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RESUMO

Sem abandonar a ideia de que a comédia roméantica € um género audiovisual, a tese parte
do principio que este gé€nero consiste numa narracdo cOmica de amor. Por isso
investigamos os elementos cOmicos e romanticos numa perspectiva narrativa através de
dois conceitos: o de espaco comico e o da temporalidade do quase. Espaco e tempo sdo
elementos essenciais na construcdo de um universo narrativo. O espaco cOmico foi
pensado por Celestino Deleyto (2009) como um espaco criado pelo gé€nero, protegido e
engracado onde os personagens se sentem mais livres para viver relacionamentos
amorosos, sem as inibi¢des comuns do dia-a-dia. J4 a temporalidade do quase corresponde
ao controle temporal exercido pelo género que prolonga as resolu¢des numa espécie de
suspense: as demoras e as satisfacdes parciais desenvolvem a funcao erdtica da narrativa.
A separacdo em espago/tempo € reformulada como espaco-tempo, pensando de que
maneira componentes espago-temporais se arranjam nas combinagdes sempre instaveis e
mutantes do género audiovisual. O objetivo € mostrar como essas estruturas narrativas
acabam promovendo uma catarse especifica do género, um efeito de recompensa que nao
apenas se alcanca ao final, mas que pouco a pouco o espectador sente no contato com a

historia.

PALAVRAS-CHAVE: comédia romantica; espaco cdmico; temporalidade do quase;

narrativa; género audiovisual.



ABSTRACT

This thesis analysis romantic comedy as a genre and also as a comic narration of love. We
assume a narrative perspective working with two main concepts: the comic space and the
temporality of the “almost”. Space and time are essential features in a narrative world. The
comic space or space of romantic comedy (Deleyto, 2009), a utopian space where
characters can live their desires free from the general inhibitions that real people encounter
in our day-to-day lives. But this space does not exist outside time. Rather, it is crucially
affected by a specific type of temporality, a temporal dimension that controls the mise en
scene and delays the fulfillment of desire, as well as directing spectatorial engagement.
This is what I call the temporality of the “almost” (2016): the micro-narrative structure that
repeatedly makes erotic resolution almost happen at several points in the story. This
temporal arrangement functions as a retardatory structure (Sternberg, 1978), planting
obstacles apparently to keep characters apart, but, in fact, increasing the flow of desire
between them and the intensity of the spectators’ response. The final goal is to prove how
these narrative structures promote a specific catharsis of the genre, a reward effect

achieved by the spectator not only at the end but, all through the story.

KEYWORDS: romantic comedy; comic space; the temporality of the “almost”; narrative;

genre.
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INTRODUCAO

1. Uma perspectiva narrativa

Uma comédia romantica € uma narragdo coOmica de amor. Este simples argumento
esconde perguntas sobre o que € uma narracdo, o que é o cOmico e de que visdo de amor
estamos falando. Esta tese é uma tentativa de resposta a essas perguntas e também um
estudo sobre as estruturas complexas de um dos géneros audiovisuais mais populares e
longevos do cinema. Privilegia-se a vertente narrativa do género e por isso, nos

alongaremos um pouco mais no conceito de narrativa e seus desdobramentos.

Uma narragdo € um processo, a atividade de selecionar, reorganizar e apresentar o
material narrativo de modo a provocar efeitos no espectador (Bordwell, 1985). A narracdo
ndo é a escrita nem a leitura, a narracdo se dd no momento em que se narra, “no ato da
performance” como diria Zumthor, ou seja, na relacdo, e envolve um

leitor/espectador/ouvinte.

O conceito de narrativa foi debatido como a) representacdo: ou seja, o mundo
retratado pela histéria sendo uma realidade em sentido amplo, b) como estrutura: uma
maneira especifica de combinar as partes para formar um todo narrativo, € ¢) como
processo, implicito no conceito de narragdo. Estas trés dimensdes podem ser cruzadas ou
enfatizadas, dependendo do tipo de discussdo que se busca. Manuais de roteiro e estudos
estruturalistas costumam enfatizar a estrutura. Pés-estruturalistas, o processo. Estudos
miméticos, ou seja, que veem a arte enquanto imitacdo da vida e o drama enquanto
imitacdo da ag¢do, como a poética de Aristételes e seus seguidores, privilegiam a ideia de
representacao. Wolfgang Iser (2002), por exemplo, sugere que se substitua a representacao,
pelo jogo, ja que, segundo o autor, o mundo textual nao deve ser concebido como

realidade, mas “como se fosse realidade”.

A narracdo filmica estudada por Bordwell estd ligada a psicologia perceptual-
cognitiva que considera o ato de ver um filme um processo psicolégico dindmico que
manipula as capacidades perceptuais dos espectadores, seus conhecimentos e experiéncias
anteriores, o proprio material narrativo e sua estrutura em si. Bordwell expde

detalhadamente o funcionamento desse processo como um mecanismo de fazer hipdteses,
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comprové-las ou ndo, para assim criar novas hipdteses sucessivamente, a partir da
interacdo entre a fabula (a criacdo imagindria que formamos da historia retrospectivamente
e progressivamente) e syuzhet (a apresentacdo arquitetonica da fabula), que em inglés
costumam ser traduzidos respectivamente como sfory (estéria ou historia) e plot (trama).
Todavia, o funcionamento descrito por Bordwell, nesse momento, nos interessa menos que
a abordagem mais retorica de Rick Altman (2008). O conceito de narrativa de Altman ja
traz o impulso narrativo, ou seja, a capacidade de se perceber os textos enquanto
narrativos, algo presente no contato do espectador com a obra, o que transforma o préprio
conceito de narrativa em algo mais dindmico. Assumimos, entdo, que uma narrativa €, de

acordo com Altman, algo que se define a partir de trés areas:

1- Material Narrativo: acao e personagem (action / character)

2- Atividade Narrativa: acompanhamento e enquadramento (following / framing)

3 — Impulso Narrativo: a relagdo com ouvinte, leitor ou espectador (Narrative
drive)

As trés areas separadas ndo definem a narrativa, apenas quando combinadas. Sua
teoria tem a preocupacdo de incluir no conceito o miaximo possivel de tradi¢des do narrar
como o romance pastoral, histérias sagradas e narrativas visuais que segundo o autor

costumam ser esquecidas por outras abordagens.

O material narrativo consiste na interacdo junta e combinada de agdo e
personagem. Altman ndo os desvincula por acreditar serem duas faces do mesmo material
narrativo e um nao existir sem o outro. Don Juan e Romeu, por exemplo, sdo personagens
que existem a partir de suas proprias histérias e vice-versa. Nao poderiamos, a nao ser por
propositos parddicos, trocar um pelo outro, sem que a histdria se altere. Personagens nao
sd0 apenas instrumentos da acdo, mas responsdveis pela criacdo reiterada dessa outra
dimensdo chamada “diegese”. Altman usa o exemplo do personagem de Jorge Luis
Borges, Funes, o memorioso’. Funes, de memoria prodigiosa, ndo consegue entender como
o cdo de lado e o cdo de frente, um segundo depois, t€m o mesmo nome, se para ele
parecem totalmente distintos. O que Funes desmontou, para Altman, é o processo que nos
permite a criacdo da dimensdo ficticia, a “diegese”, nossa capacidade de associar essas

duas imagens com continuidade e abstracdo. A a¢do pura de “virar de frente” e o cdo, por

" O conto se encontra no livro Fic¢des cuja primeira edigio foi publicada em 1944, em Buenos Aires.
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exemplo, existem num vicuo; se associados podem virar um personagem. Assim, a partir

de multiplas reiteragdes de acdes e personagens as narrativas sao construidas.

Os manuais de roteiro costumam fazer distin¢do entre histérias cujo foco se
encontra no personagem (character driven) e aquelas que privilegiam a agdo (plot driven),
e as comédias seriam da primeira categoria, enquanto a maioria dos dramas, da segunda.
Porém, trata-se de uma questdo de énfase, ja que a acdo nao se resume ao que efetivamente
acontece na histdria, mas, a todas as possibilidades latentes que aquele personagem retne.
A acgdo € o que move a histdria, é por onde entramos como espectadores, atentos ao que
acontece e também ao que pode acontecer. A a¢do, nesse sentido que inclui também o que
estd latente, leva os espectadores a fazer hipdteses e conviver com elas ao longo da

histoéria.

Para Jeffers McDonald (2007, p.9) “uma comédia romantica ¢ um filme no qual o
motor narrativo central é uma busca por amor, que se representa de uma maneira leve e
com uma conclusio quase sempre feliz*”. J4 o manual de roteiro de Billy Mernit (2002,
p.12) afirma que “uma comédia romantica, € uma comédia cuja trama principal é
incorporada num relacionamento amoroso™”, acrescentando a seguir que “a trama A, ou
principal foco do filme, é o relacionamento romantico dos protagonistas, e geralmente, o
objetivo da trama B, ndo serd alcancado sem a existéncia desse romance® (ibdem). Nota-
se que as duas definicdes enfatizam a acdo da histéria. Comédias romanticas como um
género costumam ser definidas pela acdo, enquanto que os personagens texto a texto vao
conduzir as variacdes da trama. E por isso, algumas vezes se afirma que a comédia
romantica € um filme de personagem, ou em que o personagem € maior que a historia.
Nem todos os géneros sdo caracterizados pela a¢do da historia. A maioria deles se explica
pelo efeito que provocam, como é o caso do suspense, do horror, da comédia, do
melodrama, da pornografia. Um dos objetivos da tese € pensar a comédia romantica a

partir de seu efeito caracteristico.

> Todas as traducdes sdo feitas pela autora, mas se disponibilizam os trechos originais nas notas. Neste
excerto, o original diz: “a romantic comedy is a film which has its central narrative motor a quest for Love,
which portrays this quest in a light-hearted way and almost always to a successful conclusion”.

? A romantic comedy is a comedy whose central plot is embodied in a romantic relationship.

* 0 trecho original diz: In a romantic story, the A story, or main focus of the movie, is the relationship
between its romantic protagonists, and generally the B story’s goal won’t be obtained without that romance’s
existence.
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A segunda 4rea da narrativa, Altman denomina atividade, e a organiza em duas
vertentes: o acompanhamento e o enquadramento. O acompanhamento se dd quando
comegamos a seguir a acdo a partir de um padrdo especifico. Segue-se o protagonista, em
alguns casos, segue-se O antagonista em outros, seguem-se personagens sucessivos. O
padraio de acompanhamento determinard quem e como acompanhar a historia.
Distanciando-se da ideia de ponto de vista, Altman recorre a uma terminologia do
movimento para os padrdes que os leitores irdo se guiar. Sdo esses padroes de
movimentagdo que criam as geografias imagindrias da historia, rotas que orientam nossa

atencao.

Uma cidade como Nova York apresenta milhdes de potenciais narrativas, mas ela
ndo €, em si, uma. Pense num plano geral da cidade com milhares de pessoas, carros e
bicicletas que circulam. Até entdo, ndo se tem uma narrativa, mesmo quando esse plano se
torna mais fechado em direcdo a uma loja de departamento, com dezenas de pessoas.
Comeca-se a seguir uma mulher que caminha pela loja com um par de luvas pretas. Vemos
mais as luvas que a mulher que as coloca na vitrine. De repente, duas pessoas a0 mesmo
tempo tentam pegar as luvas e se desculpam por isso. Nesse momento, ja estd mais claro
quem devemos seguir para a narrativa acontecer. Trata-se do inicio de Escrito nas estrelas
(Serendipity, Peter Chelsom, 2001) e as pessoas sao Jonathan (John Cusack) e Sara (Kate
Beckisdale). Passamos a seguir esses dois personagens, € a0 mesmo tempo, surgem as

instancias personagens e narrador, diegese e narrativa.

Em Serendipity seguimos dois personagens, mas existem trés padroes de
acompanhamentos que podem ser combinados numa histéria: o foco singular, em
narrativas em que acompanhamos um protagonista, o foco duplo, quando acompanhamos

dois coprotagonistas, € 0 multifoco, quando sdo seguidos sucessivos personagens.

No foco singular, segue-se um unico protagonista € sua movimentacdo se
confunde com a a¢@o da histéria. Os objetivos do protagonista sao colocados como meta
final da histéria, e a narrativa € o caminhar em direcdo a esses objetivos, enfrentando os
obstaculos. O foco singular é o que mais evidencia a continuidade, pois intrinca numa rede
de causalidade com fatos sucessivos até o final da histéria. Uma cadeia na qual cada acdo
gera uma reacdo, que por sua vez gera outra agdo, e assim, recomecando O processo

novamente. Tal mecanismo daria integridade a histdria e figura um dos principios que na
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“Arte Poética”, Aristételes considera essencial, a “unidade de acdo”, a agdo una e organica,
inteira e completa, em que a supressao ou deslocamento de elementos acabe por confundir
ou modificar o conjunto. E comum encontrar a descri¢io do foco singular como sindnimo
de “narrativa cldssica cinematografica”, ou até mesmo de narrativa, e de qualquer outro

exemplo que escape a esse padrdo como excegdo ou excesso.

Mas comédias romanticas costumam privilegiar outro padrio de
acompanhamento, o duplo foco narrativo. No duplo foco, dois protagonistas alternam a
conducdo da historia, destacando a comparacao e a simultaneidade. Para Altman, no duplo
foco a cronologia € apenas uma fina camada de linearidade para a justaposicdo dos
personagens. “Mais do que perguntar ‘o herdi vai alcangar seu objetivo?’, a questdo central

proposta pela comédia roméntica é ‘esses dois individuos vdo virar um casal?’””

nos
explica Mernit (2001, p.13) acrescentando que na comédia romantica a estrutura em trés
atos € repensada a partir de dois protagonistas através da seguinte sucessdo de

acontecimentos: encontro, perda e sucesso (meet, lose, get).

O manual de escrita de John Truby (2007) reconhece que histérias de amor sdo
sobre duas linhas de desejo que se cruzam, “a comunhdo de dois”, mas recomenda ao
roteirista tornar um personagem um pouco mais central que o outro, transformando o casal
em oponentes, ou seja, protagonista e antagonista, dando mais poder a um que ao outro.
Algumas comédias romanticas realmente optam por eleger um protagonista a seguir em
meio a uma escolha de duplo foco. Outras preferem um cuidadoso equilibrio instavel entre
os amantes. Confidencias a meia noite (Pillow Talk, Michael Gordon, 1961), por exemplo,
nos apresenta Jan (Doris Day) como levemente mais central que Brad (Rock Hudson) no
primeiro ato da histéria. No entanto, quando Brad finge ser o inocente Rex para seduzir
Jan, Brad passa a ser o mais poderoso porque controla o andamento da historia, e por isso,
também o mais central. No terceiro ato, quando o casal estd separado, o foco duplo é
ressaltado a partir das agdes em paralelo que cada personagem executa, até o final em que
se reconciliam, e juntam suas “duas linhas de desejo”. Logo, o duplo foco ndo consiste em
simplesmente parear dois personagens em cenas sucessivas, mas organizar 0 movimento

da narrativa em dois sentidos que podem variar bastante, se assim se deseja.

3 “Rather than asking ‘will the hero obtain his goal?’ the central question posed by a romantic comedy is
‘will these two individuals become a couple?’”.
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O terceiro padrdo de acompanhamento é o multi-foco, no qual muitos
personagens determinam sucessivas unidades de acompanhamento ao longo da trama. No
multi-foco pode-se alternar entre os dois padrdes anteriores de acompanhamento, recusar
uma identificacdo consistente, ou ainda insistir em novos comeg¢os. O multi foco costuma
privilegiar um tema central e desenvolvé-lo personagem a personagem, escolhendo por
uma multi-trama, ou ndo. Maria del Mar Azcona (2008, p. 4-5) trata o multi protagonismo
como um género proprio que pode ser combinado a outros, inclusive, a comédia romantica.
Ademais, comédias romanticas multi-protagonistas, também chamadas de “coral”,
representaram o ultimo significativo ciclo de produgdo filmico na industria norte-

americana.

A outra vertente da atividade narrativa, o enquadramento, estd diretamente ligada
aos padrdes de acompanhamento. O enquadramento é o que determina um inicio, meio e
fim, possibilitando a experiéncia de uma narrativa completa. Altman vé o enquadramento
apenas como demarcacdo do quanto se apresenta da histéria, sem o enquadramento, as
narrativas seriam “puro meio”. O enquadramento € préprio da composicdo € através dela
que se alcancga esse contorno que marca o inicio e o fim. O que Aristételes denomina
unidade de agdo envolve também essa questdo temporal, sua extensdo, que organiza em

comego, meio e fim.

Em ficcdo seriada, hd o enquadramento de cada episédio e o da histéria inteira.
Dentro de filmes ou livros, existe um enquadramento de cenas ou capitulos. O
enquadramento determina o limite do que € contado, algo que na nossa experiéncia do dia-
a-dia normalmente nao existe. A combinag¢do entre acompanhamento e enquadramento é
essencial para o ritmo da histéria, e no caso da comédia romantica, a dindmica de uma

conquista mutua.

Géneros costumam sugerirr padrdes de enquadramentos, ou seja, quando comecar
a contar uma histéria e quando parar de contd-la. Comédias-romanticas sdo conhecidas
pela estrutura do encontro, perda e sucesso, e esta € uma convengdo de enquadramento do

género. Ciclos de produgﬁo6 distintos pensaram novos enquadramentos dentro da comédia

® Usamos aqui o conceito de ciclo de produgdo de uma maneira mais ampla, como ascensio e queda de
popularidade de determinados periodos dentro do género. O conceito de Altman (1999) para ciclo de
producdo € mais restrito e tenta desvendar o processo pelo qual a inddstria tenta repetir as caracteristicas de
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romAntica, reinventado a estrutura meet-lose-get. E o caso das chamadas comédias de
recasamento, parte das screwballs comedies dos anos de 1930 e 1940, sobre casais que
estdo se divorciando, ou o de filmes em que o sucesso ao final é exatamente a separacio
definitiva. Algumas séries televisivas de comédia escolhem retratar por vérias temporadas
os percal¢os de um casal como seu tema central, e os enquadramentos escolhidos variam

bastante.

Enquadramentos também sao frutos de processos historicos. Por exemplo, o
surgimento do amor cortés determinou um novo padrdao de enquadramento, em que o inicio
da histéria e seu fim seriam o inicio e término do amor. A época, o padrio vigente
determinava que as histérias comegassem pelo inicio da vida e terminassem com a morte,
como nos livros sobre as vidas dos santos. A associacdo em larga escala, a partir do século
XVIII, entre casamento e amor romantico também alterou as convencdes de

enquadramento: os amores felizes terminavam com o grande “sim” do casamento.

Dessa forma, uma mirada atenta as convengdes recentes de enquadramento das
comédias romanticas pode nos dizer um pouco sobre os tempos atuais. Vivemos um
momento histérico em que se questiona constantemente a heterossexualidade compulsoria,
as crencas romanticas tradicionais, em que a cada dia se aceita com mais naturalidade os
casais poliamorosos, as pessoas ndo-bindrias e intergéneros e em muitos paises ja existe o
reconhecimento juridico de unides homoafetivas. E possivel que as histérias felizes de
amor sejam contadas da mesma maneira que h4 quarenta ou quatrocentos anos? A pergunta
€ retdrica, mas uma resposta possivel seria sim e ndo. O género se perdura e se modifica,

até que se transforme em outro género.

A tltima 4rea definidora da narrativa segundo Altman é o impulso narrativo

. .7 . . = 2
(narrative drive'), a capacidade de ler textos como narrativos. E 0 que une as outras areas
percebendo tratar-se de uma narrativa. Elementos intratextuais e intertextuais sao

acionados para o mapeamento da histéria. Dessa maneira, Altman coloca o préprio

seus filmes mais lucrativos, acrescentando elementos novos, fundando novos ciclos que podem ser copiados
por outros estidios, e assim em alguns casos retne as condi¢des favordveis para “se transformar em grandes
géneros industriais” (ibdem, p. 61).

" Escolhemos a traducdo para impulso narrativo porque era o mais semelhante do seu sentido em inglés. O
substantivo drive ndo tem exatamente uma traducio para o portugués e também pode significar unidade e
impulso num sentido mais psicanalitico.
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espectador como parte integrante da narrativa audiovisual, porém, ndo desenvolve muito

essa relacdo para além das modulacdes de leitura®.

Gostariamos de associar ao impulso narrativo a ideia de catarse. Para Aristételes e
seus comentadores a catarse seria o efeito prazeroso proposto pela tragédia, que sugere a
transformacdo por arte das emogdes ‘fisicas’ — desagraddveis — em emocdes ‘artisticas’ e
‘estéticas’. A catarse ja estd prevista na obra, mas ela s6 acontece através do espectador,
num misto de emog¢do e aprendizado. Alinhamos assim a capacidade de se ler os textos
enquanto narrativa ao efeito que se pode alcangar com a leitura. S3o duas coisas distintas

que estdo relacionadas através da narrativa.

Da mesma forma, a no¢ao de leitor implicito (Iser) implica um leitor construido
no interior da histéria a partir da sua prdopria catarse, em que se prevé reacdes ao texto:
sentimentos, cognicdo e imaginacdo. Iser (2002) pensa as relagcdes narrativas entre autor,
leitor e texto no ambito de um jogo, afastando-se assim da ideia de representacdo: o texto
estd aberto a inferéncias, interpretagdes e imaginagdes do leitor e por isso é continuamente
modificado pela leitura. Além disso, o espectador esta consciente de que seu envolvimento
com o filme é temporario. O espectador participa imaginativamente e consciente de que se

trata de uma fic¢ao, um jogo.

Portanto, a ficcao narrativa conta com um espectador que se sabe espectador. Uma
posicao privilegiada na qual ndo se tem responsabilidade sobre o que se V€, € a0 mesmo
tempo engaja-se temporariamente naquela organizacdo de atos que se sucedem. Desfruta-
se do que vem em seguida, num misto de graca e impoténcia. Quando escritores sofrem de
“bloqueio criativo” uma das principais dicas € tentar encontrar a espontaneidade, tentar nao
se sentir tdo responsavel pelo que se escreve. Deixar-se fluir pelas ideias. Um estado
semelhante ao do espectador. Uma espécie de pré-espectador: a capacidade de ver as
imagens antes que elas estejam escritas. Capta-las para uma forma de registro que outras

pessoas possam também ver.

Também partindo de uma dimensdo criativa da leitura, Paul Zumthor (2007)

entende que de maneira andloga a espectatorialidade é performance, porque através dela o

¥ Cada padrio de acompanhamento (singular, duplo ou multi-foco) sugere uma dinimica de leitura que, numa
histéria, se podem suceder criando assim diferentes modulagdes.
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texto se encena, encontrando o corpo necessario a sua voz. Ele ressalta que a comunicacdo
poética ndo pretende apenas passar uma informacao, mas tenta mudar aquele a quem se
dirige. Iser também sinaliza que o jogo “converte o texto em uma matriz geradora para
producdo de algo novo” (ibdem, p. 112). Para além do prazer da fruicdo e de obter
experiéncias através do que nao € familiar, Iser resguarda a encenacdo propria do jogo com

o leitor “um meio de transpor fronteiras” (ibdem, p.117).

Por fim, gostariamos de incluir na defini¢do de narrativa um elemento que nao
estd localizado exatamente em uma das trés dreas propostas por Altman, mas que é o
resultado da conjun¢do delas: a narrativa promove uma transformagéog. Keith Johnstone
(1979) coloca essa transformacdo através das mudancas de status na histéria com o menos
poderoso e o mais poderoso mudando de papéis. Aristételes (apud. Ricouer, 1983) fala da
inversdo de fortuna em infortinio e vice-versa. O acompanhar dessa transformacgdo é
potente e capaz de produzir catarse. Personagens de comédia romantica costumam

aprender através da transformagdo que o amor promove.

Personagens, enquadramento e acompanhamento, impulso narrativo e
transformacdo sdo alguns dos elementos utilizados para trabalhar uma ideia vdrias vezes
citada aqui, todavia, ndo enfrentada: qual € o efeito da comédia romantica, que enlaces o
género promete ao espectador? Nao propomos uma resposta definitiva, mas partimos da

ideia de que a comédia romantica tem um efeito narrativo especifico, ou seja, uma catarse.

Selecionar e organizar atos em sequéncia proprio da narrativa, num primeiro
momento, consiste em organizar a¢des num tempo. E j conhecida a afirmagio de Ricoeur
(1995) de que a narrativa humaniza o tempo, ao transformar uma simples sucessdo numa
configuragdo. No entanto, hd diversas maneiras de se organizar o tempo. Ritmo,
velocidade e duracdo sdo pardmetro musicais de organizacao temporal. O cinema organiza
o tempo através da imagem e do som. Cada cena pode ter seu ritmo, ou se pode usar som e
imagem para tensionar sobre passado e presente, ou ainda a organizacdo das cenas pode

assinalar para acontecimentos sincronicos ou repetidos.

% Altman ndo acredita ser essencial, inclusive até acha que no foco multiplo ndo ha transformacio, mas
apenas a repeti¢do da estrutura.
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Nossa hipdtese ndo € sobre ritmo, mas sobre a organizacdo dos eventos que se
sucedem e a posicdo em que se encontram em relacdo ao todo. Acreditamos estarem as
acdes de uma comédia romantica comandadas pelo que chamamos de temporalidade do
“quase”. Um efeito de recompensa que ndo apenas se alcanca ao final, mas que pouco a

pouco o espectador sente no contato com a histdria.

Como falamos antes, comédias romanticas costumam ser definidas pela acdo da
histéria: uma histéria de amor de viés comico com uma solucdo final em geral positiva. E
comum ouvirmos falar do género como o de histérias “previsiveis”, simplesmente pela
énfase que vem sido dado ao “final feliz” das historias. Porém, o final feliz s6 ganha
importancia porque foi sendo construido pouco a pouco pela histéria, através da

organizacao temporal da acdo.

Voltamos a pergunta anterior: qual efeito propde a comédia romantica, ou
colocado de outra maneira, no que constitui a sua catarse. Sendo a histéria de uma
conquista mutua, comédias romanticas propdem o acompanhar dessa conquista que
culmina com o que Mernit chama de alegre derrota, ou seja, a reconciliagao que reafirma a
importancia do relacionamento, um final feliz com sacrificios. O gé€nero nos engaja
narrativamente com um relacionamento, torcemos por um determinado casal e nao por
outro, porque aqueles acontecimentos que se sucedem, aquele envolvimento crescente nos
permite acesso continuo aos prazeres genéricos, como diz Rick Altman (1999). De uma
posicdo privilegiada, a de espectador, € com acesso a muitas informacdes sobre o

relacionamento, assistimos ao desenrolar de pessoas que se envolvem romanticamente.

Contudo, ndo torcemos por uma resolucao feliz apenas ao final. A histéria sugere
uma resolugao favordvel, ainda que improvavel, constantemente postergada. Harry (Billy
Cristal) e Sally (Meg Ryan) tentam provar a si proprios que homens e mulheres podem ser
amigos. Entretanto, sdo as diversas e constantes aproximacdes entre os dois que provocam
o prazer genérico. Esse jogo de aproximagao e distancia, de continua conquista que o texto
constréi, atribui uma temporalidade para a histdria, e essa é a nossa hipétese central: a

comédia romantica utiliza uma temporalidade prépria, a temporalidade do “quase’.

Porém, o “quase” ndo € apenas uma questdo de construcdo temporal. Se fosse,
poderiamos substitui-lo por um mecanismo de retardacdo da histéria muito mais

conhecido: o suspense. Da mesma maneira, o suspense lida com uma resolugcdo
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ameacadora que continuamente se apresenta no horizonte. O quase € uma espécie de
controle temporal (retardatirio) da histéria sob uma perspectiva comica, portanto, nao
ameacadora, mas esperancosa. Esperanca e Medo sdo como duas faces de um mesmo
sentimento, a divida, como coloca Espinosa (2004, p.291)
Com efeito, a esperanca ndo € sendo uma alegria instdvel, nascida da imagem de
uma coisa futura ou passada, de cujo resultado, duvidamos; o medo, ao contrério,
€ uma tristeza instdvel, nascida também da imagem de uma coisa duvidosa. Se se
retira a ddvida dessas afeccdes, a esperanga transforma-se em seguranga € o

medo em desespero, a saber, a alegria ou a tristeza nascida da imagem de uma
coisa que tememos ou esperamos.

Tanto o medo quanto a esperanca costumam utilizar um vocabuldrio referente as
reacdes corporais quanto a divida com o resultado final: arrepios, calafrios, excitacdo. Um
dos efeitos dessa temporalidade do “quase” € o de excitacdo com a histéria, tendo a
satisfacdo constantemente adiada, até que se chegue ao final. Assim, a comédia romantica
apresentaria uma catarse propria: ligada a felicidade amorosa que finalmente vem apds um

longo periodo de excitagcdo com a historia.

A esperanga ndo é medo, nem o “quase” se torna um ‘“tarde demais” como no
melodrama'® por conta do elemento comico. Celestino Deleyto (2009) chamou de “espago
comico”, um espago construido também narrativamente que protege os personagens de
ameacas, dotando uma perspectiva otimista a historia, propria do modo comico. O espago
comico € um espago tipico da comédia romantica, mas niao exclusivo, que se apresenta
como um lugar nao apenas protegido, mas divertido, em que mesmo se o casal ndo termina

junto, o sistema de crenga numa visdo otimista continua 0 mesmo.

Dessa maneira, a temporalidade do “quase” e o espaco cOmico formam o que
estamos chamando de o espaco-tempo da comédia romantica. Tempo e espaco sdo
categorias fundamentais para a composi¢do narrativa. Ao longo dos capitulos
identificamos melhor como esse espaco-tempo se relaciona com a estrutura complexa do

género comédia romantica.

90 “quase” foi inspirado na temporalidade do melodrama proposta por Linda Williams, o “tarde demais”,
uma temporalidade que lida com a perda: “tempo é o objeto principal da perda: choramos pela
irreversibilidade do tempo. Choramos em funerais, por exemplo, porque é quando sabemos que finalmente e
para sempre, € ‘tarde demais’” (Williams, 2001, p.31).
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2. Corpus analitico e metodologia

A opg¢do por uma abordagem narrativa — para além da perspectiva pessoal — € uma
tentativa de trazer para o centro da discussdo um assunto que nos permeia, nos bombardeia
dia a dia, mas que hd décadas “saiu de moda” junto com as teorias estruturalistas: as
estruturas narrativas. Videos, blogs, jogos, noticias, etc, constantemente se estruturam a
partir de personagens, ou seja, material narrativo latente que, no entanto, carecem de um
enquadramento claro, como nas histdrias de fic¢do. Estudar as estruturas narrativas, em
ultima instancia, nos ajuda a entender a dinamica do funcionamento de varias narrativas
que nos atravessam diariamente. Como estudar as varias narrativas do mundo é impossivel,

optou-se por um tipo, um género, uma industria: a comédia romantica de Hollywood.

A comédia romantica hollywoodiana ja foi bastante estudada'' ao longo dos anos,
porém pouquissimas publicagdes foram feitas em portugués e, aparentemente, nenhuma
com o folego de uma tese de doutorado. Por outro lado, ao dirigirmos o nosso olhar para as
estruturas narrativas da comédia romantica, ressaltamos pontos que ndo foram
anteriormente o foco da teoria. Elementos como construcdes de cena, dindmica de
personagens, ritmo, tom de humor costumam ser mais abordados em manuais de roteiro de

comédia romantica, e nossa inteng¢do € dar um tratamento tedrico a essas discussoes.

O género é uma complexa organizagdo narrativa que envolve também praticas de
inddstria e por isso, tradicionalmente, os estudos do gé€nero estdo ligados ao cinema
industrial, ndo apenas o cinema de Hollywood, mas também em qualquer parte do mundo
em que se produziu cinema industrialmente. Por um lado porque o género estd ligado a
uma produ¢do mais consistente, por outro porque o cinema classico hollywoodiano estava
estruturado a partir de géneros e os estudos sobre o periodo ressaltaram essa relagdao. Nao
buscamos nos afastar do enlace entre género e Hollywood, mas pensar no que consiste o

“cinema de Hollywood” hoje.

Bordwell (2006) argumenta que apesar do fim da era dos estidios nos anos 1950,

em termos narrativos, as regras permaneceram as mesmas. Ou melhor, o que mudou desde

"'Ver Krutinik (1995, 2002), Shumway (2003), Deleyto (1998, 2003, 2009, 2011, 2013), Evans (1998)
McDonalds (2007), Grindon (2011) entre outros.
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o mais conservador ao mais ousado registro foram as técnicas; o sistema estilistico do
“cinema cldssico” continua o mesmo, as vezes com novas técnicas que atualizam antigas
fungdes que ja existiam. Mais que isso, o cinema dito ‘“cldssico” assim se tornou,
estimulando e intimidando novos talentos que passaram a estudd-lo. “Apds o inicio dos
anos 1960, muitos cineastas se tornaram dolorosamente conscientes de que trabalhavam a
sombra de monumentos duradouros. Mas tal reconhecimento levou a maioria a ndo rejeitar

a tradi¢do. Ao contrdrio, buscou-se sustentd-la de maneiras novas'>” (2006, p.26).

As mudangas na industria permitiram novas organizagdes enquanto um novo
sistema, mas ainda assim um sistema. Bordwell conta que com o fim dos contratos longos
entre escritores e estudios, roteiristas viraram freelancers em busca de dicas sobre como
escrever histérias que atraissem o mercado. A partir dos anos de 1970, varios manuais de
escrita para cinema foram lancados, repetindo mais ou menos as mesmas regras que ja
existiam desde 1910: conflitos constantes, cadeia de causalidade, tensdes crescentes até a
resolucdo em climax, ou seja, a coordenada constru¢do da trama carregada de viradas

emocionantes.

Dessa maneira, o autor vé uma continuagdo entre os filmes hollywoodianos da era
dos estidios e os atuais, a partir de um estilo comum e autoconsciente que preza pela
clareza narrativa e continuidade intensificada, que seria “a linguagem visual do cinema
comercial”, (ibdem, p. 189). Bordwell cita diversos exemplos de inovagdes narrativas que
surgiram no sistema de estddios, nas vanguardas europeias, ou ainda no cinema
independente, que foram complexificadas ou amenizadas em favor da clareza narrativa ao

longo das dltimas décadas’’.

A continuidade em estudos de género costuma ser tracada a partir das convengdes
que atravessam 0s anos, porém, gostariamos de acrescentar essa continuidade narrativa
mais geral, contida na ideia de “filmes de Hollywood”. Hoje, o cinema hollywoodiano ndo
necessariamente € produzido em Hollywood, € nem obrigatoriamente faz longas-

metragens, como cita Deleyto (2016) a partir de Wasko e McDonald:

'2 After the early 1960s, most filmmakers became painfully aware of working in the shadow of enduring
monuments. But this awareness didn’t lead most of them to reject tradition. Instead, they sought to sustain it
in fresh ways.

5 Até uma “ambiguidade narrativa” foi adotada em alguns exemplos mais “artisticos/autorais” que
trabalharam com o género recentemente. O chamado “cinema independente”, Bordwell considera dentro do
mesmo sistema comercial norte-americano e por isso, também seria um “filme de Hollywood”.
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Hoje em dia um filme de Hollywood €, como argumentam esses autores, niao
apenas um filme mas também um programa de TV, um disco 6tico ou digital, um
conteido baixado ou em streaming. Como consequéncia, ao invés de
primordialmente produzir ou mesmo distribuir filmes, a inddstria contemporanea
de Hollywood explora o mercado de propriedades e direitos intelectuais num
contexto transnacional crescente. O que constitui um filme de Hollywood, na
verdade, continua uma questdo aberta, e ainda, como nos lembram McDonald e
Wasko, para espectadores no mundo todo, o longa hollywoodiano é o que se
espera que um filme seja'®.

Esta expectativa do que é um filme, talvez possa ser ampliada para uma
expectativa quanto ao que € uma narrativa audiovisual. Espera-se uma histéria que se
compreenda, que engaje e emocione, afinal, “Hollywood se sustenta na ilusdo de que seres
humanos sdo capazes de mudar'>” (Kazan apud Bordwell, 2006, p.30). Este estilo ou
sistema estilistico, como diz Bordwell, um modo standard de organizar imagens e sons, se

combina com 0 modo como géneros também organizam convencdes € expectativas.

Nesta tese, entendemos o género como um conjunto de convencdes diversas que
se interceptam, se repetem, se modificam, se multiplicam e fazem conexdes com outros
sistemas. A comédia romantica organiza conveng¢des de narrativa, de romance, de
intimidade, de comédia num formato de género. Segundo Deleyto (2009), o género ndo é
um grupo de filmes, mas de convencdes que se encontram em filmes, novelas, series de

TV.

Nosso corpus analitico se concentra, portanto, nas convencdes de comédias
romanticas que formam o género em sua vertente mais conhecida: os filmes de Hollywood.
Nesse conceito, incluimos também parte da producao televisa feita atualmente. A chamada
“era de ouro da TV” vem na ultima década se destacando com ficcdes prodigiosas,
atraindo cada vez mais profissionais de prestigio para a tela pequena'®. Comédias ou

dramédias retinem exemplos bastante interessantes de engajamento por um casal ficcional

14 Nowadays a Hollywood film is, as these authors argue, no longer only a movie but also a TV program, a
digital or optical disc, or downloaded or streamed content. As a consequence of this, rather than primarily
producing or even distributing films, the contemporary Hollywood industry is now in the business of
exploiting intellectual property rights in an increasingly transnational context. What constitutes a Hollywood
film, then, remains an open question, yet as McDonald and Wasko remind us, for moviegoers all over the
world the popular Hollywood feature continues to define what they expect a film to be.

'> Hollywood is sustained on the illusion that human beings are capable of change.

' Um fendmeno muito mais associado ao drama televisivo que a comédia.
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cujas desventuras romanticas se alongam por temporadas 7 Existe uma expressao
apropriada do inglés para quando se torce por casais ficcionais (ou nao): shipar. A
expressdo vem da palavra inglesa relationship, ou seja, relacionamento. Personagens que
se apaixonam, brigam e voltam a se aproximar, costumam fazer parte de arcos mais longos
das séries, ligados, em geral, aos ganchos da trama, que em inglés sdo chamados de cliff

hangers, literalmente pendurado em penhasco.

Juntam-se assim duas imagens: a de pessoas penduradas em penhascos e a de
casais apaixonados. O que parece antitético, na verdade, é perfeitamente compativel
porque ambas sdo face e contraface da ddvida: medo e esperanca. Tanto nos ganchos
televisivos quanto nas aventuras romanticas usa-se uma estratégia retardatdria de

exposicao, o suspense. Ambas a sua maneira vibram na temporalidade do quase.

Em funcdo disso, dentro do género comédia roméantica, optou-se por trabalhar
com o corpus difuso que chamamos aqui de “filmes de Hollywood”. A escolha por uma
abordagem narrativa, e a preocupa¢do com a temporalidade do quase vao costurando a
argumentacio que se sucede. O uso de manuais de roteiro como fontes tedricas também
nos influenciou a formular uma metodologia que recorresse a questdes tedricas, questoes

préticas de escritura e microandlises intermeadas.

Ao nao escolhermos um periodo, atores ou diretores especificos para o recorte
tentamos também nado hierarquizar tanto os exemplos, como se apenas determinados
canones do género merecessem andlise. E exatamente dessa visdo de género que queremos
fugir, a que se concentra ao redor de canones com listas exclusivas do que um género deve
ser. Alids, a ndo-hierarquizacdo de exemplos e de aportes teéricos € um dos gestos
metodoldgicos desta pesquisa. Sao convocados filmes, séries, teoria, manuais de escritura,
publicacdes da imprensa, material de divulgacdo das obras como poOster, trailers e

entrevistas.

Por fim, nossa metodologia propde uma tentativa de reciprocidade, para validar
suas posicoes: convengdes funcionando entre os filmes e também dentro do filme, dentro

da cena, dentro do plano. Inspirado na teoria de género que propde Deleyto (2009),

" Isso ndo é novo, vérios sitcoms desde os anos 80 ja se aproveitam da questdo “eles vdo ou ndo vio ficar
juntos?”. Porém, esse assunto ndo constituia a linha central da trama, até porque sitcoms tendem a ser bem
mais episédicos.
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acreditamos que dentro de uma drea comum e em expansdo, cada filme, série, periodo
histérico, ciclo de produgdo, t€ém a disposicdo um espectro de elementos ja trabalhados

anteriormente e organiza as convencgdes de maneira propria.

Falamos em espectro porque existe um continuo de possibilidades em que se pode
eleger ou oscilar. No caso da comédia romantica, hd exemplos que trabalharam a comédia
de maneira a se aproximar do drama, ou que oscilaram entre o humor espirituoso do
didlogo (witty) e o mais fisico dos pasteldes (slapstick), ou ainda os que elegem uma
representacdo bastante realista dos personagens e narrativa, ou o mais utdpico conto de
fadas, e também exemplos que misturam os dois. Sao doses, s@o escolhas, sdo arranjos. O
género apresenta todas essas opcdes, incluindo modos de organizagdo anteriores, € em
cada texto, em cada sequéncia, em cada quadro, os elementos sdo novamente arranjados,

postos em cena.

Seja a partir de uma perspectiva utdpica ou realista, 0 que a comédia romantica
faz enquanto género € necessariamente narrativizar o amor e a relacdo amorosa,
organizando esse valor social, a partir de uma perspectiva otimista, nos termos de uma
composi¢do de ficcdo. A comédia romantica € um género que nos pede simultaneamente
para rir e se apaixonar, ter uma atitude esperancosa com a vida, acreditar no amor e na
forca do desejo mutuo. Por fim, gostariamos de acrescentar um ultimo elemento a
temporalidade do quase, que tem a ver com o desejo representado narrativamente na
histéria: o erotismo. Assim, voltamos ao vocabuldrio corporal do quase: arrepios,

excitacdo, calafrios.

Num ensaio sobre as relagdes entre o amor e o erotismo, Octavio Paz (1993)
acredita ser o amor uma excecdo dentro da excec¢do que € o erotismo na sexualidade. O
erotismo seria carnal, buscando um fim em si mesmo, o prazer sexual, “desviado da
reproducgdo o erotismo cria um dominio a parte regido por uma deidade dupla: o prazer que

1855

€ morte °” (ibdem, p.161). Ou como coloca Bataille (1994, p. 17) “a transi¢do de um

estado normal ao de prazer erdtico pressupde uma dissolucao parcial da pessoa que passa

*® Desviado de la reproduccién, el erotismo crea un dominio aparte regido por una deidad doble: el placer que
es muerte.
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existir no dominio da descontinuidade ~”. O erotismo, assim “abre o caminho a morte
(ibdem, p.24) e “nos lembra constantemente que a morte, a ruptura das descontinuidades
individuais, da qual rachamos de terror, se mostra mais real que a prépria vida®'” (ibdem,
p-19). A relacdo entre erotismo e medo da morte nos inspira a pensar mais uma vez nha

dupla relacdo do quase que é esperanca e medo, excitagdo e arrepio.

O suspense, seja ele por retardar um prazer ou por apresentar um perigo iminente,
estaria assim fundada num erotismo do texto: num temor pela prépria morte do texto, o seu
fim. Nesse sentido, o quase seria sempre um quase “erético”. Essa vibracdo temporal em
que se nega a informacao desejada, o acimulo simultdneo de temor e esperanca, capaz de

fazer suar as palmas das maos.

E dessa maneira que pensamos a catarse da comédia romantica. E os capitulos a

seguir tentardo clarear essa visdo. Ou quase.

3. Estrutura

Para entender o que seria uma narragdo comica de amor, a tese se desenvolve ao
redor de dois conceitos: o de espaco comico e o da temporalidade do quase. Espaco e
tempo sdo elementos essenciais na constru¢cao de um universo narrativo. Separar o espago

do tempo na pesquisa nao foi tarefa facil, nem matematicamente cientifica.

A separacdo em duas partes, com dois capitulos cada uma, reflete uma tentativa
de discutir as duas ideias principais e os temas mais importantes para cada uma. Ou seja:
espaco comico — trabalhando género, comédia, amor e intimidade — na primeira parte que
denominamos ESPACO; enquanto que suspense, erotismo, narratividade,
espectatorialidade estariam na segunda parte, TEMPO, e ajudariam a desenvolver a

temporalidade do “quase”.

' The transition to normal state to that of erotic desire presupposes a partial dissolution of the person as he
exists in the realm of discontinuity.

20 “opens the way to death”.

to remind us constantly that death, the rupture of the discontinuous individualities to which we cleave in
terror, stands there before us more real than life itself”.

21 ¢
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Na primeira parte, temos o capitulo 1, no qual tratamos temas correspondentes ao
género narrativo. Primeiramente, apresentamos discussdes de uma tradi¢@o tedrica e critica
dos estudos do género cinematografico e, por fim, abracamos a perspectiva do género
audiovisual como um sistema de comunicacdo (Altman) complexo (Deleyto). Sendo a
comédia romantica um género, examinamos outras formas de ordenacdo seja intragenérica,
como ciclos, ramos e subgéneros, quanto supragenérica como modo. E dessa maneira que

apresentamos a teoria de comédia e o conceito de espago coOmico.

Sdao os desdobramentos do espaco comico combinados a uma ideia de amor
romantico o assunto do capitulo 2. Os subcapitulos constituem em amor e espago comico,
amor e intimidade, além do surgimento do amor cortés e do formato literario romance.
Certamente, menos “espacial” que o capitulo anterior, o capitulo 2 procura tracar um breve
desenvolvimento do amor romantico no ocidente e como esse desenvolvimento se
relaciona com a comédia romantica: sua importancia narrativa € a maneira pela qual o
afeto costuma ser traduzido em convencdes genéricas de imagem e som. Amor e comédia
se combinam (a comédia que nao € romantica € diferente, assim como o romance que nao €
comico) e a acdo coordenada dos dois elementos que promove a existéncia de um espago

cOmico.

Na segunda parte, nosso ponto principal passa a ser a temporalidade do quase. O
primeiro elemento trazido para embasar as discussdes € o erotismo. Diferente da visao
comica capaz de proteger o ambiente, 0 erotismo traz a vertigem, o perigo, o medo da
morte. Erotismo vem de Eros, deus grego do amor, que ora é traduzido como amor, ora
como desejo. E sua forca e impulsividade que desestabilizam o mundo pastoril das
histérias felizes. Na comédia romantica, personagens sdao encorajados a realizarem desejos
e fantasias romanticas, mas a simples presenca de desejos, ou ainda um ambiente favordvel
a eles nao resumem o ambiente erético do género. O controle do tempo em que os desejos
sdao revelados e satisfeitos, as demoras, as satisfagdes parciais desenvolvem a fungado

erética da narrativa.

E desse modo que trabalhamos a temporalidade do quase: em conjunto com os
desejos narrativos. Por isso, no capitulo 3 apresentamos uma estratégia de controle do
tempo fundamental para a temporalidade do quase, o suspense. E o suspense que controla

a satisfacdo dos desejos dos personagens através de ameacgas ou esperangas, balanceado os
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perigos do erotismo ao mundo protegido da comédia. O erotismo pode ser interpretado
como um elemento do amor romantico, mas preferimos tratd-lo separado, na segunda
parte, por dois motivos: sua afinidade com as estratégias do suspense e sua relevancia na

elaboragdo da temporalidade do quase.

Susan Sontag (1966) acredita que mais do que teorias de interpretacoes,
precisamos de uma erdtica da arte e no capitulo 4, seguimos falando de prazer, mas agora
do prazer de continuar virando as paginas num romance, vendo as cenas de um filme, ou
episddios de uma série. Essa relacdo também erdtica entre espectador e histéria promovida

especificamente pela comédia romantica.

O capitulo € voltado mais claramente as estruturas narrativas do género como a
relacdo entre o amor a primeira vista e o final feliz (e suas respectivas estratégias
temporais, o instante € o eterno), “os meios esquecidos ou arabescos da trama” e a
combinagdo de ficcdo seriada e comédia romantica. H4 também a andlise de aspectos
temporais associados a comédia ou ao amor, como a no¢do de timing, ou bom ritmo,

fundamental a performance de comédia, por exemplo.

O capitulo 4 também pode parecer menos “temporal” que o anterior, mas sua
posicdo no fim da segunda parte € estratégica para evidenciar uma experi€ncia
espectatorial caracterizada por reconstrugao, criatividade e articulada por desejo. Mostra
como a temporalidade do quase se combina aos demais arranjos narrativos e suas

implicagcdes nas teorias ja existentes sobre espectatorialidade.

Por fim, no capitulo 5, reunimos todos os elementos discutidos nos quatro
primeiros capitulos para a andlise do sitcom New Girl. Por se tratar de um texto serial que
combina convengdes de comédia romantica e de sitcom, a andlise tenta demonstrar nao
apenas o que chamamos de efeito da comédia romantica, mas testar os limites entre a
catarse da comédia romantica e a do sitcom; percebendo que no longo prazo, uma tende a

se dissolver no outra.

Se na nossa vida pratica, espaco e tempo ndao sdo, bem dizer, separdveis,
narrativamente tampouco sdo. Apenas na conjunciao de elementos espaciais e temporais
que se tem a dimensdo narrativa. A separagdo em espacgo/tempo € reformulada a partir do

capitulo 5 como espago-tempo, pensando de que maneira componentes espago-temporais
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se arranjam nas combinagdes sempre instdveis e mutantes do género. Afinal, entender a
comédia romantica como uma narragdo cdmica de amor, € o que isso implica, € o principal

objetivo da tese. De onde partimos e para onde queremos chegar.

PARTE 1

O ESPACO
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CAPITULO 1 - O GENERO AUDIOVISUAL

1. Teoria de género
1.1. Um sistema complexo de comunicagao

Recentemente, Juliet, Naked (Jesse Peretz, 2018) um filme langcado no Festival de

Sundance, foi divulgado com a seguinte sinopse:

Annie (Rose Byrne) estd presa em um relacionamento de longa data com Duncan
(Chris O'Dowd), fa obsessivo do obscuro rockeiro Tucker Crowe (Ethan
Hawke). Duncan chega a ser mais dedicado ao seu idolo do que a sua prdpria
esposa. Quando um demo acustico de Tucker, que foi hit hd 25 anos, ressurge no
meio musical, Annie tem um encontro com o ardiloso rockeiro.

As palavras usadas para descrever o filme como “relacionamento” e “encontro”, o
arranjo da trama com as trés personagens num possivel triangulo amoroso € a maneira
comica em que a sinopse estd escrita indicam se tratar de uma comédia romantica. A
sinopse nao € apenas um resumo do filme, ela é uma peca de divulgacado e coloca o filme
no campo semantico da comédia romantica, ainda que, em sites especiallizados22 o filme
esteja associado a comédia, ao drama, ao romance e at¢ mesmo ao musical. Apds a
primeira exibicdo, a revista Variety” publicou uma critica em que parabeniza o filme e
seus atores Rose Byrne e Ethan Hawke por revitalizarem a comédia romantica. Desse
modo, sem ter assistido ao filme ou mesmo a qualquer cena, os fatos elencados
anteriormente demonstram uma série de relacdes que estabelecemos com a obra; relagcdes
mediadas pela comédia romantica. O género, portanto, nao apenas implica um modo de
fazer cujas convengdes sao partilhadas por um publico. O género media a circulacdo dos
filmes e modos de se relacionar com eles. Cria expectativas, faz relagdes com outros filmes
e livros langados anteriormente. Expande a cada nova leitura ou critica. Estd disponivel
para novas producdes de sentido. Langa hipéteses sobre obras passadas e futuras. Em
resumo, o género cria mapas de leituras para espectadores, critica, industria e academia se

relacionarem com as obras audiovisuais.

Termos como iconografia, padrdes, expectativas sdo trazidos em discussdes sobre

o tema, porém o género nao se resume a essas ideias. No periodo neocléssico, a principal

22 Sites como imdb.com ou o brasileiro adorocinema.com.
 Publicado em 21/01/2018 e assinada por David Edelstein, a critica se chama “Rose Byrne and Ethan
Hawke’s Juliet, Naked Revitalizes the Romantic Comedy”.
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funcdo do sistema genérico era distinguir a producdo de ficcdo em termos de hierarquia
social (Palmer, 1994), reforcando uma divisao entre o que era a “cultura popular” — e que a
partir da ideia de industria cultural se chamou posteriormente ‘“cultura de massa” — e a
norma culta, o decoro que deveria orientar as composi¢des de prestigio (ibdem). Com o
surgimento do cinema, uma cultura de massa desde sua génese, o sistema genérico também
orientou a producdo e a difusao cinematografica desde o inicio. No entanto, os géneros que
orientavam a producdo e o marketing da época, como os “filmes de trem”, “vistas”, “filmes

de persegui¢cdo” formavam repertérios menos coerentes do que hoje entendemos como um

género cinematogrifico e foram posteriormente englobados pelo termo “primeiro cinema”.

O primeiro cinema niao é um género, mas um periodo muito diversificado de
producdo nomeado a uma distancia temporal considerdvel. O exemplo tem por objetivo
mostrar como o sistema genérico pode ser fragil e incerto. Mais que isso, temporario, cuja
validade € determinada num momento histérico e sempre passivel de reconsideracdo
(Tomashevsky apud. Ryall, 1998). Diferente da ideia de um sistema rigido e eterno,
géneros nos parecem mais instdveis e maledveis. Algo que combina familiaridade e
novidade, como observou Buscombe (2005). Algo que ndo se encontra apenas nos textos
individuais, mas em toda rede textual ao redor deles. Algo que um dia pode engendrar
outros géneros e, até mesmo, morrer. A comédia romantica € considerada um dos géneros
mais antigos do cinema falado e sua morte iminente ji foi noticiada algumas vezes
(Henderson, 1978), (Nicholson, 2014), na mesma frequéncia em que sdo anunciados seus

retornos.

No entanto, durante muito tempo, tedricos estudaram o género como uma
categoria estavel, destacando as caracteristicas intrinsecas ao texto e os padrdes a serem
seguidos. Sao adeptos dessa tradicdo textos importantes como a Poética de Aristoteles e a
de Horicio, as vertentes formalistas e estruturalistas e a maior parte da critica literdria,
teatral e cinematografica que organiza o estudo dos gé€neros a partir de canones. Canones
sdo as obras mais prestigiadas de determinado género, que servem de exemplo a serem
admirados e imitados. Por vezes, essa abordagem gera listas, sejam exclusivas, com 0s
pouquissimos titulos realmente apreciados pela critica, ou inclusivas, com titulos e mais
titulos do que pode ser considerado de um determinado género (Ryall, 1998). O padrio de

andlise textual critica instaurado por Aristételes, por vezes, estabelece imperativos do que
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se deve ou ndo deve fazer numa composi¢do; um padrdao seguido por varios manuais de

roteiros que até hoje citam o filésofo grego como principal fonte?.

Sem negar a importancia e influencia de tais interpretacdes no campo de cinema,
vale ressaltar que mesmo teorias mais recentes como o estruturalismo se estabeleceram
antes mesmo que o film studies se constituisse como um campo epistemolégico
independente. A teoria dos géneros cinematograficos descende dos estudos literarios. Os
primeiros estudos mais consistentes sobre o género cinematografico nao sugiram na
academia, mas na critica de géneros amplamente estabelecidos no cinema, como o filme de

gangster (Warshow) e o Western (Bazin) (apud. Freire, 2011).

Antes dos anos 1960, a “politica dos autores” ou autorismo assumia um
protagonismo nos estudos de cinema até que sofisticadas andlises formalistas — as
primeiras a relacionarem cinema e linguagem — e posteriormente estruturalistas
questionaram as “obscuras for¢as romanticas da inspiracdo e do génio” (Stam, 2009, p.
211) que dominavam o autorismo. O gesto formalista de andlise do texto, individual ou em
conjunto, ndo valorava a obra como a critica costumava fazer, mas se interessava pela
técnica, pelas estruturas, procedimentos artisticos e estéticos. A andlise formalista
influenciou estruturalistas que se tornaram a principal escola tedrica dos estudos de cinema

no periodo.

O estruturalismo voltado ao género cinematografico valorizava a decupagem
filmica como seu principal instrumento para conhecer as estruturas genéricas. Destacam-se
dois métodos de andlise estrutural: a mitolégica estrutural de Lévi-Strauss, que usava o
conceito de mito para analisar géneros cinematograficos como “uma forma de expressao
cultural coletiva” (Freire, 2011, 24); e a andlise semidtica de Christian Metz, na qual o
cinema era entendido como linguagem.Tanto numa como na outra “o critico supostamente
neutro analisaria cientifica e objetivamente os gé€neros cinematograficos para desvendar
seus modos de funcionamento e sua significacdo (ou ideologia), superando, através do
rigor desses estudos, a visdo de filmes de género como ‘mero entretenimento’” (ibdem,

p.24).

** Sdo exemplos do uso imperativo da andlise para lancar preceitos de escrita o manual de John Truby (2010)
e o de Syd Field (2001)
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Altman (1999) também diferencia os estudos do género cinematogrifico em duas
principais abordagens que dominaram os estudos até principios dos anos 1980: a
ritualistica e a ideoldgica. A abordagem ritualistica via os géneros como mitos da
atualidade que respondem aos desejos do publico. Jd4 a abordagem ideoldgica, sob
influéncia da Escola de Frankfurt, Louis Althuser e outros marxistas, via os géneros
hollywoodianos como instrumento da ideologia capitalista, transmitindo através dos filmes
valores e interesses da industria. As duas abordagens analisando os mesmos filmes de
género chegavam a conclusdes quase opostas: respectivamente, géneros cinematograficos
estdo a servico dos ideais do publico e géneros cinematogrificos trabalham a favor dos
interesses da inddstria. Altman (1999) identificou que ambas as abordagens ignoravam a
natureza dual do género cinematografico, que se constitui de elementos semanticos e
sintaticos, ainda que o proprio autor admita uma dificuldade em estabelecer os limites
entre as duas categorias. Para ele, sdo as relacdes semantico-sintaticas que constituem
como lugar de negociacao entre Hollywood e seu publico e também entre os usos
ritualisticos e ideoldgicos dos géneros. Eram as mudancas na semantica ou na sintdtica de
géneros ja existentes que formavam novos géneros, num processo que mais tarde ele
chama de adjetivacdo e substantificacdo de génerOSZS. Estas mudancgas também apontam
para a historicidade do género e dos textos individuais que as andlises semidticas pareciam

ignorar.

Assim, a andlise textual passou a ser um dos elementos a ser estudado no género
audiovisual, e ndo o Unico, em algumas perspectivas, nem mesmo o principal. Alinhados
ao pos-estruturalismo (Altman, Neale, Bordwell) e em alguns casos aos estudos culturais
(Mittel, por exemplo), hoje a maior parte da teoria do gé€nero cinematografico ou
audiovisual considera os géneros um sistema de comunicagdo. Mais que isso, acredita-se
que géneros se comportam como sistemas complexos: imprevisiveis, instdveis,
incontroldveis. Diferente desta tradicao analitica que compreende géneros como categorias
a serem elencadas, entendidas e estabilizadas, o género enquanto sistema estd sempre em

fluxo, deslocando o entendimento de obras singulares para convencdes genéricas. O

» Altman faz uma genealogia do termo “o Musical” para mostrar como da comédia musical ou do drama
musical dos anos de 1930, surgiu mais tarde o substantivo que deu nome ao género. Rafael Freire também
fez um caminho parecido ao nos mostrar que “‘chanchada”, um adjetivo referente a ma qualidade dos filmes,
foi pouco a pouco surgindo enquanto substantivo para nomear os filmes sonoros de carnaval feitos até a
década de 50.
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género, portanto, ndo € um conjunto de filmes, mas de convengdes que se encontram em

filmes e outras obras audiovisuais.

Como um sistema de comunicacdo, géneros sdo o “local de luta e cooperagdo
entre multiplos usudrios” (Altman, 1999, p. 211) incluindo o publico, produtores,
exibidores, critica, agentes culturais, entre outros. E a multiplicidade de “usudrios” que
permite uma interpretacdo capaz de “escapar da residual tirania do texto-rei” (ibdem, p.
213). Além disso, as convengdes textuais ndo existem por si sé. Elas estdo totalmente
relacionadas a convengdes contextuais, histdricas e discursos. Uma comédia romantica
feita nos anos de 1930 apresenta algumas convencoes textuais semelhantes a uma comédia
romantica feita hoje como, por exemplo, a convencdo do amor a primeira vista. No
entanto, as convengdes contextuais e histéricas que envolvem esse amor a primeira vista
podem diferir. O impedimento do ato sexual antes do casamento ¢ uma convencdo de
algumas comédias da década de 1930. Alguns filmes recentes, disfarcadamente, ainda a
apresentam. Aconteceu naquela noite (It Happened One Night, Frank Capra) ou A alegre
divorciada (The Gay Divorcee, Mark Sandrich), ambos de 1934, s3o uma saga em favor do
casamento dos protagonistas para que o sexo possa ter lugar na histoéria; o que ndo é tdo
diferente do que acontece em Casa comigo (Leap Year, Anand Tucker, 2010). H4 ainda
elementos externos, como censura, que podem alterar convengdes genéricas e estimular
outras e as comédias romanticas de Ernest Lubitsch antes e apds a vigéncia do Cédigo

Hays nos mostram isso.

A industria cinematografica se organizou a partir de géneros, e os estudos neste
campo costumam enfatizar o periodo cldssico, o star system, as rotinas e férmulas
genéricas que se encaixavam as rotinas e féormulas industriais. Tais interagdes refletem
apenas uma parte do funcionamento dos géneros industriais. Os estidios eram conhecidos
por marcas especificas, estrelas proprias ou géneros, mas investiam em vdrias frentes de
acordo com as tendéncias do mercado. A regra era a combinagcdo de géneros, “alternar
comédia e drama, excitacdo e sofrimento, reflexdo e agﬁo%” (Neale, 2000, p.238), na
feitura dos filmes e em estratégias de marketing, o que Altman (1999) chama de “o

coquetel de Hollywood”.Com o fim do sistema de estidios, os meios de produgdo

26 T alternate comedy and drama, excitement and pathos, reflection and action”.
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mudaram constantemente, mas o género continuou sendo uma categoria usada na feitura e

marketing dos filmes, mediando a relagdo entre filmes e publico, e de espectadores entre si.

Atento as comunicagdes entre filmes e cada um dos possiveis agentes entre si,
Altman propdem a ideia de comunidade para pensar a existéncia efetiva de um género, a
partir do conceito de “comunidades imaginadas” de Benedict Anderson. Para Anderson, a
nacdo € uma comunidade politica imaginada, assim como toda comunidade: “pois qualquer
uma € sempre imaginada e ndo se legitima pela oposicdo falsidade/autencidade. Na
verdade, o que as distingue € o ‘estilo’ como s@o imaginadas e os recursos de que langcam
mao” (Anderson, 2008, p.12). Segundo Altman, um género para efetivamente existir,
precisa passar por uma série de atos imaginados assim como constelacdes precisam ser
imaginadas por pessoas para existirem enquanto tal — as estrelas estio completamente
distantes umas das outras (inclusive algumas podem até ja ndo existir mais), € quem as une
num desenho de constelagdo o faz de forma arbitrdria mas coletiva, dependente de um
ponto de vista, de uma imaginagao. O gé€nero formaria assim, uma comunidade constelada
de pessoas e institui¢des que o reconhecem. O publico, dessa forma, poderia participar de
diversas comunidades consteladas. Assim como, em um mesmo filme podemos encontrar

convencdes narrativas de géneros diferentes.

A complexidade do género enquanto sistema de comunica¢do ndo se resume as
relacdes que se estabelecem entres os diversos interagentes que Altman chama de usudrios,
mas também nas relacdes internas, ou seja, as relagdes narrativas dentro do proprio género.
A partir das convencdes da comédia romantica em filmes diversos, Celestino Deleyto
(2009) procura mostrar a natureza dindmica dos géneros, provando como a comédia
romantica habita espacos nao costumeiramente atribuidos a ela. “Géneros nao sao grupos
de filmes, mas sistemas abstratos formados por elementos tirados de vérios filmes. A
bagagem genérica contém convencgdes, estruturas, padrdes narrativos, mas ndo contém
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filmes”™ (ibdem, p. 12-13). Enquanto sistemas abstratos, os géneros podem ser jogados

em direcdes novas, desaparecerem, reaparecerem, bifurcarem-se e gerarem outros géneros.

Inspirado na teoria do caos, Deleyto imagina uma teoria do género

cinematografico que questiona a tradi¢ao categodrica aristotélica, cujo desejo de controlar e

%7 Genres are not groups of films but abstract systems formed by elements taken from many films. The
generic bag contains conventions, structures, narrative patterns, but no films.
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prever padroes afasta-se da natureza imprevisivel, incontroldvel e cadtica dos sistemas
complexos que participamos. A aderéncia a um determinado género pode ser multipla e

fragmentada, com filmes participando simultaneamente de diferentes sistemas genéricos.

A ideia de pertencer a um género € substituida por participar. A participagdo pode
ser problemdtica e circunstancial e ajuda a entender um texto audiovisual em sua
ambivaléncia e polifonia genérica. Mais que uma ideia de hibridismo entre os géneros —
que sugere a pureza, ainda que como contraponto —, a polifonia genérica implica uma
simultaneidade e pluralidade de possibilidades, uma contamina¢cdo, uma impureza em
principio. Junta-se a essa teoria participativa do género, o pensamento de Derrida em A /ei
do género que afirma ser a genericidade inescapavel; filmes “nunca pertencem a um
género, mas também nunca estdo totalmente independentes deles porque sdo sempre

z ~ z o 2 .
genéricos: eles sempre usam convengdes e formulas genéricas % (ibdem, p- 12).

A adesdo ao sistema genérico € multipla. Partindo do principio de que os filmes
participam de varios géneros, e nao chegando a essa conclusdo, a participagdo multipla ndo
apresenta nenhuma transgressao, € apenas uma caracteristica natural do sistema genérico
em constante mutacdo. Sendo assim, o género ndo € um grupo filmes, nem os filmes
pertencem a um género especifico, mas os filmes sdo o lugar em que varias convencoes
genéricas se encontram. Esse contato constante e sucessivo entre as convengdes ¢ que leva
os géneros a novos lugares, promovendo uma consolidacdo de novos géneros e também a

extingdo de antigos formatos.

Para a teoria do caos, os sistemas complexos se organizam a partir de fractais:
estrutura em que a parte reflete o todo, mas que ao mesmo tempo muda constantemente,
estabelecendo ligacdes com outros elementos. Deleyto propde que o sistema genérico se
organiza também a partir de fractais e como filmes, sequéncias e até mesmo planos
refletem o todo, € a0 mesmo tempo estdo em constantes combinagdes internas € externas
que estendem os seus limites, tendendo ao caos.

Como fractais, filmes, cenas e até planos com frequéncia reproduzem em si
mesmos a estrutura e caracteristicas do sistema geral, enquanto, a0 mesmo

*® They never belong to any of them, but are never fully independent from them because they are always
generic: they always use generic conventions and formulae.



40

tempo, como nos exemplos citados anteriormente, existem também na
. ~ . . L. 2 .
interseccio entre diferentes sistemas genéricos™. (ibdem, p. 8-9)

e

= 3 el =
Figura 1: finais dos filmes Harry e Sally (1989), Uma linda mulher (1990), Quatro casamentos e um funeral

(1994), Mensagem para vocé (1998) a declaracio de amor dos homens, segundos antes do beijo final

Nessa visdo, até mesmo planos podem conter informagdes genéricas proprias. Os
mostrados acima compartilham conveng¢des narrativas e estéticas, e repetem com pequenas
alteracdes em composi¢do e didlogo uma mesma maneira de terminar uma comédia
romantica. Uma das descri¢cdes mais conhecidas de fractais € a curva Koch ou o floco de
neve de Koch (figura 2). Nela, um tridngulo equildtero serve de base para sucessivos
tridangulos na mesma propor¢ao (com 4/3 do tamanho original) em cada segmento e o
limite a que tende essa constru¢cdo € a chamada curva de Koch: uma érea finita que
paradoxalmente apresenta um perimetro infinito. Tomando o floco de neve como um
parametro grafico, gostariamos de pensar a formagdo do género funcionando como um
fractal: cada parte engendra novas constru¢des baseadas em si mesmas, numa sucessao que
tende ao infinito, internamente, enquanto que externamente se percebe uma delimitacdo em

continua mudanga.

» Like fractals, individual films, scenes or even shots often reproduce in themselves the structure and
characteristics of the general system while, at the same time, as in the examples mentioned above, often
existing at the intersection between different generic systems.
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Figura 2: Fractal: o floco de neve de Koch

Sendo a comédia romantica um sistema complexo como o descrito acima, ela esta
sempre mudando, ocorrendo em intercessdes diversas cujos pardmetros nao podemos
controlar ou demarcar, apenas colocar num mapa de possibilidades. O gé€nero organiza
convengdes que se encontram nos filmes, porém essas convengdes sdo varidveis e estdo em
conexdo com visdes de mundo, modos de producido, discursos e outros géneros. O género,
portanto, traria mapas de leituras sobrepostos e alguns usudrios se guiam melhor que

outros pelos mapas providos.

Usamos “mapas de leitura”, mas graficamente, o que estamos propondo com este
conceito € espacialmente menos claro ou organizado do que a palavra “mapa” infere. Ha
uma complexa trama de trilhas que se encontram, se bifurcam e se sobrepde. Os caminhos
a se escolher para a leitura de um género sdo muitos e ndo se anulam. Novas trilhas estdo
sempre sendo abertas, seja a partir das relacdes que se estabelecem entre a industria e os

“usudrios” do género, entre os filmes e outros géneros e a partir de novas leituras.

Existem ainda, elementos extracinematograficos, afinidades com textos literarios,
ou formatos teatrais e televisivos interagindo no processo genérico, ndo apenas por uma
relacdo de intertextualidade. A abordagem cultural de Jason Mittel vé os géneros como
praticas discursivas e sugere que examinemos “‘as praticas genéricas contextualizadas que

3055

circulam ao redor e pelos textos™ (2001, p.8) e ndo apenas os textos audiovisuais. Os

géneros, afinal, “funcionam caoticamente, mas em unissono”, mudando constantemente “a

%0 trecho completo diz: “To examine generic discourses, we should analyze the contextualized generic
practices that circulate around and through texts.
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partir dos proprios filmes ou dos outros discursos, tanto internos quanto externos a

industria™' (Deleyto, 2009, p. 9).

A participagao multipla nos sistemas de gé€nero é o que permite que existam
convencdes muito claras de comédias romanticas em filmes considerados de outros
géneros. Mais do que caracteristicas semantico-sintaticas as convencdes do género estao
livres para circular em outros territérios. Por exemplo, as conveng¢des que um nimero
musical reine — performance da personagem, frontalidade e olhar direto para a camera,
musica diegética se tornando supradiegética32, personagens-espectadores dentro da cena —
podem ser encontradas em filmes de outros género, como nas comédias romanticas O
Casamento do meu melhor amigo (My Best Friend’s Weeding, P. J. Hogan, 1997), Bola de
Fogo (Ball of Fire, Howard Hawks, 1941) ou (500) dias com ela (500 days of summer,
Marc Webb, 2009). Por nenhum momento se suspeita da participacdo desses filmes no
género comédia romantica, ou se desconsideram as performances musicais por nao
pertencerem a um musical. As convengdes plurigenéricas convivem bem num mesmo texto

e muitas vezes sugerem direcdes interessantes e inesperadas para os géneros coexistirem.

1.2. Ciclos de produgdo, género, modo

O reconhecimento do género cinematografico em sua historicidade denota que as
maneiras de produzir, as influéncias estéticas e os contextos histéricos de determinados
periodos se diferem. A histéria de géneros duradouros pode ser organizada através de ciclo
de producdo que se sucedem. Leger Grindon (2012) entende que os ciclos de produgdo
constituem um grupo de filmes produzidos por periodo limitado e capitaneados por um

sucesso, um prototipo a ser imitado. Segundo o autor, os ciclos de producio “realcam a

' A frase complete estd escrita da seguinte forma: “Genres are not discrete units, or categories, but are part
of a complex system which works chaotically but in unison and which is constantly mutating through the
films themselves and other discourses, both internal and external to the industry”.

?2 Originalmente um conceito de Aristételes, a diegese se refere a um modo de representagdo da histéria que
se ocupa mais em “narrar”’ que “mostrar”. A diegese filmica corresponde “aos feitos contados e aos
personagens de uma narracdo” (Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis, 1999, p.58). Na hist6ria do cinema, a
dualidade entre narrar e mostrar € ttil as discussdes sobre os diferentes regimes da imagem: o narrativo e o
atrativo. O musical seria, a partir da combina¢do de narrativa e nimeros musicais, um dos poucos géneros a
combinar o regime de atracdes (niimero) com o regime narrativo. O que Altman (1989) afirma a partir da
ideia de musica diegética (ou seja, que se v€ a origem dentro da cena) se tornando “supradiegética”, sdo os
momentos em que, no nimero, a musica se torna a0 mesmo tempo uma instancia narrativa e principal veiculo
do regime das atracdes.



43

evolucdo de convengdes narrativas, tracos formais e valores de destaque e investiga as

causas destas mudangas33”

(ibdem, p.42). Ja que o género ndo é formado apenas por ciclos
de producao homogéneos, Grindon cria outra categoria, o cluster, ou ramo, que diferente
do ciclo, ndo foi impulsionado por um protétipo, mas redne filmes cujas caracteristicas
podem despontar mais adiante, em outros ciclos. Grindon (2011) acredita que a comédia

romantica hollywoodiana ao longo das décadas passou pelos seguintes ciclos e ramos:

1930-1933: Ramos da transi¢do para o som
1934-1942: O ciclo das screwball comedies
1942-1946: Ramo da Segunda Guerra Mundial
1947-1953: Ramo do Pds-guerra

1953-1966: Ciclo das comédias de seducio
1967-1976: Ramo da Transi¢do para contracultura
1977-1986: Ciclo dos romances nervosos
1989-1996: Ciclo da reafirmacio do romance

1997-presente: Ciclo do grotesco e o ambivalente

Com excecdo do ultimo ciclo, pensado pelo autor para acomodar tendéncias que
comecam a aparecer no fim do século, todos outros ciclos foram consolidados por estudos
anteriores e/ou pela prépria industria, alguns, como o das screwballs, investigados
extensivamente. Jeffers McDonald chama de subgéneros os mesmos ciclos consolidados
da comédia romantica. Tecnicamente, subgéneros e ciclos de produ¢do nio sdo sindnimos.
Subgéneros sdo “grupos ou tradi¢des especificas dentro dos géneros” (Freire, 2011, p.24).
O ciclo ndo se encontra “essencialmente localizado no interior de um género, mas como o
momento de desdobramento de um género consolidado ou ainda inexistente naquilo que
poderia vir a frutificar em um género novo” (ibdem, p.25). Preferimos a nomenclatura de
“ciclo” devido ao contexto de producdo em que foram feitos, além de que subgéneros
tendem a organizar comédias romanticas em temas que levam a discussdo para uma

infinita categorizacao dos filmes.

Ciclos de producdo sdo uma ferramenta para compreensido do funcionamento da

indudstria e alguns de seus elementos circunstanciais. Cada ciclo reune tecnologias que

3 Highlights the evolution of narrative conventions, formal traits and distinguishing values and investigates
the causes of these changes.
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despontam, nomes que se destacam — principalmente, atores principais e estilos de atuacao,
roteiristas e diretores —, modos e fazeres, além da relacdo entre tematicas e Histéria. A
observagdo entre o fim do ciclo de comédias de sedugdo (1953-1966) e o surgimento e
popularizacdo da pilula anticoncepcional, ou a volta a uma visdo mais tradicional de
romance no ciclo que se inicia em meados dos anos de 1980 e o surgimento da AIDS, sdo
andlises interessantes que Jeffers McDonald (2007) faz baseada na ideia de que ciclos de
producdo além de carregarem caracteristicas particulares, compartilham o mesmo periodo
histérico™.

Se por um lado os ciclos de produg¢do sdo mais restritos, por outro, existem
autores que ao invés de usarem o conceito de género preferem o de modo. Se gé€nero
implica um agrupamento mais preciso de convengdes, o modo seria mais amplo. O
melodrama foi identificado como um modo (Brooks, Williams, Thomas) existindo nio
apenas em filmes ou histérias de ficcdo em geral, mas “na representacdo da guerra pela
midia, em competicdes esportivas e julgamentos®” (Williams, 2002, p.12). O modo teria

uma abrangéncia mais eldstica de percorrer séculos, midias e formatos.

A comédia também € vista como um modo por alguns autores exatamente por
transcender géneros e ambientes reservados tradicionalmente a fic¢do. Para Deborah
Thomas (1998, p.58), romance, melodrama e comédia sao os modos do cinema americano,
uma categoria além do género que permite diversas escolhas tonais “e suas complexas
interacdes desenvolvem-se ao longo dos varios espagos narrativos — suas geografias — da
vasta maioria dos filmes hollywoodianos3 %O romance corresponde a fantasia de mutuo
desejo erdtico; ja a comédia a fantasia de um lugar magico e acolhedor construido
narrativamente pelo comico; o melodrama, por sua vez, as repressdes contrastantes e jogos
de poder (ibdem). A autora acredita que a comédia recebe melhor o romance que o
melodrama por manter uma légica de construcdo espacial igualitdria entre o casal,

enquanto que o melodrama trabalha com hierarquias sociais mais estritas.

¥ Porém, a ideia de ciclos de producdo que se sucedem pode corroborar com uma visio mais linear do
género. Além disso, os ciclos constituem grupos de filmes e a ideia do género como um sistema complexo
corre o risco de se perder. Por isso, é necessdrio fazer essa ressalva.

% In the media representation of war, athletic competitions and courtroom trials.

36« _and their complex interactions play over the various narrative spaces — the geographies — of the vast
majority of Hollywood films”.
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Dentro da comédia h4 ainda a distin¢do entre o que é comédia e o que € humor.
Palmer (1994) os diferencia do seguinte modo: a comédia corresponde a uma performance,
a um texto, enquanto o humor é mais amplo e estd presente no nosso cotidiano. Outros
estudos simplesmente evitam associar os termos “comédia” ou “O comico” a um modo ou
género aproximando-os mais de uma “visdo de mundo”. Semelhante a ideia de

“imagina¢do melodramdtica” proposta por Brooks (1995).

O que percebemos seja através de ciclos, géneros ou modos é que hd arranjos e
gradacdes possiveis para se analisar. Elementos genéricos podem ser identificados como
muito restritos ou os mais amplos possiveis. Além disso, as convengdes de género podem
se misturar as convencdes sociais e vice-versa. O cdlculo desse matiz varidvel do que faz
parte do género e o que estd fora dos seus alcances € incerto. Como um sistema complexo
em constante mutacdo, gé€neros organizam discursos, tradicdes e fazeres a partir de
convencdes que se encontram em narrativas. Tais convengdes também sdo varidveis e se
expandem até nao caberem mais no género, por isso insistimos em gradacdes e espectros.
A convencdo de que o discurso do amor romantico é fundamental para a comédia
romantica caminha junto as mudangas que este discurso vem a sofrer e, no limite,
transformar o género. Algumas convengdes se organizam melhor em determinada época

que outras, como por exemplo, a conveng¢ao do final feliz inequivoco.

Dessa maneira, a definicdo de “modo” como aquilo que ultrapassa os contornos
da ficcdo nos parece menos acurada que a concepcao de género que buscamos propor. Nao
¢ dificil entender a comédia roméntica como um modo que regula sensacdes € sentimentos
ligados a um relacionamento amoroso extrapolando os filmes, ou um modo que transita
por midias e séculos, ou ainda que contém outros géneros como filmes de amizade entre
homens, os bromances, entre mulheres, as sorocoms, ou ainda as famcom, ou comédias

~ . 7 - N - .
sobre relagdes familiares®’. Escolhemos trabalhar com a noc¢do de género e nao de ciclo ou

7 Essas sdo categorias propostas por Jacey e Batty (2014) em seu manual de roteiro Writing & Selling
Romantic Comedy Screenplays ao analisarem os diversos subgéneros e hibridos da comédia romantica.
Segundo esses autores, a comédia romantica seria hoje “um termo guarda-chuva para uma mirfade de
histérias nas quais um escritor optou pela comédia ao criar um protagonista ou grupo de protagonistas que
possuem um grande problema com outra pessoa (ou algo) que parece ser a fonte de todos os problemas, mas
na verdade, todas as questdes partem do(s) préprio(s) protagonista(s)”. Tal definicdo consegue, a0 mesmo
tempo, ser ampla demais em alguns aspectos e demasiado resumida em outros. A aproximagdo desta
concepcido da comédia romantica como um ‘“‘super-gé€nero”, como chamam os autores, nos parece se
aproximar um pouco da ideia da comédia romantica como um modo.
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de modo, ou ainda de repertério, porque, como um sistema complexo, 0 género nos parece
mais instdvel e resistente a defini¢des, a0 mesmo tempo em que se mostra pretensamente
tao consolidada na nossa sociedade. Mesmo a ideia de “estruturas narrativas” que remete a
pilares sélidos, ndo passam de arranjos temporarios, por vezes, circunstanciais. Alinhamos
a dinamica do género enquanto um sistema complexo, a materialidade filmica com seus
codigos de organizacdo e producdo de sentido porque acreditamos que assim ganhamos

uma andlise mais frutifera e plural.

Além disso, a no¢do de género que estamos tentando tracar como a de um espago
que os filmes partilham, ndo tem a ver com fronteiras ou territérios. Em um encontro™® na
UFF sobre o filme Serras da desordem (Andrea Tonacci, 2006), o antrop6logo Eduardo
Viveiros de Castro falou sobre a no¢ao de territério para os indigenas que — ao invés de
uma linha externa que se demarca de fora para dentro — parte de dentro para fora: da
propria tribo até onde se conseguir alcancar. Isso tem a ver com a auséncia de propriedade
privada para o indigena e o que define os limites do seu territério parte de uma coeréncia
interna. A movéncia, o reconhecimento coletivo de uma série de elementos que
organizaram a ideia do espaco, as reapropriacdes simbdlicas que se ddao pelo uso
compartilhado do territério, entre outros, sdo alguns efeitos de pensar a vida nesse
territério. Se Altman (1999, p. 84) acredita serem o género e a nagdo nogdes paralelas,
preferimos a de “territério indigena”. Usamos a ideia, mais uma vez, como imagem para
ajudar a pensar os géneros narrativos compartilhando um espaco que ao invés de ter
tracado artificialmente os seus dominios, empiricamente desloca-se de um nucleo, ou

varios, até aonde conseguir chegar.

2.  Teoria de comédia e o espagco comico
Mas afinal, o que seria uma comédia romantica?

Definimos a comédia romantica anteriormente como uma narragdo cOmica de
amor reunindo assim trés elementos centrais: narra¢do, comédia e amor. A narragdo € o

processo pelo qual narrativa e espectadores se encontram assumindo esses papéis. A

3 Realizado no dia 30/10/2014 o encontro foi organizado pela representacdo estudantil do curso de Cinema e
Audiovisual, o Necine, e contou também com a presenca do diretor do filme.
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narrativa audiovisual se utiliza de imagem e som para contar uma histéria, com elementos
como agdo e personagem, os padrdes de enquadramento, acompanhamento, colocados em
jogo durante a leitura. Todavia, ndo podemos ignorar que a comédia romantica &
reconhecida como um género o que implica convengdes, estruturas, expectativas e formas
de interagdo mais ou menos comuns entre as obras audiovisuais que dele participam. Logo,
além de desvendar a ideia de narrativa, de coOmico e de amor, acreditamos que a leitura
desses filmes se fortalece se os analisamos em conjunto, ou seja, como filmes que
participam do género comédia romantica. A andlise enriquece ndo apenas pelas questoes
narrativas observadas coletivamente, ou as convencdes estéticas que podem ser de
enquadramento, atuacdo, cor, entre outras, mas também porque enquanto um género, a

comédia romantica tem também uma historia.

Entende-se que as primeiras comédias romanticas surgiram no teatro elisabetano.
Sado as comédias de Shakespeare, que a época eram chamadas simplesmente de comédias.
A histéria da comédia se confunde com a prépria histéria do teatro. O surgimento da arte
dramética no ocidente normalmente € remontado ao teatro grego antigo que, diz-se, surgiu
nos antigos festivais de culto a Dionisio, deus da fertilidade, da sexualidade e também do
terror € da morte. Para Susane Langer (1981) “Comédia” vem de Comus, antigo ritual de
possessao que honra a fertilidade, simbolo da vida eterna; enquanto que Leggatt (2002,
p.8) afirma que o mesmo termo vem da jun¢do de “komai” (vilas) e “oide” (cang¢do), e se
refere as cancdes para Apolo. Seja numa versdao ou na outra, a origem grega da comédia se

remonta a rituais prestados aos deuses e sua ligacdo a natureza.

Nos festivais, via de regra, ndo havia distincdo entre as pessoas que dele
participavam, estando todos na mesma celebra¢do, no mesmo propdsito. Porém, em algum
momento, ndo sabemos como, quando, nem por que, houve uma divisdo entre as agdes
ritualisticas dos festivais e as agdes narrativas de uma performance: atores passaram a
interpretar a¢des ficcionais, e o publico passou a testemunhar o que acontecia, afinal, uma
das definicdes de personagem é “aquele que possui testemunhas™ (Sibilia, 2013). No
espaco, antes comum a todos, se estabelece uma nova relagdo entre os corpos que assistem
e os que performam a partir de elementos narrativos. Esse € uma espécie de “mito de
criacdo” do teatro que apesar de encontrar desconfianca, como pondera Palmer (1994) com
a existéncia de elementos proto-teatrais nos cultos dionisiacos, é, em especial, a relagao

que se faz entre a comédia e os festivais de fertilidade da Antiguidade. A comédia,
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diferente da tragédia, teria residualmente essa atmosfera festiva perceptivel através do
humor e também dos quiproqués, jogo de palavras, erros de identidade, acabando tudo

bem com um final feliz.

O vinculo entre comédia e festivais ndo se restringe a antiguidade. Bakhtin (1987)
associou o humor absurdo e excessivo de Rabelais ao carnaval da idade média, a “segunda
vida do povo”, em que temporariamente se quebravam hierarquias e tabus, penetrava-se no
reino do utdpico, da universalidade, da liberdade e da abundancia, em que o riso a0 mesmo
tempo era de escarnio e de alegria. Por sua vez, Barber (1981) estudou os festivais
representados nas comédias de Shakespeare, em que a alegria e celebracdo da natureza
presente nos feriados era traduzido para a arte dramadtica, com poesia e perspicécia, ou seja
“uma atitude saturnaliana, assumida por um gesto preciso em direcdo a liberdade”,
trazendo consigo a ascensdo de vitalidade “despreocupada” (ibdem, p. 247). Também
Northrop Frye (1981) chama as comédias shakespearianas de “dramas de mundos verdes”
nos quais simbolicamente o verdo vence o inverno (ibdem, p. 97). Estes “mundos verdes”
— que em Shakespeare muitas vezes sao representados por florestas — seriam o lugar
magico em que as tramas se desenvolvem antes que os personagens voltem transformados
para a sociedade em que vivem, um mundo dos sonhos e desejos além de ser o mundo dos

rituais de fertilidade.

Suzane Langer (1981) vai além dos festivais de fertilidade na analogia entre
comédia e natureza ao entender que o ritmo da comédia € o ritmo da vida em si, sempre se
movendo, equilibrando fortuna e infortinio, ndo do ponto de vista da morte, como
acontece com a tragédia, mas do ponto de vista da vida, do continuar incessante, da
capacidade de durar. Segundo a autora (p.70), a acdo cOmica conquista o mundo com
esperteza, sorte € também uma “bem-humorada, ou irdnica ou filoséfica aceitacio do
proprio infortinio” porque ndo existem triunfos nem perdas permanentes a ndo ser na
tragédia (p.82). No mesmo sentido, Corrigan (1981) conclui que ndo existem estruturas
narrativas comuns a todas comédias, a ndo ser uma ‘“visdo comica da vida”, a celebracdo

da capacidade humana de resistir. “O espirito da comédia é o espirito da ressurreicao e a
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alegria de participar da experiéncia cOmica € a alegria que vem da compreensdo de que

apesar de todos nossos defeitos, a vida continua seu caminho feliz>” (ibdem, p.8).

O que todos esses estudiosos tentam tracar € uma relacdo entre a comédia e uma
atitude festiva, uma visdo de mundo otimista em que o humor impera. Langer lembra que
todos os ritos nos quais se celebra a vida (casamentos, nascimentos, triunfos, entre outros)
o humor surge espontaneamente. E essa tendéncia primordial, quase “natural” da comédia
que cria finais felizes em suas histérias, ndo de uma paz imperturbavel, mas de um
equilibrio apesar de tudo, como diz Corrigan (ibdem), “comédias podem acabar

. 214 2 P 4
alegremente, mas o caminho até 14 é nada além de problemas*"”.

E esta atmosfera comica capaz de carregar a narrativa com uma visao otimista e
livre que Celestino Deleyto (2009) utilizou para formar o conceito de espago comico.

Além de um lugar benevolente e protegido, o espago comico é também engracado, sendo o

2

humor um elemento fundamental para sua constituicao. E o espaco cdmico o espaco por

exceléncia da comédia romantica.

Tenho definido o espago comico como um espaco mégico de transformacio, mas
é preciso destacar que esta transformagcdo ndo necessariamente afeta os
personagens em nenhuma maneira permanente, mas, ao contrdrio, o espaco
ficcional no qual eles existem, o espago ficcional que representa o espaco social
dos discursos culturais sobre amor, sexualidade e intimidade. O espago comico
permite ao espectador vislumbrar um “mundo melhor”, um mundo nio
governado por inibi¢des e repressdes, pelo contrdrio se caracteriza por uma
expressio de amor e desejo mais livre, mais otimista*'. (ibdem, p.36)

O espago comico € caracteristico da comédia romantica e por isso se difere das
acepcOes mais gerais que os outros autores fizeram sobre a comédia. E um espago
construido narrativamente que permite uma protecdo especial para se viver desejos e

aventuras amorosas. E um espaco mais livre, mais desinibido, melhor. Um espago bem

proximo do nosso espago social, porém distinto, bem préximo da histdria, mas fora dela.

3 The spirit of comedy is the spirit of resurrection and the joy that attends our experience of the comic is the
joy that comes from the realization that despite all our individual defeats, life does nonetheless continue on
its merry way.

0 Comedies may end happily, but along the way there is nothing but trouble

*' T have been defining the comic space as a magic space of transformation but it must be pointed out that this
transformation does not necessarily affect the characters in any permanent way but, rather, the fictional space
in which they exist, a fictional space which represents the social space of cultural discourses on love,
sexuality and intimacy. The comic space allows the spectator to glimpse a ‘better world’, a world which is
not govern by inhibitions and repressions but is instead characterized by a freer, more optimistic expression
of love and desire.
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Um espaco que se forma a partir do gé€nero: “através de sua perspectiva cOmica nos
discursos culturais sobre amor e desejo, a comédia romantica propde uma transformagao

artistica da realidade cotidiana das relacdes humanas*”

(p-30). Além de ser uma narragdo
comica de amor, a comédia romantica € um género que constréi um espaco especial para

que essa narracdo comica de amor acontega: o espaco comico.

A comédia, em geral, retrata situagdes dolorosas — que em outros géneros seriam
bastante sérias — sem danos, sem dores, um lugar com regras préprias que permite
inclusive uma légica do absurdo, como explica Palmer (1987). Por exemplo, desenhos
animados cldssicos costumam mostrar personagens que caem de precipicios, sofrem golpes
de bigornas e sdo ironicamente transformados em criaturas bidimensionais. Nesses
cartoons, as regras de causa e efeito, em geral, seguem uma plausibilidade, porém, nesses
momentos, como os personagens nao sofrem consequéncias dolorosas, percebe-se que tem
algo de implausivel, ou seja, de absurdo, e Palmer (1987) explica que precisamente por ser
absurdo, nao levamos a serio, sabemos que tudo vai ficar bem e combinamos numa tnica
l6gica atos plausiveis e implausiveis para acompanhar a histéria. Isso determina uma
tonalidade do humor, mais fisico, mais nonsense, € o campo de abrangéncia de

expectativas narrativas.

No entanto, o espago comico se refere mais especificamente a questdes amorosas,
inibicdes sentimentais comuns no dia a dia que sao vencidas numa comédia romantica. Tal
prote¢do, ao contrario do que parece nao vem do poder do amor, ou dos discursos correntes
sobre amor na nossa sociedade, mas dessa visdo comica que governa o género. Junto a
visdo cdmica, Deleyto (2013, p. 175) assume a importancia do humor na emergéncia do
espaco comico: “sugiro a centralidade do riso, da piada e outros momentos comicos no

A . - - 43
género que nos ajudam a entender a narrativa de forma diferente™”

notando a importancia
e complexidade de momentos de humor isolados que se incorporam ao contexto narrativo.
Por outro lado, Mernit (2001) diz ser fundamental numa comédia roméntica, no minimo,
uma cena realmente engracada, de preferéncia, envolvendo os personagens principais da

histéria. Assim, os dois autores se afastam da ideia persistente em muitos estudos de que a

*> Through its comic perspective on cultural discourses of love and desire, romantic comedy proposes an
artistic transformation of the everyday reality of human relationships.

43 1 will be suggesting that the centrality of jokes, gags, and other comic moments in this genre may help us
understand narrative differently.
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comedia romantica seria de natureza narrativa, € por isso, 0 humor ndo seria um elemento
essencial, enquanto que a comédia cOmica, baseada na persona de um comediante, seria

feita para gerar risos, e contra-narrativa por exceléncia.

Ao contrério, acreditamos que em comédias romanticas 0s momentos cOmicos
sdo, muitas vezes, motores narrativos, € fazem parte da caracterizacdo dos personagens.
Humor e narrativa ndo sdo opostos, mas trabalham em conjunto, mesmo piadas soltas
funcionam dentro da légica da histéria. Em Tootsie (Sidney Pollack, 1982), por exemplo,
varios momentos hildrios surgem enquanto os atores filmam a novela dentro da histéria. O
melodrama exagerado da novela didria contrasta com o tom de comédia do filme a que
estamos assistindo, deixando a histéria dentro da histéria ainda mais préxima do ridiculo.
A trama da novela, aparentemente, nada t€ém a ver com a do filme, porém a parddia ao
género a partir de enquadramentos mais proximos (Figura 4), o uso do zoom in, trilha
sonora e atuagdes exageradas compdem um dos principais efeitos comicos que se utiliza.
Os momentos em que se “‘entra” e se “sai” da novela sdo importantissimos para a trama

porque caracterizam o comportamento dos personagens/atores.

Em uma sequéncia, Michael Dorsey (Dustin Hoffman) como Dorothy, esté tenso
porque em sua primeira cena a ser filmada, Dorothy terd que beijar John Van Horn
(George Gaynes) o ator que interpreta o principal médico do folhetim. Como ator, John
ndo decora as falas, precisa estar sempre lendo, e os outros atores se adaptam a sua atuagdo
fora do tom e do tempo — € uma espécie de clown no filme, cujas falas e atitudes sdo
sempre fonte de comicidade. Dorothy e John se apresentam, trocam algumas palavras e
John usa um spray na garganta mostrando sua satisfacdo pela cena do beijo que vird logo a
seguir (Figura 3). Os olhares indiscretos de John, os ruidos que faz, contrastam com o

desconforto de Dorothy.

Figura 3: Dorothy e John antes da “cena do beijo”
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Enquanto o diretor Ron (Dabney Coleman) da instrugdes a Julie (Jessica Lange),
Dorothy tenta em vao falar com o diretor sobre a cena, ele a ignora. Até que, na hora de
filmar, Dorothy ao invés de beijar, bate na cabeca do médico e muda a fala de sua
personagem exigindo respeito (Figura 5). Julie e outros membros da equipe ndo
conseguem controlar o riso. Diretor e produtores, afinal, aceitam a mudanga na cena e John
vai parabenizar Dorothy pela brilhante atuacdo, mas ao se despedir, a beija de surpresa

(Figura 6).

Figura 6:... mas ¢ beijada mesmo assim fora de cena

A fuga de Dorothy parece inttil frente o comportamento abusivo de John, mas ao
final, trata-se de uma das cenas mais engragadas do filme. O uso do spray para a garganta é
o elemento que inicia a sequéncia e também a encerra, sendo o ultimo som que ouvimos. O
efeito comico é importante dentro de cena e para os espectadores que acompanham a
histéria, porque se divertir com a frui¢do é também uma das expectativas do género. A
cena € assistida também por Julie por quem Michael se apaixona ao longo da trama. Julie ri
da atitude de Dorothy e dessa maneira o humor também dentro do filme aproxima os dois
personagens que vivem a principal trama romantica da histéria. Toda sequéncia caracteriza

muito bem Julie, John, Ron e Michael sendo Dorothy porque mostra os personagens
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reagindo sob pressdo. A sequéncia também aproxima Dorothy e Julie, e de certa forma,
Dorothy e John, e inaugura o padrao de comportamento de Dorothy em todas as préximas
cenas que atuard na novela, com improvisos surpreendentes, culminando em sua dltima

cena com a grande revelacdo de que na verdade ela ¢ um homem.

Por ser um filme mais centrado em piadas, e na histéria de um personagem ao
invés da de um casal, Tootsie ndo é tdo lembrado como uma comédia romantica. Mas
interpretd-lo como uma narragdo comica de amor nos ajuda a entender melhor o papel do
humor na construcao de personagem e na trama romantica. Julie € uma personagem doce e
triste. A convivéncia com Dorothy a ajuda a ser mais segura e confiante. Michael, no
principio, € cinico e egoista e aprende sendo Dorothy a amar, como ele préprio diz ao
final: “eu era um homem melhor com vocé sendo uma mulher, do que eu fui com qualquer
outra mulher, sendo homem... entende? Eu sé preciso aprender a fazer isso sem o vestido”.
A construcdo do espaco comico nesse filme depende do surgimento de Dorothy, uma
personagem que encarna uma das convencdes do gé€nero: a verdade a partir de mentiras.
Nas comédias de Shakespeare, ¢ comum que personagens finjam ser outra pessoa, para
conseguir uma versdo melhor de si mesmos e transformar todo o espacgo ficcional que se
formou a partir desta fic¢do dentro da ficcdo. Michael queria tanto trabalhar como ator que
a sua vida tornou-se uma grande atuacdo; sO entdo suas questdes pessoais passaram a
interessa-lo: Dorothy transformou as motivacdes dele, antes puramente profissionais, em
sentimentais e erdticas. A partir da criagdo dela também se instaurou o espaco comico do

filme: um lugar mais livre, mais feliz, eroticamente carregado e, a0 mesmo tempo, hilério.

A comédia é simultaneamente esta visdo otimista de mundo, a producdo de
motivo comico e também algo mais sério, como diz Palmer (1994) uma verdade sobre o
mundo que nos rodeia. Se algumas comédias romanticas sdo mais proximas das ldgrimas
que das gargalhadas, isso s6 mostra mais uma vez que o género € plural e a adesdo €
sempre imperfeita. O fato de ligarmos o espaco coOmico ao humor nao simplifica, pois ha
diversos tipos de humor que se pode privilegiar. Mernit (2001) nos fala das seguintes
escolhas tonais no humor numa comédia romantica: um tom farsesco reflete um humor
fisico e improvavel, enquanto uma sétira explora a ironia, cinismo, sarcasmo e expde 0s
maus comportamentos da sociedade; ja a parddia traz imitagdes satiricas mais evidentes e
no “humor negro” nao ha limites, ndo ha culpa ou autoconsciéncia do que se pode rir; por

ultimo um tom sofisticado (wif) aposta numa inteligéncia verbal e em respostas rapidas,
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enquanto o drama cOmico, ou dramédia, faz chorar e rir, mudando de um tom a outro. Seja
qual for o tom, ele vai enfatizar uma determinada faceta cOmica, que estard mais protegida
que as outras. Ou seja, a protecdo fisica numa farsa, a prote¢do moral em uma sdtira, a

vulnerabilidade numa dramédia e por ai vai.

Existem comédias romanticas com todas essas variacdes de humor. A perspectiva
cOmica estabelece o espago da comédia roméantica, lancando uma maneira peculiar de olhar
para as relacdes humanas. Trata-se de uma visdo otimista, mas nao ingénua. O final feliz, a
conven¢do mais comentada do género, ndo € importante por si sO, ele vem combinado com
uma complexa arquitetura narrativa € mesmo que os protagonistas terminem sozinhos, o

sistema bdsico de crenga continua intacto: o espago comico pode existir enquanto poténcia.

Portanto, o espaco cdmico ndo é simplesmente a garantia de um final feliz. E
menos formulaico, mais complexo. Tem a ver com a uma visdo otimista que perpassa
todas as camadas da histéria, toda sua extensdo. Sendo o espago cOmico um conceito
préprio do cinema, sua constru¢cdo ndo depende apenas da narrativa, mas da trilha sonora,
da mise en scene, do didlogo, da montagem, da atua¢do, do enquadramento, ou seja, todos

os elementos de que dispde o audiovisual.

2.1 A comédia romantica como um género audiovisual

Figura 7: Créditos de Luzes da Cidade

Nos créditos iniciais (Figura 7) de Luzes da Cidade (City Lights, Charles Chaplin,
1927) se anuncia o filme como uma comedy romance, ou uma “comédia romance”, e a
trama traz as reviravoltas cOmicas de fortuna e sorte entre os personagens de Carlitos e a

vendedora de flores. Apesar das gags visuais, da trama romantica e de um certo otimismo,
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ao que tudo indica, uma “comédia romance” nio € uma ‘“comédia romantica” e Luzes da

Cidade, e outros filmes do periodo mudo, ndo sdo considerados como parte do género.

Filmes policiais, westerns, comédias e melodramas sao frequentemente rastreados
até o periodo do cinema mudo, porém a historiografia oficial costuma datar o inicio das
comédias romanticas hollywoodianas a partir dos anos 1930, tratando o género, a exemplo
do que acontece com os musicais, como um género do cinema falado. Porém, se para o
Musical parece 6bvio seu inicio no cinema falado — ainda que novas historiografias com
argumentos convincentes questionem isso** — para a comédia romantica esta limitacdo
sonora pode soar imprecisa. Filmes de Chaplin e Keaton costumam ser considerados
“comédias cOmicas”, baseados primordialmente em seus comediantes, mesmo aqueles
cujas tramas romanticas sao relevantes. As comédias de Lubitsch do periodo silencioso sdao
tramas cOmicas € rocambolescas sobre desventuras amorosas, traicdo e divorcio,

reconhecidas como proto-comédias romanticas.

Podemos perceber semelhangas, e principalmente diferencas, entre estas
narrativas € o que se considera uma comédia romantica. Anteriormente submetemos a
existéncia do género a emergéncia do espaco comico, um espago melhor, mais livre para se
viver aventuras romanticas e erdticas. Em Luzes da cidade nao hd a construcdo desse
espaco caracteristico da comédia romantica, a trama romantica é secundéria e a atitude,
muitas vezes, mais melodramética que comica. Em The Marriage Circle (Ernest Lubitsch,
1924), dois casais casados, um feliz e o outro infeliz, cruzam suas histérias: Josef (Adolphe
Menjou) quer se separar de Mizzi (Marie Prevost) e vé que o interesse dela em Dr. Franz
(Monte Blue), marido da amiga de Mizzi, Charlotte (Florence Vidor), pode ser a
justificativa que ele esperava para o tdo sonhado divércio. Nao hd a emergéncia de um
espaco comico na histdria, mas, ao contrario, uma sensac¢do ironica de desencanto. Em The
Marriage Circle podemos dizer que o humor € mais “narrativo”, provém das coincidéncias
felizes e infelizes, das ironias dramaticas, dos mal-entendidos. Em Luzes da Cidade existe
um humor “narrativo”, porém a presenca do humor visual € ostensiva. Chaplin € engracado
visualmente: suas agdes, sua performance. As vezes, uma atitude exagerada, ou uma
camera rapida acelera a acdo para tornd-la ainda mais engracada. O que une esses dois

filmes € o tom, cada um a sua maneira, farsesco e a auséncia de um humor verbal. Se

* Ver Altman, 2004 Silent Film Sound, em especial o exemplo das cangdes ilustradas (p.182).
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existem comédias romanticas de tom farsesco como Quem vai ficar com Mary (Something
about Mary, Farrelly Brothers, 1997), a auséncia de humor verbal pode ser mais

importante do que parece a uma primeira vista.

Quando a historiografia tradicional aproxima as screwballs das comédias de
Shakespeare, e ignora a producdo do cinema mudo, estd de alguma maneira ressaltando a
importancia do humor verbal no género. E o principal veiculo de humor verbal no cinema
sao os didlogos. Personagens que falam se caracterizam pela voz, pela escolha das
palavras, pelo ritmo e altura que falam. Voltando a Tootsie, a voz de Michael e a voz de
Dorothy marcam de forma clara as fronteiras entre um e outro, principalmente, nos
momentos em que a voz grossa numa palavra ou outra quase denuncia a presenga de
Michael sob as vestes de Dorothy. Mas além de caracterizar personagens, o didlogo na
comédia romantica costuma criar o conflito em si, ou seja, ser o responsdvel pela agdo.
Nao é mero veiculo de exposi¢do da histéria, nem principal motivo cdmico, a partir de
piadas, sejam piadas isoladas ou quando o humor vem de um contexto narrativo. O didlogo

cria a histoéria.

Rosalind Russell e Cary Grant em Jejum de amor (His Girl Friday, Howard
Hawks, 1940) disputam, tornam-se aliados, cortejam-se, enganam-se € resolvem casar-se
novamente, tudo a partir de um ritmo frenético de didlogo. Num outro exemplo, Antes do
por do sol (Before Sunset, Richard Linklater, 2004) também se trilha pela forca do didlogo
sem elipses que movimenta a acdo da histéria. Mesmo quando os personagens brigam, as
convencdes do género indicam que a discussdo carrega o ambiente eroticamente.
Greenblatt (1988) compara o calor de disputas verbais em comédias de Shakespeare, ao
calor de corpos eroticamente se esfregando, o que segundo manuais médicos da
Renascenga, era recomendado para a concep¢do humana. Unindo a compatibilidade
comica a uma possivel compatibilidade sexual (Deleyto, 2013) o calor do didlogo ¢é
essencial para a criacdo desse ambiente duplo: comico e erdtico do género (ver com mais
detalhes no capitulo 3).
Greenblatt argumenta que ji que a beleza da excitacdo e satisfacdo sexual ndo

poderiam ser representados no palco Elizabetano, dramaturgos desenvolveram
um método para sugerir indiretamente. Esse método era a comédia roméantica e,
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particularmente, suas brincadeiras espirituosas e friccdo verbal entre possiveis
45
amantes™. (ibdem, p. 180)

O dialogo também € uma forma de encontrar certa equidade entre os personagens
que se provocam mutuamente, com palavras que dizem muito além do literal. Dessa forma,
assim como o humor nos parece essencial a comédia romantica, um tipo especifico de
humor se destaca: o humor verbal. Nada impede uma comédia romantica de ser feita sem
didlogos, mas, a0 mesmo tempo, didlogos sdo uma ferramenta formal importante no
género. Fazem parte da maneira como o gé€nero se estruturou, antes mesmo de se
estabelecer no cinema. Esta caracteristica que exclui do género pantomimas, por outro
lado, possibilita incluir sitcoms e outros formatos televisivos, geralmente nao considerados
sob a ideia de género cinematografico porque seguem uma outra légica de producdo,
circulacdo e veiculacdo. A teoria dos gé€neros televisivos (Mittel, Jost) se afasta, em geral,
da teoria dos géneros cinematograficos (Neale, Altman, Buscombe, etc) por conta das
diferencas estruturais que circundam os dois meios*®. No entanto, o que propomos é ver a
comédia romantica como um género audiovisual, estendendo a fic¢do televisiva uma
perspectiva de estudos filmicos, a exemplo do que Beatriz Oria (2014) fez ao analisar Sex
and the City (1998-2004), uma série que compartilha convencdes das comédias

romanticas, recriando-as de maneira renovada a sua época.

Os sitcoms, ou comédia de situagdo, sdo o formato mais comum de comédia
narrativa para a televisdo, com histérias, em geral, mais episddicas, emolduradas por um
arco longo de desenvolvimento dos personagens. Até a década passada, era comum que 0s
sitcoms tivessem cendrios fixos em estidio com vérias cameras e plateia presente nas
filmagens, condi¢des bem distintas de uma filmagem de comédia romantica em locacdes e
uma Unica camera. A terceira temporada de Friends (1994-2004) e Paixdo de Ocasido
(Picture Perfect, Glenn Gordon Caron, 1997), feitos no mesmo ano, com a mesma atriz
principal, na mesma Nova York s3o esteticamente muito diferentes, apesar das
semelhangas temadticas. Aqui as diferencas das convencdes dos sifcoms e as das romcoms

estavam mais claramente marcardas.

* Greenblatt argues that since the beauty of sexual arousal and fulfillment could not be directly represented
on the stage of Elizabethan England, dramatists developed a method to suggest it indirectly. That method was
romantic comedy and, particularly, its witty banter and verbal friction between prospective lovers.

*® Diferencas estas cada dia menores com os servicos de streaming investindo na producdo de longas-
metragens e estidios de cinema cada vez mais optando por longas-metragens seriais.
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Atualmente, muitas comédias para televisao sdo feitas com uma camera, locagdes
externas, auséncia de claque e histérias cada vez menos episddicas. Sugerimos que as
convengdes de comédia romantica, que poderiam ser menos expressivas ha décadas atrds,
estdo cada vez mais transparentes na comédia televisiva atual. O que ja se podia observar
em Sex and the City, mas se tornou o padrdo para séries como Crazy Ex-Girlfriend (2015-)
e New Girl (2011-2018), por exemplo. Essas duas séries foram criadas por respectivamente
Aline Brosh Mckenna e Elizabeth Meriwether, roteiristas de comédias romanticas como
Vestida para casar (27 dresses, Anne Fletcher, 2008), Leis da atracdo (Laws of attraction,
Peter Howitt, 2004) e Sexo sem compromisso (No strings attached, Ivan Reitman, 2011).
Em artigos na imprensa, as séries sdo lembradas frequentemente por revitalizarem o
género, ao abri-lo a procedimentos mais alinhados a fic¢do seriada ou ao meio televisivo.
New Girl, por exemplo, se utiliza bastante da improvisacdo dos atores nos didlogos como o
principal motivo cdmico, com personagens que falam ao mesmo tempo e pouco se
entende, algo ndo tdo comum na comédia romantica cinematogrifica. Em Crazy Ex-
girlfriend, Rebecca (Rachel Bloom) é uma jovem e bem-sucedida advogada que larga sua
vida em Nova York para ir atrds de um ex-namorado e recomecar tudo no sul da
Califérnia. Uma sinopse que segundo sua criadora, seria para um filme e acabou se

transformando em série com a colaboracgao criativa da prépria Bloom.

Em Crazy Ex-girlfriend, o tom € de pastiche; as convencgdes de comédia
romantica sdo autoconscientes e muitas vezes parodiadas através de nimeros musicais.
Esta convencdo do didlogo como uma arena para disputas e “preliminares verbais”
(Shumway, 2001) é parodiada no nimero “Angry Horny Tango” em que Rebecca e
Nathaniel (Scott Michael Foster), seu mais novo ex-namorado, encenam. Em meio a uma
audiéncia judicial, Rebecca e Nathaniel comecam a falar frases no linguajar juridico, que
para o espectador comum ndo faz qualquer sentido, mas a maneira raivosa e excitada que
cada um fala ao outro é claramente entendida como desejo mutuo. O espago da audiéncia
da lugar a um outro, com luz, figurino, cendrios e atmosfera diferente (Figura 8). Comeca
um nimero musical imaginado por Rebecca. Os dois personagens cantam e dangam juntos,
esfregando-se um ao corpo do outro, numa parte denominada “tango horizontal” (Figura
9). A parddia torna explicito o que na maioria das comédias romanticas € apenas intuido: a

sensac¢ao de frisson causada pelo didlogo; a fric¢do de palavras e a fric¢do de corpos.
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AMD YET TURNED OM
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Figura 9: O tango horizontal

A comicidade dessa cena se da principalmente pela parédia que exagera coisas,
como por exemplo, o tango ser no chao. Mas o exagero indica elementos importantes que
na parddia estdo superdimensionados. Um deles € a piada visual de colocar um tango no
chdo. Os enquadramentos usados para mostrar como se danga no chio sdo especificos do
audiovisual, e talvez, ndo seriam tdo coOmicos no teatro ou num romance. Logo, no género,
além da comédia vir de um contexto narrativo e ter uma predominancia do humor verbal, o
ideal € ela ser também visualmente engracada, através de agdes, mise en scene, atuacoes e
enquadramentos. No nimero, a letra da can¢do também € cOmica, o que nos indica que o
humor pode vir da trilha sonora, ndo apenas dos didlogos. H4 filmes como Pillow Talk,

cuja banda sonora é composta por ruidos comicos que fazem comentérios a historia.

A cena de tango analisada acima também aproxima a piada do nimero musical.
Ambos costumam ser vistos como ferramentas que ndo “avancam a narrativa”, espécie de
“quebra” na histéria, ou diegese. No numero musical, a mudanga de cendrio, o
enderecamento para a cimera com corpos e olhares, a danca, a musica, entre tantos outros
elementos sdo organizados de uma maneira nova, diferente do que até entdo se fazia.
Inegavelmente, hd uma nova organizacdao da imagem e do som, mas nos questionamos se

essa “quebra” necessariamente nio “avanca a histdria”. Organizados no musical como um
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sistema, 0s numeros sdo parte da narrativa do género. No género conta-se a histéria
também (e talvez até principalmente) através dos nimeros musicais. A maneira como 0s
personagens se comportam durante a performance musical, como reagem, faz parte da
narrativa. A histéria ndo € a mesma sem os numeros, eles possuem funcdes narrativas

indispensdveis como caracterizacdo de personagem e climax.

No caso especifico de Crazy Ex-Girlfriend, os nimeros sio imaginados; o0s
personagens nao tomam de assalto ruas da cidade e mesas de restaurantes para explodir em
cancdo. Mas os numeros acontecem na tela para os espectadores: ha uma realidade
diegética que todos partilham e hd os nimeros musicais. Os nimeros gozam até de certa
autonomia narrativa na histéria’’, se pode assisti-los separados, ou se pode assistir a série
sem os numeros sem o prejuizo de entender o que ‘“acontece” na histéria. Porém, o
espectador desenvolve um papel bem maior que o de “saber o acontece na histéria”. O
principal motivo da frui¢do para o publico do musical — podemos dizer, a comunidade
constelada do musical — € se deliciar com os nimeros que sao ao mesmo tempo divertidos
e diferentes. O efeito alcancado através dessas performances, a nosso ver, sdo parte
fundamental da narrativa, e por isso, fazem algo mais além do que “avancar a historia”.

Sdo responséveis pela catarse caracteristica do género musical.

No musical essa relacdo aparece bem clara, mas na comédia romantica, o humor
assume um papel semelhante ao do ndmero no musical: é parte da narrativa, por mais
1solado que pareca ser; € responsdvel pela fruicdo da histéria. O nimero musical comico de
tango € um exemplo de um texto filmico que combina bem convencdes de comédia
romantica, com convencdes de musical, acumulando elementos importantes da frui¢ao dos
géneros em pontos-chave da histéria. Rir e se deliciar com a performance musical é o que
ddo forca narrativa a cena. O mesmo se pode dizer da sequencia de Tootsie analisada

anteriormente.

Assim, o humor na comédia romantica desenvolve uma atitude otimista, €
importante na frui¢do da histéria e aflora a partir do contexto narrativo. E um componente
fundamental no efeito caracteristico do género, que chamamos anteriormente de cartarse.

Rir, certamente, € um dos efeitos almejados, mas ndo é o tnico ou nio haveria distin¢ao

*" Todos os nimeros da série viram clips no Youtube para serem assistido individualmente no canal da
emissora.
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entre uma comédia cOmica e uma comédia romantica. A comédia romantica pode ter
elementos de sétira, de farsa, de escarnio, mas, em geral, seu humor busca a empatia, “nao
apenas a habilidade de comentar a situacdo com inteligéncia, o que indica que seu
personagem estd ligado no momento, mas uma capacidade de rir de si mesmo, o que

. . A . . 4
implica uma autoconsciéncia atrativa*®”

(Mernit, 2001, p.61). Um humor que cria um certo
distanciamento irdnico e, a0 mesmo tempo, busca aproximag¢do, porque rir de si mesmo
constréi uma ponte entre vocé€ e outras pessoas (ibdem). O humor da comédia romantica
ndo estd totalmente separado dos discursos sobre amor e intimidade que circulam na nossa
sociedade. H4a algo a mais na dimensdo romantica do gé€nero que contribui para

entendermos esse efeito da comédia romantica. E o que discutiremos no capitulo a seguir.

* “not just the ability to cleverly comment on a situation which implies that your character is awake to the

moment, but an ability to laugh at himself, which implies an attractive self awareness”.
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CAPITULO 2 - O AMOR ROMANTICO

No verdo da Riviera Francesa, durante a década de 1930, o Sr. Brandon caminha
mal-humorado. Ele ndo se encaixa nos humores do balneario, o clima e outros fatores o
atrapalham a dormir. Ele, entdo, decide comprar um pijama novo. Entra na loja, e sé fala a
palavra “PIJAMAS”, negando todas as outras ofertas dos vendedores. Ranzinza e bastante
pratico, ele quer um pijama, qualquer um, desde que leve sé a parte de cima, argumentando
que as pessoas ndo usam a calca e ele quer comprar sé o que importa. “E uma questio de
principios, ndo de precos” diz. Os vendedores passam a demanda aos superiores até
contatarem o presidente da empresa — que estd em sua cama de pijamas, mas quando se
levanta pra atender ao telefone, percebe-se que nao usa calgas. O presidente se recusa a
aceitar tal pedido e responde aos vendedores ser muito perigoso abrir um precedente como
esse. Irredutivel, o Sr. Brandon continua discutindo com os vendedores, até que Nicole,
numa repentina aparicdo, aceita comprar as calgas e escolhe o pijama listrado. O Sr.
Brandon quer dividir o valor, mas Nicole barganha um preco mais barato e isso o encanta.
Esse encontro inesperado parece encerrado assim que a compra se realiza, no entanto,
tamanho € o espanto do Sr. Brandon quando ao chegar ao novo quarto de hotel que o
oferecem, encontra um homem deitado em sua cama. O homem, um marqués falido que
estava no hotel hd meses sem pagar, veste por baixo do roupao exatamente as calcas de
pijama compradas por Nicole. A principio, o Sr. Brando acredita que Nicole e o marqués
sdo amantes, mas quando descobre que sdo pai e filha, ele pede, “chame-me de Mike”,

abraca o marqués e diz: “estou comecando a gostar de calcas”.

O comeco do filme descrito acima é de A oitava esposa de Barba Azul
(Bluebeard’s Eighth Wife, 1938) filme dirigido por Ernest Lubitsch, com o roteiro assinado
por Charles Brackett e Billy Wilder. Este inicio nos instiga com perguntas sobre quem ¢é
Nicole, quem € o Marqués que usa as calcas de pijama e como os trés personagens,
interligados por um objeto simples, irdo reagir aos acontecimentos. Brandon, interpretado
por Gary Cooper, assim como o publico, fica curioso a respeito da moga (Claudette
Colbert), que espertamente aproveitou-se da situagdo para comprar uma cal¢a de pijamas
por um preco bem barato para o pai. E exatamente isso que encanta Brandon que tenta,

entdo, conquistd-la.
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A situacdo é cOmica, e este primeiro encontro se mostra mais pritico que
romantico, porém, ¢ essencial que ele aconteca e estabeleca essa relagdo entre os
personagens principais. O casal mal se conhece, troca apenas poucas palavras, mas a
imagem que propde a compra compartilhada de um pijama, a blusa para um, a cal¢a para o
outro, ja desenvolve a questdo central que o filme vai trabalhar: quando esse pijama vai se
juntar novamente? Imagens como essa que remetem a almas gémeas que se buscam pelo
mundo — o mito do andrégino de Platdo — a ideia de completude do par amoroso que existe

muitos séculos antes do proprio amor romantico ter surgido.

Em histérias de amor € comum que logo no inicio se estabeleca um encontro entre
o casal principal, um encontro transformado em comeg¢o. Encontros costumam delimitar
um momento certeiro, que além de dar elementos que serdao recuperados depois, sugerem
boas cenas. H4 uma importancia imagética e narrativa. A forca extraordindria € a0 mesmo
tempo a simplicidade do encontro de amor “um evento insignificante em aparéncia, mas
que é, na realidade, um evento radical da vida microscépica” (Badiou, p.31) é uma quebra
na rotina, um convite a jornada. For¢as espetaculares transformadas em comecgo: o amor a
primeira vista, aparentemente inexplicdvel, ganha a concretude de um objeto trocado, um

pijama.

Se na comédia romantica a comédia empresta a atmosfera, a trama é alimentada
pelo romance. A fantasia de um desejo mutuo € o que move a acao da histéria. As forcas
de uma paixdo ilégica sdo submetidas a uma ordem narrativa e coerente. Indo mais longe,
Lynne Pearce (2007) acredita que o amor é conhecido e experienciado primordialmente
como uma histéria (p.12). Antes de discutirmos essa possivel narratividade necesséria do
amor, comec¢amos com a propria histéria do amor romantico, ou o que se costuma associar

as suas origens no amor cortes.

1. O amor cortés e o surgimento do romance

O amor romantico ndo € uma rea¢do natural, mas uma maneira de se comportar
culturalmente aprendida. Diferente da paixdo — a capacidade mais ou menos universal de
se ter sentimentos de encantamento, ternura, se sentir atraido sexualmente — o amor

romantico € uma caracteristica do ocidente, “espera-se — e até mesmo exige-se — que 0s
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enamorados se envolvam em uma paixdo sobre a qual ndo tenham dominio, antes que
mergulhem em uma relacdo amorosa estdvel e profunda” (Lobato, 2012, p.102). Essa
reinvencao da paixao sob o prisma de amor romantico tem suas origens no amor cortés,
surgido na Franca do século XII.
a nocao de fascinacdo romintica que governa o que dizemos sobre o amor, 0 que
dizemos aqueles que amamos, o que esperamos que eles nos digam (e dizer que
eles dizem), como agimos e esperamos que eles ajam, como negociamos nossa
relacdo com o social — em resumo, a higiene que governa a nossa imaginacao
erdtica até a escolha de quem amamos e as posicdes fisicas para exprimir isso —
ndo existia na tradi¢do judaica, germanica, drabe ou hispanica, na Grécia ou na
Roma classica, ou no inicio da Idade Média. O amor roméantico, tal como o

conhecemos, ndo surgiu até aquilo que algumas vezes se chama a renascenga do
século XII. (Bloch, 1995, p. 16)

O mito do andrégino descrito por Platdo em O banquete, no qual almas perdidas
procuram as suas metades, talvez seja a principal influéncia da Antiguidade numa visao de
amor que sobreviveu até hoje, porém, no mundo antigo ndo havia uma doutrina do amor,
um conjunto de ideais e préticas compartilhadas por uma coletividade como surgiu no
amor cortés (Paz, 1993). As cangdes de fin’amour, o fino amor, traduzido como “amor
cortés” no século XIX, tratavam sobre um encantamento devotado a uma dama impossivel,
e o sofrimento decorrente que, a0 mesmo tempo, era uma alegria, a joy d’amour. Na
producdo lirica de culturas anteriores temos registrado sentimentos de ternura, de desejo e
de ciimes entre pessoas, porém sem a crenca de que essa desordem, que na verdade é uma

estética dos sentidos, seja bem-vinda e necesséria.

As cangdes e posteriormente 0s poemas narrativos contavam histérias de amores
impossiveis de corajosos cavalheiros e mulheres proibidas. A gléria de viver esse grande
amor vinha acompanhada da bravura de desafiar o rei e os castigos impostos ao adultério.
Como afirma Georges Duby (2013), essa literatura feita para o divertimento das elites da
época agradava e porque agradava chegou até nds, tendo um amadurecimento simbdlico
rapido porque os principes competiam entre si. Nem todos os homens tinham direito ao
matrimonio, principalmente, os principes mais jovens que nao deveriam gerar herdeiros
legitimos. Ao invés de raptar, como se fazia no século IX, seria preciso seduzir as
mulheres seguindo as boas regras do amor cortés. A cortesia era seguida polidamente por
nobres de ambos os sexos e promovia o amor idealizado cantado por trovadores e

menestréis. “Um jogo”, diz Duby: “eles esfor¢avam-se por conter as violéncias do ataque
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sexual no quadro de um ritual, o de um divertimento mundano, o amor novo celebrado

pelos poetas” (ibdem, p. 340).

A produgdo artistica desse periodo privilegiava histérias de amor impossivel por
uma dama casada. Um amor ndo consumado, idealizado, por vezes, tragico. Rougemont
percebe nessas histérias um amor ao obstdculo, tendo como obstidculo supremo a morte.
Para ele, a lenda de Tristﬁo49, transformada no século XII em poema narrativo por Béroul e

por Thomas é o mito fundador do amor romantico ocidental.

A partir do seu “mito fundador” percebemos que o amor romantico estd
tradicionalmente mais associado ao tragico, ou como coloca Rougemont, a imagem do
amor reciproco infeliz, que ao cdmico e aos finais felizes. Exalta-se a beleza do amor e sua
impossibilidade de se concretizar. Um amor que deve ser mantido em segredo, um desejo
contido, que a0 mesmo tempo, atormenta e precisa ser posto em cangdes. Nesse sentido, o
obstaculo desempenha o papel duplo de entrave ao amor, que, no entanto, ao invés de

impossibilitar o sentimento, o estimula, o aumenta, o constréi e pode levar a morte.

A aproximacgdo entre amor e morte traz um componente religioso, um verdadeiro
culto ao amor. Bloch aproxima a lirica cortés a devogao catdlica a Virgem Maria, enquanto
que Paz (1993) acredita ser o amor cortés, apesar das origens islamicas medievais, uma
heresia completa. A interpretacdo mais proeminente € a de Denis de Rougemont de que a
cortesia revelaria uma légica nova, com influéncias celtas — como a apropriacdo da lenda
de Tristdo e a tradicdo dos bardos —, a lirica drabe, que chegou a Europa pela regido de
Andaluzia, trazendo um misticismo do sentimento, € o culto cristdo dos cataros. Como
trovadores provencais e os cdtaros viveram na mesma época e lugar, século XII no sul da
Franca, a tese que Rougemont sustenta € a de que “nds ainda somos tributdrios dessa
cultura e de suas doutrinas fundamentais, muito mais do que podemos imaginar” (ibdem,
p.69). Para o autor, muito do culto cétaro foi reincorporado pela l6gica do amor cortés, ja

que vdrias caracteristicas dos cdtaros se assemelham aos versos dos trovadores que

ofereciam amor, castidade e cangdes a suas damas. Assim como 0s cdtaros, por mais puros

¥ Para aqueles ndo familiarizados com a histéria, Tristdo era sobrinho do Rei Marcos e vai até a Irlanda
buscar a futura esposa do seu tio, Isolda, para o casamento. A mae de Isolda, preocupada com o casamento da
filha, a entrega uma pocdo mdgica capaz de fazé-la se apaixonar pelo primeiro que visse e assim, ter um
casamento feliz. Porém, no caminho, Isolda e Tristdo bebem do filtro por engano e ficam eternamente presos
a um amor/feitico. Apenas a morte consegue separd-los. E a histéria contem todas as reviravoltas desses
amantes presos pelo préprio amor.
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que fossem, estavam separados de Deus nesse mundo, o amor cortés também estava

fundado na separac¢ao e na castidade.

Assim, o0 amor cortés e também o amor romantico estao tradicionalmente inscritos
nas esferas do divino. Ao transcender a propria morte, esse sentimento humano vai além.
Pearce (2007) acredita que o amor romantico performa uma transformac¢do de Eros (o amor
fisico) em Agape (amor sublime). E para que essa transformacdo aconteca é preciso
converté-lo numa histéria. Os diversos obstdculos e a sublimag¢do na morte para Tristao e
Isolda sdo o que deixam o amor visivel: apenas sua narratividade pode reconhecé-lo como

amor (ibdem, p.16).

Por sua vez, as cancdes trovadorescas, pouco a pouco, foram assumindo outros
formatos, preocupando-se com a acdo, o desencadeamento dos acontecimentos, ganhando
contornos narrativos. Assim foi se formando o que os historiadores chamam de ciclo do
romance Bretdo, ainda no fim do século XII, cuja principal figura é o poeta Cristiano de
Troyes, autor de “Lancelot, o cavaleiro da charrete”. Cristiano (ou Chrétien) imaginou a
histéria de Lancelot, nos contornos da cortesia, sendo o cavaleiro mais importante da corte
do Rei Arthur, e alimentando um amor correspondido pela rainha Guinevere, esposa do rei.
Ele recriou o mito inserindo-o na l6gica da cortesia. Seus poemas narrativos, chamados a

época de romans, foram muito recitados e imitados por vérias cortes europeias.

Portanto, também se costuma relacionar o amor cortés com o inicio da forma
literdria que chamamos em portugués de “romance”. Uma légica de um amor impossivel
que precisava ser cantada apesar dos obstidculos inspirou uma forma literdria que se
alimenta dos préprios obstaculos para prender a atencdo do leitor. A diferenca entre esse
novo formato e os mitos antigos ou histdrias de herdis € exatamente o descolamento da via
mitico-religiosa.

O amor roméantico introduziu a ideia de uma narrativa para a vida individual —
férmula que se estendeu radicalmente a reflexividade do amor sublime. Contar
uma histdria € um dos sentidos do “romance”, mas esta histéria tornava-se agora
individualizada, inserindo o eu e o outro em uma narrativa pessoal, sem ligacdo
particular com os processos sociais mais amplos. O inicio do amor romantico

coincidiu mais ou menos com a emergéncia da novela: a conexdo era a forma
narrativa recém-descoberta. (Giddens, 1993, p.50)

Ap6s o ciclo do romance bretdo no século XII, costuma-se destacar a producdo

artistica dos poetas italianos do século XIII e XIV, em especial os nomes de Dante,
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Boccaccio e Petrarca. Essa nova escola renova conscientemente o estilo trovador, falando
de uma mulher real, ndo necessariamente impossivel, uma musa que desperta 0 amor nos
homens, e no caso especifico de Boccaccio, o desejo sexual. Esses autores italianos
inspiraram talvez o principal nome que faria a ponte entre a tradi¢do dos bardos € o amor

romantico, mais especificamente a comédia romantica: William Shakespeare.

As pecas de Shakespeare, em especial a mais famosa, Romeu e Julieta,
apresentam uma nova forma de representar a relacdo amorosa, mesmo que em algumas a
morte ainda seja a solucdo final. Romeu e Julieta ndo lutam contra o amor fulminante,
apesar da oposi¢dao das familias. Muito pelo contririo, os jovens se casam em segredo e
sacramentam a unido por amor. Matam-se por crerem estar o ser amado também morto e
ndo verem mais sentido em estar vivos. Esse amor feroz e antissocial, posicionando o par
romantico contra a sociedade, na verdade, mostra-se totalmente de acordo com 0S novos
ideais que passam a figurar numa sociedade individualista/capitalista. “O amor liga-se,
assim, ao corpo, a alma, ao coracdo e ao individual, e opde-se a familia e ao eu social”
(Lobato, 2012, p.105). Opor-se a sociedade tradicional € justamente a licdo ensinada pela
histéria, quando ao final, as familias reconhecem o erro de tentar reprimir um amor

incontroldvel e a paz € selada entre Capuletos e Montechios.

Sobretudo, nas comédias shakespearianas surge um mito novo — e segundo
Shumway (2003a) de classe média — que juntava amor romantico e casamento. Junto as
mudangas da renascenga, o individualismo também inspirou narrativas cujas escolhas
romanticas pessoais poderiam levar a um amor fisico e feliz. O casamento deixou de ser
uma ferramenta nos sistemas de aliancas politicas para servir cada vez mais a ideais
privados, abragando o discurso do romance. Shumway identifica nessas comédias os
primdrdios do que viria a ser o nosso amor moderno do século XX.

No século XVI, esse novo tipo de comédia incorporou uma entdo radical visdo
do amor como uma forca espiritual, um sentimento benéfico capaz de fazer as
pessoas felizes e se tornou o motor de uma organizacdo social. Ao mesmo
tempo, o novo género parcialmente mantinha associa¢cdes com o amor medieval,

com a paixdo fisica e potencial destrutivo (para os homens). Nas pecas de
Shakespeare, por exemplo, o amor mantinha um ideal de unido de mentes e
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desejo fisico, exceto que o desejo se torna mais positivo, algo a se celebrar e ndo
temer™". (Deleyto, 2011, p.2)

O amor das comédias de Shakespeare terminava em celebracdes coletivas nas
quais varios casamentos aconteciam. Por mais que se tratasse de uma felicidade particular
de um casal central, as histérias ainda se ligavam a uma ldégica festiva num final feliz
coletivo. O que paulatinamente mudou até o século XVIII quando se fortaleceu a relagdo
entre o amor romantico e lacos matrimoniais, trazendo uma felicidade cada vez mais
privada. O casamento foi deixando de cumprir sua funcdo social como alianga politica e
passou a ser gradativamente o local de escolhas e crescentes pressdes de expectativas
pessoais. O amor romantico longe de filtros e pogdes era algo que ndo se provocava mais,
mas que involuntariamente acontecia. O casamento motivado por amor seria, portanto, nao
apenas um encontro de corpos e almas, mas uma conexdo sobrenatural: o casamento era

cosmicamente feito para acontecer (Shumway, 2003b).

O desenvolvimento da ideia de amor romantico coincidiu com o desenvolvimento
de ideais capitalistas de individualiza¢do de vontades e desejos e também com a ascensao
do formato literdrio romance e, no século XIX, com o romance de massa. O que Shumway
chama de discurso do romance é a crenga no ideal de amor que mistura liberdade e auto-
realizagdo e, a0 mesmo tempo, a total casualidade provocada por uma for¢a mistica. Tal
forca eruptiva faz com que alguns autores como Pearce (2007) falem do amor como algo
espetacular. Uma luta espetacular contra obsticulos de todo tipo. E simultaneamente
espetacular e narrativo porque trata da transformacdo que pessoas passam sob o jugo do

amor.

. . . . A 1
Tanto no amor reciproco 1nfehz, que alguns assocClam ao genero romances ,

quanto no amor reciproco feliz, em geral, identificado com a comédia romantica, o
discurso do romance trata de um amor que provoca transformagdes irreversiveis. Tanto

num quanto no outro a alegria conjugal desejada deve ser conquistada a partir de

% 1In the sixteenth century this new type of comedy incorporated a then radical view of love as a spiritual
force, a beneficial feeling capable of making people happy and of becoming the engine of a new social
organization. At the same time, however, the new genre partly retained love’s medieval associations with
physical passion and its destructive potential (for men). In Shakespeare’s plays, for example, love is both an
ideal union of minds and physical desire, except that now desire becomes more positive, something to
celebrate rather than fear.

31 A palavra romance aqui estd colocada em trés sentidos: o formato literdrio, o género literdrio e o discurso
do romance. H4 ainda a acepg¢do de romance como caso amoroso que segundo Shumway (2003b) s6 passou a
ser usado nesse sentido a parti do século XIX.
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obsticulos, 0 que torna a narrativa romantica muito mais sobre a separagdo que sobre a
unido. O objetivo pode ser o mesmo, ou inspirado na mesma ideia de amor que viemos
desenvolvendo até aqui, porém uma perspectiva cOmica ou uma perspectiva tragica

mudam completamente toda organizagdo da historia.

Obstaculos num romance sdo sérios € intransponiveis, enquanto que na comédia
romantica criam uma excitacdo, uma eletricidade que retarda a conquista final. Na
comédia, os obstdculos provém da prépria criacdo das personagens que coloca esses
entraves, mas também cria solu¢gdes. H4, na verdade, um espectro de possibilidades entre o
completamente trdgico e o estritamente feliz — ou em termos mais comuns ao audiovisual,
o realismo e a fantasia — e tanto as comédias romanticas como os dramas romanticos

trabalham narrativamente esses possiveis cendrios como vislumbre ou como ameaca.

No entanto, para que o vislumbre ou a ameaga tenham sentido, é imprescindivel a
crenga no poder do amor. Tanto dramas romanticos como comédias romanticas partilham
da visdo de que o amor € uma coisa séria e importante e deve ser o objetivo principal de
seus personagens. Mas se no drama romantico o amor parece um reftigio, um lugar para
onde se deve fugir daquela ‘realidade’, na comédia romiantica o amor tem o poder
transformador de mudar a ‘realidade’ ficcional. E dessa maneira que o espago comico e o

amor romantico se unem para construir o espaco da comédia romantica.

2. Amor romantico e espaco comico

O conceito de utopia ja foi compreendido tanto como um lugar melhor para onde
se pode fugir, ou seja, um ndo-lugar, ressaltando o prefixo de negacdo “u”, quanto a
capacidade de se imaginar uma outra realidade para assim mudé-la, ou seja, um bom-lugar.
Esta dltima acepcdo € normalmente associada a utopias politicas e sua poténcia de
mudanga, enquanto a primeira € vista como um refugio pastoril e fantasioso. O amor
romantico, em geral, € considerado o tipo fantasioso de utopia, assim como o
entretenimento (Dyer, 2002), e em caso de histérias romanticas a referéncia escapista é

duplicada.
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Se em utopias politicas hd um questionamento ao status quo (Jameson, 2009), e em
ultima instancia, a criagdo de um novo mundo, para Richard Dyer a utopia via
entretenimento nao se preocupa em explicar como se organiza, mas como pode ser sentida.
Dyer se ocupa de musicais, mas podemos pensar em como 0 amor romantico cinemético —
espetacular e narrativo — pretende ser sentido dentre os eventos da histdria: o apaixonar-se

como um golpe, uma forca da natureza, um ato de violéncia, uma virada narrativa.

Rougemont fala do amor como uma promessa de ascese, estabelecendo uma

~ 0

relacdo entre amor romantico e “paraiso cristdo”, ou melhor, entre amor roméantico e uma
série de recompensas estéticas e espirituais. Pearce (2007) vé essa alteridade espacial
romantica nao em termos de utopia, mas de uma heterotopia, um conceito de Foucault que
exalta a capacidade de um espaco real, sobrepor varios espagos incompativeis. Segundo a
autora, o amor romantico hoje tem mais a ver com universos paralelos, ou versoes distintas
da terra que de um paraiso. De qualquer maneira, hd uma ideia persistente de que o amor
romantico rompe com a continuidade espaco-temporal da vida cotidiana, construindo um

outro espaco, mais feliz, que se deseja alcangar.

Vimos no capitulo anterior que o espaco cOmico é um espaco narrativamente
construido pelo género capaz de transformar o cotidiano das relagdes humanas em algo
melhor. O espaco cOmico conjuga os discursos sobre amor romantico num espago
narrativo no qual se vislumbra um mundo livre de inibi¢des, onde relacionamentos se
desenvolvem plenamente. A ideia de amor romantico como um reflgio € incorporada a
transformacgdo do espaco ficcional promovida pelo espago cOdmico. Logo, na comédia
romantica, o0 amor romantico nao € apenas um nao-lugar, mas a poténcia de transformar
todo o espaco ficcional. O que o aproxima da vertente politica da utopia, mas ao invés de
organizar novas e revoluciondrias estruturas que rompem com o sofrimento e a exploracao,

a narrativa comica de amor mostra como o afeto deve ser sentido e apreciado.

A utopia romantica cinematica se constroi a partir de imagens e sons, narrativa,
mise en scéne, enquadramento, ritmo, performance, musica e montagem. Os protocolos
ficcionais da comédia romantica constroem um mundo no qual relacionamentos amorosos
sdo protegidos e bem-vindos, e o impacto que o amor causa na vida dos personagens é o
principal tema do género. Muitas estratégias sdo usadas para mostrar esse mundo

transformado pelo amor, a comecar pelo elenco: atores atraentes sao escolhidos para exibir
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de forma convincente a cara do amor apaixonado. A trama romantica também deve ser

atraente colocando o amor, a0 mesmo tempo, como objetivo e a prépria aventura.

H4 muitas maneiras de se construir formal e visualmente um espago comico e se
citamos algumas, corremos o risco de reduzi-las a uma lista de procedimentos. Porém,
cabe aqui uma comparagdo entre o tratamento romantico-comico de momentos da historia,
as vezes dentro da mesma cena, e outros momentos em que iSso se encontra ausente por
contraste. Eu, vocé e a garota que vai morrer (Me and Earl and the Dying Girl, Alfonso
Goméz-Rejon, 2015) se apresenta como uma comédia, mas vai pouco a pouco se
desenvolvendo enquanto drama, até o seu final trdgico. Em varios momentos, a voz-over
do personagem principal aponta para uma comovente trama de amor que poderia se
desenvolver entre ele préprio, Greg (Thomas Mann), e Rachel (Olivia Cooke), a tal “garota
que vai morrer”. Por exemplo, quando Greg realmente se sente conectado a Rachel, num
momento em que ela abraga a sua perspectiva cOmica — ao embarcar numa brincadeira que
ele faz, mas que muitos julgariam de gosto duvidoso — em voz-over ouvimos o
protagonista dizer “se fosse uma histéria romantica e comovente esse era provavelmente o
momento em que um sentimento novo iria me invadir e nossos olhares se encontrariam e

52»  Nesse

de repente estariamos furiosamente nos agarrando com o fogo de mil soéis
momento percebemos uma légica distinta de construcdo de cena (figura 1). Surgem planos
e contraplanos do casal junto a uma aproximacao da camera (zoom in). O procedimento se
repete enquanto eles vao um em dire¢do ao outro. O olhar de ambos se torna mais intenso
até que ficam frente a frente. Um piano toca um tema romantico na trilha sonora, ajudando

na construcao do clima. Rachel € filmada em cimera lenta quando estd em frente a Greg.

32 So if this was a touching and romantic story this would be probably the moment when a new feeling would
wash over me and our eyes would meet and suddenly we would be furiously making out with the fire of a
thousand suns...
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Figura 1: Plano e contraplano com aproximacio de cdmera acompanhando olhares que se cruzam
até Greg e Rachel parecerem estar um de frente para o outro

E de repente voltamos ao momento anterior a entrada da voz-over quando Greg se
da conta da conexao entre ele e Rachel. Nao ha musica na trilha sonora e a voz-over diz

53”. E aO

“mas isso ndo € uma histéria romantica € comovente; mas nos tornamos amigos
invés de caminhar em dire¢cdo a Rachel, Greg se senta na cadeira em que estava antes.
Rachel se senta na cama em que estava deitada e eles ndo se olham (figura 2). Nao hd a
estratégia narrativa do plano/contraplano; os dois aparecem num mesmo plano num

enquadramento totalmente distinto.

Figura 2: Novo enquadramento: “mas nos tornamos amigos”’.

Toda sequéncia dura 21 segundos e nos apresenta duas possibilidades afetivas que
resultam em duas possibilidades cénicas. Uma histéria romantica e comovente, como nos
propde o narrador, exige uma movimentacdo diferente de camera, atores e olhares, exige
miusica e mudanca na velocidade da imagem e os personagens ndao falam. O tratamento
dado a cena tenta transmitir o que os dois sentem simultaneamente e para isso, o filme se
utiliza de convencdes j4 utilizadas anteriormente por histérias romanticas. No entanto, ao
estabelecer que a histéria segue sem essa perspectiva, o enquadramento coloca os
personagens no mesmo quadro, olhando em dire¢des que ndo se cruzam. Essa segunda
versao corresponde a apenas 5 segundos. H4d uma diferenca na construcdo espacial e
temporal e no investimento emotivo das duas possibilidades. Mas ao apresentar uma
versdo que ndo faz parte da histéria, o filme chama a atencdo para os procedimentos de

constru¢do da cena romantica e simultaneamente o qudo importante € a sua laténcia.

>3 But this isn’t a touching and romantic story; but we still become friends.
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A historia trata da amizade dos dois enquanto Rachel enfrenta o tratamento de
leucemia. E ao se recusar em investir na perspectiva romantica, o filme assume um tom
irébnico. A ironia é usada como comicidade e um tema pesado como tratamento de cancer
ganha um tom de otimismo aliada a constante voz-over que garante vdarias vezes que a
garota ndo vai morrer. Nesse caso, talvez o envolvimento romantico ressaltaria os
contornos melodramaticos que o filme insiste em apagar. Investe-se através da ironia num
espaco comico, ou seja, numa perspectiva otimista de que a garota ndo vai morrer, mas
assim como o envolvimento dos dois € apenas uma laténcia, ao final descobrimos que o

espaco comico era também uma possibilidade que ndo se concretiza.

Se tomamos como exemplo o filme Ninotchka (Ernest Lubitsch, 1939), a
performance de Greta Garbo para a personagem que dd nome a histéria muda a partir do
momento em que ela se apaixona. A entonagdo inalterada das frases do inicio do filme se
modifica & medida em que Ninotchka reconhece seu amor por Leon (Melvyn Douglas).
Percebe-se emog¢do no que ela fala. O figurino também se altera e a praticidade soviética
de Ninotchka da lugar a vestidos esvoagantes, chapéus extravagantes e outras sedugdes

capitalistas que acompanharam a transformac¢do agenciada pelo amor.

A importancia narrativa da trama romantica e a intensidade com que se constroem
as cenas também dao a dimensao transformadora do amor no género. Em Confidencias a
meia noite a trama romantica entre Jan (Doris Day) e Brad (Rock Hudson) se desenvolve
ao longo de toda histdria, enquanto que outros interesses romanticos dos personagens
consomem apenas pouco tempo da narrativa. Além disso, o investimento de tempo,
enquadramento e mise en scéne nos beijos entre Jan e Jonathan (Tony Randall) (figura3) e
os entre Jan e Brad (figura 4) comparados mostram constru¢des de imagem bem distintas
em termos de iluminacdo, atuacdo e foco, deixando claro para quem devemos “torcer” na

historia.

Figura 3: Jan beija Jonathan de bragos cruzados e chapéu, por apenas trés segundos
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Figura 4: o investimento narrativo e cinemdtico do género no “amor verdadeiro” de Jan e Brad

Em Jerry Maguire (Cameron Crowe, 1996) a primeira vez que Jerry (Tom Cruise)
e Dorothy (Renée Zellweger) se beijam ocorre numa longa cena em frente a porta da casa
dela no fim do encontro. Além de a cena ser longa, com vdrios planos, o que chama a

atencao ¢ a iluminagao.
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F |
Figura 5:Cena longa com vérios planos préximos com uma iluminac¢io “quente” na cena do beijo

Depois da cena, Dorothy entra na casa para dispensar Chad (Todd Louiso) que
estava de baby-sitter para ela e conta que o seu encontro ainda ndo acabou. Chad sai e
encontra Jerry na porta. Chad entrega uma fita do Miles Davis para que Jerry possa usar
logo em seguida, num gesto que mistura empatia, hostilidade e comicidade. O que se nota
€ que, apesar de ser o mesmo lugar em que o beijo acabou de acontecer, a iluminagdo €
completamente outra, como se a “magia” do momento ja houvesse passado. Por se tratar
de um momento menos importante, a duracdo € mais curta, mas a forma escolhida para
enquadrar também € bem diferente ao optar por planos distantes ou planos e contraplanos

de embate.

Figura 6: nova iluminagdo com planos mais distantes e plano e contraplano de embate

Os contrastes mostrados acima procuram apresentar como convengdes
cinematograficas se ajustam a convengdes narrativas para criar esse espago transformado
pelo amor que assume todo espaco ficcional. No género, todo espago ficcional se

transforma em espaco comico.
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Os mundos ficcionais da comédia romantica sdo bem préximos do mundo de
protocolos reais de intimidade e, por isso, sdo imediatamente reconheciveis pelo
espectador. No entanto, ao contrdrio das nossas vidas reais, aqui 0os amantes sao
protegidos em suas buscas amadoras e encorajados a se livrar de suas inibigdes e
se opor aos obsticulos sociais e psicoldgicos que todos nds tendemos a cair na
nossa experiéncia didria. Porque reconhecemos o espaco comico como bem
proximo do nosso mundo, somos atraidos por um género que nos permite
acreditar no irrefredvel poder do desejo e nos torna confidentes de um possivel
regime alternativo de sentimentos, ndo governado pela lei social, inibi¢cdes
sociais e constantes frustragf)e354. (Deleyto, 2011, p. 3)

Lynne Pearce acredita que a partir de histérias romanticas experenciamos o amor

como um “deslocamento cronotépico >~

, um outro espaco-tempo surge a partir do
momento de ravissement, a fascinagdo romantica que passa a assumir. Em outras palavras,
a ficcdo romantica media nossas experiéncias de amor como se fossem elas préprias
ficcdes: organiza, explica, da significados. H4 a tendéncia, portanto, de interpretar
vivéncias de amor romantico em nossas vidas, como pertencentes a um outro lugar com

regras proprias, ou uma outra ldgica narrativa, sem os “tempos mortos” da existéncia

cotidiana

Na comédia romantica audiovisual, este “outro espaco” € tudo o que vemos na
tela, ou no limite, € o que tudo nos leva a ver e ouvir. A utopia romantica comica nao é
sobre finais felizes numa lua de mel ininterrupta. Ela procura mostrar a partir de imagem e
som como o amor deve ser sentido ao longo de toda histdria. Desde o primeiro encontro,

desde o primeiro frame, as vezes até, desde o cartaz do filme.

3. Amor e intimidade

A conotacdo quase-religiosa de experiéncias de amor na nossa sociedade servem
ndo apenas a uma apreciacdo estética e narrativa, mas a estruturas sociais. Estruturas, por

vezes, conservadoras, como a naturalizacdo dos relacionamentos heterossexuais e

> Romantic comedy’s fictional worlds are very close to the real world of intimate protocols and therefore
immediately recognizable by the spectator. Yet, unlike in our real lives, here lovers are protected in their
amatory pursuits and encouraged to shed their inhibitions and oppose the social and psychological obstacles
that we all tend to fall prey to in our daily experience. Because we recognize the comic space as very close to
our own, we are attracted to a genre that allows us to believe in the unstoppable power of desire, and makes
us confident that an alternative regime of feelings, not governed by social law, personal inhibition and
constant frustration, is possible.

>0 conceito de cronotopo é criado por Bakhtin (1981) para pensar “as conexdes intrinsecas das relagdes
espago temporais artisticamente expressas na literatura”.
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monogamicos e o fortalecimento das diferencas entre os géneros. A meio caminho entre a
utopia, “a fantasia racional de relacionamentos sociais alternativos”, (Illouz, 1997) e a
ideologia, reproduzindo poderes e sistemas, o amor romantico molda a sensibilidade das
relagcdes amorosas e € atravessado por diferentes interesses capitalistas. Ao longo do século
XIX, o amor romantico foi essencialmente feminilizado, porque toda a ideologia estava
associada, garante Giddens (1993), a criacdo do lar e a inven¢do da maternidade, que
reestruturou as relagdes entre pais e filhos e entre os casais. Mesmo que a literatura
romantica estivesse repleta de um impeto aventureiro, “as ideias sobre amor romantico
estavam claramente associadas a subordinacdo da mulher ao lar e ao seu relativo
isolamento do mundo exterior” (ibdem, p.55). Foi pela associacdo entre amor romantico e
casamento (para sempre) que o discurso do romance reforcou estruturas da dominagdo
masculina. Todavia, como argumenta Shumway (2003b), ndo se deve nem negar a intima
conexdo entre o discurso do romance e a cultura de domina¢dao masculina nem achar que

esta conexio sozinha define o discurso do romance.

Durante o inicio do século XX, afirma Eva Illouz (1997), o amor romantico
moveu-se para o centro da cultura e se tornou o foco de uma utopia coletiva. “Uma utopia
utiliza poderosos simbolos emocionais, metdforas e histérias, que ativa a imaginagao
individual e do grupo; tem um poder agregador que orienta a ac¢do coletiva e individual®®”
(ibdem, p.48). Entretanto, os simbolos e metaforas utépicas s6 s@o eficientes se encontram
validacdo nas relagdes sociais. Nos Estados Unidos, por exemplo, a ideia de um pais para
todos — e também de consumo para todos — em que tudo pode acontecer a qualquer um,
uniu o ideal de sonho americano a utopia romantica. No pais, a fantasia erética do romance
combinou-se a expansao do mercado e das cidades; Illouz explica que o crescimento da
importancia do lazer e o surgimento da classe média enquanto classe ajudou a fomentar

essa uniao.

A comodifica¢do do romance utilizou uma associacdo do casamento ao lazer, nos
informa a autora, e surge assim a ideia de dating, cuja melhor traducdo em portugués
talvez seja encontros, a possibilidade de que a qualquer momento entre os conjuges haja

z

espaco para a diversdo e, é claro, consumo. Os encontros deslocam o casamento dos

%% A utopia utilizes powerful emotional symbols, metaphors, and stories that infuse both the group and the
individual imagination.
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confinamentos do lar para locais publicos e até andnimos, ou como coloca a autora, criam
“ilhas de intimidade no meio dos lugares publicos” (ibdem, p.56). Automdveis, cinemas,
lanchonetes e até saldes de danga redefiniram os encontros amorosos niao apenas entre
casais que estdo namorando, como casais que regularmente pretendem sair da rotina do

casamento.

O mercado também construiu e refor¢cou padrdes de masculinidade e feminilidade
para estimular hdbitos de consumo diferenciados entre homens e mulheres. Diferentes,
porém complementares. A divisdo bem marcada entre os géneros também € estimulada
pelos préprios filmes que se aproveitam dessas diferengas criadas socialmente para
provocar encanto e risos quando muitas vezes inverte os papéis. As protagonistas das
screwballs causavam esse fascinio e diversdo exatamente por se mostrarem poderosas,
donas das narrativas. Mas também por serem protagonistas, eram as que mais tinham a se
transformar com a histéria. A tendéncia era que esse comportamento screwball®’ se

revertesse ao final da historia num casamento tradicional.

A principal critica dirigida as comédias romanticas € que o género, ao adotar uma
perspectiva otimista sobre relacionamentos amorosos, estaria perpetuando estruturas
conservadoras da sociedade patriarcal. Nao da para negar a sinergia entre muitas comédias
romanticas e certos discursos tradicionais, como a heterossexualidade e monogamia
compulsérias. Porém, Deleyto (2009) argumenta que se filmes se apropriam desses
discursos com frequéncia, ndo necessariamente isso transforma o género em conservador.
Primeiro porque, como vimos no capitulo anterior, 0os géneros comportam convengdes
diversas de textos muitas vezes ideologicamente conflitantes que formam um equilibrio

instavel.

Mais uma vez, o género nao é um grupo de filmes, mas um sistema abstrato de
convengdes. Logo, a comédia romantica ndo apresentaria uma ideologia especifica e

singular, ela “simplesmente providencia um espaco vazio para o texto individual — assim

70 termo foi dado pelos anunciantes na época em que os filmes foram feitos inspirado numa giria de
baseball. Refere-se a um movimento estranho que a bola pode fazer e foi utilizado pela primeira vez
referindo-se Carole Lombard em [Irene, a teimosa (My Man Godfrey, Gregory La Cava, 1936) “para
transmitir a mistura de vertigem louca, libertacdo e exaltagcdo romantica que o gé€nero veio representar”
(Deleyto, 2009, p.67).
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como o espectador individual — preencher com o s1gn1f1ca1d05 ” (ibdem, p. 37). Elas lidam
com tematicas de amor, intimidade, amizade e sexo, mas discursos como casamento e
romance sempre apresentaram facetas hegemdnicas que escondem significados multiplos,

contraditérios e instaveis.

Cada filme individualmente pode sugerir comportamentos, ideologias, mas o
género como um todo nao (ibdem, p.18). Ha uma tendéncia de se homogeneizar o género
ignorando tanto as variacdes infinddveis de textos singulares quanto as multiplas
influéncias no surgimento e desenvolvimento do género — o que aqui tentamos combater
respectivamente com uma variedade de exemplos e o desenvolvimento multifacetado do

amor na sociedade ocidental.

O conceito de amor ainda é central ao gé€nero, mas esse conceito estd em
constante disputa, assim como o que forma a comédia romantica. O género negocia com a
no¢do de romantismo corrente, da mesma maneira que reporta a um ideal mais tradicional
de amor. Giddens (1993) propos o conceito de “amor confluente” que diferente do amor
romantico, ndo € heteronormativo nem necessariamente monogamico. Sua for¢ca vem da
partilha intima e igualitaria dos individuos que compde o casal. “O amor confluente € um
amor ativo, contingente, € por isso entra em choque com as categorias ‘para sempre’ e
“Unico’ do amor romantico” (ibdem, p. 72). Segundo o autor, ¢ o amor confluente que
nortearia os ideais romanticos pds-liberacdo sexual dos anos 1960, e por isso, o prazer
sexual reciproco torna-se o elemento-chave no sucesso ou derrocada de um relacionamento

€ ndo mera recompensa do amor romantico.

Também num contexto pds-anos 1960, Shumway (2003b) identifica a
consolida¢do da ascensao do discurso da intimidade junto ao de romance, enquanto que o
discurso do casamento sofreu uma diminui¢do de seu papel social. A primeira metade do
século XX observou uma crescente autonomia financeira das mulheres (Illouz, 1998) e o
processo de sexualizacdo do conceito de amor (Seidman, 1991), materializando “uma

cultura intima na qual sexo € uma esfera do amor e do romance, assim como um dominio

> The genre simply provides the empty space for the individual text — as well as the individual spectator — to
fill it with meaning.
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de auto-expressdo e felicidade sensual>®” (ibdem, p. 2). Sexo, amor, companheirismo,
partilha e ainda a obrigacdo de ser eterno, trouxeram para o casamento altas expectativas
de satisfacdo emocional e sexual que resultou no que vdarios analistas apontam como a
“crise no casamento”, com altas taxas de divércio no inicio do século XX*. Logo, a partir
da segunda metade do século, o casamento foi paulatinamente sendo visto como um
paradigma e ndo mais um estado natural. “Os discursos de romance e intimidade assumem
0 casamento como um paradigma, mas também tracam paradigmas para relacdes dentro e

ao redor do casamento®!” (Shumway, 2003b, p. 230).

Juntos e reinventando o amor, intimidade e romance prometem comunicacio
profunda, entrega emocional e fisica, aventura e intensidade, mas, por mais que o longo
prazo seja ainda um objetivo, ndo se promete mais a eternidade. O amor confluente coloca
o relacionamento, mais que o casamento no centro das relacdes intimas. Produto da
intensificagdo do processo de crescimento de liberdades individuais € ao mesmo tempo
uma tentativa de equilibrar autonomia e afeicdo, o discurso da intimidade implica um
espaco proprio em que as questdes intimas irdo se desenvolver. Acompanhando esse novo
modelo de sensibilidade, Shumway percebe o surgimento nos anos 1970 de uma nova
categoria de filmes, as relationship stories, um repertério de histérias que veem o0s
relacionamentos amorosos de forma mais distanciada e autoconsciente, com uma
autoandlise constante que procura racionalizar o sentimento. Em comparacdo com a forca
involuntdria de um amor romantico, o relacionamento é algo que precisa ser trabalhado e

compreendido.

O autor cita vérios filmes feitos desde os anos 1970, em especial, os de Woody
Allen, como pertencentes a esta categoria. Entretanto, hd correspondéncia entre tais
histdrias e o que se considera mais uma das dobras da comédia romantica acomodando-se
ao tempo histérico, o “romance nervoso” (Krutinik, Neale, Grindon) ou ‘“comédia
romantica radical” (McDonald). Os “romances nervosos” exploram questdes intimas do

casal protagonista autoconsciente de que a fantasia romantica nada mais € do que uma

% A frase completa corresponde a: “In short, there materialized in twentieth-century United States an
intimate culture that framed sex as a sphere of Love and romantic bonding as well as a domain of self-
expression and sensual happiness”.

% Todo um ciclo de produgio do cinema mudo foi inspirado nessa chamada “crise do casamento” e os filmes
sdo conhecidos como “comédias de divércio”.

® The discourses of romance and intimacy both assume marriage as a paradigm, but they also bear
paradigms for relations within and around marriage.



81

fantasia. Esses filmes t€m a pretensdo de manter um “realismo” ao lidar com o discurso do
romance, mesmo que um fino véu de romantismo nostdlgico encubra vez por outra o
andamento da narrativa. Se em periodos anteriores da comédia romantica o principal
objetivo que as histdrias lancavam era a conquista ou reconquista, — em termos gerais, as
screwball comedies tratavam o casamento como uma aventura, um adultério, evitando
assim um divorcio, e as sex comedies investiam toda a energia narrativa na conquista que
irremediavelmente se transformava em um casamento ao final — os protagonistas do
romance nervoso tem de lidar com a rotina, os encantos e ameagas do dia-a-dia de um
relacionamento duradouro, mantendo a perspectiva coOmica, mais neurdtica que euforica.
Os obstiaculos que o casal enfrenta ndo sdo externos como a desaprovacdo de pais, ou
barreiras geogréaficas, mas internos, oriundos da prépria personalidade e, por isso, as

questdes intimas sdo ainda mais relevantes.

Contudo, questdes intimas sempre foram o cerne do interesse narrativo do género
e 0s “‘romances nervosos” apenas acentuam a autoconsciéncia dessa intimidade. Giddens
(1993, p. 56) afirma que mesmo o amor romantico ji prevé algum grau de auto-
questionamento (“como me sinto em relacdo ao outro? Como o outro se sente a0 meu
respeito? Serd que os nossos sentimentos sdo ‘profundos’ o bastante para suportar um
envolvimento prolongado™) porque projeta a paixao dos sentidos, o amour passion, num
futuro a longo prazo. Por isso, “desde suas primeiras origens, o amor romantico suscita a

questdo da intimidade” (ibdem).

Além do mais, o encontro entre os amantes, mesmo que ocorra em locais publicos
trata sempre de questdes privadas. Em parte porque as representacdes culturais do amor
romantico se ligam ao projeto do “eu” (Henderson apud. Evans e Deleyto, 1998) em parte
porque amantes trazem consigo sentimentos e pulsdes. E € por isso que uma das principais
tensOes narrativas na comédia romantica sdo os assuntos intimos se intrometendo numa
situacdo publica, trazendo comicidade e, as vezes, criando um subtexto erético onde ndo se
espera. A memoravel cena em que Sally simula ter um orgasmo num restaurante ¢ um
claro exemplo disso. Com personagens completamente vestidas, o falso orgasmo € apenas
um argumento irrefutdvel que Sally apresenta a Harry, transformando a cena num misto de
constrangimento e erotismo. A piada final, em que a senhora que observa tudo pede ao
garcom “o mesmo que ela pediu” resolve as tensdes narrativas através do “poder da

intimidade positiva” (Mernit, 2001, p.61).



82

A pela nua é uma coisa, mas a vulnerabilidade nua — a assustadora/excitante e
transcendente conexdo que acontece quando dois amantes realmente se expdem
— significa muito mais. Explorar e curtir este tipo de intimidade € o maior trunfo
da comédia romantica®®” (p.- 170).

Diferente das histérias de amor que apelavam a filtros e po¢des para apaixonar
casais, a maioria das comédias romanticas utiliza as caracteristicas mais intimas das
personagens para justificar etapas da histdria, incluindo as jungdes apaixonadas. Assim, o
género cria o que Deleyto (2013) chama de cendrios intimos de humor e utopia erotica.

Assuntos intimos constituem, para o género, o cora¢do da nossa humanidade e
ele ¢ bastante sério na defesa dos privilégios de pessoas que colocam amor e
desejo antes de qualquer coisa. O fato de lidar com o assunto a partir de piadas,
gags, ridiculo, ironia e hilaridade em geral ndo deveria nos deixar esquecer a sua
seriedade. Nesse sentido, € um género bastante exigente: nos pede para rir e

levar a sério a0 mesmo tempo — levar a risada e o humor a sério™. (Deleyto,
2011, p. 3-4)

Quando falamos em intimidade, n3o estamos necessariamente falando de
sentimentos revelados, mas da intimidade que surge da vulnerabilidade mutua dos
amantes. Uma vulnerabilidade nua que expde os personagens em situagdes até de
humilha¢gdes comicas. Como uma das regras da comédia é a falta de consequéncias
dolorosas sobre os atos dos personagens, ha especialistas, como Robert Mckee, por
exemplo, que sugerem que os roteiristas facam seus personagens sofrer bastante para
nossos prazeres comicos, porque a comédia seria “a tragédia vezes o tempo”, ou a tragédia

com a plena convic¢do de que tudo pode ser superado.

Boa parte do humor fisico do género vem normalmente dessa regra de que
assuntos intimos se intrometem em locais publicos. O desconforto de lidar com uma
situacdo embaracosa, ou sentimentos que insistem em aparecer e denunciar o que esta
escondido, ou até mesmo quedas sucessivas, tortas na cara e todo repertério do que se

9

chama em portugués de “pasteldao” ou “besteirol” (slapstick ou pratfalls em inglés) que

mostram como o protagonista de uma comédia romantica é na verdade “vitima” do que

%2 Naked flesh is one thing, but naked vulnerability — the scary/exciting transcendent connection that happens
when two lovers really expose themselves — means so much more. The exploration and enjoyment of this
kind of intimacy is the great weapon of the romantic comedy.

% Intimate matters constitute, for the genre, the core of our humanity and the genre is very earnest in its
defense of those privileged human beings who put love and desire before anything else. The fact that it deals
with its subject matter through jokes, gags, ridicule, irony, and often general hilarity should not make us
forget its seriousness. In this sense, it is a very demanding genre: it requires us to laugh and to take it
seriously at the same time—to take laughter and humor seriously.
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pode o amor. A tendéncia € que essa exposicdo conforme a histéria avanca deixe de ser

uma intromissdo incomoda e passe a ser algo desejavel pelo préprio personagem.

Em Levada da Breca (Bringing up baby, Howard Hawks, 1938) uma das cenas
mais divertidas é quando prestes a se despedirem depois de uma confusdo, Suzan
(Katherine Hepburn) e David (Cary Grant), sem querer, descosturam a roupa um do outro.
Ela ndo percebe que sua saia rasgou deixando-a exposta no elegante sagudo de hotel. Ele
que até entdo sé queria que ela desaparecesse, tenta ajudar, passa a segui-la tapando com a
cartola ou com o préprio corpo a parte de trds a mostra. Ela tenta se afastar de todo jeito
até que percebe o problema e pede para que ele a ajude a sair de 14 o mais rapido possivel.
Os dois ficam bem colados, ela andando na frente e ele atras como um robd aos olhos

atonitos e risadas de todos.
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Figura 7: Para esconder a roupa intima que estd a mostra Suzan (Hepburn) e David (Grant) andam colados

Na cena, um comportamento nada convencional € trazido a tona para resolver
uma emergéncia. O constrangimento diante das pessoas s6 torna mais préximos os
protagonistas que até entdo imploravam por distancia. O caminhar colado ao corpo do
outro por um motivo pratico (tapar o rasgo do vestido) por um lado, perde parte do seu teor
sexual porque é engracado e, mais que isso, € ridiculo; por outro lado, a situacdo coOmica
que beira a humilhacao chega a ser excitante, pois o comportamento dos dois quebra regras
de conduta social da época e nos permite um acesso instantaneo aos prazeres genéricos. A
histéria continua e, por conta de uma série de acontecimentos absurdos numa légica de

causa e efeito propria, os dois ndo se “desgrudam” mais.

Suzan e David parecem um robé humano caminhando desajeitado e nada natural,
o que remete a teoria de Bergson (1980) que vé o fato comico como a “aplicacdo do
mecanico sobre o vivo”. Mas se comportar como um automato é apenas um dos motivos
pelos quais rimos da cena. E preciso considerar o didlogo, a performance, e,
principalmente, o contexto narrativo. Ri-se porque eles fazem exatamente o contrario do
que estavam planejando, usam roupas elegantes e rasgadas, agem de maneira
completamente incomum e acabam performando uma desajeitada conquista mutua, € no
caso de David, totalmente involuntdria. Prazeres genéricos da comédia romantica estao
ligados a pessoas lidando com questdes amorosas — o flerte, a corte, a reciprocidade, a
felicidade conjugal — mesmo que seja preciso lutar contra as proprias limitagdes. H4 no
género, uma tendéncia em criar um subtexto erdtico, mais que um texto erdtico,
proveniente da prépria inadequagcdo do comportamento, ou do sentimento numa situagao
publica. Por isso, varias comédias romanticas ocorrem em ambientes de trabalho, em

grandes cidades, ou celebra¢des de familia, multiplicando o nimero de situacdes em que as
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questdes intimas podem “trair” seus protagonistas e alcancar a esfera publica, gerando
situagdes cOmicas e desenvolvimento narrativo. O poder de uma intimidade positiva €
capaz de superar obstdculos internos. E nada melhor do que uma humilhag3o, circunscrita
ao reino da comédia, para transpassar os maiores medos. Esse € o espaco da comédia
romantica: a conjugagdo entre o espaco comico, o poder da intimidade positiva e uma

ainda persistente utopia romantica.

Altman (1999) considera que mesmo imagindria e tempordria, a experiéncia
genérica promove quebra em normas culturais particulares. E uma “oportunidade
autorizada de atividade contra-cultural, embora dentro do contexto criado pela prépria
cultura” assim como parques de diversdes, carnavais e eventos esportivos (ibdem, p. 156).
Atitudes e sentimentos explorados pelo cinema de género como pavor, tortura, sofrimento,
crime, trai¢do, entre outros, trariam um prazer genérico exatamente por serem banidos da
nossa cultura. Assim, “cada género comeca posicionando uma norma cultural, de maneira
a permitir a constru¢do do prazer genérico contradizendo essa norma” (ibdem: 157). As
comédias romanticas costumam questionar a conduta timida, sébria, discreta e razodvel
com personagens que se comportam exatamente o contrdrio dessa norma cultural para

viver uma aventura romantica.

Billy Mernit (2001, p.61) fala da persona comica encarnada na figura de Cary
Grant que representa forca (em propdsitos), sofisticacdo moderada, permitindo didlogos
inteligentes junto a um humor fisico, e um ‘“certo desligamento ir6nico, uma
autoconsciéncia descolada” perfeitos para a versatilidade do género. Tais caracteristicas
dizem muito sobre a maneira como comédia romantica hollywoodiana negocia com o ideal
de amor. Cary Grant ndo costuma interpretar o jovem ingé€nuo e apaixonado, pelo
contrério, seus personagens se destacam pela capacidade de rir de si mesmo, conscientes
do papel, por vezes, ridiculo que o amor faz passar. O género costuma transformar em
conflito, em motivo cdmico, em quimica ou “eletricidade” um sentimento como o amor
cuja origem espiritual parece cada vez mais longinqua. H4 um nivel de autoconsciéncia das
convencdes romanticas € do quanto isso pode parecer ultrapassado, mas uma vontade

ironica de abragar essa possibilidade mesmo assim.

Podemos entender estas duas atitudes perante o amor romantico como duas linhas

de acdo, que costumam ser associadas a fantasia romantica e ao realismo comico. Mas o
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realismo®™ pode ser consequéncia de uma visdo de amor menos fantasiosa, como o amor
confluente, e a fantasia do mundo sem consequéncias dolorosas da comédia. O amor que
nasce “da visao da beleza do outro sexo e da lembranca obsedante dessa beleza” (Capelao,
2000, p.5), uma descri¢cdo de 8 séculos que pode ainda formar parte da fantasia romantica
de homens e mulheres € constantemente esnobado e recuperado pelo género. Essa dupla
consciéncia que busca acomodar a aventura do romance e o conforto dos relacionamentos
duradouros ndo € uma caracteristica exclusiva da comédia romantica, mas segundo Eva

llouz (1997, p. 175-6) faz parte da nossa sensibilidade pés-moderna.

z

O eu romaintico contemporidneo € marcado por sua tentativa persistente e
sisifiana de conjurar a intensidade local e fugaz do caso de amor em narrativas
amorosas globais de longo prazo (como o casamento) e reconciliar uma narrativa
abrangente do amor duradouro com a fragmentada intensidade dos casos de
amor. Essa divisdo do eu romantico em estruturas narrativas incompativeis, a
costura entre casos descontinuos e autdnomos em narrativas de amor para a vida
toda rompe o eu coerente e "heroico” da modernidade em uma "colagem" de
“eus” narrativos conflitantes®.

A autora realizou diversas entrevistas sobre experiéncias amorosas € seus
entrevistados quando perguntados sobre um relacionamento “bem-sucedido” costumavam
apontar uma visdo mais “realista” com elementos como parceria, crescimento e
estabilidade. Mas quando a pergunta era “qual foi sua experiéncia romantica mais
memoravel?”, os entrevistados invariavelmente contavam casos isolados, de “amor a
primeira vista”, ou histéria curtas de atracdo e envolvimento que se assemelhavam a
“aventuras”, cujos finais estavam bem definidos. “Todas as historias dos meus
entrevistados tinham um inicio bem claro amarrado a uma estrutura dramdtica” bem
diferente da falta de forma e estilo, e os finais abertos observados no fluxo de relacdes
romanticas do dia-a-dia (ibdem, p.169). As pessoas em geral faziam referéncia as préprias

histérias como um “amor como nos filmes”, conscientes de se tratar de uma mera fantasia,

# O realismo também pode se referir ao efeito estudado pela teoria filmica do estilo “invisivel”
hollywoodiano. “Aqui o oposto de realismo ndo é romance, mas vanguardismo no qual o préprio meio esta
sendo representado. Realismo nesse sentido € uma ideologia. Apenas abstendo-se da ilusdo de realidade um
cineasta evita perpetuar ndo apenas a propria ideologia realista, mas também qualquer ideologia fout court.
Visto por esse lado, realismo ndo é meramente uma ideologia, mas como o romance, a propria ideologia”
(Shumway, 2003b, p.84). O efeito de realismo € sempre uma convencdo, como afirma Deleyto (2009) “uma
forma artistica que muda (e com frequéncia envelhece) muito rdpido”.

% The contemporary romantic self is marked by its persistent, sisyphean attempt to conjure up the local and
fleeting intensity of the love affair within long-term global narratives of love (such as marriage), and to
reconcile an overarching narrative of enduring love with the fragmentary intensity of affairs. This splitting of
the romantic self into incompatible narrative structures, the patching of self contained, discontinuous affairs
into narratives of lifelong love, breaks the coherent, “heroic” self of modernity into a “collage” of conflicting
narrative selves.



87

ou de uma ficcionalizagdo da prépria realidade. Para Illouz (1997, p.166) “o modelo de

amor baseado na fantasia é cognitiva e emocionalmente mais notdvel que o realista®”.

Os encontros iniciais sdo eventos contidos em si proprios, com inicio, meio e fim,
perfeitos para serem narrados quando necessdrio. Eles trazem uma cena e lancam
possibilidades de a¢ao, como no encontro narrado no inicio do capitulo entre o Sr. Brandon
e Nicole, na loja de pijamas. As histérias autobiograficas contadas a Illouz ndo apenas
remetem a uma fantasia roméntica, mas também a uma forma de narrar a histdria
romantica. Eventos intensos, fechados em si, narrados. Parte da nossa apreensdo desse
sentimento tao central na cultura ocidental vem da forma como ele se perpetuou através de
histérias. Pearce (2007, p173) lembra que mesmo que a nossa experiéncia romantica nos
pareca Unica ‘“‘suas origens verdadeiras derivam das histérias que ouvimos, filmes que

L : 67 55 . [ . .
assistimos e livros que lemos™ 7. Afinal, “quantas pessoas se apaixonariam se nunca
tivessem ouvido falar de amor?” (Rougemont, 1988, p.146).
Na falta dessa retdrica, tais sentimentos certamente existiriam, mas de uma
forma acidental, ndo reconhecida, a titulo de extravagancias inconfessaveis,
como se fossem contrabando. Mas sempre verificamos que a inven¢do de uma

retérica fazia ativar rapidamente certas potencialidades latentes do coracio
(ibdem).

A referéncia que histérias de amor massivas desempenharam nas lembrangas
desses entrevistados € complexificado por Illouz ao reconhecer que o impacto, na verdade,
¢ reciproco. H4 uma estetizacdo da historia autobiografica ao passo que experiéncias
vividas também irrompem o fluxo da rotina para serem narradas, afinal: “certas formas de
experiéncia cravadas no corpo sdao progressivamente submetidas a codificagdo dos
produtores culturais” (Featherstone apud. Illouz, 1997, p. 171). A conclusdo da autora é
que a experiéncia romantica é fenomenoldgica, fisiolégica e narrativa (ibdem). Se as
estruturas narrativas de uma histéria romantica se adequam melhor a histérias autdonomas,
com inicio e fim claros, por sua vez, histdrias estilizadas e narrativamente claras ajudam a
lidar com a heterogeneidade do cotidiano, trazendo unidade e coeréncia (p.171). Ao final,
os entrevistados conscientes de toda a fantasia envolvida tratavam os episddios narrados

com ‘“‘suspei¢do, escarnio e distanciamento irdnico” (p.172).

% The fantasy-based model of love is cognitively and emotionally more salient than the realistic one.
57 A frase completa é: “We may think this experience is unique to us — but its true origins lie in the stories we
have heard, the films we have watched, the books we have read”.
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Essa logica dupla para lidar com a ficcdo romantica, mas também, com
experiéncias proprias como se fossem ficcdo, segundo a autora, é caracteristica do tempo
atual. Como explica Umberto Eco (1985), vivemos um momento histérico do *“ja-dito”.
Tudo j4 foi dito anteriormente, inclusive em termos de vanguardas radicais modernas.
Cabe a uma atitude pdés-moderna ndo destruir o passado, mas revisitd-lo ironicamente
(ibdem, p. 67).

Penso numa atitude pds-moderna como a de um homem que ama uma mulher
muito culta e ndo pode dizer a ela “eu te amo loucamente”, porque ele sabe que
ela sabe (e que ela sabe que ele sabe) que estas palavras ja foram escritas por
Barbara Cartland. Ainda assim, hd uma solugdo. Ele pode dizer “como Barbara
Cartlan diria, eu te amo loucamente”. Neste ponto, evitando a falsa inocéncia,

dizendo claramente, ndo € mais possivel falar inocentemente, ele dird, todavia, o
. . N . ~ . .1 68
que queria dizer a mulher: que ele a ama numa era de inocéncia perdida™.

Frank Krutinik (2002) cita o mesmo trecho de Eco para explicar a diferenca entre
os “romances nervosos” e o ciclo que surgiu em fins dos anos 1980 — que se chamou “novo
romance” (Krutinik) ou “romance neo-tradicional” (McDonald) — cujo primeiro grande
sucesso seria Harry e Sally. Segundo o autor, hd no ciclo uma necessidade de se remeter a
um ideal antigo e tradicional, uma ponte nostdlgica que levava a algum tempo anterior,
mais inocente, porque “os novos romances insinuam que antes de ser uma coisa que
acontece com as pessoas, 0 amor ¢ essencialmente o produto de uma fabricagdo estética®™”
(ibdem, p.140). As comédias romanticas, portanto, estariam em sintonia com o que Illouz
chama de sensibilidade pés-moderna ao trazer a autoconsciéncia da fantasia romantica para
seus proprios personagens. Citam-se textos anteriores, direta ou indiretamente, seja através
de musica, didlogo, mise en scene ou até refilmagens. Em alguns filmes, € a plena
consciéncia do funcionamento da narrativa romantica que garante O sucesso para o
relacionamento amoroso dos personagens. Por conhecer tdo bem Tarde demais para
esquecer (An Affair to Remember, Leo McCarey, 1957) que Annie (Meg Ryan) constréi
seu proprio Meet Cute (expressao popularizada por Frye que significa o primeiro encontro)

no alto do Empire State Building, garantindo o cendrio romantico perfeito ao final de

% 1 think of the postmodern attitude as that of a man who loves a very cultivated woman and knows that he
cannot say to her "I love you madly", because he knows that she knows (and that she knows he knows) that
these words have already been written by Barbara Cartland. Still there is a solution. He can say "As Barbara
Cartland would put it, I love you madly". At this point, having avoided false innocence, having said clearly it
is no longer possible to talk innocently, he will nevertheless say what he wanted to say to the woman: that he
loves her in an age of lost innocence.

% The New romances insinuate that rather than being something that simply happens between people, love is
essentially the product of aesthetic fabrication.
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Sintonia de Amor (Sleepless in Seattle, Nora Ephron, 1993). O seguranca do prédio
também ciente da conven¢ao romantica, pergunta a Annie se ela estd esperando por Carry
Grant. Na dltima cena, Sam (Tom Hanks) aparece no alto da torre e eles finalmente se
encontram. Uma série de planos e contraplanos sdo usados para enfatizar os olhares

trocados, a emog¢ao mutua e um final feliz que na verdade é um comeco de histéria.

N

Alguns filmes recorrem a ficcionalizacdo dentro da histéria para que a
transformac¢ao do espaco comico se complete. Personagens criam personagens e verdades
sdo faladas através de mentiras. Mal-entendidos, erros de identidade e disfarces sdo
estratégias bastante utilizadas pelo género, em especial, nas comédias dos anos 1950, como
por exemplo, Quanto mais quente melhor (Some Like it Hot, Billy Wilder, 1959) mas &
também o coracao da trama de Como perder um homem em 10 dias (How to Lose a Guy in

10 Days, Donald Petrie, 2003).

H4 uma consciéncia ndo apenas de como se deve sentir 0 amor, mas também da
maneira que ele se organiza enquanto narrativa, tanto nas entrevistas feitas por Illouz
quanto no exemplo de Sintonia de Amor. O cliché da comédia romantica traz um casal que
se conhece, na maioria das vezes, num encontro casual, desenvolvendo uma conexaio,
ainda que o relacionamento ndo esteja tdo claro. A conexdo se desenrola a partir de uma
série de complicagdes que aproximam ainda mais o casal envolvido, até que em algum
momento tudo parece perdido e eles se afastam. Entretanto, essa separagdo € apenas
passageira e capaz de fazer os dois entenderem que devem investir nessa relacao antes que
seja tarde demais. O momento de revelagcdo € sucedido por uma tentativa de recuperar o
tempo perdido, e os personagens devem correr, €, felizmente, sempre da tempo de alcangar
o avido, ou impedir um casamento € o casal do encontro casual estd finalmente
comprometido numa relagdo feliz ao final da histéria. Essa é basicamente a estrutura do
encontro, desencontro, reencontro da narrativa romantica, mais conhecido como ‘“boy
meets girl”. Uma féormula tdo amplamente conhecida que, atualmente, a maneira mais
sincera de segui-la € com ironia. Por vezes, a apropriacdo irdnica usa uma lamina de
realismo para ao final descortinar uma fantasia roméantica cinica: “queremos o final feliz,

com as amargas verdades articuladas’®” (Mernit, 2001, p.249).

"' We want the happy ending, but we want the bitter realities articulated.
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Curiosamente, toda estrutura de aproximacgdo e afastamento do casal na comédia
romantica foi adotada por histérias interessadas em relacionamentos de uma forma geral.
Filmes sobre amizade com finais felizes seguem os mesmos parametros. As convengdes
narrativas da comédia romantica chegam a figurar histérias que nem romanticas sdo, mas
que se beneficiam da criacdo de um espaco comico e do poder da intimidade positiva. Por
outro lado, € cada vez mais comum comédias romanticas que sdo mais sobre amizade que
sobre amor romantico. Tanto nos casos em que o amor surge da amizade, quanto nos que o
amor € a trama secundéria e a amizade a trama central. Poderiamos citar diversos filmes
que elegem uma ou outra estratégia, mas talvez o melhor exemplo de entrelacamento na
ficcdo de amizade e amor romantico sao sitcoms sobre um grupo de amigos — também
chamados ensemble — que, invariavelmente, acabam se envolvendo romanticamente em
algum ponto da trama. New Girl ja ganhou diversos apodos na imprensa informal como

71 ¢ 72 st 73
” ou “procedural’” sobre intimidade ™

“friendship porn por desenvolver a histéria de
(originalmente) quatro atraentes jovens adultos solteiros, trés homens e uma mulher,
aprendendo a lidar com as tensdes de viverem juntos. Sex and the City (1998-2004) é
também um exemplo de como a fic¢do seriada constrdi o espago comico muito mais ligado
a amizade entre as protagonistas que a seus romances em série. Para Beatriz Oria (2014,
p-50) um texto seriado como Sex and the City estd melhor equipado que longas-metragem
para refletir sobre as mudangas pelas quais passou o amor romantico nos ultimos anos,
uma vez que “a estrutura seriada aborda melhor a descontinuidade e fragmentacdo do

o A T4
panorama intimo contemporaneo’ .

Deleyto (2003) observou ja ha alguns anos que, na comédia romantica, o romance
heterossexual estava sendo desafiado, e, em alguns casos, substituido pela amizade em

filmes como O casamento do meu melhor amigo (My Best Friend’s Wedding, P. J. Hogan,

O termo foi usado originalmente por Josh Gondelman numa critica da Vulture sobre a série em

12/02/2014: “de muitas maneiras, New Girl € friendship porn. Em sex porn (ou como as pessoas chamam...
pornd) as pessoas fazem sexo por nenhum motivo. Em New Girl, as pessoas ndo precisam de motivagdo
essencial para se declararem melhores amigas para sempre”.

72 Procedural ou procedimental € um formato de fic¢do para a TV que repete a mesma estrutura em todo
episédio. Normalmente, usado para séries de investigacdo, mas também desenhos animados, entre outros. O
enfoque é dado no episédio mais que no arco narrativo mais longo, e apesar de sitcoms serem consideradas
séries episddicas, elas se baseiam bem mais nos personagens que na trama ou estrutura do episédio.

" Nio tenho a referéncia do texto que usou esse termo, mas a memdria (que ndo é tdo confidvel assim) o
gravou dessa maneira.

"4 Vale notar que, no entanto, tramas romanticas importantes em ficgdes seriadas, incluindo Sex and the City,
costumam ganhar os principais arcos longos das séries. Como se essa descontinuidade e fragmentagdo, além
de material coOmico, servisse de contraste para o “amor verdadeiro” do arco longo.
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1997), Romy e Michele (Romy and Michele’s High School Reunion, David Mirkin, 1997),
Lado a lado com o amor (If Lucy Fell, 1996) e Brincando de Seduzir (Beautiful Girls, Ted
Demme, 1996). Segundo o autor, estd em curso uma reavaliacao das sensibilidades afetivas
e “como forma de interacdo social, a amizade tem sido preferivel ao amor e se mostra

. . 2 1: A
como um substituto apropriado na comédia romantica »

(ibdem, p. 181). Longe de ser
uma “crise”, tais mudangas podem ser interpretadas como efeito de uma maior equidade
entre os géneros (ibdem), juntamente com a prevaléncia do ponto de vista feminino e a
visibilidade do amor homossexual (Deleyo, 2009) o que também atesta a maleabilidade e

resiliéncia da comédia romantica para lidar com questdes intimas.

A amizade é um espaco privilegiado para desenvolvimento de histérias sobre
intimidade. Amigos sempre foram essenciais a comédias romanticas, mas costumavam
figurar na trama B da histéria, funcionando como espelho para caracterizacdo do
personagem central, ajudando na exposicdo da trama (Mernit, 2001, p.67). Ao invés de
personagens falando sozinhos ou uma voz over, amigos conversam com 0s protagonistas e,
como sdo o mais intimos possivel, falam sobre tudo: medo, questdes afetivas e sexo.
Questdes intimas sdo expostas nesses didlogos, em que muitas vezes 0os amigos sabem (e

expoem) mais dos protagonistas que eles proprios.

Nao custa lembrar que para a comédia romantica o amor € um objetivo, uma meta
a ser alcancada, uma utopia capaz de transformar todo espaco ficcional e garantir um final
feliz; porém, para se chegar 14, todos os obstdculos, confusdes e desentendimentos se
desenvolvem no espago comico produzindo um efeito de diversdo. Os personagens nos
divertem juntos, mas mais que isso, eles se divertem juntos, ainda que ndo percebam. A
amizade, talvez, seja o tunico tipo de relacionamento cuja principal recompensa seja
exatamente a diversdo compartilhada. Porém, comédias que tratam apenas ou

prioritariamente sobre amizade se utilizam de parte das conven¢des do género.

Além do amor romantico, do espago comico e do poder da intimidade positiva, se
pensarmos mais uma vez em termos de efeito ndao se pode ignorar o papel desenvolvido
pelo desejo na trama. “A sensacdo geral de bem-estar e hilariedade produzidas pelo género

se baseia precisamente nessa crenga incessante em nosso enorme potencial para

> Ultimately, as a form of social interaction, friendship is preferred to love and is revealed as an appropriate
substitute in romantic comedy.
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transformar nossa realidade mondtona em cendrios utépicos fascinantes governados por
inexplicdveis leis do desejo’®.” (Deleyto, 2013, p. 193). Tais cendrios ndo sdo construidos
apenas num filme, mas no género como um todo. A importancia do desejo e do erotismo

para a comédia romantica € o que discutiremos no proximo capitulo.

" The general hilarity and sensation of wellbeing produced by the genre is based precisely on this nagging
belief in our enormous potential to transform our drab reality into fascinating utopian scenarios governed by
inexplicable laws of desire.



PARTE 2

O TEMPO
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CAPITULO 3 - EROTISMO

1. Eros

A palavra erotismo vem de Eros’', deus grego do amor que une, mescla e
multiplica os seres vivos. Eros reivindica um movimento em direcio a completude
desafiando os deuses, e também expde a debilidade dos seres mortais e incompletos. E
Eros o impulso necessario para que os seres partidos do mito do andrégino finalmente se
encontrem, recuperando uma perfeicdo perdida. Ora traduzido como amor ora como
desejo, Eros tem o seu significado fugidio entre um e o outro:

Definir erotismo, traduzir e ordenar com as leis da légica e da razdo a linguagem
cifrada de Eros seria caminhar em direcdo oposta ao desejo, ao impulso erético
que percorre a trajetdria do siléncio, da fugacidade e do caos. O cardter

incapturdvel do fendmeno erdtico ndo cabe em defini¢des precisas e cristalinas —
os dominios de Eros sdo nebulosos e movedicos. (Castello Branco, 1987, p.7)

O encontro de amor apresentado em diversas histérias como um momento
transformador nos moldes de um “amor a primeira vista” corresponde a uma atracdo fisica
fulminante, uma flechada do cupido. A imagem do amor a primeira vista serve tanto a
imaginagdo erdtica quanto a romantica ao demonstrar uma poténcia irracional e
inexplicdvel de sentimentos. Um impeto, uma forca, uma violéncia: “o dominio do
erotismo é o dominio da violéncia, o dominio da violacdo” (Bataille, 1988, p. 15).
Portanto, separar o que € fantasia romantica e o que € fantasia erdtica nao é tarefa facil. A

violenta desordem dos sentidos que as vezes é até maior que o desejo dos corpos, por

exemplo, ¢ uma combinag¢do das ideias de amor e erotismo expressos pela palavra eros. “O

"7 H4 muitas versdes sobre o mito de Eros. Dentre as mais conhecidas, numa ele é uma divindade primordial:
nasce o Caos, a Terra e em seguida Eros. Eros cria toda a vida e ordena o caos, mas ndo deixa de carregar
dentro de si a centelha do conflito. Em outra versdo, Eros € o filho de Penia, a Pobreza, e Poros, o Recurso.
Gerado no mesmo dia do nascimento da bela deusa Afrodite, estaria eternamente ligado a tal divindade. Nem
mortal, nem imortal, Eros retine a permanente caréncia e a coragem, a decisdo, a energia ligada ao belo e ao
bom. Em outra versdo mais nova, Eros se torna o cupido, o menino alado e travesso, vez ou outra de olhos
vendados, capaz de ferir coracdes com suas flechas. H4 ainda uma versdo em que Eros € filho da Beleza,
Afrodite, e casa-se com Psiqué, a alma, nascendo desta unido a Voldpia. As representacdes de Eros também
mudaram bastante, das mais antigas como pedras brutas, passando por as de um adolescente belo, as vezes
alado e, por fim, como menino alado na imagem do cupido. (Cole¢do Abril Cultural. Mitologia. V. I. Sdo
Paulo, Abril Cultural, 1973).
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As P . .7 . - ..
amor romanico € um amor sexual, mas liberta a ars erotica U\ satisfacdo e a felicidade
sexuais, especialmente na forma fantasiada do romance, sdo supostamente garantidas pela
forca muito erética provocada pelo amor romantico.” (Giddens, 1993, p. 74) Assim como o

amor romantico, o erotismo também ritualiza desejos e convenciona comportamentos.

Na comédia romantica, igualmente dificil € dissociar erotismo do prazer comico.
Elementos fisicos da comédia se combinam a um efeito corporal do erotismo. O espago
comico — vale lembrar, um espago nao apenas protegido, mas engragado — possibilita que
desejos e fantasias sejam vividos sem embaracos, mas a simples presenca de desejos, ou
ainda um ambiente favordvel a eles ndo resumem o ambiente erdtico do género. O controle
do tempo em que os desejos sdo revelados e satisfeitos, as demoras, as satisfacdes parciais
desenvolvem a func¢do erdtica da narrativa. Como num strip-tease, a comédia romantica
costuma despir peca a peca antes de expor a vulnerabilidade nua, seja de um corpo, seja de
uma intimidade e assim carregar eroticamente o ambiente. No género, ndo apenas o espagco

€ importante, mas também a temporalidade que o controla.

2. Climax e morte

Num longo e influente ensaio dedicado ao erotismo, Georges Bataille (1988) o
analisa como uma forca em dire¢cdo a continuidade. Segundo o autor, somos seres
descontinuos, existindo entre um ser € outro um abismo, uma descontinuidade: “esse
abismo pode fascinar-nos. De certo modo, ele € a morte e a morte € vertiginosa e
fascinante (ibdem, p. 12)”. A morte, paradoxalmente, romperia com essa individual
descontinuidade, igualando todos os seres que nela se encontram. A proximidade da

continuidade implica numa proximidade da morte, ou pelo menos numa embriaguez de

N

78 Refere-se a “arte erdtica” e segundo Foucault “na arte erdtica, a verdade é extraida do préprio prazer,
encarado como prética e recolhido como experiéncia; ndo € por referéncia a uma lei absoluta do permitido e
do proibido, nem a um critério de utilidade, que o prazer € levado em consideracdo, mas, ao contrdrio, em
relacdo a si mesmo: ele deve ser conhecido como prazer e, portanto, segundo sua intensidade, sua qualidade
especifica, sua duragdo, suas reverberacdes no corpo e na alma. (...) Os efeitos dessa arte magistral, bem mais
generoso do que faria supor a aridez de suas receitas, devem transfigurar aquele sobre quem recaem seus
privilégios: dominio absoluto do corpo, gozo excepcional, esquecimento do tempo e dos limites, elixir de
longa vida, exilio da morte e de suas ameacgas” (A Histéria da Sexualidade, V. I, p. 65-66). Segundo
Foucault, a nossa sociedade ndo teria produzido uma ars erotica, mas outro grande procedimento para
produzir uma verdade sobre o sexo, a scientia sexualis, rigorosamente distinta das artes de iniciacdo da ars
erotica, a scientia sexualis organiza-se enquanto saber-poder através da confissdo.
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morte: “a posse do objeto do desejo dar-nos- & sem morrer, o sentimento de ir até o seu

fim” (ibdem, p. 124). E por isso, o erotismo € perigoso e inebriante.

Bataille acredita que a morte so ressalta a continuidade que existe nas origens dos
seres e recorre ao exemplo da reprodugdo assexuada ou divisdo celular, na qual um ser
unico se divide em dois, surgindo assim uma descontinuidade onde antes era apenas um
continuo. Para o autor, o erotismo € uma nostalgia dessa continuidade inicial que se
manifesta de trés formas: o erotismo dos coragdes, o dos corpos, € o sublime. “O vinculo
que une a vida a morte tem numerosos aspectos. Este vinculo € igualmente sensivel nas
experiéncias sexual e mistica” (ibdem, p.203). O erotismo dos corpos € o dos coragdes
estariam ligados pelo desejo de fusdo entre os amantes, com a diferenga que no erotismo
dos coragdes existe ainda uma violenta paixao. Mesmo que a paixao tenha uma promessa
de felicidade, ela introduz a perturbacdo e a desordem, que em ultima instdncia podem
causar sofrimento, jd que tal fusd@o por mais profunda que seja serd sempre precdria,
sempre ameacada pela separagdo. Ja o erotismo sagrado busca a continuidade no
transcendente. O €xtase religioso, que mistura alegria espiritual e emogao dos sentidos,
muitas vezes se utiliza de um discurso sensual para falar da experiéncia religiosa porque,
segundo Paz (1993, p. 110), tanto o orgasmo quanto o éxtase sdo “indiziveis”,

reconhecendo em Eros, mais uma vez, uma forga silenciosa.

Como vimos no capitulo anterior, o amor romantico ¢ formado a partir de
componentes do amor-paixio (Eros) de do amor-sublime (Agape). Eros corresponde a um
amor pessoal, provocado e resultado de uma série de caracteristica do ser amado e se opde
a Agape, um amor sublime, involuntdrio, que uma vez iniciado é impossivel de se parar,
representando o reino do tunico e eterno (Pearce, 2011). Se o erotismo também se
manifesta no sagrado, nos corpos € nos coragdes, 0 componente erético do amor € ainda
mais complexo e abrangente. Para Octavio Paz (1993) ndo existe amor romantico sem
erotismo, nem erotismo sem sexualidade. O erotismo libera a sexualidade da reproducao,

transformando-se num fim em si, numa representacao (ibdem, p.106).

Ainda segundo Paz (1993) o amor de Tristdao e Isolda ndo € tragico por conta dos
sofrimentos dessa paixdo proibida, porque, segundo as regras da cortesia, tal sofrimento é
uma alegria, a joi d’amour, uma felicidade entre o gozo e a contemplacao (ibdem, p. 96). O

tragico na lenda sublinha as poténcias irracionais do erotismo, que ao mesmo tempo &
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prazer e perigo, € vida e morte. “A verdade do erotismo € trdgica”’, completa Susan Sontag
(1987), acomoda brutalidade, violéncia e coer¢do a agenciamento, curiosidade, intimidade

e excitacdo (Vance, 1984); abriga o sublime, a morte e a pequena morte.

H4 uma embriaguez vertiginosa que circunda os dominios do erotismo, um gosto
de morte e talvez por isso o potencial erdtico da comédia romantica costuma ser
negligenciado em favor do seu conteido “romantico” e “feliz’, mesmo que o amor
romantico tenha um componente erético que nao pode ser ignorado. Dada a dimensdo
temporal do amor roméantico e do erotismo, aproximamos os dois a partir da fun¢do do
desejo numa narrativa. Se o erotismo € €xtase, climax e morte, gostariamos de pensi-lo

num climax e morte narrativos, mas comparavel ao climax sexual e a pequena morte

(Figura 1).
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Figura 1: semelhangas na representacdo gréifica da narrativa (cldssica) e da curva do orgasmo
(masculino)

Normalmente, uma narrativa traz linhas de desejo, nas quais personagens querem,
temem, sonham e lutam para conseguir. O roteirista John Truby (2007, p.7) acredita que o
desejo € o que move o mundo e o que move uma histdria, adaptando o cogifo cartesiano
para “quero, logo existo”. E fundamental que personagens desejem coisas concretas. “A
partir do momento em que um personagem tem um desejo, a histéria ‘anda’ em duas
pernas: acdo e aprendizado. Um personagem que busca um desejo € obrigado a agir para
conseguir o que quer, e aprende novas informacgdes para atuar melhor” (ibdem). Sdo as
informacdes novas que fazem o personagem agir continuamente para alcangar ou nao o seu
desejo, que costuma coincidir com o fim da histéria. Estamos falando de desejos de
maneira mais geral mesmo. No entanto, o desejo dos personagens em uma comédia
romantica é, sobretudo, erdtico, apesar de nunca se resumir a sexo. Um erotismo de corpos
e coragdes incorporado narrativamente como componente principal da linha de desejo do

personagem.




98

Mas se o personagem consegue logo o que quer, a histdria € curta demais, aquela
forca que a impulsionava cessa, noutras palavras, a satisfacdo do desejo é também a sua
morte. Logo, narrativamente € interessante que o fim do desejo coincida com o fim da
histéria, e em geral, o que se interpde entre personagens € seus desejos sdo obsticulos,
proprios da dindmica narrativa. Segue-se “a marcha sucessiva do desejo” (Brooks, 1984)

através dos obstdculos, e na luta contra esses obstaculos o personagem se transforma.

A interposicdo de obsticulos € um elemento praticamente onipresente em
qualquer universo narrativo, assim como fortes propdsitos dos personagens. Porém, certos
formatos enfatizam mais os obstidculos que outros. Para Frye (1973) os obsticulos ao
desejo do herdi resultam na acdo da comédia, sendo a superagao dos obstaculos seu enlace
comico. Shumway (2003b), por sua vez, acredita que tal descricdo se encaixa no que ele
chama de discurso do romance, citando a ideia de Rougemont (1988) de que o amor
romantico € fundado no obstidculo. J4 Bakthin (1981) associa esse tipo de narrativa ao
romance de aventura, no qual obstdculos retardam a unido do casal no final feliz. Meir
Sternberg (1978) também aproxima da comédia e do romance de aventura a construgao
narrativa em que obstdculos que se encontram no caminho do heréi para o seu final feliz.

Para Sternberg o que retarda a unido final € a estratégia do suspense.

Apesar de todos estes géneros (comédia, aventura, romance) contarem com certa
proximidade da comédia romantica, esta organiza as convengdes de obstidculos de uma
maneira propria, coincidindo desejos eréticos e narrativos. Desejos eréticos nao constituem
a trama central na comédia ou na aventura; no romance sim, € as vezes até mesmo no
melodrama, mas com uma tendéncia a iminente (e triste) separagdo. Na pornografia, por
exemplo, o desejo erdtico é o principal objetivo dos personagens — e também dos
espectadores — mas trata-se de um objetivo tnico, ou um objetivo por si. Na comédia
romantica hd uma estrutura narrativa que movimenta uma transformacdo dos personagens
para que os desejos sejam satisfeitos. Geralmente, tratados pela histéria como “amor
verdadeiro”, tais desejos levam os personagens a se arriscarem, se desafiarem, aceitando

ou ndo a transformag¢do em curso.

Obstaculos na comédia romantica aparentemente sdo uma maneira de separar o

casal, mas seu efeito é provocar mais ainda o desejo. Opta-se por obsticulos mais em
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temos de erros de identidade, inadequacdes, constrangimento, ironia dramadtica ’e

indecisdes do que de proibicdo parental ou interdicdo social. Em muitos casos, é o
personagem que cria seus proprios obstaculos ao se passar por outra pessoa, mentir, ou até
viajar no tempo. Obstaculos sdo importantes porque traduzem conflitos internos complexos
que funcionam no nivel da a¢do. Um personagem que pede demissdo do emprego, em
geral, estd negando diversos aspectos da caracterizacdo que aquele emprego traz. O mesmo

para aqueles que desistem de casar em pleno altar.

Como falamos na introdu¢do, o padrdo de acompanhamento (following) da
comédia romantica costuma ser o duplo foco narrativo mesmo que, por vezes, um
personagem seja levemente mais importante que o outro, ou que um seja antagonista do
outro. Portanto, a acdo numa comédia romantica pode ser descrita como duas linhas de
desejo que se cruzam continuamente. Sendo um filme de personagem (character-driven)
os conflitos, ou seja, desejos e obsticulos, também surgem de dentro dos proprios

personagens, € a acdo se movimenta a medida em que eles lidam com sucessos ou

frustragdes.

O espago comico é o espaco caracteristico do género, mas um lugar onde os
desejos sdo desfrutados livremente o fempo todo nao condiz com a natureza dinamica da
narrativa. Se carregarmos esse espago com a continua aproximagao da embriaguez sinistra
do erotismo, junto ao processo de crescimento narrativo dos personagens, provocamos uma
excitacdo com a histéria. Noutras palavras, o controle do tempo determina quando tais
desejos sdo perseguidos, realizados ou parcialmente satisfeitos na histéria. Tentamos
desdobrar até agora as muitas camada presentes no conceito de espaco comico, mas se faz
necessario pensar a constru¢do temporal promovida pelo género. Acreditamos que a

comédia romantica tenha uma temporalidade propria, a temporalidade do guase.

3. O suspense e o quase

A narrativa ndo constréi apenas o espaco em que a trama se desenvolve, mas,

especialmente, o tempo em que ela acontece. O tamanho da cena, a duracdo da fala, a

" Quando um personagem §é vitima de uma ironia dramdtica ele ignora alguma informagdo importante
compartilhada, no minimo, entre outro personagem e o espectador.
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interposicdo e sucessdo de eventos. O controle temporal da narrativa audiovisual é
tamanho que o tempo de leitura € o mesmo do da proje¢do: numa sala de cinema, ndo
podemos saltar cenas, no maximo podemos sair e abandonar a histéria. A narrativa
também impde um ritmo: como e com que frequéncia as coisas sdo apresentadas e que

respostas elas sugerem na leitura e modos de acompanhar a histéria.

Falamos sobre a interposicao de obstdculos nas comédias romanticas para manter

o impulso dos desejos, mas ndo mencionamos que essa incessante constru¢do de climax

colabora para um ritmo, entrecortando a acdo principal com eventos que impedem o seu

prosseguimento. Meir Sterberg (1978, p.159) descreve o suspense como um controle
temporal da narrativa funcionando exatamente assim:

Um dos principais sentidos de criar, intensificar, ou prolongar o suspense

consiste no autor temporariamente impedir (‘“suspender”) a progressio natural de

uma acdo, especialmente, sua pressa em dire¢do algum climax esperado, pela
interposi¢do de assuntos mais ou menos estranhos ao principal™.

Por se tratar de uma estratégia de distribui¢do de informagao, o suspense é usado
em diversos formatos narrativos, como o melodrama, o filme de acdo — Sternberg analisa o
uso do suspense em Oliver Twist, por exemplo — mas principalmente, em histérias
policiais, ou no género que chamamos em portugués de Suspense81 (thriller). A autora
lembra que a constru¢cdo do suspense deve ser comedida: ndo muito grande a ponto de os

leitores serem levados a saltar paginas para saber o que acontece, nem dbvia demais.

Nas histérias de detetive, o climax constitui a exposicdo da histdria, ou seja, a
explicacdo de todo universo ficcional para que o espectador “entre” na histéria, um
elemento que em geral se encontra no inicio. Nesse gé€nero, recuperar a exposicao € a
grande aventura da narrativa, o detetive, calmo e impassivel recompde os elementos
ocultados para exp0-los a todos no final. Nao h4 tanto a transformacdo dos personagens,
mas um gerenciamento de informagdo da trama. Na comédia romantica, ao contrario, ndo
existe uma grande revelacao final, ou um grande contetido de exposi¢do que garanta acesso

a histdria, como em tramas politicas, ou dramas histéricos. O que se trabalha de maneira

% One of the prime means of creating, intensifying, or prolonging suspense consists in the author’s
temporarily impeding (“suspending”) the natural progression of the action, especially, its onward rush toward
some expected climax, by the interposition of more or less extraneous matter.

#! Para ndo confundir o Suspense (género) com o suspense (estratégia de controle temporal), grafamos o
género sempre com letra maiuscula.
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engracada e envolvente € como esses personagens lidam com os préprios desejos e
objecdes, o que gera uma transformacdo gradual e coerente. S@o jornadas intimas:
personagens vao se transformando no decorrer da histéria e a narrativa praticamente se
confunde com essa transformacao mutua. Sternberg (1978, p.178) chama de staircase-like
construction, que podemos traduzir como constru¢io em escada, a composicdo do
suspense na comédia ou no filme de aventura, quando os obstaculos impedem o sucesso do
her6i, num fim sempre postergado degrau por degrau: ‘“quanto mais numerosos e

. . . 2
formidaveis os obstaculos, maior o suspense8 .

Além do suspense, outras estratégias do controle temporal da informacdo sdo a
curiosidade, a surpresa e a antecipa¢do. Enquanto o suspense projeta informagdes e acdes
para o futuro, ou seja, retarda o tempo, contribuindo assim com o climax da histéria, a
surpresa aparece de repente e € um susto para todos, personagens e espectador. Por sua
vez, a curiosidade, que outras fontes chamam de mistério,* nega informagdes sobre o
passado deixando uma grande interrogacdo para quem acompanha a histéria. J4 a
antecipac¢do, como o nome sugere, antecipa informacdes cruciais que serdo reveladas mais
adiante na histéria. Qualquer que seja o mecanismo de controle de informacdo fica bem
claro sua interlocu¢do, sua vontade de provocar efeitos na leitura, estabelecendo jogos de

expectativa entre narrativa e espectador.

O melodrama, por exemplo, costuma optar pela antecipacdo do que vai acontecer.
O leitor/espectador sabe mais que o protagonista, que quando descobre ja € “tarde demais”.
Ja o filme de horror tende a usar uma construcao de tensdo e medo através do suspense,
mas sua jogada caracteristica € a surpresa: de repente o “monstro” aparece e surpreende a
todos, “cedo demais” para que se salvem. Linda Williams ([1991] 2003) chamou de
temporalidades estas estratégias temporais na constru¢do narrativa. A autora se deteve no
estudo do melodrama, do filme de horror e do filme pornografico considerando-os géneros
do corpo (body genres) porque ao trabalhar suas temporalidades, incitavam reacdes
corporais de seus espectadores: tristeza avassaladora, medo e prazer sexual. Segundo a

autora, ao lidarem com os géneros do corpo os espectadores se expressariam bem

%2 The numerous or formidable the obstacles, the greater retardatory suspense.

3 . L . .

¥ A professora Corinne Klomp apresenta essa denominagdo nas aulas sobre dramaturgia, a partir de uma
literatura francéfona, que infelizmente nao foi possivel encontrar a referéncia.



102

Zo: A . . . 4
préximos ao que se vé na tela, corporificando um superenvolvimento com o filme*. O
jogo entre os géneros do corpo e seus espectadores se completa a partir das temporalidades
de cada género, no melodrama as coisas aconteciam “tarde demais”, no horror “cedo

"’

demais” e no pornd “na hora!”, sem muita espera entre tempo do desejo e o da

performance.

Posteriormente (2001), a autora se dedicou a um estudo mais completo do
melodrama, reconhecendo que mais que um género, o melodrama é o modo basilar do
cinema americano, capaz de se combinar com outros modos da cultura popular como a
comédia, o romance ou o realismo (p.22). Segundo a autora, vitimas sofrendo e seus
salvadores performam o espeticulo do pathos e da acdo caracteristico do melodrama, mas
que tudo se desenrola irremediavelmente “tarde demais”. Williams ndo recorre a termos
como antecipacao ou suspense para pensar o “tarde demais”, porque o efeito que prevalece
€ o da temporalidade, organizando e combinando as diferentes estratégias temporais. Seja
trabalhando através da surpresa — um dos paradigmas do melodrama € a revelacdo abrupta
— ou do suspense e constru¢do de climax “o retardamento provocador e suspensivo do
resultado, constantemente ameacando o que, a esta altura, certamente, seja tarde demais®”
(ibdem, p. 35). Podemos chorar at¢ em melodramas com finais felizes porque a

possibilidade do “tarde demais” segue a nos assombrar mesmo “quando, esperanga atras de

esperanca, o desejo € satisfeito e o tempo vencido®®” (p.31).

Temporalidades comandam as expectativas geradas pelo controle temporal. Tém a
ver com o jogo que se estabelece entre gé€nero narrativo e espectador. Apesar de nao
analisar a comédia, o Suspense e o musical, Williams também os considerou como géneros
do corpo ainda que reconheca um grau de distanciamento um pouco maior entre esses
géneros e seus respectivos publicos. Segundo autora, as reacdes dos espectadores também

se manifestariam pelo corpo, mas ndo de uma maneira mimetizada, afinal, ha uma espécie

84 Na época em que escreveu o artigo (1991), Williams pensava os géneros do corpo como modos de
excesso porque organizariam o excesso como um modo. Excesso, conforme pensado por Kristin Thompson
(2004), é forca que ndo pode ser contida pelas estruturas narrativas, ndo criando assim relacdes de
causalidade. Williams em revisdes posteriores (como a de 2001 sobre melodrama) abandona a denominagdo
excesso por considerd-la equivocada ji que a narrativa “cldssica” sempre foi espetacular. Nao usamos o
conceito de excesso também por acreditarmos que, num filme narrativo, o excesso sempre se ajusta a ldgica
causal, ainda que como um choque.

% The teasing suspenseful retardation of the outcome, constantly threatening that it must by now, certainly,
be too late.

% When, hope against hope desire is fulfilled and time is defeated.
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de “distancia préxima” entre o sujeito que escorrega na banana e o publico que ri, por
exemplo. Se interpretamos a comédia roméntica como um género do corpo®’, podemos
imaginar uma espécie de reacdo que ela provoca e sua temporalidade caracteristica.
Anteriormente, aproximamos o género da estratégia do suspense, através da interposi¢ao
continua de obstaculos, a constru¢do em escada para criagdao de climax. Falamos ainda nas
linhas de desejo dos personagens principais que se cruzam continuamente, as vezes

servindo de obstaculo uma da outra.

O suspense prolonga uma conclusdo e intensifica uma a¢@o. O vildo que retarda
um golpe, o herdi pendurado que se segura pela ponta dos dedos e o casal apaixonado que
se perde um do outro na cidade grande sdo imagens do suspense apropriadas por
determinados géneros que usam a intensificacdo e retardacdo da acdo para causar reacoes
distintas. Todos suspendem uma acdo linear que vinha acontecendo, ambos lidam com

questdes erdticas de climax e morte.

Um filme como Charada (Charade, Stanley Donen, 1963) se aproveita dessas
possibilidades do suspense e as utiliza para equilibrar convengdes de filmes de espionagem
e de comédia romantica. J4 nos primeiros minutos do filme as estratégias de controle do
tempo sdo intercaladas ora com um propdsito de apreensiao ora servindo a constru¢do de
climax romantico e alivio comico. Na primeira cena, um corpo € jogado de um vagao de
trem e o assassinato antes mesmo da abertura inicia a histéria com um tom de mistério
(figura 2). Logo em seguida come¢a uma abertura estilo James Bond e nos créditos os
nomes dos atores principais aparecem juntos. Apesar de bastante versateis, Cary Grant e
Audrey Hepburn no inicio dos anos 1960 estavam muito relacionados a comédia

romantica.

% Na verdade, toda a ideia de “géneros do corpo” nos serve apenas como insight para pensar temporalidades
e reagdes corporais. Acreditamos que uma estrutura narrativa que enlaca texto e leitor terd reagdes sempre
corporais. Ja que leitura/espectatorialidade, como acredita Zumthor (2007, p 23) é sempre performance, por
existir na relacdo entre texto-leitor e por este leitor a partir do seu corpo dotar de sentido a histéria “é ele (o
corpo) que eu sinto reagir, ao contato saboroso dos textos que amo; ele que vibra em mim, uma presenca que
chega a opressdo. O corpo € o peso sentido na experiéncia que faco dos textos. Meu corpo é a materializagdo
daquilo que me € préprio, realidade vivida e que determina minha relagdo com o mundo”.
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LR RN 4

Figura 2: primeiros segundos de Charada temos um assassinato e a abertura do filme em estilo
James Bond

Apoés a abertura, vemos uma arma ser apontada na dire¢cdo de Reggie (Audrey
Hepburn) que a ignora (figura 3). A trilha sonora que antes tocava bossa nova assume um
tom apreensivo, criando um suspense. Quando atiram, um jato de dgua atinge o rosto de
Reggie: ¢ uma arma de brinquedo de Jean-Louis (Thomas Chemlisk), filho de Sylvie
(Dominique Minot), uma amiga de Reggie. A cena cOmica inicia uma conversa entre as
amigas com propdsitos claramente expositivos em que Reggie afirma que vai se divorciar
do marido porque ele é misterioso demais e ela desconfia que ele ande escondendo algo
terrivel. A trilha sonora muda, mais uma vez, para a musica tensa e fica clara a relacao
entre seu marido e o crime do inicio do filme. O que ainda ndo sabemos é que o morto é o
préprio marido. As duas sdo interrompidas (surpresa) por Peter Joshua (Cary Grant) que
pergunta se a crianga que estava causando problemas em outro lugar era delas. As duas
reconhecem Jean-Luis e o garoto, antes de ir embora com a mae, atira a mesma arma de
agua no rosto de Peter, unindo de maneira simbolica Reggie e Peter (figura 4), uma clara
estratégia de antecipac¢do. S3o os primeiros minutos do filme, mas ja temos um assassinato,
uma jovem atraente que vai se divorciar de um marido sinistro, um encontro inusitado
entre ela e um charmoso desconhecido e o evidente interesse mutuo. Os dois estdo

voltando para Paris mais tarde e ele fica de encontra-la na cidade.
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Figura 4: meet cute e antecipagdo pelo didlogo e pelas agdes

O filme alterna momentos de seduc¢do e desconfianca entre o casal, uma
convencdo do Suspense, que, no entanto é usada com uma dose maior de comédia que o
costume. O mistério da espionagem € interrompido com humor fisico e verbal, olhares
apaixonados, risadas compartilhadas. A progressao do romance é interrompida com
assassinatos, perseguicdes, e identidades assumidas ndo por razdes cOmicas, mas por
deveres de Estado. Ainda no inicio do filme, Reggie e Peter se encontram em Paris para
uma noite de “jogos e diversdo” e participam do “jogo da laranja”, uma brincadeira ao

mesmo tempo constrangedora e excitante cujo objetivo € pegar a laranja que estd embaixo
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do queixo do outro sem usar os bracos. A cena se desenvolve da seguinte maneira,
primeiro Peter joga com uma senhora de forma desajeitada, explorando a habilidade do
ator para o humor fisico. Em seguida, Peter com a laranja embaixo do queixo tenta passar
para Reggie, numa performance que chama a atencdo para a tensdo sexual entre os dois,
que estdo bem juntos e viram as cabecas de um lado a outro, como se estivessem se
beijando mas estdo apenas passando a laranja de um queixo a outro. Até que eles se olham
nos olhos e ficam realmente muito préximos de beijar. Reggie, entdo, pega a laranja, se
afasta de Peter e vai ao encontro do proximo parceiro da brincadeira, mas o homem a
pergunta pelo dinheiro do seu marido e diz que a qualquer momento ela pode acordar
morta. A cena inteira (figura 5) € atravessa por trés beats, trés tons distintos, sendo os dois
primeiros sem nenhum didlogo, apenas usando a estratégia da demora no humor fisico, do
suspense no romance € da surpresa na ultima parte, interrompendo o desenvolvimento do
clima construido anteriormente. Intercalar estes tons é o que o filme vai fazer até o final,
em geral usando essa mesma progressao: comédia que abre espaco para romance e logo em

seguida, tensdao e medo, que interrompem a conquista.

Figura 5: O jogo da laranja intercala os principais beats da histéria: comédia, romance e ameagas
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Depois dessa cena, Reggie ainda é ameacada por um homem na cabine telefonica
e outro que estd em seu quarto. Peter luta com o homem que estd no quarto, mas logo
vemos que, na verdade, Peter estd aliado com os outros trés, € também quer saber onde esta
o dinheiro perdido. Em seguida, ele fica com o quarto contiguo ao dela e os dois agora
estdo separados apenas por uma porta, que serd aberta com frequéncia a medida que as

tramas de mistério e o romance se desenvolvem.

A completa exposicao do mistério e a resolugdo amorosa sé ocorrem ao final, uma
logo apds a outra. O personagem de Cary Grant assume trés diferentes nomes antes de
revelar sua real identidade, um agente especial que trabalhava no caso para o governo dos
Estados Unidos *® . A identidade secreta, uma conven¢do do filme policial ou de
espionagem, com um uso exagerado causa um efeito comico. E, além disso, na histéria se

torna um obstdculo a aproximacao definitiva do casal.

Combinar o tipo de suspense que causa medo com o suspense de obsticulos da
comédia romantica € o jogo que o filme faz com o espectador. Ao todo sdo quatro
assassinatos na histéria, uma luta no telhado que deixa os participantes pendurados, uma
tensa perseguicdo que revela o verdadeiro assassino e antecede o final feliz do casal,
quando Peter, por fim, assume quem realmente €. Se no filme de aventura, no Suspense, no
melodrama, no filme de a¢do hd uma excitacdo com os acontecimentos que se sucedem na
histéria, os perigos e ameagas de morte das quais o her6i se livra, na comédia roméantica o
suspense também € desenvolvido em termos de excitacdo com a histéria, mas de modo
diferente. O par romantico, em geral, ndo se envolve em questdes de vida ou morte, como
nos géneros citados acima — Charada é uma excecao — mas em outro tipo de risco. O risco
de expor-se ao ridiculo, o risco da rejeicao, de nao se envolver, de ndo se transformar, de
nunca encontrar o amor. Sao questdes bem mais cotidianas do que resolver crimes ou

sobreviver a perseguicoes.

As comédias romanticas com frequéncia sdo acusadas de promover fantasias de

“contos de fadas”, mas elas, na verdade, apenas trazem um formato de aventura para

% Algo que se pode imaginar desde o inicio simplesmente pelas convengdes de casting: Carry Grant,
provavelmente ndo € o vildao. Como diz Shumway (2003a), o casting na comédia romantica costuma deixar
claro desde o inicio para quem devemos “torcer” como casal. Porém, as sucessivas revelacdes de identidade
sdo tdo absurdas que abandonamos o palpite inicial, uma dindmica possivel apenas porque as convengdes
cOdmicas sdo bastante importantes na histdéria; um limite muito t€énue que combina doses altas de humor sem
se tornar uma parddia.
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dilemas intimos que lidamos no nosso dia-a-dia, o que vai variar é uma abordagem realista
ou fantasiosa. O principal € que o género transforma esses dilemas intimos em histdria: os
coloca “para fora”, os converte em conflito (propdsito, acao e obstaculos) e encoraja seus
personagens a agirem sem medo, a se arriscarem, a se transformarem, a acreditarem que

uma resolucdo feliz € possivel, seja ela qual for.

Charada combina esses dois tipos de suspense, essas duas excitagdes com a
histéria intercalando crimes e ameacgas de morte, a uma conquista mutua. Se Peter estd bem
a vontade combatendo os vildes, ele se sente bastante desconfortdvel em relacdo a Reggie.
Ele ¢ bem mais velho que ela, e tenta ndo demonstrar o que sente, chega até a dizer certo
momento “vocé€ ndo percebe o quanto € dificil manter minhas maos longe de vocé?”. E a
cada vez que ela se declara para ele e se aproxima, ele revela ser literalmente outra pessoa
e os dois momentaneamente se afastam. Reggie € vitima de consecutivas ironias
draméticas, ocupando o lugar de quem menos sabe boa parte da histéria, mas na trama
romantica € ela quem comanda, se afastando ou se aproximando. O climax nesse filme
culmina estas duas linhas de acdo e seus riscos constantes, ao espaco protegido da comédia

romantica.

A tltima imagem € um mosaico de cenas (figura 6), tendo no meio a conciliagio
amorosa, na forma de uma promessa de casamento, cenas de comédia fisica a esquerda e
cenas de confronto com vildes a direita. Reggie aceita casar-se com ele porque diz que se

apaixonou por todas as identidades anteriores. E quando surge a tela multicénica.

-

Figura 6: & esquerda temos a cena da laranja e a cena em que Grant toma banho de terno, a direita uma
imagem da persegui¢do final (acima) e da luta que acontece no telhado.
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A imagem graficamente coloca a trama romantica no centro entre cenas comicas e
de Suspense. Sugere que a conquista € a acdo mais importante e que, se pelo lado da
comédia eles estavam enfrentando obstaculos risiveis, pelo suspense as questdes eram bem
sérias, mas que tudo se equilibrou no enlace final. Uma imagem mais fiel ao desenho
narrativo da histdria ndo separaria a comédia do romance: trata-se de uma tnica trama cujo
objetivo € o desejo erdtico dos personagens. O que ‘“suspende” o desenvolvimento da
trama central s@o os elementos da trama de mistérios, sempre interrompendo com

suspeitas, intrigas ou urgéncias.

Nossa hipdtese central é que a comédia romantica usa a suspensdo continua da
acdo erdtica/romantica através do um controle temporal desses desejos. O resultado € o de
uma temporalidade, que chamamos de temporalidade do quase. Os desejos sdo
apresentados e estdo sempre a ponto de serem realizados; avancado mais um pouco cena a
cena, porém enfrentando uma série de obsticulos para sua realizacdo. Assim como as
temporalidades pensadas por Linda Williams, o uso das estratégias de controle temporal
sao diversas, mas a caracteristica do quase é o suspense, porque prioriza a construcdo de
um climax narrativo. Também como as outras temporalidades, o quase performa um jogo
com o espectador: a demora na resolu¢do do conflito amoroso € justamente o motivo de
prazer da tentacdo genérica. Quanto mais longa a espera, mais potente o enlace final

desejado pelo espectador.

O desejo na histéria ndo € simplesmente negado, ou afastado, mas provocado,
constantemente proximo, e guase satisfeito. Aproxima-se da funcdo erdtica da delectatio
morosa que Umberto Eco (2009) identifica como o prazer que o leitor sente numa demora
na conclusido narrativa. Trata-se de um termo eclesidstico para descrever as tentacdes

sofridas por religiosos (Bataille, 1988. P.208):

O objeto negado € simultaneamente odioso e desejdvel. A sua atrag@o sexual tem
a plenitude do seu brilho, a sua beleza é tao grande que mantém o religioso no
éxtase. Mas esse €xtase é a0 mesmo tempo um momento de tremor, um halo de
morte circunda-o e esse halo de morte torna-lhe a beleza odiosa. Este aspecto
ambiguo da tentacdo estd bem sublinhado na forma prolongada de tentacdo que a
Igreja deu o nome de delectatio morosa.

Eco usa a delectatio morosa como uma tentacdo narrativa, um demorar-se que nao
significa perder tempo, mas que concede ao leitor o prazer de fazer previsdes, um aspecto

emocional importante na relacdo com a histéria, que coloca em jogo esperancas e medos,
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bem como a tensdo resultante da nossa identificagdo com o destino dos personagens
(ibdem, p. 58). Eco reconhece que a delectatio morosa se aproxima do suspense, porém
reforcga o caréter erético das demoras preparatérias para um final dramético. Funciona tanto
numa narrativa mais folhetinesca e no que ele chama de “filmes comerciais” como na
literatura de Proust em que a delonga estimula “passeios inferenciais” ao leitor. O autor
ainda garante (ibdem, p. 71) que a for¢a da delectatio morosa para os leitores ou
espectadores existe porque “se tivessem de esperar menos tempo e se sua trepidacao (o que
retarda um final dramético) fosse menos intensa, a catarse ndo seria tdo completa”.
Acreditamos que a temporalidade do guase combina essa relagdo erdtica entre narrativa e
leitor a uma histéria cujos desejos erdticos sdo trabalhados na mesma propor¢do: uma

tentacdo insistente, quase se realizando a todo tempo.

H4 uma seducdo na histéria e uma seducgdo pela leitura, uma correspondéncia
entre as linhas de desejo da histéria e o que Peter Brooks® (1984) chama de desejo
narrativo do espectador:

Podemos, entdo, conceber a leitura da trama como uma forma de desejo que nos
carrega adiante, até e ao longo do texto. Narrativas ao mesmo tempo falam sobre
desejo — tipicamente apresentam alguma histéria de desejo — e despertam ou

fazem uso do desejo como dindmica de significacdio. Desejo, nessa visdo como a
no¢do Freudiana de Eros, uma for¢a que inclui o desejo sexual, mas mais ampla

e polif(’)rmica90
Brooks acredita que a dinamica da leitura se aproxima do conceito freudiano de
Eros, desejo, uma forga pura, igualmente devotada ao sexo e a morte, ou seja, ao climax e
ao fim, que o autor transpde para um fim e um climax narrativos: lemos, ouvimos ou
assistimos com as atencgdes voltadas para o fim, para conhecermos o final da histéria, seu
climax e morte. E a capacidade de a narrativa organizar um todo, ordenar o tempo com
principio, meio e fim que nos atrai para ela. Citando Walter Benjamin, Brooks (1984) fala

que nosso interesse em ficgdo € o conhecimento da morte que nos € negado em vida, “a

% Brooks traz uma teoria da leitura que tenta conciliar formalismo, o Barthes dos dltimos anos (proairese e
hermenéutica), com a interpretacdo freudiana do funcionamento da psique, uma vez que segundo o autor
“psicandlise é sobretudo uma arte narrativa”. Brooks traz vdrios insights interessantes nas seguidas anélises,
mas justifica-os demasiado a partir da teoria freudiana, da qual estamos tentando escapar para pensar o
fendmeno da leitura ou espectatorialiade de maneira multifatorial, com justificativas tedricas diversas, mas
sobretudo retdricas.

D we can, then, conceive of the reading of plot as a form of desire that carries us forward, onward, through
the text. Narratives both tell of desire — typically present some story of desire — and arouse and make use of
desire as dynamic of signification. Desire is in this view like Freud’s notion of Eros, a force including sexual
desire but larger and more polymorphous.
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morte que escreve finis na vida e a dota de sentido”. No entanto, se é o fim que d4 sentido
a histdria, a reciproca também ¢é verdadeira. O fim s6 é potente e capaz de gerar catarse
porque existiu um caminho para se chegar 1d. E o que Brooks chama de “meios
esquecidos” ou arabescos da trama. A forma sinuosa que ‘“arabesco” sugere € mais
propicia as voltas do desejo, que uma representacdo em linha reta, como a usada para a

narrativa cléssica (figura 1).

Da mesma forma, apesar de toda atencdo que recebe o final feliz como talvez a
principal conven¢do do género, o climax s6 € importante porque foi trabalhado ao longo de
toda histéria. Comédias romanticas ndo sdo sobre finais felizes, mas sobre como se chegar
até 1a. Elas querem falar sobre a dindmica entre obsticulos e desejos e ndo sobre a

satisfacdo; prevalecem as alegrias da demora, a construcao de climax e ndo o climax em si.

Portanto, o quase controla o tempo em que essa sedu¢cdo dentro da histdria
acontece, mas também como o espectador vai se relacionar com ela. Por isso usamos
anteriormente o termo strip tease, porque pouco a pouco camadas da trama sao descobertas
e nos aproximamos cada vez mais de uma ideia fundamental a comédia romantica: a
intimidade. O jogo criado entre narrativa, personagens, espectadores é o de uma intimidade
compartilhada. Uma intimidade ficcional e também bastante real porque conversa com
nossos protocolos intimos de relacionamento. Somos parte nesses jogos de desejo porque a

narrativa se exibe para noés, espectadores, e ninguém mais.

Fica claro que quando falamos em intimidade e desejo, estamos falando de algo
bem mais abrangente que sexo. Mas também, sexo € importante no género porque nunca é
apenas sexo. Assim como casamento, em alguns filmes. E sobre prazer, sobre a crenca
num relacionamento duradouro, sobre a compatibilidade dos personagens, “aquele algo a
mais que inspira os encontros erdticos mais memoraveis: intimidade” (Mernit, 2001,
p170). As linhas de desejo sdao desenhadas ao redor de uma intimidade juntando tensao

sexual a um envolvimento emocional.

O autor cita (ibdem) a sensual cena de Nos Bastidores da Noticia (Broadcast
News, James L. Brooks, 1987) em que uma transmissdo ao vivo € feita pelo dncora Tom
(William Hurt) e pela produtora Jane (Holly Hunter). A cena, numa primeira camada,
exibe a perfeita sintonia de trabalho entre os dois: ela fala exatamente o que ele precisa

segundos antes, e ele mantém a voz calma e firme num momento de tensd@o. Numa camada
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mais profunda € clara a tensdo erdtica desenvolvida nas entrelinhas. O que se torna 6bvio
quando ao final da transmissdao, Tom vai até a sala de Jane agradecer e comemorar o
sucesso dos dois: ele puxa a cadeira dela para perto dele dizendo que o que eles fizeram era
tdo incrivel que parecia “6timo sexo”. “Eles sdo, a0 mesmo tempo, o repoérter tranquilo e
imperturbavel que trabalha com a profissional experiente enquanto milhdes estdo
assistindo, e um casal excitado cuja danga de acasalamento estd avangando para uma

engrenagem maior e mais quente’” (ibdem).

Em Charada o quase é trabalhado através da intermediacdo de uma trama de
assassinatos — o que para a andlise foi interessante por real¢ar duas formas distintas de
trabalhar o suspense. Mas em geral, qualquer outra trama secundéria € usada pelo género
para conseguir o mesmo resultado. As vezes a histéria lanca uma meta, que podemos
chamar de falsa meta, a ser cumprida, mas que na verdade é s6 um caminho para o enlace
comico/erdtico/romantico acontecer. Filmes como Aconteceu naquela noite (It Happened
One Night, Frank Capra, 1934), A Noiva era ele (He was a Male War Bride, Howard
Hawks, 1949) e Casa Comigo (Leap Year, Anand Tucker, 2010), entre muitos outros,
trazem personagens que precisam fazer uma determinada viagem juntos como meta
anunciada claramente pela histéria. No entanto, sabemos que a viagem sé existe para que o
par passe esse tempo a sos. E esse tempo constituido por aventuras e até desavencas que
transforma dois individuos num casal. Jesse (Ethan Hawke) em Antes do por do sol
(Before Sunset, Richard Linklater, 2004) tem um avido para pegar, constantemente

mencionado, um obstdculo, um prazo, mas também um incentivo para aproveitar 0 pouco

tempo que resta e, por fim, abracar totalmente seus desejos e fantasias renunciando ao voo.

z.

E assim que tramas secunddrias e obstdculos sdo usados na comédia romantica
para aumentar a tensdo. Em alguns casos, as linhas de desejo sdo impostas narrativamente,
mas os personagens ndo estdo cientes delas. Entdo, essas duas linhas, cujo objetivo
principal € a conquista mutua, por vezes se interpde, como obsticulo uma da outra,
acomodando uma dinamica irdnica: usar o desejo para atrapalhar o préprio desejo. Mernit

sugere em seu manual de roteiro de comédia romantica que a tensdo sexual surja de

! They're simultaneously the cool, unflappable reporter working with the seasoned pro while millions look
on and an aroused couple whose mating dance is shifting into higher, hotter gear.
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momentos inesperados, carregando de erotismo um ambiente através de preliminares

metaforicas.

E sobre sexo num nivel inconsciente — seus protagonistas ja estdo na danca e s6
sabem mais ou menos, ou estdo apenas meio dispostos a saber. As preliminares
implicitas produzem um tipo especial de suspense, a tensdio criada quando a
histéria A se fricciona contra a histéria B, ou quando uma, na verdade, é
metafora para a outra’. (ibdem, p.171)

Os atritos entre as tramas A e B sdo colocadas aqui (mais uma vez) como criando
um suspense no género. Mernit nao desenvolve o que ele quer dizer com suspense, mas um
suspense que surge de uma “fric¢do” deve se referir a tensdo, calor, uma sensacdo de

eletricidade” com a histéria. Aproveitamos esta outra face do suspense para acrescentar
uma camada a mais na temporalidade do quase. Se Linda Williams pensou tanto
temporalidades quanto reacdes e fluidos corporais para o melodrama (choro), o filme de
horror (sangue) e a pornografia (gozo), uma reagdo corporal correspondente ao quase pode

ser pensada a partir dessas fric¢des arranjadas pela historia.

3. Fic¢do e Fricgao

Stephen Greenblatt (1988) pesquisou o discurso sexual do inicio da idade
moderna e garante que em manuais médicos do século XVI, recomendava-se a erdtica
friccdo entre os corpos para se gerar calor. Apenas o calor seria capaz de produzir
excitacdo sexual, porque o calor era um principio mais abrangente capaz de movimentar a

vida.

Através do calor, a luta entre a semente masculina e a feminina era
determinada, e novamente através do calor a estrutura genital masculina emergia
de seu lugar oculto e também através do calor ejaculagdo e orgasmo eram
produzidos. Este modelo calérico da sexualidade néio era exclusivamente genital;
o leite materno, por exemplo, também era gerado pelo aquecimento do sangue e
o préprio sangue era produzido pelo aquecimento do alimento. O calor sexual
ndo se diferenciava essencialmente de outro calor; era apenas uma instancia
particularmente veemente do principio de toda a vida animada e, portanto, podia

%2 It's about sex on an unconscious level - your leads are already in the dance and they only half know, or are
only half willing to know it. Implicit foreplay yields a special kind of suspense, the tension created when the
A story rubs up against the B story, or when one is actually a metaphor for the other.
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ser gerada em algum grau pela comida, pelo vinho e pelo poder da imaginagio’.
(ibdem, p.85)

O objetivo de Greenblatt era mostrar como a recomendagdo médica de produzir
calor foi metaforicamente transposta para os palcos elisabetanos pelas comédias de
Shakespeare, dotando as pecas de uma energia sexual “quente”. A principal estratégia para
“ficcionalizar” a friccdo dos corpos, segundo o autor, era o embate de uma inteligéncia
verbal. O didlogo afiado entre os personagens era capaz de causar faiscas e produzir um
calor imaginativo e por consequéncia uma excitacdo erética. A criagdo de obstaculos pela
trama também contribuiria para um calor necessario a excitacdo, mas o conflito direto de

palavras entre os protagonistas era um substituto simbdlico mais eficaz.

O didlogo conflituoso entre os personagens costuma negar o envolvimento em
curso. Como se falar fosse a tnica defesa contra a forca que impulsiona uma linha de
desejo em direcdo a outra. David Shumway (2003a) mostra como as screwballs se utilizam
da mesma estratégia para causar uma sensacao de ‘“eletricidade”, choque e atragdo, nos
convidando a participar do relacionamento verbal daqueles personagens. O didlogo seria
uma maneira de resistir sem rejeitar o desejo que ambos estdo sentindo, transformando
palavras — que longe de serem sedutoras, sdo irritantes e procuram confronto e provocagao
— em preliminares eréticas. Shumway utiliza o termo “fogos de artificios verbais™ para dar
a dimensao visual e espetacular que o didlogo tem na comédia romantica. Deleyto (2013)
analisa a mesma questdo e acredita que o texto comico constréi uma mise-en-scene do

desejo baseada na forca de uma hostilidade mutua.

O resistir sem rejeitar a atracdo reciproca recorre ao mesmo movimento de
intensificar uma acao suspendendo-a, prolongando-a. O didlogo, portanto, também serviria
a mais uma funcdo do suspense e seus prazeres na demora. O elemento extra que o didlogo
adiciona é esse calor decorrente do atrito verbal. E o calor associado ao didlogo que
acrescenta a temporalidade do quase sua dltima camada, sua reacdo corporal caracteristica:

o calor da friccdo no formato de um calor sentido na espectatorialidade. E talvez por isso,

> Through heat the struggle between the male and the female seed is determined, and again through heat the
genital structure of the male emerges from its hidden place, and again through heat ejaculation and orgasm
are produced. This caloric model of sexuality is not exclusively genital; breast milk, for example, is also
generated by heating of the blood, and the blood itself is produced by the heating of food. Sexual warmth
does not differ essentially from other warmth; it is only a particularly vehement instance of the principle of
all animate life and therefore can be generated to some degree by food, wine, and the power of imagination.



115

costumamos localizar a comédia romantica exclusivamente no cinema falado. Mas nem

todo didlogo € capaz de causar suspense e tensao.

Por exemplo, Soliddo (Lonesome, Paul Fejos, 1928) faz parte daquele periodo de
transicdo entre o cinema mudo e o falado em que os filmes apresentavam sequéncias
sonoras em meio a um estilo de cinema mudo na maior parte da histéria. Por isso, mesmo
apresentando varias convencdes de comédia romantica, o filme € pouco lembrado nas
publicacdes sobre o género. Conta a histéria de dois solitdrios e simples moradores de
Nova York, Jim (Glenn Tryon) e Mary (Barbara Kent), que se encontram num carnaval
nos arredores da cidade. Eles se apaixonam e se perdem um do outro, para se encontrarem
ao final e descobrirem que moram lado a lado no mesmo hotel. Parece uma sinopse de
comédia romantica, porém, a sinopse apenas transcreve em linhas gerais a acdo do filme.
Conforme proposto na introdug@o desse trabalho, buscamos uma definicdo de comédia

romantica que va além da agdo, além da sucessdo do encontro, perda e sucesso (meet, lose,

get).

O filme possui apenas trés sequéncias faladas: a primeira vez que os protagonistas
se falam, a primeira vez que se declaram um para o outro, € no momento em que Jim é
preso por engano e precisa falar com o Juiz para ser solto. No primeiro didlogo, Jim se
apresenta a Mary como um cara rico € poderoso que pode dar a ela o que ela quiser. A
cena acaba, mas logo em sequéncia, um intertitulo mostra que Jim conta a verdade para
Mary: ele € apenas um operdrio, o que a deixa feliz porque ela também é uma simples
telefonista. Na segunda cena falada, Jim explica o quanto se sente sozinho na cidade. Fala
dos seus planos de casar-se e se mudar para o campo. Mary concorda com tudo e diz que
até aceitaria a proposta de casamento se ele a tivesse feito. No terceiro didlogo sonoro, Jim
havia sido preso por engano e fala para o sargento o soltar porque ele vai propor Mary em
casamento. O sargento aceita e fala para ele ir atrds da garota que agora, ja estd perdida.

Jim e Mary se buscam até o final do filme.

O didlogo nos trés casos, longe de incitar conflito, ele resolve questdes. Mesmo
no primeiro deles, no qual Jim se passa por alguém que ndo €, uma convengdo cldssica da
comédia, que poderia ser um obstdculo ao casal, ndo gera qualquer consequéncia para a
trama. Mary ndo se afasta de Jim por achar que ele € miliondrio. Nem se afasta dele

quando sabe a verdade ou quando ele fala em casamento. O tnico verdadeiro obstaculo sao
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os infelizes acasos e o ambiente “hostil” da cidade grande. E € através do didlogo que ele
consegue resolver calmamente todas as tensdes. Os didlogos aqui ndo criam uma fric¢do
verbal entre o casal, ou um “calor” na trama de obstaculos, até porque Mary mal fala. Sdo

mais monologos interiores de Jim falados em voz alta.

Na dltima parte do filme quando o casal se busca pelo parque de diversdes, o
suspense usado mostra como eles muitas vezes se perdem por pouco. E mais préximo ao
“tarde demais” do melodrama que a um “quase” da comédia romantica. O final feliz do
encontro final € precedido de desesperos lacrimosos. H4 uma combinagdo de convencdes
no qual o género do romance é mais relevante que o da comédia, tendendo a uma

perspectiva mais dramdtica que comica.

Isso nos serve para enfatizar o vinculo necessario que o género faz entre comédia
e erotismo. A compatibilidade verbal ainda que em forma de um confronto tende a mostrar
uma compatibilidade sexual. “O humor € usado para fortalecer esse espaco magico e para
nos lembrar de prazeres e delicias de um mundo comandado por desejos, no qual outras
diferencas e desentendimentos gradualmente se tornam irrelevantes e até levemente

4
absurdos **”

(Deleyto, 2013, p.191). Nao apenas a partir de didlogos conflitantes ou
personagens atraentes com um irresistivel senso de humor (isso também € importante), mas
porque a friccdo das palavras, a interposicdo dos obsticulos, o suspense prolongado do
quase s6 criam esse calor porque estd combinado ao mundo da comédia. Qualquer tensao
na trama, discussdo ou até desejo pode ser sério e fatal se ndo for protegido pelo espaco
comico. Os didlogos cOmicos, portanto, promovem o género com uma energia erdtica
constantemente renovada. O humor é um componente fundamental ao quase e ao calor
produzido por ele. E o humor que afasta o suar frio do suspense que enfrenta o medo.

Diédlogos cOmicos, portanto, tornaram-se parte da criacdo dessa atmosfera
especial, que, para Greenblatt, era simplesmente um substituto teatral para o
sexo. Em termos mais gerais, o humor (que no cinema nao € apenas verbal, mas
também visual) associou-se a criacdo daquela utopia erética que a comédia

romantica propunha e ainda propde, como antidoto contra a frustragdo sexual e
afetiva da vida cotidiana®. (Deleyto, 2009, p.35)

* Humor is used to shore up this magic space and to remind us of the pleasures and delights of a world ruled
by desire in which other differences and disagreements gradually become irrelevant and even faintly absurd.

% Comic dialogues, therefore, became part of the creation of that special atmosphere, which, for Greenblatt,
was simply a theatrical substitute for sex. In more general terms, humour (which in the cinema is not only
verbal but also visual became associated with the creation of that erotic utopia which romantic comedy
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Ja faz décadas que a censura relaxou e que ndo precisamos representar a friccao
dos corpos a partir de alusdes, mas essa caracteristica do género ndo mudou. A comédia
romantica imagina um espaco em que desejos e fantasias ndo devem ser reprimidos. No
entanto, tampouco eles costumam ser encenados. Utiliza-se toda uma construgdo retdrica
para o desejo erdtico. Leger Grindon (2011) fala do quanto o género precisou lidar com
repressao e desejos sob significados dissimulados e por isso a perpetuacdo do prazeres que
surge das “discretas avenidas do erético” (ibdem, p. 7). J4 Mernit frisa que no género nada
€ mais sexy que sexo sublimado: “quando sabemos, e nossos protagonistas podem sentir 0s
impulsos quase fora de controle fervendo sob uma superficie aparentemente placida, as

96 .
”. Uma vez mais,

acOes mais mundanas (e beats) se tornam glamorosas e excitantes
comédias romanticas sdo sobre sentir desejos livremente e ndo necessariamente satisfazé-
los. Deleyto (2009) identifica uma tendéncia nos filmes mais atuais e em seriados como
Sex and the City, na qual falar sobre sexo pode até ser mais erdtico que o sexo em si. O
embate de palavras que causa eletricidade, pode ser substituido por uma conversa
acalorada sobre sexo, que nem mesmo precisa acontecer entre 0s amantes em potencial, o
que “parece sugerir que ndo hd nada tdao erético quanto falar e que quando falar leva a

. . . Tay /e
outra coisa, o romance deixa de ser interessante para o espectador9 ” (ibdem, p.163).

z

O que realmente importa para o género ¢ a “linguagem cifrada de Eros”, que
mencionamos no inicio do capitulo, transformada em comédia. O prazer sexual &
convertido em prazer comico € o prazer narrativo de se acompanhar uma histéria: “o
género se esforca para provocar o desejo sexual e imitar o seu prazer mediado através dos
dispositivos cinemadticos da narrativa e experimentado como humor”*® (Grindon, 2011,
p.21). Nao a toa, os gestos mais simbdlicos do género sdo a gargalhada e o beijo, ambos
partem da boca, fonte também dos didlogos, o que pode influenciar as convencdes mais

usadas de enquadramento: planos médios, a estrutura de plano e contraplano na maioria

das vezes e close-ups nos momentos mais importantes.

proposed, and is still proposing, as an antidote against the sexual and affective frustration of the everyday
life.

% When we know, and our leads can feel, the nearly out-of-control impulses simmering underneath a
seemingly placid surface, the most mundane actions (and plot beats) become glamorous and exciting.

7 (It) seems to suggest that there is nothing as erotic as talking and that when talking leads to something else,
the romance stops being interesting for the spectator.

% The genre strives to excite sexual desire and mimic its pleasure mediated through the devices of cinematic
storytelling and experienced as laughter.
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No género, gargalhadas e beijos ndo costumam ser gratuitos, mas narrativamente
importantes, € por isso, ganham importancia também na mise en scene. Falamos no
capitulo anterior sobre a transformacdo de Ninotchka (Greta Garbo) agenciada pelo amor.
Mas ndo mencionamos que essa transformag¢do comeca numa virada narrativa: 0 momento
iconico em que “Garbo ii*”. O enquadramento, e a duracdo de sua risada estdo ligados a
importancia narrativa assim como os beijos entre os protagonistas que apds esse momento
sdo demorados e filmados de perto. Diferentes cartazes do filme de diferentes épocas
mostram que a publicidade girava em torno da imagem de Garbo rindo, ou a de um beijo

iminente entre os personagens.
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Figura 7: diferentes cartazes de Ninotchka que mostram as mesmas a¢des: a gargalhada e o beijo

% Famosa por seus papéis sérios, o fato de Garbo sorrir num filme gerou comogio no piiblico. Diz-se que o
slogan publicitério ja existia antes mesmo de o roteiro ficar pronto.
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No género, o beijo ndo é apenas a expressdo de sentimentos fortes, como nos
dramas. Beijos em comédias romanticas significam ultrapassar os obstdculos que até entdo
separou o casal. Significa que os dois protagonistas que polarizavam a historia finalmente

se equivalem, se aceitam e seguem a jornada juntos.

Se um dos objetivos da comédia romantica é expor uma intimidade erdtica a partir
do humor, na nossa cultura, o beijo e a gargalhada externalizam o desejo erdtico reciproco
e o prazer comico. O beijo no final de comédia romanticas consolida o fim da espera, o
triunfo, mas, a0 mesmo tempo, marca um inicio (mais ou mesmo parecido com a fungdo
ritualistica do beijo na boca em celebracdes de casamentos). E o inicio de uma série de
caricias que levam ao ato sexual. O beijo € desejo e € sexo, mas ndo € ainda sexo, € quase e

por isso € tdo valorizado pelo género.

Além de simbolos, o beijo e a gargalhada também sdo acOes cheias de energia e
possibilidades cénicas para a performance. Assim como o texto deve provocar um “calor”
¢ essencial que a performance dos atores transmita isso. Em geral, o calor do quase ¢
pensado em termos de ‘“quimica” entre os atores. “Quimica” costuma ser um dos
elementos da comédia romantica mais dificeis de se explicar. Deriva das mesmas ideias
associadas anteriormente ao embate de palavras como eletricidade, atracdo, magnetismo.
Trata-se de conseguir convencer que individuos estdo lidando com desejos potentes junto
ao talento comico dos atores. Por isso atores de comédias romanticas se repetem com tanta
frequéncia; ndo € tdo facil encontrar bons atores capazes tornarem esse calor caracteristico
do género perceptivel. Marilyn Monroe, por exemplo, era Unica na habilidade de
demonstrar ao mesmo tempo uma sensualidade livre de inibi¢des, uma inocéncia sincera,
quase infantil e um talento comico na medida. A comicidade também nao pode ser idiota
nem cinica demais porque o género, como falamos, busca uma autoconsciéncia atrativa,

uma capacidade de rir de si mesmo.

O que arregimenta a quimica entre os atores, o calor dos didlogos, o suspense dos
obstaculos e o atrito entre as tramas € a atividade conjunta da temporalidade do quase com
o espaco comico. No género, um € codependente do outro. Um cria um espaco engracado e
habitado por livres desejos erdticos € o outro carrega este espaco de tensdes, calor e
narratividade. A transformacdo intima dos personagens transforma todo espaco narrativo

ao redor, mas para que isso ocorra numa espécie de climax empolgante, os protagonistas
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devem quase desistir ou quase aceitar repetidas vezes o desafio de se transformarem. E a
temporalidade do quase que, ao longo de todo periodo de peripécias promove um
envolvimento, tornando ainda mais prazerosa, a sensacao de bem-estar no final da histdria,

uma sensacdo muito mais familiar e confortdvel que o alivio de escapar da morte.

O espaco comico junto a temporalidade do quase formam o que iremos chamar de
0 espago-tempo da comédia romdntica. No capitulo seguinte exploramos melhor como
esse espago-tempo se relaciona com o espectador. Revendo teorias da narrativa e também
da espectatorialidade, colocamos o guase frente ao abismo (cliff hanger) e a morte (como
nas Mil e uma Noites em que Sherazade precisa todas as noites contar uma nova histdria

para permanecer viva) ao aproximarmos o guase dos eternos comegos da fic¢do seriada.



121

CAPITULO 4 - O QUASE E OUTROS VINCULOS TEMPORAIS

“Escrevo para acabar com a histdria, escrevo para que a
histéria comece. Esquece a morte e segue-me.”

Alexandra Lucas Coelho, “E a noite roda”.

Costuma-se dizer que a narrativa € uma maneira que os seres humanos criaram
para organizar o tempo: “vejo nas intrigas que inventamos o meio privilegiado pelo qual
reconfiguramos nossa experiéncia temporal, confusa, informe e no limite, muda” (Ricoeur,
1995, p.12). Nossa impressdo temporal subjetiva ndo pode ser mensurada com o simples
passar do tempo cosmoldgico: nossa experiéncia € carregada de diferentes intensidades
que dao a impressdo de o tempo passar menos ou mais devagar. Ou, como coloca Paul

Ricoeur (ibdem), de o tempo ser uma concordancia discordante.

Ricoeur também acredita que a atividade narrativa, ao criar obras que sao sempre
um mundo temporal préprio, resolve poeticamente ruminacdes inconclusivas sobre o
tempo. O tempo humano ¢ instdvel, sempre combinado a a¢des da memoria (passado), da
expectativa (futuro) e da atengdo (presente) nao de forma linear, como acontece com o
tempo cronoldgico que avanga continuamente transformando presente em passado. Difere-
se também do tempo divino da eternidade, sempre estdvel, sempre eterno. Ricoeur cita
Agostinho ao reparar que o tempo nao € simplesmente a medida do movimento dos corpos
celestes, mas a medida do movimento da alma humana. O que a narrativa tenta é capturar

este movimento e construir o tempo.

A narrativa ao recriar o tempo com eventos sucessOrios ndo constrdi apenas uma
l6gica, mas busca também dar um sentido aquela sucessdo. Um exemplo € a biografia, que
retine acontecimentos de uma experiéncia de vida em forma de narragcdo, buscando sentido
e explicacdo para a ordem daqueles eventos cuja causalidade, muitas vezes, foi encontrada
apenas no ato de narrar. E através da intriga que a acdo ganha um contorno, uma extensao,
uma transformag@o. Mas como lembra ainda Ricoeur (1995, p. 67) “a extensdo s6 pode ser
temporal: a inversdo leva tempo. Mas € o tempo da obra, ndo o tempo dos acontecimentos

no mundo”.
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Assim, a intriga organiza os eventos num tempo proprio € nos convida a segui-la.
No capitulo trés explicamos o funcionamento de obsticulos através da temporalidade do
quase, porém, cabe aqui pensar como esta temporalidade organiza outras instancias

temporais presentes na narrativa comica de amor.

O quase é a temporalidade que estrutura na comédia romantica a interposi¢do de
obstaculos, as fric¢des entre as tramas, o calor do embate erético-comico. Falta acrescentar
como uma narracdo comica de amor também carrega consigo outras convengdes temporais

associadas aos modos de narrar o amor € a comédia.

1. Do amor a primeira vista ao final feliz

Em histérias de amor ndo se costuma contar a vida toda de alguém como nas
biografias. Estabeleceu-se que o enquadramento (framing) dessas histérias corresponde ao
inicio do amor e sua resolugdo; “é preciso, com efeito, que algo cesse, para que exista um
come¢o ¢ um fim, logo um intervalo mensuravel” (Ricoeur, 1995, p.36). Existem duas
convengdes mais tradicionais para resolu¢des do amor: a morte € o casamento, que

correspondem, de modo geral, as abordagens tragicas ou coOmicas.

Porém, o inicio do amor costuma ser sempre representado como um amor a
primeira vista, seja ele percebido imediatamente ou nio, seja ele tragico ou comico. Porque
o inicio através do amor a primeira vista transforma um encontro fortuito em momento
crucial. O instante do amor a primeira vista € o que chamamos em roteiro de incidente
incitante, “o primeiro grande evento da narrativa, a causa primdria de tudo que se segue,
colocando os outros quatro elementos — complicagdes progressivas, crise, climas e
resolucao — em movimento” (Mckee, 2006, p.176), conhecido também como o “ataque” da

curva dramdtica (Maciel, 2003).

< .

O termo em franc€s para “amor a primeira vista”, coup de foudre, une duas
palavras que significam literalmente golpe e raio, o que daria a medida certa ao ato
violento de enamorar-se. Por isso, a experiéncia do amor a primeira vista também se
aproxima das metédforas “caldricas” que usamos no capitulo anterior para falar de desejo e

ndo deixa de ter a erdtica “centelha do caos”.
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vivenciada como um acontecimento singular, que irrompe de maneira abrupta e
inesperada na vida da pessoa; € inexplicivel e irracional; € acionada
imediatamente apds o primeiro encontro, € portanto, ndo se baseia em nenhum
conhecimento cognitivo cumulativo da outra pessoa. Essa experiéncia transtorna
a vida cotidiana do individuo e funciona como uma profunda comoc¢io da alma.
As metdforas usadas sdo de calor, imd, trovdo, eletricidade, todas as quais
indicam uma forca esmagadora e irresistivel. (Ilouz, 2011, p.129)

Uma das vantagens do amor a primeira vista é ele trazer uma razao crivel que une
o casal num comeco, sem precisar explicar ou justificar muito esta escolha. Em termos de
economia narrativa ele é bastante util porque traz uma causa culturalmente valida que
estabelece um inicio, um ponto de partida para se contar uma histéria de amor, como
falamos no capitulo dois sobre as poténcias do encontro. A propdsito, como observa Mary

Ann Doane (apud Sutton, 2009, p.38) “apaixonar-se a primeira vista se encaixa

convenientemente ao sistema altamente codificado do plano e contra-plano™.

Historias inteiras as vezes se dedicam exclusivamente ao encontro de amor
desenvolvido como um amor a primeira vista. Antes do Amanhecer (Before Sunrise,
Richard Linklater, 1994) é um filme dedicado ao encontro e, no entanto, trata-se de uma
histéria de amor completa. O que o amor a primeira vista traz é o instante em que tudo
muda, o convite para embarcar nessa nova jornada. Mesmo quando s6 € percebido
posteriormente, havendo assim um processo de reconhecimento (Sutton, 2009) que liga a
experiéncia do amor aquele instante tnico em que tudo comegou. Por isso, € comum
associar tais experiéncias a um comeco em forma de instante. Semelhante a fagulha do
desejo que faz a histéria avancgar, o instante do amor ¢ uma possibilidade temporal, que

também supde uma forga transformada em comeco.

Na outra ponta do enquadramento da comédia romantica se encontra o final feliz.
Assim como é recomendavel que o incidente incitante esteja ligado a resolug@o narrativa,
0s encontros iniciais costumam se ligar aos finais felizes. Até em Black Mirror (2011-) —
uma série de fic¢ao cientifica sobre tecnologia e a sombria natureza humana — no episédio
Hang the DJ (4* temporada, episddio 4) encontramos um final feliz transformado em amor
a primeira vista. Na historia, num futuro préximo, aplicativos de encontros além de
aproximar as pessoas dardo o tempo que a relagdo vai durar. Assim acompanhamos o casal
Amy (Georgina Campbell) e Frank (Joe Cole) usando o aplicativo pela primeira vez. Os
dois parecem estar se divertindo, mas o aplicativo os informa que a relacdo vai durar

apenas 12 horas. Eles aproveitam a noite, se despedem, e passam por consecutivas
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situagdes tediosas com outras pessoas. Ao final de toda a experi€ncia o “sistema’ encontra
a cada um deles o “par perfeito” com quem eles sdo obrigados a casar. Mas € concedido a
cada um a possibilidade de encontrar alguém uma ultima vez. Frank e Amy escolhem se
encontrar e quando se veem resolvem burlar o “sistema”, ignorando sua eficacia de 99%
dos casos, e fugir dali. Mas ao fugir descobrem-se dentro de um sistema de computador,
ambos s@o uma simulacio de consciéncia e em 99% de todas as simulacdes eles fugiram
para ficarem juntos, e todos os simulacros do casal se encontram nesse lugar. Entao, o que
parece uma notificagdo de aplicativo toca. Estamos numa festa. O aplicativo de encontros
notifica a Amy e Frank “reais”. Eles se olham satisfeitos e o episodio acaba. Assim como
nos filmes citados anteriormente, o final feliz € transformado em amor a primeira vista

justificado tecnologicamente com 99% de eficdcia.

O que ndo existe em Black Mirror é o que chamamos de temporalidade do quase.
Nem um espago comico. A fic¢do cientifica joga exatamente com os medos e perigos do
futuro e por isso as semelhangas nas tramas sdo construidas com elementos totalmente

distintos. Nao tanto entre a aventura e a excitacdo, mas entre o medo e o tédio.

Numa comédia romantica o final feliz € uma convengdo, historicamente associada
ao casamento do par final. Macdowell (2013) lembra que o final feliz como casamento
tradicional é duramente criticado, principalmente por feministas, por reforcar aspectos da
ideologia patriarcal de dominag¢do. O autor explica que esta critica costuma também se
estender ao consumo de tais narrativas como se a exposi¢do continua estimulasse a
perpetuacdo de tais valores. O que o autor percebe € que longe de serem a razdo para a
durabilidade dos valores, pelo contrdrio, “os casais finais persistem atualmente porque
oferecem uma maneira de conceituar nossos encontros com as estruturas sociais
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dominantes do casamento e da monogamia duradoura (ibdem, p.148). Seria mais um

efeito que uma causa.

Tais criticas reconhecem que o final € a dltima palavra retérica que normalmente
da sentido a histéria. Ou como coloca Ricoeur (1995, p.105) é o que “fornece o ponto de
vista do qual a histéria pode ser percebida como um todo”. Macdowell percebe que na

nossa cultura o discurso do romance construiu uma linha de a¢@o narrativa cujo dpice é

1% Final couples currently persist because they offer us a way to conceptualise our encounters with the
dominant social structures of marriage and long term monogamy,
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associado ao casamento ou a monogamia. Para o autor, enquanto nos fizermos a pergunta

“eles vdo ou ndo vio'°"”

, seja para experiéncias narrativas ou do cotidiano, continuamos a
conceituar o romance como direcionado a um final feliz, ainda que conscientemente nao
seja essa a inten¢do. Mais que a ideia de um “final feliz”, o autor fala de uma conclusdo
narrativa inequivoca como uma ideologia da nossa sociedade que privilegiou dois tipos

principais de encerramento que ja mencionamos: o0 casamento € a morte.

O autor fala de uma tendéncia critica em desvalorizar finais fechados, resolvidos,
associando-os sempre ao conservadorismo, a estabilidade, enquanto que qualquer sinal de
“abertura”, incluindo fissuras, contradi¢cdes, paradoxos, € visto como sinal de resisténcia.
Ao mesmo tempo, o autor lembra que sempre que um final fechado se mostra
potencialmente interessante, hd a estratégia analitica de interpreta-lo como se fosse aberto,
ou no minimo, como irdnico. O autor critica essa condenacido automatica do fechamento
narrativo (closure), assim como a aceitacdo sem questionamento de finais abertos. “A
conclusdo ndo € uma mercadoria fixa: os finais felizes frequentemente oferecem diferentes
graus de encerramento e, de fato, a criacdo de um tipo de "abertura" — ao apontarem para o
futuro — o que parece bastante fundamental para a convengﬁom” (ibdem, p.154). De fato,
nem o final fechado é necessariamente conservador, nem o “final feliz”” do par final € algo
tdo claramente fechado: trata-se mais de uma promessa de comeco mais que uma

conclusio.

Macdowell lembra que em alguns casos a afirmacdo de um final feliz pode ser
mais radical do que a incerteza de um final aberto. Como em Shortbus (John Cameron
Mitchell, 2006) em que o final feliz dos dois casais protagonistas € a participagdo numa
orgia que transforma os relacionamentos problematicos através “do poder utdpico da

comunidade queer”. Para o autor, afirmar isso é mais potente do que ser evasivo.

Dessa forma, o autor conclui que o final fechado nao garante por si significados
patriarcais ou conservadores e que mesmo a convengao do final feliz tem potencial para ser

mais flexivel do que sua reputacdo insiste. Também € cada vez mais comum que o final

"% A pergunta “eles vdo ou ndo vao?” (Will they won’t they) ja virou uma expressio referente a esses casais
que potencialmente ficariam juntos, mas que enfrentam uma série de obstaculos e crises que competem com
a quimica entre os dois. Normalmente ligado a intrigas televisivas, mas também usado além deste contexto.
192 Closure is not a fixed commodity: happy endings very frequently offer different degrees of closure and,
indeed, the creation of one kind of ‘openess’ — poiting towards the future — seems rather fundamental to the
convention
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feliz ndo se identifique com a unido do casal final. Além disso, Carol S. Vance (1984, p.
15) lembra que simbolos, assim como o final feliz, ndo podem ter um significado tnico e
estdo sempre abertos a ressignificacdo:
Assumir que simbolos t€m um significado unitdrio que a cultura dominante os
atribuiu € falhar em identificar cogni¢cdes e experiéncias individuais dos
simbolos, assim como a habilidade individual de transformar e manipular
simbolos de um modo complexo jogando com criatividade, humor e inteligéncia.

E esta suposicdo que garante a cultura mainstream uma hegemonia que diz ter
3
mas que raramente alcanca'”.

Em termos temporais o final feliz inscreve aquele instante inicial do amor a
primeira vista numa promessa de eternidade associada ao amor romantico. Outros afetos
como raiva, medo, vergonha e até mesmo alegria ndo-romantica ndo costumam ter a
convencdo do eterno. Numa descricdo bastante apaixonada, o filésofo Badiou (2013)
acredita ser o amor um sentimento intenso porque tenta inscrever sua poténcia de
eternidade numa duracdo. Inspirado em Mallarmé que via a fixacdo do acaso através do
poema, Badiou observa a fixacdo do instante inicial através da declaracdo de amor. Muitos
filmes de amor terminam com essa fixacdo através de declaracdes como “eu te amo” ou
“sim, eu aceito”, performativos da linguagem em que “dizer algo é fazer algo” (Austin

apud Schechner, 2006, p.123).

Se o “eu te amo” sempre €, em muitos aspectos, o anincio de um “te amo pra
sempre”, € porque ele de fato fixa o acaso no registro da eternidade. Nao hd que
ter medo das palavras! A fixa¢do do acaso € um anidncio de eternidade. E, em
certo sentido, todo amor declara a si mesmo como eterno: € o que estd contido na
declaracdo... O problema estd, depois, em inscrever essa eternidade no tempo.
Porque no fundo, o amor é uma declaracdo de eternidade que deve se realizar ou
se desdobrar da melhor maneira possivel no tempo. Uma descida da eternidade
dentro do tempo. E por isso que o amor é um sentimento tio intenso. (Badiou,
2013, p. 33-34)

Badiou fala do amor de forma geral, e falamos na narracdo comica de amor como
uma maneira de “fixar o acaso” numa duragdo. O que a temporalidade do quase busca é
organizar essa transformacio do instante em eternidade através de uma duracdo narrativa.
Como falamos, a temporalidade do quase retarda uma resolucao favoravel, unindo o desejo
erético do personagem ao desejo narrativo do leitor. Ela se chama guase exatamente

porque o que o final feliz representa é continuamente postergado, mas permanece proximo.

19 To assume that symbols have a unitary meaning, the one dominant culture assigns them, is to fail to
investigate the individuals experience and cognition of symbols, as well as individuals ability to transform
and manipulate symbols in a complex way which draws on play creativity, humor and intelligence. This
assumption grants mainstream culture a hegemony it claims but rarely achieves.
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O quase, portanto, aproxima repetidas vezes o impeto inicial da resolu¢do final através de

obstaculos diferentes configurando uma narrativa.

Ao dizermos que tal estrutura se repete ndo queremos implicar qualquer
julgamento valorativo: o uso da repeticdo é uma estratégia narrativa como outra qualquer.
A repeti¢do tem sempre alguma variacdo ou seria uma identidade (Brooks). Além disso,
Badiou (2013) reconhece a importancia da repeticdo para que o amor (esse misto entre o
impulso e o eterno) seja fixado numa duragdo. Segundo o autor é preciso declarar
repetidamente o amor, recomega-lo, reconhecé-lo: “o desejo € uma for¢ca imediata, mas o
amor exige, além disso, reprises” (ibdem, p. 53). Lynne Pearce (2011) a partir de Freud,
Lacan'® e Barthes'” argumenta que apesar de o amor tradicionalmente ser entendido
como unico e eterno, tudo o que queremos € “o mesmo de novo”. Para a autora, o amor s6
pode ser entendido em termos de repeticdo. Até as historias que celebram um amor
“irrepetivel” acabam por repetirem-se umas as outras, afinal, “é o que a sociedade

ocidental mais quer ouvir” (ibdem, p.7).

Dessa maneira, o quase organiza tensdes temporais distintas como o instante, o
eterno, o narrativo e a repeti¢cdo. A temporalidade do quase € o que une o inicio ao fim,
correspondendo a parte da comédia romantica mais esquecida pelos analistas, o “meio”.
Peter Brooks (1984) assume uma perspectiva de andlise que leva em conta os “meios
esquecidos” exatamente porque ressalta as dinamicas temporais na narrativa, a relacdo com
a leitura, as forgas que fazem o texto seguir adiante e também “os desejos que conectam os
fins e comecos narrativos e que fazem do meio textual um campo de forca altamente
carregado'”. O autor usa um arcabougo psicanalitico para provar sua teoria de que 0 meio
¢ alimentado por tensdes e carrega o desejo que se estabelece no principio direcionando-se
ao fim. “Dessa forma, a a¢do da repeti¢cao e do principio do prazer, adiante e retroativo,

avanca e volta para criar o aparentemente vacilante e desviante meio  ~ (ibdem). Na

19 A autora estd se referindo 2 compulsdo 2 repeticio, ji que o inconsciente para esses dois autores teria uma
dimensao repetitiva: repetindo compulsivamente tanto o que traz prazer quanto o que traz dor.

19 A natureza circular do amor descrita em Fragmentos de um discurso amoroso: “apesar de que todo amor é
vivido como tdnico e que o sujeito rejeite a ideia de repeti-lo mais tarde em outro lugar, as vezes ele
surpreende em si mesmo uma espécie de difusdo do desejo amoroso; ele compreende entdo que estd
destinado a errar até a morte de amor em amor” (Barthes, 1981, p. 86).

1% The desires that connect narrative ends and beginnings, and make of the textual middle a highly charged
field of force.

197 As with the play of repetition and the pleasure principle, forward and back, advance and return interact to
create the vacillating and apparently deviant middle.
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comédia romantica o quase que desempenha esse papel repetitivo e vacilante entre o inicio

e o fim.

Falamos em convencdes temporais do amor, em convencdes temporais narrativas
e nos falta uma ultima parte sobre convencdes temporais cOmicas. Ao contrdrio de
convengdes narrativas € romanticas que apontam para um fim, ou pelo menos para uma
possivel resolucdo, na comédia observamos interrup¢des, piadas, com tendéncia mais a
fragmentacdo que a uma unidade narrativa. Palmer (1994) fala que as piadas podem
articular narrativas em miniatura dentro de uma histéria. Numa comédia, rimos dos
momentos comicos isolados e da comicidade que vém do personagem e do contexto
narrativo. Além disso, a performance comica sugere que os eventos apresentados devem se
submeter a um ritmo, um determinado timing: é engracado porque acontece daquela
maneira e ndo de outra, chamando a atencdo para si, mais que para uma resolucao
iminente. Nesse sentido, o humor favorece ainda mais a importancia do “meio”. Para
evidenciar essa caracteristica, Deleyto (2013, p. 176) propde uma defini¢do de comédia
romantica que enfatize a dimensao comica vendo “o género como sequencia de piadas e
brincadeiras que usam convencdes narrativas como trama e constru¢do de personagem para

) L. . . . 1
criar cenérios comicos de amor, sexualidade e questdes intimas 08

Ao ressaltarmos o meio através do quase e da comédia, andamos numa dire¢ao
oposta a que normalmente se utiliza para lidar com o género. Algo que, por vezes, as
andlises tentam negar, mas acabam se contradizendo no decorrer da explanagdo, Por
exemplo, Mernit (2001) fala de sete beats necessérios a um roteiro de comédia roméantica,
estendendo a importancia em varios pontos da histéria e ndo sé o inicio e o final. Sdo eles:
1) equacdo quimica, ou seja, 0 momento em que se estabelece quem sdo os personagens
principais; 2) Meet Cute, que representa um encontro significativo entre os personagens,
ndo necessariamente o primeiro; 3) Complicacdo sexual, o que liga os personagens numa
trama imediatamente ao ponto anterior; 4) Ponto médio, uma variacdo do beat anterior que
leva a trama mais longe; 5) O gancho, o segundo ponto de virada também chamado de
ponto de ndo-retorno, no qual os personagens estdo irremediavelmente envolvidos; 6) O

momento sombrio que corresponde a noite sombria da alma da histéria, mas também pode

% The genre as sequences of jokes and gags that use narrative conventions such as plot and character
construction in order to construct comic scenarios of love, sexuality and intimate matters
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ser apenas uma separacao passageira; 7) A Alegre derrota, ao invés de colocar como um
final feliz, Mernit acredita que € necessario que se perca algo para que haja um final feliz

com sacrificios.

E preciso ressaltar que a estrutura em sete beats antes de ser uma recomendagio
de escrita € fruto da andlise de Mernit de diversas comédias romantica feitas num periodo
de mais de sessenta anos. Nao se trata de uma férmula, mas de uma interpretagdo. Filmes
bastante diversos como Feitico do tempo (Groundhog Day, Harold Ramis, 1993) e As trés
noites de Eva (Lady Eve, Preston Sturges, 1941) se utilizam dos beats de maneira nada
convencional. As vezes os pontos se confundem, dependendo do objetivo de uma cena.
Determinados filmes privilegiam um ponto em detrimento a outros. E o caso de Sintonia
de Amor e Proxima Parada Wonderland (Next Stop Worderland, Brian Anderson, 1998)
com tramas que tratam praticamente da apresentacdo dos personagens, deixando o
encontro como final feliz. A premissa de Como se fosse a primeira vez (50 first dates,
Peter Segal, 2004) € repetir indefinidamente o primeiro encontro para avancar com a
trama. De caso com o acaso (Sliding Doors, Peter Howit, 1998) acompanha em paralelo
duas histdrias: uma em que o primeiro encontro acontece logo no inicio da histéria e outra
em que os personagens principais sO se conhecem ao final. A sua maneira, Mernit estd
valorizando o “meio” e as questdes necessdrias que juntam inicio e fim, porém, a

representacao grafica do roteiro em sete beats parece sugerir outra coisa (Figura 1):

1o Ato 29 Ato —
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% : |
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Figura 1: A “curva” dramdtica de Mernit com 3 atos e 7 beats

Algumas conclusdes podem ser tiradas dessa forma de ver o género. A primeira é
que se trata de um formato narrativo cujo dpice, ou seja, o ponto maximo de tensdes
acumuladas, corresponde ao final. Outro ponto é que algumas unidades demandam mais
tempo que outras. Uma outra conclusdo possivel € a semelhanca entre os primeiro e

terceiro ato que se espelham, ou seja, inicio e fim do filme. Por se tratar de um manual de
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escritura, ao longo do texto Mernit valoriza o jogo vacilante do meio, mas parece ignora-lo
por completo, principalmente porque 1) representa o roteiro como uma linha reta e 2)
atribui apenas um tUnico beat ao ato que corresponde a maior parte da acdo da historia, ou

seja, o segundo, que coincide até visualmente com o meio.

Quando Peter Brooks (1984) relaciona o espaco do meio da narrativa a “arabescos
da trama” ele fala sobre os caminhos desviantes que o meio pode tomar para percorrer
entre o inicio e o fim. Arabesco como o espago dilatério do texto, que liga o impulso
inicial que instaura o desejo narrativo (Eros, segundo o autor) ao final que representa a
morte do texto. O termo “arabesco” € trazido por Brooks a partir de Balzac que retraca
uma linha em formato de cobra presente em A vida e opinides de Tristram Shandy
(Laurence Sterne, 1759-1767) como epigrafe para A Pele de onagro (Le Peau de Chagrin,
1831) (Figura 2). A linha sugere a arbitrariedade de caminhos que a narrativa toma entre o

inicio e o fim, e o nome claramente faz referéncia as Mil e uma noites.

LA PEAU DE CHAGRIN.

A MOMNBIEUR SAVARY

HEMBAE BE LACADESIE TS 807 5N ES.

Svrrme (Tristram Shandy, ch. cooxzm.)

Figura 2: “arabesco”

O que estamos tentando propor com o quase € algo que se aproxima mais da linha
sinuosa que da linha reta: existe o acimulo de tensdo, mas também um retraimento da
resolucdo que quase acontece, mas avanca mesmo assim. Repetidas vezes. Porém, o
mecanismo pode ocorrer de maneiras diferentes. Um detalhe interessante que Mernit
propde através da palavra beat é o tom que determinada parte do filme vai assumir, o que
pode acontecer em maior ou menor grau. O momento sombrio investe num guase que
parece um farde demais do melodrama que guase se concretiza. Assim como o inicio do

filme normalmente estabelece personagens e a¢des antes que possa retardar resolugdes.
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Os primeiros dez minutos de Enquanto vocé dormia (While You Were Sleeping, Jon
Turteltaub, 1995) apresentam a solitdria personagem principal, Lucy (Sandra Bullock) que
trabalha na estagdo de trem e desenvolve uma paixdo platdnica por um passageiro que
todos os dias passa por ela sem a notar. Até que numa manha de natal, ele pela primeira
vez a cumprimenta, porém, ela demora a notd-lo e nio responde a tempo. Quando ela
percebe, ele esta sendo assaltado na plataforma e cai nos trilhos desacordado. Lucy, entdo,
pula nos trilhos e salva sua vida. Ele se chama Peter (Peter Gallagher), vai para o hospital e
fica em coma. Lucy quer visitd-lo e uma série de mal-entendidos no hospital levam todos a
crer que Lucy € noiva de Peter, inclusive a simpdtica familia dele, de quem ela também se
apaixona a primeira vista e ndo consegue desmentir a confusdo. O filme segue uma série
de momentos em que ela gquase fala a verdade, mas ndo consegue e s6 apds meia hora,
conhecemos Jack (Bill Pullman), irmao de Peter, com quem verdadeiramente Lucy ird
flertar ¢ se apaixonar. E a partir daqui que o quase é usado da maneira mais comum: a
desconfianca inicial dele se transforma numa atragao/sintonia mutua e o obstaculo duplo —
o falso noivado de Lucy — s6 serve para que os dois passem mais tempo e quase se beijem
véarias vezes até que num determinado ponto, eles ja estdo cientes da atracdo mutua e
precisam tomar alguma atitude. E o momento em que Peter acorda. Af, o quase passa
funcionar na dinamica do tridngulo amoroso, trazendo a tona rivalidades antigas entre os
irmaos até o ponto em que Lucy e Peter quase se casam, mas ela desiste contando a
verdade para todos no inicio da cerimOnia. Em seguida, um curto “momento sombrio” no
qual ela acha que sera solitdria para sempre, para logo, entdo, ser pedida em casamento por
Jack e toda a familia. O que estamos tentando dizer € que os beats de Mernit tem a ver sim

com pontos de virada na histéria em que o guase pode ser trabalhado de outra forma.

Em Se meu apartamento falasse (The Apartment, Billy Wilder, 1960), o tom
amargo de boa parte da trama faz com que o quase venha através das seguidas mads
decisdes dos protagonistas que, simultanemente, os impede de ficarem juntos, e os
aproxima: é apenas porque Baxter (Jack Lemmon) empresta seu apartamento para o chefe
que Fran (Shirley MacLaine) vai parar 1a. Apenas porque Fran insiste num relacionamento
falido com seu chefe que ela acaba no apartamento de Baxter. Ela tenta suicidio e, por isso,
Baxter a encontra em sua casa e eles acabam passando o resto do feriado juntos. Agindo

assim, eles quase se acham e quase se perdem diversas vezes ao longo do filme e a



132

resolucdo feliz s6 € possivel porque os protagonistas mudam de atitude e passam a dizer

nao aos abusos que sofrem.

Num filme coral como Simplesmente Amor (Love Actually, Richard Curtis, 2003)
acompanhamos o destino de mais de uma dezena de personagens cujas tramas estao em
algum grau entrelagadas. No primeiro ato, todos os personagens devem ser apresentados
em pelo menos uma ac¢do ou conflito: o primeiro ministro toma posse e conhece sua
equipe, os dublés de corpo se apresentam enquanto trabalham, o cantor finalmente acerta a
letra da cang@o de natal. A dindmica do filme é mudar de uma trama a outra até que o
maior nimero possivel de personagens esteja agindo numa mesma situacao dramdtica que
normalmente coincide com o final. A interposi¢io de obsticulos aqui € mais o
procedimento de se saltar entre tramas e situagdes dramaticas distintas; as tramas ficam em
suspenso até o filme voltar aquela histdria e continuar a conta-la. Os personagens hesitam e
a acdo, apesar de apresentar um episddio mais ou menos conclusivo, é suspendida
enquanto mudamos a outra trama e assim sucessivamente. O quase aqui ¢ um produto mais
de organiza¢do da narracdo do que da acdo em si. De toda forma, corresponde a uma
estrutura que se repete engendrando novos comegos, mas avancando em direcdo a uma

resolucdo favordvel para todos os personagens ao mesmo tempo.

Esses exemplos e especialmente Simplesmente Amor nos mostram como o quase
pode servir a outros enquadramentos narrativos e outras formas de organizacio da trama. E
essa capacidade de se repetir engendrando novos comegos a0 mesmo tempo em que se
avanca em dire¢do a uma resolucao. Enquadramentos que podem, inclusive, ser episodicos,

fundados na ideia de gancho narrativo.

4.2 O meio e novos comecos: a ficcdo seriada

No livro das Mil e uma noites, Sherazade, a filha mais velha do vizir, quer se casar
com o rei que jurou ter a cada noite uma esposa, para mata-la na manha seguinte. Assim,
ele nunca mais seria traido. Sherazade havia lido livros de “compila¢des, de sabedoria e de
medicina; decorara poesias e consultara as cronicas histéricas; conhecia tanto os dizeres de
toda gente como as palavras dos sdbios e dos reis. Conhecedora das coisas, inteligente,

sabia e cultivada, tinha lido e entendido” (As mil e uma noites — ramo sirio, vol. I). Ela
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sabia um jeito de recobrar a sensatez do rei e assim salvar todas as mulheres do reino. Seu

artificio era contar histérias que sempre seriam interrompidas pela aurora num momento de

climax, como ao final desta primeira noite (ibdem):
Quando o mercador encerrou o choro e os versos, o génio disse: “Por Deus que é
imperioso matd-lo, mesmo que chore sangue, assim como vocé matou meu
filho”. O mercador perguntou: “E absolutamente imperioso para vocé?”.
Respondeu o génio: “Para mim € imperioso”. E tornou a erguer a espada para
golpeé-lo. Entdo a aurora alcancou Sherazade e ela parou de falar. A mente do
rei Shariyar ficou ocupada com o restante da histéria e, nessa primeira manha,
Dinazarde disse a irma: “Como s3o belas e espantosas as suas histdrias!”.
Respondeu Sherazade: “Isso ndo é nada perto do que vou contar na préxima
noite, caso eu viva e caso este rei me poupe. A continuagdo da histéria é melhor

e mais espantosa do que o relato de hoje”. E o rei pensou: “Por Deus que eu ndo
a matarei até escutar o restante da histéria. Mas na préxima noite eu a matarei”.

As ameacas de morte ndo assustam Sherazade que as usa ao seu favor. Ao contar
histérias emocionantes e sempre interrompé-las em plena agdo, Sherazade provoca o
desejo narrativo do sultdo que quer sempre saber mais. Ele ndo se contenta se ndo chega ao
final da histéria. E como as histérias duram noites, e dentro da histéria personagens
contam outras histérias, e durante a noite uma histdria se liga a outra “mais admirédvel e
mais espantosa” repetindo o mesmo procedimento de interromper no auge da acdo,
Sherazade se mantém viva, e assim, as filhas de todos os mugulmanos da regido. Como
vimos no capitulo anterior que Eros se direciona ao climax e a morte, ou como coloca
Brooks (ibdem) que “a intencionalidade da trama reside na sua orientacdo para o fim”
porém, como completa logo em seguida o autor “mesmo quando o fim deve ser alcancado

apenas através de desvios'?”.

Os tais desvios ou arabescos sdao as for¢as do meio capazes de retardar a
resolucdo. Sherazade também retarda as resolucdes das histdrias que conta para retardar a
sua propria, e assim evitar a propria morte. O quase se relaciona com as ideias de morte
através do erotismo e do suspense, a0 mesmo tempo em que se aproxima da ficcao seriada

pelo mesmo procedimento.

Duas imagens icOnicas da ficcdo seriada sdo Sherazade que sobrevive a morte
contando histérias a cada noite e a expressdo cliff hanger que literalmente significa

pendurado num penhasco mas que se refere ao ato de suspender uma a¢do no auge para

1% The intentionality of plot lies in its orientation toward the end even while the end must be achieved only
through detour.
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engajar espectadores, leitores e ouvintes a voltarem a histéria no préximo encontro,
episddio, capitulo ou folhetim. A fic¢do seriada também se aproveita da estratégia do
suspense para contar uma histéria no tempo. Nao apenas o “tempo da performance” ou o
13 : ” 13 = =
tempo da leitura”, mas utiliza o tempo da espera. Espera-se uma conclusido ndo apenas ao
longo da histéria, mas em hiatos programados editorialmente. No quase se espera um
resolucio enquanto a histéria acontece. Na ficcdo seriada''’, espera-se uma resolucdo
também quando a histéria periodicamente cessa e deixa de ser contada. E gerada uma
expectativa, assim como a gerada pelo quase, porém, num momento em que a histéria se
encontra interrompida. Os reencontros com a histéria acabam se tornando lacos entre
espectador e narrativa, mais uma vez relacionado com o desejo narrativo de “saber mais”.
O trecho a seguir conta como um novo fasciculo de Dickens era recebido na Inglaterra
vitoriana:
Nessas ocasides meu velho dickensiano me contou, as pessoas andariam um bom
pedaco para encontrar o carteiro quando uma nova edicdo era lancada,
impacientes para ler o que Boz (Dickens) tinha para contar... como se poderia
esperar que eles permanecessem pacientemente em casa até que o mensageiro do
correio, movendo-se com dificuldade num velho cavalo, chegasse com a solucdo
de incandescentes problemas? Quando a hora marcada se aproximava, jovens e
velhos iam correndo, andando duas milhas e mais, aos coreios apenas para
receber a edi¢do mais cedo. No caminho para casa, comegavam a ler; os que nio
conseguiam o livro olhavam por sobre os ombros dos mortais mais afortunados;
outros liam em voz alta enquanto andavam; apenas as pessoas com uma
inclinag@o ao auto-sacrificio abriam mao de uma gratificagdo puramente pessoal,

e corriam de volta para compartilhar o tesouro com a mulher e os filhos. (Zweig
apud Eisenstein, 2002, p. 184-5)

A passagem nos serve para ilustrar duas coisas: a recompensa da espera € como a
ficcdo seriada se langa como um vinculo mais persistente com o leitor/espectador porque
se estabelece ao largo do tempo. A ficcao seriada também sobressai as poténcias do meio
ao apresentar recomegos continuos. Os universos de ficcdo seriada sdo durdveis e ao
mesmo tempo sofrem transformacdes que s6 podem ser observadas no longo prazo. Os

prazeres da demora entre texto e espectador também ficam mais evidentes na fic¢do

"% Usaremos o termo genérico ficcdo seriada, mas costuma-se diferenciar entre narrativa de antologia —
quando cada episédio (como em Além da Imaginac¢do) ou cada temporada (como em True Detective) é
totalmente diferente dos demais mantendo-se apenas a mesma temdtica —, narrativas episddicas — em que
cada episddio € independente dos demais como costumam ser sitcoms mais tradicionais e séries de animagao
— de procedurais, — nos quais um mesmo procedimento € repetido em todo episédio, como nas séries policiais
ou de investigacdo — e ultimamente se usa o termo serializacdo (serialization ou serial) para séries cujo arco
narrativo longo é o que importa.
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seriada por se tratar de uma relagdo que se constréi no tempo sendo o desejo do espectador

de saber mais o que mantém a histéria “viva”.

4.3 Espectatorialidade

Tradicionalmente, a teoria do cinema estudou o fendmeno da espectatorialidade sob
o viés da “identificacdo”, mais tarde sofisticada por Edgar Morin como ‘“projecao-
identificacdo”. Béla Balazs (1983, p. 85) explica que ‘“‘estamos no filme” porque ‘“nosso
olho, e com ele nossa consciéncia, identifica-se com os personagens no filme; olhamos para
o mundo com os olhos deles, e por isso, ndo temos nenhum angulo de visdo préprio”. Morin
(1983, p. 147) explica que a projecdo-identificacio seria uma participagdo afetiva, na qual o
espectador se identifica com os atores e se projeta naquela realidade ficcional. Segundo ele,

“o sonho € projecdo-identificagdo em estado puro”.

O que argumenta Murray Smith (2005) é uma espectatorialidade enquanto
experiéncia criativa. Smith condena o que chama de “metdforas do engano” -
cinema/sonho, cinema/hipnose — nas quais, o envolvimento entre o espectador e o filme
necessita, ainda que, temporariamente, que os espectadores acreditem ser real a
representacdo ficcional. Smith esclarece que o espectador e o filme narrativo encontram-se
junto a instituicdo da ficcdo, e que estariamos sempre perifericamente atentos a isso, pois
sao “modos nao conflitantes de consciéncia”; a ficcdo nos afeta porque nos entretém
imaginativamente. Nessa mesma direcdo, Wolfgang Iser (2002) vé a leitura, e também a
espectatorialidade como se fosse um jogo. A intencdo € valorizar o cardter performativo

das narrativas e da leitura:

Os autores jogam com os leitores e o texto € um campo de jogo. O préprio texto
¢ o resultado de um préprio ato intencional pelo qual um autor se refere e
intervém em um mundo existente , mas, conquanto o ato seja intencional, visa a
algo que ainda hd de ser identificado e que é esbogcado de modo a incitar o leitor
a imagind-lo e, por fim, a interpretd-lo. Essa dupla operacdo de imaginar e
interpretar faz com que o leitor se empenhe na tarefa de visualizar as muitas
formas possiveis do mundo identificidvel, de modo que, inevitavelmente, o
mundo repetido no texto comecga a sofrer modificacdes. Pois ndao importa que
novas formas o leitor traz a vida: todas elas transgridem — e dai, modificam — o
mundo referencial que tem no texto. Ora, como o texto ficcional
automaticamente invoca a convengdo de um contrato entre autor e
leitor, indicador de que o mundo textual ha
de ser concebido, ndo como realidade, mas como se fosse realidade. Assim o que
quer que seja repetido no texto ndo visa a denotar o mundo, mas apenas um



136

mundo encenado. Este pode repetir uma realidade identificdvel, mas contém
uma diferenca  decisiva: o que sucededentro dele ndo temas
consequéncias inerentes ao mundo real referido. Assim, ao se expor a si mesma a
ficcionalidade, assinala que tudo tdo-sé de ser considerado como se fosse o que

parece ser; noutras palavras, ser tomado como jogo. (ibdem, p. 107)

O espectador, portanto, é estimulado imaginativamente pelo texto filmico: faz
previsdes, imagina cendrios, se coloca como parte de jogo narrativo. Segundo Smith
(2005), a ficcdo nos permite, enquanto espectadores, viver ‘“‘quase-experiéncias’,
expandindo e explorando experiéncias vividas e imaginadas, a partir do que vemos na tela.
Além disso, o espectador estd consciente de que seu envolvimento com o filme ¢é
temporario. O espectador participa imaginativamente e consciente de que se trata de uma
ficcdo, um jogo. Por outro lado, o cardter performético do jogo chama a atencdo para a
dimensdo corpdrea intrinseca a performance. Paul Zumthor (2007, p. 54) entende que a
leitura € performance, porque € através dela que o texto se encena, encontrando o corpo
necessario a sua voz:

Todo texto poético''’ é, nesse sentido, performativo, na medida em que af
ouvimos, e nido de maneira metaférica, aquilo que ele nos diz. Percebemos a
materialidade, o peso das palavras, sua estrutura acustica e as reagdes que elas
provocam em nossos centros nervosos. Essa percepcdo, ela estd 14. Nao se
acrescenta, ela estd. E a partir dai, gracas a ela que, esclarecido ou instilado por
qualquer reflexo semantico do texto, aproprio-me dele, interpretando-o, a0 meu

modo; € a partir dela que, este texto, eu o reconstruo, como o meu lugar de um
dia.

O encontro entre leitor e obra acontece de uma maneira pessoal. “A obra, a rigor é
um conjunto de efeitos possiveis sobre um fruidor” (Gomes, 1996: 102). A
espectatorialidade enquanto performance permite que se vibre com o préprio corpo 0s
caminhos do texto filmico. O jogo permite uma preparacdo para experiéncias que virdo
por se tratar de “um meio para avaliarmos nossas provaveis respostas emocionais a
situacdes hipotéticas e apreciamos os sentimentos de outras pessoas passando por situacdes
que ainda ndo tivemos a possibilidade de experimentar” (Taylor apud. Smith). Essa
poténcia imaginativa sé se alcanga por se tratar de um jogo, € nos permite tornar presentes
a ndés mesmo, através da atividade imaginativa, € a0 mesmo tempo, ausente, exatamente

por se tratar de um jogo.

"0 autor usa “poesia” e “poético” compreendendo também o que chamamos de "literatura” e “literdrio”.
Estendemos também ao cinema porque o préprio autor aproxima a leitura a espectatorialidade, ao equiparar
escrita e “meios eletrOnicos, auditivos e audiovisuais™.
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E assim como num jogo, Ricoeur (1995) coloca que a fruicdo do espectador ja
deve estar prevista na obra, um prazer com sede no espectador, mas que foi construido pelo
texto. Enquanto que Baroni (2007) fala da funcdo “timica''*” do discurso narrativo, ou seja
os estados afetivos provocados pelo texto. Os dois autores atribuem ao ‘“efeito” da
narrativa uma mistura entre emocao e aprendizado (Ricoeur, 1995, p. 74), ou como coloca
Baroni (2007, p.) “emoc¢do e compreensdo aparecem entdo como duas facetas do mesmo
fendmeno: a experiéncia de um choque entre nossas expectativas e a alteridade do
texto”'!?. Colocando desta forma, a comédia roméntica também programa sua prépria

fruicdo, sua “emocdo” caracteristica, seu aprendizado, numa palavra, sua catarse.

Alguns autores pensando exclusivamente na narrativa de comédia romantica
propuseram ver a relagdo entre texto e espectador no género através do amor ou do desejo.
Paul Sutton (2009) aproxima a espectatorialidade da comédia romantica do “amor a
primeira vista”. Para o autor a mise-en-scéne do encontro amoroso tem a dupla fungdo de
apaixonar em cena casais a primeira vista e nos engajar com os filmes. Para explicar a sua
teoria de espectatorialidade, o autor usa o conceito de afterwardness que sugere uma ideia
de retardo, a temporalidade de quando finalmente di-se conta de algo. O termo €
emprestado da psicanalitica de Laplanche, na qual propde uma estrutura temporal em que
as experiéncias traumaticas sé podem ser compreendidas posteriormente, quando o trauma
¢ desfeito. Esse lapso temporal também seria necessdrio para se entender o amor a primeira
vista. Segundo essa teoria, 0 amor, assim como o trauma, sé poderia ser compreendido a
posteriori, num momento que ressignificaria aquele marco inicial. Para Sutton essa
temporalidade posterior teria a ver também com o funcionamento da espectatorialidade
(ibdem, p. 42):

Quero argumentar aqui que os espectadores refazem os filmes como parte do
processo de espectatorialidade e além da experiéncia cinemdtica real, eles

"> Como o préprio autor explica “o ‘timus’ (do grego tumos que significa "coracdo, afetividade") é um
estado de espirito, uma disposicao emocional basica. Na psicologia, a regulacdo do humor € definida por uma
"funcdo timica". Usaremos essa expressdo para descrever os efeitos poéticos de natureza "afetiva" ou
"passional”, como a tensdo narrativa, a suspense ou a curiosidade” (ibdem, p.20).

' Emotion et compréhension apparaissent alors comme deux facettes d'un méme phénomene : l'expérience
d'un heurt entre nos attentes et 1'altérité que leur oppose le texte.
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carregam consigo um “filme” refeito e relembrado. Essa visdo de

e . 114
espectatorialidade, dessa forma, toma afterwardness como sua for¢a motriz" .

Segundo o autor € apenas em retrospecto que podemos ver que o amor aconteceu “a
primeira vista” e também apenas ao final nos damos conta da nossa liga¢dao desde o inicio
com a histdria, algo “quase sempre a segunda vista” como o conceito de afterwardness
suscita. O autor acredita que a comédia romantica é um local privilegiado para percebermos
essas relacdes afetivas entre o espectador e o filme. J4 que o espectador deve se apaixonar
pelo filme num ato violento, “ser sequestrado pela imagem”. Relembrar e refazer a histéria
que agora pertence as suas proprias experiéncias. Se Smith vé o filme como quase-
experiéncia que estimula a imaginac¢do, Sutton acredita ser o amor um ato imaginativo
estimulando a espectatorialidade que “re-traduz” o filme numa “auto-tradu¢do”. A dimensao
performativa da espectatorialidade “recria o filme lembrado e articula com um certo amor a
primeira vista (sempre quase 2 segunda vista) pelo cinema”''” (Sutton, 2009, p.43). Dessa
forma, o autor coloca que o lampejo de amor, o golpe, ainda que instantdneo s6 pode ser
construido narrativamente em retrospecto ao final do filme. Da mesma maneira, a relagdao de

espectatorialidade.

A ligacdo entre leitores ou espectadores e obras de arte pode ser colocada em

116,

termos erdticos : “o primeiro contato entre o espectador e objeto artistico é sempre

sensual: aquela obra nos agrada ou nos desagrada, nos ‘toca’ e nos ‘conecta’ ou nos €

29

‘indiferente’” (Castello Branco, 1987, p.12) aproximando o gozo erdtico do gozo estético
(ibdem). Nao a toa, Brooks (1984) acredita que o motor da narrativa € o desejo que move o

leitor através dos meios até o fim: um desejo totalizante que constréi cada vez maiores

"1 want to argue here that spectators remake films as part of the very process of spectatorship and that
beyond the actual cinematic experience they carry a remade and remembered ‘film’ with them. This view of
spectatorship therefore takes afterwardsness as its motivating force.

">This process of spectatorship recreates the films it ‘remembers’ and articulates a certain kind of love at
first sight (always already at second sight) of the cinema

"% Talvez por lidar com dilemas pessoais mundanos glamourizados, a relacdo erdtica entre a comédia
romantica e seus espectadores costuma ser encarada como um guilty pleasure, um prazer culpado
frequentemente associado ao entretenimento, punido em sua apreciagdo por estar subjulgado a valoragdes
estéticas ditadas por outras instincias.
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unidades de significado e se dirige ao fim, sendo o “desejo narrativo inexoravelmente, no

fim das contas, um desejo pelo fim''"”.

Ao tentar entender os tridngulos amorosos que comandavam as screwball
comedies, Shumway propds uma estrutura narratolégica tridica na qual hd um par de
sujeitos e um terceiro excluido: a sucessdo narrativa ocorre porque sempre O terceiro
excluido quer ser incluido no par. Se ele ou ela for incluido, necessariamente desloca-se a
outra pessoa. A representacdo grafica de tal estrutura € um tridngulo cuja base encontra-se
na parte superior, € o vértice para baixo (figura 3). A pessoa que se encontrasse na parte de
baixo do tridngulo estaria sempre almejando ocupar um ponto no par acima. Assim, a
narrativa encadeia arranjos e rearranjos do par amoroso a cada revolugdo do tridngulo no

formato de um romance.

S |r'|-.|l.:|\I||II

Exclusion

T Marrative Succesion

Figura 3: esquema grafico de Shumway: o terceiro excluido

Shumway (2003a) acredita que enquanto os pares se alternam, o leitor ou
espectador € tipicamente colocado numa posi¢do semelhante a do terceiro excluido — uma
presenca ausente espelhada — e também quer ser incluido no par. O espectador experencia
uma auséncia e o resultado motiva e estrutura sua aten¢do (ibdem). Segundo o autor essa
dindmica seria movida pelo desejo: seja o desejo na trama, ou o desejo pela trama, “a
coincidéncia entre desejo narrativo e figural € o que torna o romance tao atrativo numa
histéria''®” (ibdem). O romance, para o autor, ndo gastaria suas energias descrevendo a
felicidade final, mas retardando a sua concretizacdo, causando como resultado o aumento

do desejo, em outras palavras, usando a temporalidade do quase.

"7 0 periodo completo é If the motor of narrative is desire, totalizing, building ever-larger units of meaning,
the ultimate determinants of meaning lie at the end, and narrative desire is ultimately, inexorably, desire for
the end.

"8 The coincidence of figural desire is what makes romance so powerful attractive in a narrative.
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Como sugeri anteriormente, a significAncia de uma estrutura triangular ou tridica
é que ela figura a estrutura do desejo. Ndo apenas o sujeito que vé estd
posicionado nessa estrutura, mas o seu desejo € espelhado pelo menos por outro
“desejante” (grifo nosso). Os filmes constituem um sujeito de desejo que é
confirmado pelo olhar de outro observador, ainda que esse olhar ameace as
perspectivas da nossa satisfagdo' . (ibdem, p.401)

Para o autor € esse olhar excluido que, ironicamente, nos espelha e nos coloca na
histéria. Os dois autores tentam lancar mao da ideia de que a catarse da comédia roméantica
estd ligada a prépria sensacdo de “amor” ou “desejo” representado pela histéria. Segundo
estes autores, a recompensa emocional e narrativa seria sentir desejo pela prépria historia,
ou se apaixonar por ela. Porém, isso ndo parece tdo especifico do género. Sdo outras
maneiras de falar da competéncia literdria do leitor de acompanhar e significar uma
narrativa, algo presente na ideia de “impulso narrativo”, fundamental a narrativa, como
apresentamos na introdug@o. Como explica Brooks (1984) o leitor é virtualmente ele
préprio “um composito de todos os textos que leu, ouviu, imaginou ou escreveu”. Esse
desejo por narrativa faz parte de como vemos o mundo e o entendemos ‘“usando os textos

como um modelo interpretativo para a vida” (ibdem)

A catarse inscrita na narra¢do comica de amor quer de nds algo especifico. Algo
que, assim como faz Sherazade, deixaremos para adiante, no capitulo seguinte. Explicamos
a catarse da comédia romantica e também os seus limites através da andlise de um sitcom
(comédia de situagdo televisiva) cuja importincia das tramas e convengdes de comédia

romantica € tamanha que poderia ser chamado de uma comédia romantica serial.

9 As T suggest earlier, the significance of the triangular or triadic structure is its figuring of the structure of
desire. Not only is the viewing subject positioned in this structure, but his or her desire is mirrored by at least
one other desirer. The films constitute a desiring subject whose desire is confirmed by the gaze of another
gazer, even as his or her gaze threatens the prospect of our satisfaction.
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CAPITULO 5 - O ESPACO-TEMPO NA ANALISE DE NEW GIRL (2011-2018)

“Filmes sdo como encontros, novelas, sdo namoros curtos, mas séries de TV sio

um compromisso, um relacionamento que vocé constroi”.

Marta Kauffman

Em 2013, numa palestra promovida pela GLOBOSAT para roteiristas brasileiros,
Marta Kauffman, criadora de Friends, disse essa frase que compara a relacdo entre
formatos audiovisuais e seu publico com relacionamentos amorosos. Seu objetivo era
convencer os roteiristas a criarem mais séries de TV brasileiras, na época, menos populares
no mercado que novelas ou filmes. Certamente, mais por humor (e marketing) que por
questdes tedricas, Kauffman tenha recorrido a metafora. Porém, a imagem formada a partir

dessa frase nos ajuda a examinar mais uma vez a dindmica entre texto e espectadores.

Como falamos anteriormente, encontros sao narrativas de amor completas, auto-
contidas, com inicio, meio e fim, que se destacam por ressaltar o impeto do desejo e
experiéncias de amor mais memordveis. O encontro marca um come¢o que da origem ao
que vai mover toda histoéria. Por isso, a comédia romantica tende a valorizar as poténcias
“magicas” do encontro narrativa e cenicamente. Se filmes sdo encontros (dates) que os
espectadores tém, a relacdo entre espectadores e filmes € a mais curta e potencialmente a

mais “apaixonada” de todas.

No outro ponto da escala se encontram as séries de TV, que Kauffman comparou
a relacionamentos (relationship), ou seja, relacdes duradoras e estdveis entre texto e
espectador. Se por um lado relacionamentos sdao desenvolvidos como uma companhia para
a vida, por outro eles sdo sempre problematizados, pela tendéncia a rotina, enfrentando
obstaculos mais “realistas” que as adversidades aventureiras do encontro. Assim, a relacio
entre espectadores e shows televisivos pode ser duradora, mas corre sempre o risco de
“cair na rotina” ou ainda € desafiada com outras ‘“tentagdes”’, “infidelidades”, ou
rompimentos que podem ocorrer ao longo dos anos. Na verdade, relagdes duradouras

sempre foram um desafio para a comédia romantica, a excecdo de filmes como Annie Hall
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(Woody Allen, 1977), Ted & Carol & Bob & Alice (Paul Mazursky, 1969), Antes da meia
noite (Before Midnight, Richard Linklater, 2013), entre outros, o género costuma preferir a

conquista a duracdo, 0 comego ao meio.

Uma premissa basica do formato sitcom € trazer personagens lidando de forma
comica com situacdes cotidianas. Por isso, o casal casado estd para o sitcom desde I Love
Lucy (1951-1957), assim como o casal que vai se casar no final estd para a comédia
romantica desde Shakespeare. A escolha por um sifcom para a andlise final do trabalho
leva em consideracdo as tramas que trazem longos periodos de conquista, idas e voltas ou
o “arabesco da trama”, mas também a relacdo que se constréi ao longo do tempo entre
espectador e texto. Um relacionamento capaz de se transformar, de se romper e de se
reinventar. O sitcom analisado combina as demoras da conquista da comédia romantica,
desenvolvidas no longo prazo, com a estabilizac¢do cotidiana das comédias de situacdo. O
que refor¢a o conceito de género, discutido no primeiro capitulo, como um conjunto de

convengdes que se encontram nos textos audiovisuais.

A escolha especifica por New Girl (2011-2018) e ndo outra série mais nova ou
mais antiga, mais prestigiada, mais ou menos conhecida tem a ver com suas tramas
centrais, que falaremos logo adiante, mas também com o tempo que a série se manteve no
ar. Os anos 10 do terceiro milénio acompanharam transformagdes tecnoldgicas e de
comportamento que acabaram influenciando o mercado audiovisual em geral,

reverberando na producio e consumo de comédia romantica.

New Girl, que poderia ser descrita como uma narracdo cOmica de amor (e,
principalmente, de amizade), é uma série que se manteve no ar por sete temporadas e
experimentou diferentes graus de engajamento com seu publico, relacionados em maior ou
menor nivel com estas mudangas. A maior audiéncia da série foi alcancada na primeira
temporada (2011-2012) junto a étimas criticas e indicagdes a Globo de Ouro e Emmy para
melhor atriz, melhor ator coadjuvante, melhor série de comédia e melhor dire¢do. Desde
entdo, audiéncia e prestigio foram caindo, mas a série continuou por mais seis temporadas
alcancando uma audiéncia razodvel até sua temporada final com exibi¢cdo do ultimo
episddio em maio de 2018. Porém, de 2011 a 2018, muita coisa mudou na producio e
consumo de conteudo televisivo e a aferi¢cdo tradicional de audiéncia deixou de ser o inico

termdmetro de desempenho de uma série.
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A partir de 2013, houve a insercdo mais expressiva dos servicos de streaming
como agentes de producao original, com a primeira série produzida pela Netflix, House of
Cards (2013-), e também com os primeiros originais produzidos pelos concorrentes Hulu e
Amazon Prime no mesmo ano. Com temporadas inteiras inéditas sendo liberadas no
mesmo dia pelos servigos em streaming, o habito do binge—watchlzo se tornou cada vez
mais estimulado. Como afirma o pesquisador Pedro Curi (2015, p.53), os servicos de
streaming sao uma inovacao inserida na dindmica televisiva e ndo uma novidade completa:

Ainda que traga novidades e abra caminho para outras iniciativas de video sob
demanda, o Netflix é uma atualizacdo da televisdo e ndo algo completamente

N

novo. Uma atualizagdo que diz mais respeito a tecnologia e aos habitos de
consumo do que necessariamente a producdo de contetdo, ja que essa continua
dentro do modelo consagrado por décadas.

Por conta de suas primeiras temporadas desfrutarem de reconhecimento
considerdvel, New Girl conseguiu bons acordos financeiros para reexibi¢ao (chamados nos
. Lo . < 121§

Estados Unidos de syndication) nos canais TBS, MTV e também na Netflix = . E
interessante perceber como a série se beneficiou dessa tecnologia para conseguir novos

. 122

espectadores ao redor do mundo, e em alguns casos, reconquistar os antigos ~~. Foram
estes acordos para venda que acabaram salvando a série do cancelamento desde sua

. 123
terceira temporada .

120 Binge-watch é uma expressdo usada para o hdbito de maratonar séries, ou seja, assistir a um episédio
depois do outro, vdrias horas consecutivas. Antes dos servigos de streaming ou videos por demanda, ja
existiam maratonas programadas pelos canais televisivos, mas as pessoas passaram a programar maratonas
elas mesmas a partir dos Box de DVD de temporadas lancados logo apds a exibi¢do na televisdo, ou ainda a
partir de downloads através do compartilhamento por forrent.

2! Informagdo tirada da matéria: http://variety.com/2017/tv/news/new-girl-season-7-renewed-fox-

1202419231/. Acesso em 19/04/2018. No Brasil, a série estd disponivel nos servigos Claro Videos e Fox
Premium.

2 E falo pessoalmente como espectadora muito engajada na série até o inicio da terceira temporada que
desanimou semana apds semana entre 2013-2014 com as solu¢des narrativas bastante improvaveis que
separaram oS casais centrais. O problema ndo foram as separacdes, mas os motivos nada convincentes
encontrados pelos roteiristas e as tramas secunddrias igualmente fracas. E se levarmos em conta a ideia de
que a série € um relacionamento que se mantém, eu rompi com New Girl no inicio de 2014. Na mesma
medida que amamos uma série, podemos odiar o rumo que se escolhe em determinadas temporadas. No
entanto, perto do fim de 2017 descobri a série no streaming e resolvi dar uma chance a quarta temporada
(2014-2015) que € surpreendentemente boa. Assim, New Girl e eu voltamos num relacionamento menos
apaixonado e mais duradouro.

' Ben Travers analisa que mesmo que a série tenha perdido a audiéncia tradicional na TV aberta, aferida
pelo declinio dos nimeros ano a ano, Netflix, sem qualquer dado de audiéncia divulgado, seria a razdo para
que ainda se fale em New Girl: “o binge-watch da Netflix mascara muitas falhas escondidas nos hiatos de
episédio em episédio que contam com um nimero decrescente de espectadores. Quando vocé assiste uma
temporada num final de semana, vocé ndo pausa e reflete se a trama B no episédio 8 funcionou ou mesmo se
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Também entre 2011 e 2018, observou-se um aumento significativo no uso de
smartphones, telefones chamados de “inteligentes” por conterem funcdes de
computadores. Em 2011, pela primeira vez no Brasil, as vendas destes telefones
inteligentes superaram as de computadores pessoais, impulsionadas pelos modelos de
Iphone (3g, 4 e 4s) langcamento a épocam. O uso efetivo dos smartphones também gerou
comportamentos novos. Perfis online de sites de relacionamentos ja eram muito uteis para
encontrar desconhecidos, mas, inacreditavelmente, antincios pessoais em jornais ainda
eram uma realidade em 2001 em Beijando Jessica Stein (Kissing Jessica Stein, Charles
Herman-Wurmfeld, 2001). Na ultima década, os aplicativos de encontro tomaram conta do
mercado com o surgimento do Grindr (2011), Tinder (2012) e similares. O uso mais
intensivo de aplicativos de encontro transformaram significativamente os habitos de corte
(dating), o que de alguma maneira estd ligado a comédia romantica. Sem proclamar
pensamentos apocalipticos do tipo “o Tinder destruiu a comédia romantica”, o que
queremos mostrar ¢ que, de fato, hdA um novo agente no campo dos relacionamentos

amorosos. Isso ndo significa “crise” ou a “morte” do género porque a comédia romantica

costuma abracar muito bem as novidades através de suas histdrias.

Mensagem para vocé de 1998 j4 trazia o flerte por computador, e antes dele a
paquera por telefone em Denise estd chamando (Denise calls up, Hal Salwen, 1995) ou
Confidéncias a meia-noite e o namoro por carta em A Loja da Esquina (The Shop Around
the Corner, Ernst Lubitsch, 1940), filme que inspirou Mensagem para vocé. Apenas duas
noites (Two Night Stand, Max Nichols, 2014) comeca na manha seguinte em que o casal
acorda depois de se conhecer por um aplicativo de encontros, mostrando que o género esta
sempre aberto a novas possibilidades de enquadramento, reformulacdes do que € o inicio e
o que pode ser um final feliz. Ela (Her, 2013, Spike Jonze) — filme que se utiliza de
convengdes da comédia romantica, mas se desenvolve como um drama existencial — traz

um protagonista apaixonado pelo proprio sistema operacional do seu computador. Incluir

a constru¢do de um episddio inteiro deixou muitos assuntos sem solu¢do. Vocé vai continuar, empurrando
para encontrar a graca em algum lugar, mesmo que isso signifique assistir a cinco horas de TV até chegar ao
ouro da comédia.” Algo que ndo funciona para seriados novos, porém, “New Girl ji nos deu muitos
episodios para continuar assistindo”. Encontrada em http://www.indiewire.com/2014/09/5-reasons-not-to-
give-up-on-new-girl-before-season-4-22186/. Acesso em 19/04/18.

124 Segundo matéria do portal gl de 04/02/2012 encontrada em

http://gl.globo.com/tecnologia/noticia/2012/02/vendas-de-smartphones-superam-de-pcs-pela-primeira-vez-
diz-estudo.html. Acesso em 19/04/2018.
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novas formas de encontro e galanteria nunca foi um problema para o género. Os
relacionamentos continuam se langando como jogos narrativos, talvez, agora ainda mais
verbais, com perfis preenchidos e mensagens instantaneas. At€é mesmo New Girl se
aproveitou do tema mostrando num epis6dio como a protagonista se livra, com desculpas
hildrias, de dez encontros desastrosos que ela conseguiu num aplicativo de namoro. Ou
seja, mudangas no campo dos relacionamentos sempre podem ser incorporadas pela

narrativa cOmica de amor.

Por fim, é comum observar que na udltima década a producdo de comédias
romanticas no cinema caiu vertiginosamente, com sinais de desgaste que ja vinham sendo

percebidos desde os primeiros anos do novo século'®.

Os ultimos grandes sucessos do
género costumam nao ser tdo romanticos como Missdo Madrinha de Casamento
(Bridesmaids, Paul Feig, 2011) ou ndo tao engracados como O lado bom da vida (Silver
Linings Playbook, David O. Russell, 2012). Até os lancamentos mais “independentes”
como Frances Ha (Noah Baumbach, 2012), Ruby Sparks (Jonathan Dayton e Valerie
Farris, 2012), Mesmo que nada dé certo (Begin Again, John Carney, 2013) e A incrivel
Jessica James (The Amazing Jessica James, Jim Strouse, 2017) fogem de associar o final

feliz ao casal principal.

Ao que tudo indica, o mercado de longa-metragem estd mais fechado para o
género, ou pelo menos, para o género como costumamos vé-lo por décadas. Por outro lado,
a produgdo televisiva passou a ser elogiada pelo o que Mittel (2012) chamou de
“complexidade narrativa”. A complexidade narrativa aposta em estratégias de storytelling,
segundo o autor, ndo associadas normalmente ao meio televisivo, porque nao se preocupa
em fechar a histéria em todo episédio, trabalhando com arcos de trama e personagens mais
longos, que ele chama seriais, ndo tdo dependentes da estrutura episddica da televisdo. Sao

tramas arriscadas, multifacetadas, e em muitos casos violentas, tendo como alvo um

5 . . L. . . .
123 Refiro-me a duas coisas: matérias na imprensa de entretenimento que procuram analisar a queda em

qualidade e quantidade das producdes do género em artigos como “Can the Romantic Comedy be save?” de
Claude Brodesser-Akner para a Revista Vulture de dezembro de 2012, ou o artigo do The Atlantic de marco
de 2013 "Why Are Romantic Comedies So Bad? — The long Decline From Katharine Hepburn to Katherine
Heigl”, assinado por Christopher Orr, ou ainda “Who Killed the Romantic Comedy” de Amy Nicholson para
o L.A. Weely de 27 de Fevereiro de 2014; e também dados que podem ser compilados provando esta queda.
O site The numbers.com coloca o pico de bilheteria do género em 1999, e seu declinio definitivo a partir de
2007. Até o portal gl em 27/04/2017 postou a matéria “Por que Hollywood deixou de amar as comédias
romanticas e elas sumiram dos cinemas?”’, com um grafico que coloca o pico de faturamento do género em
2001, citando dados do site mojo.com.
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publico de nicho, mais que uma audiéncia ampla em séries como The Sopranos (1999-
2007), Breaking Bad (2008-2013) ou Mad Men (2007-2015). Dentre as sitcoms, Mittel cita
Curb your enthusiasm (2000-) e Arrested Development (2003-) que se aproveitam
respectivamente de ganchos narrativos que na verdade nunca s3o retomados, € de um

desenvolvimento de trama do tipo saga.

No entanto, a chamada “complexidade narrativa” ndo deixa de conter um
julgamento valorativo e mesmo que Mittel contemple algumas séries de comédia no seu
artigo, a maior parte da sua atencdo € voltada aos dramas. Além disso, comédias ou
dramédias como Enlightened (2011-2013) e Togetherness (2015-2016) com propostas
narrativas mais de longo prazo costumam ser relacionadas com queda da producdo de

comédia no cinema, ou até a queda na producdo do filme médio, em geral, j4 que “a

12655

inddstria ndo tem mais energia para vitdrias medianas ~’. A atual “era de ouro da TV”

costuma quase que exclusivamente ser associada aos dramas, enquanto que o sucesso de
sitcoms com temas romanticos fortes sdo menos relacionados com a alta qualidade da

producdo televisiva, e mais a queda de produgdo cinematografica de comédia romantica.

127
3

Andy Greenwald num artigo em 201 afirma que o amor foi expulso do cinema, e dos

prestigiados dramas de uma hora para existir quase unicamente nas comédias de situagdo:

outrora o local de descanso banal para risadas enlatadas e borddes bregas -
tornaram-se o repositério mais confidvel de todas as piadas privadas e explosdes
de constrangimento que destroem a alma e definem as relacdes da vida real.
Sitcoms, hoje em dia, ttm menos medo de serem soébrios que seus

" . 128
correspondentes dramdticos de deixarem entrar um pouco de luz .

12 Amy Nicholson em seu artigo em que explica a “morte” da comédia romantica no cinema ndo cita o
mercado de TV, apenas observa a tendéncia na industria cinematografica de fazer filmes caros, com
sequéncias, enderecados a toda familia, ignorando o qudo lucrativo s@o os filmes voltado a um piblico
feminino. No semindrio “Escola de Séries” realizado no Rio de Janeiro em 29/06/2015, Gary Marenzy
(Rapido Entertainment) analisou que o mercado do filme médio estava acabando e por isso as pessoas
estariam migrando para a televisao.

'*" Encontrado em http://grantland.com/features/new-girl-mindy-rise-romantic-sitcom/.  Acesso em

27/11/2017.

128 “once the banal resting place for canned laughter and cornier gags — [they] have become the most

reliable repository for all the wonderfully strange private jokes and bursts of soul-destroying embarrassment
that define real-world relationships. Sitcoms these days are much less afraid of going dark than their dramatic
counterparts are of letting in a little light”.
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A conclusdo do autor é o surgimento do que ele chama de “sitcom romantico” em
shows como New Girl e The Mindy Project'”® (2012-2017). Na verdade, o autor vai um
pouco mais além ao argumentar que “comédias romanticas e sitcoms, efetivamente,
mudaram de lugar. Sdo shows como New Girl que promovem tempo € espaco para 0S

130 .. . .
39> Ele critica filmes como Cinco anos de

personagens se transformarem em pessoas
noivado (The Five-Year Engagement, Nicholas Stoller, 2012) pelas solu¢des previsiveis

para as quais os personagens simplesmente sdo empurrados.

O que se nota também € um transito de profissionais como atores, diretores e
roteiristas que antes se dedicavam a uma carreira quase exclusivamente cinematografica e
que passaram a produzir seus préprios shows, ou a dirigir varios projetos televisivos por
ano. Ja citamos no primeiro capitulo o exemplo de Aline Brosh Mckenna (Crazy Ex-
girlfriend) que depois de muitos roteiros de comédia romintica passou a produzir e
escrever o seu proprio show, mas € cada vez mais comum isso acontecer com atores menos
conhecidos como Paul Rust, um dos criadores de Love (2016-2018), Sharon Horgan e Rob
Delaney, criadores de Catastrophe (2015-) ou figuras mais ligadas ao cinema
“independente” como os irmaos Duplass (Togetherness). Por outro lado, o filme que abriu
0 nosso primeiro capitulo Juliet, Naked que é uma promessa para 0 ano em termos de
comédias romanticas € dirigido por Jesse Peretz, conhecido por ter dirigido episédios em
séries de comédia ou dramédia como New Girl e Girls (2012-2017) mas que € quase

estreante no universo de longa-metragem.

Em resumo, existem questdes tecnoldgicas e de mercado que nos levaram a
andlise da série, mas que estdo profundamente ligadas ainda ao género audiovisual, como
definimos no primeiro capitulo. E através da ideia do que é uma comédia roméantica que
chegamos a New Girl; ndo foi o objeto que anuncia uma mudanca do que entendemos pelo
género, mas, ao contrdrio, a permanéncia das convencdes de comédia romantica que nos
levam até a TV. Por isso, passada essa introducao, seguimos pensando em espago comico e

temporalidade do guase para analisar a série através de um episddio especifico que resume

129 - L

Greenwald resume esta série como um show semanal sobre romance que desenvolve a histéria de uma
garota que sempre se imaginou como Meg Ryan, e que descobre para sua préopria surpresa e horror que €, na
verdade, Joan Cusack.

130 «“rom-coms and sitcoms have, effectively, switched places. It’s shows like New Girl that provide the time

and space for characters to become people”.
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claramente as estruturas narrativas da comédia romantica, mas trabalhadas num formato

serial.

A comédia romantica serial

THE COMPLETE FIRST SEASON.
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FRIENDS. Friends to the end.
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Figura 1: Posteres das sete temporadas de New Girl em sequéncia

New Girl é uma comédia para televisdo criada por Elizabeth Meriwether, sobre
Jess (Zooey Deschanel) que depois de descobrir que estava sendo traida pelo namorado, se
muda para um loft, no centro de Los Angeles, onde moram outros trés caras. Jess tem por
volta de 30 anos, mas, boa parte do tempo, se comporta como uma pré-adolescente cujo
otimismo e personalidade luminosa contaminam todos a sua volta. Colocado dessa
maneira, parece ser uma série sobre uma protagonista e tudo que gira em seu entorno. E
talvez essa dinamica de “peixe fora d’dgua” seja o tema do episddio piloto, mas nao
avanga tanto ao longo da série. Ja no fim do piloto, essa nova presenca no ambiente de trés
caras que vivem juntos deixa de ser um conflito, e se torna apenas uma relacdo de amizade
entre quatro pessoas diferentes que precisam e querem conviver. Jess se torna uma das

personagens com quase igual importancia que os demais, chegando ao cumulo de estar
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ausente em cinco episodios da quinta temporada (2015-2016), enquanto a atriz saiu de

licenca-maternidade.

Costuma-se dizer que New Girl é um ensemble, uma espécie de subgénero da
comédia que trata de um grupo de pessoas, seja familia, amigos ou ambiente de trabalho.
Ensembles sdo, sobretudo, sobre personagens, que na comédia sdo os verdadeiros motores
narrativos, pois as possibilidades (escritas ou nao escritas) que os personagens reinem sao
o principal atrativo da histéria. Ainda que acdo e personagem, conforme colocamos na
introdugdo, sejam parte do mesmo material narrativo, alterando apenas a énfase num ou no
outro, na comédia, as linhas de ac¢do reunidas por um personagem ficam mais evidentes — e
por isso ouvimos com frequéncia ser a comédia sobre personagens e o drama sobre a acao;
a comédia sobre repeticio e o drama sobre transformacgdo; tais afirmativas sao

generalizagdes que fazem algum sentido, mas que precisam ser sempre ponderadas.

Se por um lado, a comédia romantica preza por uma jornada intima, uma
transformac¢ao agenciada pelo amor, o sitcom tende a padrdes mais repetitivos. Mesmo nao
se tratando de um sitcom em que todo episédio comeca tudo de novo, como por exemplo,
os Simpsons (1989-). New Girl, seguindo os passos de Friends, tenta acomodar jovens
adultos e suas experiéncias amorosas com um amadurecimento lento, mas continuo. Em
cada episddio € provavel que pelo menos um personagem enfrente conflito de ordem
romantica/erética com um tom que McDonald (2007) chamaria de leve (lighthearted) por
contar com resolugdes felizes, mesmo se tratando de derrotas. As tramas romanticas
lancam perguntas a histéria no longo prazo se mostrando como motores narrativos mais
evidentes. Alids, a pergunta “eles vao ou nao vao?” € um tema recorrente de sitcoms sobre
pessoas solteiras seja A gata e o rato (Moonlighting, 1985-1989), Cheers (1982-1993) ou
Friends. A diferenca € que algumas temporadas de New Girl sdo basicamente sobre isso,
sem muitas tramas secunddrias, ou uma estrutura episodica que se repita, aproximando-se
ainda mais de uma comédia romantica. Na verdade, além do humor e das tramas
romanticas, sitcoms e romcoms partilham outros elementos em comum como a
obrigatoriedade de personagens empéticos que facam com que os espectadores se liguem a
histéria. E fundamental que o publico queira passar tempo com aquelas pessoas para se
engajar na histéria. Nos dois formatos ndo € tanto “o que” vai acontecer que importa, mas

“como” esses personagens vao lidar com isso.



152

Por temporada, a série apresenta de 22 a 25 episédios de 22 minutos cada,
contabilizando 8 ou 9 horas de duracdo, ou seja, o equivalente a até seis longas de 90
minutos. E muito mais tempo para caracterizar personagens, fazé-los agir, construir clima,
aproxima-los e afastd-los. E muito mais tempo também para desenvolver o humor da série,
seja através dos didlogos ou um humor fisico, mais forte em uns personagens que em
outros. E também € muito mais tempo para preencher com histérias que nem sempre
funcionam tdao bem. Um dos pontos desta andlise investiga os conflitos internos que a

série enfrentou a0 acomodar convengdes de comédia romantica e de sitcom.

O seriado varia entre temporadas mais episddicas, e outras que se sustentam num
arco narrativo mais longo. Mas, no geral, o que acontece € a combinacdo das duas
estruturas: os arcos longos sao destinados aos conflitos mais persistentes da historia, ou a
continua caracteriza¢do dos personagens, uma vez que eles pouco a pouco se transformam
(mesmo quando se recusam transformar), e os arcos dos episédios costumam ser conflitos

“menores” que se resolvem no decorrer dos 22 minutos.

As sitcoms tiveram suas origens no radio, e ao se adaptarem para a TV, foram
pensadas num formato repetitivo para que as pessoas pudessem comecgar a acompanhar de
qualquer ponto, de qualquer temporada e entendessem a dindmica da histéria e dos
personagens. E desde os anos 1950 eram gravados, em sua maioria, como teleteatros em
estidios multi-cameras, com poucos cendrios e claque. Excecdes como Ally McBeal (1997-
2002) e Sex and the City usavam uma Unica camera, filmagem em locacdes e um arco
longo mais consistente — a primeira temporada de Sex and the City usa intervengdes em
estilo documental que acabaram sendo abandonadas, mas que podem ser aproximadas de
uma tendéncia da linguagem documental adotada por seriados de comédia como The

Office (2005-2013), 30 Rock (2006-2013) e Modern Familly (2009-).

E essa € a primeira diferenca formal entre New Girl e outros sitcoms da mesma
leva como The Big Bang Theory (2007-) ou 2 Broke Girls (2011-2017) que mantiveram a
estética de teleteatro: New Girl dispensa os cendrios estéticos cldssicos de sitcom, mesmo
que pouca coisa aconteca fora do loft, que, alids, € enorme. O que d4 uma liberdade maior
para a movimentacdo dos atores e aumenta as possibilidades de enquadramento em
locacdes e externas. O fato de ndo ser apresentada ao vivo também déd a série um ritmo

mais dindmico, produto ndo apenas do texto, da atuacdo, da dire¢do, mas também da
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edicao. O montador Steve Welch conta'?! que a série produz muito material extra a partir
da improvisa¢ao nos didlogos, que sdo filmados com duas cameras ao mesmo tempo para
ndo se perder a reacdo do improviso, ou qualquer detalhe comico como engasgo, prondncia
errada, ou quando dois personagens falam ao mesmo tempo desrespeitando a etiqueta do
sitcom na qual se espera o punch line'? das piadas. Para incorporar tanto material num
episddio cuja duracdo é determinada, o ritmo deve ser rdpido. Hoje, a maioria dos seriados
comicos opta por locagdes, camera Unica, sem claque e sem estidio multi-cAmera. Mas em
2011 essa estética para comédia de TV era considerada uma inovacdo, com imagem e
ritmo “cinematograficos”, o que nos meios televisivos costuma ser encarado como um

elogio.

O humor na série é, sobretudo, verbal. Fala-se muito, o tempo todo, e com muitas
referéncias. Os didlogos sdo ripidos e engracados com o objetivo de criar tensdes e
friccdes, ou verbalizar sentimentos internos — fun¢gdes muito presentes em comédias
romanticas. Mas New Girl faz todas essas funcdes do didlogo através de novos elementos
como a improvisacdo, o uso de referéncias — quando um personagem diz que estd “com
tanta raiva como um pai no transito”, por exemplo — e uma certa verborragia. Nao ha uma
preocupacado realista com os didlogos e, muitas vezes, fala-se a toa, enumeram-se coisas
(figura 2), citam-se outros seriados de TV, comparam-se coisas, apenas pelo prazer comico
que aquele didlogo banal que mais parece uma conversa pode trazer. Nao a toa o montador
da série reconhece (ibdem) que sua principal influéncia € Jejum de Amor, filme que
transforma a maneira rdpida de dizer os didlogos no principal elemento estilistico, como

analisa Bordwell (2008, p.37-8) capaz de organizar a propria mise en scéne.

B hitps://www.theringer.com/2017/2/17/16037058/how-new-girl-never-gets-old-f15a6e3e347. Acesso em
30/11/2017.

132 Refere-se 2 ultima parte da piada, ou do didlogo que, a0 mesmo tempo, conclui e costuma ser o elemento
mais engracado. O punch line é uma ferramenta do humor verbal, mas estd relacionado a técnicas que
estruturam o humor, de forma geral, em trés partes: na primeira se introduz o elemento, em seguida ha a
repeticdo ou a énfase desse elemento, e por fim, sua transformagdo, ou pagamento (pay off). Mernit (2001,
p.158) usa a mesma regra a partir de plantio (set up), padrdo, e colheita (pay off ou top), podendo ter uma
quarta parte que completa ainda mais o que foi plantado no inicio (fopper). Qualquer que seja o principio, se
o humor for verbal, a dltima frase ¢ o punchline. Robert Mckee ainda recomenda que, se possivel, a frase
deve ser construida de modo que a ultima palavra seja a mais importante e a mais cdmica; algo relativamente
facil para o inglés, mas menos maledvel numa lingua como o portugués.
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Figura 2: humor verbal a partir da enumeragado de coisas que o personagem estd reclamando

O humor visual, fisico e de contexto também sdo importantes em todos 0s
episddios e um elemento formal que costuma combinar tudo isso sao miniflashbacks, que
explicam rapidamente coisas que aconteceram no passado. Trata-se de uma estratégia
narrativa que aprofunda a caracterizagdo, traz explicagdes, mas serve na maior parte do
tempo como elemento comico, porque sdo espécies de piadas rdpidas que saem da cena
principal. As versdes mais novas dos personagens, interpretados pelos préprios atores
costumam ser piadas visuais (figura 3) prontas, uma estratégia usada em diversos sitcoms.
A diferenca é que New Girl usa flashback em quase todos os episdédios como uma

ferramenta de linguagem e nao apenas em episddios de flashback.
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Figura 3: Episédio Virgins (S2E23), Nick e Winston adolescentes e Schmidt e Cece mais jovens

Propomos a leitura de New Girl como uma comédia romantica porque os arcos
narrativos longos sdo dedicados prioritariamente a romances entre 0S personagens
principais. N@o se trata de algo platonico ou levemente aludido, como é comum nos
seriados, para esticar indefinidamente esta linha de acdo. Os relacionamentos em New Girl
tém inicio de alguma forma nas primeiras temporadas, sdo interrompidos por obstaculos

diversos, mas voltam junto a algum gancho narrativo em finais de todas as temporadas.
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Mas antes de adentramos mais na trama, € necessdrio explicar quem sao 0s
personagens. Os trés homens que moram com Jess também t€m todos por volta dos 30
anos na primeira temporada: Nick (Jake Johnson), Schmidt (Max Greenfield) e Winston
(Lamore Moris). Cece (Hannah Simone) ndo mora no loft nas primeiras temporadas, mas
estd sempre 14 porque é a melhor amiga de Jess. E porque desde a primeira temporada se

envolve com Schmidt.

Pode-se perceber a quimica entre Nick e Jess desde o piloto, mas nada é
mencionado ou dramatizado até quatro episddios depois quando Jess reconhece essa
sintonia erdtica ao notar que Nick e ela sdo uma versdo romantica de Walter Matthau e
Jack Lemonn em Dois velhos rabugentos (Grumpy Old Men, Donald Petrie, 1993), o que
segundo a personagem, sempre foi seu objetivo de relacionamento. Mas nada efetivamente
acontece até o meio da segunda temporada. Essa é uma das possibilidades que a “comédia
romantica serial” permite: retardar muito a clara tensdo sexual e construir lentamente seus

climaces.

Nick € barman por convic¢@o, uma das poucas que o personagem revela no inicio
da série. E clara a recusa de Nick em crescer e assumir mais responsabilidades porque ele é
preguicoso também por convicgdo. Mas Nick tem a maior parte das poucas tramas
dramaéticas da série: um pai golpista, uma ameaca de cancer, dividas, um emprego instavel,

mas que sdo encaradas sem peso.

N

A combinagdo de um texto hildrio a carismética interpretacdo do ator Max
Greenfield fazem de Schmidt uma criatura ridicula e infantil, mas também adoravel. Certa
altura da primeira temporada, Jess o define com o seguinte conselho “esquecer tudo que
faz de propdsito e focar no que faz sem querer”. Ele quer ser o melhor em tudo e sempre
que pode se exibe, de preferéncia tirando a camisa. Seu modo afetado de falar e agir
lembra uma interpretacdo exagerada de screwball comedy, com elementos que se
estivessem num personagem gay seriam muito estereotipados, mas que num mulherengo

fica inusitado.

Os dois outros personagens sdo mais coadjuvantes: Winston parece sobrio, mas é
capaz de idiotices e pegadinhas ainda mais bizarras. O personagem nao existia no piloto e
s6 foi criado porque o ator Damon Wayans Jr. ndo pode continuar no papel de Coach, o

original morador da casa, atleta, esquentado e sem muito traquejo social. Winston, entdo,
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foi sendo descoberto aos poucos. Ja Cece €, no inicio da série, modelo, o esteredtipo da
garota bonita e desejavel, que se comporta como tal, totalmente a vontade e destemida. O
oposto de Jess, mesmo as duas sendo melhores amigas desde a infancia. Aos poucos
percebemos suas fragilidades e insegurancas. O fato de Winston e Cece serem os Unicos
ndo-brancos da casa — Winston é negro e Cece filha de indianos — ja rendeu a série
acusacdes de racismo'-. Ndo apenas porque os dois tém histérias secunddrias, ou piadas

piores, mas também porque seus personagens parecem ser menos definidos.

Todas as linhas de acdo partem da caracterizacdo dos personagens. Inclusive as
tramas romanticas que ja na primeira temporada pareiam Cece e Schmidt e Nick e Jess.
Essas duas linhas de acdo envolvem um grande investimento narrativo da série,
aproximando e afastando os dois casais a0 maximo. Schmidt e Cece se envolvem
sexualmente, romanticamente e emocionalmente j4 na primeira temporada de uma maneira
atrapalhada que € interrompida de diversas formas até o final da quarta temporada quando

todos os obstdculos cessam e o destino de ficarem juntos finalmente é aceito numa

proposta de casamento inesperada.

Jess e Nick ganharam uma demorada constru¢do de casal. Primeiro eles se tornam
amigos, depois melhores amigos, depois, o que era s6 uma tensdo sexual subentendida vira
um flerte intenso até no inicio da terceira temporada eles comecarem um relacionamento
sério. Num crescente sem interrup¢des o relacionamento € trabalhado com cuidado em
toda a terceira temporada. Até que diferencas inconcilidveis acabam fazendo eles
terminarem perto do fim desta temporada. Colocar os dois juntos num final feliz foi o

objetivo da sexta temporada que, aparentemente, seria a ultima da série.

Escolhemos para andlise o episédio Bloqueio rdpido (s2el9) exibido
originalmente em 19/03/2013, por ser um bom exemplo de como tramas episddicas se
relacionam com arcos narrativos longos. E um dos poucos episédios que trata apenas das
tramas “Cece e Schmidt” e “Nick e Jess”, intercalando-as e, em determinado momento,

fazendo-as colidir.

%3 Uma matéria que resume todas estas criticas é assinada por Heather Price-Wright e pode ser encontrada

aqui: https://mic.com/articles/29751/new-girl-gets-away-with-racism-and-we-can-t-let-that-slide-in-2013.
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Episodio Bloqueio rapido™* (Quick Hardening Caulk)

O episédio comeca com Jess, Winston e Schmidt no bar em que Nick trabalha
(figura 4). Schmidt sofre porque Cece vai casar com um marido indiano, seguindo a
tradicdo de casamentos arranjados. Mas Schmidt ndo admite que estd sofrendo por isso.
Nick tenta cobrar a conta e todos se espantam porque € a primeira vez que ele cobra dos
amigos. Nick, entdo, explica que estd levando mais a sério o seu trabalho no bar. Jess e
Nick se beijaram ha quatro episédios atrds e apesar do flerte continuo em toda temporada,
nada mais além de um desejo mutuo controlado, aconteceu desde entdo. Mas saber que
Nick esta ficando mais responsdvel é demais para Jess continuar se controlando (figura 4).

Ela agora o quer e confessa isso pela primeira vez na série.

Figura 4: as duas tramas desenvolvidas pelo episddio se definem ja na primeira cena

Numa mesma situacdo dramadtica, amigos num bar, definem-se as tramas do
episddio: Jess quer Nick e Schmidt quer esquecer Cece. Uma trama estd clara para o
espectador, mas ndo para a maioria dos personagens e a outra estd bem clara para todo
mundo, menos para o personagem protagonista dessa linha de acdo. No entanto, tanto
Schmidt quanto Jess vao negar os conflitos que se apresentam: Jess vai negar seu desejo

tentando evitar confrontd-lo, Schmidt vai também negar seu desejo inventando agdes.

O arco “Jess+Nick” explora os limites entre a amizade e o desejo entre os dois. O
arco “Schmidt+Cece” explora o quao ridiculo o desejo pode nos deixar. Chamaremos a
primeira de trama A e a segunda de trama B. Sdo tramas que existem em toda série, mas de

maneira especifica nesse episédio. E um bom exemplo para explicarmos como funciona a

0 nome do episédio foi traduzido pela prépria Fox na época de sua primeira exibicio no Brasil e se
manteve nos catdlogos de streaming. Nao corresponde a tradugdo literal que se refere a algo na lista de
compras que Nick leva para a loja de material de construcdo, cuja sonoridade e significado (algo como

argamassa de endurecimento rdpido) deixam a protagonista excitada s6 de falar.
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estrutura em fractal do género que propusemos no primeiro capitulo: em New Girl existem
elementos no arco dramdtico da série, mas também na trama episddica, em alguns
momentos, até em planos. No caso, ha entre as tramas A e B uma paridade invertida tanto
neste episddio quanto no arco da série: Nick e Jess comecam uma amizade que leva ao
desejo, Schmidt e Cece comecam com um desejo que s6 consegue se satisfazer na forma
de um casal estdvel quando eles se tornam amigos. Quando um relacionamento encontra
uma resolucdo favoravel, o outro termina; quando uma linha de acdo parece concluida, a
outra recomega. Pelo menos, essa foi a gindstica que os criadores da série tentaram fazer ao

longo de seis temporadas.

No episddio, o desejo de Jess brota de algo inusitado: Nick cobrando uma conta.
E parte da comicidade vem da caracterizac@o dessa personagem que na primeira temporada
mal conseguia falar a palavra “pénis”. Em algum momento adiante na série, ela explode de
luxiria quando descobre que o cara por quem estd apaixonada ensinou a irma disléxica a
ler. Em outro, ela compra uma lingerie provocante, veste e se olha no espelho, mas comeca
a pular como se fosse um coelhinho. Ou seja, Jess estd sempre mascarando seu proprio
desejo com algo fofo ou engracado. Por isso € divertido vé-la tendo que lidar com desejos

intensos pelo seu melhor amigo.

O episddio segue e descobrimos que por trds desta atitude responsavel de Nick
existe a vontade de agradar a nova gerente com quem ele estd saindo. E € assim que
conhecemos o primeiro obsticulo externo a trama A. Na trama B, Schmidt continua
bebendo licores doces e verdes como um rato de laboratério e Winston resolve ajudar o
amigo levando-o ao aqudrio, um lugar relaxante em que ele ndo pensard em Cece. Mas
logo no inicio, um peixe chama atenc¢do de Schmidt por ser claramente uma alusao a Cece.
Mais uma vez, Schmidt ndo admite que estd obcecado pela ex e transfere toda a sua
frustracdo para uma vontade stbita de ter o peixe. Chegando a brigar com um funciondrio
do aquario e roubando o chapéu em formato de peixe da cabeca dele (figura 6). O encontro
entre Schmidt e o peixe é filmado em plano e contra-plano como nas cenas de amor a
primeira vista (figura 5) para enfatizar a loucura do personagem e, também, mostrar como
esse amor/desejo por Cece € grande. Além disso, a histéria do peixe consegue desencadear
um tom de parddia e, inacreditavelmente, institui um obstaculo metaférico, por se trata de
um peixe protegido com pesca e venda proibida. Cena a cena, as tramas A e B se

constroem de forma paralela.
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Figura 5: Schmidt e Peixe-Cece

Figura 6: Schmidt rouba o chapéu de peixe, mas o funciondrio tem outro

Em seguida, os quatro personagens se encontram no apartamento e Schmidt tem um
aquério enorme na sala (Figura 7). E o fim do primeiro ato do episédio e todos, com
excecdo de Schmidt, percebem que o peixe € apenas uma metéfora para Cece. Mas assim
como Schmidt tenta negar o que sente, Jess faz o mesmo tentando fugir de Nick. Tudo que
ele faz como, lavar roupa, tirar um cilio do rosto dela (figura 8) ou pensar em comer uma
salada a deixa excitada e furiosa por ndo saber como agir. As tramas A e B se friccionam

causando excitacdo por um lado e loucura por outro. Ambas movidas pelo desejo e humor.

Figura 7: o aquério
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Figura 8: Nick e Jess ficam a sds

No segundo ato, Jess e Nick ficam sozinhos. Ela dd4 uma carona a ele até uma loja
de ferramentas e tudo o que ele faz continua aumentando o desejo dela. S6 que dessa vez,
as piadas s@o visuais e com elementos classicos da masculinidade, usados com exagero e
ironia: Nick pegando correntes ou colocando um grande cano na altura do pénis. Uma
senhora também se excita com a cena e para ao lado de Jess para comentar o que vé (figura
9). Jess ndo aguenta e procura um ar condicionado para esfriar um pouco, ja que o “calor”

€ um dos efeitos erdticos que ela sente.

Figura 9: Parédia: Nick cercado de referéncias & masculinidade hegemonica

Jess mal se recupera quando Nick a chama para pedir o carrinho. Ele precisa
guardar o seu material (figura 10). Jesse vai até ele, mas o imenso cano escorrega da mao
de Nick e acaba atingindo a madeira do carrinho e, por consequéncia, o queixo de Jess que

cal desmaiada no chéo.
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Figura 10: Humor através de metaforas visuais com o tamanho do pénis que chega a derruba-la

Na outra trama, Schmidt e Winston também ficam sozinhos e Schmidt também se
machuca. E também existe uma interacdo constrangedora entre os amigos. Vendo que
Schmidt ndo vai admitir que o real problema é Cece, Winston resolve ajuda-lo a conseguir
o peixe. E os dois saem para pescar (figura 11) e a falta de intimidade com o mar é um
artificio para o humor fisico desses personagens. Mas Schmidt acaba sendo queimado por
uma agua-viva e vai parar no hospital. O absurdo e o ritmo acelerado das sequéncias dessa
trama mascara o inverossimil dos acontecimentos, que s6 é crivel porque vem destes

personagens.

Figura 11: O uso de externas e planos mais abertos responsaveis por um “visual cinematografico”

Enquanto isso, Jess estd em casa medicada e Nick vai levar uma sopa para ela.
Mas, ainda sob efeito de analgésicos, Jess conta para ele que o quer e tenta agarra-lo. Nick
sabe que sdo os remédios que estdao fazendo ela agir assim e tenta fugir, mas ao esquivar-se

coloca a mao na sopa e também se machuca (figura 12).
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Figura 12: A verdade € revelada sob efeito de remédios.

Esse € um momento importante ndo s6 nesse episddio, como em toda historia.
Além disso, se utiliza de uma convengao bem antiga do género: verdades sao reveladas por
trds de alguma mdscara, seja quando personagens performam outras identidades, ou
quando estdo sob o efeito de algum “feitico”. Como falamos, um dos objetivos da comédia
romantica € externalizar o que se sente. O sentimento deve ser encenado, sentido, visto. O
mundo inteiro precisa saber o que se sente, e muitos finais de comédias romanticas sao
declaracdes publicas de amor. O gé€nero induz essa tendéncia exibicionista do amor e do
desejo. E por isso o didlogo € tdo importante: falando com outras pessoas 0s personagens
revelam o que sentem. New Girl é uma série comprometida com essa noc¢ao tradicional de
amor, porque acredita que € uma forca transformadora, uma experiéncia unica, e que

precisa ser mostrada.

Voltando ao episddio, Nick fica confuso. Pergunta-se se Jess se sente assim
mesmo ou se foram apenas os remédios falando. Ele também a quer, de verdade, mas nao
quando ela estd drogada. Além disso, ele quer terminar com a gerente antes que Jess
descubra qualquer coisa. Assim, todos os obsticulos, pelo menos externos, deixam de
existir entre os dois. No dia seguinte, Jess ndo lembra nada do que aconteceu e quando eles
se encontram no bar, Nick e a gerente estdo juntos. Ela se d4 conta de que a atitude
responsavel de Nick, que havia despertado seu desejo — um desejo muito bem guardado

durante duas temporadas, que antes escapuliu poucas vezes — foi desencadeada por outra
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mulher. E isso a magoa. Ela ndo faz ideia de que ele sabe como ela se sente e vai embora
para casa, mas ele corre atrds dela. Chegamos num ponto sem volta nessa longa trama de
dois amigos que sentem desejo um pelo outro e que nunca se permitiram viver isso até

agora. Final do segundo ato, passamos a outra trama.

Cece vai visitar Schmidt no hospital e leva o tal peixe de presente (figura 13) que
ela conseguiu no mercado negro. Mas Schmidt estd desacordado e Winston pede para ela
se afastar do amigo que estd sofrendo. Ela concorda e vai embora e Schmidt quase acorda
antes de ela ir. Ou seja, no tnico momento em que Cece e Schmidt estio no mesmo
ambiente durante todo episodio, a temporalidade do quase € usada para que eles ndo se
vejam, ndo se confrontem, ndo se declarem um para o outro, mas que iSso quase aconteca,
empurrando essa trama para algum episédio seguinte. E nesse momento imediatamente
apos o quase que Schmidt acorda e finalmente reconhece que sofre por Cece. O peixe
agora ja ndo tem importancia e, assim como Cece, deve ser esquecido porque precisa ser
livre. E um momento tocante, mas imediatamente interrompido porque Schmidt tenta jogar

o0 peixe na privada.

Assim a trama peixe-Cece se resolve, mas tem uma sobrevida interessante. A
trama € absurda e ridicula e por isso sO poderia partir desses personagens com uma
abertura maior para o bizarro e para o comico. Ela se intromete na trama central, causando
o suspense da fric¢do entre tramas, como explicamos no capitulo 3. A metifora do peixe
que serviu até aqui para mostrar o comportamento “screwball” de Schmidt e seu amor por
Cece ndo deixa de existir apenas porque ele reconheceu que era uma metifora. A partir do
momento em que ele tem o peixe literalmente nas maos, ele se dd conta de que nao pode
te-lo, espelhando todas as atitudes que o personagem teve até entdo em relagdo a Cece. O
fato de ela conseguir o peixe e de levar até ele é mais um indicio desse espelhamento. Na
ultima cena do episddio, Schmidt tenta devolver o peixe ao mar, mas ao joga-lo, o animal é
arremessado para o outro lado e cai na areia. Uma piada visual rdpida e boba, mas que
mostra exatamente como ele lidou no seu relacionamento com Cece todo esse tempo: por

mais que ele tente, ele ndo consegue “abrir mao” da forma correta.
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Figura 13: o peixe e Cece sdo livres

A trama Schmidt-Cece amadurece, porque Schmidt aprendeu, ainda que
momentaneamente, que precisa deixa-la ir. Uma critica recorrente a comédia romantica € o
fato de as personagens mulheres normalmente se transformarem mais, ou estarem
vinculadas aos maiores sacrificios do final feliz. Porém, uma das defini¢cdes de
protagonista € ser o personagem que mais se transforma. E, por isso, ter o poder de
controlar a histdria. No reino da comédia romantica, transformar-se indica forca e ndo
submissdo. Em New Girl o personagem que mais muda é Schmidt. Porque era o que mais
tinha a aprender no inicio, mas também o que mais se deixa transformar pelo amor.
Segundo Mernit (2001, p.95) o tema principal da comédia romantica é o poder do amor
agindo sobre os personagens € Schmidt chega a verbalizar na quinta temporada que sua
mudanca foi promovida pelo amor por Cece. Se isso o faz roubar o protagonismo de uma
histéria que claramente seria sobre a “nova garota” é uma questao a ser pensada. Por outro

lado, Jess € quem menos se transforma a série toda. Ela parece que esperou todos

amadurecerem para finalmente chegar ao seu final feliz.

Na pentltima cena do episddio, Nick volta para o loft e encontra Jess. Ele conta o
que ela falou sob efeito de remédios e a pergunta o que ela realmente sente. Jess confessa
que seu desejo foi despertado por uma atitude dele mais motivada com o trabalho.
Sarcasticamente, ele a chama de interesseira (gold digger), mas para provar que ndo €

verdade Jess toma a iniciativa de beijar Nick (figura 14).




165

Figura 14: Jess e Nick finalmente

Enquanto Jess e Nick se beijam na sala (figura 14) vemos objetos importantes na
dindmica que aproximou e afastou os personagens no episédio. Vemos também as duas
tramas que comecaram juntas na mesa de bar representadas pelo casal e pelo aquério. Nada
parece atrapalhar esse desejo, nem o queixo machucado dela, nem a mao que ele queimou
na sopa, nem o didlogo insistente entre os dois que brigam e se agarram com a mesma
intensidade. Eles seguem na intengdo de realizar seus desejos ali mesmo na mesa da sala,
mas quando Nick tira as ferramentas para poder usar a mesa toda, ele acaba atingindo o

aquério, que desaba completamente na sala (figura 15).

Figura 15: As tramas A e B finalmente se colidem

Toda tensdo provocada pelo suspense de tramas que se interpde, do quase quando
ela tenta fazer sexo com ele, mas ele foge e queima a propria mao, ou de maneira oposta,
quando ela foge dele no bar e ele vai atrds dela em casa, todo esse climax ndo apenas do
episddio, mas da série convergindo para o momento em que finalmente os desejos vao se
realizar, um aqudrio enorme quebrado e molhando toda a sala surge como um obstaculo

considerdvel. Como se ndo bastasse, Nick propde limpar tudo com papel-toalha, mostrando
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o quanto o Nick preguicoso nada mudou. E eles comecam a discutir sobre como e quem
vai limpar aquela bagunca, mas vai cada um para o seu quarto. Eles voltam a se beijar e

discutem um pouco mais, mas terminam o episddio cada um em seu quarto.

Reparem que o arco narrativo longo Jess+Nick, foi desenvolvido num arco
narrativo episddico que envolvia uma mudanca tempordria de atitude de Nick em relagcdo
ao trabalho. Essa é claramente uma combinagao de convencdes de comédia romantica com
as de sitcom: a possibilidade de uma transformac@o permanente desperta a externaliza¢do
de um desejo; porém a transformacdo que desencadeou tudo isso era apenas temporadria, €
sumird ao final do episédio. Uma linha ténue tenta combinar o personagem que pouco

muda do sitcom, com o personagem que precisa se transformar da comédia romantica.

O uso do didlogo como friccao verbal € bem claro no final dessa cena, na qual a
discordancia do assunto traz um calor ao debate, mas que ndo vai além da “preliminar
verbal”. No final, a discussdo € maior que o desejo e a tensdo se mantém para o episddio
seguinte. Ou seja, eles quase fazem. E importante manter esse gancho narrativo (cliff
hanger) para os proximos episodios. O quase da fic¢do seriada que mantém a trama, assim

como Sherazade, viva.

No entanto, no episddio seguinte Nick perde o pai e esse tema triste coloca um
freio na trama romantica para seguir valorizando o quanto os quatro companheiros de loft
sao amigos. A ideia de espaco cOdmico é continuamente construida a partir da amizade
entre os personagens, mais que os envolvimentos romanticos. Eles se sentem livres e
desinibidos porque estdo entre amigos, eles se permitem viver histérias de amor, as mais
importantes da série, porque elas acontecem entre amigos. Essa é uma tendéncia dos
ensembles: qualquer que seja o grupo de pessoas que se reinem para contar aquela histéria

€ nessa reunido que surge o espaco protegido e engracado.

As vantagens e desvantagens que as sitcoms tém em relagdo ao longa-metragem ¢é
precisar trabalhar tudo isso no tempo. New Girl teve a vantagem de usar a temporalidade
do quase muito bem por duas temporadas, mas na terceira os obstdculos ficaram sérios
demais, e € inverossimil que aquele grupo se mantenha com uma amizade inabaldvel
depois de términos e trai¢cdes. Foi o investimento pesado na comédia, e na estrutura
episddica da quarta temporada que recuperou um pouco do brilho da série. Portanto, poder

jogar com arcos maiores ou menores, transformagdes internas e repeticoes e o quase
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atrelado aos cliff hangers de finais de episédio ou de temporada sdo as principais
estratégias narrativas que os sitcoms com convencdes de comédias romanticas utilizam. O
relacionamento com o espectador serd sempre baseado nessa mescla de convencdes. Uma
vontade de que os personagens cres¢cam e amadurecam, mas a consciéncia de que isso nao
pode ameacar a graca de vé-los errando, ou se comportando de forma estipida. O slogan
da quarta temporada (figura 1): “Colegas de casa. Amantes. Idiotas” resume bem a
estrutura repetitiva que confina os personagens num lugar, os coloca em tramas romanticas

com o intuito de gerar humor.

A combinagdo de elementos de sitcom e comédia romantica pode ser vista com
clareza no arco narrativo “Schmidt e Cece”. O que comecou como algo secunddrio na
histéria, afinal, os dois eram inicialmente personagens coadjuvantes, acabou crescendo e
todo final de temporada ficou associado ao relacionamento dos dois. Seja afastando-os
como no final da primeira temporada, colocando um dilema no fim da segunda, levantando
uma possivel esperanga no da terceira, ou aproximando os dois nos finais das temporadas
4, 5 e 6, com respectivamente, o pedido de casamento, o casamento e o antncio de que

teriam um filho.

Mas a pergunta que nos fazemos agora €: serd que essa temporalidade do quase

resiste ao teste do tempo?

Usamos um episddio da segunda temporada exatamente por ser um exemplo em
que as construgdes de trama estdo frescas, tudo estd por acontecer, as possibilidades sdo
vdrias. Insistir em obstdculos que separam pessoas que moram numa mesma casa € um
pouco ridiculo depois de um certo tempo, anos para ser mais exato. Em algum momento,
os personagens tém que satisfazer seus desejos, t€ém de se transformar. Manter obsticulos
internos por muito tempo € um erro fatal porque acaba por desfazer o espaco comico. Se é
impossivel realizar fantasias e desejos, ndo existe espaco cOmico, ainda que exista uma

visdo cOmica de mundo.

New Girl tentou fazer essa gindstica de manter espaco comico e a temporalidade
do quase por seis temporadas, mas nem todas as linhas de a¢do foram bem-sucedidas. O
que fez a série se manter no ar depois da quarta temporada deve mais as qualidade de
ensemble, ou seja, as narrativas que aqueles personagens enquanto grupo sdo capazes de

realizar, que as tramas romanticas. Por isso, séries cujo principal tema é o envolvimento
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romantico de personagens costumam ralentar ja nas segundas temporadas. Love (2015-
2017) acabou numa bem vacilante terceira temporada, mas desde a segunda, quando os
personagens finalmente aceitam ser um casal, o que toma conta s@o problemas sérios como
alcoolismo e uma ameac¢a melodramatica constante do fim do relacionamento. A estratégia
de Crazy ex-Girlfriend (2015-) é mudar de ex-namorados, mas ndo atacar a razdo do
problema, o fato de a protagonista ter uma doeng¢a mental que s6 comeca a ser tratada na
terceira temporada. Ser uma parddia ndo deixam leves os assuntos tratados pela histéria
como tentativa de suicidio ou transtornos mentais, mas a forte tendéncia a saga de
personagem apaga as poténcias narrativas de um elenco mais forte. You are the worst
(2014-) também parece ter sido renovada por uma quinta e ultima temporada depois de
muitas idas e vindas entre o casal principal, depressao e traumas de guerra. Em todos os
casos, o primeiro elemento a ser sacrificado é o humor, seja porque a histéria perde um

pouco da “graca” que tinha, seja porque perde o espacgo protegido da comédia.

Em resumo, ndo € facil acomodar a transformacao intima que leva ao “final feliz”
quando ainda nao € o fim da histéria. Cece e Schmidt, ao embarcarem num relacionamento
comprometido da quinta temporada em diante transformaram a trama de conquista mutua
que havia durado quatro temporadas em uma unica linha de desejo. Os dois passaram a
enfrentar obstidculos mais cotidianos e cOomicos, que se resolvem no mesmo episédio,

assumindo totalmente as convencdes de sitcom.

A mudanga foi gradual e convincente, mas a dindmica da histéria mudou. Por um
lado, ampliou as possibilidades narrativas comicas, por outro, abandonou-se as afli¢des do
desejo erdtico. As primeiras temporadas se ocuparam basicamente da construcdo de climax
a partir da juncdo entre a temporalidade do quase e o espago comico. Mas alcancado o
climax, o que resta a fazer é lancar outras linhas de acdo. Alguns seriados fogem para o

drama, transformando-se em dramédias, outros assumem completamente sua faceta sitcom.

O que New Girl tentou fazer para manter alguma ‘“fagulha de Eros” foram as
estruturas analisadas nesse episédio que mostram como as tramas Jesse e Nick, Schmidt e
Cece foram emparelhadas inversamente: enquanto uma conquista estava sendo construida,
a outra deveria ou acabar ou se resolver. E assim sucessivamente. No primeiro episédio da
sétima temporada, todos os casais j4 estdo juntos ha tempos, felizes e alguns com filhos,

mas Nick posterga o pedido de casamento a Jess, apesar de quase fazer isso vérias vezes ao
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longo do episddio e ser interrompido. Entendemos que Nick, apesar de ter crescido, de ter
admitido que Jess € o amor da sua vida ainda € hesitante e inseguro. Mas a essa altura, os
dois personagens estdo perto de fazer quarenta anos'>. Ndo é crivel essa estrutura de
postergar tramas indefinidamente quando a principal conven¢do da comédia romantica € a

do crescimento através do amor. No final, a conta nao fecha.

Nesse sentido, New Girl mostra como convencgdes de comédia romantica estdo
ainda bem vivas em Hollywood, mesmo quando, como mostramos acima, nao funcionam
mais para a histéria. Os finais de temporada continuam repletos de casais felizes em
alguma etapa da vida. Os amores sdo sempre ressignificados como a primeira vista em
algum momento mais adiante, mesmo que agora demorem anos para se concretizar. De
episddio em episddio, os personagens mostram o “poder da intimidade transformadora” e o

fortalecimento do espago comico.

Assim, a comédia romantica serial cria novas conveng¢des de enquadramentos
(framing), mas ainda se tenta comecar com O encontro e terminar com um beijo
apaixonado. O que reforca a importancia esquecida do “meio” para o género. As potentes
idas e voltas do desejo, sinuosos arabescos da trama, se encaixam perfeitamente numa
estrutura serial por determinado tempo. Nao se trata de uma experiéncia mais ou menos
rica do que acompanhamos num longa-metragem. E apenas mais demorada. Se atualmente,
o modo hegemonico de contar histérias audiovisuais opta por longas e demoradas, as vezes
até tristes ou amargas, narracoes comicas de amor, talvez isso tenha mais a ver com o
tempo que vivemos que com pressdes do mercado. Mudaram as convengdes de corte
(dating), normal que se mude o modo prioritdrio de enquadrar histérias comicas de uma

conquista reciproca.

Mas sera que o efeito catartico de um longa metragem pode ser comparado ao de

uma série que se acompanha por anos?

Mernit (2001, p. 248) fala que o que as pessoas querem secretamente de uma
comédia romantica € sentir como € amar e ser amado, pois, por baixo de todo besteirol, a

comédia romantica vai no cora¢do do nos faz humanos. Ao compartilhar esse sentimento

35 174 A . o ”
%> H4 um salto temporal de trés anos entre o fim da sexta temporada e o inicio da sétima.
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tdo intimo, dando-o audio-visualidade, a comédia roméantica propde um efeito, que
conjugamos através do desejo figural e desejo narrativo juntos. O que sentimos é o
erotismo do texto: um calor ao acompanhé-lo, um temor pela sua morte. Sentir desejo por

aquelas tramas € o principal efeito encontrado na conjugacdo entre espago cOmico e

temporalidade do quase, ou seja, a catarse da comédia romantica.

Porém, a comédia romantica serial costuma trabalhar com varias tramas e nao
apenas linhas de desejo que se cruzam e se interpelam. Em alguns momentos, os desejos se
estabilizam num novo comec¢o, como analisamos acima. E, se 0os novos comecos nos
engajam, ndo deixamos de desejar aquela histéria. Bataille (1988) fala que o erotismo dos
coragdes, passada a violéncia do desejo, dd lugar a uma ternura. E talvez essa seja a
possivel catarse que a comédia romantica serial procura: a transformacdo do desejo
narrativo apaixonado numa ternura continuada. O que ndo se distancia da ideia de Mernit

de que o gé€nero busca a catarse de amar e ser amado (a longo prazo).
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CONSIDERACOES FINAIS

A intencdo de toda pesquisa era entender como que O gé€nero, esse sistema
complexo de comunicacdo dindmico e mutante, efetivamente, se comunica com seu
publico. A estratégia foi procurar nos estudos da narrativa e nos préprios textos uma
maneira de entender essa relacdo entre espectador e comédia romantica. Partimos, entdo,
da juncdo entre espaco cOmico e temporalidade do quase. Assim, comecou a escrita
definitiva da tese: com a clareza da necessidade de se trabalhar retoricamente ideias como
género, amor, comédia, suspense e erotismo. O resto é resultado do que se encontrou no
ato da escrita. Até mesmo os exemplos foram convocados a medida em que se escrevia, e

nao de antemao.

A hipétese consistiu em mostrar a estrutura narrativa que chamamos “espaco-
tempo da comédia romantica”. Um lugar onde amor, desejo e comédia sdo mais
importantes que tudo e por isso precisam ser narrados. Nao em qualquer tipo de narragio,
mas numa narracao comica de amor, o que incluia ndo apenas a acdo da histéria (encontro-
desencontro-reencontro), mas também como esses eventos transformados em cenas se
sucedem. Usamos a temporalidade do quase ndo apenas para falar da interposi¢do de
obstdculos, mas para inferir uma nocdo de ritmo. O quase colabora com uma continua
constru¢do de climax que é empurrada para a cena seguinte, € assim sucessivamente,

aumentando a tensdo e o desejo, misturando suspense e comédia.

Essa dindmica que posterga uma solucdo adiante nos pareceu perfeita para
entender como comédias romanticas também se adéquam a um formato serial no qual o
gancho narrativo adia resolucdes para o proximo bloco, o préximo episodio, até mesmo a
proxima temporada. O guase se adapta muito bem a essa extensdo temporal da narrativa
seriada e por isso convengdes de comédia romantica, a principio, se combinam muito bem

a outros formatos televisivos.

Na tentativa de provar essa hipdtese, encontrariamos nosso objetivo principal que
era mostrar que catarse, ou seja, que recompensa emocional e narrativa, o género promove.
De forma preliminar chegamos a sensacOes corporais possiveis ligadas primeiro ao

N

suspense, como a excitacdo, e depois a comédia, como o calor. Porém essas sensacoes
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careciam de um sentido, que pode ser melhor compreendido se o associamos ao “poder da
intimidade positiva” (Mernit, 2001). A comédia romantica, como coloca Deleyto (2013)
articula cendrios utépicos de intimidade erética, porém, € necessario dizer um pouco mais

sobre isso.

Se a narrativa gera uma transformagdo, a narrativa comica de amor cria uma
transformac¢ao intima provocada pelo amor nos contornos da comédia. De maneira que tal
transformacao seja vista, ouvida e sentida. No reino da comédia romantica tudo o que esta
interno deve encontrar a superficie: colocar tudo isso “para fora” € o objetivo da
transformacdo aliciada pelo género. Dessa forma, a relacdo entre espaco cOmico e
transformagdo intima dos personagens se complexifica num enigma em formato de
ouroboros: até que ponto € o espago comico que promove essa transformacdo ou até que

ponto a transformacao completa o espago comico?

Desse dilema, até agora sem resposta, foi produtivo pensar que a transformacao
dos personagens, que, ao final, aceitam e abracam o amor reciproco, ¢ mostrada através de
mudancas de atitude que envolvem exposi¢ao da intimidade. A intimidade deve alcancar a
esfera externa: os sentimentos privados devem ser mostrados, ditos e performados

normalmente através de grandes ‘“gestos de amor”. O casamento € apenas O mai

convencional de todos.

Em suma, ao final ndo deve haver diferenca entre o que € particular e o que é
comum: tudo na histéria vibra para mostrar esse sentimento, € o que chamamos de espaco
comico é tomado por esta intimidade partilhada. O que € interno ganha visibilidade e som,
muitas vezes, palavras em formato de declaracdes publicas de afeto. E esse efeito narrativo
de “por para fora” deve alcancar o espectador. Através da temporalidade do quase
sentimos o pulsar do desejo que se aloja no nosso desejo narrativo de acompanhar a

historia.

O suspense causa o que Baroni (2007) chamou de um dos efeitos da tensao
narrativa que provoca um engajamento emocional com a histéria. Porém, o suspense do
quase é um meio e ndo um fim. E o que prepara essa externalizacio do afeto. O climax é a
resolucao narrativa mas € também algo mais: ele equipara a trama, o que sabemos nds € o
que sentem o0s personagens. O amor reciproco entre os personagens, capaz de fazé-los

mudar € sentido ndo somente por ambos, mas também pelos espectadores, porque alcanca
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toda tela e além dela. H4 uma jornada intima que nos leva a sentir o que aquele
personagem sente — e nao estamos dizendo que espelhamos os personagens, ou que
sentimos amor, ou que estamos apaixonados, mas que aquele relacionamento ficcional nos
comove como qualquer outro relacionamento alheio de que temos simpatia, como quando
choramos em casamentos porque sentimentos de amor se tornam inequivocamente
publicos. Essa € a catarse da comédia romantica. Esse € o efeito que ela inscreve a partir
das suas estruturas para alcancgar o seu espectador implicito (Iser), o espectador que estd
construido na propria obra. Dependendo do grau de adesdo ao género essa exposicao serd

mais ou menos inequivoca, mais ou menos “catértica”, mais ou menos despudorada.

Vivemos num mundo de exposicdo continua através de redes sociais e por isso
mesmo, numa continua suspeita do que estas intimidades virtuais expostas nos comunicam.
Talvez por isso as convengdes do género atualmente estejam mais confortdveis quando
desenvolvidas pela ficcao seriada. Talvez leve um pouco mais de tempo atualmente para
que uma transformacao pelo amor e pela comédia seja convincente. Talvez também se leve
um pouco mais de tempo para uma intimidade sem ressalvas atinja a superficie do
espectador. S3o apenas especulacdes que a este ponto dao mais gosto supor que provar.
Talvez, toda a tese seja uma maneira de colocar “para fora” a minha experiéncia no contato
com o gé€nero. Talvez também, “colocar para fora” seja o objetivo mais profundo de toda e
qualquer escrita, que como nos diz Borges (no prélogo de O informe de Brodie) “ndao me
atrevo a afirmar que sdo simples; ndo hé na terra uma dnica pagina, uma tnica palavra que

0 s€ja, ja que todas postulam o universo, cujo atributo mais notério é a complexidade”.



174

FILMOGRAFIA

CINEMA

(500) dias com ela (500 days of summer, Marc Webb, 2009)

A alegre divorciada (The Gay Divorcee, Mark Sandrich, 1934)

A incrivel Jessica James (The Amazing Jessica James, Jim Strouse, 2017)

A Loja da Esquina (The Shop Around the Corner, Ernst Lubitsch, 1940)

A noiva era ele (He was a Male War Bride, Howard Hawks, 1949)

A oitava mulher de Barba Azul (Bluebeard’s Eighth Wife, Ernest Lubitsch, 1938)
Aconteceu naquela noite (It Happened One Night, Frank Capra, 1934)

Annie Hall (Woody Allen, 1977)

Antes da meia noite (Before Midnight, Richard Linklater, 2013)

Antes do Amanhecer (Before Sunrise, Richard Linklater, 1994)

Antes do por do sol (Before Sunset, Richard Linklater, 2004)

Apenas duas noites (Two Night Stand, Max Nichols, 2014)

As trés noites de Eva (Lady Eve, Preston Sturges, 1941)

Beijando Jessica Stein (Kissing Jessica Stein, Charles Herman-Wurmfeld, 2001)
Bola de Fogo (Ball of Fire, Howard Hawks, 1941)

Brincando de Seduzir (Beautiful Girls, Ted Demme, 1996)

Casa Comigo (Leap Year, Anand Tucker, 2010)

Charada (Charade, Stanley Donen, 1963)

Cinco anos de noivado (The Five-Year Engagement, Nicholas Stoller, 2012)
Como perder um homem em 10 dias (How to Lose a Guy in 10 Days, Donald Petrie, 2003).
Como se fosse a primeira vez (50 first dates, Peter Segal, 2004)

Confidencias a meia noite (Pillow Talk, Michael Gordon, 1961)

De caso com o acaso (Sliding Doors, Peter Howit, 1998)

Denise estd chamando (Denise calls up, Hal Salwen, 1995)
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Dois velhos rabugentos (Grumpy Old Men, Donald Petrie, 1993)

Ela (Her, 2013, Spike Jonze)

Enquanto vocé dormia (While You Were Sleeping, Jon Turteltaub, 1995)
Escrito nas estrelas (Serendipity, Peter Chelsom, 2001)

Eu, vocé e a garota que vai morrer (Me and Earl and the Dying Girl, Alfonso Goméz-
Rejon, 2015)

Feitico do tempo (Groundhog Day, Harold Ramis, 1993)

Frances Ha (Noah Baumbach, 2012)

Harry e Sally (When Harry Met Sally, Rob Reiner, 1989)

Irene, a teimosa (My Man Godfrey, Gregory La Cava, 1936)

Jejum de amor (His Girl Friday, Howard Hawks, 1940)

Jerry Maguire (Cameron Crowe, 1996)

Juliet, Naked (Jesse Peretz, 2018)

Lado a lado com o amor (If Lucy Fell, Eric Schaeffer, 1996)

Leis da atracdo (Laws of attraction, Peter Howitt, 2004)

Levada da Breca (Bringing up baby, Howard Hawks, 1938)

Luzes da Cidade (City Lights, Charles Chaplin, 1927)

Mensagem para vocé (You’ve Got Mail, Nora Ephron, 1998)

Mesmo que nada dé certo (Begin Again, John Carney, 2013)

Missdo Madrinha de Casamento (Bridesmaids, Paul Feig, 2011)

Ninotchka (Ernest Lubitsch, 1939)

Nos Bastidores da Noticia (Broadcast News, James L. Brooks, 1987)

O Casamento do meu melhor amigo (My Best Friend’s Weeding, P. J. Hogan, 1997)
O lado bom da vida (Silver Linings Playbook, David O. Russell, 2012)
Paixdo de Ocasido (Picture Perfect, Glenn Gordon Caron, 1997)

Proxima Parada Wonderland (Next Stop Worderland, Brian Anderson, 1998)

Quanto mais quente melhor (Some Like it Hot, Billy Wilder, 1959)



Quatro casamentos e um funeral (Four Weddings and a Funeral, Mike Newell, 1994)
Quem vai ficar com Mary (Something about Mary, Farrelly Brothers, 1997)

Romy e Michele (Romy and Michele’s High School Reunion, David Mirkin, 1997)
Ruby Sparks (Jonathan Dayton e Valerie Farris, 2012)

Se meu apartamento falasse (The Apartment, Billy Wilder, 1960)

Serras da desordem (Andrea Tonacci, 2006)

Sexo sem compromisso (No strings attached, Ivan Reitman, 2011)

Shortbus (John Cameron Mitchell, 2006)

Simplesmente Amor (Love Actually, Richard Curtis, 2003)

Sintonia de Amor (Sleepless in Seattle, Nora Ephron, 1993)

Soliddo (Lomesome, Paul Fejos, 1928)

Tarde demais para esquecer (An Affair to Remember, Leo McCarey, 1957)

Ted & Carol & Bob & Alice (Paul Mazursky, 1969)

The Marriage Circle (Ernest Lubitsch, 1924)

Tootsie (Sidney Pollack, 1982)

Uma linda mulher (Pretty Woman, Gary Marshall, 1990)

Vestida para casar (27 dresses, Anne Fletcher, 2008)

TELEVISAO

2 Broke Girls (2011-2017)

A gata e o rato (Moonlighting, 1985-1989)

Além da Imaginacdo (Twilight Zone, 1959-1964)
Ally McBeal (1997-2002)

Arrested Development (2003-)

Black Mirror (2011-)

Breaking Bad (2008-2013)
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