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RESUMO - (SINOPSE)

BUENO, Paulo Fernando Zanardini. “Crepusculo e Juventude: uma pedagogia de
género em ‘backlash’ Porto Alegre, UFRGS, 2011. 53 péaginas. Trabalho de
Conclusao do Curso de Especializacdo em Educacdo, Sexualidade e Relacdes de
Género. Programa de Pds-Graduacdo em Educacdo — Faculdade de Educacio —
Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

Esta monografia situa-se no campo dos Estudos Culturais ¢ de Género em
Educagdo com base nas contribui¢des tedricas de autores pos-estruturalistas. Seu objeto
de estudo € um artefato cultural cinematogrifico, o primeiro filme “Crepusculo”
(Twilight) da saga homdnima que serve de corpus desta pesquisa. O enredo do filme
trata de uma relacdo amorosa entre seus personagens principais: Bella (Kristen Stewart),
a humana, e Edward (Robert Pattison), o vampiro. Este estudo enfatiza as questdes de
geénero, de discurso, do backlash (retrocesso), e do ideal de amor romantico. Minhas
indagacOes remetem para as seguintes perguntas: Em que medida as falas da
personagem Bella podem ser sugestivas de uma subjetivagao do feminino, ou melhor,
de uma reafirmacgao/retomada de uma posi¢do de género mais “tradicional”? Como as
pedagogias do chamado backlash aparecem no enredo da trama do filme Crepusculo?
Seu propésito € examinar pela 6tica de género, tendo como foco de anélise a relagdo da
personagem principal com o personagem Edward no filme e o discurso de ambos, as
rupturas dessa relacdo, as minucias do poder ao longo da trama filmica, observando
onde ha subjetivacdo da mulher e onde ha indicios de backlash. A metodologia mais
apropriada para guiar este estudo é a especifica dos Estudos da Midia, que emprega
Andlise Textual e Etnografia de Tela. Para elucidar as questdes pertinentes das questdes
problematizadas nos embasamos na bibliografia revisada e analisamos os elementos
empiricos etnografados da midia audiovisual. Bella € a protagonista, mas Edward
ascende em importancia e com isso as pedagogias da trama sdo projetadas na sua
personagem. O filme pode ser compreendido como inscrito na politica cultural do
backlash sendo sugestivo para a transmissdo de valores que voltam ao que de mais
conservador a cultura pode estimular: a hierarquia entre os géneros.

Palavras-chaves: amor romantico, artefato cultural, backlash, cinema, Crepusculo,
discurso, Estudos Culturais, género, identidade, juventude, pedagogia cultural, poder,
subjetividade e vampiro.
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INTRODUCAO - (ROTEIRO)

Esta monografia tem por objetivo analisar um artefato cultural cinematografico
enderecado ao publico adolescente feminino, o primeiro filme da saga homonima
Creptisculo que compde o corpus desta pesquisa com énfase nas questdes de género,
discurso, backlash' (retrocesso) e de ideal do amor romantico, tendo como periodo o de
seu lancamento e exibi¢do em longa-metragem no Brasil.

Seu propdsito é examinar pela 6tica de género, tendo como foco de andlise a
relacdo da personagem principal Bella com o personagem Edward, o discurso de ambos,
as rupturas dessa relacdo, as mindcias do poder ao longo da trama filmica, observando
onde ha subjetivacdo da mulher e onde ha indicios de backlash, e, pela perspectiva
tedrica pos-estruturalista, desnaturalizar “as mensagens que podem reforcar ou
desconstruir os valores e padrdes culturais” (GUACIRA LOURO, 2010a: 01).

Numa perspectiva pés-estruturalista, género refere-se a todas as formas de
constru¢do social, cultural e linguistica que diferenciam mulheres de homens e
produzem os corpos como corpos dotados de sexo, género e sexualidade como afirma
Joan Scott (1995). “Os géneros se produziriam nas e pelas relacbes de poder”
(GUACIRA LOURO, 1997: 41).

Na acepcao de Foucault (2009) discurso seria aquilo que emerge enquanto
linguagem, uma prética que institui verdades. E justamente no discurso que se articula
poder com saber, ndo existindo um discurso de poder de um lado e de outro um
contraponto. Os discursos sdo elementos nas correlacdes de forca. Quando Foucault
(1999) pensa as relagdes de poder destaca que essas ndo se encontram em posi¢do de
exterioridade a outros tipos de relacdes como as econdmicas, as sexuais, e as de saber,
sdo produzidas continuamente em todas as relacdes, e assim, para Foucault (1987)
discurso e poder estariam intrinsecamente proximos e inseparaveis.

Conforme Giddens (1993) o ideal do amor romantico estd historicamente ligado

ao feminino; foi num primeiro momento um estatuto cultural internalizado pelas

l[...] surgido na década de 1980 [...] deflagrou um implacdvel contra-ataque as conquistas femininas, [...] opera em
dois niveis: convencer as mulheres de que seus sentimentos de angustia e insatisfagdo sdo resultados do excesso de
independéncia, a0 mesmo tempo em que destréi gradativamente os minimos avangos que as mulheres realizaram no
trabalho, na politica e em sua forma de pensar [...] a imprensa se ocupou em repercutir essas mensagens ao dar um
cunho moralista as noticias e reportagens, ¢ manipular estatisticas. Também como essa insidiosa guerra contra os
direitos da mulher transformou-se em um fendmeno cultural que orientou e invadiu o cinema e a TV, as industrias da
moda e da beleza, a retérica da Nova Direita, os discursos presidenciais e a politica antiaborto. Ao promover a
idealizacdo da mulher tradicional, da mulher lipoescultural, cujo trono cativo ainda é o lar; os defensores do
antifeminismo buscam fomentar a baixa autoestima da mulher, enfraquecendo com isso a sua luta pela igualdade de
direitos (SUSAN FALUDI, 2001: 07, 08) grifo nosso.



mulheres que promoveu o rompimento com a sexualidade, resultando na ideia de que o
casamento deveria ser decorréncia desse amor. Construiu também a ideia de mde como
modelo necessdrio para propagacdo de um misto de amor materno € amor romantico
como constituinte da identidade feminina e da familia associando subordinacdo ao lar e
isolamento do mundo exterior.

Como obra cinematografica e com status de sétima artez, entendemos o cinema
como uma midia que comporta uma pedagogia que educa, sendo um importante /Gcus
para estudos de questdes de género, e um artefato importante de pesquisa em Educacao.

H4 nesse campo do entretenimento uma proliferacdo de artefatos culturais
produzidos com conteido backlash, e, no primeiro filme desta saga, hd vérios
indicativos compondo este universo hollywoodiano que alcancou grande repercussao ao
ser direcionado para o publico jovem adolescente que ao aprender esses discursos, na
defini¢dao de Guacira Louro (2010a), estdo sendo construidos como sujeitos.

Crepiisculo é um fendmeno mundial com recorde de bilheterias®, capturou uma
legido de jovens meninas que foram aos cinemas ler as imagens do filme, além de
reproduzir inimeros produtos de consumo no formato souvenir, € abranger uma grande
veiculagdo em redes sociais na Internet.

A histdria apresenta como tema a relacdo de humanos com vampiros mitificando
um relacionamento amoroso entre dois jovens nas personagens de Bella (Kristen
Stewart) e de Edward (Robert Pattinson), o vampiro, longe do modelo clédssico sedento
por sangue, e estilizado para o mundo pop do consumo de massa. A composi¢do desse
enredo o remete para um cldssico da literatura universal, Sonho de Uma Noite de
Verdo®, de William Shakespeare, que molda alguns atributos da personagem de Edward,
e é permeado de elementos com fortes significados assimétricos de género e de
backlash.

A questdo do backlash no cinema é um importante elemento pelo seu carater

politico, sendo possivel entender seus filmes como exemplo das agdes culturais

%0 termo sétima arte foi dado por Riccioto Canudo no Manifesto das Sete Artes, em 1911(publicado apenas em
1923). Essa referéncia € apenas indicativa, cada uma das artes ¢é caracterizada pelos elementos bdsicos que formatam
sua linguagem e classificadas da seguinte forma: 1. Mudsica (som); 2. Pintura (cor); 3. Escultura (volume); 4.
Arquitetura (espago); 5. Literatura (palavra), 6. Coreografia (movimento) e 7. Cinema (integra os elementos das artes
anteriores), (FERREIRA, 2010: 01) grifo nosso. Disponivel em:
<http://www.artenaescola.org.br/pesquise_artigos_texto.php?id_m=48> — Acesso em: 31/08/2010.

3Crepu’sculo (Twiligth) arrecadou U$ 408,7 milhdes nas bilheterias do mundo, U$ 27,3 milhdes s6 no Brasil [...] o
filme custou U$ 37 milhdes a produtora Summit Entertainment e potencializou a venda dos livros, (MUNIZ, et alii,
2010: 21) grifo dos autores.

*A obra de Shakespeare “Sonho de Uma Noite de Verdo” é ambientada na Grécia mitica e conta-nos a histéria de
seres €lficos e personagens mitoldgicos descrevendo a magia e a realidade em uma sé dimensdo, (NETSABER,
2011). Disponivel em: < http://www.netsaber.com.br/resumos/ver_resumo_c_185.html> - Acesso em: 14/05/2011.



revestidas de conteidos pedagdgicos que seguem na contramdo das conquistas
femininas, e, por serem estas produgdes formadoras de opinides e de costumes, espero
que essa pesquisa possa contribuir para a constru¢do do conhecimento na drea das
pesquisas que abordam questdes de género em artefatos culturais. O backlash desperta
atencao pela presencga de seu padrdo em produgdes cinematograficas contemporaneas.

A proposta € abordar o primeiro filme, Crepusculo (Twilight), e analisar as falas
da personagem principal, Bella, como dispositivo de subjetivacdo da mulher, dispositivo
caracterizado por Foucault (1999) como um sistema de poder e de saber que se aliam a
determinados discursos para que alcancem efeitos de verdade, e analisar onde estdao
inscritos “emblemas” do backlash no enredo desta trama filmica.

O estudo se fez em torno das seguintes questoes:

- Em que medida as falas da personagem Bella podem ser sugestivas de uma
subjetivacdo do feminino, ou melhor, de uma reafirmagao/retomada de uma posicao de
género mais “tradicional”?

- Como as pedagogias do chamado backlash aparecem no enredo da trama do
filme Crepusculo?

A metodologia mais apropriada para guiar este estudo € a especifica dos Estudos
da Midia, que emprega Andlise Textual e Etnografia de Tela como proposto por Carmen
Rial (2001), “ferramentas de andlise com origem na cldssica técnica da pesquisa
etnografica procedente da Antropologia e da critica cinematografica, ferramentas que
podem ser estendidas para outros materiais audiovisuais” (PATRICIA BALESTRIN,
2010b: 02). Para esclarecer as questdes problematizadas nos embasamos na bibliografia
revisada, e analisaremos os elementos empiricos etnografados da midia audiovisual.

Como proposta de apresentacdo do trabalho, optamos por dividi-lo em duas
secdes: a primeira tedrica com seis capitulos, e a segunda, com o sétimo capitulo da
andlise empirica do artefato cultural. O primeiro capitulo - “take 1” - com o subtitulo de
“Cinema, Hollywood e Propaganda”, aborda o cinema e seu surgimento, a constituicao
de Hollywood e a utiliza¢ao de filmes como propaganda ideoldgica; o segundo capitulo
- “take 2” -, “Hollywood, Televisao e Juventude”, aborda a influéncia cultural de
Hollywood, as transformacgdes do cinema frente o surgimento da televisdo como op¢ao
de entretenimento, a constru¢do da categoria juventude, e a inser¢do dos jovens no
cinema dos anos 50; o terceiro capitulo - “take 3” -, “Estudos Culturais, Cultura,
Representacao, Estudos Feministas e Género”, aborda o surgimento e o legado dos

Estudos Culturais, as categorias cultura, representacdo, o encontro dos Estudos



Culturais com os Estudos Feministas, e o surgimento do conceito de género; o quarto
capitulo - “take 4” -, “Pedagogia Cultural, Artefatos Culturais, e o Mito do Amor
Romantico”, aborda o conceito de pedagogia cultural e sua relagdo com o conceito de
artefato cultural, e a articulagao possivel desses conceitos como a reafirmacao do ideal
romantico; no quinto capitulo - “take 5” -, “Feminismo, Backlash e P6s-feminismo”,
aborda o conceito de backlash destacando o contra-ataque aos direitos das mulheres e
ao feminismo/s, seguido da ideia de um pds-feminismo; e, concluindo a parte tedrica, o
sexto capitulo - “take 6” -, “O Mito Literario do Vampiro e sua Mitologia nos Artefatos
Culturais”, aborda a construgdo cultural do mito do vampiro e a popularizagao mididtica
deste cldssico personagem como mais um fendmeno de massa da cultura
contemporanea. Finalmente, na segunda secdo com o sétimo capitulo — “Em Cartaz”,
“Crepusculo”, estd o exame empirico do artefato cultural filmico, sua subjetivacdo e sua

pedagogia cultural.

SECAO 1
1. CINEMA, HOLLYWOOD, E PROPAGANDA - (CENA 1-TAKE 1-ACAO!!!)

Comeco a desenvolver este primeiro capitulo pela percep¢ao de uma de suas
palavras-chave: cinema, codificada no Dicionédrio Houaiss (2009: 467) - dentre outros
termos -, também com os significados de “simulacdo e fingimento”s.

Nesse sentido, Joan Scott (1995) nos informou que “o uso gramatical das
palavras ndo é suficiente para fixar significado, porque as palavras como as ideias e as
coisas que elas pretendem significar, ttm uma histéria” (71), e conforme Guacira Louro
(1995) “as palavras (todas elas) ndo nos revelam imediata e diretamente o que
significam” (102).

Compreendendo as mensagens de Joan Scott (1995) e de Guacira Louro (1995)
com relacdo ao uso das palavras, “o cinema inaugurou uma era de predominancia das
imagens” (FLAVIA COSTA, 2006: 17), e “apareceu como agente da Histéria resultado
do processo cientifico tornando-se consequentemente arte” (MANDUCA, 2010: 219).

Algumas inovagdes tecnoldgicas no final do século XIX como aponta Machado
(2010) tiveram na fotografia seu principal fundamento. A técnica resultante consistia na

captacdo de imagens em movimento, inicialmente sem fala ou som, ndo em tempo real,

mas em sequencia, e exibidas com tal velocidade que iludia/ilude a capacidade ptica

Nzo é que nos deixemos “enganar” pela técnica cinematografica [...] apenas consentimos em “fingir” que tudo
aquilo é verdade (ROSALIA DUARTE, 2002: 70).



humana de captar os fotogramas se movimentando (24 por segundo), técnica com tal

repercussao que fez da fotografia a base de toda a tecnologia de midia contemporanea:

No século XIX, o mundo j4 havia conquistado com a fotografia o tdo perseguido
registro do momento, mas a fotografia ndo era um bem compartilhado por todos e
nem tinha f4cil acesso. O cinema expandiu esse registro a0 movimento, e foi recebdio
como uma maravilha tecnolégica que logo se massificou chegando a diversas
camadas da populacdo (LIMA, 2007: 04).

“N3o existe propriamente um tnico descobridor’ do cinema, nem surgiu num
tinico lugar” (FLAVIA COSTA, 2006: 18), mas a ideia de “invengdo” estd ligada a
Thomas Edison, “surgiu sucedendo a fotografia como forma de arte eminentemente
capitalista” (CAMARA, 2009: 51).

Flavia Costa (2006) afirma que na Franca os irmaos Auguste e Louise Lumiere
apresentaram outro aparelho que deram o nome de “cinematégrafo”, equipamento
portétil de estrutura versétil com trés fungdes: maquina de filmagem, de revelacdo e de
projecao, num processo artesanal, com engrenagem baseada nas maquinas de costura e
funcionamento a manivela, e mesmo sem terem sido os primeiros, foram os que ficaram
mais famosos.

“O cinema nasceu como documentario” (MANDUCA, 2010: 217), e na analise
de Flavia Costa (2006) estd registrado o dia 28 de dezembro de 1895 como de seu
inicio, quando no salao do Grand Café de Paris, ocorreu uma sessao publica e paga de
filmes, “mesmo que dois meses antes, em Berlim, os irmads Max e Emil Sladanowky ja
tivessem feito uma exibicdo de 15 minutos num sistema de projecdo de filmes, o
bioscopio” (FLAVIA COSTA, 2006: 19). Contudo, destaco dois titulos dos irmé&os

Lumidre de 3 minutos cada: “Arrivée du Train en gare de La Ciotar™®

, pela sua
comicidade: exibido para um publico de pouco mais de 30 pessoas, a0 mesmo tempo
que se deslumbraram, também se assustaram com a aproximag¢do da imagem do objeto
central daquele filme, o trem, e assim, confundindo a realidade com a projec¢ao:
“conforme a locomotiva aproximava-se cada vez mais da camera, os espectadores
comecaram a pensar que seriam atropelados pela mdquina, correndo alucinadamente

para fora das dependéncia do teatro” (DALPIZZOLO, 2010: 01). O trem, parecendo

verdadeiro, era a ilusdo denominada por Bernardet (2006) de impressdo de realidade. E

°[...] no final do século XIX, vérios inventores passaram a mostrar os resultados de suas pesquisas na busca de
projeciio de imagens em movimento (FLAVIA COSTA, 2006: 18).

"Invento do século XIX que consiste de equipamento de fotografia e de projecdo capaz de colher em rapida
sequéncia, uma série de instantaneos de objetos que se movem e de projetd-los numa sucessdo igualmente rdpida e
intermitente de modo a produzir a ilusdo de cenas em movimento (HOUAISS, 2009: 467).

8«Chegada do Trem a Estacdo Ciotat.”



“La Sortie des Usines Lumiére”g, mostrando os trabalhadores saindo de uma das fabrica
da familia Lumiere, “era o cinema registrando a aventura humana naquilo que passou a
ser chamado até os dias de hoje de ‘filme documentdrio’ ou ‘filme antropoldgico’

quando sua especificidade € o ser humano” (MANDUCA, 2010: 217):

Eram filmes curtos, com cerca de 50 segundos cada, que retratavam cenas do
cotidiano da cidade. A imprensa, convidada, ndo compareceu, mas o boca a boca
espalhou a novidade e, em breve, haveria mais de duas mil pessoas, todos os dias, a
porta do saldo, aguardando a chance de ver aquelas curiosas fotografias animadas
(ROSALIA DUARTE, 2002: 23).

A periodizagdo da histéria do cinema o recorta em épocas como na Historia, e
para Flavia Costa (2006) o periodo do “Primeiro Cinema” é o do seu surgimento
dividindo-se em duas fases: o de “cinema de atracdes”, de 1894 até 1907, e o de
“transicao”, de 1906 até 1915, periodo que se organiza em moldes de industria e voltado
para as narrativas mais psicoldgicas. “Do formato documental evoluiu para o
entretenimento de massa utilizado como atragao” (CAMARA, 2009: 52).

“Em 1913, a Costa Oeste dos Estados Unidos recebeu os primeiros estidios
cinematograficos” (MELGACO, 2010: 01), numa regido provisoriamente denominada
de Hollywoodland.

Dois anos depois, em 1915 o filme “The Birth of a Nation”lo, de David W.
Griffth foi precursor da nova industria, ainda no periodo mudo do cinema e, segundo
Rosdlia Duarte (2002), marcou o inicio da maturidade linguistica do cinema em um
tema que retratou a sociedade norte-americana de forte segregacio racial promovendo a
Ku Klux Klan nas telas, organizacdo clandestina que pregava o banimento da populacio

negra levando milhares de pessoas para as salas de exibicdes de filmes:

[...] Griffith conta a rivalidade entre brancos e negros durante a guerra civil norte-
americana e o surgimento da Ku Klux Klan, uma sociedade secreta com conotagio
racista. O filme provocou uma série de manifestacdes anti-racismo e também
fortaleceu a Klan, que héd anos estava adormecida. Mesmo a contragosto do diretor,
Nascimento de uma nagdo causou ataques e uma série de assassinatos. No intuito de
redimir os fatos provocados, Griffith roda Intolerdncia (1916), onde transcorre por
séculos a histéria da humanidade retratando a opressdo que todos os povos,
independente de etnia passaram (MANDUCA, 2010: 218), destaques do autor.

Com o advento da Primeira Guerra Mundial (1914-1918), a Europa,
principalmente a Franca e a Itdlia, passam a produzir menos filmes tendo sua

capacidade de producdo destruida. As producdes cinematograficas concentraram-se nos

*“Empregados Deixando a Fabrica Lumiére.”

1040 Nascimento de uma Nac¢do”, compde o chamado cinema cldssico, entre suas caracteristicas estdo a clareza, a
homogeneidade, a linearidade do tempo e dos fatos, a coeréncia narrativa, e o grande impacto dramético (VITECK,
2009: 28).



Estados Unidos em “uma regido que nao passava de um ponto indspito que
experimentou um répido processo de urbanizacao” (MELGACO, 2010: 01).

Surgiu num distrito da cidade de Los Angeles, no Estado da Califérnia reunindo
inimeros estudios, como Fox, Universal, e Paramount, que mais tarde resultariam no
20th Century Fox, e na Metro Goldwyn Meyer, popularizando-se com a produgao

também dos primeiros astros e estrelas, assumindo o status de capital do cinema:

Nos Estados Unidos, cresce [...] um modelo de cinema que viria a se tornar
dominante — o chamado cinema indudstria. Narrativas de facil compreensdo,
construidas de forma linear (com comeco, meio e fim), quase sempre com final feliz
(o famoso happy end, caracteristico do cinema realizado em Hollywood), apoiadas
em recursos técnicos cada vez mais sofisticados e produzidas em escala industrial
ajudaram a configurar, mundialmente, um padrdo de gosto e de preferéncia muito
dificil de ser quebrado (ROSALIA DUARTE, 2002: 27, 28).

Como a Europa estava arrasada pela guerra o cinema passou a ser dominado

pelos estidios americanos, e na década de 20 essa industria se consolidou:

[...] Quando o cinema passa a ser assumido por grandes empresas e pela industria
cultural com expressivo capital, consegue firmar-se no mundo do espeticulo [...] a
reproducdo  cinematogrifica  desenvolve-se intimamente subordinada  aos
investimentos capitalistas [...] o cinema desde os seus primérdios foi submetido as
leis de mercado (CAMARA, 2009: 53).

Rosdlia Duarte (2002) aponta que as questdes politicas passaram a ser
dimensionadas pelo cinema, e dentre tantos marcos destaca-se o do filme soviético de
Sergei Eisestein, “Encouracado Potemkin”, de 1925 - considerado de vanguarda, e um
dos melhores filmes do século XX sob encomenda do governo da extinta Unido
Soviética para as comemoracdes da revolucdo bolchevique''.

Eisestein foi o pioneiro ao se utilizar de pessoas inexperientes para
contracenarem tendo como enredo a revolta de marinheiros no navio Potemkin em
1905, que antecedeu a Revolucao Russa de 1917, para promog¢do do regime comunista a

partir de uma concepg¢ao de montagem que nunca havia sido experimentada antes:

Na segunda metade do século XX, a recém-criada Unido Soviética investiu,
pesadamente, na produgdo de filmes. [...] Sergei Eisenstein, mago e teérico da
montagem, elaborou uma linguagem que se tornaria referéncia para o que viria a ser
realizado dali em diante (ROSALIA DUARTE, 2002: 29).

Para Silva (2008), o cinema soviético do periodo (anos 20) estava intimamente
ligado ao projeto politico daquela revolucdo, quando os cineastas soviéticos também

desmistificaram o cinema cldssico/industrial de Hollywood:

"0 filme foi financiado pelo Estado e, além de promover o novo regime, mostrava que com a uniio das pessoas
através da revolucdo era possivel atingir um bem comum, pois € sabido que nem todos os russos queriam o fim do
czarismo e ndo apoiavam os ideais bolcheviques. O filme servia entdo como forma de fortalecer estes ideais
revolucionarios (MANDUCA, 2010: 222).



Os soviéticos perceberam rapidamente o poder de influéncia que o cinema poderia
proporcionar. Leon Trotski, em 1923, escreveu que “o fato de até agora nio termos
ainda dominado o cinema prova o quanto somos desastrados e incultos. O cinema é
um instrumento que se impde por si mesmo, ¢ o melhor instrumento de propaganda”
(MANDUCA, 2010: 221).

“Em 1927, o uso da voz renova a tecnologia para producdo dos filmes, e ‘The
Jazz Singler’'? dos irmdos Warner foi o primeiro a explorar as possibilidades do cinema
com som” (MELGACO, 2010: 01). “O cinema, valendo-se de todas as artes e técnicas
como musica, teatro, fotografia, para criar seu universo, conquistou o publico e em
meados da década de 1930 passou a ser denominado de sétima arte” (LIMA, 2007: 04).

“Na década de 1930, a organizacdo da producdo cinematografica estadunidense
consolidou-se nos moldes da grande industria” Gongalves apud (LOUREIRO, 2008:
138), e, em meio a crise norte-americana da queda da bolsa de Nova York, que

provocou uma grande depressdo econdmica, teve seu apogeu e paradoxo:

[...] O cinema produzido na Era de Ouro de Hollywood estd inserido, principalmente
em seus primeiros anos, em um contexto singular: a recessdo econdomica dos EUA.
A crise proporcionou a Hollywood & oportunidade de mostrar sua capacidade de
adaptacdo as preocupacdes do povo americano: por um lado, surgiu um género
vinculado as realidades do momento - delinquéncia, miséria e injusticas em um
clima sombrio e violento - o filme noir com ressonancia social; e por outro, deu-se a
melhora e o aumento de produgdes que visavam puramente o lazer e o esquecimento
(MELGACO, 2010: 01).

A organizacdo industrial (das linhas de montagem) foi transplantada para a
producdo filmica alicercando um modelo triddico: realizacdo de filmes nos estudios,
estruturado pelo studio system e pelos géneros de filmes'?; promocao e mitificagido de
atores e atrizes — o star system —;, e o c6digo regulador de mensagens'* veiculadas nos
filmes para manter a harmonia entre Hollywood e as institui¢des guardias da moral da
sociedade estadunidense (LOUREIRO, 2008; COSTA, 1989; GONCALVES, 2001).

Nos anos 40, durante a Segunda Guerra Mundial (1939-1945) “o cinema foi
utilizado para a propaganda de guerra, tanto pelos paises do Eixo, como pelos Aliados”

(LOUREIRO, 2008: 138).

12«0 Cantor de Jazz.”

B0s westerns, os musicais, os filmes historicos, filmes de aventura e de horror, comédias leves e melodramas
garantiram a Hollywood uma época de €xito em plena crise vivida pelos americanos. Esses filmes que, como ja dito,
tinham como objetivo o divertimento puro e o esquecimento da triste realidade do mundo enriqueceram de maneira
consideravel os estidios (MELGACO, 2010: 01).

'[...] Cédigo Hays de Censura, instituido em 1934 em Hollywood com o objetivo de controlar a “crescente
imoralidade dos filmes e das vidas pessoais dos astros”. Entre os itens do Cédigo estavam [...] a proibicdo de aparecer
nos filmes “qualquer sugestdo de relagdes sexuais”, [...] e “cenas ambientadas em quartos, a ndo ser que tivessem
duas camas separadas por méveis”, CRISTINA MENEGUELLO apud (GUACIRA LOURO, 2003: 445).



2. HOLLYWOOD, TELEVISAO E JUVENTUDE - (CENA 2 - TAKE 1 - ACAO!!!)

Hollywood ja como o grande centro mundial do cinema tornou-se sinonimo de
producdo cinematografica e com seus filmes de influéncia na cultura universal. Guacira
Louro (2003) analisa que essa influéncia condiz com o projeto de construcdo de sua

industria cinematografica que nao foi idealizada apenas para a cultura norte-americana:

O cinema hollywoodiano construira-se ndo como um cinema nacional, nascera com
pretensdo de ser universal e global. Sua aspira¢do era falar a todos [...] os
personagens e as histdrias narradas pelos filmes seriam “verdadeiras para todo o
mundo” (GUACIRA LOURO, 2003: 425).

“Hollywood cria uma estética e uma linguagem que nos captura para suas
histérias e para seu modo de vida americano” (ELI FABRIS, 2002: 03). Para Viteck
(2009) um dos elementos mais importantes para que o cinema norte-americano tenha se
tornado o mais visto no mundo foi a narrativa filmica empregada nos roteiros de seus

filmes:

O padrdo star system hollywoodiano dissemina-se por vdrias partes do mundo, com
grande audiéncia do publico que lota as salas de cinema nos anos 1930/40 e,
principalmente, nos anos 50 [...] astros e estrelas participam de algumas das peliculas
mais procuradas, povoando o imagindrio de jovens do mundo inteiro que passam a
idolatra-los e a buscar copiar suas maneiras de agir e de se comportar (FLORIO,
2002: 55).

Conforme Loureiro (2008) desde 1946 o cinema hollywoodiano domina o
mercado mundial, vivendo um periodo de auge e de grande comparecimento do publico.
Houve uma associacdo com grandes empresas financeiras, e a integracdo entre a
inddstria cinematogréafica e outras importantes atividades econdmicas do capitalismo
estadunidense fortaleceu a utilizacdo do cinema como elemento fundamental no
exercicio de pedagogias culturais para o publico cinéfilo e consumidor.

De acordo com Viteck (2009), a partir de 1948 algumas transformacdes
modificaram aquele contexto quando a Corte Suprema dos Estados Unidos decidiu que
o controle da atividade cinematogréafica (com base na triade produgdo-distribui¢ao-
exibiga?lo)15 fosse desfeita. “Os estidios optaram pelas duas primeiras deixando de
explorar a parte de exibicdo para que houvesse ampliacdo das salas de cinema e de
publico” (VITECK, 2009: 31).

Concomitante a isso, Viteck (2009) faz referéncia a revisdao do Cdédigo de

Producdo instituido em 1934 (Cédigo Hays de Censura citado) que teve de adaptar-se as

SEsse fendmeno ficou conhecido como studio system, no qual as companhias assumiram o controle de todo processo
que envolvia o cinema até ele chegar ao ptblico [...] um dos efeitos dessa integracdo de todos os setores foi a
expansdo do capital dessas companhias cinematogréficas, que atrairam investimento de bancos e companhias de
comunicacio entre outros (VITECK, 2009: 30).



novas exigéncias culturais com filmes hollywoodianos destacando temas tabus como
sexualidade e sensualidade feminina, por essa época “comecaram a surgir em outros
lugares do planeta, novos e importantes movimentos de arte cinematogrifica”
(MELGACO, 2010: 02), “como o Neorealismo italiano, a Nouvelle Vogue francesa, o
Free Cinema inglés, o Novo Cinema alemao, o Cinema Novo brasileiro” (LOUREIRO,
2008: 142).

Para Melgago (2010), no final dos anos 40 o cinema passou a ter um forte
competidor: a televisdo; e assim, declinou nos anos 50 quando essa nova forma de
entretenimento surgiu e rapidamente se popularizou e, “com a entrada da TV nos lares
americanos e, posteriormente, no resto do mundo, a cultura de massa explodiu” (LIMA,
2007: 02).

Viteck (2009) menciona que as modificagcdes técnicas para manter e trazer o
publico no/ao cinema foram implementadas como o aumento da tela de projecao dos
filmes, mas o impacto positivo motivado pela linguagem falada nos filmes desde 1927,
que aumentou o publico nos cinemas dos Estados Unidos, ndo encontrou a mesma
receptividade de imediato com a chegada das imagens em cores, novidade que se
consolidou apenas nos filmes produzidos especialmente para a televisao.

A estratégia de Hollywood seguiu uma nova diretriz ao tornar comum as
linguagens da televisdo e do cinema - que inicialmente foram antagonistas -, passando a
produzir filmes especialmente para este novo veiculo de entretenimento. “O cinema
criou conflitos com a TV em prematuro momento. Talvez esse momento de rendi¢cdo do
cinema possa ter sido o momento em que se fortaleceu uma das caracteristicas basicas
das imagens contemporaneas, o hibridismo” (LIMA, 2007: 02).

O avanco tecnolégico permitiu que de uma diversdo exclusivamente publica, os
filmes passassem a ocupar a sua forma doméstico-privada, principalmente por meio da
televisdo (LOUREIRO, 2008; PFROMM NETTO, 1998), afetando diretamente o

cinema:

Embora ndo tivesse ameacada pelas industrias de filmes de outros paises, Hollywood
teve que encontrar meios para garantir a frequéncia do publico norte-americano nas
salas de cinema em razdo da concorréncia, principalmente, da televisdo, a grande
novidade do comego dos anos 50 (VITECK, 2009: 27).

A partir de 1953 a televis@o estava em muitos lares nos Estados Unidos tirando o
publico dos cinemas pela facilidade de assistir filmes e uma ampla programacdo no
conforto de casa, e sem pagar ingresso. Grande parte dos adultos passou a ter na

televisdo seu principal meio de divertimento. “A reacdo da industria cinematografica foi



a de investir mais dinheiro em menos filmes privilegiando filmagens com maior apelo
popular em filmes conhecidos como blockbusters”'® (VITECK, 2009: 33).

Guacira Louro (2003) sublinha que nesse periodo constrdi-se culturalmente um
“novo” sujeito social: o adolescente. “A criacdo do conceito contemporaneo de
juventude foi difundida para os quatro cantos do mundo através do cinema
hollywoodiano e dificilmente conseguimos separar a grande tela de todo o universo
jovem” (MARIANE CARA, 2010: 01).

“As produtoras passaram a focar aten¢do nos jovens porque tinham no ato de ir
ao cinema uma atividade de lazer e de interacdo social bastante valorizada™ (Viteck,
2009: 34). Conforme Breines (apud GUACIRA LOURO, 2003) “nos Estados Unidos do
pOs-guerra, os/as teenagers se tornavam a invencdo mais revoluciondria desde o
automével” (433). Com isso, “emerge uma poderosa industria cultural que oferecia bens

‘exclusivos’ para o consumo dos jovens” (ROSSANA REGUILLO, 2003: 105).

Essa afirmacdo [...] assume um significado especial quando referida aos anos 50 e 60.
Nessa época, a “juventude” parece se distinguir de um modo mais efetivo da vida
adulta, adquirindo um significado especifico e particular: seu comportamento, suas
roupas, seus corpos, sua musica, sua danga, sua linguagem e sua estética ganhavam
[...] um estatuto préprio. Os jovens e as jovens tornavam-se objeto de atengdo dos
produtores de bens, passavam a ser alvo da propaganda (GUACIRA LOURO, 2003:
430).

A insercdo dos jovens no universo cinematografico € categorizada por Viteck
(2009) e ficou conhecida como “juveniliza¢do do cinema” (26), fendmeno relacionado

ao novo género das producdes, o ja citado filme para adolescentes:

As produgdes que surgiram mais intensamente para o publico jovem a partir dos anos
1950 tinham como caracteristica comum [...] o baixo orcamento [...] os estidios
haviam percebido que para tirar os adultos da frente da televisdo e incentiva-los a ir
até o cinema precisavam realizar superprodugdes [...] a0 mesmo tempo haviam
notado que o publico adolescente e jovem continuava frequentando as salas de
exibicdo como um excelente programa de entretenimento [...] bastava apresentar
filmes atrativos para esse publico, que falassem sobre o seu universo (VITECK,
2009: 34).

Viteck (2009) sugere que o cinema, entre outros elementos, tornou-se o
catalisador do fendmeno da juventude estadunidense na segunda metade do século
passado (XX), ‘“constituia-se numa pedagogia cultural muito abrangente, mas que
interpelava de forma expressiva e peculiar a juventude” (GUACIRA LOURO, 2003:
429):

19[...] os temas dessas producdes eram grandiosos, com énfase em famosos acontecimentos histéricos ou episédios
biblicos [...] como “Os Dez Mandamentos” [...] ¢ “Ben-Hur”. Nesses filmes épicos tampouco economizavam em
efeitos especiais (VITECK, 2009: 33).



Para atender esse publico constante surge um novo género de filmes com os
argumentos das histdrias conduzidas por aventuras, doces romances, fic¢do cientifica,
terror, rock and roll e rebeldia, género marcado como filmes de adolescente (os
teenpictures'’) (VITECK, 2009: 34).

“Outra medida promovida por Hollywood foi segmentar o publico por
intermédio de filmes determinados por faixas etarias” (VITECK, 2009: 33).

A sociedade norte-americana daquele periodo estava organizada em padrdes
morais e sociais rigidos em que muitos elementos como o rock and roll, a literatura e o

cinema serviram de veiculo para a contestagdo juvenil:

O conceito de adolescente [...] ganhou em importancia a partir dos anos 1950, quando
se percebeu [...] que a adolescéncia se constitufa em um amplo fendmeno cultural e
social da sociedade estadunidense. Caracteristica marcante daquela geracdo era a
contestacdo a determinados valores da sociedade [...] O cinema produzido em
Hollywood também acabou influenciado e, ao mesmo tempo, influenciou essas
manifestagdes (VITECK, 2009: 07).

Para Guacira Louro (2003) o filme “Juventude Transviada”'®

(direcdo de
Nicholas Ray, 1955) tendo o jovem ator James Dean como protagonista e encenando o
personagem Jim Stark € o marco dessa insercdo dos jovens no cinema e também a
fronteira de construcio da juventude associada a rebeldia e a transgressao. “O filme € a
auténtica estreia do universo jovem no cinema, com temdtica especialmente voltada
para tratar a juventude de classe média americana nos anos 50” (MARIANE CARA,
2010: 01). “‘Juventude Transviada’ teve sua narrativa voltada para a perspectiva dos

jovens que se identificaram com seus personagens” (GUACIRA LOURO, 2003: 430).

Na cena em que Jim (James Dean) estd em pleno conflito com o pai, as roupas
roubam o papel principal: Jim troca seus trajes sérios pela famosa camiseta branca,
botas, jeans e jaqueta vermelha. E como se ele se transformasse de “homenzinho
antiquado” em “jovem moderno e rebelde” (MARIANE CARA, 2010: 01).

“A juventude estd representada no filme de forma irracional, sem justificativa, e
encrenqueira. Todos sdo descritos como ‘rebeldes sem causa’” (GUACIRA LOURO,
2003: 432), em contradi¢io com o contexto prospero da sociedade norte-americana'’

analisado por Viteck (2009) que “essa situacdo de desenvolvimento econdmico

17[...] pode-se dizer que o teenpics sdo o resultado da dinimica de outros géneros, pois utilizam elementos do cinema
cldssico e de géneros como de fic¢do cientifica, terror, melodrama, acdo, entre outros. Isso fica evidente nos seus
subgéneros, sendo os principais deles os filmes de rock and roll, de terror, sobre delingiiéncia juvenil e também o
inverso deste dltimo, os filmes que podemos chamar de politicamente corretos ou que ndo fossem polémicos ao
abordar temas ligados ao universo dos jovens os clean teenpics, como s3o chamados nos Estados Unidos (VITECK,
2009: 36) grifo nosso das palavras em portugués.

BTitulo original “Rebels Without a Cause”, “Rebeldes sem causa” (GUACIRA LOURO, 2003: 430).

A obra [...] relata o comportamento errdtico de um jovem delinquente [...] percebendo o aumento do indice de
crimes e atitudes violentas entre os jovens de classe média na década de 1950 nos Estados Unidos, o diretor Nicholas
Ray estendeu a andlise [...] para uma conjuntura maior, na qual ndo era apenas uma pessoa [...] que estava doente,
mas sim, toda a sociedade norte-americana. As causas da rebeldia, ndo apenas de Jim, [...] s@o evidentes,
relacionamentos turbulentos dentro da prépria familia [...] a crise da familia, segundo o filme, seria a verdadeira
causa da rebeldia dos jovens da década de 1950 (VITECK, 2009: 63, 67).



satisfatorio, contraditoriamente, aconteceu num momento em que os jovens da época
passaram a questionar com mais €nfase determinados valores” (41).

Guacira Louro (2003) lembra que no Brasil também ficou a marca do
surgimento do jovem como sujeito social, quando para ser moderno, pelo menos para
uma parcela da juventude, tinha como significado os padrdes comportamentais,

estéticos e os valores norte-americanos:

[...] a expressdo “juventude transviada” passa a ser corrente, designando de um modo
mais ou menos genérico os jovens urbanos que, com suas roupas de couro e
“lambretas”, desafiavam os comportamentos convencionais [...] o termo era
especialmente empregado para se referir aqueles que participavam de “rachas” de
carro ou eram apanhados em situacdes que envolviam droga, dlcool e sexo
(GUACIRA LOURO, 2003: 433).

“A representagdo dessa juventude teve como referéncia a etnia branca e de classe
média urbana, modelo construido pela midia dos Estados Unidos e também do Brasil”
(GUACIRA LOURO, 2003: 434). A juventude enquanto novo fendmeno social fez

mais que ser elemento da rede de consumo, mudou costumes e tradi¢des:

[...] aquela gera¢do também ganhou destaque pelas mudangas que promoveram ou
ajudaram a promover na sociedade, alterando costumes, tradigdes, substituindo
antigos valores por novos. Vdrias dessas transformagdes aconteceram na base da
contestacdo, do questionamento e até mesmo através de um comportamento rebelde
(VITECK, 2009: 12).

3. ESTUDOS CULTURAIS, CULTURA, REPRESENTACAO, ESTUDOS
FEMINISTAS E GENERO —(CENA 3 - TAKE 1 - ACAO!!!)

O campo dos Estudos Culturais (EC) é apresentado por Jinior (2008) como um
dos mais importantes movimentos intelectuais do século XX, e surgiu, conforme Silva
(1999a) de forma institucionalizada, com a fundacdo do Centro de Estudos Culturais
Contemporaneos criado na Universidade de Birminghamzo, na Inglaterra, em 1964:

“Este campo de estudos surge diante da alteracdo dos valores tradicionais da
classe operdria da Inglaterra do pés-guerra” (ANA ESCOSTEGUY, 1998: 138).

“O estudo da cultura popular e de massa recebeu o rétulo genérico de ‘Estudos
Culturais’, implicava a leitura a partir da perspectiva de textos culturais dentro de
contextos historicos concretos” (KELLNER, 2001: 12, 19).

“Os (EC) encontram sua origem num periodo conturbado e também de
transformagao das perspectivas criticas, os anos sessenta” (MIRIAN ADELMAN,

2006:02), e para Maria Costa, et alia (2003) provocou uma grande reviravolta na teoria

2[...] como centro de pesquisa e ensino de pés-graduacdo, subordinado ao Departamento de Lingua Inglesa
(JOHNSON, 1998: 225).



cultural e, segundo Silva (1999a), teve um envolvimento explicitamente politico
pretendendo que as suas andlises funcionassem como uma intervenc¢ao na vida politica e
social. “Todos inclusive a classe operdria desprovida de ‘tudo’, eram geradores de
cultura” (DALMONTE, 2010: 01). Silva (1999a) descreve como um campo de
teorizacdo e investigacdo para qual:

[...] a cultura deveria ser entendida como o modo de vida global de uma sociedade,
como a experiéncia vivida de qualquer agrupamento humano [...] concentram-se na
andlise da cultura [...] vista como um campo relativamente autdbnomo da vida social,
tendo dinamica [...] independente de outras esferas dominantes (SILVA, 1999a: 131,
133).

Os (EC) seguiram duas vertentes - literdria e histdrica -, sendo central a critica
ao marxismo®', fazendo com que esse campo fosse formado pelo que Johnson (1998)
chamou de “revival marxista moderno” (12). O mesmo autor destaca que interessou
nesse processo a influéncia de Marx sobre os (EC), e entre algumas premissas, a da
cultura®? como nio sendo um campo autébnomo nem externamente determinado, mas
local de diferencas e de lutas sociais. “Os Estudos Culturais tém uma longa histéria de
compromisso com populagdes sem poder, foram forjados no contexto de um sentimento
das margens contra o centro” (CARLY NELSON, et alia, 2009: 28).

“Os Estudos Culturais sao um processo, uma espécie de alquimia para produzir
conhecimento ttil: qualquer tentativa de codificid-lo pode paralisar suas reacoes, tem se
destacado, no contexto britanico, por sua preocupacao com a teoria” (JOHNSON, 1998:
10, 13).

Johnson (1998) considera que a perspectiva necessdria era a de ser um campo
vigoroso, mas fragmentado devendo ser mesmo interdisciplinar e algumas vezes

C . o 23
antidisciplinares, e sem uma metodologia especifica™:

Metodologicamente, o Centro ird se dividir entre duas tendéncias que ainda se
encontram sob tensdo nos Estudos Culturais contemporaneos: de um lado, as
pesquisas de terreno, sobretudo etnogréficas, e de outro, as interpretagdes textuais.
Essas duas tendéncias refletem, de certa forma, as origens disciplinares dos Estudos
Culturais: a Sociologia, de um lado, e os Estudos Literarios, de outro (SILVA, 1999a:
132).

“Um dos (trés) livros fundantes, o de Raymond Williams, ‘Cultura e Sociedade’
¢ conhecido como o livro que marca o surgimento da Nova Esquerda Britanica”

(MIRIAN ADELMAN, 2006:02). Para Maria Costa, et alia (2003) o conceito de cultura

21[...] o marxismo foi uma problemitica dentre muitas na histéria dos Estudos Culturais britdnicos (ANGELA
McROBBIE, 2006: 40).

220 termo “Estudos Culturais” esté associado ao estudo da cultura, mas [...] ndo podem ser tomados como sindnimos,
(CARLY NELSON, et alia, 2009: 22).

BA metodologia dos Estudos Culturais fornece uma marca igualmente desconfortdvel, pois eles, na verdade, ndo tém
nenhuma metodologia distinta (Idem, 2009: 09), destaque dos autores.



transforma-se (por razao da reviravolta operada pela teoria cultural que se segue) de um
conceito até entdo impregnado de distin¢do, hierarquia e elitismos segregacionistas para

outro eixo de significados:

Cultura deixa, gradativamente, de ser dominio exclusivo da erudi¢do, da tradigdo
literdria e artistica, de padrdes estéticos elitizados e passa a contemplar, também, o
gosto das multiddes. Em sua flexdo plural — culturas — e adjetivada, o conceito
incorpora novas e diferentes possibilidades de sentido (MARIA COSTA, et alia
(2003: 36).

Mirian Adelman (2006) destaca ainda que o trabalho de Raymond Williams
permitiu um avanco no pensamento sobre cultura, e também sobre a polémica da noc¢ao
de cultura baseadas em bindmios como ‘“‘cultura erudita/cultura popular” ou “alta
cultura/cultura de massas”, o que seriam distincdes com sustentacdo na tradicao
socioldgica, como na conhecida e influente inddstria cultural®*,

“O entendimento da cultura como grandes obras de exceléncia da humanidade,
bem como a sua consequente divisdo em ‘alta cultura’ e ‘baixa cultura’, foram postas
em questio pelos tedricos filiados aos Estudos Culturais” (ROSANGELA SOARES,
2008: 48).

Para Livia Brisolla, et aliae (2010) a primeira fase dos (EC), até os anos 70,
abordou a tematica da cultura como espago do conflito e da resisténcia dentro das
relacdes sociais dominadas pelo poder, e estratificada por divisdes de género, classe e
raga:

O reconhecimento das formas de poder associadas ao conhecimento pode se mostrar
uma das compreensdes mais importantes dos anos 70. [...] Tem havido uma mudanca
sensivel: da afirmacdo singular da ciéncia, no inicio dos anos 70 (com Althusser
como a figura principal), para a dissolu¢cdo — no presente momento — dessas certezas
(com Foucault como um ponto de referéncia), JOHNSON, 1998: 16, 17).

Para Ana Escosteguy (1998), problemdticas anteriormente desconsideradas
como as relacionadas as culturas populares e aos meios de comunicacdo de massa
(especialmente os audiovisuais) mobilizaram-se em prol de questdes que se vinculavam
as identidades étnicas e sexuais.

Silva (1999a) afirma que a cultura passa a ser compreendida como “um campo
de producao de significados no qual os diferentes grupos sociais situados em posicoes
diferentes de poder, lutam pela imposi¢do de seu significado a sociedade mais ampla”

(134). O que estaria envolvido é a definicdo da identidade cultural e social dos

diferentes grupos:

24[...] os produtos da inddstria cultural apresentavam as mesmas caracteristicas dos outros produtos fabricados em
massa: transforma¢do em mercadoria, padronizagdo e massificacdo (KELLNER, 2001: 44).



Os Estudos Culturais deram abertura aos que estavam interessados em questdes como
a representacdo do negro no cinema, ou a presenca dos indios nos westers, ou o
homossexualismo na literatura francesa, ou a representacdio da classe operdria no
teatro britdnico (JUNIOR, 2008: 01).

Junior (2008) problematiza ainda que a estratégia inicial era modificar a
representacdo cultural” que apresentava os grupos tais como gays e lésbicas, latinos
indianos, operdrios e outros como dominados e controlados, e assim, incentivar uma

consciéncia critica para articular mudangas nessa representacao:

Os Estudos Culturais nos encorajam a ver os processos de producdo cultural a partir
também da participacdo atual e histérica de grupos que, socialmente marginalizados,
ndo eram reconhecidos pelas suas contribuicdes a cultura moderna (MIRIAN
ADELMAN, 2006: 04).

Junior (2008) destaca que a alianca com o movimento feminista, com os
movimentos pelos direitos dos negros norte-americanos, € com 0s movimentos pelos
direitos dos homossexuais criou essa consciéncia politica ao longo dos anos 1960 e
1970 nos Estados Unidos e na Inglaterra para que a representacio™ (também nos
filmes) fosse significada sem preconceito social, surgindo naquele periodo o
“politicamente correto”.

Ana Escosteguy (1998) sintetiza que “no final dos anos 70 e inicio dos anos 80,
desponta a influéncia de teéricos como Michel Foucault, Pierre Bourdieu” (148, 149).
“Perpassando vérias fases e espelhando-se inicialmente pelo mundo anglofone, os
Estudos Culturais hoje gozam de adeptos através do globo” (MIRIAN ADELMAN,
2006: 03).

De acordo com Marlucy Paraiso (2004) desde os anos 80, os (EC) estdo em
constante transformacgao, e os debates de inspiracdo pds-estruturalista e pés-modernista
estdo substituindo as abordagens de ideologia27 e de hegemonia por andlise de
discursos, de significados (significantes), e de representacdo. ‘“Nos anos 80, esse
predominio do marxismo nos Estudos Culturais tais como delineados pelo Centro de
Birmingham iria ceder lugar ao pds-estruturalismo de autores como Foucault e Derrida”

(SILVA, 1999a: 132).

z

0 conceito de “representacio” é [...] fundamentalmente, pés-estruturalista [...] é compreendida como aquelas
formas de inscrig¢do através das quais o Outro € representado (SILVA, 1999a: 127).

A partir das representacdes, construimos verdades sobre as coisas, em um processo que atua por meio de exclusdes
produzindo diferencas através de demarcagdes discursivas (WANIA FERNANDES, et aliae, 2010: 101).

%0s Estudos Culturais ajudaram a construir a ideia de que representar cinematograficamente é um ato politico,
desenvolvendo uma consciéncia critica sobre os filmes, telefilmes e programas de televisao (JUNIOR, 2008: 02).

1A tensdo entre os conceitos de ideologia e de discurso, mesmo que eles se combinem em algumas andlises, é uma
demonstracdo dessa fratura da teoria social critica. E preciso reconhecer que a chamada “virada linguistica” pode ter
nos levado a negligenciar certos mecanismos de dominacdo e poder que tinham sido detalhadamente analisados na
teoria critica (SILVA, 1999a: 145).



“Os Estudos Culturais introduziram a ideia de que € preciso ficar atento a como
0s grupos sociais (sem distin¢gdo) sdo representados no cinema para que com iSso possa
denunciar como as relacdes de poder estdo dadas numa determinada sociedade”
(JUNIOR, 2008: 05).

O encontro dos (EC) com os Estudos Feministas® «

tencionaram a forma como a
mulher, enquanto sujeito, estava representada quando buscou dar visibilidade a mulher
como agente social e histérico, e como sujeito” (GUACIRA LOURO, 1995: 102),
“propiciaram novos questionamentos em torno das questdes referentes as identidades.
Mais tarde acrescentaram-se as questdes de género e aquelas que envolvem raga e etnia”

(ANA ESCOSTEGUY, 1998: 152):

E no Ambito da cultura e da histéria que se definem as identidades sociais, todas, nao
apenas as identidades sexuais e de gé€nero, também as identidades de raca, de
nacionalidade e de classe. Essas multiplas e distintas identidades constituem os
sujeitos (GUACIRA LOURO, 2010b: 12).

Guacira Louro (1995) aponta outra mudanga significativa, o surgimento do
conceito de género, referindo-se a construgdo social e histdrica dos sexos, categoria que
inscreve dimensdes sociais, “a preocupacgdo tedrica com o género como uma categoria
analitica s6 emergiu no fim do século XX. E significativo que o uso da palavra ‘género’
tenha emergido num momento de grande efervescéncia epistemoldgica” (JOAN

SCOTT, 1995: 85):

Uma compreensdo mais ampla de género exige que pensemos ndo somente que 0S
sujeitos se fazem homem e mulher num processo continuado, dindmico [...] ndo dado
e acabado no momento do nascimento, mas sim construido através de préticas sociais
masculinizantes e feminizantes, em consondncia com as diversas concep¢des de cada
sociedade [...] género € mais que uma identidade aprendida, € uma categoria imersa
nas institui¢des sociais [...] implica admitir que a justica, a escola, a igreja [...] s@o
generificadas [...] expressam as relacdes sociais de género (GUACIRA LOURO,
1995: 103).

Joan Scott (1995) define género com duas partes que se conectam numa
proposicao onde é ao mesmo tempo um elemento constitutivo de relagdes sociais
baseadas nas diferencas percebidas entre os sexos, e € também uma forma priméria de
dar significado as relacdes de poder.

O termo género ¢ um indicativo das construgdes culturais de homens e mulheres
e “com a proliferacdo dos estudos sobre sexo e sexualidade, ‘género’ tornou-se palavra
particularmente util, pois oferece um meio de distinguir a pritica dos papéis sexuais

atribuidos as mulheres e aos homens” (JOAN SCOTT, 1995: 75).

No contexto das ciéncias humanas e sociais, designa-se sob o termo “Estudos Feministas™ um campo
pluridisciplinar de conhecimentos que se desenvolveu no meio universitdrio a partir dos anos 70 (FRANCINE
DESCARRIES, 2011: 02).



z

“O cinema é uma ‘pratica de linguagem’, um ‘movimento permanente de
representacdes’” (GUACIRA LOURO, 2003: 424), por isso, o cinema pode ser
entendido como um espaco que exercita uma ‘“‘pedagogia cultural” que produz

significados como proposto por Silva (1999a).

4. PEDAGOGIA CULTURAL, ARTEFATOS CULTURAIS E O MITO DO
AMOR ROMANTICO - (CENA 4 - TAKE 1 - ACAO!!!)

Tal como a educacdo, as outras instincias culturais também sdo pedagégicas, também
tém uma “pedagogia”, também ensinam alguma coisa. Tanto a educacdo quanto a
cultura estdo envolvidas em processos de transformacdo da identidade e da
subjetividade. Agora a equiparacdo estd completa: através dessa perspectiva, ao
mesmo tempo em que a cultura em geral é vista como uma pedagogia, a pedagogia é
vista como uma forma cultural: o cultural torna-se pedagogico e a pedagogia torna-
se cultural. E dessa perspectiva que os processos escolares se tornam comparaveis
aos processos de sistemas culturais extra-escolares, como os programas de televisdo
ou as exposi¢des de museus, por exemplo, para citar duas instincias praticamente
opostas (SILVA, 1999a: 139), grifo nosso.

“O termo ‘pedagogia cultural’ refere-se a ideia de que a educacdo ocorre numa
variedade de locais sociais, incluindo a escola, mas nido se limitando a ela” (SHIRLEY
STEINBERG, 1997: 101, 102).

Os “locais sociais” referidos por Shirley Steinberg (1997) sdo pedagdgicos e sao
aqueles onde o poder se organiza e se exercita, e a autora lista dentre eles varios setores
culturais como as bibliotecas, a TV, os filmes, os jornais, as revistas, os brinquedos, os
anuncios, os videogames, os livros, € mesmo os esportes, ¢ todos sdo intitulados de

“artefatos culturais™:

Enquanto a escola age de maneira objetiva e impositiva, a midia conquista eficicia
através de uma acdo pedagdgica disfarcada de lazer. Diante da TV, criangas e
adolescentes ndo se ddo conta de que estdo participando de um processo formador
(ANA SOUZA, 2007: 03).

Dentre esses artefatos Elis Fabris (2010) destaca o cinema hollywoodiano® por
ser considerado uma pratica carregada de significados sociais. Por essa perspectiva,
Rosalia Duarte (2002) diz que o filme pode ser objeto de diferentes andlises descritivas,
e a linguagem audiovisual passa a constituir cédigos que estdo atravessados e se
transformam em poder, “devemos desenvolver uma consciéncia das formas pelas qual a
pedagogia cultural atua, de forma que possamos criticar, quando apropriado”

(SHIRLEY STEINBERG, 1997: 103).

29[...] sob o efeito de um artefato cultural [...] o cinema hollywoodiano [...] possui um poder colonizador tanto do
ponto de vista econdmico quanto cultural. Essa coloniza¢ao cultural define um padrdo de identidade como “o melhor”
e “o verdadeiro”, e tudo que foge dele ¢ tido como “excéntrico”, “exético”, “anormal” (ELI FABRIS, 2010: 234).



Para Silva (1999a), os artefatos culturais sdo também produtos da cultura que
veiculam determinadas representagdes, estariam implicados na producdo e circulacio de
significados, bem como nas disputas em torno desses mesmos significados, e nas lutas
por representacao.

Ana Souza (2007) analisa que a pedagogia cultural que compde os artefatos
culturais se alia a outra categoria: a de curriculo cultural, que sdo os conteudos e as
acoes pedagdgicas da midia oferecendo produtos para entretenimento forjando assim,
sutilmente, comportamentos, valores e atitudes condizentes para que o sistema seja

mantido:

[...] além do entretenimento [...] os produtores da midia ensinam aos seus
consumidores: modos de ser, de se comportar, de viver e de posicionar-se
politicamente, refor¢cando determinados padrdes sociais, culturais e econdmicos,
através de uma pedagogia afetiva, envolvente, interpeladora e persuasiva que atua de
forma repetitiva, porém, implicita (ANA SOUZA, 2007: 01, 02).

Hall (1997) destaca que vivemos sob a centralidade da cultura que assume uma
importancia sem igual, periodo descrito por Eli Fabris (2010) como de extrema
regulacdo cultural e de intensa imbricagdo entre midia, cultura e consumo, condi¢do
com a qual para Rose Rocha, et aliae (2009) o capitalismo investe na subjetividade™

contemporanea sendo essa associagdo seu aspecto central:

Ha uma cultura veiculada pela midia cujas imagens, sons e espetdculos ajudam a
urdir o tecido da vida cotidiana, dominando o tempo de lazer, modelando opinides
politicas e comportamentos sociais, ¢ fornecendo o material com que as pessoas
forjam suas identidades. O radio, a televisdo, o cinema e os outros produtos da
industria cultural fornecem os modelos daquilo que significa ser homem e mulher,
bem-sucedido ou fracassado, poderoso ou impotente. A cultura da midia também
fornece o material com que muitas pessoas constroem o seu senso de classe, de etnia
e raca, de nacionalidade, de sexualidade, de “nés” e “eles” (KELLNER, 2001: 09),
grifo nosso.

“As pedagogias culturais sdao locais onde as identidades sociais, e entre elas
identidades sexuais e de género, sdo produzidas, a escola sempre esteve envolvida no
processo de construgdo de identidades” (ROSANGELA SOARES, 2008: 47, 48).

Conforme Guacira Louro (2003), o cinema se destaca por ocupar posicao
importante na produgdo de identidades culturais, e observa que a interagao dos artefatos

culturais com as pessoas ndo se realiza de forma tnica e homogénea:

[...] mulheres e homens ndo sdo [...] passivos receptores de mensagens, normas ou
codigos. Eles e elas participam ativamente dos processos pedagdgicos em acgdo.
Distintas relagdes do sujeito com a imagem filmica podem ocorrer: acolhida, ruptura,
conformidade, resisténcia, critica ou imprevisiveis combinacdes dessas e de outras
respostas (GUACIRA LOURO, 2003: 424).

30[...] ha positividade nesse processo [...] o fato de que [...] se desfaz um mito [...] de uma subjetividade dada,
imutdvel (ROSE ROCHA, et aliae, 2009: 49).



Rosdlia Duarte (2002) também analisa que ndo existe neutralidade no olhar
das/os espectadoras/es, nem vazio de significados, mas sim olhares informados e

dirigidos pelas praticas, valores e normas da cultura na qual elas/es estdo imersas/os:

[...] o pablico pode resistir aos significados das mensagens dominantes, criar sua
propria leitura e seu préprio modo de apropriar-se da cultura de massa, usando a sua
cultura como recurso para fortalecer-se e inventar significados, identidades e formas
de vida prépria [...] a prépria midia da recursos que os individuos podem acatar ou
rejeitar na formacdo de sua identidade em oposi¢do aos modelos dominantes
(KELLNER, 2001: 11).

Guacira Louro (2003) afirma que na pedagogia cultural proveniente do cinema
dominante de Hollyvvood31 estd a expressdo e reconhecimento de sua forca e amplitude
como efeito social, e “parece importante observar criticamente ndo apenas as vozes do
passado, mas guem estd, ainda hoje, falando por meio dessa pedagogia cultural e que
efeitos ela esta potencialmente produzindo” (GUACIRA LOURO, 2003: 443).

O cinema € conceptualizado por Wania Fernandes, et aliae (2010) como produto
cultural que gera significados e entendimentos sobre aquilo que é ou ndo serd aceito em

relacdo aos comportamentos e papéis que os individuos assumem na sociedade:

[...] essa “pedagogia” tem regulado de forma importante questdes referentes a
classe social, etnia, género e sexualidade. Através da construcdo de situagdes e
personagens, o cinema cria certas verdades sobre a identidade dos sujeitos, sua
sexualidade e identidade de género, que sdo apropriadas em uma dindmica que
inclui negociacdo de sentidos, ampliagdo dos repertérios ou aceitacdo de
determinadas formas de ser como valida (WANIA FERNANDES, et aliae, 2010:
102).

Para pensarmos o mito do amor romantico seguimos a linha dos (EC) quando
destacamos dois cldssicos representantes da literatura universal que tornou Ocidental

essa mitologia, Tristdo e Isolda:

[...] um dos mais comoventes, belos e trdgicos de todos os grandes relatos épicos. Foi
a primeira histéria da literatura Ocidental a lidar com o amor romantico, e é a fonte
da qual se originou toda a nossa literatura romantica, desde Romeu e Julieta até a
histéria de amor em cartaz nos cinemas (MARCONDES, 2010: 02).

E Os Sofrimentos do Jovem Werther (1774) de Goethe, historia uma paixao
autobiogréfica do autor que ndo se consuma e, Werther, protagonista, se suicida, destino
que influenciou jovens daquela geracdo a cometerem suicidios por toda Europa sendo a
primeira obra romantica da literatura alema e também marco inicial do romantismo.

“Desde o século XVII o modelo do amor romantico é predominante na cultura

Ocidental” (KARLA RODRIGUES, 2010: 02). “Shakespeare expressou o amor

31[...] a cultura dos Estados Unidos estd cada vez mais exportada para todo o mundo [...] A cultura da midia
americana estd invadindo outras culturas do mundo, produzindo novas formas de popular global (KELLNER, 2001:
14), destaque do autor.



adolescente em Romeu e Julieta” (FISCHER, 2009: 01), outro exemplo em que a morte
confere um desfecho tragico para os jovens amantes. O amor € representado pelo
estilizado formato do coragdo vermelho, e entre os latinos pelo deus Cupido,
equivalente na mitologia romana ao deus grego Eros, que com o disparo de suas flechas
esse “deus do Amor” faz despertar a paixdao em qualquer um.

O mito do amor romantico € descrito por Mezan (2008) como ocidentalizado
porque é uma tradi¢do que remonta a Antiguidade e transmitida a Europa pelos drabes:

Costuma-se pensar que foram os trovadores provencgais os inventores da forma de
amar que depois se chamaria romantica [...] situa o nascimento dele na histéria de
Tristao e Isolda, célula-mde que se originaria todo o “erotismo ocidental” [...] o autor
bebeu em fontes drabes, por sua vez influenciadas por poetas e musicos da Pérsia [...]

z

a concep¢do do amor como “anseio pelo inatingivel” é elaborada por Al-Abbasinb
Al-Ahnef, poeta que viveu na corte do califa Harun al-Rachid (Bagd4, século IX) [...]
todos os componentes do amor cortés®” jd estdo presentes na literatura drabe como
[...] se pode comprovar abrindo qualquer pdgina das Mil e Uma Noites. A
proximidade geogréfica entre a Espanha muculmana e o sul da Francga facilitou a
transmissdo destas ideias para além dos Pirineus (MEZAN, 2008: 06), destaque do
autor.

Mezan (2008) amplia sua descricdo ao dizer que o amor romantico como
estatuto foi influenciado também pela religido quando Sao Paulo marcou a cultura crista
condenando o sexo e conduzindo assim a separagdo entre amor espiritual e amor fisico.

Segundo Giddens (1993) na Europa pré-moderna a relacdo do casamento ndo era
origindria da atrag¢do sexual reciproca, mas alicer¢ada na razao economica. Para Adriana
Silva (2010), nao havia espago para o desejo feminino além daquele que era socialmente
determinado. Syrleine Penaforte (2009) afirma que a idealizacdo do amor romantico foi,
por muito tempo, culturalmente internalizada pelas mulheres®®, havendo como apontado
por Giddens (1993), um rompimento com a sexualidade, assim o ideal romantico colou
na identidade feminina as tradicdes do casamento e da maternidade como parte das

transformacdes oriundas das revolu¢des burguesas:

Ap6s a Revolucdo Francesa e a industrializacdo surgiu a ideia de que o casamento
deve ser resultado do amor roméantico. Surge um tipo social de familia que se
denomina burguesa, trazendo nova ideologia: 0 amor materno € o amor romantico
(MARCIA SIQUEIRA, 2002: 06, 08).

Para Marcia Tiburi (2010) tanto o casamento quanto a maternidade tiveram/tem

o poder de regular o corpo das mulheres:

Nas ligacdes do amor romantico, o elemento do amor sublime predominava sobre o
ardor sexual, e a virtude significava qualidades de cardter que distinguiam a outra

32[...] 0 amor cortesdo teve sua expressdo literdria na poesia lirica dos trovadores do sul da Franca [...] passam a ser
admirados o costume refinado e o trato gentil as mulheres (FISCHER, 2009: 01).

30 amor romantico era essencialmente um amor feminino. [...] As idéias sobre o amor romdintico estavam
claramente associadas a subordina¢do da mulher ao lar e a o seu isolamento do mundo exterior (GIDDENS, 1993:
54).



pessoa como especial [...] um homem que amasse profundamente, e respeitasse uma
mulher, acharia impossivel ligd-la a ideia de relacdo sexual [...] Seu amor [...]
assumiria formas poéticas e imaginativas (MARCIA SIQUEIRA, 2002: 08).

Esse modelo de amor romantico resultando nas instituicoes do casamento e da
familia binarizou as relagdes amorosas no par masculino e feminino, ¢ foi um dos
pilares da sociedade paltrialrcal34 que prevaleceu na civilizagdo Ocidental, e refreou as
mulheres a classica divisao sexual até a explosdo nos anos 60 da revoluciao feminista.
“Ha cerca de trinta anos, o patriarcado comegou a perder suas bases com o avango
tecnolégico e com o advento dos anticoncepcionais” (MARCIA SIQUEIRA, 2002: 06).

“O amor livre dos anos 1960 e 70 do século XX resulta de uma compreensdo do
corpo como experiéncia do prazer de uma liberdade possivel” (MARCIA TIBURI,
2010: 01).

“Cada época tem sua modalidade de amor e de relacionamento, € 0 modo como
os costumes e habitos sdo produzidos na e pela cultura perpassam décadas e até séculos,
naturalizando o que € uma construcao histérica” (SUYAN PIRES, 2009: 85).

Para Marcia Tiburi (2010) o amor romantico, fruto também dos mass media, dos
meios de comunicacdo, se perpetua como um elemento da cultura de massa; iniciou
como poesia, seguiu séculos por meio das trocas de cartas, atingi a literatura pelos
romances, € na contemporaneidade, estd presente nos chats, em muitas plataformas

virtuais e nas diversas redes sociais.
5. FEMINISMO, BACKILASH, E POS-FEMINISMO - (CENA 5-TAKE 1 - ACAO!!!)

O feminismo, com seu histérico slogan: “O pessoal é politico!”*> (HALL, 2001:
45) é tanto uma teoria critica quanto politica, e segundo Francine Descarries (2011) por
suas praticas e objetivos, militantes e intelectuais aprenderam de forma singular as
dinamicas sexuadas das relacdes sociais. Nesse plano, seu surgimento passou pela

multiplicacdo de vérios grupos de movimentos comuns, sendo pluralizado®®:

Cada movimento apelava para a identidade social de seus sustentadores [...] o
feminismo apelava as mulheres, a politica sexual aos gays e lésbicas, as lutas raciais
aos negros, o movimento antibelicista aos pacifistas [...] constitui o nascimento

*0 termo patriarcalismo, utilizado em sociedades que possuiam como figura central um chefe de familia, foi
apropriado pelas feministas para aplicar-se a toda forma de opressdo a mulher (ADRIANA SILVA, 2010: 01).

33[...] abriu [...] para a contestag@o politica, arenas inteiramente novas na vida social: a familia, a sexualidade, o
trabalho doméstico, a divisdo doméstica do trabalho, o cuidado com as criangas [...] enfatizou, como uma questao
politica e social, o tema da forma como somos produzidos como sujeitos generificados [...] politizou a subjetividade,
a identidade e o processo de identifica¢do (como homens/ mulheres, maes/pais, filhos/filhas), (HALL, 2001: 45).

3%0s Estudos feministas se enunciam, desde sua emergéncia, em miltiplas vias, miltiplos lugares de produgdo e
evoluem em diversas direcdes (FRANCINE DESCARRIES, 2011: 01).



histérico do que veio a ser conhecido como a politica de identidade — uma identidade
para cada movimento (HALL, 2001: 45), grifo nosso.

“Os feminismos podem ser compreendidos como a disposi¢ao para pensar sobre
o modo como estdo organizadas e vividas as relacdes entre homens e mulheres, no
ambito familiar e privado, e inclui o ambito do trabalho e outros espacos publicos”
(PATRICIA BALESTRIN, 2010a: 05). “Os movimentos feministas ndo tém a mesma
posicao tedrica e politica e isso faz com que os direcionamentos ou estratégias de luta
dos diversos grupos também sejam diferentes” (RUTH SABAT, 2001: 15).

Susan Faludi (2001) relata que o primeiro ato de protesto do movimento pela
libertacdo da mulher a receber cobertura da imprensa (na segunda onda do movimento
feminista) nos Estados Unidos, criticando o concurso Miss América, recebeu atengao
pelo fato de suas militantes colocarem seus sutids no lixo, € mesmo sem veracidade na
informacdo, um repoérter relatou que “sutids haviam sido queimados” na sequencia
daquela manifestacdo, quando de fato foi uma situacdo montada que a midia aproveitou
para criar o “mito dos sutids queimados”, informacdo que serviu para marcar
negativamente o feminismo.

“No fim dos anos 60 e comeco dos 70, os diretores das principais publicacdes
preferiram ignorar qualquer coisa que tivesse a ver com o movimento feminista”
(SUSAN FALUDI, 2001: 93).

Susan Faludi (2001) afirma que na atualidade se repete esse “desconhecimento”
publico das acdes feministas, “através de um trabalho por demais invisivel de ativistas
feministas pelo mundo, o feminismo emerge em multiplas lutas que raramente chamam
a atencdo da imprensa” (MARY HAWKESWORTH, 2006: 738).

Para Susan Faludi (2001) nos anos 70 a causa feminista foi destaque na industria
cinematografica — mesmo que antes tenha desprezado aquele movimento —, mas a
“sensibilizacdo” dos grandes estidios foi por conta do sucesso de producdes
independentes, de baixo orcamento com grande frequencia de publico nas salas de
exibicdes. Da luta pela liberagdo e independéncia da mulher no formato de artefatos

culturais poderiam advir muitos lucros:

[...] o mundo do cinema passou a comungar 0 mesmo ponto de vista feminista [...] o
casamento, ndo a mulher, € o paciente em andlise nos filmes feministas da década de
1970, [...] nesses filmes, as heroifnas estdo lutando para se libertarem da condi¢do de
coadjuvantes que o casamento tradicional lhes conferiu [...] estdo reivindicando o
papel de protagonistas de suas préprias vidas (SUSAN FALUDI, 2001: 138, 139,
140).



Kellner (2001) observa que na década seguinte, nos anos 80, em meio a
conservadora era Reagan, a expressdo backlash ganha sentido pratico, expressao
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codificada com os significados de “retrocesso € movimento ao oposto”3

, agenciando
uma reviravolta cultural, sendo o backlash “uma reposta conservadora e arranjada as
conquistas do feminismo” (ANGELA McROBBIE 2006: 59).

“O discurso do backlash é que houve a destruicdo da unidade familiar, do
casamento harmonico, destrui¢cdo essa que se d4 no momento em que as mulheres
comecam a conquistar espaco no mercado de trabalho” (PATRICIA SANTANA, 2008:
02).

Susan Faludi (2001) aponta que esse ferrenho contra-ataque ao movimento
feminista foi deflagrado em todas as arenas publicas nos Estados Unidos - politicas e
econdmicas -, até atingir a cultura popular’®, quando a imprensa entregou o backlash ao
publico através de uma série de artigos que prognosticavam profundas mudancas no
comportamento feminino. “A tese central do contra-ataque: o feminismo seria o pior
inimigo da mulher e todas as conquistas alcancadas na verdade a prejudicaram em vez
de fortalecé-la” (SUSAN FALUDI, 2001: 08).

A partir disso Susan Faludi (2001) questionou o teor das producdes culturais
estadunidenses por promoverem a depreciacio em rede (em todas as midias) dos

avancos do movimento feminista enfocando a questdo da “igualldalde”39

conquistada
pelas mulheres como causadora de infelicidade coletiva, e que igualdade ndo
combinaria com casamento e maternidade.

“As fileiras do backlash acusam o movimento feminista da criacio de uma
geragdo de infelizes mulheres solteiras e sem filhos” (SUSAN FALUDI, 2001: 22), “nos
trazendo de volta a um mundo pré-feminista” (MARY HAWKESWORTH, 2006: 743).

Susan faludi (2001) descreveu que jargdes como “falta de homens™ e
“epidemia de infertilidade” estavam na pauta dessa discussdo e circulavam como

opinido geral no senso comum dos norte-americanos.

Dictionarist — Disponivel em: <http://oque.dictionarist.com/backlash> - Acesso em: 03/02/2011.

38[...] outros rebentos da cultura popular acabaram forjando idéntica conexdo: nos filmes de Hollywood (SUSAN
FALUDI, 2001: 11).

¥Nas pesquisas de opinido publica, (daquele periodo) as mulheres classificavam em massa a desigualdade no
trabalho e no lar, como sendo o tema mais relevante para elas. Nos anos 80 o desconforto das mulheres com a
desigualdade aumentou (SUSAN FALUDI, 2001: 15).

40r...] o movimento feminista deu 4 minha geracdo altos rendimentos, os nossos proprios cigarros, a op¢io de ser mée
solteira, delegacias para cuidas de mulheres violentada, linhas de crédito pessoal, amor livre e mulheres
ginecologistas [...] Em compensag@o tirou de nés aquilo sobre o qual repousa a felicidade da maioria das mulheres —
os homens (Idem, 2001: 10).



Hollywood tardou, mas aderiu ao backlash, entrou no contra-ataque e reforgou
nas suas producdes a mesma tese da midia, “as profissionais independentes, celebradas
por certas versdes do feminismo, ou as mulheres simplesmente sozinhas, sdo retratadas

como carentes e capazes de comportamento vil e destrutivo” (KELLNER, 2001: 152):

O ano de 1987 foi um ano dourado para o contra-ataque em Hollywood [...] As
mulheres eram infelizes porque eram livres demais; essa liberagdo roubara delas o
casamento e a maternidade [...] A inddstria cinematografica norte-americana na
década de 1980 ndo viu com bons olhos os projetos de filmes que retratassem
mulheres independentes como pessoas sauddveis sem puni-las por causa da vida de
prazer que levam (SUSAN FALUDI, 2001: 128, 133, 148, 149).

Susan Faludi (2001) destaca o filme “Atracao Fatal”*' como uma marcante
artefato da politica antifeminista daquele periodo que valorizou o modelo de
matrimonio tradicional, sendo apontada como “a manifestacao psicética do estudo sobre
o casamento feito pela Newsweek; no final, a atracdo s6 € fatal para a mulher solteira”

(SUSAN FALUDI, 2001: 127, 137):

A industria cinematografica estava mais capacitada que a midia para levar esta licdo
para dentro dos lares, os produtores ndao estavam limitados pelas obrigacdes do
jornalismo. Podia moldar as suas mulheres ficticias como bem entendessem: podiam
forcé-las a obediéncia (SUSAN FALUDI, 2001: 128).

Indmeros personagens femininos que se seguiram nas produ¢des de Hollywood,
ou adoeciam nos filmes ou eram silenciosas, sem atitudes ou fala, foi a forma do

backlash hollywoodiano subjetivar as mulheres:

O cinema do backlash dos anos 80 se apossa da tradi¢gdo do Pigmaledo — os homens
remodelando as mulheres, tratando-as como propriedade suas, com as quais podiam
fazer o que bem quisesse [...] um filme ap6s o outro, os homens reassumem o papel
de chefe e provedor de familia, bem como de protetor da virtude das mulheres [...] no
mundo real, os homens podiam estar perdendo a autoridade doméstica e econdmica,
mas, no cinema, os policiais e os motoristas de tdxi continuavam comandando as
assustadas mocinhas (SUSAN FALUDI, 2001: 150).

Pela observacdo de Susan Faludi (2001) sobre a organizacdo da politica
antifeminista, um backlash contra os direitos da mulher tem sucesso na medida em que
parece ndo ter conotagdes politicas, na medida em que se mostra como parte da cultura.

Mary Hawkesworth (2006) indicou que como complemento dessa disposi¢ao, a
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imprensa declarou a “morte do feminismo™"”, sem apresentar uma razao consistente ou

A vila de Atracdo Fatal (1986), uma editora solteira e bem-sucedida chamada Alex [...] seduz um homem casado
[...] (representado por Michael Douglas), e passa a persegui-lo obsessivamente, procurando destruir seu casamento e
apoderar-se dele [...] O outro lado [...] € a moral da histdria para os homens, pois os adverte de que, caso se desviem
da monogamia matrimonial — nem que por uma sé vez -, o resultado sdo a desgraca e a destrui¢do daquilo que €
apresentado como a coisa mais importante da vida (KELLNER, 2001: 151, 152), destaque nosso.

“Em novembro de 1976 a revista Harper’s publicou como matéria de capa “Réquiem para o movimento de
mulheres”, o primeiro de muitos pronunciamentos da midia de que a “segunda onda” do feminismo estava morta.
Nao houve nada de especial [...] que sinalizasse a morte do feminismo [...] simplesmente surgiu um mensageiro com
a noticia (MARY HAWKESWORTH, 2006: 740).



aparente. Iniciava por meio também da linguagem e dos discursos uma disputa para
determinar o que significaria o pés-feminismo:

Um fendmeno estranho acompanha o crescimento sem precedentes do ativismo
feminista pelo mundo: a declaragdo recorrente da morte do feminismo. Desde os anos
1970 até o novo milénio, jornalistas, académicos e mesmo algumas académicas
feministas declaram o fim do feminismo e saudaram o advento da era pds-feminista,
[...] o enterro retdrico do feminismo contemporaneo [...] esfor¢o continuo para minar
as lutas feministas por justica social (MARY HAWKESWORTH, 2006: 737, 740).

Apontando a desconstrucio do feminismo (na academia) Angela McRobbie
(2006) lembra do ano de 1990 como marco da autocritica da teoria feminista sobre as

reivindica¢Oes da segunda onda enquanto movimento social:

Sob a influéncia de Foucault, hd um desdobramento do interesse feminista dos blocos
de poder centralizados [...] o Estado, o patriarcado, a lei para espagos mais dispersos,
eventos e instancias de poder conceitualizadas como fluxos, convergéncias e
consolidacdes especificas da fala, do discurso e atencdes. O corpo e o sujeito passam
a representar um ponto central de interesse feminista (ANGELA McROBBIE, 2006:
60).

“Quando a maioria das mulheres se considerava feminista, a midia anunciava o
surgimento de uma ainda mais jovem ‘geracdo pds-feminista’ que supostamente
repudiava o feminismo” (SUSAN FALUDI, 2001: 19).

Para Angela McRobbie (2006) a ideia de pds-feminismo passa a ser difundida
pela cultura popular em repudio ao feminismo, e “o pds-feminismo tem estado
relacionado a uma politica de reacdo ao feminismo (politics of backlash)” Brooks (apud

MARY HAWKESWORTH, 2006: 742).

Este é o espagco do pés-feminismo, [...] o repudio ostensivo, ativo e repetitivo ou a
repressdo ao “feminismo” marcam também sua (ainda temida) presenca e
longevidade (sobrevida) [...] o p6s-feminismo se refere a um processo ativo pelo qual
os ganhos feministas dos anos 70 e 80 estdo enfraquecidos [...] elementos da cultura
popular contempordnea sdo perniciosamente efetivos no apagamento do feminismo

(ANGELA McROBBIE, 2006: 58, 59), grifo nosso.

Sobre o pés-feminismo Angela McRobbie (2006) argumenta que esta nova
categorizagdo faz uso do cardter pratico do feminismo o evocando quando sugere que a
igualdade foi alcancada instalando todo um repertério de novas significagdes que
permite enfatizarem o feminismo como ndo mais necessdrio, e que seria uma forca
perdida, e assim, “implica a coexisténcia de valores neoconservadores em relacdo a
género, sexualidade e vida familiar com processos de liberacdo em relacdo a escolha e a
diversidade nas relacdes domésticas, sexuais e de parentesco” (ANGELA McROBBIE,
2006: 60).



6. O MITO DO VAMPIRO E SUA MITOLOGIA NOS ARTEFATOS
CULTURALIS - (CENA 6 - TAKE 1- ACAO!!!)

Muniz, et alii (2010) afirmam que o vampiro® é uma figura cldssica em muitas
culturas e um mito** presente desde a Antiguidade, e suas primeiras lendas datam de
seis mil anos nas civilizagdes da Mesopotamia e de Roma. “Histdrias sobre seres que
sugam sangue das outras pessoas estdo presentes na mitologia de povos tdo distintos
quanto os chineses, os indianos, os egipcios e os nativos da América do Norte”
(MUNIZ, et alii 2010: 11).

“Na tradi¢do hebraica a mitologia estd descrita no Talmude (livro sagrado do
judaismo)” (BARROS JUNIOR, 2011: 01). Muniz, et alii (2010) observam que inicia
com Lilith (versao da Eva), primeira mulher de Adao, expulsa do Paraiso por ter se
revoltado contra as ordens de Deus que a orientavam para obedecer € a servir o
companheiro, e, com a expulsao, Lilith vaga pelo mundo em busca de sangue.

Muniz, et alii (2010) descrevem que essas lendas povoavam toda a Europa que
conviveu com um periodo em que a supersticdo e a crendice explicavam fendmenos
naturais, e, naquela época, “por forca dessas crencas, os pobres camponeses viviam
amedrontados” (HOUAISS, 2009: 1921).

O corpo e a sexualidade humana sempre foram simbolizados no mito do
vampiro por meio do erotismo de enroscar-se no pescoco e pelo sugar o sangue alheio
servindo esses exemplos de metaforas para extravasar a contencio sexual, em especial
na era Vitoriana:

O apelo do vampiro como uma figura misteriosa e atraente tomou forma durante a era
Vitoriana na Inglaterra. Devido aos costumes e regras da época, as mulheres
deveriam ser comportadas, frdgeis, dependentes dos homens e, mais importante, ndo
deveriam demonstrar o menor interesse em fazer sexo ou falar dele. Frente a essas
regras opressoras impostas pela sociedade, a Unica opcdo para as mulheres era
refugiarem-se nas fantasias e, nelas, o vampiro — com sua imagem sombria e sedutora
— logo se tornou objeto de desejo de muitas delas. Aliava-se a isso, ainda, o fato de
que, como o vampiro ndo era propriamente “humano”, as mulheres ndo se sentiam
traindo seus maridos enquanto fantasiavam em ser dominadas por um deles (Muniz,
et alii, 2010: 15, 16), grifo nosso.

Corpo de um morto que, segundo tradi¢do lenddria 2 noite se reanima e sai do timulo para sugar o sangue dos vivos
(HOUAISS, 2009: 1921).

*Muitos acreditam que uma doenca real ajudou na disseminacdo da crenca dos vampiros [...] porfiria, uma
enfermidade herdada ou adquirida que influi na absor¢do do oxigénio pelas células sanguineas e causa problemas na
pele e complicacdes neuroldgicas. Seus efeitos podem ser [...] responsédveis pelo surgimento da lenda sobre criaturas
que se alimentam de sangue. A porfiria causa uma grande sensibilidade a luz, o que pode causar ferimentos e lesdes,
e explicaria a crenca de que vampiros ndo resistem a luz do Sol. Outra caracteristica [...] a pele muito branca, também
estd presente na doenga gragas a anemia que causa [...] o alho, que segundo a lenda afasta os vampiros, era proibido
na dieta [...], pois sua ingestdo poderia desencadear a destruicdo das células sanguineas [...] para completar o quadro,
surgiram histérias de doentes que, levados a crer que a ingestdo de sangue humano os beneficiaria gracas a ingestao
de enzimas, atacavam pessoas para tirar-lhe sangue a forca (MUNIZ, et alii, 2010: 15).



Na literatura do século XIX muitos escritores trabalharam com a lenda do
vampiro, € o escritor John Polidori foi o primeiro a historiar uma narrativa literdria
sobre essa figura, o segundo escritor foi Sheridan Le Fanu, e ambos influenciaram
diretamente o livro Drdcula® de Bram Stoker (Abraham Stoker, nome verdadeiro do
escritor) publicado em 1897 e reconhecido como o livro-mae desse género literdrio.

Segundo Ana Claudia Brida (2010), Bram Stoker teve a iniciativa para escrever
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o romance “Drécula™, o vampiro da noite”™"" apds um pesadelo:

Alguns fatores na vida se Bram Stoker podem ter influenciado na composicao de sua
obra de horror. Seu amigo, o ator Henry Irving, e sua esposa Florence — dizia Stoker
— eram pessoas que sugavam suas forgas. Irving, com seus caprichos e maneirismos,
tornou-se o proprio modelo para o conde vampiro. Por sua vez, a esposa de Stoker, ao
contrario da maioria das mulheres da era Vitoriana, mantinha uma atitude firme e
dominadora com o marido (MUNIZ, et alii, 2010: 16).

Muniz, et alii (2010) descrevem a Inglaterra do século XIX destacando seus
medos, € ndo apenas os sobrenaturais, € umas dessas insegurangas era com relacdo a
presenca de estrangeiros com seus estranhos costumes diferentes dos costumes ingleses
que poderiam assim ser portadores de doengas.

“Sexo e sangue, dois assuntos importantes no livro, também representaram outro
grande medo do homem inglés, uma vez que doengas venéreas como sifilis e gonorreia
eram contraidas por relagdes sexuais e contato com sangue” (MUNIZ, et alii, 2010: 17).

Muniz, et alii (2010) ressaltam que, concomitante aos medos reais e
sobrenaturais dos ingleses, em meio a Revolugcdo Industrial, a ciéncia até entdo
representava a ldgica e o racionalismo sendo reconhecida com o potencial de solucionar
todos os problemas humanos, e no livro de Stoker, essa ciéncia estava representada na
personagem de Van Helsing que enfrenta esse mundo fantdstico e os temores oriundos
do mal, e que, ao final, sagra-se vitorioso.

Muniz, et alii (2010) destacam o ator britdnico Christopher Lee que pela sua
grande estatura — mais de 1,90m -, que com ar imponente e olhar penetrante destacou-se
como vampiro. Lee incorporou a imagem do vampiro cldssico, “foi a imagem do ator

britdnico usando dentes falsos que o tornou tdo populares e fez com que fossem

4 [...] o conde Dricula é descrito como um homem de maneiras requintadas e costumes excéntricos. Polido, bem
educado e com espirito pesquisador, mas extremamente solitdrio [...] as demonstra¢des de violéncia [...] ndo sdo
exatamente aterrorizantes, e sim resultado da busca por alimento e de uma sexualidade intensa, sendo justamente a
sensualidade com que envolve as pessoas 2 sua volta a sua principal caracteristica (ANA CLAUDIA BRIDA, 2010:
02). Sua figura tradicional foi disseminada pelo autor irlandés Bram Stoker em sua obra-prima Dracula, de 1897,
vérias vezes adaptada para as telas do cinema (ANA LUCIA SANTANA, 2010: 01).

*Um dos nomes mais famosos ligados a lenda dos vampiros é o de Vlad Dracul, monarca da Valdquia, regiio que
mais tarde se uniria a Transilvania para formar a atual Roménia (MUNIZ, et alii, 2010: 13).

*"No romance, o conde vampiresco passa a vagar em busca de sua amada e, para sobreviver, suga o sangue humano
(FISCHER, 2009: 01).



adicionados a mitologia dos vampiros no cinema, na TV, na literatura e nos quadrinhos
dali em diante” (MUNIZ, et alii, 2010: 40).

As producdes cinematograficas tinham como fonte tnica o livro de Bram Stoker,
sendo sucedido pelos romances da escritora Anne Rice, Cronicas Vampirescas48,

surgindo os vampiros do século XX**:

Em Dricula, o vampiro da noite, o personagem que d4 titulo a obra ataca apenas
mulheres, na obra de Anne Rice percebe-se uma alusao clara a homossexualidade, em
que os vampiros atacam indiscriminadamente aqueles que mais lhes despertam os
seus desejos (ANA CLAUDIA BRIDA, 2010: 05).

“Lestar de Lincourt é o personagem central de uma série de romances, surgiu no
livro de abertura da série Entrevista com o Vampiro (1976). Lestat se tornou o vampiro
mais importante depois de Dracula” (ANA CLAUDIA BRIDA, 2010: 04).

Para Ana Claudia Brida (2010), em todas as versdes, literarias e filmicas, a
questdo da erotizacdo envolveu/e os personagens vampiros de forma abundante, “em
1976, a escritora Anne Rice langa seu livro Entrevista com o vampiro, gerando criaturas
desprovidas de caracteristicas monstruosas, revestidas de emocoes e virtudes humanas e
dilaceradas por questdes existenciais” (ANA LUCIA SANTANA, 2010: 01).

Ana Claudia Brida (2010) analisa que, embora o romance de Rice faca clara
referéncia a relacdes homossexuais, elas ndo se consumam, pois a sexualidade do
vampiro estd ligada ao deleite de sugar o sangue da vitima deixando seu corpo exaurido
como simbolo de prazer sexual mituo. Muniz, et alii (2010) vislumbram no filme Os
Garotos Perdidos, dos anos 80, a “juvenilizacdo” dessas producdes criando um paralelo
entre os habitos dos adolescentes e a vida noturna comum aos vampiros.

O mito literdrio com enredo vampiresco € apropriado por diferentes autores/as
que constroem uma mitologia distinta do mito cldssico em novas releituras gerando
inimeras producdes no campo do entretenimento como as muitas séries para a
televisdo em que vampiros e humanos convivem abertamente num confronto

maniqueista entre o bem e o mal, e, no século XXI, esta representacio foi atualizada

“81...] o romance inicial das Cronicas Vampirescas aborda com mais énfase varios temas que sio aplicados a figura do
vampiro [...] o papel sexual do individuo na sociedade, a questdo do vampirismo numa época ateista, o limite da
moral presente na imagem do assassino e a androgenia, tema muito discutido no final dos anos 70 ao inicio dos 90,
que afirmava que o ideal da perfeicdo residia na incorporacio da dualidade (ANA CLAUDIA BRIDA, 2010: 05).
#I...] a adaptacdo do livro seguiu de perto a histéria e a mitologia de Rice ao contar a histéria de Louis (Brad Pitt),
um jovem transformado em vampiro pelo cinico Lestar (Tom Cruise). Preso em um mundo no qual ndo se sente
confortével e tendo que sobreviver do sangue alheio, Louis ainda tem um complicado relacionamento com Claudia,
uma garota pré-adolescente que passa anos ao lado de seus “pais” vampiros e torna-se uma mulher cheia de desejos
presa a um corpo de crianga (MUNIZ, et alii, 2010: 67).

Criada em 2008 por Alan Ball para o canal HBO [...] True Blood apresenta os vampiros como um grupo i procura
de seu espago na sociedade, tentando desfazer sua imagem de vildes e assassinos. Nem todos os vampiros sao
incomodados por essa md fama, mas as leis vampiricas trabalham para manter todos na linha (MUNIZ, et alii, 2010:
29).



com a juvenil Saga Crepisculo’’ de Stephenie Meyer que segundo Ana Cldudia Brida
(2010) tal como Bram Stoker inspirou-se para escrever apds sonhar com um vampiro

que se apaixonava por uma humana:

Mais de uma década antes de Stephenie Meyer conquistar o coragdo dos jovens do
mundo com a Saga Crepusculo, a série de livros Didrios do Vampiro ja fazia sucesso
[...] ironicamente, foi a boa aceitagdo dos filmes de Crepusculo que motivou [...] os
produtores das séries adolescentes [...] a se unirem para transformar Didrios [...] em
série de TV (MUNIZ, et alii, 2010: 33).

Indmeras versdes do mesmo personagem, o vampiro, também em versdes
femininas ou juvenis “vivem o seu apogeu” (FLORA LIBANIO, 2010: 01), com as
mais variadas personalidades compondo os mais diferentes formatos de artefatos
culturais: em romances, em filmes, nas histérias em quadrinhos (HQ), em mangés, em
revistas, na publicidade, em séries de televisdo, em games, e sempre com grande
empatia do publico adolescente e jovem.

Ana Claudia Brida (2010) descreve a personagem de Edward Cullens no filme
Creptisculo como uma versdao poés-moderna do vampiro, papel fundamental na trama

caracterizado assim para a contemporaneidade e para a cultura pop:

[...] pele clara e, se exposta a luz solar, brilhante; olhos escuros que mudam a
tonalidade, conforme a fome e os sentimentos, delineados por intensas olheiras
causadas pela insOnia eterna; beleza notdria e diferenciada; forga fisica acentuada;
reflexos bem desenvolvidos; temperamento rude e distante com relacdo aos mortais;
ndo possui nenhuma repulsa ou ligacdo com simbolos sagrados [...] adepto de uma
dieta “vegetariana” (que consiste em ndo se alimentar de sangue humano, mas apenas
de animais) (ANA CLAUDIA BRIDA, 2010: 07).

Com base no referencial teérico desenvolvido nos seis primeiros capitulos, esta
monografia filia-se respectivamente ao campo dos Estudos Culturais e aos Estudos de
Género em Educacdo, e a autoras/es pos-estruturalistas como Guacira Louro, Joan Scott,

Michel Foucault, e Stuart Hall, como principais expoentes.

SECAO 2
7. CREPUSCULO - (EM CARTAZ)

Crepiisculo (2008) € o primeiro longa-metragem para adolescentes de histdria de
amor com vampiros desta Sagasz, adaptado do romance homo6nimo da escritora norte-

americana Stephenie Meyer por Melissa Rosenberg (roteirista) escrito numa versao

5 lCr}eplisculo [...] é considerado o livro sobre vampiros mais vendido desta primeira década dos anos 2000 (ANA
CLAUDIA BRIDA, 2010: 07).
528aga Creptisculo: Crepusculo (Twilight); Lua Nova (New Moon); Eclipse (Eclipse) e Amanhecer (Breaking Down).



bastante préxima ao texto do livro. Foi enderecado ao publico adolescente feminino
capturando publicos distintos como o juvenil e o adulto.

A trama € narrada na primeira pessoa por sua personagem principal, Bella, 17
anos, uma jovem responsavel, reflexiva e, ao mesmo tempo, timida e introspectiva, com
baixa autoestima, sem habilidades fisicas para atividades esportivas (sempre se machuca
quando pratica esportes), e com dificuldade de se relacionar com a familia. A
simplicidade de Bella se completa com uma representacdo de beleza comum e sem
atributos estéticos marcantes podendo ser apontado como uma formulacdo direcionada
para que a identificacio do publico feminino se realizasse o mais “naturalmente”
possive153.

A personagem de Edward forma com Bella o par amoroso da histdria, crescendo
em importancia ao direcionar muita das suas pedagogias para o personagem masculino
(Edward). O pessimismo € marcante na sua personalidade composta por hdbitos e
costumes cavalheiros cldssicos que destoam com a contemporaneidade.

Para responder as perguntas deste estudo descrevo a histéria na sequencia e
simultaneamente a examino com o auxilio da Andlise Textual tendo por base a
Etnografia de Tela.

Crepiisculo comega com uma cena bucdlica de um cervo desprotegido em busca
de 4gua que assustado com uma movimentacdo estranha foge até ser atacado por uma
figura masculina, um vulto irreconhecivel, numa cena que mistura serenidade e tensao.
A voz da personagem Bella, em primeira pessoa, declara num matiz shakespereano a
compreensdo de sua forma particular de amar: nunca pensei muito como iria morrer,
mas morrer no lugar de alguém que eu amo me parece uma boa maneira de partir. Dito
desse modo, essa fala de Bella centra-se na importancia que o ideal do amor romantico
ocupa em todo o filme como notou Riidiger (2009) que o amor se tornou um tema
central do cinema de massas, e observado por Morin (1969) como florescendo em meio
a situacOes e lugares mais inusitados.

A imagem do cervo capturado cede espago para a de Bella, estidtica num lugar
quente e seco da desértica regido do Arizona, segurando um vaso de cactos refletindo
como podera ser arida sua vida dali em diante, cena que se articula com a solidao da

personagem quando uma cangdo melancolica sonoriza a despedida da mae, Renée.

3 A atriz com olhos verdes usou lentes de contato na gravacio para tornd-los castanhos, uma cor trivial.



Bella muda em definitivo da cidade de Phoenix para a pequena cidade nebulosa
de Forks, no frio Estado de Washington para viver com seu pai Charlie, chefe da policia
local, divorciado de sua mae Renée. Essa havia se casado com Phil, um jogador de
beisebol da segunda divisdao, e se disposto a acompanhd-lo em suas viagens, sendo
assim, Bella volta para a casa do pai a contragosto.

Rapidamente Bella reaparece constrangida no banco do passageiro do carro de
patrulha de Charlie, numa atmosfera triste que se liga a cancdo da cena anterior.
Enquanto se instala ela observa atentamente a disposi¢do das coisas no quarto
reconhecendo vérios objetos que a mostram infantil, e assim, como Charlie, sem jeito,
reconhece uma qualidade paterna: a de deixd-la a vontade o que, contraditoriamente,
poderia ser entendido como um pai sempre distante. Chama-lhe a atencdo uma pequena
circulagdo na porta de entrada da casa, sdo os amigos do pai (Billy e o filho Jacob da
tribo quileute) chegando para recepcionar a nova habitante da pequena cidade simples.
Bella recebe de presente de boas-vindas do pai uma velha picape vermelha fabricada
nos anos 50 que a surpreende e de que ela gosta bastante. Antes de ser mais um objeto
presente no filme, a picape € a materializacdo da simplicidade de Bella que pode ser
estendida para a personalidade dela que se conforma com pouco nido transparecendo ter
nenhuma outra grande aspiracgao.

Entra em cena a escola secunddria (Forks High School), local que servird de
ponte para os encontros de Bella com os demais jovens da cidade. Embora demonstre
desanimo em voltar a estudar integra-se de modo automdtico com 0s novos colegas,
Eric, Jéssica, Mike e Angela. A fragilidade da personagem acentua-se nas cenas em que
ela “joga” vOlei com os demais estudantes por sua inabilidade. No intervalo das aulas,
no refeitorio, sentadas em uma mesa central, Bella e as amigas conversam e percebem a
chegada dos cinco irmaos Cullens, e sdo seguidos por Edward, que sozinho entra de
forma glamorosa, com a cadmera lentamente destacando seu corpo e seu rosto, com uma
passada corporal que lembra um desfile de moda ou a chegada de uma celebridade. E a
primeira vez que Bella o vé.

Nos comentdrios das colegas Bella é apresentada a realidade de Edward na
escola: nenhuma menina esta a altura do encanto dele, contudo, Bella e Edward trocam
os primeiros olhares quando ela fica mesmo boquiaberta com a beleza inumana de
Edward. A estratégica dessa pedagogia inverteu os cldssicos elementos das fabulas em

que a protagonista é portadora de uma beleza exuberante quando ressignifica essa



representacao feminina menos idealizada e mais real da personagem Bella concentrando
a exuberancia estética no seu par na trama: ¢ em Edward que se projeta esse atrativo.

Na volta para a sala de aula, o aroma de Bella promove um frenesi em Edward
quando este o inala a distancia causando grande mal estar nele e desconfianca nela, mas
os dois assistem a aula de Biologia compartilhando uma mesa de estudos para dois
estudantes. Edward a olha densamente e demonstra nao gostar dela.

Edward deixa de ir a escola por alguns dias retornando uma semana depois, € €
quando enfim se rende e se apresenta iniciando seus galanteios para Bella quando os
dois acessam as ferramentas usadas no exercicio escolar: primeiro as damas. Bella
percebe que os olhos de Edward sdo dourados. Na sequencia, no corredor da escola, ja
demonstrando intimidade e Edward indaga sobre a vinda dela para Forks, e em
contrapartida Bella indaga sobre a tonalidade do olhar (dourado) de Edward que
interrompe abruptamente o didlogo, afastando-se rapidamente, contrariando Bella.

Ja no outro dia a ideia de protecdo em torno de Bella se inicia quando Charlie
coloca correntes para o gelo da estrada nos pneus da picape de Bella para que o carro
ndo derrape, e a ideia de fragilidade se real¢ca pela inabilidade fisica de Bella que
escorrega na porta de casa ao sair para ir a escola quando ela se autodeprecia: o gelo é
inimigo dos descoordenados.

A inseguranca das cenas se complementa com o aviso de Charlie de que houve
um ataque contra um trabalhador num municipio vizinho e por isso pede a ela que se
cuide. Mais aspectos que remetem a necessidade de protecdo e a ideia de fragilidade se
repetem ja na escola na cena em que Bella quase € atingida por uma camioneta
desgovernada conduzida por outro aluno, que derrapa na direcdo dela, o que € evitado
quando surge a protecdo de Edward que salta do outro lado do estacionamento e
consegue, apenas com o brago, impedir que o veiculo a pressione contra a sua propria
picape, acidente que pela intervengdo de Edward resulta apenas num leve amasso da
lataria.

A Lua se destaca no céu escuro e num jogo perfeito € substituida pelo olhar de
Edward que observa Bella dormindo; Bella estd sonhando com Edward, ela sente algo
estranho, acorda, mas Edward desaparece e Bella volta a dormir.

Bella chega ao refeitorio da escola, seus colegas a convidam para ir a praia local,
Bella aceita, Edward se aproxima, faz malabarismo com uma mag¢ad que cai da mao de

Bella, ela ainda o cobra pelo que fez no estacionamento, ele se esquiva ao dizer que ela



deveria ficar longe dele, que ele ndo é o herdi, que pode ser o vilao, Bella ternamente
diz: vocé ndo é mau, é uma estratégia para se afastar das pessoas.

Bella desdenhou da escola em alguns momentos por estar sem estimulo para re-
estudar assuntos que ja havia visto na escola de Phoenix, mas passa a animar-se pela
convivéncia com Edward porque se apaixonou por ele e por todo o mistério que o
rodeia. Na pedagogia cultural da trama os aspectos da juventude descobrindo o primeiro
amor conduzem sua histéria principal protagonizada pela relacio de Bella (humana)
com Edward (vampiro) e reitera o valor cultural do amor com esse artificio. Bella
apaixona-se por Edward, legitimo representante da masculinidade hegemdnica descrita
por Connel (1995), e arquétipo do homem perfeito, um principe encantado pés-moderno
com o acréscimo de superpoderes, € mesmo em meio aos percalcos da trama, ela é
correspondida.

Bella consulta o Google sobre as lendas quileutes e encontra um livro que
descreve esses costumes. Na escola, Bella e as colegas combinam em irem a Port
Angels fazer compras para o baile da escola, mas a razdo de Bella ir é para buscar o
livro sobre as lendas daquela tribo.

Em Port Angels, Bella ndo se interessa pelas compras como as amigas e sai para
ir a livraria que estd num lugar afastado da loja, ela compra o livro, j4 estd escurecendo
e um grupo de rapazes a persegue pelas ruas, quando Edward aparece dirigindo um
possante veiculo esportivo, manobra com muita destreza, volta-se contra o grupo,
embarca Bella no carro, e pela segunda vez a salva. Aqui inicia a histéria paralela que
conduzird a trama para uma disputa maniqueista entre (vampiros do) bem e (vampiros
do) mal e de forma bem clara apresenta 0 mundo como um cendrio perigoso para as
mulheres sem a protecdo da figura de um homem retrato comum na pedagogia do
backlash de Susan Faludi (2001).

Voltando de Port Angels, Bella toca a mdao de Edward enquanto ele muda a
marcha do carro e sente que ele € frio, e se surpreende. Em casa Bella acessa novamente
o0 Google e da continuidade a pesquisa sobre as lendas quileutes, encontra um simbolo
para o frio, algo sobre a bebida imortal no Egito, sobre o flagelo dos Ganges na India,
um ritual no Peru, sobre mortos-vivos, velocidade, forca, pele fria, bebe sangue, e
resume: vampiro. Relaciona tudo a Edward

Na escola Bella e Edward reencontram-se e sem se falarem, apenas com a troca
de olhares, seguem para a floresta proxima. Bella comeca a citar suas descobertas:

veloz, forte, branco, pdlido, olhos que mudam de cor, fala como se tivesse num outro



tempo, ndo come, ndo bebe, ndo sai ao Sol, pergunta a idade de Edward, e ele responde
17, ela replica: quanto tempo? Algum tempo. Bella anuncia: eu sei o que vocé é.
Edward pede que ela diga, ela atende e exclama: vampiro! Edward quer saber se ela esta
com medo, ela responde que ndo, ele pergunta o que os vampiros comem, mas Bella
quer saber se ele vai machuca-la, ele a pega pelo brago e a leva até o topo da montanha
para que ela veja como ele €, chegando, dirige-se a um feixe de luz e se mostra: a pele é
brilhante exposta ao Sol. A reacdo de Bella € dizer: é como diamante. Vocé é lindo!
Edward discorda dizendo que tem a pele de um matador, o predador mais perigoso do
mundo, que tudo nele € convidativo para ela se aproximar; ele faz algumas exibi¢oes de
seu pode e forca, e declara que foi criado para matar. Bella responde que ndo se
importa.

Edward revela que a quis matar e confessa: nunca desejei tanto o sangue de
alguém; mengao que pode ser relacionada tanto a sexualidade com toda a tensdo que
carrega quanto ao machismo que leva a violéncia intergénero, e que uma mulher, na
condicdo de subordinada, pode estar sujeita, “violéncia que utilizada para exercer
controle sobre a mulher, pode vitimar muitas mulheres nao afetando apenas suas vidas,
mas reforcando a passividade feminina e a dependéncia em relagdo ao homem”
(ISABEL DIAS, 2001: 04), podendo formar um par “de um homem dominante versus
uma mulher dominada” (GUACIRA LOURO, 1997: 37). Bella ainda fala que confia
nele, mas ele mesmo pede para ela ndo confiar; Bella ainda tenta beija-lo, mas Edward
se esquiva, revelando que as trocas fisicas quando o ideal para o amor € o romantico
acontecem nos momentos adequados.

Edward confessa contraditoriamente que a odiou porque a desejava muito, que
agora ela é como uma droga, uma “heroina”, feita exclusivamente para ele. A descri¢ao
de dependéncia que se estabelece entre eles € um retrato da pedagogia do backlash de
Susan Faludi (2001), onde se configura mulher e dependéncia do masculino. E em Bella
que surte esse efeito dependéncia fazendo com que a protagonista torne-se condicionada
a ele pela relacdo amorosa quando é representada reiteradas vezes como mulher fragil
que precisa constantemente do amparo e da forca masculina, numa assimetria
tradicional de géneros em mais uma significacdo da pedagogia do backlash de Susan
Faludi (2001). Bella contempla a beleza de Edward e os dois se aproximam
cautelosamente, confiante ele promete ndo machuca-la como sinal de seu esforco de

autocontrole corporal.



Edward responde que ela ndo sabe o quanto ele esperou por ela e em metafora
descreve sua paixao: e o ledo se apaixonou pela ovelha. Nesse momento do filme a cena
ganha outro plano com o deslocamento da camera na direcio do céu, girando
suavemente quando surge um gramado florido, luminoso com violetas azuis, amarelas e
brancas, e som de piano, € a cena mais iluminada do filme, com mais luminosidade, que
serviu de comeco para o livro, cena apresentada como parte do sonho da autora para
escrever o romance € que mitificou ainda mais o filme. A ilumina¢do num filme por
meio de seus angulos e enquadramento pode sugerir os mais distintos sentimentos das
personagens como desprezo, estima, exaltacdo, desdém, aversdo ou paixdo, Morin
(1991), sendo a paixdo o exemplo da luz nessa cena.

Edward e Bella estdo sentados na grama, a camera se aproxima, Bella deita
levemente sobre o campo, Edward se pde ao lado, Bella fica contemplativa e ofegante; o
rosto de Edward brilha novamente quando um feixe de luz recai sobre ele, o piano e a
melodia pausam; Bella ressurge deitada no quarto de casa pensativa refletindo sobre si
mesma: eu tenho certeza absoluta de trés coisas, primeira: Edward é um vampiro,
segunda: existe uma parte dele que quer o meu sangue e eu ndo sabia o quanto essa
parte o dominava, e terceira: eu estou perdidamente e incondicionadamente
apaixonada por ele. Bella vai até a janela e Edward estd encostado no seu carro
autoesporte, ela observa e parece nao acreditar.

A estratégia dessa pedagogia € o reverso do ideal da linda princesa do conto de
fada classico, quando o “bem” na trama é simbolizado pela virtude da exuberante beleza
da personagem; Bella é do bem, mas ndo representa essa exuberancia, contudo, ela
conquista o amor de Edward com a cole¢do de atributos que marcam a personagem
dele: alto, magro, bonito, rico, poderoso, habilidoso, forte, veloz, inteligente, jovem e...
eterno, numa representacdo masculina tdo preciosa que sua pele brilha conforme
descrito por Muniz, et alii (2010) como diamante quando exposta a luz do Sol. O poder
desse artefato reside nessa reformulacdo, nesse discurso que inverteu a significacdo
dessas histérias onde estd nomeado que uma mulher de beleza simples pode conquistar
um homem com todas as caracteristicas corporais e predicados de Edward.

Os colegas de Bella estao combinando os detalhes do baile de primavera quando
o casal chega a escola despertando a atencdo de todos. Edward abre a porta do carro
para Bella descer, ela fica constrangida e Edward declara: estamos quebrando todas as
regras, mas eu vou para o inferno mesmo. A seguir, Edward e Bella ja estdo num

passeio na colina com ele confidenciando como se tornou vampiro, revelando a



habilidade de cada membro dos Cullens, e da escolha feita por ele e sua familia de nao
se alimentarem de sangue humano, apenas de sangue animal, como da cena da caca do
cervo no inicio do filme, contudo, o grupo ndmade se alimenta de sangue humano.

Inusitado nesse filme € a disposicdo dos vampiros (da familia Cullens) em cacar
animais na floresta para se alimentarem desse sangue em substitui¢do ao sangue
humano, identificando-se como ‘“‘vegetarianos”. “Desde os anos 80 a revolucdo dos
costumes com origem nos anos 60 sofre um duro golpe com a propagacdo da AIDS”
(RUDIGER, 2009: 37). Numa época em que o sangue humano estd exposto ao contdgio
do HIV/AIDS, o descarte do sangue como alimento cldssico dos vampiros foi a saida
utilizada para alinhar o filme ao género cleanpictures (filme para adolescente
politicamente correto), deixando que esse consumo fique voltado para as personagens
dos vampiros ndomades (como James, Victoria e Laurent), que representam a
indisciplina corporal, a vida sem cuidados, exposta a violéncia e praticando violéncia e
que, sequencialmente, sdo eliminados num exercicio de puni¢do pelo descuido daqueles
corpos € de manobra da mitologia que o mito literdrio do vampiro possibilita.

Edward anuncia que a levard para conhecer a familia dele. Bella se preocupa se
eles vao gostar dela, mas Edward surpreende-se por ela ndo se preocupar por eles serem
vampiros. A ideia de apresentacdo oficial da namorada antecedida da cena de Edward
abrindo a porta do carro do lado do passageiro para Bella ¢ um cédigo pequeno-burgués
que marca os relacionamentos afetivos hierarquizando essa relacdo em mais um retrato
da pedagogia do backlash de Susan Faludi (2001).

A atmosfera romantica comeca a envolver o casal quando no quarto de Edward,
Bella percebe que ele ouve um autor de pecas para pianos, Debussy, Edward
constrange-se, mas ela elogia uma cangdo, “Claire de Lune”; Edward tenta dangar com
Bella, ela o previne dizendo que ndo sabe e ndo quer dangar, ele responde que pode
obrigi-la numa fala que o aproxima da autoridade patriarcal que Bella ndo conhece.
Como parte do filme de acdo e de superpoderes, Edward sai pela janela com Bella, sobe
pelas arvores até a copa de um pinheiro, contemplam a vista panoramica do lago e das
montanhas daquele ponto. A camera contorna o casal e o som do piano se intensifica ja
acompanhado por uma orquestra. Edward ressurge tocando ele mesmo o piano com
Bella sentada préxima, admirando-o encantada. “A musica do filme resume os estados
de alma” (MORIN, 1991: 159) que se pretende projetar para o publico.

Bella telefona para Renée e conversa sobre seu interesse em ficar em Forks, e a

mae percebe que o interesse € por algum rapaz, e de uma maneira que constrange Bella



a questiona se ela estd usando “camisinha”, mas Bella cessa a ligagdo sem responder, é
que Edward surge no quarto de Bella e revela que faz isso seguidamente porque gosta
de vé-la dormir. No mito cléssico, o vampiro s6 adentra a um espago quando convidado,
Muniz, et alii (2010) observam em Crepiisculo que Edward aparece e desaparece muitas
vezes do quarto de Bella. No personagem de Edward é que estd imaginada a cléssica
fantasia das fadas, ele estd idealizado pela figura do belo “elfo da luz”, o complemento
masculino dessa fdbula presente num cldssico da literatura universal escrito por
Shakespeare, Sonho de uma Noite de Verdo, que serviu de suporte para a autora
escrever o romance adaptado para o filme. Edward pede para experimentar “uma coisa”
e os dois se beijam. Esta cena é marcante no filme porque depois de decorridos
1h15min20s € que acontece o primeiro beijo do casal; Bella se entusiasma e podemos
observar que ela quer fazer sexo com Edward que pede a ela que pare, ele salta contra a
parede revelando nas préprias palavras ser mais forte do que pensava, e ela ironiza que
gostaria de ser como ele. Edward cabisbaixo diz que ndao pode perder o controle e
encena ir embora, mas Bella pede que ele fique. Uma can¢do melddica, roméntica soa
em substitui¢do aquela tensao sexual; os dois deitam juntos, mas apenas conversam, até
que Bella adormece e abraca Edward que parece nao entender aquele gesto e demonstra
desconforto com a aproximacao fisica de Bella.

Na manhad seguinte, Bella anuncia para Charlie, enquanto ele limpa uma
espingarda, que ela ird sair com Edward Cullens; Charlie comenta que o considera um
tanto velho para ela; Bella o contradiz respondendo que os dois estdao na mesma classe
na escola, e que Edward estd aguardando do lado de fora da casa para conhecé-lo,
“oficialmente” (a coeréncia das apresentacdes se inverteu quando Bella visitou primeiro
a familia de Edward); Bella recomenda a Charlie para que seja simpdtico porque
Edward é importante para ela. Edward se apresenta formalmente citando nome e
sobrenome e pede para levd-la a jogar beisebol prometendo tomar conta dela. Charlie
fica incrédulo por Bella ir jogar beisebol, e depois que Edward sai, pergunta se ela ainda
estd com seu spray de pimenta.

No jogo Bella é hostilizada por Rosalie até a hostilidade ser substituida pela
chegada do grupo de vampiros ndmades que saem lentamente da floresta em meio a
neblina e se oferecem para jogar. Todos os Cullens se juntam e fazem uma barreira em
torno de Bella para que ndo percebam que estdo na companhia de uma humana e
estimular nos ndmades o desejo pelo sangue dela. Um leve sopro do vento nos cabelos

de Bella faz com que James a perceba e ele se volta como um cacgador para ela. A



ameaca de embate entre os vampiros € postergada e os Cullens conseguem retirar Bella
do campo, mas James fica obcecado por Bella e inicia uma perseguicdo. A estética do
filme pode ser percebida nas cenas rdpidas em que tudo se acelera pela aproximacdo da
segunda histéria paralela que compde a trama além da histéria central que € a do amor
entre Bella e Edward: a histéria de suspense pela ameaca dos vampiros nomades em
busca de sangue humano.

Bella tem de se afastar de casa e de Charlie para ser protegida da obsessdo de
James pelos Cullens, e para convencer Charlie, Edward e Bella montam um falso
desentendimento para ela poder ir embora. Bella retine alguns pertences, mas na saida
Charlie tenta convenceé-la a ficar; Bella faz duras criticas a condicao de homem solteiro
do pai, que aquela vida ndo € para ela, que se ndo sair naquele momento ficara “presa”
como a mae estd nas lembrancas dele que permanece imdvel, sem reacdo. Toda a
familia Cullens é mobilizada para proteger Bella que € levada para Phoenix. Ao se
despedirem, Edward proclama: Bella, vocé agora é a minha vida... Nesse discurso se
destaca o encontro de Edward com o lado humano que falta a ele assim como para todo
o vampiro em todas as mitologias. Bella € a vida que ele nao dispoe.

Bella e os irmaos Cullens, Alice e Jasper, se hospedam num hotel préximo ao
aeroporto de Phoenix; Alice com seu poder de visdes percebe que James sabe onde ela
estd. James vai até a casa de Renée e ameaca matéd-la se Bella ndo o encontrar num
antigo estidio de danca em que Bella fez balé na infancia. Bella sai sem ser percebida e
embarca num taxi e vai ao encontro de James, e nesse deslocamento ela retoma a frase
que abriu o filme: nunca pensei muito como iria morrer, mas morrer no lugar de
alguém que eu amo me parece uma boa maneira de partir. Ao chegar ao local marcado
com James, parada na porta ela reforca sua disposicdo em morrer por amor: nd@o consigo
me arrepender com as decisoes que me deixaram cara a cara com a morte. Elas me
levaram a Edward. Edward € a existéncia que Bella quer.

Bella entra no antigo estidio e ouve a voz de Renée, que a seguir € substituida
pela voz dela mesma quando crianga. James surge ironizando o filme caseiro que a
exibe contrariada com a mae por fazer balé, e ela percebe que a mae ndo estd 1a. James
inicia a gravagdo daquele encontro e promete enviar para Edward. Bella dispara o spray
contra os olhos de James, mas apenas o irrita; ela corre e ele voa por sobre ela, a
espanca € a joga contra a parede, feriando-a na cabeca. Edward surge pela terceira vez
no filme com seus poderes para protegé-la. Bella estd ferida e sangra muito; Edward e

James entram num confronto fisico até que chegam os demais Cullens; James morde o



pulso de Bella passando-lhe o veneno que pode transforma-la numa vampira; o cheiro
de sangue excita Alice que se junta aos outros irmaos para liquidar James. Bella esta
com a artéria femoral cortada por um caco de vidro dos espelhos do estidio quebrados
no confronto entre Edward e James, mas ela se queixa que € a cabeca que doi. Carlisle
avalia ser por causa do veneno. Ha duas opg¢des: deixa-la transformar-se em vampira ou
sugar-lhe o sangue, mas apenas o suficiente para tirar-lhe o veneno; Edward sabe que
pode perder o controle e realmente o perde, mas Carlisle o incentiva a ser forte. Bella
revé a cena do cervo fugindo na floresta na abertura do filme em meio a outras que
marcaram os encontros com Edward quando ela pondera: a morte é tranquila, fdcil. A
vida é mais dificil.

Bella se recupera no leito do hospital sendo estimulada pela mae para acordar. A
primeira coisa que quer saber ¢ onde Edward estd, e Renée responde que ele estd
“dormindo” (Edward aparece sentando no sofd do quarto com a cabega inclinada e os
olhos fechados) e segundo Renée, ndo a deixou em nenhum momento. Renée quer que
Bella mude para Flérida, mas ela ndo aceita, quer ficar em Forks com Edward. Bella
pede a mae e os dois ficam a s6s, Bella diz a Edward que estd 14 (viva) gragas a ele, que
responde que ela estd sim, mas por causa dele, significando que ainda é humana e nao a
vampira que tanto deseja ser. Edward relembra que quase perdeu o controle tentando
salva-la, que com isso poderia té-la transformado e que pelos riscos que dele denotam
ela precisa ir para a Flérida com a mae. Bella se desespera para que nao se separarem,
que ele nao pode dizer aquelas coisas para ela, que ndo pode deixa-la enfatizando que
nunca. Edward se aproxima, beija a testa de Bella, e a tranquiliza.

Nessa cena que se encaminha para o final do filme, na casa de Bella, Charlie e
Edward estao sentados na mesa da sala. Edward veste um terno impecavel e espera por
ela para leva-la ao baile da escola; Charlie bebe cerveja enquanto Edward tem um copo
d’4gua imdvel na frente, os dois estdo em siléncio. Bella desce as escadas com um
vestido emprestado por Alice, uma das pernas imobilizada por uma tala, e na outra
calcando um ténis. Edward a elogia dizendo que ela estd linda. Charlie olha para
Edward o reprovando, e Edward complementa dizendo que a trard em seguranga.
Charlie recomenda Bella, para em caso de necessidade, usar o outro spray de pimenta
que ele colocou na bolsa dela, e a elogia também dizendo que ela estd maravilhosa, o
que a surpreende por partir dele, cena que transparece que a fragilidade como atributo

da personagem estd duplamente protegida.



Na festa, Bella pergunta a Edward por que a salvou se agora ela poderia ser
como ele (vampira). Edward contesta o comentério dizendo que ela ndo sabe o que
aquilo significa e que ela ndo sabe o que quer. Bella responde que o quer para sempre.
Edward comenta que n@o vai acabar com a vida dela; Bella diz que ja estd morrendo
porque a cada dia fica mais velha, e destaca que Alice previu a transformacao dela em
vampira, estando ela decidida. Edward pergunta se aquele € o sonho dela, transformar-
se num monstro; Bella reafirma que quer ficar com ele para sempre, ele pergunta se ela
estd pronta naquele momento e ela diz que sim, Edward encena sugar-lhe o sangue pelo
pescoco para realizar esse desejo, apenas encena frustrando Bella, e ainda comenta se
ficar ao lado dele ndo € o suficiente. Bella concorda que sim, mas por enquanto, €
romanticamente, os dois se beijam, quando Bella, para finalizar, narra sua convic¢do do
que deseja (ser uma vampira) para eternizar-se ao lado de Edward.

A conexdo dessa pedagogia com a contemporaneidade parece se constituir em ir
ao encontro da busca real por beleza perene, por juventude durdvel acrescida de um
amor duradouro, infinito, sendo que Edward porta o poder para realizar as duas coisas.
“Homens e mulheres ndo querem envelhecer, querem sim ficar jovens para sempre e
aproveitarem sempre o presente” (MORIN, 1969: 153).

Edward, como vampiro, um ser apenas existente, sem vida e sem alma,
representa a imaterialidade simbdlica da construg¢do cultural do corpo assinalada por
Silvana Goellner (2010), o que dimensiona a relagao de poder entre os dois (Bella pede
para ser transformada em vampira, e assim, eternizar-se-a jovem e também dispord do
mesmo poder) e a maneira de isso ser conduzido € pela busca do amor de Edward com
significado de elixir da juventude e com garantia de durabilidade para essa adolescéncia
marcada pela sugestio do que chamamos de um ‘“histérico neo-romantismo” bem-
sucedido quando retoma as qualidades do secular romantismo para o par romantico da
trama sugerindo que seja re-contextualizado para os atuais relacionamentos afetivos
com o efeito de ter cativado o publico.

Reitera-se em especial para a juventude capturada por esta producdo cultural
cinematografica uma pedagogia constituida para um modelo de construcdo familiar, de
relacionamento amoroso romantico e casto, valores e costumes que a juventude da
geracdo dos anos 50 “sacudiu” como analisado por Guacira Louro (2003), e que o
movimento feminista, a partir dos anos 60, contestou politica e academicamente

conforme descrito por Hall (2001) e Francine Descarries (2011).



Essa producdo filmica do longa-metragem Crepiisculo retoma pelo padrido
backlash o que Susan Faludi (2001) apresenta como sendo composto por “cédigos e
mitos que buscam levar numa tnica dire¢do: tentar prender mais uma vez a mulher aos
seus papéis aceitaveis, ou como ‘filhinha do papai’ ou como ‘criaturazinha’ romantica”
(21), e que a protagonista do filme, Bella, sintetiza com toda propriedade. E possivel
dizer que a personagem feminina exercita uma pedagogia que ensina um modo de ser
mulher que vai de encontro aos principios e as conquistas feministas quando descarta
tudo, até mesmo a propria vida por amor a Edward. O filme pode ser compreendido
como inscrito na politica cultural do backlash sendo sugestivo para a transmissao de
valores que voltam ao que de mais conservador a cultura pode estimular: a hierarquia

entre os géneros.

CONSIDERACOES - (PARA CONTINUAR...)

Ao finalizar a presente monografia mostra-se pertinente fazer algumas
ponderacdes sobre pontos que aprecio como relevantes sem o pressuposto da conclusio,
(algo que o proprio artefato sugere por ser o primeiro de uma saga seguida por outros
quatro filmes).

Minha escolha em trabalhar a analise de um artefato cultural (filmico) teve como
razdo duas preferéncias: a primeira de cunho pratico, para experimentar o
desenvolvimento de um estudo com esse formato como grande apreciador do cinema, e
a segunda de cunho tedrico, pelo meu interesse em discutir questdes que acompanham o
tema do ideal do amor romantico, aspecto que o filme e a saga Crepiisculo retomam
com grande €xito, e que o universo académico pode registrar no formato pesquisa em
muitos de seus campos de investigacao.

Encontrei nessa pesquisa algumas respostas para as suas perguntas: o filme
protagonizado por uma personagem feminina (Bella) necessitando constantemente de
protecdo colabora para um retrocesso na configuracdo de como uma mulher se
posiciona no mundo contemporaneo, uma vez que apresenta como sua maior aspiracao
apenas acompanhar um homem e viver para uma paixdo ensandecida pela falta de
pretexto para algo maior.

Paralelo a esse protagonismo o personagem masculino (Edward) acaba
assumindo e até mesmo sobrepondo a importancia do seu par na trama para que O

sentido da falta de aspiracdo da personagem se realize. Nesse sentido, a histéria que o



casal encena retoma elementos do cinema roteirizado para valorizar tudo que
acompanha o amor e o romantismo.

O filme se aproxima da politica cultural do backlash que surge num periodo
distante, nos anos 80, mas que a cada década renova sua a¢ao tendo sido bem sucedido
nesse exemplo, e por todos seus recursos mididticos e publicitarios, marca essa geragao
de jovens numa corrente cultural dos “creptiisculomaniacos”, tamanha identificacdo do
publico.

A estratégia dessa pedagogia reserva para o personagem masculino a evidéncia
ao associar sua imagem a fabula universal de William Shakespeare, “Sonho de Uma
Noite de Verdo”, literatura que destaca as antigas lendas irlandesas de seres élficos em
busca da “flor do amor perfeito”. Essa mitologia reaparece aqui re-elaborada assim
como a do mito classico do vampiro.

Edward escreve mais um capitulo na extensa biografia do vampiro, e incorpora
muitas qualidades de ideais de masculinidade inatingivel para muitos homens - entre os
quais me incluo -, o que ndo me anula como sujeito como sugere Guacira Louro (1997).

A leitura desses temas, como a do vampiro e a do elfo, que o tornam quase
perfeito em sua beleza destoando dos atributos comuns de Bella como chave de
compreensdo do seu sucesso como produto cinematografico, sugerindo que todas as
jovens podem conquistar seu “principe encantado” (pés-moderno) independente da sua
estética corporal e da disponibilidade deste objeto masculino de desejo.

Junto a isso hd uma re-inser¢do do modelo tradicional de amor romantico que se
soma ao projeto contemporaneo de ser feliz, percebendo juventude como sindnimo de
beleza corporal. Parece que € precisamente isso que a personagem de Edward, a versao
masculina da fada, digo, elfo, bem representa.

Para continuar... Ter assistido a dois filmes, com o meu olhar masculino, para
relacionar o universo pesquisado foi um exercicio que proporcionou perceber diferencas
e semelhancas de geracdes distintas, proporcionou mais conhecimento, assim como
todo o seu trabalho de revisdo bibliografica, a sua etnografia de tela para andlise do
artefato, mesmo que cansativo pela sua repeti¢ao, o que fez com que memorizasse cada
um dos seus capitulos, cada cena, e muitas falas do filme, num encerramento necessario,

podendo ter continuidade no filme seguinte “Lua Nova” (New Moon).
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