
da natureza. Cynthia Sarti (2004) afirma que aéeoi@ a naturalizacdo da familia &
recorrente porque ela corresponde ao espaco soxigual se desenvolvem o0s principais
eventos relacionados ao corpo biolégico, como cimesito, a amamentagdo, o crescimento,
o envelhecimento e a morte.

No caso de filmes de animacdo, o antropomorfismairibui para que atributos
humanos e aspectos socialmente construidos sef@rpamados aos personagens de uma
maneira tdo convincente que dificulta a dissociag@oe o que é cultural e o que é natural.
Desse modo, a familia nessas producbes passa\astercomo pertencente a ordem da
natureza, em uma dissociagao entre biologia erayltomo se o corpo bioldgico existisse por
si s0, quando na verdade é inscrito na e pelarauARTI, 2004).

A naturalizacdo da familia foi um dos aspectossntpiestionados pelos estudos
feministas, baseando-se na premissa de que asizag@es familiares correspondem a um
espaco de legitimacao da diferenca sexual por mieioma suposta divisdo “natural’” de
papéis em que a mulher se encontraria em uma émndigbalterna e de opressao.
Contestando as teorias funcionalistas das déecalaS0 e 1960, difundidas principalmente
por Talcott Parsons, esses estudos tentavam désgomasnocdo de que a familia nuclear
consistia em um padréao de normalidade. Eles apamtando soO para a diversidade de arranjos

familiares, como para o fato de que em cada farhdigeria uma maneira especifica de se
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organizar papéis sexuais, ja que muitos paises eymarabam com significativas
transformagdes na vida familiar, como a inser¢é® rdalheres no mercado de trabalho, a
elevacdo das taxas de divorcio e de recasamerngpsisados fatores que implicariam em
novas relacées no ambito domeéstico. (THORNE, 1992).

A partir da década de 1980, os efeitos das mudancarridas nos anos anteriores
tornam-se mais significativos e a multiplicidade a®anjos familiares, propiciada pelo
aumento de familias chefiadas por mulheres, denrposicbes familiares e de unides
homoafetivas, levou as teorias feministas ao questnento da existéncia de uma crise ou do
esfalecimento da “familia moderna”. (STACEY, 1996(ORNE, 1992).

Judith Stacey (1990) argumenta que a “familia muafe concebida pelo modelo do
pai provedor, da mée dona de casa em tempo integi@s filhos dependentes, corresponde a
uma nocao de vida familiar extremamente equivo@depropriada para uma organizacao
social tdo efémera, singular e internamente coinbréal Esse tipo de estrutura familiar néo
pode ser tomado como padrdo de normalidade, netmonesmo uma forma natural porque
ele é tdo datado e socialmente localizado com®uwrranjos predominantes em outros
periodos e contextos.

Para Stacey (1990), a diversificacdo de arrargoslires torna o modelo nuclear,
concebido como “familia moderna”, insuficiente pabarcar a pluralidade de configurages
familiares e de relagBes de género existentesaddlihs, assim, estariam em um constante
processo de “fazer” e “refazer’” que as classifecaomo “familia pos-moderna”, ou “familia
contemporanea”, como € denominada em estudos ew@@ates. A “familia pés-moderna”,
entretanto, ndo corresponderia a um novo estégitardéia, mas sim caracterizaria uma
época em que a crenca em uma logica evoluciorastaahfiguracdes familiares € rompida.

Nessa perspectiva, a “familia contemporéanea” e€ebiia como fluida, além de
diversificada e nao-resolvida, ndo mais se enquddr&m um Unico padrao culturalmente
dominante, embora a autora reconheca que essearaiddh € amplamente almejado pelos
norte-americanos. A “familia contemporanea”, ens&encontraria em uma fase de duvidas e
de incertezas, 0 que provocaria uma sensacao tegise uma consequente busca por um
modelo que possa suprir a inseguranca de nao hawaer referéncia a qual se apoiar.
(STACEY, 1990).

O livro Rethinking the familyde 1992, também forneceu contribuicdes imporgante
para os estudos sobre familias, reunindo artigopedguisadores que estabeleceram novas

visdes sobre o tema. Compartilhando a concepcaodith Stacey, as discussdes desse livro
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remetem a contestacdo da familia nuclear como ingadgem monolitica, que obscurece a
diversidade de género, de geragéo, de classep@ms aspectos que constituem experiéncias
variadas para cada contexto familiar, enquadrasdenaum grupo homogéneo denominado
“a familia”. Esse conceito, além de limitador, ifopl pensar a familia como uma entidade
imutavel e sempre igual em forma e conteddo. (THERDN92).

Desse modo, “a familia” é vista como uma constiugéoldgica que institui a fungéo
de “cuidado” dentro de um conjunto determinado @sspas, ou relacbes nucleares,
vinculadas a um espaco especifico, correspondertasa, e regidas por um sentimento
afetivo peculiar, o amor. E se para Judith Stageyamilia” tem se tornado um “terreno
contestado”, pode-se afirmar que ela cada vez maidransforma em um “conceito
contestado”. A tentativa de desnaturalizacdo da ilimpelos estudos feministas
contemporaneos consiste em romper com a visdooadiguracdes familiares como aspectos
biolégicos, imutaveis e atemporais, para compredémlécomo constru¢des sociais e
histéricas, que envolvem uma lI6gica complexa darmirgcdo da sexualidade, da intimidade,
da reproducédo, da maternidade, da paternidadenféacia, das relacoes de género e da
divisdo sexual do trabalho. (THORNE, 1992).

Essa acepgdo contemporanea da familia como unsregdo cultural nos permite
compreender ndo s6 o fato dela ndo correspondardado natural, como o quanto o sentido
de “familia” muda em cada contexto social e histarAinda no mesmo livro, Jane Collier et.
al. (1992) contestam a visdo de que a familia senma instituicio humana universal
designada a cumprir necessidades basicas univeesaientes ao “cuidado”, e de como essa
perspectiva influenciou as teorias funcionalistas gassaram a compreendé-la em termos de
necessidades biologicas.

Além disso, tedricos funcionalistas compartilharammocdo de que as mulheres
estariam associadas a regras biologicas imutéeeigianto os homens seriam os agentes de
todo o processo social. Nessa perspectiwatnsdas mulheres seria definido primeiramente
pela maternidade e o seu carater reprodutivo, ldadoua fungdo do cuidado, seria 0 que as
diferenciaria dos homens e estabeleceria uma eldgdomplementaridade, assegurando a
continuidade do dominio sobre elas. Tal concepa&oréceu a ideia de familia como uma
instituicdo determinada por lagos biologicamenteloda e das mulheres como meras
“reprodutoras”, cuja contribuicdo para a sociedadea definida pelas exigéncias do lar.
(COLLIER et. al., 1992). Ao invés disso, a fami@iacompreendida atualmente como uma

construcdo ideologica, uma unidade “moral” que séananifesta universalmente, mas em
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contextos sociais especificos. Ela ndo correspandem elemento concreto que supre
necessidades concretas, mas é produto de umagdeao estado moderno para garantir
interesses ligados a propriedade e a auto-sufieiémtém de atender a um desejo de
“progresso moral”. (COLLIER et. al., 1992).

Embora os estudos feministas tenham sido relevapgga 0 rompimento com
concepcdes limitadoras e naturalizadas de familiee @énero, o modelo nuclear ainda é
bastante almejado e idealizado em muitas sociedalées de ser tomado como referéncia do
que seria “a familia”. Rayna Rapp (1992) afirmar premplo, que a familia como uma
construcédo ideologica é extremamente important paiitas pessoas em situagdo de pobreza
nos Estados Unidos porque o modelo nuclear é pmt@las como simbolo de uma “familia
estavel”. Como os arranjos familiares desses iddog, na maioria das vezes, divergem desse
padréo, eles véem sua familia como “inadequad@bejsso, o0 modelo nuclear é almejado
por eles como a “familia ideal”.

Mas ndo apenas entre as classes populares, conuutens setores sociais norte-
americanos, ha uma crenca de que “a familia”, lolaseas relacdes nucleares, associada a um
espaco especifico — a casa — e regida pelo atetesponda a uma norma. Em outros lugares,
como no Brasil, 0 modelo nuclear também € aspipmanimeras pessoas, apesar de suas
configuracdes familiares serem divergentes do tpgepercebem como o padréo. Isso se deve
ao fato desses individuos possuirem formas diveaddis de organizacdo do domicilio e de
arranjos familiares, alguns, inclusive, que naoestringem aos pais e aos filhos, mas a uma
parentela extensa, unida por lacos consanguine@penas afetivos, como se verifica em
muitas familias pertencentes as classes popuRoe®sse motivo, algumas pessoas véem sua
familia como “desorganizada”, por adotarem o0 modelelear como parametro de
“normalidade”. (McCALLUM; BUSTAMANTE, 2010).

Stacey (1990) também demonstra que o modelo nufiledastante idealizado e
mitificado nos Estados Unidos com o auxilio dos amede comunicacdo de massa,
especialmente no periodo entre 1940 e 1960. A@aargumenta que, nesse periodo, a midia
norte-americana investiu na difusdo de valoresagocbnservadores e na criagcdo da imagem
de “familia prospera”, por meio de seriados telgws como o ja citad®apai sabe tude
pelo sucesso que as produgdes da Walt Disney al@angom seu universo de fantasias.

Concepcao similar € a de Jackie Byars (1991),isautir o esforgo ideoldgico dos
filmes hollywoodianos para associar a formacaodiastidades de género a estrutura familiar

formada pelo casal heterossexual. Nesses filmeglages entre homens e mulheres eram
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colocadas como opostas e complementares, apredentan forte apelo para jogos de
moralidade que atribuiam ao modelo nuclearstatusde legitimidade e de normalidade.

Na sérieA era do gelpa valorizacdo da familia esta presente desdérepo filme,
guando os personagens principais se véem dianteigk#io de devolver a crianca perdida
para seus entes. Além disso, imagenflatdhback mostradas por meio de pinturas rupestres
gue Manny imagina se moverem em uma caverna p@ esdnimais passam, revelam que a
familia do mamute foi assassinada por seres humgunnsdo ele ainda era um filhote. Por
esse motivo, em varios momentos da trama, Mannyasdra triste quando se depara com
situagcdes ou assuntos familiares.

A experiéncia negativa em relacdo a vida famjliatifica tanto o desejo de Manny de
encontrar uma parceira no segundo filme, quantdaia que ele apresenta érera do gelo
3 as vesperas do nascimento do filho. Nao € a tedago no inicio da pelicula ja se percebe
a ansiedade do pai mamute com o alarme falsoltwdilanunciado por Ellie. Tal qual um ser
humano, Manny conversa com a barriga de Elliericata filhote como uma crianga: “Uaul
Quase matou o papai de susto! O papai ficou maldcpapai rolou penhasco abaixo e fez
bum, bum, bum. Papai bobo!”.

A valorizacdo da familia é percebida ndo apenasxpactativa dos mamutes com a
chegada do filho, mas com o cuidado de Manny epapae sua chegada. Ele mostra a Ellie
um playgroundfeito com esculturas de gelo para o filhote e aehm de familia nuclear é
transposto para os personagens por meio do eqtestele pendura na arvore com bonecos de
gelo, simbolizando um pai, uma méae e um filho mamAatdefinicdo de quem comporia sua
familia esta, para Manny, tao clara e rigidamentédda ao casal e ao filhote, que a preguica
Sid ao ver o enfeite logo questiona: “Ei, porquan&a estou ai?”. No didlogo com Diego, Sid

se decepciona com o aviso do amigo:

_Este devia ser o melhor momento de nossas vidasno¥ ter um bebé!
_Nao, Sid. Eles vao ter um bebé.

_E, mas somos um rebanho, uma familia.

_Olhe, Sid, as coisas mudaram. O Manny tem outrasigades agora. Encare a
realidade. Nos divertimos muito, mas agora é hersegjuirmos em frente.

A identificacdo das familias no filme é feita palaresentacdo de animais da mesma
espécie e com a aparéncia e comportamento muitells@ntes, quase sempre retratadas pelo
modelo “pai, mée e filho”. Ter uma familia é vistomo uma oposicao a vida de aventuras e
essas duas situacdes sdo construidas como estagiodentes porque correspondestaus

identitarios diferenciados. O tigre Diego, encaatadelos prazeres que uma vida
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“aventureira” poderia lhe proporcionar, almeja tlesle vida de Buck, uma doninha que a

turma encontra no mundo subterraneo dedicada ae&acanfrentar dinossauros ferozes:

Diego: _Entdo vocé vive aqui por sua conta, sozirsgem respasabilidades.
Buck: _Nenhuma. E incrivel. Sem dependentes, nemitek. E a melhor vida que
um cara solteiro poderia ter.

Diego (se dirigindo a Manny): _Ouviu isso? Estetipo de lugar para mim.

Buck, que se diz livre, solitario e independent@tradiz a narrativa que constréi para si ao
atender a uma ligacdo, em que ele conversa conommdé voz mais baixo e com enorme

discricdo, demonstrando que, na verdade, ele n&a&0 sozinho como afirma:

Al6? Sim... Nao, olhe, eu ndo posso falar com \agéra. Nao, eu estou tentando
recuperar uma preguica morta. Sim. N&o, eles astdicseguindo! Eu sei! Eles
acham que eu sou louco! Nao... Ok! Estamos entranddébismo da Morte'. Vou
perder o sinal. Sim, eu amo vocé também. Certautchichau! Tchau.

Buck atende ao "telefone” constrangido e tentiadiar para que Manny e Diego néo
oucam a conversa, nem descubram com quem eleaémtéd. Quando ele diz "eu amo vocé
também", diminui ainda mais o tom de voz. A doniphsaece tentar ndo deixar transparecer
sensibilidade, nem mesmo envolvimento emocionak passar a imagem de aventureiro,
corajoso e livre. Manny, percebendo a incoerénaidiscurso de Buck, e reafirmando a ideia
de um relacionamento amoroso, e de uma possivstitogdo familiar a partir dele, como
um destino inevitavel, diz para Diego: “Esse é veétrés semanas”.

Quando colocada como oposta a uma vida de aventarfamilia passa a ser vista
como um refugio, uma protecdo contra as ameacasutiolo externo. No momento em que
Manny constréi golaygroundpara o filho, Ellie o acusa de tentar protegédonatureza,
reservando-lhe um mundo artificial protegido pealailia. O que se percebe no filme é que o
afeto é colocado como o elemento central da unifiadéiar, destinado essencialmente ao
cuidado dos filhos. Essa visédo valida a nocao ddlila como o “lugar do cuidado”, ou
conforme discutido, ele passa a ser concebido suaduncéao “natural”.

Afirmou-se anteriormente que Arieés (1981) demanstque a preocupag¢do com as
criangas e a sua importancia no grupo familiarimrag®mo o que se entende hoje como
“sentimento de familia”, séo construgdes recenigsiicamente. Singly (2007) enriqueceu a
discussédo ao mostrar a trajetéria das mudancasigiificados de familia, em que a énfase
na garantia da propriedade e na esfera produtteudeigar a logica do afeto, transformando-

se no valor central da organizagao familiar.
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A valorizagdo do amor contribuiu para que a logitz consanguinidade fosse
substituida pela da afeicdo, de maneira que ofisigdd de familia passou a envolver uma
enorme carga emocional e, a0 mesmo tempo, os l&guodiares tornaram-se mais
abrangentes, pela possibilidade de se incluir apados “parentes de sangue”, 0s “parentes
de consideracdo”. Por outro lado, a partir do mamem que o afeto se torna o elemento
central na familia, abre-se espaco para outrasgtwatdes familiares que ndo se enquadram
no padrao normativo da familia nuclear, ampliansip@ssibilidades da geracéo de filhos por
técnicas reprodutivas, das politicas de adocaocemtituicdo de familias homoafetivas.

Barrie Thorne (1992) afirma que a familia pass@emidealizada como um abrigo
contra as ameacgas do mundo externo e do mercaduetitwo, fazendo referéncia a obra de
Christopher Lasch, em que o autor considera atuiggo familiar como “um refdgio num
mundo sem coragao”. Desse modo, o discurso do senee para sustentar uma nocao de que
a familia seria 0 espaco do “casamento de compésthel’ e das relagcbes igualitarias,
atribuindo-lhe ostatusde uma organizagéo simétrica. Collier et. al. mrguam na mesma

direcéo de Thorne:

A familia como nés conhecemos ndo € um grupo ‘afiteriado por lagos de
‘sangue’, mas uma esfera de relagbes humanas fasmpdr um estado que
reorganiza as familias como unidades que assegargmopriedade, provéem
cuidado e bem-estar, e atendem particularmente jaesns — uma esfera
conceitualizada como um reino de amor e de intidedan oposicad as normas
mais impessoais que dominam as economias e ag@olitodernas. (COLLIER, et.
al., 1992, p. 40).

Assim como Singly (2007), as autoras ressaltagg@a do cuidado como uma noc¢éo
central da familia “moderna”. Além disso, elas ctenmgentam que as teorias funcionalistas,
por terem concebido o cuidado como uma funcaoatadiés, as transformaram também em
uma necessidade, na medida em que todas as ppestaariam ser cuidadas.

A valorizacao da familia e do afeto énera do gelo & também enfatizada na atitude
de Sid ao raptar os ovos de dinossauro e adotéeln® seus. Decepcionado pelo fato nédo
possuir uma familia, a preguica rapta trés ovosass® a tratd-los como seus filhos.
Desajeitado, ele enfrenta dificuldades para cuddarovos e pensa em devolvé-los.

Em uma cena bastante emotiva, ele coloca os anbaigo de uma caverna, e quando
diz que ter filhos é algo trabalhoso e que talMeznéo estivesse pronto, um plano geral

mostra a luz do sol incidindo sobre os ovos e, eoffuminagcdo mais intensa, vé-se em

31 Grifo das autoras.
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primeiro plano a sombra dos embrides em seu imteliomagem que aparece nos ovos se
assemelha a uma ultrasonografia, e Sid, como uimuseano, se emociona ao ver os “filhos”
e desiste de devolvé-los. O carater emotivo da éaa@ntuado pela iluminagdo mais intensa

e pela musica instrumental que é tocada quandeguiga avista os embrides.

Figura 14 - Imagem dos embribes
\ - -

Fonte: Extraido do filme pela autora.

A cena do nascimento dos dinossauros também anbastignificativa. Ao mostrar
Sid acordando, um plano de detalhe capta os “p@s’déhossauros os seguindo e, quando
aparecem por inteiro, vé-se que eles imitam ogekd preguica, o que € repetido em varios
momentos da trama. A énfase no cuidado é not&veju¢ a identificacdo dos filhotes de
dinossauro com Sid € tdo grande, que o filme passsaltar a importancia do afeto na esfera
familiar em detrimento dos lacos biolégicos, ou sdegue”.

O que chama a atencéo na relacdo de Sid comhosel é que a partir do momento
em que ele rapta os ovos, passa a referir-se assnmcomo mae e ndo como pai, como seria
esperado para um animal macho. Falas como “a m@n&ata” ou “onde esta a mamae?
Estou aqui!”, remetem a uma demarcacéo de génamedida em que o cuidado dos filhos &
colocado prioritariamente como uma atribuicdo déheru Por outro lado, pode-se pensar em
uma subversao, pelo fato de se tratar de um ammaeho se chamando de mée. De qualquer
forma, a associacdo entre o cuidado e a figuraudhemparece ser reforcada na cena em que
Sid abraca os ovos de dinossauro, ao se emocionaracsombra dos embriées iluminada
pelo sol e, por meio de urmoom-outvé-se a sombra dele no alto da pedra. O desenboal

sombra forma os contornos de uma preguica gréasicholizando a maternidade.
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Figura 15 - Sombra de Sid

Fonte: Extraido do filme pela autora.

Thorne (1992) cita algumas autoras feministas, occgkdrienne Rich e Dorothy
Dinnerstein, que muito discutiram sobre a tendéacie tratar a maternidade como uma
vocacgdo “natural” das mulheres. Para elas, os lagg® mae e filho s&o, muitas vezes,
exaltados como relacdo de cuidado e de abnegaefdp slefinidos como a “esséncia”
materna e, portanto, do feminino. Concep¢des dsosenmum como “instinto materno”
demonstram essa visao naturalizada da mulher. Dssamdo essa nocgéo, essas autoras
apontam para o carater ideolégico e mitico que lgave conceito de maternidade,
correspondendo a uma visdo essencialista que favarepressao das mulheres.

A concepcéo romantizada da maternidade, alémfdeae a imagem da familia como
“um refagio num mundo sem coracao”, nos termos dsch (1991), legitima a diferenca
sexual e naturaliza a divisdo sexual do trabalhmtesior das organizagdes familiares. Desse
modo, o cuidado dos filhos é, muitas vezes, vista@uma tarefa “natural” das mulheres e
guando ha a participacdo dos homens, ela é coadal@omo um auxilio, € ndo como uma
obrigacdo. Stacey (1990) observou em suas pesquusagpesar da entrada das mulheres no
mercado de trabalho, o cuidado das criancas cantimeservado as mées, constatando-se
uma consideravel auséncia dos pais nessa tarefa.

Embora esse quadro tenha sofrido mudancas nos parsbariores as pesquisas de
Judith Stacey, muitos estudos ainda apontam pdif@r@nca no tempo destinado ao cuidado
dos filhos entre homens e mulheres, cabendo @&sasita maior responsabilidade pelo servigo
domeéstico, como os de Andlia Torres (2000) e deoweita Pinelli (2004). A viséo
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naturalizada da divisdo sexual do trabalho contfilaua que ela seja vinculada as relagbes
heterossexuais, percebidas a partir de uma l6gceothplementaridade, e que legitimam a
familia nuclear heterossexual como norma. Comoempréncia, os arranjos familiares que se
diferenciam desse padrdo de “normalidade” sdowistono desviantes, mas ha algum tempo
ja foram considerados como patolégicos.

Estudos como os de Moynilfanrealizados nos Estados Unidos na década de 1960 e
orientados por uma concepc¢ao funcionalista, claasfim arranjos familiares divergentes do
padrdo nuclear como disfuncionais ou patologicoeymhan esbocou as condicbes de
familias negras e os altos indices de organizafdiesiares chefiadas por mulheres nas
regides urbanas, atribuindo suas condi¢cfes de zmbaeuma suposta instabilidade ou
desordem familiar. (GIDDENS, 2005).

Tanto as familias chefiadas por mulheres, quastmaes solteiras, foram bastante
discriminadas ndo apenas nos Estados Unidos, mamu@tas outras sociedades, sendo
associadas a desestruturacdo familiar. Por issondicdo de méae solteira € muitas vezes
relegada a uma posicao social de inferioridade eutteerabilidade. Isso fica implicito e
era do gelo 3quando Sid, ao levar os filhotes de dinossaurgdayground e ndo conseguir
regular o comportamento dos “filhos”, diz para aend@& uma das criangas: “Sou uma mée
solteira com trés filhos. Podia ter um pouco degaiR&o”.

Thorne (1992) ressalta que as organizacOes faeslimorte-americanas sempre
variaram em sua composicdo, mesmo nas décadasb0eel®960, quando a ideologia da
familia alcancou o seu apice nos Estados Unidogudstao € que, na contemporaneidade,
essa diversidade é mais significativa, devido assformacdes econdmicas, alteragbes nas
leis referentes ao casamento, ao divorcio e a agddgd novas tecnologias reprodutivas e das
lutas dos homossexuais para a conquista de diredtosernentes a familia e a reproducéo.
Essas ultimas tém servido para alterar e descanasrnocdes essencialistas de maternidade e
de paternidade, por meio das quais o cuidado dengas e a procriacdo estariam
intrinsecamente ligados a heterossexualidade.

A paternidade e a maternidade s&o concebidas cataoais porque elas geralmente
sdo vistas como elementos da masculinidade e daifidade, respectivamente. Essas
categorias, entretanto, ndo séo inexoraveis. Retode serem permeadas pelas no¢des de
género, tanto a paternidade, quanto a maternigadepnstroem por meio das relacdes entre

homens e mulheres, homens e homens, e mulheresheres) assim como ocorre com a

%2 Daniel Patrick Moynihan, que se tornou senadorikiados Unidos em 1965. (GIDDENS, 2005).
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masculinidade e a feminilidade. Nota-se, contudeg, em nossa sociedade, da mesma
maneira que a maternidade serve para garantir hemolstatusde feminilidade, para os
homens, a paternidade € valorizada como demonstd&adnasculinidade e de virilidade.
(RODRIGUES; NANES, 2010).

No que diz respeito a masculinidade, Amera do gelo 3la é construida ndo so por
meio da paternidade, como também pela necessidade dustentar uma ideia de coragem,
de virilidade e de dominio da razdo. A emocdo ersibilidade sédo tratadas como uma
caracteristica das mulheres. Isso nao significanguidme os homens sejam mostrados como
desprovidos de sentimentos e de emocdes, mas gsedevem evitar manifesta-los em
determinadas circunstancias.

Desse modo, Manny tenta negar sua sensibilidada pRdie, afirmando néo
corresponder a uma atitude de homens. Ao notaalgaede errado esta acontecendo com o
tigre Diego, Ellie pede ao Manny que converse clanmneas o mamute responde:

Manny: _Os homens ndo falam com outros homens sgdue problemas. Nés
apenas batemos nos ombros uns dos outros.

Ellie: _Que coisa idiotal!

Manny: _Para uma garota. Para um homem, é comongsias de terapia.

Quando Manny, por insisténcia de Ellie, resolveavensar com o tigre, ele se
aproxima e bate em seu ombro, mas Diego nao entesdertido da acdo. O mamute, entéo,
inicia a conversa e logo tenta encerra-la, dizaedaerteza de que esta tudo bem, e que a
conversa, portanto, seria desnecessaria. O tigrénp aproveita a oportunidade e desabafa
com Manny.

No final do filme, Manny tenta romper com a imageue ele procurava construir de
gue os homens devem ser racionais e devem evitaordgracoes de afeto por outros
homens, se esfor¢cando para dizer ao amigo Dieg@otq ele sentiria sua falta, caso o tigre
fosse embora. Diego, entretanto, o interrompe, anMaompleta: Eu ia fazer um discurso
agora. Ja tinha ensaiado. Como vou mostrar quéosieue sensivel? Nobre, mas carinhoso?”.
E antes que o mamute concluisse, Diego repete to gesManny e bate em seu ombro.
Aliviado, Manny o agradece.

O tigre Diego também se esforca para sustentar iomagem de virilidade e de
coragem, tentando mascarar sua sensibilidade, enasasidao em que o filhote de Manny e
Ellie nasce, ele se emociona e uma lagrima caieder@sto. A tentativa de disfarcar sua

emocao € comprovada quando Ellie Ihe diz “eu w,idsirdo!”, e Diego responde: “Nao, néo.
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Aquele Ultimo dinossauro atingiu meu olho com aaueh. Tudo bem, ndo sou feito de
pedra”.

Nos filmes hollywoodianos contemporaneos ja € pessiotar mudancas na forma de
abordar a masculinidade, principalmente por meiocugéura com a nocédo de que os homens
nao podem demonstrar afeto. A valorizacdo do amwoéntico nesses filmes contribui para
gue os personagens masculinos possam ser most@adossensiveis, romanticos e emotivos.
O mesmo ocorre com as personagens femininas, glespser vistas como protagonistas de
filmes de acdo, correspondentes a um género coadmanasculino. Nesses filmes, em
situacdes anteriormente resguardadas aos homeses,pércebe a participacdo de mulheres,
como confrontos violentos e lutas corporais.

A diferenca sexual, apesar disso, continua sergialtada como polarizada, por meio
da demarcacdo de “coisas de mulheres” e “coisashaleens”. Quando o0s papéis
convencionais sao transgredidos, as atitudes deer®ra de mulheres sdo vistas como
incomuns ou comicas, 0 que pode ser observado etugiies nas quais 0s homens desejam
se casar e as mulheres optam por uma vida mai®rdpezmetida ou quando mulheres
demonstram maior habilidade fisica do que os hojredém das classicas comédias em que
homens sdo mostrados como “babas” de criancasAEma do gelo 3na hora do alarme
falso do nascimento do filhote de Manny e Elliggamba Crash grita: “Cédigo azul!”. E seu
irméo Eddie completa: “Ou rosa, se for uma menina”.

Essa nocao de diferenca sexual, que é muitas nar@slizada, legitima e justifica a
atribuicdo de papéis sexuais como um dado biolpgomo se o fato de “ser homem” e de
“ser mulher”, ja implicassem naturalmente em fuscéecomportamentos pré-determinados.
Henrietta Moore (1997) ressalta que na definiciceal® e de género ha ainda a nogédo de
“Sexo”, que seria uma formulacdo discursiva pamasgificar as diferencas fisicas, as
substancias e os processos fisioldgicos entre rmmenulheres, que constituiria a realidade
material dos corpos. Em outras palavras, o0 “Serdasum discurso socialmente construido
para atribuir sentido ao “sexo”. A questdo que @raucoloca, assim, é se haveria sentido
estabelecer uma diferenciacao entre “sexo” e “@&nguando na verdade o que estd em
pauta € a nocao de “Sexo”. Da mesma forma, elatiqnasse seria conveniente distinguir
“Sexo” e “género”, considerando que a compreengagéero a partir de categorias fixas e
polarizadas € gerada pelo discurso do “Sexo”. M¢b®87) afirma, ainda, que a experiéncia

de corporificacdo, ou seja, a atribuicdo de sigaifos aos corpos e as praticas em um dado
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grupo ou sociedade constitui-se em uma tendéncai@rgal, embora os sentidos imputados
variem conforme o contexto histoérico e cultural.

Concepcao semelhante € a de Guacira Louro (19@ié),afirma que ndo sdo os
atributos sexuais, mas sim a maneira como essastedsticas sao representadas, valorizadas
ou interpretadas, que constituem o0 que é femininom@asculino, pois “para que se
compreenda o lugar e as relagbes de homens e msilhema sociedade importa observar
nao exatamente seus sexos, mas sim tudo o quénsamia se construiu sobre 0s sexos”.
(LOURO, 1997, p. 21). A autora ressalta que osviddios sdo formados e produzidos como
sujeitos generificados, por meio da instituicdgdsturas, gestos, condutas, modos de ser, de
falar e de agir que as sociedades julgam como apdms para homens e mulheres.

Baseando-se nas discussdes de Foucault sobre ev gdttiplinar, Louro (1997)
afirma que os géneros se produzem nas e pelaeslalp poder. Por isso, desde cedo,
meninos e meninas passam por um processo de “npagi&d” da conduta, em que €
estabelecido o controle sobre a sexualidade erpegopor meio de estratégias que garantem
0 “governo” e o “auto-governo” dos sujeitos. Nessacepcao, a producdo do género é
percebida como parte de um processo de “fabricadd®’sujeitos, que para Foucault (2007),
consiste na disciplina, em técnicas especificas exgecem um constante e sutil controle
sobre os corpos. Miguel Vale de Almeida (1996)daiencontro a essa visdo e, ao invés de
compreender 0 corpo como um receptaculo passivepadier, o concebe como ativo e
performatico, que se encontra em constante proc#gssaprendizagem. O corpo, assim,
atuaria na construcdo das identidades e, por &esondo seria um objeto moldado pela
cultura, mas corresponderia a um elemento ativomeio dos qual os individuos se mostram
e se comunicam.

Ainda na perspectiva de Louro (1997), a vigilanda sexualidade e dos corpos
objetiva a garantia da “normalidade” representagla gomportamento heterossexual, que
institui representagdes hegemonicas de cada gésegoais os individuos devem se ajustar.
Divergéncias no comportamento masculino ou femiaim® € considerado como apropriado é
tratado como uma transgresséo.

Em uma das cenas deera do gelo 3Buck guia a turma de amigos pela floresta,
guando eles se deparam com uma criatura aparentemedonha, com enormes asas
coloridas. Os gambéas Crash e Eddie apontam amadmmnpara o animal e quando Buck o
avista, grita com um tom de autoridade: “Ei! Sasanteu gramado! Vamos! X6!”. Quando o

animal se retira, nota-se que se trata de uma osaripolorida e inofensiva. Buck entédo diz:
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“Eu conheci aquele cara quando ele era uma lagavt® sabe, antes dele ter se assumido”. E
interessante notar que a metamorfose da lagadmparada no filme a homossexualidade. O
ato de “se assumir”, no sentido a que o personagerafere, corresponde a acao de revelar
ou de tornar publica a orientacdo sexual, mas p&oas isso. Ao comparar essa atitude a
metamorfose, o filme constroi a imagem da homosdelade como uma transformagéo.
Semelhante ao processo em que a lagarta passampanutacdo na fase adulta, que consiste
em alteracdes fisicas na estrutura do corpo pacangdr uma forma definitiva, a
homossexualidade é concebida no filme como umasfoanacdo brusca. Nessa
transformacao, o sujeito nasceria com uma idergigeidnta, e, em um determinado estagio
da vida, ele de repente “viraria” algo completareafferente da sua forma “natural”.

Ao contrario dessa visdo, os estudos de génerat§omentado que as identidades
nao sdo dadas ou acabadas em um determinado momast@stao sempre em construcao,
ndo sendo possivel estabelecer uma fase da vidmerma identidade sexual e/ou a identidade
de género seja estabelecida. Desse modo, nenhentalatle sexual é automatica e fixa, mas
constantemente negociada e construida. Nao hanpmrtuma identidade heterossexual
pronta, acabada, esperando para ser assumidaoairddado, uma identidade homossexual
gue deve se virar por si s6. Tanto a identidadeagexjuanto a identidade de género, nao
pode ser compreendida como “esséncia”’, mas como aategoria instavel, mutavel e
inacabada. (LOURO, 1997).

De acordo com Stuart Hall (2005), o sujeito posierno ndo é dotado de uma
identidade fixa, essencial ou permanente. Ao irdiéso, ele seria confrontado por varias
identidades mdéveis e muitas vezes contraditér@s, & quais ele pode se identificar mesmo
gue temporariamente. Essas identidades, assimestadam organizadas em torno de um
“eu” coerente, mas empurrariam 0s sujeitos em slagerdirecdes, sendo constantemente

deslocadas:

A identidade surge ndo tanto da plenitude da idadé que ja estd dentro de nds
como individuos, mas dema faltade inteireza que é ‘preenchida’ a partir de nosso
exterior, pelas formas através das quais nés imaginamoyis®s poroutros
Psicologicamente, nés continuamos buscando a idiaig’ e construindo biografias
gue tecem as diferentes partes de nossos eusddiwidiuma unidade porque
procuramos recapturar esse prazer fantasiado diauple®. (HALL, 2005, p. 39).

33 Grifos do autor.
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Nesse sentido, a identidade n&do corresponderia aspecto inato, mas seria sempre
incompleta, um processo continuo que é formadooagol do tempo, que a caracterizaria
melhor como identificacdo. (HALL, 2005).

Retomando a cena da mariposa, pode-se afirmarsgeegreocesso de “transformacéao”
atribuido & homossexualidade, é visto como um peuacde diferenciacéo, ou de transgressao,
do comportamento normativo. De certa forma, atungéio da diferenca envolve relagbes de
poder, ja que ela é determinada por um referertd@hens que se afastam da representacéo
hegemonica de masculinidade séo tratados comcediésr e sdo relegados a uma posicao
hierarquica inferior e a uma condi¢do subalterna@atédo a outros homens. Como ressalta
Vale de Almeida (1996), o género diz respeito apuias politicas por capital simbdlico, uma
forma de atribuir a homens e mulheres um poderr@ieelhes € proprio, e que produz a
diferenciacdo por meio de processos metaforicosa par poder, como no caso da
masculinidade hegeménica. Para o autor, a mastatiai hegeménica, na verdade, € uma
concepcgao idealizada, a partir da qual se defineferioridade do feminino e das
masculinidades subordinadas, mas que ndo é aladnga\pratica. Trata-se de um modelo
ideal sustentado por um discurso de dominacdoendéncia social, que exerce um controle
sobre homens e mulheres.

Figura 16 - Buck espanta a Mariposa Figura 17 - Mdposa se retira do caminho

Fonte: Extraido do filme pela autora Fonte: Extraido do filme pela autora

No que diz respeito as relagcbes de poder no filnenteressante ressaltar os
personagens dos esquilos Scrat e Scratita. Scratas primeiras duas versdes se encontra
sozinho, conhece Scratita na terceira peliculage ke apaixona por ela. Desde a primeira
cena, ela € mostrada como delicada, mas, ao mesnpw} sedutora. Ao som d@®u never

find another love like minele Lou Rawls, ela danca, balanca a cauda e Ssmtaz
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Quando ele percebe que ela estd com a noz, a eo$uaatita chora, fazendo uma
expressao muito triste. Ele se comove, volta, pensi@rece a noz. Scratita a segura, ele nado
a solta e os dois rodopiam. Ela cai no penhaseos&htira para salva-la e os dois seguram a
noz. A musica volta e eles se encaram apaixon&itwatita toma a noz de Scrat, pisca para
ele, estica a pele do corpo e sobe, como um bB&lédenta fazer o mesmo, ndo consegue e
cai em um poco, formando o desenho de um corac@artik dai, os dois desencadeiam uma
disputa acirrada pela noz, mas Scratita, com selerpde seducdo, ilude o esquilo
constantemente. Diferentemente das outras fémeafilnd®, Scratita aparece maquiada,
bastante esbelta e com cilios grandes. O encantamerScrat € enfatizado pela trilha sonora
e pelo enquadramento edbse-up que destaca sua feicdo de apaixonado. Os tretdhos

musica de Lou Rawls ilustram o amor de Scrat:

Vocé nunca encontrara, ndo importa o quanto vilguém que te ame, tanto como
eu te amo. Vocé nunca encontrarda, ndo importa eod& procure. Alguém que se
importa com vocé, da maneira que eu me importd.Macé nunca encontrard, ele
levaria todo o tempo, para compreender vocé, camooenpreendo. Vocé nunca
encontrara o ritmo, a rima. Toda a magica que abayartilhamos, apenas nés dois.
(...) Vocé nunca encontrara, outro amor como o rAdguém que precisa de vocé,
como eu. Vocé nunca vera o que vocé encontrou em Yfocé vai ficar procurando
e procurando, por toda sua vida.

Scratita, porém, se aproveita do sentimento dailesqg utiliza um jogo de seducéo
para obter a noz. Em outra cena, Scrat fica presaraa arvore por causa de uma secrecao
que gruda em seu corpo e, ao tentar recuperar, @uezambém estd com a mesma secrecao,
ela gruda em seu térax. Quando ele avista Scriditta despregar seu corpo da arvore, mas
nao consegue. Ela sobre no tronco da arvore e papeata dos dedos alternadamente em
cima da noz, em um gesto sensual. Nesse momeni®,nuisica instrumental é tocada,
reforcando o erotismo da cena. Scrat, envolvidoraagermanece estatico. A mao dela se
aproxima da ponta da noz e ele faz uma expressanede. Ela o encara e puxa a noz,
retirando o pelo de Scrat, que grita desesperado.

Transpondo para os ja discutidos modelos de fédade do cinema, Scratita
corresponderia iemme-fatalalo filme. Para alcancar seu principal objetivapa, ela utiliza
seu poder de seducdo para iludir Scrat e vencelisputd. A inversdo dos papéis
convencionais de género € realizada nesses momemasscomo € bastante recorrente na
maioria dos filmes hollywoodianos, a mulher congegxercer o dominio sobre 0 homem por
meio da sensualidade. Em uma dessas disputas, ieant#s Lou Rawls € tocada em uma

versdo de tango. Essa danca, que é fortemente lgad#o pelo dominio masculino e pela
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submissdo da mulher, que se encontra em uma refi@cpassividade ao ser conduzida pelo
parceiro, é invertida no filme. Ela € utilizadagaimbolizar o jogo de seducéo de Scratita e 0
seu dominio sobre Scrat.

Scrat e Scratita disputam a noz. Ele puxa a cdetiae a musica comeca. Os dois
fazem passos de tango sempre tentando roubaroo crtatita seduz Scrat e depois o golpeia
varias vezes para recuperar a noz. Ele, em algonsentos, se mostra furioso e, em outros,
seduzido pelos encantos dela. Scrat se arrastasapgs e ela o suspende com sua cauda,
deixando-o hipnotizado, para depois solta-lo amcha

Sabe-se que o tango envolve drama, paixao, sdadali mas também agressividade.
Por isso, a todo 0 momento eles se golpeiam patpeear a noz. Mas, ao invés de Scrat,
guem exerce o dominio na danca € Scratita. Em @ma posterior, Scrat tenta subir até a
rocha e balanca Scratita, que esta agarrada empgésuygomo uma corda. Suas presas se
prendem na rocha e ele a usa para subir. Quanadomdegue, ela é lancada ao alto e cai em
seu colo. Scratita olha para baixo e avista o preo. Com medo de cair, ela se vira para
Scrat e finge estar apaixonada, seduzindo-o nova@meé&ite corresponde, hipnotizado. A
musica comeca e Scrat chuta a noz. Eles se bajeome uma explosdo atras dos dois e 0
volume da muasica aumenta. A explosdo nas rochasgaouma cratera em formato de
coragao.

A partir dai, Scratita passa a corresponder ag dm&crat. Os dois se olham como os
personagens de filmes de romance. A explosao strassemelha os fogos de artificio muito
comuns nessas producées no momento do beijo. Ad®aamor dos dois lembra bastante as
dos filmes de romance hollywoodianos. A valorizaggamor romantico, que € apresentado
nesses filmes como magico e transcendental, asesseecarater nas cenas de romance dos
dois esquilos.

A paixdao entre os dois, porém, logo € normatizadaestagio de vertigem e de
encantamento é sucedido pelo da conjugalidadetraéohs como uma consequéncia 6bvia e,
portanto, “natural” de casais que se amam. Os dotp, se "casam" e vao morar no interior
do tronco de uma arvore. Scrat passa a se sugsitandens dela na organizacéo do lar. Ele se
esforca para agrada-la, mudando uma pedra de ugmaparece remeter a um maovel da casa,
mas ela nunca est satisfeita.

Brito (2005) analisa as mudancas na abordagenomers e mulheres em animacdes
das ultimas décadas e constata que, na medida em qoncepcao de familia da década de

1950, que valorizava o modelo hierarquico no qualéer se encontrava em uma relacao de
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submissdo perante o homem, foi substituida pelamnde “familia simétrica” nos anos de
1980, as mulheres passaram a ser vistas como rémnate familiar. Destacando exemplos
como o desenhA familia dinossaur@ o seriad®s Simpsons autora demonstra que nessas
animacdes as maes sao retratadas como equilibiatiElgyentes e sensatas, ao passo que
Homer Simpson e Dino da Silva sdo mostrados conisero fragil” ou como “homem
objeto”.

Além desses, 0 desenh&s garotas superpoderosague se tornou um Sucesso
mundial, retrata as trés personagens como dotadesarme poder e for¢ca, a0 mesmo tempo
em que ndo deixam de exaltar a delicadeza e asb@ezutora cita o trecho de uma entrevista
com o cartunista do desenho em que ele afirmatapleess as mulheres gostam de se achar
bonitas, delicadas e poderosas.

A questdo é que, na maioria dessas producdesjlhenes sdo vistas como poderosas,
sedutoras, sensuais e bonitas quando estdo sltEsae periodo, entretanto, ndo pode se
estender por muito tempo, devendo ser encerradonomento em que ela encontra o
“verdadeiro” amor e esse estagio é, “naturalmenseitedido pelo casamento. Com a
conjugalidade, statusde mulher poderosa e sensual é substituido pedsmiesa e de mae. A
imagem da sexualidade cede lugar a da maternidademudanca para os homens, ocorre em
um sentido inverso, na medida em que a paterni@a&@ltada como prova de masculinidade
e de virilidade.

No caso déA era do gelo 3com a vida conjugal, Scrat perde o encanto poatiE
Ele se mostra cansado e entediado com a vida dadcg até que avista a noz no alto da
rocha. Ele se apoia na janela, triste e saudodecide fugir. Ele corre para noz, a recupera,
mas Scratita o descobre. Ela, irritada, crava acooz forga no chao e eles voltam a brigar.
Eles sdo explodidos junto com uma pedra e conseghegar ao topo. Os dois seguram
juntos a ponta da noz. A mesma musica comeca natam8cratita faz expressédo de
apaixonada, mas, dessa vez, € Scrat que piscalpagguxa a noz. Nesse momento, ele ndo
se deixa seduzir pelos encantos de Scratita.

A musica que é tocada para anunciar a “separat@tois € uma versao édéone
again naturally de Gilbert O’Sullivan, reescrita para o filme. |8tra parece remeter a

decepcao de Scratita por ter sido abandonada pat: Sc

Sozinha de novo, naturalmente. Eu ndo deveria ssiggensa quando o mundo
virou de cabeca para baixo. Vocé me abandonoucaiala arvore para o chao duro
e solitario. Vocé encontrou alguém novo e partiwmasco em dois. Como eu
poderia prever? Vocé se tornou um casanova machiadie Agora ha somente
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atagues e minha vida perdeu todo o sentido. Comsirga falta de seus labios
peludos, de sua respiracao rapida e superficiafjUenia apenas que vocé soubesse
que eu sou apenas nozes para vocé. Sozinha denatvmlimente.

Mas no final, como uma espécie de punicdo poel@ndonado a “esposa’, a noz
escapa, € coberta por uma pedra de gelo e Scrabndegue recupera-la.

Depois que o filhote de Manny e Ellie nasce, s ettnseguem salvar Sid das garras
da mae dinossauro, que o raptou para recuperaffideiss, a turma retorna ao seu habitat.
Amora, a filha do casal de mamutes, é apresentaBeaado Gelo. Na reconstru¢do do
playground que foi destruido pelos filhotes de dinossausdyanecos de gelo pendurados na
arvore nao mais se restringem a Manny, Ellie e Aanoras, dessa vez, incluem Sid, Diego,
Crash, Eddie, e até mesmo Buck, que permaneceuumalarnsubterraneo. A familia dos
mamutes agora se amplia e cede espaco aos “padmtesnsideracdo”, demonstrando a
valorizac¢do do afeto em detrimento dos lagcos c@usaros.

Como afirma Brito (2005), os meios de comunicacko massa exercem uma
influéncia tdo significativa na contemporaneidadee eles sdo capazes ndo sO de criar
demandas de consumo, mas também de naturalizargaefe legitimar valores que devem
orientar nossas vidas, como é o caso do afetoAEma do gelo 3observa-se que ndo s6 as
relacdes afetivas, como também a nocéo de cuidaddundamentais para a visao de familia
gue é construida na narrativa. Nesse sentido, ltag&a da instituicdo familiar ocorre por
meio da énfase no cuidado como sua funcédo “natunal’que o amor € superestimado e
construido como um valor imperativo, que se impdbres a familia como principal

condicionante para sua formag&o e manutengao.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

A proposta desta dissertacao foi analisar os dissutonstruidos em torno da familia
por filmes hollywoodianos que tenham sido produgidcexibidos nas duas ultimas décadas.
Para isso, foram selecionados trés filmes, cujeatiaa possui a tematica da familia como o
eixo central, e que tenham sido sucesso de pub#icépoca de sua exibicdo, ou seja, que
tenham alcangado um expressivo numero de bilheteria

No inicio da pesquisa foram formuladas as seguigtestdes: qual € a visdo de
familia presente nesses filmes e de que maneira etanstruida a partir dos modelos
familiares que aparecem nessas producdes? Quatssséores atribuidos as organizagdes
familiares nesses filmes e de que forma essesegloontribuem para a reproducdo de
significados em torno da familia no cinema conter@peo?

Refletir sobre essas questbes implicou na conceggdinema como uma expressao
ideoldgica, no sentido empregado por Pierre Soflii85). Desse modo, a ideologia
corresponderia “ao conjunto dos meios e das maag@ss pelos quais 0S grupos sociais se
definem, se situam perante os outros e assegusirelacoes”. (SORLIN, 1985, p. 21). Nao
existiria, assim, uma unica ideologia, mas inUmergsressdes ideologicas, quase sempre
divergentes, resultantes da necessidade dos indwide determinar seu lugar no mundo
social. Nessa légica, 0 cinema seria apenas unsasiespressdes que, pela sua capacidade
de alcance, de identificacdo com o publico e del@ac valores e comportamentos, poderia
reafirmar e até mesmo perpetuar instancias idezdégi

Partindo da ideia de que uma obra cinematografigeoéuto de seu tempo, ou seja,
nao se desvincula de visdes e de valores da épucgue foi produzida, procurou-se
compreender de que maneira o cinema hollywoodiamo &bordado as configuracdes
familiares diante das mudancas significativas go@reram na concepcao de familia nas
tltimas décadas. Isso ndo implica, entretanto, emsgr o cinema como um reflexo da
“realidade”, como ja foi discutido anteriormenteo Aontrario, ele é pensado como um
conjunto de relagbes que contém e dialogam congosédiociais e repertorios simbdlicos do
contexto em que elas sdo construidas. Ao mesmootemgo se trata de um influxo
unidirecional, pois, como essa investigacdo temtaten demonstrar, as producdes
cinematogréaficas também podem influenciar gostakitbs, estilos de vida, comportamentos
e valores, que ndo sao apenas reproduzidos, conb@ta socialmente compartilhados.
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Observou-se que os filmes de Hollywood tém apresenmudancas na abordagem
das familias e das relacdes de género ao longarass mas isso ndo corresponde a uma total
ruptura com os valores do passado. Como afirmaaBar(2010), a partir de uma leitura de
Gilles Lipovetsky, uma reorganizacdo da vida soeralolve transformacfes, mas também
permanéncias. Por esse motivo, € possivel aporgea plteracdes na abordagem de
personagens masculinos e femininos, além de mandikeersificadas de se retratar as
organizacdes familiares, mas também sao mantigasnak convencdes tradicionais que se
constituem em modelos consolidados nesses filmesprAdducdes analisadas demonstram
certa flexibilidade na construcdo das relacbes &w®e®, mas ndo se livraram de alguns
esteredtipos cristalizados pelo cinema hollywooalian longo dos anos.

A analise de Jackie Byars (1991) revelou o quastdilmes domainstreamnorte-
americano dos anos 1950 foram fundamentais pafiamaa padrbes de feminilidade e de
masculinidade no cinema, e a familia nuclear comonuodelo “natural” de constituicdo
familiar e de divisdo sexual do trabalho. A autargumenta que os estereétipos que sao
construidos nessas producdes nado sao necessagapspotativos, pois podem ser vistos
como negativos para alguns grupos, da mesma maqneirpodem ser considerados positivos
por outros. A questdo € que o estereGtipo € prddugzior meio de uma selecdo
ideologicamente orientada em que sdo atribuidasteaisticas a um determinado grupo que
passam a ser vistas como inatas. Os esteredétiposase, assim, para reforcar e naturalizar
posicdes na hierarquia social, por meio de con@pieoldgicas que organizam 0S grupos
em escalas de superioridade e inferioridade.

Um exemplo pertinente para se avaliar as mudancagidas na abordagem do
cinema de Hollywood desse periodo para as duasastdécadas é o film@ pai da noiva
cujas duas primeiras sequéncias foram produzidasanos de 1950 e uma segunda versao
para as duas peliculas foi realizada na décad®®9@ EmO pai da noiva(Father of the
bride, Vicente Minelli, 1950), Stanley Banks, casadcaede trés filhos, possui dificuldades
em aprovar o casamento de sua filha Kay, pois sasa a aceitar o fato dela estar
ingressando na vida adulta, além de temer os ggaenvolveriam a cerimdnia. Stanley é
um homem de negocios, embora o filme ndo explacitemo de sua atividade, e sua esposa,
Ellie, é dona de casa. Ela se dedica aos assuatter,do que inclui instruir a empregada
doméstica, cuidar dos filhos e amenizar os cosflfamiliares. Ao contrario de Kay, seus
irmaos possuem autorizagao para sairem sozinhiogjieeth o carro do pai. Stanley aparenta

ser mais velho do que Ellie e, apesar de lidar comamoro da filha de uma maneira
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autoritaria, demonstra ser um marido e um pai hestafetivo e disposto ao dialogo. Ellie,
por sua vez, lida com a autoridade do marido atido a manipulacdo para conseguir o que
deseja, que no filme consiste em convencé-lo daaseia arcar com 0s custos do casamento
da filha.

Byars (1991) ressalta que nos filmes da décaded8@, bs maridos geralmente séo
bem mais velhos do que as esposas, e se mostranmadiiros, sensatos, além de deterem o
controle e a sabedoria para lidar com os assuatogidres e do mundo dos negdécios. Ja as
mulheres sdo mais frageis, necessitam do supodehdmens e precisam utilizar seus
atributos para manipula-los e, assim, “driblar’'utoaidade dos maridos. E@ pai da noiva
Kay é uma garota tao fragil e insegura que em muitomentos sua imagem é infantilizada,
necessitando frequentemente do amparo do pai eiglo.rEsse ultimo, Buckley, também
aparenta ser mais velho do que a noiva e preasepao sogro ser um homem de negécios
bem sucedido o suficiente para cuidar de Kay etitoinsima familia.

Um ano depois, foi lancada a sequéncia desse flimeetinho do papa(Father’s
little dividend 1951, Vicente Minelli). Dessa vez, Kay, ja casaalauncia sua gravidez a
familia, deixando Stanley transtornado com o fatotet se tornado avo. E interessante
ressaltar que nas duas peliculas os pais de Kayedorem camas separadas, como era de
costume no cinema da época. A sexualidade ndoxptarada e eram raras as cenas que
sugeriam relacdes sexuais. Quando Kay e Buckleridam os pais de ambos para um jantar
em que seria anunciada a novidade, Stanley peresa @enro contaria ter recebido uma
guantia enorme de dinheiro. Apos saber da gravilezprecisa auxiliar a esposa a lidar com
a inseguranca, a inexperiéncia e a instabilidadecemal da filha. Quando o bebé nasce, o
avl ndo consegue estabelecer uma relacdo afepin@iena com o neto até o final do filme,
em gue ele percebe o afeto que sente por ele.

Na segunda versao de pai da noiva(Father of the bride 1991, Charles Shyer),
George Banks é casado com Nina e possui dois fiMatty, que € uma crianca, e Annie.
Bem sucedido, George possui uma fabrica de téNisma& é dona de casa, mas, ao contrario
do filme anterior, ndo ha uma empregada doméstigasidéncia. E se na outra versao a filha
vivia com a familia, nessa Annie mora em outradédande estuda Arquitetura. Quando ela
volta para casa, anuncia que vai se casar, pagaaspero do pai. George ndo é autoritario e é
ainda mais flexivel e afetuoso do que Stanley. Apde sofrer com o casamento da filha, ele
nao interfere em sua decisdo. Como o unico provddofamilia, ele se preocupa com o0s

gastos da cerimbnia, mas acaba cedendo as vordadiba e da esposa. George e Nina
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possuem a mesma faixa etaria, assim como Anniéae,Breu noivo. Nessa versdo, surge um
novo personagem, um francés homossexual que Nidaneg contratam para cuidar dos
preparativos do casamento. Na época em que foiupik@ o primeiro filme, a
homossexualidade era raramente abordada, e qupackri@, nd0 se associava a tematica do
casamento, mas a situacdes coémicas ou dramatigascujminavam em finais punitivos.
Mesmo assim, en® pai da noivada década de 1990, Frank é retratado de uma raaneir
bastante exagerada e caricatural.

Na sequénci@® pai da noiva 2Father of the bride Part J11995, Charles Shyer),
Annie ja est4 casada, mas ndo é dona de casa, e sEimrquiteta bem sucedida. Dessa vez,
George teme que a novidade que ela e Brian comtgntaleria ser a transferéncia de local de
trabalho da filha. Quando descobre que sera avirgéeealiza mudancas em sua aparéncia
fisica e em seu comportamento, como uma tentaévaedar o envelhecimento. Enquanto na
outra versdo Stanley apenas se matricula na acadinyginastica, George tinge os cabelos,
pensa em se mudar para uma casa ha praia e texméa mo seu relacionamento com Nina.
Nesse filme, a sexualidade ja é explorada em cmras a de George presenteando a esposa
com uma lingerie e outra que sugere a relacdo kextiee os dois. Além de Annie, Nina
também engravida.

Agora j4 se percebem mudancas na abordagem daseresilElas sdo mais seguras e
possuem maior autonomia para elaborar sua tragettirivida. Annie, apesar de ser vista
como a “garotinha do papai”, como George a definejais madura e se empenha na sua
profissdo, enquanto Kay era uma dona de casa rapendente do marido. Se na versao da
década de 1950 Kay briga com o marido por acharetpiera infiel, na segunda Annie se
desentende com Brian porque ela recebe uma progedtabalho em outra cidade e ele néo
aceita acompanha-la, até que no final ele cedanafido que se acontecesse com ele, a
esposa faria 0 mesmo.

Nos dois filmes da década de 1990, ja se percelzenamor énfase no processo de
individualizagdo que ocorre nas familias, no valoe se atribui as escolhas individuais e a
satisfacao pessoal/profissional tanto dos homaremtq das mulheres. Nota-se também um
discurso ainda mais enfatico da “familia simétrjcglie resolve os conflitos por meio do
didlogo. Apesar disso, os homens continuam deehita palavra final, o poder de decisédo
estd centrado neles, por serem o0s principais poogede as mulheres continuam sendo

retratadas como consumistas e excessivamente asiobla segunda versao, a funcao do
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cuidado, tradicionalmente atribuida as mulherasyértida, e € George quem precisa cuidar
da filha e da esposa durante a gravidez.

Na primeira versdo, entretanto, a nocao de cuidagxpressa pelo dialogo entre
Stanley e Kay, que tenta explicar para o pai aié@pide seu médico sobre o nascimento e a

maternidade:

_Creio que ndo compreendem a forma moderna desvemisas porque ao fim e ao

cabo, como disse o doutor, 0 nascimento € algaalatum sucesso grandioso e

requer que a mulher esteja consciente o tempo édme ndo perca nenhum

segundo desse momento. Uma mulher tem que se g do transe maravilhoso

pelo qual ela passa. E outra coisa, ele opina godie@ ndo deve se separar em
nenhum instante do seu filho desde o momento enelgurasce. Ela deve leva-lo

consigo até a sua habitacdo e manté-lo ao seu @u®w.durma com sua méae no
mesmo quarto da clinica.

_E um sistema novo?

_Na&o papai, as mulheres primitivas sempre fizerasima O doutor Nordell esteve
no Pacifico e disse que as mulheres de |4 nunsapsgam de seus filhos pequenos
e 0s carregam pendurados em suas costas nos idesrps anos de vida e que isso
€ muito bom para o bebé. E se dependesse dels, agdmées fariam o mesmo e
carregariam seus filhos nas costas enquanto firessetrabalhos domésticos. E
guando estivessem famintos, s6 deveriam descé#wsnenta-los e tornar a coloca-
los nas costas. Disse que assim o menino adquirenagnifico sentimento de
segurancga.

Observa-se que desde essa época, os filmes boljmnos ja elaboravam um
discurso em torno de uma vocacgéao “natural’ da mniydlaea a maternidade, e o cuidado era
considerado ndo apenas uma funcao da familia,priasipalmente, uma atribuicao “natural”
da mulher. A naturalizacdo da divisdo sexual dbalteo nessas producdes, como apontou
Byars (1991), é demonstrada pela énfase nos paeéisomem provedor e de mulher
cuidadora dos filhos e do lar, como é demonstradfala de Kay. “A forma moderna de ver
as coisas”, como ela afirma, consiste também emneunassidade da “familia moderna” de
se adaptar a esses novos valores. E quando ajaelizssa pratica também ocorre em outras
sociedades, sua fala contribui para o reforco dgaidle universalizacdo ndo apenas do
cuidado, mas, sobretudo, do cuidado materno. Aiésodo fato de a importancia do cuidado
ser defendida por um meédico, atribui maior legitiatle a essa concepcado, que é sustentada
por um discurso cientifico.

As comparacgOes entre as versbesQd@ai da noivaem dois momentos distintos
servem para elucidar algumas das mudancas e pero@séa maneira de se abordar as

familias e as relacbes de género no cinema hollgiaao. Os trés filmes analisados nesta



190

pesquisa demonstram a coexisténcia de esteredkippassado e de valores contemporaneos,
mas nessas producdes eles ndo sao vistos comdexias.

E possivel perceber, assim, alteracdes na mareisa dbordar as relacées de género,
constatando-se em alguns momentos a inversao da,peth que as mulheres aparecem
exercendo o dominio e os homens mostram-se frégempotentes, como Lester éBeleza
americanae os personagens Sid e Scratfesra do gelo 3No caso de Lester, ele representa
0 anti-heroi da historia, que expde seus erros fsaguezas e sua inseguranca. Scrat € muitas
vezes diminuido pela figura de Scratita, que seinaosais esperta e calculista, enquanto Sid
€ indefeso e medroso. Além disso, os homens sadawds cada vez mais como sensiveis,
flexiveis, afetuosos e romanticos, o que se obseogapersonagens Manny, Diego, Sid e
Scrat emA era do gelo 3e Gus e lan ef@asamento grego

Por outro lado, o esterestipo da mulher manipukdwio € abandonado e essa
inversao de poder muitas vezes s6 é possivel quangersonagens femininas utilizam seus
atributos para ludibriar os homens e conseguirgueodesejam. Dessa forma, Maria usa sua
esperteza e inteligéncia para convencer Gus aaaseids idéias e as transformacdes na vida
da filha Toula. Scratita lan¢ca méo da sensualidadie poder de seducéo para roubar a noz de
Scrat, assim como Angela seduz Lester para se slestjada, autoconfiante e assegurar sua
imagem de mulher experiente para 0s outros e parassna. Isso demonstra que os modelos
de feminilidade construidos pelo cinema hollywoandiao longo dos anos, comdeamme
fatale e a good-bad-girl (MORIN, 1989; BYARS, 1991; BERNAVA, 2010) continma
consolidados em boa parte das producdes atuais.

As mulheres dos filmes hollywoodianos contemporarmsmssuem maior autonomia e
uma presenca mais significativa no mercado de lrab&&o0 mais maduras, determinadas e
mais racionais, dotadas de sabedoria para tragatraetoria e superar obstaculos. Mesmo
assim, sua imagem continua vinculada a vocacaaralatpara a maternidade e para o
cuidado. Segundo Bernava (2010), a maternidadeesidéses corresponde a um aspecto
essencial da identidade feminina e, ao mesmo tegpogue constitui a inteligibilidade do
personagem. Os novos atributos das mulheres insenéssas producfes ndo engendram a
eliminacdo, nem a superacao das distingcdes de@éreemedida em que eles sdo construidos
em consonancia com o feminino “tradicional”.

O estigma da mulher sozinha, consolidado pelo c@gndeHollywood na década de
1950, parece se estender ao homem, pois a val@oizh; amor romantico e do casamento €

um aspecto marcante dessas obras. A escolha dargsren sozinho ou a adocao de uma vida
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de *“aventuras”, marcada pela espontaneidade, piElmeddade e pela auséncia de
compromisso, € associada a tristeza, a solidamasgara e até mesmo ao insucesso pessoal.
O matriménio é desejado tanto para os homens, gueana as mulheres, construido como o
elemento de consagracdo maxima do “verdadeiro” aoma conseqiéncia légica e natural
do ato de se apaixonar. Por esse motivo, o encdotfgerdadeiro” amor é mostrado como
uma experiéncia transcendental, magica, que pospoder de transformar vidas ou, como
afirma Meneguello (1996), consiste na solucdo pesa“solteirbes incorrigiveis”, cuja
confirmacéo se da por meio do casamento. E porjiss@ cerimonia é almejada, preparada e
esperada como a concretizacdo de um sonho, umeasuahto Unico e especial para os
NOIvos.

A unido matrimonial nesses filmes corresponde @natracdo do “amor-paixao” e
gera para o casal uma mudanc¢at¢usidentitario, pois marca o ingresso em uma nove, fas
gue atribui novas responsabilidades e deveres. &do da mulher, acredita-se que essa
mudanca seja ainda mais significativa, pois conagsamento, a sensualidade e o poder de
seducdo sao substituidos pelos papéis de mae spdsae como observado efeleza
americanae A era do gelo 3A partir desse momento, a sensualidade é resape@ mulher
da “rua”, e ndo a esposa.

O casamento e a constituicdo familiar envolvem aguaocupacdes, como a vida
profissional, a alocagao de recursos, o cuidadmada e dos filhos, e a rotinizagao das tarefas.
Tudo isso aparece nesses filmes como algo enfadenyera tensées no ambito familiar,
contribuindo para que o casal anseie por uma wada tlessa condicadeleza americana
demonstra outra tendéncia bastante recorrentdlmes fque abordam familias, a de colocar a
sensualidade e o erotismo como algo a ser vivend@d do casamento, porém, com 0 risco
das relacdes extraconjugais culminarem na desastodio familiar, em um forte sentimento
de culpa e em acontecimentos tragicos. Isso poapesar das tensdes, esses filmes quase
sempre empregam um discurso em prol da manutergéas&imento, que deve ser cultivado
e realimentado constantemente em nome do amor. BVEENELLO, 1996).

A valorizacdo do casamento e da familia, assinertn@ada pela exaltacdo do amor
como elemento central que assegura, justifica inega sua existéncia. Por esse motivo,
para que o casamento e a familia se mantenhantedsdgio que o amor seja ressignificado
conforme momentos distintos das relacdes conjudaisnaneira que ele assume um carater

dogmatico no ambito familiar:
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A idéia de familia sem amor torna-se inaceitavedpudiada; ou os amantes devem
mudar o significado do termo durante a relacdo ewewh mudar de relagéo,
mantendo a obrigatoriedade de sua suposta presBiacamaioria das vezes, 0
problema é como manté-lo e administra-lo frente desafios préprios da vida
familiar. (COELHO; ROSSI, 2011).

O amor, entéo, corresponde a um dos principaigeslta familia nesses filmes, mas
além dele, percebe-se uma énfase na individuabzagé satisfacdo pessoal nas organizagdes
familiares. Desse modo, as singularidades e asagtestindividuais sdo superestimadas nas
familias, de maneira que seus integrantes deveto t@munciar escolhas em nome do
coletivo, como também as configuracbes familiareseth garantir a liberdade de seus
membros em nome da realizagcdo pessoal. Nesse csemsd discursos em torno da
individualizagdo nas familias se aproximam da cpg@e de Singly (2007). Para o autor, na
contemporaneidade as familias passam por uma maddecestatuto na qual elas se
transformam mais em um espaco relacional do queiram instituicdo. A individualizagcéo
seria, para ele, o elemento-chave das transformagEefamilias contemporaneas, pois ela se
torna o espaco central de construcdo da identightiedualizada. Ao contrario do que se
poderia prever, essa individualizacdo ndo enfragasorganizacdes familiares, mas acentua
sua importancia, pois ela se constitui em uma &elage interdependéncia, em que a
construcéo e reafirmacgéo dos individuos se estaleas relagbes afetivas e pessoais no
interior das familias.

Esse processo de individualizagdo ndo é visto coegativo, ndo consiste na
existéncia de um individuo isolado e alheio aos edoao social, mas corresponde ao
reconhecimento e aceitacdo social de uma maiaidhlde dos sujeitos para construirem sua
trajetoria de vida e para resistirem a imposicaadatidades previamente determinadas. As
familias, assim, cada vez mais assumiriam essetecarélacional para assegurar a
individualidade de seus integrantes, pois a cogdtraloself se daria a partir da relacdo com
0 “outro significativo”. (SINGLY, 2007). Nos filmeanalisados, o sucesso familiar depende,
em parte, da capacidade de se conciliar a vidaugalifamiliar e a vida pessoal, e os
integrantes das familias devem saber renunciar gghranistrar com éxito a condicdo de se
“viver livre junto”, nos termos de Singly (2007).

O gque se percebe nessas producdes € que a fordegéoa familia € cada vez mais
associada a um projeto individual, operando comangitativo de sucesso e de realizacdo
pessoal. Desse modo, “fracassar” no projeto detitwiggo familiar € também falhar no
sucesso pessoal, como ocorre com LesteBelaza american& com o amigo de lan em

Casamento gregajue ao ver que 0 amigo vai se casar se senteaftaspor permanecer na
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condicdo de solteiro. Ja Gus, se desespera corarsformacfes na vida de Toula, temendo
gue essas mudancas desestabilizem as tradicodmifasna ponto dele ndo conseguir exercer
o controle e manter a coesdo do grupo. Para efeafamacdo de sua identidade esta
associada a identidade nacional, mas também adamdl medida em que ser grego envolve a
competéncia em assegurar as tradicdes ndo apdoapstumes, mas também por meio da
estabilidade familiar. Além deles, Sid émnera do gelo Jica tdo decepcionado por néo ter

uma familia, que rapta os ovos de dinossauro pangaf seu proprio arranjo familiar.

Apesar das mudancas na abordagem das familiasreldeS8es de género no cinema
hollywoodiano contemporéaneo, ainda predomina oudssc em torno da reafirmacao da
familia nuclear. A valorizacdo do afeto e da indiMlidade nesses filmes contribui ndo so
para um discurso da familia como o lugar do cuidatas também de uma maior simetria nas
relacbes familiares, embora a férmula do pai prowexl da mae cuidadora prevaleca em
maior ou menor grau. Esses valores, somados &digexual do trabalho, que € colocada
como “natural”, servem para legitimar o modelo @enilia nuclear, construido como
socialmente aceitavel e desejavel. Tal modelo & viesses filmes como sinébnimo de
harmonia social, de estabilidade, de sucesso pessda progresso. Por outro lado, os
arranjos familiares que destoam desse padréo E@ades a marginalidade, sao vistos como
desviantes. Com isso, as configuracdes familiasssgm a ser avaliadas por uma nocao de
“normalidade” e de “anormalidade”, tendo a familieclear como referencial.

A constituicdo familiar € abordada nessas producdeso um ciclo “natural”’, que
envolve estagios sucessivos conforme momentostdistna vida dos individuos. Os trés
filmes analisados simbolizam esse ciclo, que saitiom o encontro do “verdadeiro” amor e
o0 casamentodasamento gregpa geracao de filhos e a formacéo da faniliar@ do gelo B
e a fase de se administrar a vida conjugal e famdiante das novas tensdes e demandas
(Beleza americana Ao retratar esse ciclo como “natural”’, essesdd engendram uma idéia
de universalizacdo do ato de constituir familiag gassa a ser vista como uma etapa “natural”
e necessaria da vida, assim como 0s eventos ad@®ca&n corpo bioldégico, como o
nascimento, o crescimento, o envelhecimento e gmor

Cyntia Sarti (2004) discute essa naturalizaca@ddlia, a partir da qual ela é definida
como uma unidade bioldgica sujeita as leis da ‘leafl. Ao contrario dessa visao, a autora
concebe a familia como um mito, uma formulac&ouwlssea que € elaborada como resultado
da interiorizacdo e da interpretacdo de um discofis@l que € devolvido a sociedade como

uma imagem, um discurso sobre si propria:
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Pretende-se sugerir, assim, uma abordagem de dacoitno algo que se define por
uma histéria que se conta aos individuos desdagseem, ao longo do tempo, por
palavras, gestos, atitudes ou siléncios e que gena.eles, reproduzida e re-
significada, a sua maneira, dados os distintogésga momentos dos individuos na
familia. (SARTI, 2004, p. 13).

Essa concepcdo da familia como um discurso tamhsgia per vista na analise de
Rayna Rapp (1992). Segundo ela, “a familia” coasesh um discurso ideologico e abstrato
para dar sentido & organizagdo de um grupo de geseso um lugar comum (domicilio, casa)
com funcles especificas. A idéia de familia estewiadicionada a exigéncias de formacgao
domeéstica — relacdes de producédo, de reproducéacensumo —, e por isso, o discurso sobre
“a familia” serviria como um amortecedor para madtemicilios funcionando.

Desse modo, a nogdo de familia envolve uma enoarga @fetiva, mas, sobretudo,
ideolégica. O que se entende como “a familia”, Badade, corresponde a um discurso
ideolégico homogéneo para definir e agrupar osngrsafamiliares em torno de um unico
modelo idealizado e inalcancavel na pratica. Dedacoom Sarti (2004), a consolidacéo de
um modelo de familia € uma das principais causasfrdatracées dos individuos devido a
incompatibilidade de seus arranjos familiares comdiscurso oficial. Esse discurso,
entretanto, ndo € definitivo, pois os significadiesfamilia sdo constantemente redefinidos
pelas historias, ou mitos, que sdo contados aoddiids ao longo de suas vidas.

Os individuos estariam, assim, em uma crescentalpg um referencial de familia.
Os meios de comunicacdo possuem um papel funddnmentaiacdo dessas referéncias por
meio das mensagens e dos discursos que eles tramsit\ familia”, entendida aqui como
uma construcdo social e ideoldgica, € atualmemjiéineda e reafirmada por meio de um
discurso em torno de um suposto “sentimento delifingue os produtos midiaticos podem
contribuir para reforgar, como foi constatado nlmses analisados.

Nesses filmes, a familia € construida como o ldgaafeto e a necessidade do cuidado
€ enfatizada para sustentar a valorizacado dauigstdt familiar. Judith Stacey (1990) afirma
gue a idéia de “familia moderna” que se consolidlos Estados Unidos a partir da década de
1950 poderia ser ilustrada pela frase de abertidavid de Tolstoi,Anna Karenina“Todas
as familias felizes s&o iguais, mas todas as fasnitifelizes o sdo a sua maneira”. (STACEY,
1990, p. 17). Nos filmes aqui analisados essa frdsa#stante pertinente, considerando que as
familias sdo abordadas nessas producfes a pamimd@odelo especifico que € utilizado
como referéncia e como padrdo de “normalidade”.0fdn de “familia ideal” é construida

nesses filmes por meio de uma imagem de harmomidida que deve ser almejada e
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alcancada como parte de um projeto individual, @ado a nocdo de progresso e de
prosperidade.

Nesse sentido, a constituicdo familiar é insenmdea processo de construgdo da
narrativa pessoal, € 0 seu sucesso esta relaci@nasiabilidade profissional, a aquisicdo de
bens materiais e a harmonia familiar. A idéia deefg tem familia, tem tudo” ainda é muito
cultivada na midia norte-americana, tanto nos &lnhellywoodianos, quanto em outros
produtos, como foi exemplificado na descricdo dgedbo animad®s Jetsons

Acredita-se que essa necessidade de valorizacaorgasizacOes familiares nesses
filmes parte de uma inseguranca provocada pelautiide de se sustentar uma definicdo
homogénea, diante do seu carater fluido e mutéveglle gera a sensacdo de uma suposta
crise da instituicdo. Na verdade, ndo se tratande crise da familia, mas do seu conceito.
Devido a dificuldade de se definir o seu significadurge a necessidade de sustentar uma
ideia de “sentimento de familia” que possa garantioeréncia, a solidez de um modelo, que
nao passa de um conceito mental e ideal sobr&Est® sentimento é construido como um
dado “natural” e universal, reforcado pela sua @agé@o a aspectos ligados aos fatores
biolégicos.

O cinema reflete essa crise do conceito de faneilrmy caso dos Estados Unidos, essa
tendéncia ainda é maior, devido ao esforco de #agt&o do discurso sobre “a familia” que
foi empregado nos anos de 1950 e 1960. Nos anomgegyy 0s Estados Unidos viram esse
discurso ser implodido pela maior visibilidade ddros arranjos familiares, e a crescente
valorizacédo da familia surge como uma tentativaskegurar sua legitimidade. Para isso, o
amor romantico e o “sentimento de familia” séo sggais valores/instrumentos do cinema
hollywoodiano. Além disso, os filmes constroem uiscdrso de que é possivel conciliar os
projetos e vontades individuais com os coletivag)sestindo nisso a chave do sucesso. A
incapacidade dessa conciliacdo gera a “desestcanirdamiliar e a falha na construcdo do
projeto pessoal, que reflete em uma sensacdo deessn, em um sentimento de culpa e de
fracasso, simbolizado pelo esteredtipdater.

Ao mesmo tempo em que o “sentimento de familiaVesgrara consolidar a familia
nuclear como um modelo ideal e “natural”, a exddage um modelo especifico nesses filmes
parece necessaria, pois é preciso um padrdo, derémeia para dar sustentacdo e garantir a
legitimidade da crenca em um “sentimento de fafnillal crenca serve para justificar a
constituicdo familiar, ja que seu carater prodytreprodutivo e a necessidade do casamento

foram desmantelados pela desvalorizacdo da virgeddas relacbes sexuais para fins
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reprodutivos, pelo divércio, pelo aumento do nascita de filhos fora do casamento, pela
concepcdo heteronormativa de geracdo e cuidado fitms e pelas novas técnicas
reprodutivas. E a efetividade desse discurso é dstmaala pelas tentativas dos espectadores
de reproduzir e de transpor as narrativas consisydélo cinema hollywoodiano para a vida
pratica*,

Constatou-se que o discurso sobre o “sentimenfardiia”, aliado ao da importancia
do afeto e da individualidade, considerados valdee$amilia contemporanea”, € o principal
ponto de convergéncia dos trés filmes analisadess® modo, em era do gelo 3esse
discurso serve para sustentar a idéia de natugabzda familia. EnCasamento gregcele
corresponde a énfase em uma suposta universalizdgainstituicdo familiar. Nessa
perspectiva, as formas de se constituir familiss eetacdes familiares poderiam até variar
culturalmente, mas o “sentimento de familia” semaersal. J8eleza americanaao invés
de mostrar que a imagem de familia norte-ameridcsEseada em um modelo especifico
consiste em um discurso, inalcancavel na préatiegere que aquelas familias apresentadas
sdo disfuncionais, pois falharam no projeto de troims de sustentar e de cultivar um

“verdadeiro” “sentimento de familia”. Nota-se quefibmes sobre familia, assim, conseguem

estabelecer afinidade com o publico porque ele®istasn uma crenca de que o “sentimento
de familia” é universal, atinge todas as classemisp racas e culturas porque constréi-se um
discurso de que todos precisam ser cuidados epserfdmilia o espaco do cuidado, a

constituicdo familiar também seria uma necessidadeersal.

Vale ressaltar que esta pesquisa ndo pretende@nasrdiscussdes sobre o tema, nem
mesmo criar generalizacdes a partir da analiseedasas filmes. Acredita-se, entretanto, que
as producdes analisadas podem indicar tendéndaasoreadas a abordagem da tematica da
familia no cinema contemporaneo, considerando angncia e repercussao dessas obras no
circuito cinematogréafico. Os modelos de familia gée construidos nesses filmes ndo sédo a
reproducdo do “real”. Nos termos de Baudrillard9(l@se tratariam de simulacros, de um
modelo hiper-real que é construido por meio dataeedo das caracteristicas do que se
concebe como “real”, mas que ndo se baseia em aladade si mesmo. Esses modelos,
assim, traduziriam uma busca por um aspecto dedejpwis, como afirma Paulo Menezes
(2004), esses filmes nos dizem mais sobre as iragmeaneiras de se construir “realidades”
do que a “realidade” propriamente dita.

3 Em 03 de abril de 2011, o programa Fantasticdietie Globo, exibiu uma matéria sobre trés cerinsouéa
casamento realizadas no Brasil que foram inspiradesilmes hollywoodianoShrek Jornada nas estrelas
Sr. e Sra. SmitH{FANTASTICO, 2012).
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i APENDICES
APENDICE A — SINOPSE E FICHA TECNICA DE BELEZA AMER ICANA

Sinopse

Beleza americanaborda a histéria de uma familia do suburbio detados Unidos,
cujo paié um homem entediado e insatisfeito com sua videemondétona ao lado de uma
familia que vive de aparéncias. Assim como sua li@noutras sdo retratadas com seus
problemas, conflitos e fragilidades ao longo daaisa. O ponto nevralgico da trama se da
guando esse pai se interessa pela amiga adolestzestea filha e decide realizar mudancas
significativas na sua vida profissional e pessafgitando também o destino de sua familia.

Ficha técnica

Titulo original: American beauty

Duracéo: 121 minutos

Ano de langamento:1999

Estudio: Dreamworks SKG

Distribuidora: Dreamworks Distribution / UIP
Diregdo: Sam Mendes

Roteiro: Alan Ball

Producao: Bruce Cohen, Dan Jinks, Alan Ball e Stan Wlodkadwsk
Musica: Thomas Newman e Pete Townshend
Fotografia: Conrad L. Hall

Figurino: Julie Weiss

Edicao: Tarig Anwar e Christopher Greenbury
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APENDICE B — SINOPSE E FICHA TECNICA DE CASAMENTO GREGO

Sinopse

Casamento gregeonta a historia de uma familia grega que, mesmamilo nos
Estados Unidos, tenta preservar as tradigcOes deutusa, principalmente no que diz respeito
ao casamento e a familia. Uma das filhas, sols@mtrinta anos, algo incomum na tradi¢cao
da familia, se apaixona por um norte-americano gpssui costumes e visdées de mundo
bastante diferentes da sua cultura. Apds decidsencasar, os dois tém que enfrentar as

dificuldades de adaptacéo e de aceitacéo por gadeas familias completamente distintas.

Ficha técnica

Titulo original: My Big Fat Greek Wedding

Duracgéo: 95 minutos

Ano de lancamento:2002

Estudio: HBO / Gold Circle Films / MPH Entertainment Prodiacts / Playtone Co
Distribuidora: IPC Films/ Europa Filmes

Direcao: Joel Zwick

Roteiro: Nia Vardalos

Producao: Gary Goetzman, Tom Hanks e Rita Wilson
Musica: Xandy Janko e Chris Wilson

Fotografia: Jeff Jur

Direcao de arte:Kei Ng

Figurino: Michael Clancy

Edicdo: Mia Goldman
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APENDICE C — SINOPSE E FICHA TECNICA DE A ERA DO GELO 3

Sinopse

A era do gelo 3 sobre o nascimento do filhote do casal mamuge dpsencadeia
transformacdes no relacionamento entre os aninmipgrceberem que dois integrantes do
seu grupo estao formando uma familia. Enquantoelesdo tigre, resolve abandonar o grupo
por julgar estar em uma fase diferente do casalreguica resolve construir sua propria
familia sequestrando trés ovos de uma mae tiramassgue, ao perceber o sumico dos
filhotes, os captura juntamente com a preguicalevaspara sehabitat fazendo com que o

grupo de animais se una para resgata-la.

Ficha técnica

Titulo original: Ice Age: Dawn of the Dinossaurs
Duracéo: 94 minutos

Ano de langamento:2009

Estudio: Blue Sky Studios

Distribuidora: 20th Century Fox Film Corporation
Direg&o: Carlos Saldanha

Roteiro: Michael Berg, Peter Ackerman, Mike Reiss e Yoremrer, baseado na historia de
Jason Carter Eaton

Producao: John C. Donkin e Lori Forte

Musica: John Powell

Direcao de arte:Mike Knapp

Edicao: Harry Hitner



