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O amor é a capacidade de reconhecer como
semelhante aquele em quem as diferencas nos
incomodam — e também encantam.

Theodor W. Adorno



RESUMO

Este trabalho tem o objetivo de estudar a representacdo do amor pés-moderno proposta pelo
diretor brasileiro Arnaldo Jabor em sua obra cinematografica Eu Te Amo (1981). O amor é
contemplado por essa pesquisa como uma expressao cultural cujas qualidades sdo atribuidas
pelos valores encontrados no ambito social e temporal em que estd inserida, e serd descrito
através de duas bases tedricas principais: a histéria do amor no Brasil, conforme observada e
descrita por Mary Del Priore, e a elaboracao do conceito de amor liquido no espago da pos-
modernidade, preconizada por Zygmunt Bauman. O estudo da representacdo do amor nesta
pesquisa € feito com base na percep¢ao do cinema como uma prética social e do filme como
um produto cultural de massa que condensa concepgdes e paradigmas vigentes em sua €poca e

sociedade.
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ABSTRACT

This assignment’s goal is to study the representation of postmodern love proposed by the Bra-
zilian film director Arnaldo Jabor in his motion picture Eu Te Amo (1981). Love is beheld by
this research as a cultural expression with qualities attributed by the values found in the social
environment in which it is inserted, and will be described through two main theoretical bases:
the history of love in Brazil, according to what observed and described Mary Del Priore, and
the elaboration of the concept of liquid love in the field of postmodernity, as conceived by
Zygmunt Bauman. The study of the representation of love in this research is done based on the
perspective of cinema as a social practice and of film as a mass cultural product which con-

denses conceptions and paradigms valid in its era and society.
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INTRODUCAO

Ao contrdrio do que se possa imaginar, para falar de amor ndo € preciso estabelecer pres-
supostos dogmaticos radicais. Nao é necessdrio determinar que sua existéncia dependa de
crenga, muito menos colocd-lo no plano metafisico em que geralmente o confinam os que
buscam identificd-lo, isold-lo e descrevé-lo. Se o amor é um sentimento, uma forca que mo-
vimenta a psique, se € resultado de um conjunto de processos bioquimicos, se € um sacramen-
to religioso, ndo importa. O que importa verdadeiramente € o questionamento sobre o amor:
indagar-se sobre ele ja o torna existente, € sua possibilidade que o torna real, € o seu sonho, a

sua proposta, a sua representagao.

O amor deve ser encarado como uma manifestacdo dentro da cultura. Como todas as ma-
nifestacdes humanas, a expressao do amor vem mudando de acordo com o tempo e vem se
adequando conforme nés modificamos nossa cosmologia e nossos olhares sobre 0 mundo e
nés mesmos. Chamamos o amor por nomes diferentes e o identificamos em diferentes situa-
coes, mas ele sempre permanece como modo de caracterizarmos as relagdes que temos uns
com os outros. O amor é o modo abstrato e imaginativo com que explicamos nossos lacos fa-

miliares, de afeicdo, de atragdo fisica, de desejo.

Os meios de comunicacdo de massa passam, a partir do século XIX, a exercer um papel
centralizador na producdo e no manejo das expressoes culturais. Diferentes representacdes do
amor passaram pelos mais variados suportes: os livros das prensas de Gutenberg que espalha-
vam histérias miticas como a de Abelardo e Heloisa ou a de Romeu e Julieta, as rotativas im-
primiram nos jornais os grandes romances de José de Alencar e Machado de Assis, as ondas
do radio e mais tarde os discos dos gramofones fizeram ressoar o amor de Beethoven por Eli-
se e as paixdes e desventuras da cigana Carmen de Bizet. Conforme as tecnologias foram se

sucedendo, também foram mudando os contextos sociais e, portanto, as representacdes de
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amor reproduzidas na midia. Durante o século XX, uma nova forma de comunica¢ao de massa
se institui: a combina¢do da imagem em movimento do cinematdgrafo e do dudio proveniente
de gravacdes magnéticas ird consolidar o cinema e o desenvolvimento de uma linguagem pro-
pria o elevard ao status de arte, tornando-o um suporte extremamente atraente para as ricas

representacdes do amor.

Sob a égide do intenso potencial do cinema como meio de comunicagdo de massa, capaz
de registrar expressdes culturais e produzir documentos sobre as ideias correntes em seu am-
biente, voltaremos nosso olhar para o amor que estd representado num contexto especifico,
que retrata valores da pés-modernidade e da sociedade brasileira. Eis entdo nosso problema de
pesquisa: como € representado o amor pés-moderno por Arnaldo Jabor na obra cinematografi-
ca Eu Te Amo, de 19817 Essa representacao do amor consistird em nosso objeto de pesquisa e
através de sua andlise buscaremos os valores do final do século XX, do prenuncio da era pos-
moderna, cujo entendimento em nosso estudo se centrard nas proposi¢des de Zygmunt Bau-

man, em quem encontraremos 0 embasamento para precisar o conceito de amor pds-moderno.

O objetivo central desta pesquisa é entender o modo como o amor € representado no uni-
verso pds-moderno e numa obra cinematogrifica nacional, langando o olhar sobre o filme de
Jabor e buscando vislumbrar os valores referenciais que levaram o diretor as proposi¢des que
nos apresenta em sua narrativa. Os objetivos especificos s@o identificar os elementos que nos
permitem enxergar um ingresso da pés-modernidade no cinema brasileiro, segundo conceitua-
cdo focada nas ideias de Bauman, e compreender as interacdes entre o texto de Arnaldo Jabor
em sua fita e o seu contexto sécio-cutural marcado pelo quadro histérico do Brasil das ultimas
trés décadas do século XX, cujos valores que determinam as expressdes do amor sdo heranca

de sua trajetéria desde os primeiros tempos coloniais.

A pertinéncia deste trabalho para o campo da Comunicagdo reside em trés pontos funda-
mentais: estamos buscando respostas sobre a representacdo do amor num meio de comunica-
cdo de massa de extrema importancia, o cinema; estamos olhando para esse meio através de
uma perspectiva especial que o considera como uma prética social que se utiliza dos conceitos
disponiveis em seu tempo e espago e contribui para a formagdo, divulgacdo e fortalecimento
de novas ideologias, difundindo e inaugurando correntes de pensamento na sociedade; volta-
mos nossa atencao para o cinema brasileiro para refletirmos sobre como nosso cinema intera-

ge com a nossa sociedade, como ele colabora para a mudanca e estabelecimento dos valores
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p6s-modernos em nosso pais, prezando a realiza¢do de estudos que descrevam nossos produ-

tos culturais e nossos modos de fazer comunicacido de massa.

Esta pesquisa tem um viés qualitativo e exploratério que faz uso das metodologias da
pesquisa bibliografica sobre os elementos tedricos, como passo fundamental para a constru¢ao
de seu carater académico (STUMPF, 2005; in DUARTE; BARROS, 2005), e da sistematiza-
cdo proposta por Graeme Turner (1997) para anélise cinematogréfica sob o paradigma do ci-
nema enquanto pratica social, considerando os aspectos do texto, isto €, os elementos narrati-
vos de uma obra especifica isoladamente, e do contexto, seja este a ambientacdo historico-
cultural da sociedade que fornece ao cineasta as pecas com as quais ele montard a sua narrati-

va.

No primeiro capitulo, € feita uma breve contextualizacio histérica do Brasil no periodo
que formou as ideias e circunstancias nas quais Jabor esteve inserido na década que precedeu
o lancamento do filme aqui analisado. Através da articulacdo de informacdes tedricas, serd
possivel observar o que acontecia no ambiente sdcio-cultural brasileiro para entendermos o
que influenciou na elaborag¢do da narrativa e na constru¢do deste produto cultural. Em segui-
da, passamos para o capitulo em que serdo abordados os pressupostos filoséficos dos elemen-
tos que constituem o tema central da obra, o amor, por meio de um olhar sobre o histérico
brasileiro, baseado nos estudos de Mary Del Priore (2005), e sobre o periodo que se prenunci-
ava, a pés-modernidade, com suas novas proposi¢des de valores na expressao do amor, cen-

tradas nas conceituagdes de Zygmunt Bauman (2003).

Nesse segundo capitulo construiremos ainda uma sintese das proposi¢des tedricas apre-
sentadas e formularemos as trés categorias de anélise que serdo utilizadas adiante na pesquisa:
“amor enquanto jogo de poder”, “fetichismo dos corpos” e “amor como produto”. A escolha
dessas categorias se dd a partir da articulagdo dos pressupostos de Bauman sobre o amor pos-
moderno visando a institui¢ao de parametros que servirdo o propésito de organizar nossa ana-
lise. Para tanto, a concepg¢ao dessas categorias foi pensada também a partir de aspectos perce-
bidos no filme de Arnaldo Jabor, alinhavando os elementos tedricos de modo a estruturarem a

analise de maneira concisa.

O terceiro capitulo € dedicado a metodologia proposta para anélise do objeto, a andlise do
cinema do ponto de vista da pratica social, observando as representacdes filmicas como deri-

vacdes da cultura e da ideologia, conforme propde Graeme Turner (1997). O quarto capitulo
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dedica-se a descri¢cdo do corpus desta pesquisa, o filme Eu Te Amo, no qual estd inserida a
representacdo do amor pés-moderno que € objeto de nossa andlise, trazendo informacgdes deta-
lhadas sobre seu idealizador, sobre os artistas envolvidos e sobre aspectos estéticos, técnicos e
logisticos da produ¢@o. No quinto capitulo serd apresentada a andlise da representacdo do a-
mor pés-moderno encontrada em nosso corpus de acordo com os conceitos tedricos e metodo-
l6gicos escolhidos. Esse capitulo serd dividido em trés partes, cada uma contemplando a iden-
tificacdo das categorias apresentadas nos fundamentos teéricos no decorrer de momentos sele-
cionados da narrativa do filme que melhor evidenciam as ideias articuladas na representacdo

do amor pés-moderno proposta por Arnaldo Jabor.
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1 CONTEXTUALIZACAO HISTORICA

O filme Eu Te Amo, de Arnaldo Jabor, foi concebido em meio as circunstancias historicas
da época precedente a sua producao e exibi¢dao, em 1980-81. Sua criagdo, desse modo, encon-
trou-se atrelada aos acontecimentos nacionais € mundiais do periodo que influenciou e possi-
bilitou a manifestacdo das ideias apresentadas por essa obra, uma vez que os produtos cultu-
rais dos meios de comunicagdo ndo se produzem nem se projetam no vazio. O Brasil, na dé-
cada de 1970, encontrava-se sob o comando civil-militar iniciado em 1964

O golpe civil-militar de 31 de mar¢co de 1964 significou no plano econdmico o aban-
dono da politica externa independente que estava sendo praticada pelos governos Ja-
nio Quadros / Jodo Goulart, e a retomada de uma politica econdmica desenvolvimen-
tista de carater associado-dependente ao capital estrangeiro. Tal politica econdmica,
apesar de resultar em um relativo desenvolvimento do pais, especialmente entre os
anos 1968 e 1973, teve como principais consequéncias uma mais acentuada concen-
tracdo de renda, um aumento significativo das desigualdades inter-regionais e um

vertiginoso crescimento da divida externa. (CORSETTI; CUNHA; MANSAN, 2008,
p- 180)

Num contexto mundial, era a Guerra Fria que causava preocupacdes. Enquanto o poderio
bélico e a estrutura de Estado da URSS cresciam vertiginosamente, os americanos retiravam-
se do Vietnd como perdedores de uma guerra cujo significado para a sociedade dos Estados
Unidos vinha imbuido de uma critica as institui¢des, originando uma contracultura (HOBS-
BAWM, 2003). Em meio as disputas politicas entre soviéticos € americanos, 0 mundo encon-

trava-se dividido e cheio de questionamentos.

Virios paises, a exemplo do Brasil com seu milagre econdmico, passaram por uma me-
lhora financeira. O Japao voltava a crescer e o oriente manifestava os primeiros interesses pela
tdo celebrada democracia liberal do outro lado do mundo. No entanto, uma ferida gravou o
mundo capitalista em 1973. O embargo do petréleo da OPEC travou a economia dos Estados

Unidos e produziu um efeito dominé que acabou gerando inflacdo e grande insatisfacdo nas
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massas que cada vez menos confiavam nas instituicdes. Um discurso de renovacdo comegava
a fervilhar, culminando em uma liberalidade que invadia os espacos da moral social, através
da musica, do teatro e do cinema. A cultura hippie, os yuppies, a discoteca, o feminismo e a

liberacao sexual sdo algumas das marcas da década (HOBSBAWM, 2003).

Em decorréncia da ac@o da censura imposta pelo regime, este periodo foi referido no Bra-
sil como "vazio cultural" (GASPARI; HOLLANDA; VENTURA, 2000), j4 que a producao
artistica na época havia sido desmantelada gracas ao exilio de expoentes musicos, escritores e
pensadores, por vezes ordenado pelo governo, mas também ocorrido em diversos casos espon-
taneamente, pois o pais se demonstrava ambiente indspito para as atividades culturais compa-

rativamente aos anos 1950 e 1960.

S6 o estudo conjunto dos pilares bédsicos da repressdo (espionagem, policia politica,
censura da imprensa, censura de diversdes publicas, propaganda politica e julgamen-
to sumdrio de supostos corruptos) permite compreender que, a partir de 1964, ges-
tou-se um projeto repressivo global, fundamentado na perspectiva da "utopia autori-
taria", segundo a qual seria possivel eliminar o comunismo, a "subversdo", a corrup-
¢do etc. que impediriam a caminhada do Brasil rumo ao seu destino de "pais do futu-
ro". A leitura segundo a qual a montagem de tal aparato repressivo decorreu da con-
juntura de 1968 e deu-se de maneira reativa (em relagdo a chamada "luta armada')
ou aleatéria ndo parece ser a melhor. Tal projeto forjou-se na fase dos primeiros
IPMs de 1964, a partir do descontentamento dos integrantes da entdo "forca auténo-
ma" (embrido da linha dura) com a morosidade das puni¢des aplicadas por Castelo
Branco durante a primeira "Operac¢do Limpeza".

O SNI foi criado ainda em 1964, com propdsitos mais modestos do que os que as-
sumiria a partir de margo de 1967, quando, de produtor de informag¢des para subsidi-
ar as decisdes do presidente da Republica, transformou-se, sob a chefia do general
Emilio Garrastazu Médici, em cabeca de uma ampla rede de espionagem. Ao contra-
rio do que supds Golbery do Couto e Silva, que afirmou ter criado "um monstro",
ndo foi ele, mas a linha dura, que gestou tal criatura. A vitéria definitiva da corrente,
representada pela decretacdo do AI-5, fez com que a espionagem passasse a atuar a
servico dos setores mais radicais, divulgando as avaliacdes que justificavam a esca-
lada e a manutenco da repressio. (FICO, 2004, nio paginado)'

A censura de costumes, ao contrdrio da censura politica, que atingia mais acentuadamente
os setores de diversdo publica e cultura, existia na época anterior ao regime militar, desde
1945. Era praticada e defendida com orgulho por funcionérios considerados especialistas, os
censores. A principal diferenca com relagdo ao regime militar foi que, durante a sua vigéncia,
ndo se tratava mais de uma fiscalizacdo moral, mas, essencialmente, politica. Desse modo, a

mudanga mais significativa

! Versoes e controvérsias sobre 1964 e a ditadura militar <http://www.scielo.br/pdf/rbh/v24n47/a03v2447 pdf>
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(...) foi a penetragdo da dimensdo estritamente politica na censura de costumes — jus-
tamente em fun¢do da mencionada vitdria da linha dura caracterizada pelo AI-5. Ali-
as, tal politizag@o da censura de diversdes publicas por vezes transpareceu a impres-
sdo de unicidade das censuras durante o periodo. Curiosamente, houve grande dife-
renca entre as fases mais punitivas de uma e de outra. A censura da imprensa acom-
panhou o auge da repressdo (quando se pensa em cassa¢cdes de mandatos parlamenta-
res, suspensdes de direitos politicos, prisdes, torturas e assassinatos politicos) que se
verificou entre finais dos anos 60 e inicio dos anos 70. A censura de diversdes publi-
cas, porém, teve seu auge no final dos anos 70, ja durante a "abertura" (FICO, 2004,
ndo paginado)’

Alguns problemas sociais do Brasil ndo pareciam ceder aos esforcos da ditadura e o défi-
cit criado pelo endividamento do pais. O endividamento causado pelos militares para o forta-
lecimento de areas consideradas estratégicas pelos governantes, como sistemas de controle,
repressao e unificacdo, dificultava a implementagdo de direitos sociais como a assisténcia mé-
dica, a previdéncia publica e o ensino, que vao necessitavam de profundas reformas gracas as
mudancas do quadro demografico. A populacdo brasileira contava no ano de 1970 aproxima-
damente 93 milhdes de habitantes. Desde os anos 1940, com o processo de industrializagao
que provocou a expulsdo dos trabalhadores rurais e tornou o centro-sul pélo de atragdo, mais
acentuadamente durante o fim da década de 1960, houve o prelidio da nova caracteristica
concernente a distribuicdo desta populacdo: os anos 1970 seriam marcados pela maior concen-
trac@o nas dreas urbanas.

A concentracdo populacional na regido Sudeste foi intensificada nos anos 70, locali-
zando-se ai 46% do incremento nacional, todo ele nas dreas urbanas (ver Tabela 2).
As regides Norte e Centro-Oeste também tiveram a sua participacdo aumentada no

total nacional devido a um crescimento populacional mais expressivo, localizado
também nas dreas urbanas. (BELTRAO; CAMARANO, 2000, p- 13)3

A intensificada industrializagdo do pais contribuiu para o fendbmeno conhecido como &-
xodo rural, atraindo os habitantes do interior do pais as grandes cidades e subtirbios com a
promessa de melhores trabalhos em fébricas como as automobilisticas integrantes do ABC

paulista e as grandes beneficiadoras de alimentos.

Com a entrada do capital estrangeiro, a aceleracdo da industrializacdo na década de
1950 acentuou esse processo. A destruicdo da manufatura e da pequena industria,
ocasionada pela empresa monopolista, fez com que os trabalhadores desempregados
engrossassem os fluxos migratérios em dire¢do as cidades maiores e as do Centro-
Sul. O modelo de desenvolvimento econdmico, que adquiria caracteristicas urbano-
industriais, passou a demandar técnicos especializados para ocupar os cargos tanto

% Versdes e controvérsias sobre 1964 e a ditadura militar <http://www.scielo.br/pdf/rbh/v24n47/a03v2447 pdf>

? Distribuicio espacial da populagio brasileira < http://www.ipea.gov.br/pub/td/2000/td_0766.pdf>
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nas inddstrias quanto no servigo publico. (CORSETTI; CUNHA; MANSAN, 2008,
p. 175).

A movimentac¢do rumo as urbes, juntamente com esforcos tecnolégicos promovidos pelo
governo militar para a intensificacdo da rede de comunicagdes, ditou uma nova imagem ao
Brasil: seria um pais industrial, moderno, unificado por uma malha de transportes, rodovias e

canais de comunica¢do com énfase na telefonia e na televisao.

A Rede Globo, fundada em 1965, fez sua escalada rumo ao primeiro lugar em cobertura e
audiéncia nos anos 1970. A empresa de Roberto Marinho contratou profissionais da TV Ex-
celsior e passou a implementar suas inovagdes. Apds a empresa introduzir o Jornal Nacional
em 1969, nos anos seguintes foram lancados o Jornal Hoje, o Globo Repérter e o Fantastico.
Em 1972 a emissora participou da inauguracdo do sistema de cores PAL-M, desenvolvido por
intermédio dos militares com fins de restricdo nacional da programacao.

A Globo teve a felicidade histérica de capitanear a industria no seu periodo dureo,
com todo o apoio que o Estado brasileiro pode lhe oferecer, acabando por constituir
barreiras a entrada sélida, especialmente se comparadas com as de suas concorrentes

mais antigas, que se mostraram completamente incapazes de fazer frente ao seu in-
gresso avassalador. (BOLANO, 2005, p. 23)

Naquela década, a emissora também criou o seu quadro fixo de programacio que se con-
figuraria na estratégia principal de ascensdo da preferéncia do publico: o esquema de horério
nobre composto de duas telenovelas entremeadas pelo sintético e dindmico Jornal Nacional. A
consagracdo deste modelo cria um espago regular de producao audiovisual de ficcdo no qual
se inicia uma forte descoberta das telenovelas como media¢do massiva, aproveitadas para es-
tabelecer didlogos, relagdes mercadoldgicas e difundir ideais industriais, modernos e nacio-
nais, consolidando o sucesso de uma férmula que perdura até os dias de hoje. Conforme sali-
enta Bourdieu:

De fato, penso que a televisdo (...) expde um grande perigo as diferentes esferas da
producdo cultural, arte, literatura, ciéncia, filosofia, direito: creio mesmo que, ao
contrario do que pensam e dizem, sem didvida com toda a boa-fé, os jornalistas mais

conscientes de suas responsabilidades, ela expde a um perigo ndo menor a vida poli-
tica e a democracia. (BOURDIEU, 1997, pp. 9-10)

A Histéria do Cinema também passou por profundas mudangas no periodo referido. Aos
poucos, o cinema ia ocupando um lugar de dentincia, de discussdo moral e social, falando de
modo mais intimo e direto com seus publicos, despindo a maquilagem e os grandes figurinos
de uma era de ouro ultrapassada. No Brasil, o Cinema Novo surgiu em 1960 (XAVIER;

BERNADET; PEREIRA, 1985) e durante as duas décadas seguintes tomou o lugar de autenti-
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cidade de um movimento de vanguarda cinematografico de reconhecimento internacional,
com filmes exibidos em Cannes. Na Franca, diversos ramos da Nouvelle Vague comecgaram a
se expandir com o trabalho de Jean Luc Godard e Francois Truffaut e alguns novos caminhos

foram tracados por diretores como Claude Lelouch e Louis Malle (BAZIN, 1998).

Paralelamente, o Brasil viu nascer com filmes como Matou A Familia e Foi Ao Cinema
(1969), de Julio Bressane, um cinema denominado “marginal”. Embora seu posicionamento
politico pudesse ser encarado como progressista, suas preocupagdes principais sempre foram a
subversdo da linguagem cinematografica e um apreco pelo cinema que extrapolava o ativismo
politico. (ABREU, 2006). O Cinema Marginal, surgido ja durante o governo militar, ndo tinha
as mesmas pretensoes sociais do Cinema Novo. Suas influéncias s@o estéticas e artisticas, pas-
sando por Godard; pelos neo-expressionistas americanos (Orson Welles, Samuel Fuller, Ro-
bert Aldrich, Stanley Kubrick); pelo deboche das chanchadas, donde vinha o humor, ausente
por completo nos filmes do Cinema Novo anteriores a Macunaima, de 1969; e com marcas da
literatura de Oswald de Andrade, a arte conceitual de Hélio Oiticica, a musica popular da Tro-

picdlia, o teatro de Z¢& Celso Martinez Correia.

Imersa em um contexto de dualidade de movimentos e de controvérsia politica, a indus-
tria cinematografica brasileira encontrava-se guarnecida por leis que a protegiam do produto
externo. Regulamentagdes que obrigavam a exibicdo de um percentual de filmes nacionais em
cada sala mantinham uma demanda por produtos, suprida tanto pelas realizacdes em conjunto
com a Embrafilme, a Empresa Brasileira de Filmes, (GATTI, 2007) criada para financiar e co-
produzir o cinema nacional, mas também para garantir que os rumos da atividade fossem ali-
nhados aos interesses do Estado, visando ao estabelecimento de uma industria de cinema ex-
portadora (XAVIER; BERNADET; PEREIRA, 1985), quanto por producdes da famosa e in-
fame Boca do Lixo paulista, um verdadeiro ciclo de cinema que assumiu uma estrutura indus-
trial dentro do género da pornochanchada com o tripé “titulo chamativo, insinuacdo de sexo e

carater popularesco” (ABREU, 2006, p. 89).

O sucesso da pornochanchada expande-se pelo pais, produzindo uma estética prépria e
dando base para a criacdo de novos tipos de filmes. E entdo que surge o pornochic, um flerte
infiel entre Cinema Novo e Marginal, inaugurado por Neville D'Almeida em 1978 com A
Dama do Lotagdo. A presencga de artistas famosos como Sonia Braga e Nuno Leal Maia, a te-

madtica do sexo protagonizando a narrativa e a discussdo moral, apresentando nesse filme in-



18

clusive um ponto de vista da psicandlise, sdo os fatores que fazem esse 'subsubgénero' deter
, . . . 4
um cardter marginal, intelectual e comercial (FREITAS, 2002)".
(...) a pornochanchada ‘de luxo’ surgiu no Rio de Janeiro. Producdes caras, bem cui-
dadas e de temadtica geralmente existencial, com erotismo suave e ambientadas em
cendrios sofisticados. A primeira delas foi “Dama do Lotacdo”, (...) recordista de bi-
lheteria. Seguiram-se outros sucessos como Eu Te Amo (1981, de Arnaldo Jabor,

com Vera Fischer e Sonia Braga). (...) diretores do gé€nero expressam nesses filmes
uma visdo bastante pessoal do mundo. (CHAGAS, 1987, p. 212)

A pornochanchada, classificag¢do criada por uma camada elitista dos estratos da producdo
cinematografica aliando a chanchada do cinema das décadas de 1940 e 1950 com o pornd que
surgia nos anos 1970, ndo era um estilo refinado e orgulhosamente proclamava-se contraria a
complexidade de seu parente Cinema Novo. Ela constituia uma ramificacdo do Cinema Mar-
ginal, chamado por Glauber Rocha intimeras vezes de “aborto” ou “bastardo” do movimento
do qual fazia parte (RODRIGUES, 2004), e ndo era pornografica, a despeito do que as plateias
dos dias de hoje foram ensinadas a pensar. Eram filmes com insinuacdes explicitas de sexo,

que fugiam a inocéncia da sensualidade das antigas chanchadas, mas tdo somente insinuagoes.

Este contexto histérico e social € o cendrio dentro do qual Arnaldo Jabor conceberd o fil-
me Eu Te Amo, um grande €xito do cinema nacional, produzido em 1980 e langado em todo o
pais em 1981, inaugurando a fase final do sucesso da Embrafilme, que até aquele periodo era
a estrutura principal que garantia a produ¢do cinematografica nacional bem como a sua distri-
buicdo e promogdo. A fita de Jabor, por vezes descrita de maneira equivocada, segundo vere-
mos mais adiante, como do género da pornochanchada, cristalizard caracteristicas socio-
culturais da época através da construg¢do narrativa de dois personagens imersos nas condi¢des
filoséficas e sociais do momento em que o Brasil ingressava em uma nova era marcada pela
volatilidade e pela incerteza do crescimento financeiro face as dividas que eram suscitadas

pelo final iminente da ditadura militar e pela liberagdo moral da sociedade.

* Pornochanchada: capitulo estilizado e estigmatizado da histéria do cinema nacional
<http://www.eco.ufrj.br/semiosfera/anteriores/semiosfera07/conteudo_rep_mfreitas.htm>
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2 A REPRESENTACAO DO AMOR E A POS-MODERNIDADE

Neste capitulo, pretendemos estabelecer uma conceituagdo do amor pds-moderno cuja re-
presentacao, que € objeto de nossa andlise, buscaremos identificar no filme Eu Te Amo. Para
isso, precisamos entender algumas ideias sobre a expressdo do amor dentro da sociedade bra-
sileira, ao longo de sua trajetéria, embasados na autora Mary Del Priore, dando énfase aos sé-
culos XIX e XX, periodos em que importantes valores foram implementados e questionados.
Em seguida, passaremos a abordar o resultado desse questionamento como inauguragdo de
uma nova condi¢do cultural a qual nos referimos como pds-modernidade, e que serd descrita e
analisada através de aspectos socioldgicos e filoséficos que estardo centrados nas ideias de
Zygmunt Bauman. Vislumbrada a era pés-moderna e suas proposi¢des para as relacdes huma-
nas, delimitaremos o amor dentro de seu contexto, finalmente estabelecendo as diretrizes i-

deoldgicas que serdo observadas na andlise.

2.1 O amor nos primeiros tempos

A chegada dos portugueses no Brasil em 1500 traz para esta parte do Novo Mundo nédo
apenas caravelas, instrumentos de navegacao, missdes em busca de minérios preciosos e inte-
resses de coroas europeias. O descobrimento faz aportar nessas terras o homem ocidental e
seu pensamento, seu modo de relacionar-se com o ambiente e com os outros individuos e en-
carar suas diferencas. Mary Del Priore em seu livro “Histéria do Amor no Brasil” (2005), que
servird como base para este segmento da pesquisa, determina que € na bagagem desta chegada

que desembarca a forma portuguesa de vivenciar o amor naquele periodo.

O colonialismo tratou-se ndo apenas da conquista de novas riquezas, mas também de no-

vos territorios que deveriam ser controlados e mantidos através de uma cruzada espiritual que
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regulamentava através da orientagdo ética e religiosa o cotidiano das pessoas que iriam com-
por 0s novos contingentes populacionais de impérios vastos e de limites longinquos. Para uni-
ficar e coordenar essa vastidao, os valores e ensinamentos vigentes nas metrépoles seriam ex-
pandidos juntamente com seus interesses. Na Europa renascentista, os valores da igreja catdli-
ca vigoravam e regiam as vidas dos suditos de diversas coroas, dentre elas a portuguesa, de
tradicao fervorosa e responsavel por trazer a colonia os fundamentos ideolégicos que mediari-

am as relacdes pessoais e fariam o Brasil ingressar no universo filos6fico do ocidente cristao.

Os principios dos sacramentos, da vigilancia doutrinal e da expiacdo espalhavam-se atra-
vés da conversdo e catequizacdo dos indigenas e dos povos que eram trazidos para o trabalho
escravo nas terras coloniais. A relagdo de poder do escravismo, presente em nossa histdria
desde o ber¢co do descobrimento, reproduzia-se nas relagdes afetivas dos primeiros casamen-
tos de nosso pais. Preferencialmente endogamicos, ou seja, entre individuos pertencentes a
mesma origem, os matrimonios dos primérdios do Brasil pressupunham sempre a primazia do
homem sobre a mulher, que assumiria o papel de escrava doméstica, obediente e submissa,
cuja existéncia se justificava “por cuidar da casa, cozinhar, lavar a roupa e servir ao chefe da

familia com seu sexo” (PRIORE, 2005, p. 22).

O sexo era visto tdo somente como direito a ser exercido pelo homem em razao da procri-
acdo e so era consentido pela moral religiosa se com essa finalidade fosse praticado, e apenas
dentro do matrimoénio. Isso, no entanto, ndo coibiu os arroubos sexuais que levaram ao abuso
de mulheres indigenas por parte de sedentos colonizadores portugueses. De todo o modo, o
instinto sexual ndo controlado pela doutrina matrimonial era considerado luxtria e pecado,
passiveis da condenacdo divina, ou mesmo como doenca grave nas elementares teorias médi-
cas da época. O casamento era entdo o inico ambito no qual o sexo poderia ser realizado, den-

tro das condi¢Oes estabelecidas pelas enciclicas e bulas das autoridades catdlicas.

O principio fundamental que orientava a contragdo de um casamento era o da igualdade
racial e material entre as partes contraentes, o que explicava a recomendagdo por casamentos
endogamicos, de individuos de mesma condicdo social, cor de pele, estado de saude e quali-
dades, pois assim evitavam-se infortinios dentro dessas relacdes. O divorcio era considerado
um recurso para ultimo caso, pois consistia num gravissimo episdédio que marcava moralmen-
te qualquer um que dele fizesse parte, sendo entdo fortemente desencorajado. A indissolubili-

dade do matrimonio doutrinada pela igreja catdlica coibia a pratica das separagdes e servia
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como principal argumento em defesa de uma escolha cuidadosa visando ao futuro. Casamen-
tos jamais deveriam ser celebrados em favor de impulsos e paixdes motivadas por interesses

fisicos. O amor passional era indesejado como critério para unido de quem quer que fosse.

O casamento j4 existia como um contrato civil muito anteriormente a sua adogdo como
sacramento pelo cristianismo e consistia numa das mais antigas institui¢des reguladoras da
transmissdo de patrimonio, razio pela qual deveria sempre ser oriundo de acordos familiares e
nao de escolhas pessoais dos cdnjuges. O que interessava era unir propriedades e manté-las
dentro dos dominios de determinados circulos sociais hegemonicos, perpetuando a prosperi-
dade de reinados, fazendas ou mesmo simplérios lares paisanos. Para tanto, ndo interessavam
em absoluto as vaidades pessoais e o desprezo pela beleza fisica ou qualquer atrativo que va-
lorizasse o sexo era, até mesmo, bem visto como requisito de um bom casamento que seguisse
a moral religiosa e a ldgica patrimonialista. Qualquer ato sexual extraconjugal ou com outra
finalidade que nao a reproducdo era condenado com veeméncia. Métodos contraceptivos ou

abortivos de qualquer natureza eram banidos.

Apesar dos ensaios europeus em direcdo ao Humanismo e a centralizacdo dos propdsitos

da vida nos seres humanos, a moral religiosa até o século XVIII mantinha na figura divina a

origem e a explicacdo do amor, enquanto o homem seria um instrumento através do qual o

amor se manifestaria como inclina¢ido a bondade, esta certamente de acordo com aquilo que

Deus ordenasse. Del Priore traz a definicdo do primeiro diciondrio da lingua portuguesa pu-
blicado entre os anos de 1712 e 1728, o Vocabuldrio portuguez e latino, para o amor:

Desde o trono de Deus até a mais infima das criaturas, tudo no mundo é amor. No

homem — geralmente falando — é uma inclina¢do da vontade para o que lhe parece

bem, ou por via do entendimento, que assim o julga, ou pelas poténcias e sentidos

externos que assim o representam. Destas duas fontes de amor se derivam outros

muitos amores, a saber, amor de complacéncias, e que consiste em querer, por que-

rer, e por amor do préprio bem-amado e nio por outra razdo. Amor de concupiscén-

cia é querer bem em ordem ao bem, convivéncia ou gosto de quem ama. Amor de

benevoléncia é querer bem para o bem da pessoa amada. (BLUTEAU in PRIORE,
2005, p. 35)

A mesma publicacdo trazia no conceito de amor conjugal a dentncia do seu oposto como
sendo o amor lascivo, ilicito e tirano das virtudes, deixando claro que amor e arroubos passio-
nais e sexuais nao se sobrepunham. Aquilo que a igreja catdlica tinha a dizer sobre o casamen-
to e o amor era central para definir o modo como seriam exercidos os papéis nas relagdes hu-
manas. No entanto, eram as proprias missas os ambientes em que se burlariam as proibicoes,

ainda que de maneira extremamente timida, mas muito significativa para a época. Risos, ace-
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nos e olhares furtivos eram trocados nas igrejas no Brasil do século XVIII, que configuravam
entdo o principal espago da convivéncia social, o local onde se encontravam as pessoas € ma-

nifestavam ali a pertenca a uma coletividade.

A reunido social no compromisso dominical sagrado tornava as missas ocasides sedutoras
em que entravam em cena os interesses dos possiveis amantes, dos enamorados, € para isso
contribuiam as alcoviteiras e moleques-de-recados que ajudavam a marcar encontros. A mani-
festacao artistica do século X VIII nas coldnias através da poesia dard também alguma visibili-
dade ao amor e a sedugdo. Os versos de poetas como Alexandre de Gusmao, Francisco de Me-
lo Franco e Domingos Caldas Barbosa falam da bén¢do de caricias e beijos na contramao dos
sermdes dos padres que os condenavam e proibiam. Enquanto a arte sugeria a pratica sensual
amorosa, a religido a coibia, fazendo originarem-se dois tipos de conduta sexual: aquela com
finalidade da procriacdo, realizada dentro do matrimonio, em que o sexo era consentido pelas
normas morais cristas tdo somente para esta finalidade; e aquela caracterizada pela paixao e

pela busca do prazer, de natureza extraconjugal e pecaminosa.

O amor motivado pela paixao ou pelo apetite sexual era reprovado e mesmo desaconse-
lhado por potencialmente causar loucura, doencas do corpo e abreviar a vida. Amar nesse sen-
tido era algo que devia se restringir entdo a eventuais episodios, por arroubos fisicos e apenas
fora do casamento, jd4 que numa boa unido deveria prevalecer a moral e a racionalidade. Ape-
nas no século XIX € que essa separagdo entre amor e casamento ird comecar a se diluir e o
primeiro passard lentamente a fazer parte dos pressupostos para o segundo. E neste novo sécu-
lo que o Brasil encontrard um novo patamar para a mudanga das estruturas sociais que deter-

minam as relagdes amorosas.

2.2 O século XIX

O século XIX traz um novo contexto econdmico, politico e social que demarcard a trans-
formacdo dos comportamentos amorosos (PRIORE, 2005). Apesar de nosso pais manter-se
agrario e sua producdo ainda ser baseada na forga de trabalho escrava, a ocorréncia de eventos
logo no comego desta nova fase serd determinante para que isso se altere de forma a procla-
marem-se as mais drasticas transformacdes que levardo a colonia portuguesa a tornar-se um

estado republicano. O primeiro acontecimento marcante ¢ a chegada da corte real ao Rio de
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Janeiro em 1808 que trard pela primeira vez as Américas a nobreza do Velho Mundo e uma

série de burocratas, fidalgos, colonos e interessados na novidade dessa transferéncia.

Fugindo da ameaga napolednica por terem quebrado o Bloqueio Continental, imposto pe-
la Franga, ao continuar suas relagdes mercantis com a Inglaterra, a familia real portuguesa
vem ao Brasil. A presenca da coroa na coldnia faz com que Dom Jodao VI inaugure o Reino
Unido de Brasil, Portugal e Algarves, promovendo uma série de obras e inovacdes no territo-
rio: a fundagdo do primeiro banco, a criagao da imprensa régia e da academia militar, a abertu-
ra de escolas de medicina na Bahia e no Rio de Janeiro, a constru¢cdo da Biblioteca Real, do
Jardim Botanico do Rio de Janeiro e do Museu Real. Todas as implantacdes favoreceram a
disseminagdo de novos ideais que juntamente da realeza e de novas ondas de colonos euro-

peus aportavam no pais.

O movimento romantico da literatura trazia um discurso amoroso inspirado nas proposi-
coes de autores franceses como Rousseau, ainda recheados de metaforas religiosas, que des-
creviam a mulher sempre como anjo de pureza, valorizando sua virgindade, e falavam do so-
frimento redentor sobre estar perdidamente apaixonado. Esse cardter feminino cria um para-
digma de desejo masculino para uma mulher com quem se casar, determinando entdo a manei-
ra como seriam criadas e educadas as jovens nos ambientes familiares, sempre com modos
regrados e sob as vistas dos pais e da sociedade como testemunhas da sua boa moral, resultan-
do em uma padronizacdo de certa melancolia. Raros eram os momentos em que essa pasma-
ceira mantenedora da sobriedade era quebrada, e um deles era o entrudo, como era chamado o
Carnaval, que ja aparecia no século XIX como festa em que surgiam oportunidades de contato

entre homens e mulheres movidos por interesses passionais.

Aos poucos, e devido as importagdes de modismos franceses, encorajadas pela grande in-
fluéncia mundial que exercia a era napolednica, o ambiente de interagdo social passava a a-
branger, além da igreja, as reunides em residéncias particulares onde os amigos e vizinhos
juntavam-se para dangar e fazer musica. Saraus tornaram-se gradativamente mais frequentes e
as expressoes artisticas serviam como excelente pretexto para reunirem-se os possiveis aman-
tes, em contextos em que as proprias cangdes e dancas podiam traduzir sentimentos. Del Prio-
re (2005) traz como exemplo o lundu, uma danga nacional, em que as mulheres movimenta-
vam os quadris, enquanto os homens giravam em torno delas como que as perseguindo. Mas o

que encantava aos mais jovens eram mesmo as cangdes e quadrilhas francesas e o Rio de Ja-
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neiro consolidava-se como a resposta meridional ao dominio que Paris langava sobre o plane-

ta.

Nesses bailes particulares, impressionar através da aparéncia comecava a ganhar sua im-
portancia. Produtos que prometiam embranquecer quem os utilizasse revelavam que a beleza e
a cor da pele se sobrepunham numa sociedade eurocentrista e cujo sistema escravocrata explo-
rava a mao de obra negra, de origem africana. Os cabeleireiros, os costureiros, os professores
de dancga, musica e desenho, os perfumes, as lingeries e toda uma variedade de artigos trazi-
dos da Europa tornavam-se os recursos para a constru¢do das imagens da beleza, da distin¢do
e da seducdo dentre os mais abastados. Nessa vertente, 0 homem passa a ditar para a mulher
um modelo de existéncia e aparéncia que a tornam essencialmente diferente e nesse sistema

reforcam sua dominagdo: ele é o sexo forte e nobre, ela é o sexo fragil e belo.

Num universo em que a seducdo, a beleza e a paixdo comecam a ser incitadas, principi-
am-se também os atritos entre pais e filhos por conta dos casamentos. Dentre os mais ricos, o
matrimonio por amor torna-se um pesadelo que pode levar fortunas e linhagens a ruina, en-
quanto para 0s mais pobres o carinho e 0 amor passam a ser aspectos cada vez mais relevan-
tes. Para esses ultimos, os padrdoes morais se flexibilizavam, pois ndo havia muito a ser perdi-
do em termos materiais. O sexo, no entanto, continua sendo tratado como assunto restrito a
condigdes severas em que o centro € o0 homem e a mulher apenas deve preocupar-se em servi-
lo. Os corpos deviam estar sempre cobertos, mesmo durante o ato sexual, algo que se fazia
com camisolas especiais com furos na altura da vagina. A nudez total, as luzes no quarto, o

apetite e o prazer sio elementos s6 aceitos em ambientes moralmente decaidos: nos bordéis.

O século XIX cria dois tipos de mulher: a dona-de-casa, mae de familia, com a qual o
homem quer se casar por seus ideais de pureza e devog¢ao; e a cortesa, a mulher da vida, sem
moral, que também presta para servir ao homem, mas com o seu corpo, com o sexo, oferecen-
do-lhe o prazer que ele nao deve obter nem desejar dentro da prépria casa. A fidelidade con-
jugal passa a ser compromisso apenas da mulher e € sobre ela que caird toda a responsabilida-
de do sucesso de um casamento. O homem deve cumprir apenas com o seu papel de provedor
e ndo deve responder a qualquer outro compromisso. Nesse contexto, a prostituta faz-se ne-
cessdria ja que se trata de uma era em que a vida conjugal é coagida enquanto promove-se 0

bordel.
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Mulheres estrangeiras, em especifico francesas, sinalizavam tragos de libertinagem, fos-
sem elas desfrutdveis ou ndo, pois diferentemente das brasileiras, estavam acostumadas a ter
um grau de liberdade que lhes era atribuido pelos seus exercicios profissionais, mesmo que na
maioria dos casos fossem eles essencialmente ligados a tarefas consideradas femininas como a
costura ou a cozinha. As jovens brasileiras nasciam e eram preparadas para o casamento, nao
para a vida, muito menos para proverem seu proprio sustento: esse era atribuicdo do homem.
As mesticas e negras também eram vistas como faceis, mas qualquer mulher branca que se
comportasse de modo julgado inadequado ndo seria poupada pela critica social: seria tratada

como ordindria, como mulher publica.

Os prostibulos passaram a ter certa importancia a medida que introduziam uma nova con-
cepcdo de prazer, beleza e desejo, tornando-se também uma grande ameaga as mulheres “pu-
ras” e as familias. Estes “antros de perdi¢do”, como descreviam os moralistas, eram responsa-
veis também pela disseminagdo da sifilis, mal que acabava adentrando os lares e os casamen-
tos ja que o sexo extraconjugal do homem era pratica bastante difundida. Esse clima tenebro-
so, em que o amor passional e sensual fora do casamento representava um perigo, sinalizou
para a importancia do desenvolvimento da vida conjugal no matrimdnio. A igreja ja ndo deti-
nha a influéncia de anteriormente e as institui¢des civis, a medicina, as ciéncias e a prépria
sociedade comegavam a revisar o papel do amor no casamento e o significado dos ideais de
pureza. No século XX, grandes evolugdes técnico-cientificas mudardo em definitivo a visao
obscura do sexo como perverso, transmissor de males do corpo, causador de loucuras, e irdo
engatilhar discussoes para trazé-lo, enquanto forma de busca de prazer, para dentro do casa-

mento.

2.3 O século XX

A consolidacdo da republica no Brasil ocorre apds o comego do século XX e € nesse ins-
tante que a libertacdo da influéncia da religido e do moralismo vigilante avanga a um estagio
de efetividade. As redes sociais passam a ser inteiramente tramadas pelos vinculos estabeleci-
dos através do trabalho, uma vez que o escravismo chega ao fim. As desigualdades entre ho-
mens e mulheres, individuos de diferentes origens étnicas e sociais, entretanto, nao desapare-

cem, mas gradualmente os oprimidos passam a dizer mais “nao” (PRIORE, 2005). O casa-
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mento como negdcio e conveniéncia passa a ser visto como vergonhoso e o amor toma lugar

como estrutura basica para uma relacdo.

A eclosdo da Primeira Guerra Mundial marca o inicio de uma era em que assuntos politi-
cos, econdmicos e sociais passam a reger eventos de abrangéncia e consequéncias globais. Se
as guerras napolednicas ja propunham debates e posicionamentos culturais nas acaloradas o-
casioes da sociedade brasileira, o conflito mundial eclodido na aurora do século trazia ainda
mais impacto, envolvia as nagdes de dezenas de milhares de imigrantes recém aportados, che-
gava aos jornais através de fotografias e anunciava que o mundo estava para ser reinventado

através do embate de poderosas ideologias.

A expansdo do capitalismo promove um salto tecnoldgico vertiginoso para a humanidade:
o desenvolvimento das inddstrias quimicas e metaldrgicas, a implementacao de extensas redes
energéticas, a utilizagdo do petréleo como combustivel e matéria prima de toda a sorte de u-
tensilios, a inven¢do de novos meios de transporte e a popularizagdao dos ja existentes, 0s es-
tudos sobre microorganismos e as descobertas da medicina como a penicilina, a expansdo dos
meios de comunicagdo em escala global e a introdu¢do de novos meios revoluciondrios. Num
periodo curto de tempo o mundo € tomado por automdveis, avides, telefones, liquidificadores,
madquinas de lavar, aparelhos de radio, cinematdgrafos, drogas farmacéuticas, objetos de plas-

tico, etc.

As primeiras décadas do novo século sdo marcadas no Brasil por reformas urbanisticas
que criam espacos publicos de trabalho e entretenimento que se tornam o palco da vida e das
relacdes humanas em nosso pais. O cotidiano brasileiro passa a ser fortemente influenciado
pela industrializacdo que chega, apesar de tardiamente, e pelas novas ondas de imigra¢dao nio-
ibérica de massas provenientes de paises das mais variadas culturas e crencas como Itédlia, A-
lemanha, Holanda e Japao. Consagram-se o casamento civil, o respeito as diferentes préticas
religiosas, a intensa vida social nos cafés, teatros e cinemas, as campanhas de vacinagdo con-

tra pestes temiveis como a sifilis.

Essa metamorfose do século XX afeta profundamente os valores que norteiam as relacdes
humanas e o amor passa a ser representado e posto em evidéncia cada vez mais e para um
numero crescente de pessoas, essas agora convertidas em publicos, e seus dilemas em enredos
para o cinema ou para radionovelas. Os padrdes de beleza também mudam com a introdugdo

dos esportes e da gindstica como préticas incentivadas para a saide do corpo e da mente. To-
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davia, no comecgo desse século algumas nogdes sobre o casamento ainda vigoravam, como a
aversao ao divorcio. Esse, para ser evitado, fez com que o amor, o bem-querer e a paixao fos-
sem incluidos no rol de critérios de escolha dos pares. A expansdo do ensino tornou escolas e
universidades, bem como os locais de trabalho, as fébricas e escritérios, ambientes em que 0s
interesses afetivos podiam se despertar no individuo, fora do olhar permanente e controlador

da familia.

Paralelamente, o divércio, apesar de indesejado, comecava a ser encarado como decor-
réncia de um casamento fadado ao fracasso, e portanto, necessario nos casos de infortinios
muito debilitantes. Del Priore (2005) cita a histéria de vida de Tarsila do Amaral, famosa pin-
tora brasileira, que teve seu primeiro casamento arranjado com um primo de sua mae e que
terminou em divércio, depois do qual ela conheceria o segundo marido, Oswald de Andrade.
Este relacionamento teve inicio no contexto da Semana de Arte Moderna de 1922 e levou o
casal a ter uma vida frenética e turbulenta, guiada pelos impulsos de ambos, que logo os sepa-
rariam em favor da realizacdo amorosa com novos parceiros. Esta relacdo paradigmatica sim-
boliza o “amor livre” que dava espago a plena manifestacao das emogdes entre homens e mu-

lheres.

As representacdes artisticas populares expressavam novas imagens da mulher. O samba,
género entdo recém consolidado e que passava a ganhar projecao dentre os diferentes estratos
sociais brasileiros, traz uma visao da sociedade urbano-industrial falando de trés tipos de mu-
lher: a doméstica, passiva e submissa; a piranha, louca, sensual, ficil; e a onirica, que era bela,
perfeita, mas inexistente. O colapso da industria cinematogréfica europeia decorrente da guer-
ra fez Hollywood ganhar enorme projecdo e visibilidade. No Brasil, o cinema introduz novas
expressoes e maneiras de enxergar a sensualidade, o sexo e o amor. Palavras como sex-appeal
e it passam a integrar o vocabuldrio das relagcdes indicando a “malicia” e atributos especificos
da atragdo para a paixao. Del Priore (2005) chama o cinema de “méquina de difusdo do amor”
e afirma que ele também contribuia para a consolida¢do de imagens distintas das mulheres: a
boa e a ma. A mocinha da histéria com quem o herdi casava, e aquela facil, imoral e que deve-

ria ser jogada fora.

Os espacos de convivéncia dos cafés, cinemas, pragas, jardins e lojas que surgiam com as
reformulacdes urbanisticas criavam o novo palco das relagdes sociais onde passaria a aconte-

cer o contato romantico: o namoro. Os primeiros olhares e gestos significativos aconteciam
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nesse momento em que as mogas comecavam a se expor deliberadamente. As cidades torna-
ram-se cada vez mais atraentes tanto do ponto de vista de possibilidades financeiras quanto
sociais, fazendo crescer a populacdo urbana e trazendo para esses centros gente de todos os
tipos que iriam democratizar as relagdes afetivas. Nasciam também os personagens dessas re-
lagdes: o bom partido, rapaz honesto e trabalhador; a boa moca, de familia e que sabia impor

respeito e limites aos avancos masculinos; a galinha, mulher desfrutdvel.

A partir da segunda metade do século XX, depois de um segundo conflito mundial que
dessa vez dividia o mundo em dois poélos, o capitalista, controlado pelas poténcias ocidentais,
especificamente pelos Estados Unidos, e o socialista, representado pela Unido Soviética, ins-
tauram-se regimes totalitarios em diversas nacdes visando a2 manuten¢do ou a disputa ideold-
gica das sociedades. Na América Latina, paises como Argentina e Brasil sofreram golpes mili-
tares que resultaram em anos de governo ditatorial que refreava, em nome da moral, da fami-
lia, dos bons costumes e, evidentemente, do capitalismo, as expressdes culturais e filoséficas
que se desalinhassem da ordem civil vigente. Os anos 1960 e 1970, no entanto, espalham por
todo o planeta a “revolucdo sexual”, e a pilula anticoncepcional chega ao nosso pais trazendo
consigo uma nova maneira de vivenciar o sexo. Livres da sifilis e ainda afastados da AIDS, os
jovens podiam experimentar abertamente e a cultura popular incitava uma desenvoltura eroti-
ca que ja estava consolidada nos paises do “primeiro mundo”, principalmente Estados Unidos

e Inglaterra.

A moral sexual também se flexibilizava e os casais ndo casados ja podiam circular soci-
almente. A igreja catdlica, que havia perdido drasticamente sua influéncia, passa a se reade-
quar frente as mudancgas da sociedade: o planejamento familiar passa a ser encorajado a partir
de métodos naturais € o amor conjugal é valorizado como encontro espiritual e fisico. Os mei-
os de comunicagdo também ajudam a tornar o vocabuldrio amoroso menos embaragoso popu-
larizando termos como coito, orgasmo e masturbacdo. Os beijos de lingua passam a ocupar o
lugar do timido colar de labios e as preliminares comecam a tomar mais tempo no ato sexual,
indicando que o prazer feminino era finalmente concedido. Quando o amor acabava, buscava-
se a separacdo como alternativa aceitdvel. Os avancos da legislagc@o civil permitiam que o ca-

samento fosse encarado com olhos mais praticos € menos moralistas.

A entrada cada vez mais ostensiva da mulher no mercado de trabalho e o seu reconheci-

mento enquanto publico consumidor d4 espaco para a criac@o de veiculos especificos que vao
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tratar das suas questdes: sdo langadas as primeiras revistas femininas que discutem amor, sexo
e comportamento. A familia abandonava o patriarcalismo e para as novas geracdes 0s conju-
ges sdo colocados em pé de igualdade total como individuos com os mesmos direitos. Ho-
mens e mulheres devem ouvir o coracdo e o didlogo torna-se a maneira mais apropriada de
mediar as relacdes. No final do século XX, culminam os processos de transformacgdo que se-
pararam conceitualmente o sexo, o casamento e o amor. A ciéncia, através do dominio da re-
producdo em fung¢do dos métodos contraceptivos, passa a se impor sobre a ideia de pecado
sexual.
Em toda a histéria do amor, o casamento e a sexualidade estiveram sob controle;
controle da Igreja, da familia, da comunidade. (...) Apesar dos riscos da AIDS — des-
coberta popularizada nos anos 80 —, a sexualidade foi desembaragada da mao da I-
greja, separada da procriag@o gragas aos progressos médicos e, mais, foi desculpabi-
lizada pela psicandlise e mesmo exaltada. (...) O casamento, fundado sobre o amor,
ndo € mais obrigatorio e ele escapa as estratégias religiosas ou familiares; o divércio
ndo € mais vergonhoso e os cdnjuges tém o mesmo tratamento perante a lei. A reali-

zacdo pessoa coloca-se acima de tudo: recusamos a frustracdo e a culpa. Mas tudo
isso sdo conquistas ou armadilhas? (DEL PRIORE, 2005, pp. 311- 312)

O final do terceiro milénio promoveu uma ruptura do controle da moral religiosa e da vi-
gilancia social sobre a sexualidade e sobre o casamento, que anteriormente estiveram sempre
sob suas ordens e influéncia. Os sentimentos, no entanto, nunca puderam ser plenamente do-
minados, por mais que se tentasse fazé-lo. As tultimas décadas do século XX tiraram o sexo
das maos sufocantes da igreja, tornaram o divorcio uma possibilidade amplamente aceita nu-
ma sociedade em que homem e mulher predispunham de mesmo tratamento perante a lei e
fizeram inclusive com que o casamento se tornasse opcional e fosse visto nio como uma ex-
pressdo do amor, mas sim como uma formalidade contratual civil que aos poucos ia sendo
questionada. A libertagdo desse periodo € encarada como o triunfo do individuo perante as
instituicdes. Mary Del Priore (2005), no entanto, questiona essas conquistas. Observaremos
possiveis respostas, analisando a nova condic@o cultural, fundada por essas mudancgas, que

dard origem ao amor contemporaneo, o qual chamaremos de amor pds-moderno.

2.4 O amor na pés-modernidade

2.4.1 O que é pés-modernidade?

O termo p6s-modernidade vem se tornando cada vez mais recorrente nos discursos filoso-

ficos e tedricos que procuram identificar e caracterizar as expressoes e valores contempora-
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neos. Essa crescente utilizagao parece oriunda de um sentimento de inadequa¢do com um con-
junto de diretrizes ideoldgicas que até entdo era assumido como préprio da era a qual perten-
cemos, um desconforto tal que aumenta na mesma propor¢ao em que percebemos que nao es-
tamos mais de acordo com os ideais e pressupostos que, hd menos de um século, moveram

nagdes em guerras e depuseram governos.

O uso da palavra pés-modernidade, entretanto, acaba se tornando indiscriminado, muito
provavelmente em decorréncia da intensidade do impacto que sofremos quando nos depara-
mos com a mudanga de pensamento tanto em contextos académicos e artisticos ou, até mes-
mo, naqueles mais corriqueiros da vida particular e pessoal. A pds-modernidade torna-se en-
tdo uma “gaveta” a qual atribuimos a responsabilidade de guardar toda uma série de significa-
dos que parecem atraidos para dentro dela, sejam eles apocalipticos e pessimistas, ou mesmo
surpreendentemente atraentes e promissores. As crises do sistema financeiro, o caos urbano, a
expansdo dos transportes e meios de comunicagdo, a difusao dos idiomas e praticas culturais,
a multiplicidade de identidades, a banalizacdo da violéncia, a polémica dos direitos dos con-
denados do sistema prisional, os conflitos fronteiri¢os: parece haver explica¢des para todas as
perguntas quando abrimos a pratica “gaveta”. Ernest Gellner nos alerta sobre o modismo que
acerca o movimento pés-moderno e como ele vem sendo caracterizado de modo incerto e eva-
sivo.

O pés-modernismo é um movimento contemporaneo. E forte e estd na moda. Sobre e
acima disso, ndo estd completamente claro o que ele de fato é. Na realidade, clareza
ndo se faz notar entre seus atributos determinados. (...) O p6és-modernismo pareceria
estar mais claramente a favor do relativismo, naquilo que diz respeito a sua capaci-
dade de clareza e hostilidade a ideia de uma verdade tnica, exclusiva, objetiva, ex-
terna e transcendente. A verdade € elusiva, polimorfa, introspectiva, subjetiva e tal-
vez mais algumas outras coisas também. Direta ela ndo é. (...) Tudo € significado, e

significado € tudo, e a hermenéutica é o seu profeta. O que quer que seja, é derivado
do significado que se confere. (GELLNER, 1992, pp. 22-24)

A po6s-modernidade aqui ndo serd tratada desta maneira. Buscaremos apresenta-la de uma
perspectiva filoséfica e socioldgica baseada enfaticamente nos contornos oferecidos pelo so-
ci6logo Zygmunt Bauman (2000), professor emérito da Universidade de Varsdvia. A primeira
orientacdo que tomaremos do olhar de Bauman € a da propria auséncia de consenso sobre o
termo do ponto de vista conceitual e tedrico. Segundo o autor, diferentes correntes de pensa-
mento utilizam terminologias distintas para descrever o que vem sido rotineiramente referido
por p6s-modernidade. O sociélogo britanico Anthony Giddens preconiza nossa contempora-

neidade como uma “modernidade tardia”, algo que o professor alemdo Ulrich Beck chama de
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“modernidade reflexiva”, enquanto o filésofo francés Gilles Lipovetsky trata esse periodo

como “‘era do vazio”.

Sao comuns, no entanto, os valores identificados por quase todos os autores dedicados a
descrever o momento pds-moderno, e esses sdo destacados por Bauman como caracteristicos
de uma sociedade forjada pela descrenca e desisténcia das ambi¢des que eram préprias da era
moderna. Com essa elucidacdo, vamos nos ater ao termo pds-modernidade justamente porque
parece o que melhor revela esse movimento social descrito por Bauman, o de ultrapassagem
da modernidade, deixando-a para trds, mas ndo a abandonando nem a esquecendo, € sim a
contrariando, utilizando suas propriedades justamente para contrapor-se a ela, produzindo des-
ta feita a sensacdo de inadequagdo e desconformidade com aquilo que importava a moderni-
dade. Nao devemos encarar essa escolha como derivada de um aspecto etimoldgico, pois o

que importa € encarar a pés-modernidade como a passagem por uma transformacao.

Nao se trata da inven¢do de um mundo novo, se trata, antes, do falseamento daquele que
jé existia. A pés-modernidade nao foi responsdvel por uma nova ciéncia, uma nova politica ou
uma nova ética, o que ela fez foi instaurar uma primazia exacerbada da liberdade, um valor
que ¢é essencialmente moderno. Esse primado abre as portas faceiramente para as divergén-
cias, garante espacgo para todas as argumentagdes e revela uma valorizacdo, e de fato uma ne-
cessidade, permanente do debate das opinides. S6 que o objetivo é ndo chegar a nenhum lugar
especifico, mas manter-se intermitentemente mudando de dire¢do, pois a ordem € nao manter
nenhuma opinido nem valor que sejam fixos. A pds-modernidade é caracterizada pela refuta-
¢do do compromisso que propunha a modernidade. Se antes estivamos comprometidos com o
progresso, com a chegada a um estagio superior de desenvolvimento fosse técnico, cientifico
ou ideoldgico, agora estamos comprometidos com a efemeridade, com a fugacidade, com a
liquidez. Observando tudo isso, Bauman cria a sua propria dicotomia para ilustrar essa passa-
gem de periodos de uma modernidade solida e engajada com uma ordem universal e a moder-

nidade liquida dos valores instdveis, disformes e fluidos, nossa pds-modernidade.

O século XX foi marcado por mudangas indeléveis na histéria da humanidade: as guerras
atingiram, pela primeira vez, dimensdes globais, assim como o fizeram os meios de transporte
e comunicagdo, fazendo surgir entdo inimeras institui¢des internacionais preocupadas em li-
dar com tantos assuntos quantos possiveis e gerir, de acordo com seus multiplos interesses, as

decisdes que passariam a afetar ndo uma ou outra sociedade, mas a sociedade global. Ao lon-
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go do século, nossas pretensdes foram avangando das esferas da fic¢do cientifica as politicas
de estado de nossas nagdes: depois de conquistado o mundo, comecamos a conquistar o espa-
co. As promessas tecnoldgicas faziam crer que tudo aquilo com que sonhdvamos estava ao
nosso alcance e aquilo que ndo existia era tdo somente porque ainda ndo haviamos inventado.

Essa extrapolada auto-confianga humana nos fazia caminhar em direc@o ao progresso.

Entretanto, o magico e atroz século XX, o que mais havia matado gente em todo o plane-
ta, tenha sido com bombas atémicas, gds mostarda ou pistolas Glock, foi chegando ao fim e
em suas ultimas décadas tomaram conta sensacdes generalizadas de insatisfacio, inseguranca,
davidas e incertezas. A busca desenfreada pelo progresso desembocava num mundo com que
ninguém havia sonhado: o da crise mundial do petréleo, de pesados conflitos armados, do
consumo indiscriminado de entorpecentes, da inflagdo incontroldvel, do éxodo das popula-
coes, da epidemia de doencas fatais, da AIDS. A modernidade que fez erguerem-se os templos
do art déco em Nova lorque fez ruir nossa confianca e passou a causar ressentimento. Os e-
ventos finais do século XX introduziram entdo a pés-modernidade: todas as nossas crencas e
valores passaram a ser questionados, caducados, substituidos por outros e mais outros, ridicu-

larizando assim a solidez do periodo anterior.

Na pos-modernidade os ambientes sociais sdo tomados de nebulosidade e a incerteza é
dada sempre como certa e, portanto, a sociedade passa a se organizar de maneira com que
qualquer contrato possa rapidamente ser diluido, que qualquer acdo possa ser instantaneamen-
te vendida, que qualquer casamento permita, a qualquer tempo e por qualquer razio, o divor-
cio. Bauman (2000) afirma que no mundo pés-moderno tudo nasce com data de validade, tudo
que surge ja tem dia e hora para acabar. Essa efemeridade das coisas torna o caminho, o mo-
vimento e, mais precisamente, o processo como a finalidade dos acontecimentos. As aventuras
da viagem passam a importar mais que o destino, ja que na plataforma da estacdo o que sobra
€ apenas o vazio do espacgo recém ocupado pelos prazeres e sensagdes da procura. Nesse uni-
verso, passa-se a valorizar a intensificacdo dessas experi€éncias em detrimento dos objetivos.
A pés-modernidade encoraja os impulsos com a mais variada gama de recursos que prometem
melhorar a performance e potencializar os sabores assim como fazem o aspartame e o gluta-

mato monossodico.

As relacdes sociais também passam a ser mediadas pelas incertezas e tornam-se um jogo

no qual as aparéncias contam mais que as esséncias, que nao importam mais justamente por-
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que € raro que se haja tempo ou interesse em chegar nelas. O objetivo é sempre aumentar o
nimero de admiradores e conquistas, mas sempre tomando a precau¢cdo de manter a distancia
certa que vai impedir que se criem quaisquer lacos s6lidos (BAUMAN, 2003). O centro das
atencdes estd no prazer e nas vantagens que se pode obter dessas interacdes. O sexo livre, des-
vinculado de quaisquer responsabilidades, compromissos e consequéncias, vira parte do jogo
e oferece mais que nunca a seguranca necessdria para que dele se desfrute apenas o que inte-

ressa, a experiéncia do momento.

Na pés-modernidade, a trama da sociedade € regida pelo principio da suspeita universal,
onde espreitam em todos os individuos e situagdes uma série de armadilhas que podem nos
tirar da brincadeira e nos privar de continuar gozando e experimentando. Tudo que temos € a
titulo precdrio e experimental, portanto vivemos sempre provisoriamente € nos apegamos as
sensacOes dessa existéncia incerta, visando a permanecermos durante o maior tempo possivel
na roda e prolongando cada vez mais nossa participa¢do nela. O final da brincadeira nunca
chega porque diante de infinitas incertezas é impossivel declarar vitéria quando a saida do jo-
go resulta necessariamente no cessar do gozo. Quem para de brincar esta fadado a esperar fri-
gidamente a morte fora dos limites do mundo atraente dos que ainda estdo ocupados se exci-
tando. Quem para de brincar estd, assim como 0s miserdveis, os aleijados, os loucos e impro-

dutivos, fora do mercado (BAUMAN, 2003).

2.4.2 Representacao do amor na pés-modernidade

Agora que localizamos aspectos historicos e ideoldgicos do amor no Brasil e demarcamos
filosoficamente a pés-modernidade, podemos falar da conceituagdo da expressao cultural cuja
representacdo € o objeto desta pesquisa: o amor pds-moderno. Para tanto, vamos nos aprofun-
dar naquilo que Zygmunt Bauman tem a dizer sobre a contemporaneidade e, mais detalhada-
mente, em suas proposi¢des especificas sobre o amor na pés-modernidade. No livro Amor Li-
quido (2003), o autor nos fala do significado e forma que adquire o amor com a transformacao
dos valores sociais. Considerando a importancia do amor como expressao das relacdoes huma-
nas e da cultura, é evidente que as mudangas de pensamento de nosso tempo irdo reformular

sua concepg¢do, seus valores e sua maneira de existir na sociedade.

O amor pdés-moderno € um amor que traz consigo, assim como a propria pos-

modernidade faz com a modernidade, uma contraposi¢do com o amor anterior. Bauman
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(2003) afirma que em nossa época aumenta rapidamente o nimero de individuos que chamam
de amor mais que uma experiéncia de suas vidas, deflagrando logo um sinal dessa contraposi-
cdo. O autor diz que a condi¢do de ‘“apaixonado” passa a ser recorrente € que existem até
mesmo pessoas que se gabam de seus estados transitorios de paixdo. A multiplicidade e efe-
meridade das paixdes passam a refletir uma abundancia de “experi€éncias amorosas” num con-
texto em que noites avulsas de sexo passam a ser chamadas pelo codinome de “fazer amor”.
Percebe-se entdo uma aproximacgao das categorias amor, paixao e sexo em um mesmo eixo de

experiéncias breves e reincidentes na vida.

2.4.2.1 Amor

A ideia do amor como uma constru¢do comeca a desaparecer ao passo que surge o amor
como uma situacdo. Para demonstrar essa transformacio, Bauman (2003) traz a proposicao
platonica do amor enquanto impulso criativo, cujo objeto ndo era o belo, mas sim a geragdo e
ao nascimento do belo. Amar era entregar-se ao destino de forma que o medo e o prazer dessa
entrega estivessem fundidos. Mas, na pés-modernidade, o medo e o prazer sdo opostos € a in-
certeza do destino impossibilita qualquer entrega. Nao hd tempo para construir o amor e tam-
pouco hd interesse, ja que a logica imediatista do consumo passa a reinar também no universo
dos sentimentos. Amar converte-se em situacdo a medida que a arte do amor pds-moderno €
uma promessa vazia, semelhante a das mercadorias que prometem os resultados sem os riscos,

o desejo sem a ansiedade e o prazer sem os esfor¢os.

Bauman (2003) entdo nos apresenta o desejo € 0 amor como campos opostos. O amor,
que € vontade de construir, opde-se ao desejo, que é vontade de consumir. Para explicar este
ultimo, o autor convoca a ideia de alteridade, proposta por Emmanuel Levinas. Tanto amor
como desejo estariam sujeitos a presencga da alteridade, mas o desejo basta-se dela pois nasce
da afronta das diferencas, que nos compelem a admiré-las mas também nos repulsam por nos
separarem, e pretende aniquilar essa afronta na ansia de saciar-se. Saciado o desejo, ele morre,
sendo portanto nada mais que um impulso de destrui¢do. O amor €, de forma diametralmente
inversa, a vontade de preservar e cuidar, culminando na posse do objeto amado e realizando-

se na sua durabilidade.

Na sociedade pés-moderna, a durabilidade causa horror. Ja observamos que o valor mé-

ximo dessa era € a inconstancia da mudanca permanente, o culto a efemeridade, e portanto



35

nao pode haver espaco para nada que dure, quanto mais para algo que dependa de durar para
poder realizar-se. Por essa razdo, o amor pos-moderno baseia-se em outros principios € tra-
duz-se em outras relacdes sociais. Bauman (2003) aponta que as novas relagdes estdo despre-
ocupadas com o longo prazo e que sdo regidas por fundamentos de mercado. Um relaciona-
mento passa a ser iniciado sempre com a expectativa de um lucro, que pode ser uma sensacao
de seguranca ocasionada pela proximidade e pelo apoio oferecidos nos momentos de dificul-
dades, pelo consolo nos momentos de perda e pela admiracdo e reconhecimento nos momen-

tos vitoriosos.

As relagcdes pds-modernas estdo calcadas na satisfacdo da necessidade de sensacdes para
garantir o bem-estar em momentos especificos e transitérios. O longo prazo ndo interessa,
pois as condi¢des ambientais sdo incertas até 14. De modo ilustrativo, Bauman (2003) compara
a atitude dos amantes pds-modernos com a dos acionistas que estdo sempre dispostos a livrar-
se de suas acdes assim que os jornais lhes derem informagdes desfavoraveis sobre o mercado
de capitais. Comprar uma acao nao pressupoe fidelidade nem compromisso, assim como nao
pressupdem os relacionamentos amorosos pds-modernos em que a incerteza é permanente e
por isso a possibilidade de descartd-los deve ser sempre garantida. Investir na relagdo, quer
dizer antes, assumir altos riscos, o que faz com que as relagdes que procuramos como remédio
para nossas aflicdes parecam cada vez mais com dores de cabeca sem solu¢do. O amor pds-

moderno ndo se difere da soliddo: ambos produzem, em udltima instancia, a mesma inseguran-

ca.

A transformagao das relacdes amorosas seguiu as diretrizes de todo o pensamento da pds-
modernidade, tornando-as entdo situacionais e justificdveis na sua instrumentalidade, na sua
potencialidade de anunciarem-se como experiéncias que ofertam os produtos que desejamos,
as vantagens que procuramos, o gozo de que necessitamos, mantendo sempre o nosso direito
de livrarmo-nos delas a qualquer tempo, até que cansemos delas ou até que durem seus bene-
ficios. O sexo tornou-se um dos principais produtos oferecidos pelo amor pds-moderno, com-
pletamente transformado pelas mudangas morais e tecnoldgicas que o tornaram um evento em

si, totalmente desprovido de consequéncias indesejaveis.
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2.4.2.2 Sexo

Bauman (2003) cita Lévi-Strauss afirmando que o sexo € o terreno onde a natureza e a
cultura encontraram-se pela primeira vez. Desse encontro surgiram os papéis assumidos pelos
individuos dentro das sociedades, produzindo relagdes de poder e a submissdo de filhos a pais,
de mulheres a homens, de passivos a ativos. A importancia do sexo dentro de uma cultura é
intensa, pois revela aspectos fundamentais das raizes ideoldgicas das estruturas sociais. O se-
x0 € o processo responsavel pelo prosseguimento do mundo: a reprodugdo ocasiona a suces-
sdo das linhagens das elites e a renovacdo das fileiras de trabalhadores. A ideologia do sexo
motiva a naturalizacdo pretensa da paternidade, da maternidade, da familia, do casamento. Até
mesmo as doengas venéreas contribuem para reforcar as l6gicas da pratica sexual que conta

com conceitos como monogamia, fidelidade, trai¢do.

Na pés-modernidade, o sexo livrou-se disso tudo e tornou-se um evento em si. Os méto-
dos contraceptivos e a revolu¢do feminina, bem como os avangos tecnolégicos no campo da
saude, participaram do surgimento do novo sexo: o sexo seguro, aquele que pode ser feito a
qualquer tempo e que nao vai resultar nem em filhos, nem em casamentos, nem em doengas,
nem em nada que ndo o préprio gozo. O mito grego das metades separadas e que buscam atra-
vés do sexo reunirem-se como explicacdo do desejo humano pelo sexo encontra 0 momento
em que as tentativas finalmente sdo livres de quaisquer condenagdes. No entanto, a unido
promovida por esse sexo pés-moderno € iluséria, como afirma Bauman (2003) ao recorrer as
ideias de Erich Fromm. O ato sexual € unido de corpos ardentes, que buscam acabar com a
soliddo, e ilusdo, porque repulsam um ao outro logo apds o climax orgéstico. A frustragao € o

resultado dessa experiéncia sexual destituida de amor, segundo Fromm.

Os fortuitos e frequentes encontros sexuais na era do amor pds-moderno resultariam ne-
cessariamente em frustragdes. A metade € sempre procurada, nunca encontrada, mas as tenta-
tivas sdo sinonimos de gozo e, para gozar constantemente, ninguém em sa consciéncia ird
querer encontrar a metade, pois esse encontro € sindnimo de sair da brincadeira e do mercado
das experiéncias sexuais (BAUMAN, 2003). A mulher, nesse jogo sexual livre, encontra fi-
nalmente sua independéncia e seu direito de gozar também: ela € objeto, mas o homem agora
também €. Todos os corpos sdo fetiche e o mercado precisa de todos eles assim, disponiveis,

enquanto necessarios e desejaveis.
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Toda essa libertagao sexual que, em tese deveria significar uma vitdria, pode causar res-
sentimento. O sexo € tratado como evento fisioldgico do corpo e estd sobrecarregado de ex-
pectativas gracas a sua oferta como cura para as necessidades de seguranca e satisfacdo. A va-
lorizacdo do desempenho, o fetichismo dos corpos, o culto exagerado ao desejo e a apropria-
cdo do sexo como valor agregédvel a qualquer mercadoria afetam diretamente a sua capacidade
de realizacdo e, portanto, promovem o seu esvaziamento. Bauman (2003) descreve a “purifi-
cacdo” do sexo como uma adaptagdo da pratica sexual a padrdes avancados de compra e loca-
¢do. Os individuos engajados em encontros puramente sexuais passam a lidar como detentores
da garantia de que seus atos estdo restritos a um momento de gozo e nenhum compromisso

serd originado nesse engajamento.

2.4.2.3 Corpo

No livro “A Sociedade de Consumo”, Jean Baudrillard (1970) tem o corpo como o mais
belo objeto de consumo e com mais capacidade conotativa que o automével. Apés uma era
milendria de puritanismo, hoje o corpo € o objeto de salvacdo que substitui a alma, o qual é
imensamente explorado na publicidade e na comunicacdo de massa. Nesse sentido, o modo de
organizacao da relacdo ao corpo reflete o0 modo de organizacdo da relacdo as coisas e das rela-
coOes sociais — as atuais estruturas de produ¢do/consumo induzem no sujeito uma dupla pratica
do seu préprio corpo: o corpo como capital e como feitico, de modo a ser investido com toda

determinacao.

O corpo limita-se a ser o mais belo dos objetos que se possuem, manipulam e conso-
mem psiquicamente. O reinvestimento narcisista, orquestrado como mistica de libertagao e de
realizacdo, constitui sempre € a0 mesmo tempo um investimento de tipo eficaz, concorrencial
e econdmico.

O corpo ndo se reapropria segundo as finalidades autdnomas do sujeito, mas de a-
cordo com o principio normativo de prazer e da rendibilidade hedonista, segundo a

coacdo de instrumentalidade diretamente indexada pelo codigo e pelas normas da
sociedade de producdo e de consumo dirigido. (BAUDRILLARD, 1970 p. 121)

Desta forma, o corpo, agora, passa a ser o corpo funcional, deixando de ser “carne” se-
gundo a visao religiosa, e for¢a de trabalho conforme a 16gica industrial, para ser retomado na
sua materialidade como objeto de culto narcisista no qual a beleza e o erotismo constituem

dois motivos condutores de grande importancia. Estes estabelecem a nova ética da relacdo ao
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corpo, vélidos tanto para o homem — o atletismo — quanto para a mulher — o frineismo, sendo
a mulher, contudo, protagonista neste processo:
A beleza tornou-se para a mulher imperativo absoluto e religioso. Ser bela deixou de
ser efeito da natureza e suplemento de qualidades morais. Constitui a qualidade fun-

damental e imperativa de todas as que cuidam do rosto e da linha como sua alma.
(BAUDRILLARD, 1970, p. 143)

A beleza constitui um imperativo tao absoluto pela simples razdo de ser uma forma de
capital. A ética da beleza, que também € a da moda, pode definir-se como a redu¢do de todos
os valores concretos e dos “valores de uso do corpo” ao unico “valor permuta” funcional que,
na sua abstracdo, resume a ideia de corpo glorioso e realizado. A sexualidade € que orienta,
atualmente, por toda a parte a redescoberta e o consumo do corpo promovendo o seu fetichis-
mo. Conforme Baudrillard (1970), o imperativo de beleza, que € imperativo de fazer-valer o
corpo pelo desvio do reinvestimento narcisista, implica o erético como encarecimento sexual.
Nesse sentido, o imperativo erdtico que, tal como outros rituais de cortejamento, passa por um

codigo de sinais, reduz-se a variante ou a metafora do imperativo funcional.

2.4.2.4 Sintese

Em linhas gerais, as ideias que caracterizam o amor pds-moderno sao as mesmas que de-
finem o padrdo de comportamento consumista. Se para 0 consumismo o que importa ndo €
acumular bens, mas sim usa-los e, tao logo, joga-los fora para abrir mais espaco para novos
bens e usos, para o amor da poés-modernidade o importante nio € contrair compromissos, nao
€ construir, nem pensar em planos que requeiram a contemplacdo de longos prazos. Esse novo
amor estd voltado ao momento e a necessidade imediata de sensacdes que possam aumentar o
repertério de experiéncias cada vez mais, conquistando assim o individuo a admira¢do de ou-
tros e consequentemente novas interacdes a acrescentar na sua lista. O amor pds-moderno €
resultado de uma sociedade que enxerga nas relagcdes humanas a mesma nebulosidade e incer-
teza que vé em todas as partes e busca aproveitar delas somente as vantagens que possam ser

obtidas instantaneamente.

Observando essa caracterizagdo geral proveniente das ideias de Bauman (2003), podemos
construir trés linhas especificas para a sintese do conceito de amor pés-moderno que interessa
a nossa pesquisa. Essas linhas servirdo como balizas da anélise da representacdo do amor em

Eu Te Amo (1981), que constitui nosso problema de pesquisa, sendo elas nossas categorias de
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andlise, cujo teor demarcaremos no presente item, articulando as ideias apresentadas neste ca-
pitulo, para a posterior identificacdo e avaliacdo nas proposi¢des do filme de Arnaldo Jabor. A
primeira categoria diz respeito a visao de “amor enquanto jogo de poder”: Bauman apresenta
as relagdes amorosas na pds-modernidade como um investimento sobre o qual se realiza cons-
tante exercicio de avaliacdo de riscos e possibilidades.
Investir no relacionamento € inseguro, (...) € uma dor de cabeg¢a, ndo um remédio. Na
medida em que os relacionamentos s3o vistos como investimentos, como garantias
de seguranca e solucdo de seus problemas, eles parecem um jogo de cara-ou-coroa.

A soliddo produz inseguranca — mas o relacionamento ndo parece fazer outra coisa.
(BAUMAN, 2003, p.30)

Exatamente como o jogador de pdquer, que analisa suas cartas e blefa de acordo com suas
impressoes e expectativas, deve estar sempre pronto a descartar aquilo que estd em sua mao e
nao mais lhe sirva, o individuo deve manter-se preparado para largar qualquer relacionamento.
Ele deve poder livrar-se de todo peso existente a qualquer tempo, e fazé-lo em nome das ind-
meras possibilidades que um compromisso possa sonegar. A capacidade de se desvincular, ou
mesmo de ndo criar vinculos, de promover um senso de liberdade que implica em jamais as-
sumir responsabilidades e firmar acordos que lhe venham a custar outras chances e experién-
cias, ¢ um imperativo necessario na pés-modernidade. A leveza com que uma borboleta paira
de flor em flor € uma expressao de poder num mundo fugaz em que o homem deve ser leve
para voar de oportunidade em oportunidade.

Mover-se leve, e ndo mais aferrar-se a coisas vistas como atraentes por sua confiabi-

lidade e solidez — isto é, por seu peso, substancialidade e capacidade de dureza — é
hoje recurso de poder. (BAUMAN, 2000, p. 21)

O jogo de poder do amor pds-moderno estd na possibilidade constante de partir com faci-
lidade, mas também de atrair, aparentar, seduzir. Para manter-se na ciranda das experiéncias
amorosas, Bauman (2000) reitera a ideia pés-moderna de identidades multiplas e descartdveis
que podem ser facilmente adotadas e despojadas ao sabor das finalidades individuais. Mais
importante que pertencer a um circulo ou levar uma vida permeada por determinadas atitudes,
parecer estar no circulo e agir como tal € o que conta para que se possa permanecer sempre no
jogo (BAUMAN, 2003). A partir desta percep¢ao, e evidenciando a importancia dos corpos e
sua aparéncia nas praticas sexuais livres consagradas na pés-modernidade, € que exploraremos

a segunda categoria que trata do “fetichismo dos corpos”.

Citando Lévi-Strauss, Bauman (2003) afirma que o encontro dos sexos € o terreno em que

nasceu a cultura, apresentando dessa maneira a concepcao de que através do contato sexual
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entre os individuos € que fica clara sua inclinagdo ao convivio, uma vez que o desejo sexual se
dirige a outro ser humano. Em tltima instancia, o sexo pode ser encarado como uma das bases
fundadoras das relagdes. Na pés-modernidade, ele passa a ser encarado com um cardter cienti-
ficista, é observado como uma pratica técnica e metddica, cujos efeitos bioldgicos e conse-
quéncias morais ja foram estudados e ultrapassados.
Quando o sexo se apresenta como um evento fisioldégico do corpo e a palavra “sen-
sualidade” pouco evoca sendo uma prazerosa sensacao fisica, ele ndo estd liberado

de fardos supérfluos (...). Estd, ao contrério, sobrecarregado, inundado de expectati-
vas que superam sua capacidade de realizagdo. (BAUMAN, 2003, p. 65)

Como sugere Bauman, o sexo que passou a ser considerado como uma técnica para ob-
tencdo do prazer estd sobrecarregado de expectativas, sendo provavelmente a ansia pelo impe-
rativo da beleza fisica uma das mais proeminentes. Baudrillard (1970) postula esse dever para
com O COrpo como regra mais importante para o gozo € o aponta como um capital. O autor
coloca que através da fragmentacdo e das representacdes imagéticas feitas pelos meios de co-
municagdo, o cardter de objeto do corpo se sobrepuja a integridade do individuo, torna-o um

produto a ser ou nao consumido, de acordo com sua desejabilidade.

Tomando as partes do corpo como amuletos e simbolos de prazer, Baudrillard (1970) nos
remete a ideia do fetichismo revelando que a sexualidade orienta a redescoberta € 0 consumo
do corpo. Bauman (2000) ird também revelar que as preocupagdes do homem para com seu
trato fisico estdo centradas na importancia dele enquanto objeto cuja caracteristica mais lou-
vavel € a da flexibilidade. Bauman diferencia os conceitos de satide e aptidao e refere que o
cuidado pés-moderno estd voltado a segunda, que € determinada ndo por exames ou dados
mensuraveis, mas por proposicdes simbdlicas cujos limites se deslocam permanentemente pa-
ra longe do alcance. O corpo desejdvel, esteja sadio ou ndo, é aquele apregoado como tal e
serd o grande altar do prazer que nos oferece o amor pés-moderno. Ele é o territério das sen-
sagOes instantaneas, valoradas acima de qualquer prospeccdo a longo prazo, essas s se fazem
perceber no campo da mente. E preciso estar com o corpo pronto para podermos experimentar

o valor e sentido maximo das relagdes na pés-modernidade.

Nosso corpo é nosso canal para a experiéncia do “amor como produto”, terceira categoria
de andlise que formularemos. Quando Bauman (2003) descreve os relacionamentos enquanto
investimentos, ele emprega um jargdo préprio do ambiente pds-moderno em que todas as re-

lagdes estabelecidas s@o mediadas por leis de mercado. Segundo o autor, uma vez que esses
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relacionamentos sao impregnados de incertezas em relacdo ao futuro e que ao mesmo tempo
nos suprimem de outras experimentagdes possiveis no tempo presente, seu carater de durabi-
lidade e solidez e seus compromissos pressupostos sao indesejaveis. Na pds-modernidade de
Bauman, a liquidez € o traco mais valorizado, algo que se reflete na capacidade de consumir e
descartar os produtos que nos sao ofertados. Para livrar-nos da inseguranca impingida por um
relacionamento amoroso, nos € sugerida a proposta pés-moderna de amor enquanto um produ-
to que igualmente podemos consumir e descartar, sem maiores preocupacdes com consequén-

cias vindouras.

O momento que conta para o amor pés-moderno € o imediato, ndo se pensa no porvir,
pois esse € dado como incerto, e dada essa circunstancia tudo passa a ser rotulado com prazo
de validade. Enquanto essa data ndo vem, importa é o proveito do prazer que a relacdo pode
proporcionar (BAUMAN, 2003), e a medida que o prazer sexual toma a dianteira das buscas
por satisfac@o individual, o prazo tende a ser tdo curto quanto a dura¢do de um orgasmo, o que
se evidencia no sexo casual liberado e até mesmo desculpabilizado em nossa contemporanei-
dade (PRIORE, 2005). Se olharmos através do ponto de vista pés-moderno, percebemos que o
amor assume a forma de um artigo consumivel, oferecido numa escala constantemente em
expansdo, uma vez que todos sdo encorajados a permanecer sempre disponiveis e abertos, que

nos propicia o capital dltimo pelo qual vale a pena algum empenho: o prazer.

Recuperando as trés categorias, percebemos o quadro pelo qual se pode identificar a ideia
de amor pds-moderno e as interacdes entre as linhas propostas. O “amor enquanto jogo de po-
der” é uma expressao da constante inseguranga que paira sobre compromissos e relacionamen-
tos voltados ao longo prazo que serd contornada pelo exercicio de poder através da especula-
cdo e do descarte agil e leve (BAUMAN, 2003) que se pressupde na pés-modernidade. Nesse
jogo, os individuos devem estar preparados para o préximo passo, para uma constante permu-
ta de situagdes e identidades que facilitam tanto o abandono quanto a seducdo. O “fetichismo
dos corpos” € uma manifestacao da busca pelo prazer instantaneo por meio das relagcdes sexu-
ais, que passam a ocupar o lugar de destaque entre as interagdes amorosas que se deve prezar
no contexto poés-moderno. O imperativo da beleza e a fragmentagdo do corpo (BAUDRIL-
LARD, 1970) e a transformacao de suas partes em objetos de prazer evidenciam a decomposi-
¢do do individuo e do amor que o contempla integro. O “amor como produto” € uma resultan-
te do processo de tomada da légica mercantilista em todas as frontes da sociedade pds-

moderna, representando uma categoria cuja esséncia esta tanto na pratica dos jogos especula-
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tivos sobre os relacionamentos quanto naquela do sexo “purificado” (BAUMAN, 2003) e cen-

trado apenas na satisfacdo.

Determinadas nossas trés categorias de andlise construidas a partir da revisao tedrica fo-
cada nos conceitos da pds-modernidade de acordo com Zygmunt Bauman, prosseguiremos o
trabalho que nos levard a construcao desta andlise por meio de uma metodologia que viabili-
zard a observacdo das categorias na representacdo do amor pds-moderno realizada por Arnal-

do Jabor em Eu Te Amo (1981).
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3 CINEMA, CULTURA E IDEOLOGIA

Visando ao entendimento da dindmica entre cinema e cultura, observam-se indmeros es-
forcos na tentativa de relacionar interagdes tais quais: cinema e sociedade, cinema e politica,
cinema e cultura de massa, etc. Neste capitulo, exploraremos uma metodologia de observagdo
de tais interacdes de acordo com Graeme Turner (1997) e, a partir de seus pressupostos e su-
gestdo de andlise, iremos explicar a metodologia de busca textual e contextual de elementos

que nos possibilitem identificar a representa¢ao do amor pés-moderno no filme Eu Te Amo.

Turner nos alerta de que é preciso observar a ingenuidade das abordagens de andlise ci-
nematografica que pressupdem relacdes “reflexionistas” entre cinema e sociedade, conside-
rando o cinema um “espelho” dos credos e valores hegemonicos numa cultura. Essa falta de
precaucao € deflagrada pelo autor dentro do cinema norte-americano:

Se os musicais norte-americanos da década de 1940 eram utdpicos e otimistas, entdao
isso deve refletir o otimismo da sociedade. (...) Sabemos, por exemplo, que a socie-

dade norte-americana também produziu o alienado e cinico filme noir, durante a dé-
cada de 1940: qual dos dois reflexos foi exato? (TURNER, 1997, p.128)

E preciso atentar ao fato de que a metéfora da reflexdo, conforme menciona o préprio au-
tor, € insatisfatoria ja que ignora por completo o processo de selecdo e combinacdo envolvido
na pratica criativa de qualquer expressdo, seja no cinema, na musica, na prosa Ou mesmo no
didlogo. Nao podemos esquecer jamais da arbitrariedade com que se utilizam as linguagens e
que, portanto, configuram as constru¢des do discurso produzido pelos humanos. Entre a soci-
edade e qualquer pretenso espelho de suas atitudes e pensamentos ha um apanhado de fatores
culturais, subculturais, industriais e institucionais que estdo frequentemente contrapostos e

concorrem para ocupar um mesmo espaco.
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Como alternativas as visdes reflexionistas, apareceram as teorias linguisticas, estruturais,
analiticas e marxistas que buscavam enxergar nas representacdes culturais o exercicio da sub-
jetividade, da arbitrariedade ou dos conflitos de classes e interesses sociais que promoviam o
ruido intenso entre 0 mundo tal qual ele era e o mundo representado pelas expressdes huma-
nas. Todas essas teorias contribuiram para chegarmos a conclusio de que o cinema igualmente
ndo refletia nem registrava a realidade. O cinema seria entdo uma representacdo, através da
qual a realidade ¢ recortada, reconstruida e “re-apresentada” por meio de cédigos, convencoes,
mitos e ideologias de sua cultura, e também pelos proprios sistemas e recursos de significagao

desse veiculo de comunicacao.

Observando essa defini¢do que nos € apresentada por Turner (1997), podemos entender
que o trabalho do cineasta é um trabalho de colagem. Sendo assim, o autor propde que nome-
emos o cineasta como bricoleur:

O cineasta, como o romancista ou o contador de histdrias, € um bricoleur — uma es-
pécie de faz-tudo que realiza o melhor que pode com o material que tem a mdo. O
cineasta usa os repertdrios e convengdes representacionais disponiveis na cultura a

fim de fazer algo diferente mas familiar, novo mas genérico, individual mas repre-
sentativo. (TURNER, 1997, p.129)

Levando tudo isto em consideragdo, verificamos que deduzir o significado de representa-
coes no cinema vai muito além de observar aquilo que se passa na tela como se o realismo

tecnoldgico pudesse propiciar uma reflexao objetiva e fiel da realidade.

3.1 Relacoes entre cinema e cultura

As abordagens culturais da representacdo cinematografica surgem da identificacdo das re-
lagdes entre as linguagens representacionais do cinema e da ideologia. E neste ponto que o
autor explicita que para identificar tais relacoes € preciso levar em consideracio dois aspectos

distintos, duas categorias de abordagem dessas relagdes entre cinema e cultura.

A primeira dessas categorias € a textual, que ¢ um modo analitico que se focaliza no texto
dos filmes e busca neles os elementos através dos quais se ird verificar algum traco em especi-
fico da ideologia. O texto deve ser entendido ndo apenas como o conjunto de elementos ver-
bais, das falas dos personagens e eventuais legendas, mas sim como o conjunto de todos os
recursos dos quais dispde o cinema em sua linguagem para a constru¢do da diegese (AU-

MONT, 1995): os planos, os cortes, os enquadramentos, a fotografia, as cores, os efeitos so-
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noros, a musica, as elipses, etc. Todas as escolhas feitas por um diretor se refletem nos aspec-
tos estéticos e caracterizam o contetido da obra, ou, como denomina Turner (1997), o texto.
Andlises que levam a determinagdes de movimentos cinematograficos sdo um exemplo da a-
bordagem textual: 1€em-se nos filmes os conflitos expressados, os debates, as caracteristicas
técnicas, o comprometimento com valores estéticos e, a partir disso, identificam-se movimen-
tos ideoldgicos como o expressionismo alemao ou como a Nouvelle Vague francesa. Neste
tipo de andlise, a ideologia € buscada naquilo que o cinema propde através da sua linguagem,

no seu conteudo, e entdo se parte para o estudo comparativo e investigativo desses elementos.

A categoria contextual € aquela que vai buscar nio no texto do filme, mas sim no univer-
so em que ele é pensado, produzido, gerido e consumido, as caracteristicas ideoldgicas e cul-
turais da representacdo cinematografica. A abordagem contextual preocupa-se com os elemen-
tos culturais, politicos, institucionais e industriais que compdem um determinado cinema em
que se realizou determinado filme. Este determinado cinema é mais frequentemente referido
como um cinema nacional. Busca-se a ideologia numa ambientacao especifica, conhecida, que
pressupde valores histéricos decorrentes da fruicdo de correntes filoséficas proprias de um
periodo em um pais. Mas o foco aqui € colocado sobre o processo de producao cultural, ndo
no trabalho da representacdo. Uma andlise contextual estd voltada para o exame das fungdes
politicas culturais, das intervencdes governamentais, da censura, da disponibilidade e avancos
tecnolégicos, do modo de organizacdo do mercado e das demandas por produtos culturais fil-
micos, da operacionaliza¢do do tripé cinematografico (produgdo-distribui¢do-exibi¢ao), fato-
res todos que se revelam determinantes e que exercem influéncia absoluta na forma textual
dos filmes por terem primazia sobre o proprio processo de criacdo envolvido e estarem todos

dados anteriormente a concepg¢ao de qualquer obra.

Turner (1997) afirma que por meio das duas abordagens — textual e contextual — temos
acesso a uma excelente capacidade explanatéria. No entanto, lembra também da dificuldade
implicita em qualquer pesquisa que tenha que lidar com tantas varidveis necessdrias para o
entendimento pleno das relagdes culturais que predominam em qualquer instante da histéria
do cinema. Mesmo deparados com a dificuldade, devemos valorar os esfor¢os que tém por
finalidade delinear a estrutura ou a organizacao tedrica das relacdes entre o cinema e a cultura.
Como vantagem, temos o fator irrefutdvel de que ambos segmentos textual e contextual sdo
complementares, porque na indudstria cinematografica o texto e os processos de producao, dis-

tribui¢@o e recepcao encontram-se sempre necessariamente relacionados as ideologias.
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3.1.1 Cinema nacional

A partir do momento em que se entendem as capacidades geridas pelos cineastas enquan-
to bricoleurs e, portanto, proponentes de novas colagens do repertério cultural e ideoldgico
social, entende-se também a relevancia que jaz no controle de uma agenda representacional
como a do cinema para uma nagao, por meio da qual é possivel modelar a visdo que os indivi-
duos tém de si mesmos e a visdo que uns terdo dos outros. E exatamente em funcio desse po-
der de controle exercido pelos que detém as rédeas dos meios de representagao que o mundo
passou a temer a centraliza¢ido da producdo cinematografica num poélo tnico, os Estados Uni-
dos da América. O dominio norte-americano acaba normatizando imagens e ideologias que
sdo fruto de um contexto especifico e regido por interesses proprios e que podem ser temera-
rios ndo somente por uma questdo de mercados e industrias, mas também por uma capacidade
de administrar os representamens propostos que se consomem e adotam como reflexdes de
objetos que sao retratados por vezes maniqueisticamente. A hegemonia cultural fornecida pelo

controle dos meios de comunicac¢do de massa provoca inquietacdo e desconforto.

Esse questionamento e temor impulsionam através da segunda metade do século XX até
os dias atuais a indagacao ndo sobre a necessidade de que existam os cinemas nacionais varia-
dos, mas sim quais tipos de cinemas nacionais cada pais pretende ter. Em decorréncia desses
fatos e perguntas que grande parte das nacdes formou redes de instituicdes governamentais
que intervinham no mercado cinematografico controlando a entrada e o consumo do filme es-
trangeiro, em geral o norte-americano, € encorajavam a industria doméstica através da abertu-
ra de linhas de financiamento, garantias de exibi¢ao e esfor¢os promocionais. No Brasil, a ins-
tituicdo que ficou a cargo de desempenhar esse papel foi a Embrafilme (GATTI, 2007), que ao
longo de sua histdria participou intervindo em todas as trés facetas do tripé cinematografico e
inclusive, ainda que de modo limitado, tratou de tracar iniciativas de exportacdao do produto

filmico brasileiro.

Turner (1997) nos fala que o incentivo a produg¢do doméstica estd sempre intimamente li-
gado a representacdo e disseminacdo de imagens nacionais no proprio territério e também no
exterior. Esse carater produz um efeito interessante nos filmes de cinemas nacionais variados
que assumem o papel de representantes das nagdes em telas estrangeiras, onde as imagens,

sons e narrativas estardo sujeitas a um regime de inspecao diferente, serdo observadas como
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retratos da vida nacional ou como paisagens turisticas de determinadas regides, o que segundo

o autor € algo que ndo tende a acontecer com filmes norte-americanos.

3.2 Ideologia

A utilizagc@o do termo ideologia exige uma série de cuidados explanatdrios acerca de sua
inconstancia. Como diz Turner (1997), ele é continuamente redefinido, contestado e explora-
do em todos os campos das teorizagdes sobre a cultura. Nao existiria entdo qualquer defini¢do
de ideologia que fosse incontestavel. Através das proposi¢des de John B. Thompson (1990), é
possivel, entretanto, precisar ao menos duas concepcoes para esse termo que esclarecem a im-
portancia da discussao de seu significado. A primeira € uma concepg¢ao neutra, associada ge-
ralmente ao nexo de conjunto de pensamentos e visdes de mundo de um grupo, enquanto a
segunda € uma conceituagao critica, partindo do pressuposto de que a ideologia € o uso de fer-
ramentas de construcio de sentido como instrumento de dominagdo. Essa dualidade entre as
acepg¢Oes neutra e critica revelam a potencial importancia que detém a ideologia na formagao e

manutenc¢do de relagdes de controle numa sociedade.

A concepgdo critica de ideologia (THOMPSON, 1990) é marcada pela influéncia das i-
deias apresentadas por Karl Marx em “A Ideologia Alema”. Em sua obra publicada no final
do século XIX, o filésofo e jornalista alemao critica a producdo de uma ideologia conservado-
ra disfarcada de revoluciondria pelos pensadores hegelianos de seu tempo, que colocava a ori-
gem das transformacgdes sociais sempre na esfera do pensamento, fazendo a realidade estar
subjugada as ideias que eram manifestadas sempre pelos individuos integrantes das elites inte-
lectuais e detentoras das rédeas dos meios de controle social (ENGELS; MARX, 2007). Marx
referencia apenas indiretamente os meios de comunica¢do de massa em sua constru¢do con-
ceitual sobre ideologia (DEVEREUX, 2007), mas suas proposi¢des irdo conduzir a concep¢ao
de hegemonia desenvolvida pelo cientista politico italiano Antonio Gramsci na primeira me-

tade do século XX.

Hegemonia, segundo afirma Eoin Devereux em seu livro “Understanding Media” (DE-
VEREUX, 2007), ¢ um conceito de Gramsci para descrever a dominacao ideoldgica de uma
classe social sobre outra obtida centralmente através da organizacdo da cultura feita por via
dos meios de comunica¢do de massa escritos. Essa relagdo de dominagao € resultado de um

esfor¢o constante exercido dentro dos textos mididticos para que a classe dominante seja tam-



48

bém efetivamente dirigente e consiga obter, no minimo, um consentimento passivo das cama-
das dominadas (GRAMSCI, 1982). No entanto, os esforcos nunca sdao exaustivos para a con-
sagracao do dominio e permanecem sendo refor¢cados nos meios de comunicacdo de massa,
uma vez que para Gramsci, em avango das ideias precedentes observadas em Marx (THOMP-
SON, 1990) de que as classes trabalhadoras teriam apenas uma falsa consciéncia de si e da
realidade, os dominados estariam sempre, em diferentes niveis e por meio de variados meca-
nismos, renegociando a validade dos pensamentos e proposicoes da ideologia propagada atra-

vés do dominio da classe hegemonica.

No final do século XX, o sociélogo John B. Thomspon ird propor uma percepcao mais
aberta sobre a concep¢do critica de ideologia (DEVEREUX, 2007). Em seu livro “Ideology
and Modern Culture” (1990), o autor retine e revisa conceitos de Marx e Gramsci e caracteriza
a ideologia como os modos através dos quais o sentido pode ser utilizado para criar e manter
as relagdes de dominagao. No cendrio dos meios de comunicacdo de massa, Thomspon propde
que uma anélise tripartida das proposi¢des ideoldgicas seja necessdria para a compreensao da
divulgacdo de sentidos com a finalidade de sustenta¢do de ideias hegemonicas. Essa andlise
deve contemplar o contexto de producdo das mensagens mididticas, o conteido do texto des-
sas mensagens e as condicoes em que se encontram as audiéncias. Para Thompson, a ideologia
ndo é automaticamente uma forma de domina¢do como uma primeira leitura de Marx induz a
crer, uma vez que, em sua concepgdo, os receptores das mensagens dos meios de comunicagdo
de massa (os dominados, na terminologia marxista) tém também um papel ativo na constru¢@o
do conjunto de pensamentos e ideias correntes. Nesse sentido, para que uma ideologia seja
dominante e garanta a hegemonia, € necessdrio que seja elaborada através de uma abordagem

hermenéutica aprofundada.

De modo geral, devemos nos ater aqui a ideologia enquanto um sistema de credos e prati-
cas que € secretado por uma “teoria da realidade” oriunda de uma especifica sociedade, como
nos propde Turner em “O cinema como pratica social” (1997). A visdo estabelecida em seu
livro estd alinhada as propostas de Thompson, segundo quem a ideologia é resultado de um
trabalho constante em que as constru¢des hegemonicas vao sucessivamente sendo reajustadas
nos processos de interacdo entre as audi€ncias e os meios de comunicacdo de massa. A ideo-
logia nesta pesquisa € encarada como o modo de pensar e agir resultante de uma cosmologia
produzida em uma sociedade cuja realidade é organizada pelos mesmos valores de bem e mal,

certo e errado, aliados e inimigos, etc. Conquanto modo de pensamento e a¢do, a ideologia
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nao pode ser encontrada numa forma material, como um cédigo civil ou penal, mas s@o esses,
dentre tantos outros, os efeitos materiais da ideologia: a criacdo de identidades, leis, relacdes
de sexos e classes, concepcoes da constitui¢do e dos direitos dos individuos. A ideologia aca-
ba também assumindo o papel de atividades da linguagem e da representacdo da cultura que
permitem que as formagdes politicas e sociais sejam elaboradas e efetivamente se paregam

como decorréncia natural da existéncia.

O quadro ideolégico cultural ndo € tinico nem compacto. As culturas comportam conflitos
de interesses e disputas de classes e modos de pensar caracterizados por bases ideoldgicas dis-
tintas, como observamos ao decorrer das discussdes em torno da conceituacdo de ideologia.
Dentro das representacdes cinematograficas também € possivel enxergar embates da ideologi-
a, principalmente em momento de efervescéncia cultural e de mudanca de valores (TURNER,
1997). A batalha travada entre a tradi¢do e a inovacao, entre uma ordem social antiga e uma
nova, dentro de uma cultura tnica, € observada no cinema assim como em todas as expressoes
humanas. Nessas representacdes de embate que encontramos os questionamentos de valores e
nos deparamos com poderosos momentos de exposicao de ideais que podem resultar na ado-
cdo de novos valores ideoldgicos, bem como no abandono de tabuletas antigas € ndo mais
conformes com a cultura e a sociedade. Os filmes sdo sistemas sofisticados de representacao

€, com suas estruturas narrativas, sdo um excelente campo para andlises ideoldgicas.

Observado o potencial ideolégico do cinema, mais claramente se percebe a importancia
da dissecacdo do contexto politico no qual estdo inseridas as indudstrias cinematograficas, ja
que serdo os interesses desse ambito que determinardo quais filmes serdo feitos e, assim obvi-
amente, quais serdo vistos. O exame da atuagdo das entidades cinematogréaficas nos permite
enxergar os propdsitos aos quais elas servem, os objetivos que almejam e o significado de sua

funcdo para o publico, para a industria e para a cultura de modo geral.

3.2.1 Construcoes hegemoénicas

Vimos até agora que os argumentos sobre as qualidades estéticas de obras cinematografi-
cas nunca sao despojados de objetivos ou interesses, o que nos permite afirmar que, na reali-
dade, tanto a producdo quanto a recepcdo de um filme estdo inseridas dentro de contextos
providos de cardter ideoldgico, mesmo que isso seja refutado de modo sistémico. A ideologia,

portanto, apresenta-se também no proprio texto cinematografico e serd sempre lida, seja de
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maneira consciente ou inconsciente, e as relacdes entre textos e sua cultura irdo sempre reme-

ter a raizes de cunho ideolégico (TURNER, 1997).

E fundamental que ndo esquecamos de observar também a natureza dinimica da ideologi-
a. Muito embora a cultura possa apresentar constru¢des hegemonicas, dentro de uma socieda-
de ou através da dominacdo representacional de uma sociedade sobre outra, isso tudo € deriva-
tivo de processos e nada constitui um estado permanente. Os interesses hegemoOnicos estao
sujeitos a mudangas e esses processos podem ser verificados sendo representados nas proprias
narrativas filmicas em que ideologias se confrontam como antiteses estruturais dentro do tex-
to, a serem desenvolvidas e a disputarem até o final do filme. Turner (1997) afirma que o des-
fecho de uma fita simula os eventos individuais de tomada de decisdes, de assung@o de posi-
coes e de busca de sentido nas experiéncias cotidianas, fazendo entdo com que as ideologias

no cinema se conflitem e definam a prépria narrativa.
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4 “EU TE AMO”

Este capitulo ¢ dedicado a descri¢do da obra cinematografica Eu Te Amo, de Arnaldo Ja-
bor, que constitui o corpus em que se encontra o objeto desta pesquisa. A contemplagao do
filme serd feita aqui de modo que aprecie suas caracteristicas artisticas, estéticas e técnicas,
dando, no entanto, énfase ao papel desempenhado pelas correntes ideoldgicas e culturais nas
quais estavam imersos os individuos que participaram da criacdo desta obra, com especial a-
tencdo ao papel do diretor, que é aqui demarcado, de acordo com o que preconiza Turner
(1997), como o bricoleur dos elementos filos6ficos e sociais que compdem o universo repre-
sentacional da obra. Entendendo e apreciando o corpus, poderemos dar seguimento a andlise
do nosso objeto de pesquisa no proximo capitulo: a representacdo do amor pds-moderno neste

filme.

4.1 O filme

Eu Te Amo € um filme de longa-metragem brasileiro, realizado em formato 35 milime-
tros, em cores, escrito e dirigido por Arnaldo Jabor, co-produzido pela Embrafilme e por Wal-
ter Clark, através de sua empresa Fldavia Filmes, lancado numa distribuicao de dimensao na-
cional a cargo também da Embrafilme no ano de 1981°. Eu Te Amo é um representante de
uma fase extremamente prospera do cinema do nosso pais e figura como o terceiro filme bra-
sileiro mais assistido em 1981, perdendo apenas para as produgdes “Os Saltimbancos Trapa-

’76

lhoes” e “O Incrivel Monstro Trapalhao™, e como o 26°. filme brasileiro mais assistido entre

5> IMDB.com Eu te amo (1981) <http://www.imdb.com/title/tt0082343/>

® Pornd perdeu para o amor e os risos das rendas de 81 <http://www.millarch.org/artigo/porno-perdeu-para-o-amor-o-Tiso-
das-rendas-de-81>
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1970 e 2007, segundo listas oficiais elaboradas e divulgadas pela Ancine’, com um publico de

3.457.154 espectadores.

A narrativa de Eu Te Amo, criada por Arnaldo Jabor e roteirizada com o auxilio de Leo-
poldo Serran, trata do encontro de Paulo, um industridrio brasileiro falido e abandonado por
sua esposa, € Maria, uma mulher que enfrenta o fim de seu caso amoroso com um piloto de
aviacao comercial casado. Esse encontro ocorre por acaso nas ruas do Rio de Janeiro, quando
Paulo, completamente bébado, se depara com Maria, que havia recém sido dispensada por seu
amante. E marcado pela tentativa inicial de abolir as relacdes terminadas através de uma refu-
tacdo do amor. Paulo convida Maria para que va a seu apartamento, local onde se transcorre
praticamente toda a acdo do filme, para quebrar o tédio instaurado pela faléncia e a ruina amo-
rosa de sua vida. Ela aceita esse convite com o objetivo de entregar-se a um novo homem,

como forma de livrar-se da memoria do ex-amante.

Ambos os personagens adotam comportamentos fantasiosos com o objetivo de se liberta-
rem de seus sentimentos: Maria se apresenta como Monica, uma prostituta de luxo que des-
preza o amor e mantém relagdes mediadas através do dinheiro, e Paulo se apresenta como in-
dustridrio bem sucedido interessado em usufruir dos servicos sexuais e afetivos de Monica
protegido pelas condi¢des frias e contratuais de uma relacdo entre cliente e prostituta. No de-
correr da trama, Paulo e Maria comecam a abrir seu passado amoroso e a revelar as dificulda-
des enfrentadas com a perda de seus parceiros e, a partir dai, se inicia um jogo de andlise por
meio do qual os desejos, crencas e pretensdes de ambos sdo dissecados e suas identidades sdao
questionadas e deflagradas, bem como suas visdes sobre a realidade e a possibilidade do a-

mor.

O sucesso de Eu Te Amo enquanto produto cinematogrifico deve-se a uma combinagdo

de numerosos elementos. Primeiramente, devemos mencionar o apoio da Embrafilme, empre-

" ANCINE - Filmes nacionais com mais de um milhdo de espectadores (1970/2000) por piiblico
<http://www.ancine.gov.br/media/SAM/Filmes_nacionais_mais_de_um_milhao_espectadores_1970-
2007_por_publico_260308.pdf>

ANCINE - Filmes nacionais com mais de um milhao de espectadores (1970/2000) por ano de langcamento
<http://www.ancine.gov.br/media/SAM/Filmes_nacionais_mais_de_um_milhao_espectadores_1970-
2007_por_ano_260308.pdf>
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sa estatal que prestava servicos de producao, financiamento e distribui¢do para garantir o de-
senvolvimento e fortalecimento do cinema nacional, que entre as décadas de 1970 e 1980 en-
contrava-se num estado de plena consolidacio (GATTI, 2007). A empresa brasileira fazia
frente aos grupos de distribui¢do estrangeiros, garantindo bons resultados de audiéncia para os
filmes nacionais por meio de uma combinacao de leis de protecdo de mercado, oferta de re-
cursos financeiros e aplicacdo de estratégias promocionais. O papel desempenhado pela Em-
brafilme que contribuiu de maneira mais evidente para o éxito de Eu Te Amo concentra-se na

promocdo concebida para a sua distribui¢ao.

Em 20 de abril de 1981, o filme de Arnaldo Jabor entrava em cartaz num circuito de 28
cinemas espalhados por todo o Brasil, dentre eles o Odeon, no Rio de Janeiro, o Ipiranga-1 de
Sao Paulo e o Marrocos, de Porto Alegre. Conforme o texto publicado sobre a estreia de Eu
Te Amo na revista Veja®, em edicao de 29 de abril de 1981, esse lancamento foi concebido por
Marco Aurélio Marcondes, entdo superintendente de comercializacdo da Embrafilme, que em
uma semana tratou de ampliar o ndmero de salas de exibicdo de Eu Te Amo para 76, criando
aquilo que foi descrito na reportagem como um supercircuito. Em entrevista publicada pelo
veiculo, Marcondes afirma que esse esfor¢o daria mais impacto ao filme, diminuindo custos e
trazendo mais rapidamente os lucros. Outro aspecto relevante arquitetado pela equipe estraté-
gica da Embrafilme, abordado na reportagem citada, € a data escolhida para a estreia, uma se-
gunda-feira que sucedia o feriado da Sexta-Feira Santa e antecedia uma terca-feira que caia no
dia 21 de abril, feriado de Tiradentes, algo que o proprio texto da revista define como uma

“felicidade que so6 se repetird no ano 2013”.

A consagragdo de Eu Te Amo contou também com a participacdo de Walter Clark, a fren-
te da empresa Flavia Filmes, co-produtora da obra, e seu extenso conhecimento sobre o mer-
cado audiovisual brasileiro. Considerado um dos responsaveis pelo crescimento da Rede Glo-
bo e pela sua chegada a hegemonia da televisdao em nosso pais, Clark esteve envolvido na
concepcdo deste filme desde o seu momento mais seminal. Em documentdrio realizado para
lancamento promocional de Eu Te Amo em DVD (2006), Arnaldo Jabor conta que a saida do

produtor da Rede Globo o teria motivado a procura-lo para que juntos fizessem um filme com

% O rico cinema novo — Arquivo Veja <http://veja.abril.com.br/arquivo_veja/capa_29041981.shtml>
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Sonia Braga. O nome da atriz surge como ideia fundamental para a produgdo por ser, a época,

sindnimo de sucesso.

Sonia Braga havia emplacado em 1976 o maior sucesso da producio cinematografica bra-
sileira até a queda da Embrafilme, o filme Dona Flor e Seus Dois Maridos, dirigido por Bruno
Barreto e baseado em obra literdaria homo6nima de Jorge Amado (FLORIDO; SOUZA, 2006).
Além disso, Braga desfrutava de fama mundial adquirida através de papéis em telenovelas da
Rede Globo como o personagem-titulo de Gabriela (1975), baseada igualmente em livro de
Jorge Amado, e como a protagonista de Dancin’ Days (1978), que lhe rendeu um artigo na
revista Newsweek em novembro de 19789, e abordava a temaética das discotecas como uma
resposta latino-americana ao fenémeno do filme estadunidense Os Embalos de Sibado A Noi-

te (Saturday Night Fever, 1977).

Percebe-se que o sucesso de Eu Te Amo estava amplamente fundamentado em figuras ati-
vamente participantes e de grande visibilidade na televisdo nacional. Dentre estas, podemos
ainda destacar Tarcisio Meira, ator que faz parte das telenovelas brasileiras desde seus pri-
mordios, e Vera Fischer, ex-Miss Brasil que teve a carreira marcada por frequentes participa-
coes em filmes da Boca do Lixo (FL()RIDO; SOUZA, 2006), mas também em trabalhos tele-
visivos em que consolidou sua fama junto ao grande publico que os consumia. A dupla Sonia
Braga e Vera Fischer constituia em si outra caracteristica que contribuiu para a prosperidade
do longa-metragem de Jabor, principalmente pela intensa conotagdo sexual evocada pelos
nomes das atrizes que, neste filme, aparecem em cenas de nu frontal. O apelo gréafico da nudez
das principais intérpretes em Eu Te Amo rendeu comentdrios agressivos da critica. A reporta-
gem supracitada da revista Veja menciona aquilo que caracteriza como “ataque” do critico de
cinema paulista Rubens Ewald Filho, que teria classificado o filme simplesmente como uma

pornochanchada.

A definicdo como uma pornochanchada e as acusacdes de alguns setores da critica brasi-
leira é que suscitam o outro lado da explicacdo do éxito de Eu Te Amo, defendido pelo seu
préprio diretor, mas que mais tarde seria corroborado pelo reconhecimento internacional e pe-
la prépria aceitacdo massiva do publico, algo que ndo acontecia tipicamente com os produtos

que autenticamente se enquadram no sistema da Boca do Lixo, o reduto mais evidente do gé-
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nero pornochanchada (ABREU, 2006). Arnaldo Jabor descreve Eu Te Amo como um filme de
autor, abstrato e auto-irdnico. Um filme sobre amor e sexo, ndo um filme de sexo. O mesmo
texto da Veja que traz a opiniao de Ewald Filho afirma que os nus do filme de Jabor nao ser-
vem para rotuld-lo como um filme menor ja que a principal rea¢do do publico era a de envol-
vimento com a trama proposta pelo autor e diretor. Jabor descreve mais recentemente o seu
filme como uma realiza¢do de pouco oportunismo que visava a versar sobre afetividade e se-
xualidade, re-avaliando no entanto as cenas que despertaram criticismo:
O Eu Te Amo é um filme sobre sexo, sobre amor, nao é um filme de amor que tem
umas sacanagenzinhas, ele filma realmente a sexualidade. Com bem pouco oportu-
nismo. Nao foi “vou fazer um filme pra ganhar dinheiro”. Tinha um negécio de fil-
mar realmente a sexualidade. Tem algumas cenas que hoje acho que poderiam ter si-
do cortadas que estdo um pouco fortes que eu deixei na época um pouco por oportu-
nismo também e um pouco pra forgar a barra da censura porque nos estivamos numa

época em que comecava haver uma liberdade de censura bem maior em 1981 e o ne-
gbcio era forcar a barra do permitido. (JABOR, 2006, nido paginado)

Apesar da justificativa apresentada pelo diretor para os nus ainda parecer incerta para
muitos observadores, devemos atentar para o fato de que nao temos apenas a nudez frontal de
mulheres, como era praxe nas pornochanchadas, mas também do ator Paulo César Pereio, o
que ja afastaria de algum modo o filme deste género ja que nele a nudez masculina era prefe-
rencialmente suprimida (ABREU, 2006). Mas as razdes que nos levam a conclusio de que Eu
Te Amo €é uma producdo brasileira de maior respeitabilidade enquanto obra artistica dizem
maior respeito aos valores estéticos e narrativos que contribuem qualitativamente para o filme,

bem como a exceléncia técnica.

Atentemos ao fato de que o filme obteve reconhecimento em festivais de cinema e veicu-
los de comunicagdo especializados no Brasil e no exterior. Eu Te Amo fez parta da mostra
nao-competitiva Un Certain Regard do Festival de Cinema de Cannes em 1981. A fotografia
de Eu Te Amo ficou a cargo de Murilo Salles, que havia alcangado grande projecdo com seu
trabalho em Dona Flor e Seus Dois Maridos (FL()RIDO; SOUZA, 2006), e lhe rendeu o Ki-
kito de Melhor Cinematografia de 1981 no Festival de Cinema de Gramado e o prémio de
1982 na categoria respectiva da Associagdo Paulista de Criticos de Arte'. O resultado do tra-
balho de Salles refletiu em um filme de visual imagético extremamente coeso e limpido, per-

meado por jogos entre a luz natural e fontes artificiais € que harmonizava com a cenografia de

? Intercom — Trilhas sonoras e a década de 70 <http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2008/resumos/R3-1138-1.pdf>
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Marcos Weinstock, também vencedor do Kikito de sua categoria pela participacao em Eu Te

Amo.

Lembrando a proposta de Arnaldo Jabor de gravar um filme mais introspectivo e de andli-
se comportamental, cuja acdo de desenvolve basicamente em uma mesma ambienta¢do, torna-
se evidente a importancia da cenografia de Weinstock. Ela é a responsédvel pela criagdao do
misterioso apartamento em que Paulo e Maria, o casal de personagens protagonistas da trama,
travam seus didlogos e vivem seus conflitos. Os elementos utilizados para a composi¢ao deste
cendrio sdo variados: uma série de aparelhos televisores formando uma fileira suspensa, came-
ras de video e aparelhos eletronicos gravadores, lumindrias de néon combinadas com candela-
bros de prata, bonecos manequins misturados as esculturas de inspiracao renascentista ou neo-
classica e as pilhas de caixas de sutids anatomicos da recém falida industria de Paulo. Todos
esses objetos encontram-se espalhados por este largo apartamento que, de um lado, apresenta
ampla janela que expde na tela uma imagem esplendorosa do Rio de Janeiro, mostrando a Ma-
rina da Gloéria e o Pao de Acucar, e, de outro, traz os espelhos e corredores que confundem a
vista do espectadores, remetendo a ideia opressora e obscura de transitar pelos pensamentos

humanos.

As dicotomias reveladas na cenografia de Weinstock trazem para o ambito visual de Eu

Te Amo elementos do pés-modernismo arquitetdnico. As combinagdes de objetos e materiais

de épocas diferentes, da alta tecnologia eletronica com artigos de concepg¢ao cldssica e a pri-

mazia das formas assimétricas e desligadas da estrutura (VENTURI; SCOTT BROWN; IZE-

NOUR, 1977) constituem um dos aspectos que evidenciam as qualidades estéticas pods-

modernas do filme. Esse cendrio fantastico € descrito por Arnaldo Jabor como ponto crucial
para a constru¢do narrativa da obra:

A gente fez um apartamento misteriosissimo, como se fosse um paldcio de espelhos,

uma casa magica, um cendrio tipico pra uma histéria de amor porque o amor € feito

de delirios, alucina¢des, paixdes, ilusdes, enganos, desenganos, mentiras, verdades,

entdo o apartamento reflete um pouco a psicologia do filme. (JABOR, 2006, nio pa-
ginado)

O ambiente misterioso favoreceu também que a fotografia de Murilo Salles imprimisse ao

filme uma qualidade “caleidoscépica”, conforme preconizado por Jabor, decorrente do con-

9 IMDB.com Eu Te Amo (1981) — Awards <http://www.imdb.com/title/tt0082343/awards>
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traste entre a escuriddo e a policromia das luzes vibrantes presentes no apartamento''. O figu-
rino marcante de Sonia Braga, que certamente torna-se peca fundamental na caracterizacdo do
filme, tanto que a imagem da atriz utilizando seu vestido de baile coberto de paetés prateados
figura em seu cartaz promocional, contribui para a constru¢io da personagem que se liberta de
sua condi¢do de mulher submissa a vontade dos homens, abragando a volatilidade e a conve-
xidade de uma vida sem amor, aparentemente deslumbrante, mas essencialmente contradité-
ria. As imagens esfuziantes de Eu Te Amo fundem-se numa montagem que consegue manter-
se num nivel de simplicidade cognitiva da narrativa sem apelar para uma linguagem mera-
mente televisiva. O uso de supressdes temporais e rememoragdes € a constante brincadeira
entre as tomadas do filme e os videotapes do personagem Paulo impdem no aspecto da lin-
guagem cinematografica uma ambiguidade (SANTAELLA, 2005) e um enfrentamento de es-

téticas que denotariam mais fatores pds-modernos na fita de Arnaldo Jabor.

4.2 O diretor

O cineclubismo exercido na PUC do Rio de Janeiro, sua cidade natal, foi também o pri-
meiro caminho cinematogréfico para Arnaldo Jabor'?, um dos grandes atuantes do movimento
do Cinema Novo no Brasil'®. Sua experiéncia inicial veio como técnico de som em documen-
tarios de Paulo César Sarraceni e Leon Hirszman e assistente de direcdo de Mario Carneiro
em 1964, passando entdo a dirigir curtas-metragens, sendo notados O Circo (1965) e Os Sal-
timbancos (1972). Com um grupo de amigos de Ipanema (entre eles Vinicius de Moraes e
Glauber Rocha) atuou em Garota de Ipanema (1967), de Leon Hirszman (FL()RIDO; SOU-
ZA, 2006).

Tornou-se diretor de longas em Pindorama (1970) e, dois anos depois, fez o roteiro e di-
rigiu Toda Nudez Serd Castigada (1972), considerado um dos melhores enfoques da obra de
Nelson Rodrigues no cinema. Sua versdo para as telas deste conto de Rodrigues rendeu a Dar-
lene Gloéria, que interpretou a prostituta Geni, um Urso de Prata como melhor atriz no Festival

de Berlim (FL()RIDO; SOUZA, 2006). Filmou Tudo Bem em 1977, com Fernanda Montene-

" Filmes Polvo — Tudo Bem, Eu Te Amo e Eu Sei Que Vou Te Amar: Arnaldo Jabor e a trilogia do apartamento
<http://www.filmespolvo.com.br/site/artigos/close/210>

'2 IMDB.com Arnaldo Jabor <http://www.imdb.com/name/nm0413020/>

'3 Meu Cinema Brasileiro <http://www.adorocinemabrasileiro.com.br/personalidades/arnaldo-jabour/arnaldo-jabour.asp>
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gro no elenco, um roteiro seu em parceria com Leopoldo Serrdn, conhecido pelos trabalhos de
sucesso como Dona Flor e Seus Dois Maridos (1976), de Bruno Barreto, e Bye, Bye Brasil

(1979), de Carlos Diegues.

O jogo elegantemente erdtico de Eu Te Amo (1981) retdne a dupla novamente levando as
telas um dos pontos altos da carreira de Sonia Braga, muito bem secundada pelo cinismo de
Paulo César Pereio, levados com mao firme na direcao de Jabor. Eu Sei Que Vou Te Amar,
que veio cinco anos depois, trazendo Fernanda Torres e Thales Pan Chacon em uma ideia si-
milar a de Eu Te Amo, colheu mais gracas que o filme anterior do diretor, o que incluiu uma
Palma de Ouro para Torres como melhor atriz no Festival de Cannes de 1986 na Franga e uma

indicagd@o ao proprio Jabor como melhor diretor.

Com o sucateamento da industria cinematografica promovido pelo governo de Fernando
Collor de Mello no final da década de 1980 e comeco dos anos 1990, Arnaldo Jabor deixou a
atividade como cineasta e passou a trabalhar como colunista do jornal O Globo. Mais tarde ele
comega as atividades como comentarista nos programas jornalisticos da Rede Globo, deba-
tendo de forma ir6nica os assuntos da atualidade brasileira, de modo simile ao que fazia em
seus filmes, sempre extremamente preocupados com a representacao do Brasil, principalmen-
te da classe pequeno burguesa carioca. Seus questionamentos perpassam os planos politico,
social e sentimental, retratando interagdes entre diversos componentes da sociedade de nosso

pais.

Em Eu Te Amo, Jabor fala sobre o amor no Brasil do final do século XX, debatendo de
modo corajoso as relacdes erdticas e passionais entre um homem e uma mulher desconheci-
dos. A despeito da dicotomia entre esses polos, ambos estdo colocados em pé de igualdade por
conta das circunstancias de um pais onde as garantias financeiras do homem burgué€s comum
estavam abaladas com o final do milagre econdmico e a submissdo da mulher havia sido abo-
lida com a liberagdo sexual e a chegada da pilula, ambas promovendo a ideia do sexo como
um exercicio centrado em si, ndo mais na procriacdo. O sexo ndo estava mais necessariamente
restrito ao ambito familiar e do casamento como preconizava a moral catélica, tradicional e
conservadora que havia feito atrasar no Brasil (PRIORE, 2005), por intermédio da ditadura
militar, as mudancas de valores que ja haviam tomado conta dos Estados Unidos e da Europa

desde a década de 1960.
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4.3 Os atores

Neste item, serdo descritas as trajetorias dos atores e atrizes mais importantes que par-
ticiparam de Eu Te Amo, em especial as de Sonia Braga e Paulo César Pereio, os protagonis-
tas, para evidenciar a importancia do significado das escolhas do diretor Arnaldo Jabor no
momento de definir quem iria dar vida a seu texto. E relevante destacar aspectos da carreira e
da popularidade dos artistas que fizeram parte do filme para que seja possivel compreender
como o impacto ideolégico da narrativa foi catalisado pelo extenso alcance da imagem cons-
truida publicamente destes astros e estrelas, que agregam valores proprios a representacdo das

relacdes amorosas na pelicula, que € objeto desta pesquisa.

4.3.1 Sonia Braga

Sonia Braga € a atriz que interpreta Maria, a metade feminina do casal que protagoniza a
histéria de Eu Te Amo'*. Sua trajetdria, marcada por grandes éxitos do cinema nacional bem
como da televisdo brasileira”, faz com que a escolha de Arnaldo Jabor para encarnar a perso-
nagem principal de seu longa-metragem de 1981 o favoreca em dois sentidos: traz para o fil-
me a atencdo de uma artista extremamente presente no imagindrio popular gragas ao sucesso
obtido em papéis televisivos como Gabriela, da série homonima de 1975 da Rede Globo, ins-
pirada na obra de Jorge Amado, e também traz para a sua personagem um aspecto fisico genu-

inamente brasileiro, resultante de sua miscigenacao.

Flérido e Souza (2006, p. 160) trazem em seu livro sobre as grandes personalidades do
nosso cinema na década de 1970 o seguinte relato da atriz: “Creio que sou o produto de uma
mistura de indio caramuru, portugueses e africanos”. Seu tipo fisico a permite encarnar tanto
heroinas sulistas quanto nortistas, fazendo de si uma atriz de boa versatilidade que através de
Eu Te Amo se tornaria icone da mulher brasileira mundo afora. Nos anos 1960, Sonia Braga
faz teatro amador em Santo André e acaba integrando o elenco para uma montagem de Hair,
seu primeiro trabalho profissional, causando grande furor sua aparicdo em cena totalmente
nua aos 18 anos de idade. Logo apds, ela faz pequenas participagdes em filmes do Cinema

Marginal como Atencgdo, Perigo! (1967), de José Rubens Siqueira, e O Bandido da Luz Ver-

4 IMDB.com Sonia Braga <http://www.imdb.com/name/nm0000968/>
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melha (1968), de Rogério Sganzerla. Em 1970, Sonia Braga participa da novela Irmdos Cora-

gem da TV Globo e ganha o estrelato em A Moreninha, filme de Glauco Mirko Laureli.

Em 1976, a atriz entra na mais expressiva fase da sua carreira protagonizando Dona Flor
e Seus Dois Maridos, uma adaptacdo da obra cléssica de Jorge Amado para o cinema feita por
Bruno Barreto (FLORIDO; SOUZA, 2006). A resposta da critica é tdo positiva quanto a do
publico: tratava-se da maior bilheteria do cinema brasileiro até entdo, batida somente anos de-
pois, com a segunda retomada do cinema no pais apds o fechamento da Embrafilme e o glaci-
al inicio dos anos 1990 (GATTI 2007). Em 1978, Neville D'Almeida dirige Sonia Braga, ao
lado de Nuno Leal Maia, no igualmente bem sucedido A Dama do Lotagdo. A atriz protagoni-
za a fita, interpretando o papel de Solange, a mulher que casa virgem e, por ndo se sentir se-
xualmente a vontade com seu marido, vai buscar com outros homens uma resposta sobre sua
suposta frigidez. A personagem criada por Nelson Rodrigues é apenas mais uma dentre as di-
versas mulheres marcantes que foram interpretadas pela atriz. Sua carreira esteve repleta de
importantes papéis cujo potencial de representatividade da figura feminina sempre apareceu

carregado de questionamentos morais.

Em 1983, Bruno Barreto faz uma tentativa de adaptar com Sonia Braga para o cinema a
telenovela Gabriela protagonizada pela atriz em 1975, mas nao obtém o €xito esperado, mes-
mo contando com a participagcdo do astro italiano Marcelo Mastroianni. Em 1985, € a vez de
O Beijo da Mulher Aranha de Hector Babenco figurar como o filme de maior destaque na car-
reira de Braga, atuando ao lado de William Hurt e Raul Julia em uma co-producdo com os Es-
tados Unidos, filmada em lingua inglesa. O sucesso na América do Norte a motiva a transfe-
rir-se para 14, trabalhando em seriados e telefilmes. Em 1996 ela retorna ao Brasil para gravar
com Carlos Diegues o filme Tieta do Agreste e em 2001 ela atua em Memdrias Postumas de
Brds Cubas, um sucesso da segunda retomada, ano em que também faz uma participa¢do no
seriado americano Sex And The City. Sonia Braga é considerada internacionalmente, ao lado

de nomes como o de Fernanda Montenegro, uma das mais importantes atrizes brasileiras.

!5 Meméria Globo — Sonia Braga <http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYP0-5271-262735,00.html>
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4.3.2 Paulo César Pereio

Paulo César Pereio € o ator que interpreta Paulo, a metade masculina do dicotdomico casal
protagonista de Eu Te Amo'®. Tornou-se uma figura impar no cendrio das artes dramdticas do
Brasil por encarnar um protétipo rude e cafajeste, tragos presentes em boa parte dos persona-
gens que interpretou no cinema nacional, especialmente na década de 1970'” em que as por-
nochanchadas tiveram acentuada projecdo e consolidaram-se como género. Intérprete dos ti-
pos faladores de palavrées, sendo “porra” o mais consagrado de seus borddes, com atitudes
vulgares e derivadas de uma sociedade de parametros machistas, Pereio era o ator ideal para
dar vida a Paulo, o homem falido e conflitante, obsoleto porque inadequado a nova ordem: a
de Maria como uma mulher que se dispde a buscar a libertagcdo através do dominio do sexo,

do préprio corpo e do préprio destino.

O ator estreia no cinema em Os Fuzis (1964), do diretor Ruy Guerra, uma fita que se tor-
naria um classico importantissimo pelo seu contexto histérico, marcado logo em seguida pelo
comeco da ditadura militar no pais. Sua carreira cinematografica avanca em participagdes em
mais filmes de grande relevancia como Terra em Transe (1967), de Glauber Rocha, e em Bra-
vo Guerreiro (1969), de Gustavo Dahl. No comeco da década de 1970 a trajetdria de Pereio
muda e ele passa a se envolver com o cinema marginal. E nesse momento que comega a se
construir sua imagem como maldito em filmes como Gamal, O Delirio do Sexo (1970), de

Jodo Batista de Andrade, e Bang-Bang (1971), de Andréa Tonacci.

Sua interpretacdo, no entanto, destacava-se dentre seus contemporaneos gracas a autenti-
cidade que podia conferir aos homens grosseiros e ambiguamente galantes, causando um mis-
to de empatia e repulsa nas plateias, provando que ndo era um canastrdo, mas um bom ordind-
rio. Em 1973, trabalha pela primeira vez com Arnaldo Jabor na aclamada adaptag@o do conto
de Nelson Rodrigues, Toda Nudez Serd Castigada, encarnando o irmao vagabundo e oportu-
nista do personagem principal, seu oposto porque icone do homem da moral catdlica e tradi-
cional brasileira, fiel a esposa morta e acima de qualquer suspeita. O personagem de Pereio

leva o irmao a envolver-se com uma prostituta, o que desencadeia a revelagao de uma série de

' IMDB.com Paulo César Pereio <http://www.imdb.com/name/nm0675828/>

7 Meu Cinema Brasileiro — Personalidade — Paulo César Pereio
<http://www.adorocinemabrasileiro.com.br/personalidades/paulo-cesar-pereio/paulo-cesar-pereio.asp>
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tracos sexuais e afetivos geralmente escondidos pela moralidade brasileira, funcionando como

o promotor do propdsito narrativo favorito de Rodrigues: revelar a vida como ela realmente €.

O comeco dos anos 1980 é marcado pelo segundo trabalho com Arnaldo Jabor, Eu Te
Amo, em que junto com Sonia Braga, alcanca intensa prosperidade nas bilheterias nacionais,
sendo assim provavelmente o seu filme de maior €xito com o publico e alcando também boa
projecdo internacional, muito por conta do interesse da critica norte-americana € europeia em
sua co-protagonista que chamava muita atencdo. Neste filme, Pereio interpreta o homem que
vinha construindo ao longo de sua carreira, o cafajeste sedutor, deparando-se com um cenério
de mudancga. O futuro havia chegado, a pilula j4 havia se consolidado, a independéncia da mu-
lher estava decretada, e a ideologia de livre mercado que aos poucos ia afrouxando as tramelas
protecionistas da ditadura militar chegava nos dominios da moral. O sexo passava de um mo-
do de dominacao do homem sobre a mulher, do ativo sobre o passivo, a uma moeda de grande

circulagdo sem mais regras que regulassem seus limites.

A abertura dos mercados foi inclusive a grande causadora da decadéncia do cinema na-
cional, a despeito do glamuroso debut dos anos 1980, com o esvaziamento das politicas de
protecdo a nossa producdo audiovisual (XAVIER; BERNADET; PEREIRA, 1985). Nessa dé-
cada, Pereio participa de menos filmes, como Tensdo no Rio (1982), de Gustavo Dahl, e Rio
Babilénia (1982), de Neville D’ Almeida. A partir de 1985, o ator volta-se a televisdo que re-
vela em entrevista  revista Trip'®, publicada em 2 de fevereiro de 2009, jamais ter sido de seu
agrado por ndo adaptar-se ao ritmo e ao compromisso prolongado das gravacdes e da diferente
linguagem deste veiculo, algo que persiste durante os anos 1990 como reflexo da aniquilagcdo
da Embrafilme que resulta no desmonte total da industria cinematografica brasileira. No final
desta década que ele volta a aparecer em alguns trabalhos menos marcantes como Navalha na
Carne (1997), uma tentativa de retomada de Neville D’ Almeida. Somente nos anos 2000 que
Pereio volta a se envolver com producdes mais relevantes como Arido Movie (2004), de Lirio
Ferreira, e O Cheiro do Ralo (2006), de Heitor Dhalia, filmes que condizem melhor com a

importancia e o teor ideoldgico que circundavam o ator anteriormente.

'8 Revista Trip — Liberade e eu com isso? <http://revistatrip.uol.com.br/170/negras/home.htm>
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4.3.3 Tarcisio Meira

Tarcisio Meira, interpreta em Eu Te Amo o personagem Ulisses', componente secunddrio
da narrativa, o pai de familia, comandante de Boeing, amante da personagem de Sonia Braga
que a abandona e desencadeia nela as tensdes que a levam a acdo desenvolvida no decorrer do
filme. Meira € o ator que durante o mais longo periodo de tempo conseguiu ostentar o titulo
de gala mais querido do Brasil (FL()RIDO; SOUZA, 2006). Sua carreira se inicia no teatro na
década de 1950 e logo passa a trabalhar nas radionovelas, formato extremamente popular nos
anos 1960, fase em que o radio é o meio de comunicacdo de massa mais abrangente € em que

a televisao recém da seus primeiros passos em nosso pais.

Em 1963, atua na primeira telenovela didria da televisdo brasileira®®, 2-5499 Ocupado,
feita pela TV Excelsior. No mesmo ano, estreia no cinema atuando no cldssico de Amadcio
Mazzaropi, Casinha Pequenina, dirigido por Glauco Mirko Laurelli. A partir dai passa a tra-
balhar em intimeros filmes, incluindo producdes estrangeiras, mas € através da televisao, e
mais especificamente, com seu trabalho na Rede Globo desde o final da década de 1960, que
o ator consolida sua imagem como homem virtuoso e admirado pela audiéncia. Interpreta ti-
pos herdicos e valorosos, incorporando o oposto de seu colega de elenco Paulo César Pereio

em Eu Te Amo.

4.3.4 Vera Fischer

No filme Eu Te Amo, Vera Fischer interpreta Barbara Bergman®', personagem secundério
na narrativa que explica miticamente a desilusdo amorosa de Paulo, o protagonista vivido por
Paulo César Pereio que comeca o longa-metragem sendo abandonado por ela. O papel de Fis-
cher € o de uma encarnacdo de uma mulher ideal, resultado de uma mistura entre pai sueco e
mae brasileira, de aparéncia exdtica, e independente por ter uma profissdo de prestigio, pois €
médica legista. Por ser uma mulher com uma atividade profissional, a personagem de Vera
Fischer detém o controle de si em suas préprias maos, caracteristica que € revelada logo no

inicio do filme, quando Paulo rememora o momento em que é abandonado.

!9 IMDB.com Tarcisio Meira <http://www.imdb.com/name/nm0576967/>
% Memdria Globo — Tarcisio Meira <http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYP0-5271-236830,00.html>
! IMDB.com Vera Fischer <http://www.imdb.com/name/nm0279152/>
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Assim que venceu o concurso de Miss Brasil em 1969, Vera Fischer muda-se para o Rio
de Janeiro e comeca a galgar uma carreira nos meios de comunicacao participando de progra-
mas televisivos (FL()RIDO; SOUZA, 2006). Na década de 1970 ela estreia no cinema paulista
no filme Sinal Vermelho: As Fémeas (1972), de Fauzi Mansur. Logo passa a estrelar porno-
chanchadas que se tornariam muito populares e que a projetariam como uma mulher excep-
cionalmente poderosa pelos seus atributos fisicos, especialmente, como A Superfémea (1973),
de Anibal Massaini Netto. Com filmes cujos titulos sempre enfatizavam o termo fémea, a atriz
logo torna-se um simbolo sexual de sua geracdo e uma musa da Boca do Lixo (ABREU,
2006), uma espécie de segmento da industria cinematografica nacional que naquela década

produzia obras de pornochanchada em ritmo continuo e de maneira independente.

Entre os anos 1970 e 1980, Vera Fischer teve sua imagem vinculada a géneros filmicos
eréticos’, o que ao mesmo tempo repercutia fortemente na imprensa, mas a mantinha geral-
mente afastada de papéis maiores na televisdo. Com o declinio da producdo cinematografica
brasileira na década de 1980 e durante os anos 1990, a atriz voltou sua carreira novamente a
atracoes televisivas e ganhou personagens de destaque em novelas da Rede Globo que final-
mente consolidaram sua imagem como atriz desvinculada da pornochanchada junto ao grande

publico.

22 Meu Cinema Brasileiro — Personalidade — Vera Fischer <http://www.adorocinemabrasileiro.com.br/personalidades/vera-
fischer/vera-fischer.asp>
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5 ANALISE

Neste capitulo desenvolveremos a andlise da representacdo do amor pds-moderno propos-
ta por Arnaldo Jabor em Eu Te Amo. Para o cumprimento dessa tarefa, esta pesquisa € cons-
truida sobre a abordagem metodolégica de Turner (1997) para o entendimento do cinema co-
mo uma prética social. O autor nos orienta a fazer interpretacdes e inferéncias sobre as men-
sagens e sentidos numa obra cinematografica sempre levando em consideracao dois aspectos:
o contextual, que diz respeito as ideias, valores e acontecimentos relevantes no momento e na
sociedade em que o filme analisado € concebido por seus criadores e apresentado a seu publi-
co; e o textual, que trata especificamente dos elementos da narrativa e das construgdes feitas

pelo diretor e dispostas no filme através dos recursos proprios da linguagem cinematogréfica.

A avaliacdo dos fatores contextuais nesta pesquisa estd amparada em elementos que fo-
ram apresentados nos dois primeiros capitulos: a breve contextualiza¢@o histérica do periodo
de producgdo e lancamento do filme apresentada no primeiro capitulo; a recuperacao histdrica
sobre as expressdes do amor na sociedade brasileira calcada nos estudos da autora Mary Del
Priore (2005) e uma conceituacdo da pés-modernidade e das formas pelas quais 0 amor passa
a ser representado e reconhecido nessa fase, centralizada nas proposicoes de Zygmunt Bau-
man (2000, 2003), feitas no segundo capitulo. O terceiro capitulo deste trabalho voltou-se a
descricao do filme Eu Te Amo, o corpus em que estd inserido o objeto de nossa anélise, cole-
cionando informagdes contextuais a respeito da obra, da sua producdo, do seu langcamento, do
seu diretor e dos seus intérpretes, e tracando um esboco topico do contetdo textual da narrati-

va e de alguns elementos empregados em sua concepgao.

Partiremos na andlise para uma fase em que exploraremos com maior profundidade o tex-
to do filme de Arnaldo Jabor, de modo a identificarmos em passagens selecionadas da narrati-

va as trés categorias de andlise que propusemos na sintese de nossos referenciais tedricos no
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segundo capitulo: “o amor enquanto jogo de poder”, “o fetichismo dos corpos” e “o amor co-
mo produto”. Essas categorias sdo resultado de uma articulacao das proposi¢des de Zygmunt
Bauman sobre o amor na pés-modernidade e aspectos percebidos no filme de Arnaldo Jabor
que transcorrem como fases cronoldgicas da narrativa. Dentro dessas fases, foram seleciona-
das cenas que melhor representam os fatores caracteristicos das categorias trabalhadas. Os
fragmentos escolhidos serdo analisados contemplando os aspectos textuais estéticos utilizados
na realizacdo do filme, com &nfase na constru¢ao dos personagens através dos elementos ver-
bais e de sua caracterizacdo visual, na composi¢do dos ambientes em que se transcorre a agao

e na altercagao de recursos de linguagem, de acordo com cada cena referida.

O primeiro item neste capitulo trata da categoria “o amor enquanto jogo de poder” e lida-
rd com o jogo de conhecimento dos personagens proposto pelo diretor nos momentos iniciais
de sua fita; o segundo item se ocupard das representacdes de cenas de contato sexual e dos
corpos dos seus atores na obra enfatizando a categoria “o fetichismo dos corpos”; o terceiro
item ird finalizar a andlise abordando a oferta de uma nova visdo de amor, aquela concebida
através da categoria “o amor como produto”, feita pelos protagonistas de Jabor nos dltimos
instantes do filme e, portanto, resultada dos seus confrontos através da narrativa. A escolha
das categorias de andlise e sua divisao de acordo com fases cronoldgicas do filme servem co-
mo baliza para a articulacdo das ideias que foram reunidas até aqui e que tomard a forma da
andlise apresentada, ao que nos debrugamos sobre Eu Te Amo e seu universo para identificar o

retrato do amor pés-moderno num produto cinematografico brasileiro.

5.1 O amor enquanto jogo de poder

Arnaldo Jabor faz questdo de deixar claro que Eu Te Amo nao é um filme de amor, mas
um filme sobre o amor. Esta diferenca, que se vista de modo precipitado pode parecer sutil,
constitui uma caracteristica indiscutivel da obra e € revelada através de um jogo de linguagens
que surge logo na primeira cena, em que o personagem Paulo surge na tela em uma imagem
marcada pelas linhas de varredura de um televisor para anunciar, num estilo telejornalistico,
um episodio surreal na Camara dos Deputados em Brasilia. Jabor d4 a largada de seu filme
com o anuncio do final de uma era. O encontro da “cagada nacional” anunciado pelo apresen-
tador irdnico é o momento derradeiro do milagre econdmico dos anos 1970, é a hora da desi-

lusdo e da entrada num universo de valores perdidos.
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Figura 1 — Barbara abandona Paulo

Adiante, vamos conhecer Paulo, o personagem mergulhado na escuriddao de seu aparta-
mento, que vai nos guiar através do seu mundo, acendendo seu candelabro, vela por vela, até
ligar os disjuntores do sistema elétrico para trazer-nos a luz de sua ambientacdo. Antes de
qualquer coisa ouvem-se os televisores, multiplos e frenéticos, bombardeando a sala que aos
poucos se ilumina. Paulo reclina-se sobre sua poltrona e, exposto aos sons e luzes dos apare-
lhos a sua frente, volta-se a seus pensamentos. A imagem da personagem Barbara surge na
tela, igualmente marcada pela varredura de um video. Ela estd de pé a pontificar sobre o rela-
cionamento dos dois, enquanto Paulo estd esparramado pelo chdo como o observamos na Fi-
gura 1. “Nao me larga, Barbara”, suplica Paulo, e esta rememoracdo do nosso personagem nos
conta sobre seu momento emocional e financeiro: esta sendo abandonado pela esposa enquan-
to vé sua fébrica de sutids anatomicos ir a faléncia. Barbara nao estd apenas abandonando Pau-

lo, ela o estd trocando por um médico cardiologista.

“E agora desliga essa merda desse videotape”, esbraveja Barbara, enquanto Paulo acari-

cia a imagem da ex-companheira através de um monitor. Paulo tem cameras espalhadas pelo
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seu apartamento e estabelece relacdes mediadas por aparelhos. Cameras e televisores sdo in-
terfaces da memoria, das lembrangas, das adverténcias, dos fetiches e desejos, e agora sdo o
baluarte do adeus. As dltimas e indolentes palavras de Barbara: “Eu ndo te amo mais Paulo, é
triste, mas as coisas acabam, tchau”. Paulo implora “me d4”. Barbara tira sua calcinha, joga na
direcdo de Paulo e o abandona em seu apartamento. O video encerra e a estitica domina a tela
e o dudio. Assim inaugura-se a descartabilidade do relacionamento amoroso ao sabor de riscos
calculados e fracassos, abandonando-se completamente a firmeza dos lacos de outrora. O po-
der estd nas mdos de quem pode deixar o outro para trés, as rédeas do desejo estdo nas maos

de quem o cessa, é Barbara quem joga sua calcinha e vai embora.

", 4

A modernidade "sélida" era uma era de engajamento miituo. A modernidade "fluida"
é a época do desengajamento, da fuga facil e da perseguicdo indtil. Na modernidade
"liquida" mandam os mais escapadicos, os que sdo livres para se mover de modo
imperceptivel. (BAUMAN, 2000, p. 140)

Mas Paulo € um homem brasileiro captado por Jabor em suas cores naturalistas e que, ao
contrario de personagens alencarianos, nao nega o histérico que nos propds Del Priore. De
volta ao seu apartamento e ao bombardeio de suas televisdes, Paulo saca do bolso um bilhete
e telefona: “Ald, é a Monica?”’. Do outro lado da linha, atende uma mulher misteriosa, retrata-
da por uma imagem sensual e inebriante, uma fantasia de Paulo. “T6 afim de te ver”, diz Pau-
lo. “Ah, ndo sei... td meio louca, quer dizer, meio rouca”, responde a mulher, hesitante mas
insinuante, e cede. “Falou. Vem cd como € que é mesmo o seu nome?”, ela diz. Um siléncio
intercala o telefonema. “Paulo”. Tudo sugere a fugacidade desse encontro que, por enquanto,
o espectador conhece a partir da proposi¢ao do nosso homem, Paulo, ferido e falido, que no
tédio da lembranca toma o telefone movido por desejo para dar inicio ao exorcismo ao seu

mal fadado relacionamento com Barbara.

“Esse pais é uma churrascaria”, diz Paulo ao telefone a seu s6cio, um certo Oliveira,
numa conversa que representa as tipicas interagdes pequeno-burguesas, para utilizar a termi-
nologia do préprio personagem de Arnaldo Jabor, no Brasil do final do século XX. “O Brasil
€ uma ilusio, sé existe o povo... td na merda mas existe”, continua Paulo numa referéncia con-
textual a célebre declara¢do do ex-presidente general Emilio Garrastazu Médici, que teria dito

em 1972, durante o dpice do milagre econdmico brasileiro, apds uma visita as vitimas da seca
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no Nordeste do pais: “o Brasil vai bem, o povo é que vai mal” (GOMES, 1993)*. A fala do
personagem coloca novamente em evidéncia a preocupacdo de Arnaldo Jabor em apresentar

as construcdes de sua realidade contemporanea num plano de questionamentos institucionais,

algo central no entendimento dos valores pds-modernos.

Figura 2 — A personagem Ménica entra em cena

A fébrica de Paulo desapareceu em “trinta segundos”, como ele conta a Oliveira, apds o
ministro receber uma propina para favorecer um grupo estrangeiro. Aqui Jabor apresenta no-
vamente a fugacidade e a liquidez dos acontecimentos no momento ideologico em que seu
filme se ambienta. Agora Paulo ndo passa de um homem de 37 anos, falido, despojado de
qualquer outra coisa que ndo seu apartamento, que ainda nem terminou de pagar, mil e duzen-
tas caixas de sutids anatdmicos e uma “puta duma dor de corno”. “Eu estou a procura de pal-

pabilidade”, diz o personagem em referéncia a coisas concretas, contrastantes com o amor,

% 0 que piorou na década perdida?
<http://fmauriciograbois.org.br/portal/revista.int.php?id_sessao=50&id_publicacao=129&id_indice=565>
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com o trabalho, com a fébrica de sutids, com o relacionamento, com a volatilidade pds-
moderna. Quando toca a campainha, Paulo interrompe a conversa: “Vem uma mulher ai”.
Surge entdo na tela Monica, a misteriosa mulher chamada por Paulo, que toma a cena. Sua
presenca, com a cabeca coberta por um manto negro como mostra a Figura 2, representa em
primeira instancia a entrada de um objeto de desejo no universo masculino.

Desejo € vontade de consumir. Absorver, devorar, ingerir e digerir — aniquilar. O de-

sejo ndo precisa ser instigado por nada mais do que a presenca da alteridade.
(BAUMAN, 2003, p. 23)

O estimulo visual, mais destacado dentro das delimitacdes da propria experiéncia cinema-
togréafica, acompanhado de uma faixa sonora incidental, cria um instante de encantamento, de
seducdo, em que os outros valores sdo suspensos em favor da experiéncia extasiante do dese-
jo. Em funcdo deste novo fator, deste novo interesse que se encontra no ambiente, Paulo in-
verte completamente sua linha de raciocinio em favor da estratégia da sedugdo e das aparén-
cias. A conversa ao telefone com Oliveira muda de tom: “olha Oliveira, a minha posicao na

bolsa € 6tima, vende todas as acdes da Vale e compra da Petrobras”.

Mas a personagem que estd ali na sala ndo parece entrar no jogo, absorta num pensamento
que silencia a voz de Paulo, a exemplo de sua rememoragdo que calava os televisores, afas-
tando-o de uma realidade tao discursiva e imprecisa quanto o falatério que Monica deixa es-
capar ao que o diretor Arnaldo Jabor revela ao espectador as lembrancas que se passam no
introspecto de sua personagem. “Casa comigo Ulisses, casa?”’, implora ela através de um es-
pelho, enquanto um homem recoloca sua gravata de olhos fixos em sua propria imagem, con-
templando a si mesmo no reflexo. “Casar, como? Vocé acha que minha vida é uma aventura.
Eu tenho mulher”, responde o homem, interpretado por Tarcisio Meira, que nem volta os o-
lhos a personagem que a ele se dirige. “Eu ndo aguento mais te esperar Ulisses, vocé parece

um sonho”, diz ela.

Neste fragmento, o espectador conhece Maria, a verdadeira mulher por trds de Modnica,
que ird se revelar mais adiante para Paulo. Uma mulher que mantém um caso amoroso com
um homem narcisista, casado e pai de familia, comandante de aviagdo civil, na expectativa de
firmar com ele um relacionamento. ‘“Minha vida estd toda misturada, Monrdvia, Manaus, No-
va lorque, Hong Kong, eu sou um pobre homem, meu destino € ficar voando”, é o que diz U-
lisses, revelando mais um aspecto do mundo p6s-moderno em que estd inserido. A inconstan-

cia ou a permuta permanente entre espagos fisicos é uma expressao da relativizacao dos lagos
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afetivos, € parte do projeto liquido de liberdade que permite a troca constante de ambiente,
condi¢Oes, parceiros € sensagoes. Maria € apenas mais uma mulher, assim como o Rio de Ja-
neiro € apenas mais uma cidade. Na rua, Ulisses toma um tdxi e vai embora enquanto Maria, a
Mbnica de Paulo, promete que serd do primeiro homem que aparecer, ao que Ulisses sim-
plesmente parte sem manifestar espanto nem interesse. Eis que o primeiro homem surge, é
Paulo, bébado, tosco, grosseiro. Enquanto segue Maria que de olhos inchados caminha por
Botafogo, o homem vai disparando cantadas torpes: “Vocé € o tijolinho que faltava na minha
construgio, eu vou te chupar todinha, gostosa. Vem c4, qual é teu telefone?”. E assim que Ja-
bor cria o encontro dos seus herdis, Paulo e Maria, ambos fragilizados, numa concorréncia de

circunstancias afetivas.

A agdo retorna ao apartamento de Paulo, que se despede de Oliveira ao telefone. Com um
controle remoto, ele ativa luzes na sala para que seja iniciada a partida lancada por Arnaldo
Jabor, o entrave da alteridade entre o homem e a mulher. A capa preta que cobre a persona-
gem cai e revela o seu corpo esguio envolto no brilho de um vestido de paeté, um simbolo vi-
goroso de poder e sedugdo. “Vocé estd lindissima nesse vestido”, balbucia Paulo em sua per-
plexidade, no que Monica inicia calma, senhora da situacio, seu mondlogo de apresentagao:
“Sabe hd quantos anos eu nao ponho esse vestido?”. Monica é a mulher do vestido de baile,
coberta de lantejoulas prateadas, uma roupagem de fantasia e desejo que € artificio da sedu-
cdo, assim como seu discurso. O traje, que ndo usava desde seu baile de debutante, é parte da
loucura que constréi ao narrar uma histéria aos moldes de Nelson Rodrigues. Ao contar que ja
ndo era mais virgem quando debutante, que ja “dava” desde os doze anos de idade, Monica
bota em xeque todos os valores de Maria, num jogo que faz consigo mesma. Se apresenta co-

mo uma personificacido do sexo dentro do apartamento de um homem estranho.

“Ontem eu ndo nem te vi direito, tava num porre doido”, desculpa-se Paulo. “Nem eu, ta-
va chorando. Tinha levado... uma porrada de um fregués”, responde Monica. A pausa na fala é
o sinal que Jabor reserva ao espectador sobre o jogo de aparéncias que se desenrola em cena.
Maria estd interpretando Monica, se apresentando como uma prostituta para anunciar as regras
com que pretende desenvolver sua relagdo com Paulo. Quando perguntada sobre o porqué do
vestido de baile, Monica chama a certeza da inconstancia pés-moderna afirmando que com ele
estard sempre bem vestida, seja num mictério publico, num hotel da Lapa ou no Itamaraty:
“Como nao sei mais porra nenhuma da minha vida, posso estar aqui e depois num depdsito de

lixo, uso logo vestido de baile, ndo é?”. A fala da personagem estd impregnada de desilusdo,
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uma construgdo irdnica que se refere topicamente ao desapego das certezas e a prescindibili-
dade de planos. Num tempo em que tudo € possivel e também imprevisivel, os usos e experi-
mentos independem de justificativas e o momento € o principal subterfligio para o gozo, para
o brilho dos paetés de um vestido de baile.
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Figura 3 — Ménica em seu vestido de baile

Mbnica, em seu figurino extravagante observado na Figura 3, proclama que a partir de en-
tdo estd vivendo uma vida nova, a despeito de ndo saber se amanha estard numa boa ou se es-
tard morta. Essa vida nova a que se refere a personagem € a tradu¢do de um desejo de se livrar
de Maria, a concubina que espera inutilmente o dia em que o amante a tomard como esposa,
mas, para além disso, € uma revolta contra a sua propria condi¢dao determinada pelo papel que
tem a mulher na sociedade a que pertence. Fala que a impressao que tem € a de que sua vida é
um sonho dos outros: “Maria, fica assim mais de lado, eu ficava. Maria, levanta, e eu levan-
tava. Maria, cala a boca, € eu calava”. E ai que Maria comega a entregar sua situagdo a Paulo,
que logo lhe pergunta se seu nome nao era Monica. “Nome de guerra”, ela responde, ja dei-

xando claro que agora a situacio € diferente e que nao obedece mais a ninguém que lhe venha



73

dar ordens. Sua ansia de liberdade € uma manifestacdo comportamental pela qual ela declara
guerra ao tédio de sua existéncia demarcada pelo cumprimento com suas designacdes enquan-
to Maria, enquanto mulher subjugada pela heranca cultural e hegemonica das institui¢des afe-

tivas e morais do cendrio brasileiro.

Cansada da espera pelo inesperado em dias de incertezas pds-modernas, Maria revela a
Paulo que estd a procura de algo. Ele a antecipa recuperando aquilo que ele mesmo, em outro
momento da narrativa, dizia procurar: “palpabilidade, coisas mais concretas”. Maria confirma.
“E isso af, pegar um pdo, passar a manteiga no pdo e pensar assim: eu estou comendo pdo”.
Arnaldo Jabor retne aqui o anseio dos dois personagens por uma concretude encontrada nas
coisas mais prosaicas da vida. O pao e a manteiga referidos pela personagem representam o
simples, contraponto da complexidade das redes abstratas de organizacdo social pés-
modernas, e também o sélido, contraponto da liquidez que Bauman (2000) refere como carac-
teristica do novo estdgio. Entretanto, os signos da realidade material se tornam circunstanciais
nessa era de especulagdes ilimitadas sobre a imaterialidade do tempo futuro e das possibilida-
des promovidas pelas condi¢des da pés-modernidade.

As oposicdes importantes que constituiam a estrutura da antecessora modernidade
solida foram canceladas: oposi¢des entre artes criativas e destrutivas, entre aprendi-
zado e esquecimento, entre passos adiante ou para trds. O ponteiro foi removido da

seta do tempo; agora se tem uma seta que ndo aponta a nenhuma dire¢do. (BAU-
MAN, 2007, p. 121)

O nexo da “palpabilidade” pode ser observado como uma oposi¢do a liquidez ensaiada na
era em que as proposicdes da obra estdo ambientadas e na qual estdo imersos seus persona-
gens. Maria estd no transe de Monica, afastada da realidade, envolta nos seus paetés em sua
persona exuberante, longinqua demais do concreto, perdida numa trama de incongruéncias.
Maria transformada em Monica é uma manifestacdo daquilo que Bauman preconiza como as
multiplas identidades na pés-modernidade (2000). A identidade de Maria, forjada pela missao
de cumprir com seu papel de mulher passiva, subjugada, espectadora de sua prépria vida, é
vista pela personagem como descartdvel a partir do momento em que um vestido de paetés lhe
basta para entrar num novo estado de espirito, o de Monica.

Em vista da volatilidade e instabilidade intrinsecas de todas ou quase todas as identi-
dades, € a capacidade de “ir as compras” no supermercado de identidades, o grau de
liberdade genuina ou supostamente genuina de selecionar a prépria identidade e de
manté-la enquanto desejado, que se torna o verdadeiro caminho para a realizagdo das

fantasias de identidade. Com essa capacidade, somos livres para fazer e desfazer i-
dentidades a vontade (BAUMAN, 2000, p.98).
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Para Monica, o limiar da existéncia estd no dinheiro e € disso que ela estd atrds: “Grana

de papai rico, grana de filho de papai rico”, o que ndo passa de uma fuga de Maria, similar a

fuga dos demais personagens de suas proprias identidades conforme observa o critico José
Carlos Avellar.

Paulo abraga a televisdo com a imagem da mulher que foi embora. Maria abraga a

fantasia de prostituta porque o amante foi embora. Ulisses abandona Maria fantasia-

do de aviador da primeira guerra mundial, olhos no céu a procura do Bardo Verme-

lho. Oliveira inventa o azulejo novo que finge ser um azulejo velho. Barbara aban-

dona Paulo para cuidar da vida como médica legista. Como o Brasil na realidade é

uma ilusdo (s6 existe o povo, que existe mas estd numa merda) Paulo, Maria, Barba-

ra, Ulisses, Oliveira e todos os demais procuram ir embora de si mesmos para me-
lhor se inserir na ilusdo de pais em que vivem. (AVELLAR, 2005, ndo paginado)**

Jabor propde a fuga libertaria de Maria para o universo da prostituta Monica para subver-
ter completamente o modo de vivenciar o amor de sua personagem. A mulher que vende favo-
res sexuais € aquela que ndo casa, que ndo espera, que nao se atribui o papel idealistico e sa-
crossanto da mulher de respeito cristalizada no imagindrio brasileiro das relagdes afetivas.

A “purificagdo” do sexo permite que a pratica sexual seja adaptada a esses avanga-
dos padrdes de compra/locacdo. O “sexo puro” € construido tendo-se em vista uma
espécie de garantia de reembolso — e os parceiros do “encontro puramente sexual”

podem se sentir seguros, conscientes de que a inexisténcia de “restri¢des” compensa
a perturbadora fragilidade de seu engajamento. (BAUMAN, 2003, p. 68)

O dinheiro pago pelo sexo da prostituta € o contrato que sela a diferenca entre amor e
apetite, o primeiro constituindo um caminho desaconselhado e o segundo sendo o édpice da
experiéncia pés-moderna do gozo livre. Monica é a mulher aperfeicoada pela liberaliza¢do do
desejo, ao contrdrio de Béarbara ou Maria, cujas afetividades existem sob uma série de condi-

coes que tornam o amor uma enfadonha perda de tempo.

5.2 O fetichismo dos corpos

Ap6s selado o encontro de Paulo e Monica, identidade assumida por Maria em seu pro-
cesso catartico de refutacdo do amor, a agdo proposta por Arnaldo Jabor ird enveredar pelo
caminho do sexo, demarcado pelas curvas e vincos dos corpos emprestados a seus persona-
gens. O ingresso nessa jornada se da através de um relato de Paulo sobre o contato sexual com

a sua ex-mulher. Abracado em sua camera de videotape como que preenchendo no peito um

* Tigo amanhi — José Carlos Avellar <http://www.escrevercinema.com/Arnaldo_Jabor.htm>
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vazio material com os resquicios de uma memdria eletronicamente cristalizada, o homem se
transporta para o tempo passado numa viagem que Jabor demarca com o fetiche das imagens e

interfaces

Figura 4 — O sexo mediado por interfaces

O contato fisico de Paulo e Barbara através da camera e do monitor revela aspectos ex-
tremamente relevantes sobre o sexo nas relacdes pés-modernas. Num primeiro plano podemos
identificar a incompletude da entrega numa prética que via de regra é essencialmente fisica,
algo que traduz o cardter clinico e extremamente calculado nos acordos tacitos de uma sexua-
lidade p6s-moderna: os meios utilizados para a pratica sexual delineiam os limites de suas
consequéncias e circunstancias. O sexo mediado por aparatos técnicos como apresentado na
Figura 4 € o baluarte do gozo, ele estd apenas compromissado com uma realizacdo sem efeitos
préticos posteriores e, na verdade, meramente representacional. E neste ponto que estd a signi-
ficacdo mais importante da mediacdo apresentada por Jabor neste coito aperfeicoado, a repre-

sentacdo por meio de imagens de video € um sinal do fetichismo sobre o sexo.
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Figura 5 — Os corpos fragmentados de Monica e Paulo

A reproducao dos corpos através do video coloca em evidéncia a ideia de que, numa era
em que o mundo material se confunde com suas representacdes por meio de imagens técnicas,
mais excitantes e relevantes que o proprio contato fisico sdo as imagens desse contato e dos
elementos que possibilitam sua concretiza¢do. A pornografia vira entdo mote para o sexo, ela
passa a ser a razdo pela qual os individuos se dedicam as atividades sexuais. A possibilidade
de controlar as imagens do video catalisa também a vontade pds-moderna de ingeréncia do
sexo em todas as suas perspectivas. A obsessdo de Paulo pelo videografismo € um sinal da
ansia do homem em capturar o prazer que pode obter em sua existéncia através das tecnologi-
as que estdo ao seu dispor. O sexo captado pelo video passa a ter a partir dai novos aspectos

derivados de limitacdes técnicas e de linguagem especificas.

A linguagem do sexo pés-moderno passa a se ocupar dos corpos sem preservar sua inte-
gridade, sem preocupar-se com seu inteiro. O primeiro encontro sexual de Paulo e Monica é
apresentado por Jabor por intermédio de uma colagem de imagens videograficas, como con-

templamos na Figura 5, que ndo retratam seres humanos, mas fragmentos, planos fechados em
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partes dos corpos desses personagens que sdao transformados em signos do deleite. A nudez
dos tratos fisicos recortados pelos enquadramentos do video redimensiona os valores daquilo
que estd representado: maos, seios e dentes se transformam em amuletos eréticos. O especta-
dor, quando confrontado com essas imagens, nao estd contemplando um homem ou uma mu-
lher em sua totalidade fisica, o que leva a um esquecimento conveniente do trato psicoldgico e
moral que existe nesses individuos. Quando enquadrados em suas partes desnudas, ndo sao
sequer mais individuos, mas representagdes de objetos cujo valor principal estd no seu pata-

mar estético.

A decomposi¢ao da figura humana por meio da valorizagdo de suas partes materiais como
objetos de finalidade erética facilita a desvinculagc@o dos sentimentos e dos desejos. O contras-
te entre o integro e suas partes desmembradas por imagens isoladas incita a ideia da existéncia
dos corpos como ferramentas cujas propriedades estdo concentradas em torno de sua capaci-
dade de estimulo de sensacdes. A destrui¢ao do corpo em retratos fragmentados de suas partes
pode sugerir a anulagdo do intelecto e a refutacdo de todas as suas reflexdes e expectativas
sobre os atos num plano que estd além do momento instantdneo do prazer sexual. Ao mesmo
tempo em que aniquila o individuo por trds do corpo pelo seu desmonte, a cena de sexo entre
os personagens concebida pelo diretor amplia o valor dos membros enquanto entidades mate-

riais de frui¢do do gozo.

A experiéncia sexual entre Paulo e Monica representada através das imagens videografi-
cas estd centrada em sua ess€ncia simbdlica, muito provavelmente sendo essa a razdo pela
qual o prazer é potencializado dentro de um universo em que a importancia dos signos pode
ultrapassar aquela das instincias reais. O espectador € exposto a uma sucessdo de enquadra-
mentos que mostram representacdes do sexo por intermédio de uma interface tecnoldgica, o
que sugestiona uma valorizacdo das imagens sobre a prética sexual e seus desdobramentos na
vida cotidiana. Podemos observar essa proposi¢do e compard-la com a preocupagdo pos-
moderna com o sexo voltado apenas para a experimentagdo e realizacdo dos desejos. Nao ha
outro carater na interagao de corpos dos personagens que o da satisfacdo das fantasias sexuais
cujo cerne estd no prazer.

(...) a unido alcancada no breve instante do climax orgdstico “deixa os estranhos tdo
distantes um do outro como estavam antes”, de modo que “eles sentem seu estra-
nhamento de maneira ainda mais acentuada”. Nesse papel, o orgasmo sexual “assu-

me uma fun¢do ndo muito diferente do alcoolismo e do vicio em drogas”. Tal como
estes, ele € intenso — mas “transitdrio e periddico”. (BAUMAN, 2003, p. 62)
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Figura 6 — Paulo e Maria cobertos de tinta

Os encontros sexuais ao longo da obra de Arnaldo Jabor sugerem uma supremacia do
homem pléstico sobre o homem espiritual. Uma imagem marcante apresentada pelo diretor
que revela esta concepgao para uma sexualidade pés-moderna € a dos corpos pintados de Pau-
lo e Maria, ja despida da Monica do inicio da narrativa, sobre o fundo branco de um estidio
fotografico. Observemos que, mais uma vez, o diretor esta trazendo referéncias sobre as repre-
sentacOes graficas para a caracterizagdo do sexo. Os dois personagens estdo despidos e seus
corpos entrelacados estdo cobertos de uma pintura que a0 mesmo tempo os colore de modo
erdtico e os desumaniza. Os tons de roxo, cinza, verde e branco presentes no torso, nas costas
e na face de Paulo e Maria lhes atribuem uma feig¢do pléstica alheia a sua humanidade, criada

como pura fantasia para que se consuma no desejo do contato sexual que os aproxima.

Os corpos nus de Paulo e Maria ao entremearem-se nas cores das tintas despojam-se de
suas identidades assim como quem se despe de si ao vestir uma fantasia de carnaval. O ho-
mem e a mulher mergulhados em tonalidades que, quando apresentadas por um mamifero ge-

ralmente sugerem doenca, faléncia orginica ou morte, estio completamente alienados de sua
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condicdo de seres vivos ou mamiferos: em sua nudez, estdo vestidos de desejo, e esse encontra
os seus limites nas proposi¢oes de seus fetiches e delirios. O colorido das identidades multi-
plas que podem ser assimiladas através dos signos plasticos € mais uma representacdo dos va-
lores pds-modernos que preconizam a primazia das impressoes e aparéncias como artificios
para a busca do prazer, seja pela via do enriquecimento dos repertérios sensoriais ou pelo jogo

de poder e conquista implicado nessa saga.

5.3 O amor como produto

Quando Maria retorna ao apartamento de Paulo, Arnaldo Jabor inicia o percurso para o
encerramento de suas proposi¢des sobre o novo relacionamento de seus personagens cujo ini-
cio catartico e a derrubada de valores tradicionais a partir do jogo de identidades e sedugdo
irdo determinar o cerne pds-moderno da interacdo amorosa do par. Hd neste momento uma
batalha final entre dois aspectos complementares da definicdo da relacdo afetiva que na obra
surgem através da defini¢cao do personagem de Paulo como “sentimentalidade” e “genitalida-
de”. Essa dicotomia é o mote de todo o segmento final do texto de Jabor, em que de um lado
estd a figura feminina, cujo surto libertdrio a encaminha de volta para o amor, e do outro estd a
figura masculina, empenhada na satisfacdo de desejos que levam, a despeito da intencdo, na

direcdo de vinculos afetivos construidos.

A escuriddo do apartamento de Paulo € o cenario do reencontro. “Vocé voltou, vocé ta
linda”, diz o personagem aos beijos com sua contrapartida, vivenciando o éxtase da satisfacdo
do desejo cultivado por ambos durante o intervalo de separacdo. O contato fisico logo € ces-
sado por Maria, o que vai nos demonstrar que seu retorno se desenvolve a partir de razdes ja
outras que aquelas que motivaram sua primeira chegada nos dominios de Paulo. Arnaldo Ja-
bor trouxe a mulher de volta a presenca do homem como resultado da formagao de um vincu-
lo: “senti uma falta enorme de vocé€”. Enquanto Paulo tenta tocar seu corpo e tirar seu vestido,
Maria o afasta, revelando a descoberta de um sentimento cujo horizonte aponta para as incer-
tezas repudiadas dos relacionamentos amorosos. A reacdo da personagem é o medo face a i-
materialidade de seus sentimentos e de um futuro acondicionado a eles, o exercicio da senti-
mentalidade e das expectativas provoca resisténcia a entrega. Em linhas gerais, encontramos

aqui a tipica escrutinagcdo de pros e contras, e uma refutacao de situagdes de riscos especula-
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dos na busca por um relacionamento ideal pés-moderno que Bauman explica através de ideais

de Anthony Giddens.

O “relacionamento puro” tende a ser, nos dias de hoje, a forma predominante de
convivio humano, na qual se entra “pelo que cada um pode ganhar” e se “continua
apenas enquanto ambas as partes imaginem que estdo proporcionando a cada uma
satisfagdes suficientes para permanecerem na relagdo”. (BAUMAN, 2003, p. 111)

Paulo, a representacdo masculina na balanca da afetividade cuja caracteristica central € a
busca pela realizacdo do desejo, vai responder de modo veemente a hesitacdo de Maria e sua
sonegacdo do contato fisico. O embate entre as palavras e as caricias abre o vinco pelo qual
Jabor deixard fluir o amor entre seus protagonistas. Maria diz a Paulo que o ama. “Ama o ca-
cete”, replica ele na incredulidade face a recusa do sexo, do prazer e do fisico. O personagem
revela sua crenca na entrega fisica como manifestacdo do amor, no que Arnaldo Jabor faz uma
reflexdo critica a centralidade que os sentimentos passaram a tomar nas discussdes sobre rela-
cionamentos. Paulo fala que sentimentalidade € o “departamento de estado” querendo se in-
trometer nos seus assuntos pessoais, criticando a agenda das andlises contemporaneas sobre a

valoracdo de lacos afetivos por meio de constru¢des sentimentais.

Como alternativa para o temor que a sentimentalidade suscita em Maria, Paulo oferece o
sexo terapéutico. Maria o ridiculariza e questiona quem seria ele para poder curé-la das incer-
tezas do amor simplesmente através do contato genital. O sexo libertario ndo teria essa propri-
edade clinica além daquela de proporcionar uma experiéncia com uma finalidade em si.
Quando os personagens nao eram muito mais que estranhos desconhecidos, o sexo casual e
degustativo ndo representava nenhuma dificuldade, assim como ndo ambicionava nenhuma
consequéncia. Mas o conhecimento do outro, o encontro das alteridades e o préprio sexo en-
quanto interface desse encontro é que trouxeram Maria de volta, agora com uma nova peca no
tabuleiro, o amor por Paulo, construido justamente no decorrer de um processo de refutacao
do amor na vida de ambos, encontrado na busca por uma saida para longe do préprio amor,
cuja inconstancia é fonte apenas de desespero indesejado, ao contrario do sexo contratual e

laboratorialmente isolado e dominado.

A luta entre o sentimento e o desejo transporta Paulo e Maria para o cendrio do entrave
histérico entre 0 homem e a mulher ou entre os dominadores e dominados. Seu espagco dentro
da narrativa de Arnaldo Jabor é a penumbra de um apartamento cujas janelas contemplam a

noite do Rio de Janeiro, coberto de pontos de luz. Paulo e Maria sdo o Brasil do final do sécu-
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lo XX tentando encontrar no seu confronto uma resposta para seu problema existencial, sdo os
dois o resultado de processos historicos e sociais que se reinem num conglomerado de cren-
cas e expectativas sobre sua vida e a possibilidade de continuéd-la. A escuriddo do ambiente
em que se encontram na imagem concebida para o filme é a mesma em que ird mergulhar a
propria sociedade brasileira a partir da perda de referenciais que a pés-modernidade inaugura.

Neste ambiente descontrolado, prevalecerd entdo a hostilidade e a batalha entrard no campo da

selvageria.

Figura 7 — O casal na disputa pelo controle

Maria e Paulo sdo transportados a beira da loucura por Jabor. Quando Maria saca uma fa-
ca como observamos na Figura 7 e passa a ameacar Paulo numa passagem surrealista, volta-
mos a questdo do dominio e do jogo de poder em que a mulher logo perderd, em sua fragilida-
de, o controle da situagdo. Maria tem a faca tirada por Paulo que, tomando as rédeas do emba-
te psicoldgico, ird humilhar sua coadjuvante até o ponto de entregar-lhe um revélver e suplicar
que, a partir dali, se defenda. A troca de agressdes verbais e, finalmente, o ingresso da forca

bruta na cena sinalizam a chegada aos extremos, ao estagio das vias de fato e dos riscos irrefu-
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taveis, aqueles que incorrem sobre a vida, que a ameagam de morte. Arnaldo Jabor ndo hesita
em levar seu filme ao limite da realidade através da violéncia selvagem proposta no texto,
mais uma temadtica que remete ao contexto brasileiro de altos indices do uso de préticas vio-
lentas no cotidiano civil (SOUZA; LIMA, 2008)25, dentro do ambiente familiar e nos espagos
urbanos como expressdao da propria criminalidade. Na sua obra, Jabor traz a agressividade e a

ameaca a vida como modo udltimo de embate entre as perplexidades do amor sob as pressoes

do desejo instantaneo e do relacionamento.

Figura 8 — Paulo e Maria anunciam o sabonete Eu Te Amo

Maria, perdida no escuro, dispara tiros contra a criatura com que se confronta, uma espé-
cie de monstro, que nada mais € que Paulo coberto por uma pele animal. Ela vé o sangue ver-
ter e se desespera com a possibilidade da morte do ser amado, provocada por sua prépria agao.
Mas o sangue € falso e Paulo vive, nada passa de uma espécie de brincadeira, um jogo de apa-

réncias e sugestdoes em que Maria busca orientacdes a esmo na seara dos seus sentimentos. Se

* Panorama da violéncia urbana no Brasil e suas capitais <http://www.scielo.br/pdf/csc/v11s0/al1v11s0.pdf>



83

as dores do entrave pelo amor e pela satisfacao dos desejos podem ndo ser mais que meras
impressoes, assim como o sangue de mentira e a morte da falsa besta encarnada por Paulo, as
balas disparadas pelo revolver de Maria sdo reais. A agressdao e a morte sao realidade pura e
essa aflicdo, promovida pela constante possibilidade do fim, é o caminho que leva ao amor
sugestionado por Arnaldo Jabor no final de sua obra. Abracados no piso da sala destrocada
pela furia da disputa, exaustos do cansaco promovido pela batalha entre desejo e sentimento,
Paulo e Maria, com seus corpos parcialmente despidos e manchados, ofegam no sofrimento.
Sua imagem € a sugestdo de um calvério, como uma pieta cujo tema nao € agonia da morte,
mas a da prépria vida e da necessidade de prossegui-la. Como tnica alternativa, os corpos se
entregam e surge o amor como concretizacdo do desejo carnal de uma alegria momentanea a

caminho da plenitude eterna.

Os corpos nus de Paulo e Maria entregam-se ao deleite do sexo e Arnaldo Jabor constréi

a imagem do amor pés-moderno numa sintese de todas as promessas de satisfacdo e regozijo.

Correndo despidos na escuridao de um deserto, assim como Addo e Eva na primeira noite da

Terra, Paulo e Maria vao oferecer a nova solugdo para os anseios da vida: “O que € o amor? O

que € o desejo? O amor que uniu Romeu e Julieta, Abelardo e Heloisa, Edipo e sua mae” nar-

ra a voz de Paulo enquanto os corpos dos amantes, como retratados na Figura 8, se enlagam

nus entre neons coloridos e disformes, iluminando de maneira impressionista e difusa o escuro

que os rodeia. “E foi com as mais raras esséncias que fizemos o sabonete Eu Te Amo, nas es-

séncias jasmim, réve d’amour e american alpine. Eu Te Amo, o Romeu dos sabonetes. Agora

em nova embalagem”. Nao interessa a possivel ilusdo que seja a promessa de eternidade

quando se pode transformé-la em uma mensagem vertente, quando se pode converté-la num

produto fabricado em ritmo industrial as centenas de milhares, ofertando-a aos sabores, cores

e aromas que mais agradarem a quem busca o prazer proposto por sua natureza, tal qual um
sabonete.

E assim € numa cultura consumista como a nossa, que favorece o produto pronto pa-

ra uso imediato, o prazer passageiro, a satisfa¢do instantanea, resultados que nao exi-

jam esforcos prolongados, receitas testadas, garantias de seguro total e devolucdo do

dinheiro. A promessa de aprender a arte de amar ¢ a oferta (falsa, enganosa, mas que

se deseja ardentemente que seja verdadeira) de construir a “experiéncia amorosa” a

semelhanga de outras mercadorias, que fascinam e seduzem exibindo todas essas ca-

racteristicas e prometem desejo sem ansiedade, esforcos sem suor e resultado sem
esfor¢co. (BAUMAN, 2003, p. 21, 22).

O amor pés-moderno de Arnaldo Jabor € uma sensa¢do, ¢ uma novidade ndo por se tratar

de artigo novo no mercado das experiéncias humanas, mas por assumir nova roupagem, “nova
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embalagem”. Assim como as barreiras que estancavam o Brasil do livre mercado mundial
comegam a ruir, todos os aspectos da moralidade construida pelos processos histéricos e soci-
ais passam para a categoria do prescindivel, e inicia-se a era da liberaliza¢ao do amor. A justi-
ficativa maior € a iminéncia do fim e o objetivo € saciar todo e qualquer desejo. O relaciona-
mento de Maria e Paulo, inaugurado na catarse dos amores envoltos por expectativas, com-
promissos, cobrangas, insegurancas e desilusdes, chega na apoteose do prazer dos corpos co-
mo explicacdo de si e de sua esséncia, ja despojados de qualquer espécie de contrato como os
que se firmam entre prostituta e cliente, concubina e amante, marido e mulher. A auséncia de
quaisquer pressuposicoes identitarias € que abre todas as fronteiras para a instituicdo de um
amor cujo prazer obtido e proporcionado € o capital unico e verdadeiro; no caso especifico,
aquele proveniente das relacdes sexuais. O amor pds-moderno, portanto, € um meio de resistir

ao flagelo da vida através das regras de um jogo de incertezas e especulacoes.
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CONSIDERACOES FINAIS

A andlise realizada nesta monografia nos permite fazer algumas consideracdes sobre o
filme Eu Te Amo enquanto uma representacao do ingresso dos valores pés-modernos no cena-
rio socio-cultural brasileiro. O propdsito deste trabalho era entender o modo como o diretor
Arnaldo Jabor apresenta suas ideias sobre o amor em sua obra e observar em seu esfor¢o o
emprego de proposi¢des descritas como caracteristicas do conceito de amor pds-moderno se-
gundo as bases tedricas relatadas, com centralidade para os preceitos de Zygmunt Bauman
calcados na construcdo da era da modernidade liquida que chamamos comumente de pos-
modernidade. Apds atravessarmos uma trajetéria que contempla um histérico das expressoes
do amor em nosso pais e de voltarmos nosso olhar para Eu Te Amo e seus elementos textuais e
contextuais, podemos afirmar que Jabor introduziu factualmente em seu filme uma nogao pos-

moderna sobre o amor e sua condi¢@o no final do século XX.

Os trés pontos trabalhados nesta andlise e derivados da conceituagdo de amor pos-
moderno tornam-se claros no olhar que esta pesquisa lanca sobre seu objeto. Na primeira parte
do filme enxergamos os conflitos do amor enquanto um jogo de poder e especulacdes que de-
termina o fim dos relacionamentos entre Paulo e Barbara, Maria e Ulisses, e demarca o prin-
cipio da relagdo entre os protagonistas Paulo e Maria. Abandonados por seus pares € mergu-
lhados no flagelo da finitude de suas prospeccdes afetivas, esses personagens travam uma luta
inicial do conhecimento e do controle do poder no confronto de suas identidades mudltiplas, o
que fica evidente na figura encarnada por Maria e seu vestido de paetés, a prostituta Monica, e
na mudanga discursiva sobre seus negécios e sua vida que Paulo promove em face da nova

situacdo de desejo e sedugdo inaugurada pela entrada de Maria em seu apartamento.

Em sequéncia, nosso estudo ocupa-se da observacao reflexiva sobre o retrato dos contatos

sexuais proposto por Arnaldo Jabor no jogo de conhecimento entre seus personagens. Perce-
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bemos entdo a importancia central do sexo como fonte de prazer e da utilizacdo dos corpos
como objetos da fruicdo do desejo. O contato sexual através da interface eletronica com Bér-
bara nas memodrias de Paulo sugere o limite da entrega no exercicio da sexualidade pds-
moderna e as imagens videogréficas do sexo entre Paulo e Maria evidenciam a supervaloriza-
cdo da experiéncia pléstica e das sensacdes. A decomposi¢ao dos corpos dos personagens su-
gestiona também a anulacdo da integridade dos individuos, colocando no cerne da pratica se-
xual o gozo do instante em detrimento das consequéncias e implicagdes morais ou espirituais
em torno de sua realizacdo. As identidades alteradas pelas entidades técnicas e representacio-
nais do retrato imagético dos corpos evidenciam o prestigio da fantasia no universo pos-
moderno, 0 que consente a consideracio do prazer como finalidade maxima da existéncia e do

engajamento nas relagdes amorosas.

Por ultimo, a andlise identifica a proposi¢do ultima de amor resultante dos entraves sexu-
ais e afetivos dos protagonistas do filme. Arnaldo Jabor e seus personagens nos trazem a ideia
de amor enquanto um produto que retne todos os elementos necessdrios para a sobrevivéncia
através das dores da existéncia. O amor inicial apresentado por meio das incertezas e insegu-
rancas que revolvem as vidas de Paulo e Maria € rearranjado, é colocado em nova embalagem
e oferecido em aromas e formas diferenciadas para solucionar todas as aflicdes do confronto
com a vida. Jabor remove todas as camadas de pudor e moralidade quando despe seus herodis e
os coloca corpo a corpo na procura da plenitude do desejo. No entrave entre a “sentimentali-
dade” e a “genitalidade”, sai vitoriosa a busca pela equagdo por meio da exploragdo dos cor-
pos e da sexualidade a caminho de uma possibilidade de relacionamentos amorosos oriundos
de uma era de identidades fugazes e inconstancia. O amor pds-moderno nos € apresentado por
Paulo e Maria como um sabonete que nos percorre o corpo trazendo a sensacao de prazer por
meio da experiéncia material, lavando-nos das feridas das desilusdes e expectativas e nos ori-

entando para uma existéncia cujo mote maximo € a possibilidade do gozo incessante.

Feitas as consideracdes acerca dos trés pontos observados em Eu Te Amo, € preciso des-
tacar a relevancia destas conclusdes para o entendimento da contribuicdo do diretor para a
constru¢do de uma nova ideia de amor no nosso cinema nacional. Este trabalho estd embasado
na determinacdo do filme como um produto de uma pratica social que ird conter necessaria-
mente expressoes de sua época e da cultura que o origina e que, a0 mesmo tempo, retrata. A
associacdo dos ideais pés-modernos na representacdo do amor num filme brasileiro do final

do século XX demonstra uma mudanca de pensamento na sociedade do nosso pais, sobretudo
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em se tratando de uma expressao como o amor que € tema e objeto dos discursos das institui-
cOes morais de nossa constitui¢ao enquanto na¢dao desde o comego de nossa histéria. A valori-
zacdo do corpo e da experiéncia sensorial sobre os padrdes morais € comportamentais desta-
cada neste filme ¢ uma demarcacgdo clara do ingresso de um novo idedrio no panorama da cul-

tura de massa do Brasil.

O filme em questdo, se contemplado como uma representacdo social da cultura, traz um
interessante recorte de nossa sociedade e constitui uma rica ilustracdo do contexto sécio-
histérico que ird contribuir para a formag¢do da contemporaneidade brasileira e até mesmo
global. Arnaldo Jabor em suas proposicoes sobre relacdes sexuais intermediadas por interfa-
ces eletronicas foi visiondrio, uma vez que o sexo virtual, praticado através de aparelhos de
protocolo de som e imagem ligados em redes de informagdes como a internet, € uma realidade
cada vez mais difundida na nossa atualidade. A relativizagc@o e aceitacdo do sexo casual e a
utilizagdo crescente das imagens do corpo e incitacdes sexuais na publicidade dos mais varia-
dos artigos de consumo em nossos dias também sao figuras que Eu Te Amo ja propunha e en-
saiava ha trés décadas. A ideia do amor como uma promessa de solug@o para o sofrimento da
vida através do prazer e do desejo € igualmente uma construcdo que os anos finais do século

XX viram desenvolver-se através dos meios de comunicagao.

A importancia deste trabalho respalda-se na percep¢do do caldo de valores e elementos
culturais no qual o filme foi concebido e que passou a integrar como contribuinte para a for-
macdo de uma representacdo de amor que cresceu e tornou-se predominante na sociedade de
nosso tempo. O amor pés-moderno de Arnaldo Jabor, como pudemos identificar através de
uma conceituagdo centrada em Zygmunt Bauman e apoiada por diversos argumentos tedricos
da pés-modernidade, é mais que apenas uma ideia proposta e retratada em Eu Te Amo, é uma
expressao cultural que serve de registro do estdgio de um espaco e de uma era que introduzi-
ram uma série de valores determinantes para o nosso entendimento do amor no Brasil con-

temporaneo.
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