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RESUMO

O artigo tem como objetivo investigar os ideais de feminilidade presentes no cinema
hollywoodiano, com enfoque nas comédias romanticas, cujo publico-alvo é idealmente
composto por mulheres. Para tanto, foi realizado um levantamento teérico e historico do
género, desde o ponto de vista predominantemente masculino até diferentes performances
femininas, dindmicas que, por sua vez, sédo o cerne do filme analisado neste trabalho,
Bonequinha de Luxo (Breakfast at Tiffany’s, Blake Edwards, 1961).

PALAVRAS-CHAVE: Género cinematografico; géneros; comédias romanticas;
feminilidade; cinema hollywoodiano.

Introducéo

E notavel, até ao espectador menos atento, o local secundario ocupado por
mulheres dentro do cinema hollywoodiano. Dentro e fora das telas, das personagens a
construcdo do publico, a industria cinematografica sempre foi majoritariamente
composta por homens (sobretudo cisgéneros, brancos e heterossexuais). E diante de tal
cenario que estudiosas feministas dissertam sobre a representacdo e audiéncia femininas,
buscando romper o padrdo masculino de andlise e propondo novas avaliagdes,
interpretacdes e direcBes para a critica e a teoria cinematograficas.

Em primeiro lugar, o artigo estabelecera o conceito de género de acordo com a
teoria feminista, apoiando-se principalmente nos trabalhos de Joan Scott e Adriana
Piscitelli. Para atender ao objetivo de investigar a representacdo feminina no cinema, e
especificamente nas comédias romanticas, compreender o carater cultural da
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feminilidade é a premissa fundamental para a discussao.

A segunda secdo € voltada as dinamicas de género presentes no cinema
hollywoodiano através de um levantamento sobre as teorias feministas do cinema, com
foco nos trabalhos de Laura Mulvey, Ann Kaplan e Teresa de Lauretis, que dissertam
sobre 0 espago ocupado pela mulher dentro da cultura cinematografica. Para além da
construcdo da mulher ficticia, o presente artigo busca também compreender o local da
espectadora, sua relagdo com os filmes (destinados a ela ou ndo) e sua distincdo em
relacio ao padronizado e pressuposto espectador masculino. E também abordado um
estudo especifico sobre as comédias romanticas e as chick flicks de forma geral, com base
em Karen Hollinger, David Shumway e Tamar Jeffers McDonald.4

Finalmente, analisaremos o filme Bonequinha de Luxo (Breakfast at Tiffany'’s,
Blake Edwards, 1961), por meio das teorias e conceitos desenvolvidos ao longo deste
estudo.

Género: uma construcéo social

Para dar inicio a discussdo aqui proposta, € necessario estabelecer a ideia de
género como um conceito dentro dos estudos feministas. A respeito das identidades
coletivas, Joan W. Scott apontou, em 1999%°, que as identidades coletivas:

“[...] sdo formas inescapaveis de organizacdo social, que elas sdo
inevitavelmente politicizadas como um meio tanto de discriminagdo
como de protesto contra discriminacao, e que elas sd0 um meio através

do qual e contra o qual as identidades individuais sdo articuladas.”
(SCOTT, 2005, p.20)

Neste sentido, individuos seriam inevitavelmente marcados por sua identidade de
grupo. Ao colocar género como “uma categoria social imposta sobre um corpo sexuado”
(1990: 75), Scott aponta para a interferéncia dos papéis de género na vida de mulheres
— e, por consequéncia, de homens. A autora justifica a pertinéncia do termo justamente
por romper a ideia de que a masculinidade e a feminilidade encontram-se em polos
separados e sem relacdo, ao mesmo tempo rompendo com a ideia de que 0os homens s&o

a “norma” e as mulheres, portanto, um outro diferenciado:

“O termo ‘género’, além de um substituto para o termo mulheres, €

4 por extrapolar as limitagdes da bibliografia selecionada, o artigo ndo se propde a discorrer sobre as mulheres na
direcdo, producdo e roteiro das pecas audiovisuais.

Originalmente publicado em 1999, o artigo “O enigma da igualdade” foi traduzido pela Revista Estudos Feministas
em 2005, e é esta versdo que foi utilizada para a confecgédo do presente trabalho.
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também utilizado para sugerir que qualquer informacdo sobre as
mulheres é necessariamente informacdo sobre os homens, que um
implica o estudo do outro. Essa utilizacdo enfatiza o fato de que o
mundo das mulheres faz parte do mundo dos homens, que ele é criado
nesse e por esse mundo masculino. Esse uso rejeita a validade
interpretativa da idéia de esferas separadas e sustenta que estudar as
mulheres de maneira isolada perpetua o mito de que uma esfera, a
experiéncia de um sexo, tenha muito pouco ou nada a ver com 0 outro
sexo.” (SCOTT, 1990, p.75)

Segundo Adriana Piscitelli (2009), o conceito busca problematizar e desconstruir
a visdo dos papéis atribuidos a homens e mulheres como algo “inato”, destacando as
distingdes entre os dois géneros e suas inerentes nocbes sobre feminilidade e
masculinidade. A autora vai adiante a partir do trabalho de Simone de Beauvoir,
precursora da segunda onda do feminismo, a qual oferece um olhar mais especifico para
0 ambito dos relacionamentos afetivos na luta pela emancipacéo feminina.

“[Beauvoir] afirmava que retirar as mulheres desse lugar s6 seria
possivel combatendo o conjunto de elementos que impediam que elas
fossem realmente autdbnomas: a educagdo que preparava as meninas
para agradar os homens, para 0 casamento e a maternidade; o caréater
opressivo do casamento para as mulheres, uma vez que no lugar de ser
realizado por verdadeiro amor era uma obrigacao para ter protecdo e
um lugar na sociedade; o fato de que a maternidade néo fosse livre, no
sentido de que ndo existia um controle adequado da fertilidade que
permitisse as mulheres escolherem se desejavam ser maes; a vigéncia
de um duplo padrdo de moralidade sexual, isto é, de normas
diferenciadas que permitiam muito maior liberdade sexual aos homens
e, finalmente, a falta de trabalhos e profissdes dignas e bem
remuneradas que permitissem as mulheres ter real independéncia
econdmica.” (PISCITELLI, 2009, p.10)

E neste sentido que Piscitelli propde que o movimento feminista investigue a
dominacdo presente em relacdes heteroafetivas, as quais sdo essencialmente politicas por
serem fundadas sobre uma discrepancia de poderes.

Ademais, tanto Piscitelli quanto Scott, apontam a insuficiéncia do termo “género”
em demonstrar intersecces, como, por exemplo, a vivéncia de mulheres negras, cujas
experiéncias de género sdo intimamente atravessadas por sua raga (e vice-versa), em
contraste com a tradicional heroina romantica branca e heterossexual. Afinal, a
sexualidade feminina ainda é pressuposta a partir da heterossexualidade como norma em
algumas destas linhas teoricas, bem como a disparidade de poder das relacGes
heterossexuais serviu de matéria prima para as primeiras comédias romanticas

responsaveis por forjar o género no cinema.
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Dinamicas de género no cinema de Hollywood

Edipo estava condenado pelo destino a matar o proprio pai e casar-se com a mae.
A tragédia grega de Sofocles serviu, muitos séculos mais tarde, como base para a
postulagio do “Complexo de Edipo”, conceito psicanalitico que explica o
desenvolvimento da sexualidade do garoto (com escassos recursos para uma analise
eficiente da psique feminina, o que por si sO ja bastante indicativo das limitacbes da
teoria). Ao se perceber diferente da mée, com quem antes se identificava tdo intimamente,
0 garoto se afasta dela por medo de que tal vinculo faga com que ele se torne igual a ela:
castrado. A partir disso, a figura da mulher passa a despertar no homem o “medo da
castragdo” ¢ ¢ determinante na forma como este se relaciona com ela.

Partindo deste conceito, Laura Mulvey tinha como objetivo “destruir o prazer
visual” por meio de seu completo esmiugamento. Para tanto, a autora apoiou-Se ha
psicanalise, que, segundo ela, funciona como uma arma politica, “demonstrando como o
inconsciente da sociedade patriarcal estruturou a forma filmica” (1989, p.14).
Posteriormente, Ann Kaplan (1995) reafirma a pertinéncia da investigacdo psicanalitica
ao apontar que a ideologia patriarcal presente nos signos de Hollywood leva a uma
construcdo especifica da mulher, refletindo as necessidades e o inconsciente patriarcais.

Segundo Mulvey (1989), o inconsciente masculino escapa da ansiedade da
castracdo através de duas vias e ambas apresentam-se no fazer filmico. A primeira delas
é 0 voyeurismo, onde a satisfacdo sexual provém de assistir, num sentido controlador, a
um outro objetificado. Basicamente, é como se 0 sujeito masculino retornasse ao trauma
original (de descobrir que a mée ndo tem pénis), desmistificando a mulher em questéo e,
em contrapartida, desvalorizando-a, punindo-a ou salvando-a - afinal de contas, ela
carrega a culpa de seu préprio medo. Trata-se de um comportamento associado ao
sadismo, no qual o prazer reside no castigo. Por um caminho diferente, temos a outra via
de escape: numa tentativa de total repudio a castragdo, a propria figura feminina é
transformada em fetiche para que gere reafirmagdo em vez de perigo, tendo como
sintoma o culto a estrela feminina (o caso de Marilyn Monroe é bastante ilustrativo desse
fendmeno, assim como as bond girls).

Ambas as vias vém do instinto escopofilico: o prazer em olhar, que tem no
exibicionismo seu complemento passivo (KAPLAN, 1995). Tal dicotomia entre ativo e
passivo é sempre atribuida, respectivamente, ao masculino e ao feminino. Enquanto o
homem detém o olhar e o controle da acdo, a funcdo da mulher para a narrativa filmica é
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“ser olhavel”®; ela é o objeto do espetaculo.

Figura 1 — Marilyn Monroe em O Rio das Almas Perdida’

Mulvey propde os trés olhares do cinema que reforcam o male gaze, a posi¢do
dominante e controladora do homem e, por consequéncia, a passividade e a objetificacdo
da mulher. Sdo estes: o olhar da cdmera, voyeuristico por esséncia (e, conforme apontado
por Kaplan, masculino, tanto no ponto de vista narrativo quanto no contexto de producéo
e direcdo); o olhar dos personagens, que € estruturado para fazer a mulher o objeto de
seu desejo; e o olhar do espectador, que ocupa um lugar Unico de ambivaléncia entre
estes dois polos.

A narrativa filmica € construida em torno de uma figura masculina cuja
perspectiva é dominante e cujas acGes determinam o rumo da narrativa, centralidade essa
que garante a identificacdo do espectador com o protagonista. Ao mesmo tempo que 0
espectador se enxerga “na pele” do heroi, ele ¢ também o Ginico que se mantém fora de
cena, proporcionando uma forte sensacdo de onipoténcia, algo que seria propiciado pela
propria natureza de uma sala de cinema, a qual produziria o efeito ilusorio da observacao
de um mundo paralelo, de modo analogo a um garoto espiando os pais pelo buraco da
fechadura. Nas palavras de Mulvey:

“A maioria dos filmes de massa e as convengdes nas quais eles
conscientemente se envolveram retratam um mundo hermeticamente

6 Tradugdo livre da expressdo “to-be-looked-at-ness”, utilizada tanto por Laura Mulvey (1989) quanto por Karen
Hollinger (2012).

A primeira apari¢do de Marilyn Monroe em O Rio das Almas Perdidas (The River Of No Return, Otto Preminger,
1954) é mencionada por Mulvey como exemplo do fetichismo no cinema.
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fechado que se desdobra magicamente, indiferente & audiéncia,
produzindo para ela um senso de separacdo e brincando com sua
fantasia voyeuristica.” (MULVEY, 1989, p.17, tradugdo propria)

E enquanto o espectador de cinema passa por um processo de “masculiniza¢ao”,
ha também a construcéo da espectadora como sujeito. Segundo Teresa de Lauretis, trata-
se de analise eficiente para melhor compreender como o aparato cinematografico se
relaciona com sua audiéncia:

“A teoria do aparelho cinematografico [se preocupa em responder] no
apenas 0 modo pelo qual a representacdo de género € construida pela
tecnologia especifica, mas também como ela é subjetivamente absorvida
por cada pessoa a que se dirige. Para a segunda parte da questdo, a ideia
crucial é o conceito de plateia, que a teoria feminista estabeleceu como
um conceito marcado pelo género; o que equivale a dizer que as
maneiras pelas quais cada pessoa € interpelada pelo filme, as maneiras
pelas quais sua identificacdo é solicitada e estruturada no filme
especifico, estdo intima e intencionalmente sendo explicitamente
relacionadas ao género do espectador. Tanto nos estudos criticos quanto
nas praticas feministas de cinema, a explorag&o da platéia feminina vem
nos proporcionando uma andlise mais sutilmente articulada do modo
pelo qual as mulheres apreciam os filmes e formas cada vez mais
sofisticadas de interpelacdo na cinematografia.” (de LAURETIS, 1999,
p.222)

Apesar de esclarecedor sobre os reflexos do inconsciente patriarcal tanto na
construcdo filmica quanto na recep¢do do publico, o trabalho de Mulvey em seu artigo
Prazer Visual e Cinema Narrativo, escrito originalmente em 1973, apresenta seus limites
para a analise das mulheres na audiéncia por assumir uma “terceira pessoa masculina”.
Uma década mais tarde, Mulvey reconhece que ela propria reforcou um imaginario nao
inclusivo, como faz tanto o cinema quanto a psicanalise em seus respectivos discursos.

Com um olhar voltado as especificidades da espectadora, Mulvey diz:

“E sempre possivel que a espectadora se perceba tio fora de harmonia
com o prazer oferecido, com sua ‘masculiniza¢do’, que o feitico da
fascinacdo é quebrado. Por outro lado, pode ser que ndo. Ela pode se
encontrar secretamente, quase inconscientemente, aproveitando a
liberdade de acdo e o controle sobre o mundo diegético que sdo
oferecidos pela identificagdo com o her6i. (MULVEY, 1989, p.29,
traducdo propria)

Um dos problemas identificados pela teoria feminista e reafirmado por Mulvey é
0 ndo entendimento da Mulher de forma auténoma, sempre numa relacéo de oposi¢éo ou
similaridade ao homem. Além disso, as construcfes de narrativa sdo feitas em torno do
herdi, garantindo a identificacdo com ele. Diante de tal conjuntura, o desejo do ego
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(feminino) em se fantasiar num comportamento ativo permite que essa espectadora se
“delicie” com uma narrativa que a posiciona, momentaneamente, em outro corpo.

Outra possibilidade é a experiéncia proporcionada pelo melodrama familiar, um
dos unicos géneros cinematogréaficos sobre e para mulheres, onde estas ocupam o centro
da narrativa, mas ainda no local da submissividade. Tais filmes mostram as dificuldades
enfrentadas pela mée dentro da familia tradicional e, o discurso, longe da subverséo, é
didatico: a mulher deve se conformar a tais pardmetros, visto que sdo inevitaveis. E,
afinal, um género de carater masoquista:

“Designada ao lugar de objeto (auséncia), [a mulher] é depositéria do
desejo masculino, aparecendo de modo passivo e ndo ativo. Nesta
posicdo, seu prazer sexual s6 pode ser construido em torno de sua
prépria objetificacdo. Além do mais, devido a estruturacdo masculina
em torno do sadismo, a menina pode adotar o masoquismo
correspondente.” (KAPLAN, 1995, p.47)

Aparentemente tdo distantes, os dois “tipos” de filme proporcionam uma
experiéncia comum: incapaz de se enxergar como sujeito (ou talvez por nunca se ver
representada como tal), a mulher sé consegue escapar do local da passividade durante a
imersdo no protagonismo masculino, objetificando as mulheres ficticias — ou seja, a
objetificacdo seria sempre elemento fundamental.

Com o advento do movimento feminista, alguns filmes passaram a dar a suas
personagens femininas um certo carater dominante, como acontece em Vivendo a Cada
Momento (Moment By Moment, Jane Wagner, 1978), no qual John Travolta é
transformado no objeto sexual feminino. Kaplan da um passo além em sua analise ao
criticar a persisténcia do modelo dominéancia-submissdo: uma mera inversdo de papéis
ndo promove uma mudanca significativa no discurso. A formula é intacta. E necessario
repensar a estrutura da tipica narrativa cinematografica para encontrar uma forma de
representar mulheres que néo reforce os papéis de género, pois, colocando-as na posicao
de dona de casa sofredora ou atribuindo a ela um comportamento (tradicionalmente)
masculino, a dicotomia nociva permanece.

Recuperando a propria fala de Mulvey citada no inicio dessa secdo, existe, porém,
outra possibilidade para a espectadora: aquela que nédo se identifica com a masculinizagédo
do prazer. Ao dividir as mulheres da audiéncia nesses dois grupos (e também por sua
escolha em focar na primeira, aquela que encontra prazer no “travestimento”), a autora
nédo analisa as demandas e 0s desejos dessa outra mulher, que ndo esta necessariamente
interessada em narrativas agressivas a suas personagens femininas.
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Do melodrama mais masoquista as produ¢des mais bem-humoradas, Hollywood
apresenta uma gama suficientemente extensa de filmes protagonizados por e destinados
para mulheres. Molly Haskell® considera frutifero e pertinente o estudo de producdes
desse tipo visto que sdo “o mais proximo de uma expressdo dos impulsos coletivos,
conscientes e inconscientes, das mulheres americanas” (2016, p. 175).

Mulvey e Kaplan fornecem, em seus respectivos trabalhos, reflexdes importantes
sobre 0 engajamento do publico feminino com obras melodramaticas, ambivalentes ao
darem espaco para mulheres protagonistas (traco subversivo, ja que foge do padrdo
genérico da industria hollywoodiana) e simultaneamente manterem suas espectadoras em
posicao de passividade, visto que, ao assumir centralidade, o gaze (olhar) é deserotizado
e a narrativa é fortemente vinculada a temas como maternidade, domesticidade e
sofrimento. No entanto, o que nenhuma das autoras aborda ¢ a produgao de “filmes de
mulher” mais otimistas e “divertidos” em termos narrativos e de recepgao do publico.

Ocupando um lugar distinto para as espectadoras, estdo as comédias romanticas,
producdes consideradas femininas por (normalmente) adotarem o protagonismo
feminino e se enderecarem a audiéncia também feminina. A diferenca, em relagdo ao
melodrama familiar, estd no tipo de sensacdo provocada em seu publico: como 0s
préprios nomes indicam, a experiéncia das comédias romanticas é substancialmente mais
“alegre” do que aquela vivida no melodrama. Karen Hollinger apresenta uma definigao

eficiente para as comédias romanticas, que pertenceriam ao conceito de chick flick:

“O chick flick foi definido repetidamente como um entretenimento
escapista para mulheres, qualquer filme que homens ndo gostem,
verificacbes do empoderamento de personagens femininas
independentes e preparadas, “choradeiras” emocionais, contos de unido
feminina, e a antitese de filmes de ac&o inclinados ao masculino. No
nucleo do ciclo de chick flicks, porém, estd a comédia romantica, que
olha para as vidas e os amores de jovens mulheres contemporaneas,
misturando elementos dispares, como empoderamento feminino,
solidariedade entre mulheres, consumismo, sentimentalidade antiquada,
e elementos dos contos-de-fada.” (HOLLINGER, 2012, p.47, tradugao

prépria)

Aprofundando o pensamento de Hollinger, Paula Marantz Cohen associa o prazer
proporcionado pelas comédias romanticas a estilizacdo de suas personagens, sobretudo
as protagonistas femininas. A autora foge do que propde Mulvey, ao identificar o papel

8 “From Reverence To Rape”, livro de Molly Haskell, foi publicado originalmente em 1974. A terceira edicéo,
publicada em 2016, é a utilizada no presente trabalho.
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secundario de mulheres nas producdes hollywoodianas, afirmando que, nas comédias
romanticas, o olhar é essencialmente feminino. Segundo ela, o ponto chave para essa
distingdo esta no fato de que, aqui, o plot vira secundario e os aspectos materiais do filme
ganham destaque, ndo de forma erotizada para o male gaze dos personagens masculinos,
mas para 0 encantamento do publico (feminino). E por esse motivo que, apds assistirmos
a tais filmes, carregamos em nossa memoria 0s elementos visuais e estéticos, que véo
das deslumbrantes vestimentas aos glamourosos cenarios.

Curiosamente, a autora parece ignorar, no entanto, uma contradicdo inerente a
sua proposta: esta nova interpretacdo do female gaze, embora divergente de sua verséo
masculina, ainda nédo foge da centralidade da mulher como imagem. Segundo Cohen, se
nos filmes de acdo tradicionais a mulher ocupa um espaco decorativo, nunca servindo
para a progressao narrativa, mas para momentos de contemplacéo, na comédia romantica
estes se tornam o aspecto principal da obra. Enquanto os pormenores da historia e o
humor inteligente dos didlogos nem sempre sdo memorados, 0s visuais das heroinas
romanticas tornam-se o simbolo dos filmes. Para além disso, também contrariando a
visdo otimista da autora sobre as comédias romanticas, € pertinente a reflexdo trazida por
Hollinger ao final de seu texto:

“Esses filmes realmente enderegcam mulheres de formas que desafiam
seus papéis de género pré-estabelecidos ou no fim das contas eles
apenas devolvem as mulheres a uma ideia datada e bastante limitante do
que € a verdadeira feminilidade? Eles incorporam as complexidades das
vidas das mulheres ou meramente refletem uma celebragdo impensada
da filosofia vocé-pode-ter-tudo?” (2012: 48, traducio propria)

Dentro das comédias romanticas, os ideais romanticos e de feminilidade sdo
apresentados de forma diferente de acordo com seu contexto histérico, assim como
aponta Piscitelli. Segundo Tamar Jeffers McDonald (2007), este género cinematogréafico
viveu quatro diferentes ciclos desde sua origem, na década de 30, até o inicio do século
XXI. Para este artigo, importam os trés primeiros: as screwball comedies (situadas entre
0s anos 30 e meados da decada de 50), por terem estabelecidos os parametros primordiais
do género, e os ciclos das sex comedies (um breve ciclo que se estabeleceu na década de
50) e as radicais (dos anos 60 até meados de 80), visto que Bonequinha de Luxo (1961),
o qual analisaremos adiante, encontra-se no periodo de transicédo entre eles.

Como estratégia de Hollywood para frear os altos indices de divdrcio que
acometeram os Estados Unidos na década de 30, as screwball comedies tinham um
ensinamento principal: o de que o casamento era a Unica solugdo possivel para o amor.
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De acordo com David Shumway (2003), para cumprir a tarefa, era imprescindivel atribuir
vontade e desejo proprios as protagonistas femininas, um traco pouco recorrente no
cinema da época. Além disso, Shumway aponta para dois aspectos importantes para
nossa analise. Em primeiro, 0 ambiente em que se situa o romance ¢ o “mundo dos ricos”,
que funciona como metéfora para a recompensa conquistada pelo casamento. Portanto,
pelo menos um dos membros do casal principal pertence a classe alta, possibilitando uma
elevagdo na qualidade de vida do outro. Em segundo, tem-se a relagcdo paternal
estabelecida entre 0 homem e a mulher, que depende dele para ndo ser vitima de sua
prépria incompeténcia.

No posterior ciclo das sex comedies, McDonald afirma que a construcdo narrativa
é marcada pelos ideais de materialismo e consumismo, o0 que esta relacionado a mudanca
no cenério econdmico do pais. Neste sentido, as mulheres em tela passam a cumprir um
papel explicitamente sexual, diferentemente de suas antecessoras, mais preocupadas com
0 casamento em si. A heroina romantica aqui, portanto, deve aprender a desejar
(MCDONALD, 2007). N&o a toa, uma das atrizes mais famosas desse periodo foi
Marilyn Monroe, que, assim como outras colegas, tinha seu corpo fortemente exibido e
sexualizado, representando um ideal estético inalcancavel para a maioria das mulheres.

Por fim, as comédias romanticas radicais questionam a logica do romance
apresentada até entdo: embora as personagens ainda sejam motivadas pela busca por
amor, ha um carater cético e autorreflexivo do género (MCDONALD, 2007). Tratam-se
de obras mais realistas, com um humor acido e irbnico, bem contrastantes em relacéo a
histéria das romcoms.

Nota-se, na imensa maioria de filmes de comédia romantica — e em Hollywood
como um todo —, a auséncia de personagens racializadas, principalmente em espacgos de
centralidade na narrativa. ProducGes com essa caracteristica costumam vir do cinema
independente e ter um alcance mais nichado (HOLLINGER, 2012). Segundo de Lauretis,
a concepgdo de que ndo hé diferenca entre as mulheres leva a crenga de que “todas as
mulheres seriam ou diferentes personifica¢fes de alguma esséncia arquetipica da mulher,
ou personificagbes mais ou menos sofisticadas de uma feminilidade metafisico-
discursiva” (1994, p.207). Em dialogo com Scott, pode-se afirmar que a mulher branca,
cisgénera e heterossexual, dentro desse espaco, ndo seria concebida dentro de uma

“identidade coletiva”, e esta ¢ associada apenas a quem foge da norma.
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Figura 2 — Audrey Hepburn em Bonequinha de Luxo

Quem tem medo de Holly Golightly?

Paul Varjak (George Peppard) muda-se para o prédio de Holly Golightly (Audrey
Hepburn), uma garota jovial e divertida, a0 mesmo tempo misteriosa e avoada, 0 que
provoca seu interesse. No decorrer do filme, descobrimos que Paul é um aspirante a
escritor, mas que atualmente é bancado por sua amante. Assim como ele, Holly também
vai a encontros com homens que lhe pagam por sua companhia, mas, ao contrario dele,
seu sonho é casar-se com um milionério e ficar rica. Conforme véo se envolvendo, Paul
passa a ser vigiado por um homem estranho que se revela marido de Holly, com quem
tem dois filhos. Mesmo ap06s tentar recupera-la, Holly se recusa a deixar Nova York e
retornar a sua vida de mée e esposa no interior, e 0 homem entéo a deixa. Durante o filme,
torna-se evidente um grande bloqueio emocional de Holly, avessa a qualquer
envolvimento afetivo com homens em geral, tornando suas relacbes amorosas um mero
instrumento de ascenséo social. Paul, por sua vez, se apaixona pela vizinha e desenvolve
um impulso de salva-la e protegé-la a qualquer custo, declarando isso a ela em dado
momento do filme. Aparentemente sem discernimento para tomar boas decisfes, Holly
chega ao final da narrativa sem muitas esperancas para sua vida em Nova York e decide
mudar-se para o Brasil com um amante rico. Nesse momento, Paul faz uma ultima
declaracdo de amor a ela:

Paul: Holly, eu estou apaixonado por vocé.

Holly: E dai?

Paul: E dai? E muito! Eu te amo, vocé pertence a mim.
Holly: Ndo. Pessoas ndo pertencem a pessoas.

Paul: E claro que pertencem.

Holly: Eu ndo vou deixar alguém me colocar numa jaula.
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Paul: Eu ndo quero colocar vocé numa jaula, eu quero amar voceé!
Holly: Mesma coisa.
(Bonequinha de Luxo, 1961, tradug&o propria)

Rejeitada por seu amante, Holly tem um surto de raiva, joga seu gato de
estimag&o no meio da rua, e Paul, furioso, vai atras do animal no meio da chuva. E entfo
que Holly junta-se a ele e o casal troca um beijo apaixonado, finalizando o filme de forma
ambigua, mas que pressupde uma unido firme entre os dois.

Figura 3 — Holly e Paul na cena final de Bonequinha de Luxo

A emblematica personagem vivida por Audrey Hepburn rapidamente tornou-se
um simbolo marcante da cultura pop: o vestido preto acompanhado por luvas da mesma
cor, o colar de pérolas em volta do pescoco e os cabelos presos em um penteado elegante
sdo facilmente reconhecidos em qualquer festa a fantasia até hoje, além da extensa
reproducdo da imagem em quadros, revistas, e diversos espacos artisticos e midiaticos,
evidenciando a tese de Cohen sobre a estilizacdo memoravel das comédias romanticas.

Destaca-se, de inicio, que Holly é também uma mulher branca, cisgénera e
heterossexual, tendo como locador de seu aluguel um homem asiatico, que nada mais €
do que uma representacéo racista interpretada por um homem branco com o objetivo de
trazer comicidade a trama. Um elemento diferencial deste filme, entretanto, é que
Hepburn ndo se assemelha a atrizes como Marilyn Monroe, exaltadas por suas curvas:
seu corpo magro nao se enquadra nos parametros de “sensualidade” do periodo. Mesmo
a personagem sendo uma garota de programa, o filme nédo enfatiza seu carater sexual ou
exibe seu corpo. Neste sentido, o surgimento de Audrey Hepburn apelou ao publico
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feminino (HASKELL, 2016), que conseguiu se enxergar na atriz ndo exatamente por ser
semelhante a ela, mas por compartilhar do ndo pertencimento ao padrdo vigente em
Hollywood.

Para além disso, Bonequinha de Luxo é um forte simbolo da transi¢éo entre as
sex comedies e as comédias romanticas radicais: as fortes referéncias a riqueza, desde os
sofisticados trajes de Holly até seu habito de tomar café-da-manha em frente a joalheria
Tiffany’s (habito referenciado no titulo original), sdo heranga das comédias de sexo, mas,
evidentemente, sdo rejeitadas ao final da narrativa quando Holly faz sua escolha de
abandonar a vida de presentes caros e a aspira¢ao ao luxo oferecido por um marido rico
em troca de um relacionamento com Paul, um homem de sua classe social. Apesar do
final idealizado, a postura de Holly durante o filme pode ser considerada precursora do
carater questionador das personagens no ciclo radical, ja que ela ndo acredita ou entdo
ndo da importancia ao amor, conforme demonstrado no trecho supracitado.

Se por um lado ndo podemos atribuir o olhar fetichista a representacdo de Holly,
por outro, observa-se um carater voyeuristico (segundo Mulvey e Kaplan): a garota
aparece como um mistério para Paul e consequentemente para o publico, que acompanha
o filme por meio da perspectiva dele (masculino). A narrativa, entdo, desenrola-se de
modo a desmistificar o enigma deste outro sujeito (feminino). No processo, ocorre a
punicdo e eventual salvacdo da personagem. Por exemplo, na segunda metade do filme,
Holly chega a ser presa por seu envolvimento com um detento, e descobre que seu irméo,
a Unica pessoa no mundo que ela afirma amar, morreu no exército. Sdo elementos
narrativos que punem a personagem e reforgam sua falta de autonomia ao tomar decisdes
— ou como afirma Shumway, elementos que retratam Holly como vitima da prépria
incompeténcia.

A salvacdo, entdo, surge justamente quando ela ja havia perdido todas as
esperancas, quando a bonequinha de luxo enfim compreende que deve se entregar a Paul,
0 Unico capaz de cuidar verdadeiramente dela, reiterando a dindmica paternal entre 0s
dois.

Tambeéem € possivel estabelecer uma relacdo entre a fala de Holly sobre o
aprisionamento inerente ao amor e as postulagdes de Beauvoir, que, inclusive, lancou O
segundo sexo um ano antes do langcamento de Bonequinha de Luxo. O dialogo do casal,
neste sentido, serve para “comprovar” a ineficacia do feminismo em combater os padrdes
inerentes a0 homem e a mulher, pois, no final das contas, ela contradiz o que defendeu
ao longo de todo o filme ao se entregar ao amor romantico. Alias, o final feliz e

13



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
442 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicac¢do — VIRTUAL — 4 a 9/10/2021

tradicional do filme difere do livro no qual é baseado: neste, a personagem nao desiste
de sua partida e manda um cartdo postal para o narrador, que nunca mais a encontra,
contando sobre sua vida em Buenos Aires. Ainda que analisar a obra literaria extrapola
as capacidades e os objetivos deste trabalho, a escolha feita pela adaptacdo filmica
certamente é indicativa e sintomatica da forma como as comédias roménticas de
Hollywood buscam perpetuar a ideologia do romance e dos papéis de género.

Consideracgdes Finais

A partir da discussdo mobilizada pelo artigo, é possivel levantar novos
questionamentos sobre as comédias romanticas hollywoodianas. O quanto Holly
Golightly, uma das protagonistas mais memoraveis do género, influenciou suas
sucessoras? Como as dinamicas de género se apresentam no contexto contemporaneo?
E possivel realizar uma comédia romantica sem reproduzir a mesma légica binéria e
opressiva no que se refere as performances de género? Como as narrativas com
protagonistas racializadas se diferem da ideologia apresentada por Bonequinha de Luxo
e tantos outros semelhantes?

Compreender as dinamicas de género em filmes enderecados ao publico
feminino, os quais existem desde os primdrdios do cinema — e de outras formas de
cultura e arte, diga-se de passagem — é fundamental para compreender a insercao de
mulheres na sociedade, sobretudo como estas assimilam e reproduzem os ideais
romanticos de tais producdes em seus respectivos relacionamentos. Afinal de contas,
pecas da cultura popular sdo também agentes de influéncia na formacédo de identidades
coletivas e individuais.
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