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RESUMO

Relato de agdes e reuniao de documentos relacionados a produgao artisticas
e reflexdo tedrica em torno da comicidade no Laboratério de Dramaturgia da
Universidade de Brasilia.
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ABSTRACT
Reporting of actions and gathering of documents related to artistic production and the-

oretical reflection on Humour at the Dramaturgy Laboratory of the University of Brasilia.
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PRELIMINARES...
Desde o inicio de minhas atividades no Departamento de Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia, em 1995, a questao da comicidade esteve presente
nas andlises de textos dramaticos, elaboracao de roteiros cénicos e ensaios .
Havia, de inicio, uma enorme demanda por aulas relacionadas ao estudo de
dramaturgias de diversos repertérios, os quais, privilegiavam a dominancia
de obras nao comicas. Depois do primeiro semestre de 1995, passei a cada vez
mais incluir e enfatizar a presenga de outras formas’ de dramaturgia, trazen-
do questodes de comicidade para a sala de aula, as quais, posteriormente, im-
pulsionariam pesquisas, textos teatrais e reflexdes tedricas?.

O que pouca gente sabia na época é que eu havia passado cinco anos de
minhavida, entre 1990 e 1995, trabalhando com a interface entre ensino, apren-
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1 Discorri sobre isso em “Dramaturgia,
colaboracdo e aprendizagem: um
encontro com Hugo Rodas”. In: VILLAR,
F. P; CARVALHO, E. F. (Orgs.). Historias do
teatro brasiliense. Brasilia: s/e, 2003. V.
ainda os videos de entrevista com Ana
Beatriz Barroso: https://wwwyoutube.
com/watch=XUvN-ohgExk e https:/www.
youtube.com/watchv=b7NRBpEQ_n8

2 Neste artigo vao ser disponibiliza-
dos apenas os textos de programas,
notas e ensaios. Os textos teatrais tem
sido publicados regularmente na
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dizagem, literatura, texto e humor em aulas de cursos secundarios e prepa-
ratérios®. Minha ‘escola’ de humor foi a que tive nos meados dos anos 1980, no
antigo Curso e Colégio Objetivo da 513 sul, mais precisamente em 198s5. L
entrei em contato com algo que para mim era completamente inusitado: pro-
fessores que tanto passavam o contetdo das disciplinas, quanto estabeleciam
interacoes comicas de diversos graus com a turma.

Estes performers aproximavam-se dos comediantes Stand-Up, massifican-
do ‘alivios’ comicos em meio as pressoes dos jovens que enfrentavam a defi-
ni¢ao de sua futura vida profissional. O humor estava em tudo, podia-se brin-
car com tudo: objetos como quimica, biologia, gramatica de repente eram
transformados em outras coisas. Viamos e ouviamos adultos, figuras de re-
feréncia, transitando entre baixo corporal e anarquismo social. Grande parte
das aulas era uma atra¢ao muito esperada pelos jovens, que eram bombarde-
ados com informagoes, clculos, narrativas, parddias e brincadeiras.

Havia muita expectativa apds os primeiros encontros com o professor. As
aulas eram planejadas para isso: as disciplinas eram subdivididas em ‘areas’.

Assim cada professor se especializava em determinado contetido e essa espe
cializa¢do se desdobra no humor que ele praticava. Geralmente, o ponto de
partida era a identidade entre o tipo de humor e as caracteristicas fisicas do
professor-performer. Essa técnica de tipificagao era basica. Um mestre disso

era o querido Lacerda, professor de literatura, um dos performers mais espe
rados. Ora, ele tinha a imensa tarefa de exibir e comentar no quadro e na voz
listas imensas de autores e obras da literatura brasileira. Sua entrada no mi

ni-auditdrio das aulas era acompanhada por atentos e elétricos estudantes.
Todos esperavam aquele olhar de coveiro, a inconfundivel voz declamando
trechos de poemas aos quais eram enxertados desvios comicos: ‘Iracema, vir-
gem dos labios de Mel e seios de geléia’. E seus borddes cavernosos ‘Sim meus
filhos...’. Os trechos recriados pela voz de Lacerda proporcionavam uma ma-
terializagao parodistica, que colocavam lado alado o ‘sério’, o documento e a
sua releitura, sua atualizagdo. Essa audioliteratura seguida pelos movimen-
tos graves, soturnos dos pés e dos olhares de Lacerda transformavam a sala
de aula em um teatro.

Além da questao da caracterizagao, havia a exploracao da tensao entre a
audiéncia e o performer. O perfomer precisava exercer um papel ativo de doma-
dor de feras. Com maior liberdade nas trocas, a interag¢ao entre o professor
com microfone na mao e os estudantes era muitas vezes uma disputa pela
hegemonia, pelo foco, pelo centro de atengao. Com isso, havia muita agressi-
vidade. Um professor exclamava orgulhoso: ‘Se perder para aluno, vou empa-
tar com quem?!” Na maioria das vezes, o respeito era conquistado com o exer-
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secao ‘Documenta’ desta revista com
estudos de seus processos criativos.
Sobre outros desdobramentos entre
Tragédia Grega e Comédia grega, v. A
Dramaturgia Musical de Esquilo (Editora
UnB, 2008); Peter Rau, Paratragodia:
Untersuchung einer komischen Form des
Aristophanes (Beck, 1967);M Sllk,
Aristophanes and the Definition of
Comedy(Oxford, 2001); M.
Revermann, Comic Business:
Theatricality, Dramatic Technique, and
Performance Contexts of Aristophanic
Comedy (Oxford, 2006); C. Platter,
Aristophanes and the Carnival of
Cenres (The John Hopkins University
Press, 2007); E. Bakola, L. Prauscello &
M. Telo (Orgs.) Greek Comedy and the
Discourse of Genres (Cambridge, 2013);
Z. Biles, Aristophanes and the Poetics
of Competition (Cambridge, 2011); M.
Farmer, Tragedy on the Comic Stage
(Oxford, 2017); C. Jendza, Paracomedy:
Appropriations of Comedy in Greek
Tragedy (Oxford, 2020).

3 Comecei minha vida profissional
como critico de jornal, escrevendo
para ojornal Correio Braziliense, de
Brasilia, entre 1989 € 1992, com
esparsas colaboracoes no Jornal de
Brasilia. Reuni parte desses textos no
livro Ler&Depois (Brasilia:
Texto&lmagem,1998). Ainda, no
perfodo em que estava iniciando
minha carreira de professor/stand up,
trabalhei como editor na Editora UnB
(1992), retornando a ela em 1994, mas
af é uma outra histéria... E possivel
acessar os textos que escrevi para o
Correio Braziliense na hemeroteca
digital da Biblioteca Nacional, link:
https://bndigital.bn.gov.br/
hemeroteca-digital/
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cicio de uma esperada violéncia verbal, bem masculina, que consistia em
provar uma certa superioridade. E este padrao era esperado. O professor era
aquele que preenchia esses requisitos, de ter a voz mais forte, de ser adulto,
de ter o conhecimento, de saber mais para poder rebaixar quem quer que se
dispusesse a tentar invadir o foco da cena.

Isso era realmente inolvidavel e estimulante para uma geragao que nasceu na
ditatura e que agora via-se diante de novos caminhos diante da abertura politica.
Cheia de estimulos e hormonios, a plateia reagia fervorosamente e era fervoro-
samente atingida pelo professor com um microfone na mao. O performer minis-
trava dezenas de aulas iguais toda semana. Cada aula tinha seus momentos de
show e de reproducao de contetidos. Aprender rindo e a0 mesmo tempo apren-
der por uma experiéncia forte sensorial era o que constituia o nosso estar ali.

Quando fui ser professor nessa mesma institui¢ao em 1990, tive por colegas
os meus mestres performers. Eu os admirava na sala dos professores. Em um in-
tervalo de 6 anos fui de estar sentado no auditério ‘audiouvindo’ os performers
para ministrar aulas no mesmo auditério. Com a convivéncia, fui compreen-
dendo outros aspectos dessa profissao e da institui¢io mesma, os quais me fi-
zeram afastar desse paradigma performativo intenso. Enfim, o que movia toda
aquela engrenagem e impulsionava excessos e comportamentos os mais etica-
mente discutiveis era a grana... A aula-show cooptava com o capitalismo na edu-
cagdo: auratizar todos os integrantes da cadeia produtiva, ocultando os que de
fato lucravam com o negécio...

Ao entrar na UnB em 1995 estava esgotado: nao suportava mais a exposi-
¢do de mim préprio em mais de 90 horas semanais em salas de aulas lotadas,
entre 50 e 250 alunos. Eu havia me deslumbrado com o micro star-system des-
se circuito de professores-show e psicologicamente estava drenado, doente. A
minha entrada como professor na UnB representou, em um primeiro mo-
mento, um afastamento do performer comico, do ‘papagaio de apostila’. Ao
tentar me tornar ‘sério’, ‘respeitado’, queria regenerar minhas energias, me
curar. O teatro foi minha cura, em todos os sentidos.

E, paradoxalmente, tive de recalcar, controlar, apagar meu alinhamento
com a tradi¢ao dos professores-performers: em um curso superior que discu-
tia as técnicas e praticas de atuagao, aquela bizarra fronteira estrelismo vazio
e afetagdo era algo ndo muito bem visto entre os colegas. E isso fiz no mo-
mento em que o stand-up nacional, timidamente ampliava suas garras — dos
shows presenciais, para as plataformas da tv a cabo, como a MTV e programas
como o Prémio Multishow de Humor (1996).

Para mim, estes dois movimentos se uniram: minha busca pessoal por me
libertar da personagem histridnica que eu criara para a sala de aula e que ha-
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via me consumido em uma depressio profunda e meu novo status de profes-
sor universitario.

Porém, com o passar do tempo, com a compreensao das contradi¢oes do
sistema intelectual em que eu me inseria e a intensificacao de minha depressao
quimica, passeia me sentir mais livre, a ser menos o excesso do destruidor de
mundos de antes e, mesmo sem me desonerar de uma vigilincia que me nega-
va a agitagdo exibicionista, fiquei mais aberto a comicidade, agora para estu-
da-la e realiza-la. Isso foi o que ficou desse momento*: a mediagdo racional
como forma de tanto controlar e conhecer a comicidade, quando expor em um
texto sua organizacao e efeitos. Assim, para quem por anos foi um ‘palhago de
sala de aul?, um improvisador com tempo e tema controlados, as novas fungoes
foram tanto extensdes quanto redefini¢oes de experiéncias intensas.

Recolhi escritos que apresentam diversos aspectos do envolvimento do
LADI com questdes de comicidade. Os textos seguem ordem cronoldgica e fo-
ram reunidos em grupos que seguem a seguinte logica:

A) TEXTOS ELABORADOS QUANDO DE MINHA ENTRADA NA UNB E
LOGO NA FUNDAGAO DO LADI, EM 1998 (1995-1998)

Note-se que o LADI foi fundado justamente a partir de dois grandes impulsos:
1- ideias e interrogagdes a partir da pratica continua de leitura, analise e com-
preensdo de textos teatrais; 2- e, a partir da sala de aula, envolvimento em
projetos artisticos. Aqui destaca-se o trabalho com o Grupo Quinta Cénicas®,
minha primeira escola de dramaturgia, quando eu escrevia diretamente para
os intérpretes. Com o grupo foi elaborado o espetaculo Aluga-se (1997), criado
a partir de filmes do cinema mudo norte-americano, e um outro projeto, abor-
tado em 1998, do qual as musicas utilizadas seriam depois incorporadas no
meu primeiro musical As partes todas de um Beneficio (2002), com direcao de
Hugo Rodas e presenca de alguns dos integrantes de Aluga-se®.

Nesse momento, Aristéfanes surge para mim como etapa integrante do
estudo da dramaturgia ateniense classica. Em um primeiro momento, eu es-
tudei Arist6fanes muito interessado em uma teoria da comédia como estaria
esbogada nas parabases. Para tanto, o que me impulsionou foi, logo na entra-
da na UnB, o livro Critica do teatro na tragédia antiga, de Maria de Fatima Souza
e Silva. Essa critica do teatro realizada por Aristofanes, essa analise do teatro
que se produzia em seu tempo era para mim o horizonte para tentar compre-
ender os diversos conceitos de dramaturgia cOmica aos quais Aristofanes se
referia e se opunha. Assim, ao identificar e recusar elementos de comicidade
em seus contemporaneos e na tradi¢ao dramatargica comica que lhe antece-
dia, Aristéfanes mapeava seu proprio caminho, explicitava o que queria: nao
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4 Marca disso sao meus textos
reunidos em A ldade da Terva & Outros
Escritos (Texto&lmagem, 1997). Link:
https://www.academia.edu/1439561/A_
idade_da_terra_e_outros_escritos._
Poems_and_plays . Retomo esses
materiais e os amplio na recente
publicacdo de Mitopoemas ( Poesiafa
Clube, 2020). Link: https://poesiafa-
clube.com/.

5 Entre os integrantes da montagem
de Aluga-se, temos Suail Rodrigues,
Magno Alves, Leticia Rodrigues, Guto
Viscardi, Cristiane Rocha, Claudia
Moreira, Marcelo Augusto. A direcao
era de Brigida Miranda, hoje professo-
rana UDESC. A peca se apresentouem
diversos espaco em Brasilia e no
interior de S3o Paulo.

6 Oelenco era composto por Suail

Rodrigues, Leticia Rodrigues, Carla
Branco, Ana Cristina Vaz.
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apenas um humor imediato, de pancadarias e xingamentos. O humor teria
um horizonte maior e mais complexo. Mesmo com esse programa, o proprio
Aristéfanes se valia daquilo que criticava, o que me levaria a me aprofundar
no contexto performativo dessa dramaturgia. A época, trechos das parabases
eram comentadas em sala de aula e eu ia desenvolvendo uma teoria do humor
nas brechas e lacunas de Aristéfanes. Esse foi meu primeiro impulso.

B) TEXTOS SOBRE ARISTOFANES (2006)

Durante o segundo semestre de 2006, estive em licenga capacitagao na Florida
State University. Estava preparando o roteiro e as cangdes da tragicomédia
Caliban, que estrearia em 2007’. Além disso, com uma boa biblioteca a dis-
posicdo e acesso a bases online de pesquisa, apliquei-me a estudar diversos
temas, entre eles Aristofanes. Dai os textos dessa secao (B)®. Nessa época, tam-
bém, eu dirigia um site profissional (www.marcusmota.com.br), para o qual
eu elaborava textos quase que diariamente. Os textos sobre Aristofanes e os
do Curso sobre Comédia foram disponibilizados nessa website. Assim, havia
um circuito que ampliava as questdes de sala de aula, de sala de ensaios e de
textos produzidos para congressos nacionais e internacionais. A website fun-
cionava como um centro de gerenciamento de minha produgio intelectual e
artistica. Com a emergéncia de plataformas gratuitas e a faléncia da empresa
que administrava a minha website, passei me valer do site academia.edu’.

C) CURSO SOBRE COMEDIA (2006)

Neste ano de 2006, eu ministrei na graduacao e na pds-graduagao curso so-
bre comédia. O estimulo veio de meu contato e admirag¢ao com o diretor e
palhaco José Regino, cuja dissertagao de mestrado eu orientei®. Como diver-
sas vezes na carreira, eu propus cursos em fun¢ao de demandas de meus
orientandos. Nao escrevi sobre todos os topicos tratados. Se o curso tivesse
sido ofertado com regularidade, uma monografia mais extensa e coerente se-
ria produzida. Ao partir para trabalhar mais com uma dramaturgia musical
e depois para musica erudita instrumental esse projeto nao foi adiante. Para
mim, para esse curso de 2006, ficavam ainda nitidas as provocagoes que hauri
desde minha graduacao em letras (1986-1988) ao estudar Mikhail Bakhtin.
Periodicamente retorno a Bakhtin. Quando da proposi¢ao de um objeto para
minha pesquisa de mestrado (1989-1992), o tema era Bakhtin. Queria falar de
criagdo, imaginacao e escrita. Queria fazer o que nio conseguir quando fui
fazer Bacharelado em Letras: ser um escritor. Fui fazer o curso de letras para
ser escritor. Meu orientador, Ronaldes de Melo e Souza, falou para trabalhar
com Bachelard, pois queria compreender a imaginacao literaria criativa. Eu
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7 Detive-me sobre essa experiéncia na
secao ‘Documenta’ da Revista
Dramaturgias n. 6, de 2017.

8 Nessa mesma época, a partir do
segundo semestre de 2006, passei
realizar o sonho de menino, escreven-
do prosa de ficcao, a qual seria apenas
publicada em 2016: Trés Historias
Estranhas. Sao Paulo: Editora Giostri,
2016. Este volume foi antecedido pela
publicacdo de meu livro de contos Um
Homem Sé. (LISBOA: CHIADO EDITORA,
2014).

9 https://brasilia.academia.edu/
MarcusMota

10 Dramaturgia da Atuagdo Comica: O

Desempenho do Ator na Construgdo do
Riso (PPG-Arte-UnB,2008).
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fiquei meio frustrado. Nao queria largar Bakhtin. Mas meu orientador estava
certo. E Bachelard abriu um mundo para mim". Retomei depois Bakhtin em
curso de extensio que ministrei na Universidade de Brasilia em 1997 (Teoria
da linguagem e o dialogismo em M. Bakhtin). E depois nesse curso de 1997 e do
curso de 2006, eu voltaria a trabalhar com Bakhtin e mais especificamente
com seu Cultura Popular na Idade Média: o contexto de Frangois Rabelais (Hucitec,
2010) apenas em um curso sobre o grotesco em 2018

Ainda, ficava para mim, nesse periodo, as limita¢oes da bibliografia entao
disponivel, como Freud, Bakhtin, Bergson, Pirandello e Prop. Este autores
que dominaram os estudos sobre comicidade durante o século xx estavam
dando lugar a uma convergéncia de interesses, a um intercampo que foi de-
nominado Humor Studies/ Humor Research. Trazendo dados de diversos cam-
pos do saber e de experiéncias variadas de praticantes de comicidade, o Humor
Studies passou a se organizar academicamente com congressos e publicagoes
regulares, trazendo artistas, linguistas, historiadores, psicdlogos para apre-
sentar suas experiéncias e discutir suas descobertas®.

Tive acesso a esses materiais em durante minha pesquisa de doutorado,
mas os utilizei na prepara¢ao do curso de 2006 e na orienta¢ao de José Regino.
Nesse intercampo, destacam-se autores como Victor Raskin, John Morreal,
Thomas Veatch, Salvatore Attardo, e depois em cursos de 2014 e 2018.

Ainda nesse rico periodo, apds a minha pesquisa de doutorado (1999-
2002), envolvi-me também em ler e traduzir Platao, especialmente sua am-
bivaléncia com as artes performativas. Para tanto, seu humor, especialmen-
te em lon, me fez debrugar muitas horas na compreensio das implicagoes
de sua argumentagao antiperformativa e a relagao dessa argumentagio tan-
to com uma fenomenologia da performance quanto com a produgao recep-
¢do da comicidade™.

Depois da orientagdo de José Regino, veio o trabalho com o ator, produtor
e palhago Denis Camargo, em seu mestrado (2012) e doutorado (2017)". Nesse
intervalo, reli muitas questdes tanto sobre a renovagao da bibliografia de co-
micidade na Antiguidade, quanto a de novos estudos sobre comicidade. Em
sua tese, Denis propde um encontro entre pesquisa e criagdo, por meio da en-
cenagio com técnicas da palhagaria da tragédia Edipo Rei, de Séfocles. Dessa
maneira, ele retoma e atualiza o hibridismo cénico musical presente na dra-
maturgia ateniense: os concursos comicos se organizaram a partir do modelo
das tragédias; mas depois as tragédias se valeram dos procedimentos de co-
micidade. Dénis faz as duas coisas em um sé espeticulo: o texto tragico é di-
namizado em uma montagem que oscila entre os registros, ultrapassando
definig¢oes de género.
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11 Os textos em torno dessa pesquisa
depois foram publicados anos depois
no meu livro Imaginacao e morte.
Ensaios sobre a representacio da finitude
(Editora UnB, 2014)

12 Link para o blog da disciplina:
https://grotesco2018.blogspot.com/

13 Veja os seguintes links: 1-
International Society of Humor
Studies, http://www.humorstudies.
org/; The European Journal of Humor
Research, https://europeanjournalo-
fhumourorg/index.php/ejhr; HUMOR.
International Journal of Humor
Research, https://www.degruytercom/
view/j/humr?lang=en

14 Veja os textos: a- A performance
como argumento: a cena inicial do
dialogo lon, de Platdo. Revista VIS n 5,
p.80-92, 2006; b- PERFORMANCE E
INTELIGIBILIDADE: TRADUZINDO [ON,
DE PLATAO. Revista Archai: Revista de
Estudos sobre as Origens do Pensamento
Ocidental, n.1, p.183 - 204, 2009; 3-

“Comic Dramaturgy in Plato:

Observations from the lon” In: Plato’s
Styles and Characters Between
Literature and Philosophy.Munique:
De Gruyter, 2016, v.1, p. 157-172.

15 Mestrado: “FORMAGAO EM PALHA-
CO:REFLEXOES SOBRE METODOLOGIAS
DE FORMAGAO DE NOVOS PALHAGOS”
link: https://repositorio.unb.br/
bitstream/10482/11424/1/2012_
DenivaldoCamargodeOliveira.pdf.
Doutorado: https://repositorio.unb.br/
bitstream/10482/31470/1/2017_
DenivaldoCamargodeOQliveira.pdf
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D) OUTROS CURSOS/OUTROS EXPERIMENTOS

Um pouco antes de e em seguida ao curso de 2006, da disserta¢ao com José

Regino, estive em outras experiéncias com a comicidade, como

a) processo criativo do primeiro musical do LADI — As partes todas de um bene-
ficio- antidrama com misica, em 2003;

b) elaboragao de ciclo de textos que desconstroem a masculinidade téxica,
agora publicados sob o titulo de O Macho Desnudo- Roteiros para a Desconstru¢do
do Masculino (Lisboa, Cordel D’Prata 2020).

b) o com diregao artistica de 6peras (Bodas de Figaro, de Mozart em 2005; O
Empresario, de Mozart, 2006; Cavalleria Rusticana, 2007);

c) a escrita dramatargica de A Mesa, um metadrama cdémico a partir de O
Banquete, de Platao;

d) os musicais David (2012) e Salomédnicas (2017), como criticas do populismo
reinante a partir de temas contemporaneos politicos e materiais das dinas-
tias biblicas;

e) Cursos de 2014 e 2018.

Sobre estes cursos que eu gostaria de falar. O primeiro, vinha na linha de
Semindrios de criacao a partir de temas cldssicos®. Todo semestre na gradua-
¢do e na pds-graduagao, alternativamente, propunha um texto ou autor clas-
sicos como ponto de partida para processos criativos. O de 2014 foi Iliada, de
Homero, mas com determinantes comico. Nao apenas adaptar textos, imagens,
figuras da épica, como também explorar comicidades. Em virtude disso, fo-
ram discutidos autores e propostas mais recentes em teoria da comicidade.

O curso de 2018, sobre o grotesco, foi um curso mais monografico, com
leitura de textos literarios, histdricos e filoséficos sem qualquer pretensao de
manifesta-los em cena. Muito embora muitos dos conceitos e dos objetos es-
tudados estabelecessem dialogo com processos criativos cénicos, as discus-
soes e a condugao me lembraram as minhas primeiras aulas na UnB...

Com a restri¢do e redefini¢ao de minhas atividades e interesses artisticos
e intelectuais para a composi¢io de musica instrumental erudita, como rea-
¢do a diversas questoes de contexto (fechamento de espagos de apresentacao,
descontentamento com modelo de financiamento de producao cultural, pa-
ternidade...), eis onde o LADI tem aterrissado.

1) PROGRAMA DE LITERATURA DRAMATICA (1996)”

Objetivos: Interpretar o surgimento do teatro grego e do impulso dramadtico
dele resultante evidenciando os problemas de representacao suscitados pela
experiéncia da palavra-cena aqui originada. Redimensionar, para além dos
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16 Discorrisobre isso em
“Performance e estudos classicos:
proposta de seminérios interdiscipli-
nares” In: CENAS POETICAS, FILOSOFICAS E
MUSICAIS um panorama dos estudos
classicos. Sao Paulo: Annablume, 2018,
p. 215-248.

17 Publicado em sua primeira versao
em Imaginagdo Dramatica. Ensaios e
Nétulas (Brasillia: Texto&lmagem,
1998) Link: https://www.academia.
edu/7036591/Imagina%C3%A
7%C3%A30_Dram%C3%Attica._
Ensaios_e_N%C3%B3tulas
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atos classificatérios e dos habitos historiograficos, o papel do dialogismo dra-

matico e do humor como formas bésicas deste teatro.

Programa: O curso sera desenvolvido através dos seguintes topicos:

1) pesquisadalinguagem constitutiva da tragédia por meio da aproximacao de
Esquilo, Séfocles e Euripides nas obras Coéforas e Electra(s), respectivamente,
evidenciado o diverso tratamento dos autores a uma mesma matéria mitica.
N3o se trata de comparagao no sentido habitual do termo. A atividade n3o ob-
jetiva elencar as similitudes que indefinidamente podem ser encontradas®.

2) Pesquisa do processo de constitui¢ao da linguagem dramatica por meio do
esclarecimento da dimensao especifica da comédia vista agora como um
interpretagdo e uma critica ao teatro existente. Ver o comico como parddia,
como exposi¢ao da tragédia do préprio teatro grego. A altera¢ao promovi-
da em Aristéfanes da critica dos costumes para a critica literaria. Leitura
das pegas O Ciclope, de Euripides e Os Cavaleiros e Ris, de Aristofanes.

3) A experiéncia-sintese de As Bacantes, fechando o ciclo da antiguidade e a pre-
paracao da modificacao do estatuto dramatico, a transformagao do género®.

Bibliografia: Além das obras citadas, indica-se como bibliografia de consulta
Tragédia grega de H.D. Kitto, Historia da literatura grega, de A. Lesky e Critica do
teatro na tragédia antiga, de Maria de Fatima Souza e Silva.

Avaliagdo: Além da participa¢ao em aula, exige-se trabalho monografico
final que contemple os topicos do programa, trabalho este a ser apresentado
em sala. Também exige-se o fichamento de duas das sete pecas estudadas.

2) PROJETO QUINTA CENICAS®
Pesquisa “Riso construido: Aplicagdo das técnicas textuais e corporais do hu-
mor do cinema americano dos anos 20-30 ao teatro”

Objetivo: descrever as técnicas produtoras de humor nas obras de H. Loyd,
Buster Keaton, The Cops, Gordo e Magro e Irmaos Marx como fundamenta-
¢do para se compreender a moderna linguagem de cena®.

Justificativas: a producao de humor no cinema americano dos anos 20-30,
herdeira da antiga tradigdo teatral de esquetes (intermezzo), fornece para nds
aresolugao de alguns problemas basicos de representagao. A dindmica fisica
e gestual dos espetaculos mudos e o surrealismo dos didlogos (nos casos dos
Irmaos Marx e nas comédias do tipo “screenbowl”) exercitam técnicas de in-
ter-relacionamento com a plateia que ultrapassa o riso facil e caricatural. Na
verdade, temos um jogo que se compoe de investimento de significa¢gao no
qual, prototipicamente, temos as seguintes caracteristicas: defasagem de ni-
veis de entendimento entre uma personagem e outra, possibilitando mutuos
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18 Notas para essas aulas geraram o
texto “O trajeto da tragédia na
realidade de sua expressao em
Esquilo, Séfocles e Euripedes”, em
Imaginacdo Dramatica... (MOTA1998).

19 Escrevi parte dessa aula no artigo ‘A
morte de Penteu: o equivoco do
dionisismo catartico’, publicado na
Revista Humanidades n. 44, de 1998.

20 Também Publicado em sua
primeira versao em Imaginagio
Dramatica. Ensaios e Notulas (Brasillia:
Texto&lmagem, 1998) Link: https://
www.academia.edu/7036591/
Imagina%C3%A7%C3%A30_
Dram%C3%A1tica._

Ensaios_e N9%C3%HB3tulas

21 Faco referéncia aqui a figuras
muito conhecidas dessas comédias
das primeiras décadas do século xx. O
acesso a esses materiais em um
tempo anterior d internet se fez por
locadoras. A época, além das locado-
ras mais gerais, comecou a se
desenvolver uma tendéncia de lojas
com produtos mais sofisticados, como
a Oscarito, na SCLN 207.
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reenvios complementares no qual o desconhecer de um se torna a estratégia
do outro, determinando um epaco de atuagao pluridimensional e sintético.
O que interessa nao é o enredo mas o des-enredo, conjunto de perpetuagoes
de uma ignorancia que o é para uma personagem-escada, mas nao paraa pla-
teia que interage nessa divergéncia convergente. Dessa forma, o humor é a
producao de uma memoria dentro do espetaculo da qual dispde-se e serve de
estoque de imagens trabalhadas pela dramaturgia. O humor nasce na plateia
como um reconhecimento desta incongruéncia factivel que ultrapassa o po-
der de controle de uma personagem. Este engano verdadeiro se concretiza
em atos e palavras que desidealizam os motivos da contracenagao.

Estudando este tipo de humor baseado em dissonincia cognitiva inten-
cionalmente construida, encontramos seus fundamentos na tragicomédia
shakesperiana que, por sua vez, remete-nos para a atividade aristofanesca
que faz do humor uma mediagio compreensiva da realidade.

Esta tradigao do humor com forma de conhecimento nos doa irénica
constatagao das limitagdes humanas, fonte, matéria e alvo de toda perso-
nificagdo cdmica. A teoria do cdmico torna-se, pois, metalinguagem e labu-
ta com os limites. A comédia dos erros se converte na iluminagio dos equi-
vocos. A leitura comica da realidade se converte na integragao do menos,
corrigindo nossa transcendéncia vazia, nossa catarse na Hamartia (erro,
culpa). O humor continuamente ronda e nos apela para reconsiderar as coi-
sas como elas se estruturam.

Dessa forma, o estudo da linguagem dramatica por meio de uma teoria
do comico concretizada na pratica humoristica do cinema americano nos
anos 20/30 se configura como exercicio de reflexdo e realizagio da disponibi-
lidade interpretativa que na cena ganha sua totalizagio e construtividade.

Metodologia: a pesquisa sera constituida dos seguintes bloco/tarefas:

1) Teoria do codmico. leitura de Aristéfanes, com énfase na dimensao da pa-
lavra e dos conflitos personativos que realizam a ultrapassagem da comé-
dia de tipos para uma desconstru¢ao do saber cristalizado. Leitura da tra-
gicomédia de Shakespeare (Otelo, Macbheth, Lear) demonstrando a tragicidade
do individuo como suporte comico. Leitura de Vladimir Prop Comicidade e
riso e a discussao do humor como forma de fazer sentido. Leitura de O hu-
morismo, de Pirandello como reflexao da comicidade dentro da cena.

2) Pesquisa visual no humor das comédias do cinema americano dos anos
20-30 Acompanhamento de videos dos irm3os Marx, B. Keaton, Gordo e
Magro, H. Loyd, screenbowls da época, com anotagao descritiva em manu-
ais de bordo das estruturagio da cena, dos personagens, gestos, palavras,
musica, com énfase nos processo que medeiam a antecipagao da plateia.
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3) Aplicac¢ao dos elementos estudados nos médulos 1 e 2 na elaboragao de es-
petaculos que utilizam as técnicas apreendidas em novos contextos espa-
ciais e subjetivos.

B) NOTAS SOBRA A DRAMATURGIA DE ARISTOFANES
I) O Prélogo™.

boa O1) OedNypaL TV Epavtod xapdiay,

Quantas vezes tive estracalhado o corag¢ao

Aabnv o¢ poud, Tavy 8¢ Patd, TéTTopa

e tao raras alegrias, muito raras mesmo — s6 quatro!
& 0" WOVVAONY, Yappaxocloyapyopo.

Meu sofrimento,imenso como o imenso mar!

dep 10w, Tt & Habny &&ov xatpnddvos;

Deixa eu ver: o que ja me trouxe felicidade?

Estes sa0 os primeiros 4 versos de Os Acarnenses, 425 a.C . Eles pertencem ao
bloco inicial de fala da pega, composto por 42 versos, incomum amostra de
‘mondlogos de abertura nas comédias aristofanicas.

Ao se traduzir este verso, é preciso tentar interpretar a imagem presente
na conjungao entre ‘morder’, 0£dnyupat, e ‘coracad’, xapdiov. O que a perso-
nagem manifesta em sua fala é uma mistura de registros a partir de uma
apropriacao da dimensao emocional da tragédia. Tal dimensao é aplicada a
particular situagio da personagem. E sob a perspectiva do excesso, de um
excesso reconhecivel pela referéncia ao espetaculo tragico, que a enunciagio
se define. A referéncia ao morder projeta tanto o ato de causar sofrimento,
como se pode ver entre outros exemplos da tragédia, quanto ao comum agen-
te de mordidas, o c3o.

Aristéfanes tem um outro uso para a imagem: em As Rds, 43, Hércules afir-
ma “ol Tot & THY ARUNnTPo SVVOMAL UY| YEAGY-xaiTOL OdXvw ¥ EUouTOV- GAN
duws yer®, Ah, por Deméter eu nao consigo parar de rir. Mesmo que eu mor-
da meus labios, eu ainda vou continuar a rir.” Logo, como se vé, a mordida, ao
mesmo tempo que produz dor, é um remédio ineficiente para o riso. O paté-
tico se aproxima do ridiculo. E a personagem, no excesso, mostra sua sobre-
atuacio, sua atuagao sobre uma memoria de performances.

Voltando ao verso inicial de Os Acarnenses, a particula 87 marca essa énfase
na atuacao, direcionando a construgio da presenga do agente em cena para
além de sua verbalidade. O que junto com a voz, o que a voz indica e manifesta
é a atualidade da figura. Note-se como o acusativo éaa, que abre o verso, tam-
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22 Texto apresentado ao xvi
Congresso Nacional de Estudos
Classicos, 2007.
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bém ja proporciona essa ultrapassagem da lingua, ao funcionar tanto quanto
marcador de quantidade de tempo quanto de emogao, como exclamagao.

Entio, nesse momento de abertura da pega, de fato a marcag¢ao emocional
é 0 alvo da atuagao. A personagem mostra-se apresentando as referéncias
para a audiéncia. H4 uma inversao: os acontecimentos sao mostrados em sua
reagao, em seus efeitos. O efeito dos acontecimentos sobre a personagem é o
contexto de abertura da cena. A audiéncia entra em contato com a explicita-
¢do dos atos de recepgao. Mais que a questao do vocabulario empregado, esta
a memoria dos contextos performativos nos quais a marcagao emocional foi
utilizada como procedimento compositivo fundamental. E, no primeiro ver-
so da peca, o uso da palavra xapdiov ji deixa expresso esse direcionamento
da percepg¢ao para um contexto de espetaculo. A centralidade das emogoes,
ou melhor, da compreensao do evento tragico em seus efeitos, é aqui dupla-
mente materializada por xapdiav, tido desde Homero como “centro emocio-
nal e pessoal de um individuo (OLSON, 2002, p.65)”.

Uma tradugao puramente verbal do verso seria “Ah, quantas vezes mesmo
eu tenho mordido meu coragio”, remetendo-nos a algo como ‘morder seu
proprio chapéuw ou ‘morder-se de raiva’ . Para quebrar com o estranhamento
da frase, poderia se redispor o verbo principal: “Ah, quantas vezes mesmo eu
tenho meu cora¢ao mordido”. O problema estaria na perda da posi¢ao desta-
cada de xapdiav e na interpretagao da forma verbal 6¢dnypat. A presenca do
reflexivo épavtod neutraliza o aspecto passivo da forma. Porém, o verso se-
guinte, conectado a este por oposi¢ao, 6¢, determina um ambiente passivo,
dentro do qual a coisa que provoca o sentimento é o sujeito. Essa mascarada
aristofanica, na qual o personagem age e sofre e expoe os efeitos de uma mar-
cagio emocional, é entdo explicitada pela dindmica das formas verbais.

A sintaxe quebrada do segundo verso interpreta desde ja a construgao antité-
tica que abre a peca e movimenta o espetaculo. Note-se o contraste entre a conti-
nuidade eloquente do primeiro verso, no qual sao anunciados os sofrimentos, e a
descontinuidade martelada do segundo, com trés secoes claras e interrupgao de
uma linha declarativa em prol da repeti¢do, da contagem das reduzidas alegrias.

Assim, a longa pentria choca-se com a breve e irregular alegria. Na cabega
do verso temos aoristo passivo §afnv. O foco no passivo aqui posiciona o pro-
prio prazer como sujeito. Uma tradugao literal seria “mas eu fui feito alegre
poucas, mas muito poucas vezes, quatro.” Porém, aproveitando a mascarada,
omite-se 0 agente, pois o ator ja é o realizador da cena, e nos centramos no acu-
mulativo efeito de enumerar o que nao se tem, o que se quer. Logo, o apaga-
mento maior da explicita marcacao do sujeito nos coloca em um mundo de coi-
sas, no qual o impeto para enunciar quantidades aponta para uma caréncia.
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Assim, a longa pentria choca-se com a breve e irregular alegria. Na cabega
do verso temos aoristo passivo jabnv. O foco no passivo aqui posiciona o pré-
prio prazer como sujeito. Uma tradugao literal seria “mas eu fui feito alegre
poucas, mas muito poucas vezes, quatro.” Porém, aproveitando a mascarada,
omite-se 0 agente, pois o ator ja é o realizador da cena, e nos centramos no acu-
mulativo efeito de enumerar o que nao se tem, o que se quer. Logo, o apaga-
mento maior da explicita marcacao do sujeito nos coloca em um mundo de coi-
sas, no qual o impeto para enunciar quantidades aponta para uma caréncia.

Ratificando essa abertura superlativa, no terceiro verso o agente retoma
as emocgoes do verso primeiro, colocando os deleites do verso 2, os prazeres,
entre margens e referéncia de versos marcados por uma orientagao de es-
tender as referéncias a tristezas. Com a forma verbal passiva wdvvifny, “te-
nho estado sofrendo (o sofrimento),” essa retomada chega as raias redun-
dancia, em uma materialidade quase fisica dessa dor que depois é reelaborada
pelo neologismo, Ypapuaxoagioydpyapa — um composto de 'areia’, papua, de
sufixo indicador de nimero,xoato, e 'montes’, yapyapa, como forma de in-
dicar uma quantidade sem limites . A extensao do vocabulo projeta o gesto
de ampliar as dimensodes do sofrimento que a personagem tanto esforcar em
enfatizar e mostrar. Note-se como a imagem da infinitude e indeterminagdo
das dunas e seus inumeraveis graos de areia se apresenta como incontesta-
vel calculo que prova o nimero maior de desgracas em relagao ao de felici-
dades. Nessa anti-aritmética, os deleites, que tém alguma quantidade - qua-
tro- so superados pelo que se avoluma e se mostra para além dos nimeros

— o gesto hiperbdlico.

No quarto verso, a alternincia entre um registro mais altivo e formal da
fala da personagem, nao somente pelo ritmo do verso e selecao vocabular como
também pela incisiva explicitagao da marcac¢ao emocional, é transformada em
uma antologia, uma acumulagio desses procedimentos: o verso comega com
uma expressao bem coloquial, ¢pép’ idw , repete uma forma utilizada (verso 2)
Aobny , e fecha com um outra criagao vocabular, xatpnddvog . Assim, a perso-
nagem define-se como uma antologia de recursos de variagao.

O intercruzamento entre tristezas e alegrias ultrapassa os limites do ver-
s0.Ja que no interior mesmo dos versos a personagem vale-se de diversos re-
gistros e o excesso reverte a afirmacao daquilo que se nega ou se afirma, es-
tamos diante de algo que nio é tem pura comédia, nem pura tragédia. E nesse
intercruzamento de marcagdes emocionais que se encontra o campo de ex-
periéncias da dramaturgia aristofanica.

O arco entre emogoes tensas e distensas é um recurso muito utilizado na
Tragédia mesma. Em Os Persas, a comemoragdo da vitdria persas sobre os

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Documenta

300



helenos dd lugar a uma imensa lamentagao. As trajetdrias dos agentes em
cena e da audiéncia s3o opostas: a ruina persa ¢ a feliz glorificagao dos helenos.

Esse arco entre a celebracio e o lamento é ampliado nas trilogias de Esquilo.
Na parte final de Sete contra Tebas, ap6s o antincio dos irmaos mortos, 0 men-
sageiro afirma no verso 814 que “ha razdes tanto para comemorar quanto para
prantear, totaito xaipew xat Saxpveabot Tapa”.

O mesmo arco vé-se na Orestéia, desde sua abertura, em Agamenon, no
mondlogo da sentinela, que se desdobra entre a angtstia da vigilia e a possi-
bilidade de festejar o retorno de Agamenon, até a procissao final de Euménides.

Assim, o recurso a marcagao emocional, a exploragao da participagao da
audiéncia é um procedimento estruturador do espetaculo. Nao se trata de
algo apenas pontual. O espetidculo mesmo se organiza em fun¢io da mani-
pulacao do envolvimento da recep¢ao na dinimica representacional.

E a partir dessa tradi¢io hegemdnica em Atenas que Aristéfanes vai intervir
na tradicao de composicao de comédias. Revendo a comédia e a tragédia, Aristofanes
nos proporciona novas formas de espetaculo. Ou seja, ndo se trata de ser uma
comédia ou de uma paratragédia — uma parddia da tragédia, de cenas e perso-
nagens da tragédia. Na antiguidade mesma Aristéfanes foi acusado por um rival
contemporaneo seu, Cratino, de viver “euripidizando’. Porém, a presenga da tra-
gédia em Aristofanes é mais que um processo de alusdo ou dependéncia.

Essa busca e esse convite por algo a partir e para além do arco tristezas-
-alegrias é reiterado nas demais obras do dramaturgo. Entre as passagens,
destaca-se uma cena no final de A Assembléia de Mulheres, vv 1155-1156, quando
olider do coro interrompe a agdo e se dirige para a audiéncia e juizes, concla-
mando todos em um apelo: “aqueles que sao mais metidos a intelectuais lem-
brem das coisas inteligentes aqui performadas e votem em mim; jd aqueles
que tem prazer em rir, pensem nas risadas que tiveram e votem em mim, toig
00dOTg UEY TGV GODMY UEUVYUEVOLS XPLVELY EUE, [ TOTG YEAWGOL O NSEwG Ota TOV
YELWY xplvew gpé: [oxedov dmovtoag odv xehedw Snhady xpilvew Epe,”.

Seguindo esse apelo, procurar entender essa mediag3o entre razao e riso tem
sido o objetivo dessa série de textos sobre Aristéfanes, Arist6fanes redivivo.

II) OS PRAZERES DO RISO: FENOMENOLOGIA DA EXPERIENCIA
COMICA EM OS ACARNENSES

EYQS £’ ye TO xéap NVDpavOnY 1Schv,

Ja sei: meu peito explodiu de regozijo

T0ig TTévTe Tahdvtolg olg KAéwv é¢rpecey.

diante de Cléon vomitando as cinco moedas.

Tabh wg Eyavwbny, xal GtAd Todg InTéng
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Ah, como eu vibrei com isso! Eu amo os Cavaleiros
S tolito Tolpyov d&ov yap ENAS

pelo que fizeram. Sao 'a honra da Grécia'.

Os Acarnenses, vv. 5-8

O que traz alegria para a personagem, o que a feliz? Nesse primeiro bloco, a
comicidade é produzida por meio da invectiva ou satira pessoal. Este é um
dos procedimentos mais frequentes na comédia antiga ateniense. Como a
comédia esta conectada ao espago publico, ao que se torna popular, hd uma
alta possibilidade de pessoas que ocuparam fungoes de destaque na cidade
um dia acabarem ridicularizadas em um espeticulo comico.

O demagogo Cléon preenche os requisitos: foi lider e representante de seu
demo até sua morte, 421 a .C. participando do Conselho, influenciando deci-
sOes sobre a guerra e nas financas da cidade . Mas, para Arist6fanes e para a
defesa da dramaturgia comica, Cléon é mais que um objeto de satira. Entre
0s versos 299-302 da peca, novamente a alegria com a desgraga de Cléon é re-
tomada mais incisivamente, como um antincio de Os cavaleiros, que seria no
ano seguinte apresentada, tendo na personagem Pafaglonio uma burlesca
parddia do préprio Cléon . Antes e depois de Os Acarnenses, o recurso a Cléon
efetiva tanto uma orientagao quanto ao uso das figuras publicas quanto a ela-
boragao desse entrechoque entre respostas emocionais e cognitivas que
Aristéfanes busca atingir com sua dramaturgia.

A personagem sem nome afirma que conhece muito bem, ¢y®8, o que lhe
faz feliz. E essa felicidade nao é algo abstrato, umaideia — é uma coisa, algo re-
conhecivel como capaz de produzir alegria, . Ha, pois, uma materialidade do
cOmico, que suscita uma atitude referencial para sua compreensio. A coisa ri-
dicula apresenta-se em seus efeitos — 10 xéap nOdpaviny idwv. Ao provocar um
tipo de resposta, aquilo que é risivel se manifesta. A forma verbal usada nesse
trecho, n0¢pavlny, procura interpretar a materialidade ‘efeitual’ da comicida-
de. Usando o aoristo passivo, a personagem prepara-se para contar, relembrar,
o que lhe fez sentir feliz. Assim, como meméria, o sujeito atualiza a agao do
objeto comico sobre si: pode ele agora reagir novamente ao eficiente estimulo.

A estrutura quebrada do verso projeta dois segmentos de tamanhos dia-
metralmente opostos — 1- £yYQ0 2- £’ @ ye 10 xéap nddpavhny I8y — marcan-
do atos de atualizagao da memoria e pronta satisfagdo com o evento relem-
brado. O curto antncio do objeto visualizado, no primeiro segmento, é
ultrapassado pela explicitacao de seus efeitos, no segundo.

Novamente, para além da dicotomia interno-externo, a personagem se
refere ao coracao como demonstragao fisica dos efeitos. Mas o mesmo 6rgao
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é diferentemente nomeado: 14, no primeiro verso, a hipérbole tragica era cen-
tralizada no ™y éuavtol xapdiav; aqui, T6 xéap. Inicialmente, temos o uso
de repeticdes, de acimulo de variagdes, de proximidades e paralelismos, como
nas formas verbais, nas criagdes vocabulares. Assim, o texto prossegue em
todas as diregdes, valendo-se diferentes recursos que projetam uma perfor-
mance atenta aos diversos gestos e sobreposi¢des referenciais.

Porém, no detalhe, vemos que a sucessao de duas palavras para um mes-
mo objeto suscita uma desdobrada atividade de construgao da fala e da voz
plurissignificante da personagem: t0 xéap é um vocabulo com rarissima fre-
qiiéncia na comédia. Aparece em Homero, na poesia lirica e na tragédia. Ainda,
diferentemente do pessoalizado éuavtod xapdiay, 1o xéap vem desprovido
de um determinante pessoal . Desse modo, temos o coragdo da tragédia como
algo mais préximo e comum, enquanto que o coragio da comédia é emoldu-
rado através de um vocabulario afastado do cotidiano. Temos, pois, uma apro-
priacao das formas tradicionais e predominantes de espetaculo. A comédia
comparece como uma possibilidade de trazer ao mesmo palco a variagao de
seus procedimentos e recursos.

Continuando, a forma verbal nddpdvlny também indica que hd um pra-
zer, uma satisfacao proporcionada pelo objeto ridiculo. A personagem se ale-
gra, faz de si uma pessoa feliz, se modifica. Mas age assim em fung¢ao do con-
tato com o objeto de riso, idwv. Um ato complementa outro. Ao ver, ao
experimentar aquilo que suscita o riso, o prazer é efetivado. O prazer no rir
estd em conhecer e vincular-se ao que estimula o riso. Parece haver uma tau-
tologia, mas o que temos é a descri¢ao dos agentes do evento comico e dos
atos. As fontes e os procedimentos da comicidade variam mas a situagao in-
terativa que determina a experiéncia do riso permanece. Assim, o prazer em
ver, o espetaculo mesmo da comicidade explicita os integrantes e os atos ba-
sicos de sua realizacao. Essa situagdo se torna o horizonte pressupositivo da
experiéncia comica. Ao se demonstrar que hd um contexto de produgao da
comicidade, ultrapassa-se uma apreensao simplista que vé apenas no riso a
tnico registro e efeito dessa produgao. E é como espeticulo, idwv, que a co-
micidade adquire uma compreensao mais ampla e complexa.

Apbs a anteposigao dos efeitos do riso, a personagem apresenta o estimu-
lo inicial do seu prazer. Ela ri agora, ao lembrar de Cléon tendo de devolver o
dinheiro por causa da descoberta e dentncia de ilicitude: corrupgao. As cinco
moedas de prata que Cléon teve de engolir e vomitar retomam a infelicidade
inumeravel do verso. Falando de corrup¢ao, nimeros estao presentes. Note-
se que a felicidade da personagem liga-se a desgraga de Cléon. E que esta des-
graca é publica, um espetaculo. A interpenetragao do espetaculo comico e da
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politica como espeticulo recebe aqui uma efetiva explicitagdo. Pois Cléon é
duplamente desgracado, é um acimulo de infortanios. Se antes o fora por
descoberta e julgamento publico, agora o é diante da cidade novamente. Porém,
com um agravante: aquilo que antes nao havia repercutido ou produzido exa-
ta justica é pela cena ampliado. Se o julgamento da cidade, através das insti-
tuigdes publicas, nio logrou definir e delimitar os atos de Cléon, a cena o fara.
A comédia, pois, encena avaliagdes e julgamentos suspensos pelos limites da
lei e pela inércia social. Enfim, a comédia poe em cena o julgamento e avalia-
¢do das institui¢does mesmas que nio completaram suas tarefas. O excesso
comico é efetivado por meio da extrapolagio dos limites e possibilidades de
formas validagao social. E tal extrapolagao integra o alvo critico e a audiéncia
em uma reconsideragio dos fatos tidos como definitivos.

Desse modo n3o é apenas rir, ter prazer: é preciso o éxtase comico, ver nao
s6 a devolu¢ao do dinheiro, mas o vomitar, o sofrer um dano, o ser prejudica-
do porque prejudicou. A experiéncia comica inesquecivel é essa: a da revira-
volta, do completo rebaixamento daquele que antes ocupava um lugar de des-
taque e que, em razao dessa posi¢do, cometeu atos que ultrapassavam seu
horizonte de agdo. Diante disso, a personagem nao mais se alegra e sim exul-
ta, wg eyavwdny . Note-se o encontro da fisicidade da atitude exclamatéria,
wg, com agao de fazer consigo algo, éyavwbnv. Enquanto Cléon sofre de modo
intenso, ¢§7ueaey, a personagem faz brilhar a si mesma, resplandece. O con-
traste entre a baixeza e humilha¢ao do vomito e a gléria da luz é uma reinter-
pretagao do arco entre a lamentagao e o canto de vitéria presente nos textos
tragicos. Nos termos de uma competi¢ao, o melhor comico, a exceléncia pa-
rodistica, é quem que supera seu adversario reforcando os tracos repulsivos
e desabonadores deste. Entre o prazer e o éxtase, a personagem encena um
conjunto integrado de atos e efeitos que tornam uma situagao comica com-
preensivel em seu contexto de produgao.

Encerrando esta primeira meta-exposi¢ao da comédia, a personagem con-
gratula-se com os cavaleiros, Tobg inméag, uma elite aristocratica de Atenas,
e retoma parte de um verso de Telefos, drama perdido de Euripides, &&ov yap
‘ENSL. A personagem afirma que ama os Cavaleiros, Gth& tobg inméng. Essa
positiva afei¢ao enuncia qual sua consideragao com Cléon. A personagem
partilha das a¢oes e valores dos cavaleiros. Mas sua afei¢ao é excessiva, como
uma admiracao. Ele partilha mas nao é um deles. Nossa andnima persona-
gem movimenta-se entre uma arena de referéncias e posicionamentos cuja
maior defini¢do é um recusa completa do antagonista. Na pe¢a Os cavaleiros
tal antagonismo serd mais explorado. O que importa aqui é que na abertura
do espetaculo nomeia-se alguém conhecido como alvo de um hiperbélica ne-
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gacao, como um arquétipo de comportamentos que mais tarde serao exibidos.
Nesse primeiro momento o antagonismo entre a personagem nao nomeada
e o ilustre Cléon encena uma radical separagio entre as duas figuras. O elogio
aos Cavaleiros reforga o vitupério contra Cléon.

O mesmo recurso de trazer para cena o mundo conhecido é advisto na
apropriacao de parte de um verso de Télefo. Nao se trata de parddia ou alu-
sdo:a tragédia, como espeticulo hegemdnico desse mundo comum, ao mol-
dar comportamentos, ao teatralizar a sociedade, tornou-se uma referéncia
para a comédia. Como Cléon, a tragédia serd alvo de andlise para elevagao da
propria comédia.

Os Cavaleiros sdo caracterizados pelos versos da tragédia. Sem ironia al-
guma, o nome 'Télefo' relaciona-se com 'luz’. Na cena com Euripides,entre os
versos 393-488, teriamos uma oportunidade melhor para nos determos na
apropriagao que Aristéfanes faz da tragédia.

Por enquanto, aqui a personagem andnima nao s6 alude ao drama tragico
como abre o espetaculo agindo tragicamente. Em uma comédia um persona-
gem agindo tragicamente efetiva uma fenomenologia da comicidade. Assim,
uma fenomenologia da comicidade passa por uma andlise e superagao inte-
grativa do evento tragico.

I11) COMEDIA MUSICAL

Se a mera consideragdo do fato que o contexto performativo da tragédia gre-
ga reside em sua amplitude dramatico-musical pode muitas vezes espantar
certos analistas, imagine quando nos aproximarmos da comédia de Aristofanes
com tais pressupostos!!! Serd o caos!!!

Mas, dando ouvidos a uma ja abalizada e nao hegemoénica tradigdo critica,
facamos presente parte da poderosa dramaturgia musical de Aristéfanes a
partir de uma analise de Os Acarnenses. Os dividendos interpretativos da apli-
cagao de pressupostos performativos a obra de Arist6fanes nos esclarecerao
o campo de experiéncias cénicas efetivado pela coordenac¢ao musicalidade e
comicidade através do entrechoque entre a tradi¢Oes artisticas da tragédia e
da comédia. A partir de esse campo foram constituidos provocativos e esti-
mulantes procedimentos e efeitos que ainda hoje podem ser reutilizados para
a realizagao de novas obras dramatico-musicais ou para debate intelectual.
Nao que uma e outra possibilidade seja mutuamente excludentes. Aristéfanes
ai esta para nos lembrar disso.

Para tanto, é preciso empreenderemos uma estreita correlagao entre a de-
tida andlise de Os Acarnenses e uma discussio do impacto de obras multidi-
mensionais sobre nossas estratégias de inteligibilidade. Essa metodologia
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sem metodomania é necessaria como forma de enfrentar a reflexibilidade
presente no estudo de obras artisticas: n2o s6 nds conhecemos a obra, como
também somos interpretados por aquilo que analisamos.

Para comegar, vejamos a macro-estrutura de Os Acarnenses

ABERTURA, 1-203.Ap0s fala inicial de Dicedpolis, série de contracenagoes
nao cantadas;

ENTRADA MUSICAL DO CORO, 204-233;

CONFRONTAGAO MUSICAL E VERBAL COM DICEOPOLIS, 284-392..

APOS, CANCAO SOLO DE DICEOPOLIS, 263-279;

CONTRACENAGAO FALADA ENTRE DICEOPOLIS E EURIPIDES,393-489;

JUSTAPOSIGAO, 490-571 articula em uma longa fala de Dice6polis margea-
da e seguida por canto coral.

CONTRACENAGAO FALADA ENTRE LAMACO E DICEOPOLIS, 572-625;

PARABASIS, 626-718. FALA ENTOADA E CANTO CORAL;

SERIE DE RAPIDAS CONTRACENACOES NAO CANTADAS (CENAS IAMBICAS) 719-835;

CANTO CORAL ,834-859;

CONTRACENAGAO VERBAL DICEOPOLIS E UM TEBANO,860-92.8;

DUETO ESTROFICO ENTRE CORO E DICEOPOLIS, 929-951;

BREVE CONTRACENAGAO VERBAL ENTRE DICEOPOLIS E ESCRAVO, 952-970;

CANTO CORAL, 971-999;

ENTRADA DO MENSAGEIRO,1000-1007;

DUETO DICEOPOLIS E CORO, INTERCALADO POR DIALOGO COM DERCETES,
1008-1046;

CONTRACENAGAO VERBAL ENTRE DICEOPOLIS E LAMACO, 1047-1149. ENTRA-
DA SEGUNDO MENSAGEIRO;

CANGAO SATIRICA CORAL, 1150-1173;

APOS NOVA ENTRADA DO MENSAGEIRO — 1174-1189 — DUETO FINAL ENTRE
DICEOPOLIS E LAMACO, COM CORO FECHANDO A PECA CANTANDO, 1190-1234.

A compreensio da macro-estrutura da peca nos insere na globalidade de seus

processos comico-musicais. Os Acarnenses se organiza em fun¢ao da alternan-
cia de partes faladas e cantadas, mesmo principio organizador dos espetaculo

tragicos, s6 que com uma maior complexidade, como se pode observar Em um

primeiro momento, pois, tragédia e comédia se aproximam no que diz respeito

a encenagoes que se valem dos efeitos de sua diversidade articulatéria.

Tal dimens3o aural complexa projeta para o espectador o reconhecimento

de padroes ritmicos que relacionam o espetaculo atual tanto com outras mo-
dalidades de performance (tragédia, cantos populares, cangoes de banquete,
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lamentagoes, procissoes religiosas), quanto a propria estruturagao da obra em
suas especificas escolhas. Assim, a comédia insere-se na cultura audiovisual
helénica ao se especificar como elabora¢io apropriacao de referéncias aurais.

A abertura da comédia aristofanica é predominantemente em versos nao
cantados. Contudo, como se pode notar na elaboragao de obras dramatico-
-musicais, a homogeneidade métrica das partes faladas ndo significa a ausén-
cia de marcas ritmicas, de distin¢des que, mesmo nio sendo articulatérias,
incidem diretamente sobre a organizacao da performance. Assim como a dis-
tribuigao métrico-formal do versos das partes cantadas nos indicam um ar-
ranjo ritmico bem caracterizado em func¢ao do efeito que se quer efetivar, do
mesmo modo as partes nio cantadas dividem-se em partes outras cujo ar-
ranjo assinala referéncias identificaveis. Ou seja, uma obra dramatico-musi-
cal, seja comica, seja tragica, fundamenta-se em multiplas estratégias de or-
ganizagio de sua performance. E por isso, como fato e situagio performativa,
é que a comédia de Aristéfanes se aproxima nao sé do drama musical tragico
como também de outras modalidades audiovisuais da Cultura Performativa
Helénica, a Mousiké.

Diante disso, a abertura da peca integra-se na totalidade de sua compo-
sigdo ritmica. A abertura n2o se define como um lugar da palavra como anin-
cio de uma idéia, da palavra-texto, registro escrito de um pensamento e sua
disposigao discursiva. Ao invés de uma defini¢ao que separa atos verbais de
atos performativos, podemos observar que a abertura da pe¢a nao possui a
duragio de um tempo continuo encarnado na continuidade de uma mesma
situagdo ou de uma situagao deslocada de sua materialidade focal.

O argumento dos prélogos fracos como defini¢io de aberturas da comé-
dia desconsidera as especificidades de obras performativas e suas estratégias
de estabelecimento de contato. Se a abertura é um prélogo, uma preparagao
para algo que vird, esvazia-se a atualidade da cena e disto, a compreensao dos
procedimentos basicos da dramaticidade comico-musical. A extens3o da par-
te inicial igualada a sua fungdo discursiva é que na verdade enfraquece os co-
megos. Primeiro, pressupde que a performance da comédia seja a encarnag¢ao
de uma ideia, de um pensamento previamente concebido, quando que a au-
diéncia se dirige para o teatro nao para ver um livro sendo lido, e sim para
observar e assimilar pessoas mascaradas produzindo efeitos comicidade ou
nio a partir de varias fontes: argumentagoes, discussoes, xingamentos, cor-
rerias, golpes, choros, ataques a pessoas conhecidas, cangdes, parddias de
cangoes, duetos, entre outras. A variagao de recursos e situagdes de produgio
de comicidade nao se resume a um ponto inicial tido como momento origem
do espeticulo. E para uma obra multidimensional, pluriarticulada e perfor-
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mada no intercidmbio entre e disputa de perspectivas multiplas dos aconte-
cimentos que a comédia se encaminha.

Logo, a presungao temdtico-unificante elimina e reduz essa multivocalidade
a expansao de uma ideia prévia, que nao passa da ideia que o analista tem de
uma retdrica univoca de todos as obras escritos e nao escritos, como se todas as
obras, escritas ou nio, se baseassem em uma mesma forma de composicao.

Ao contrario, que denominado ‘prélogo’ é um conjunto de diferentes con-
tracenagoes que sucedem e partem da fala inicial de Dicedpolis. Este padrao
que vincula as cenas a centrifuga figura de um personagem é um procedimen-
to fundamental de comicidade. Diferentemente da tragédia, que se articula
na disparidade de conhecimento entre o agente e seu mundo, e disso, da assi-
metria entre mundo da cena e mundo da plateia, na comédia, temo um centro
de referéncia constante, que produz a reinterpretagao de uma certa ordem. E
é a intervengao nessa ordem, em um pretenso estado de coisas, que esclarece
em parte o projeto do agente e os efeitos de comicidade. Assim, o prosseguir
da peca nao é o alheamento da figura, sua nao participa¢ao na realidade.

Na comédia, vemos e ouvimos a materializacdo da fantasia que altera aqui-
lo que previamente o que era tido como situagio acabada. Grande parte da
comicidade advém desse embate entre adesio e resisténcia a fantasia do pro-
tagonista. E os duzentos versos iniciais, aproximadamente trés minutos de
fala, colocam em cena e enfatizam essa figura focal. Desse modo, o tempo da
fala n3o é o tempo de introduzir uma idéia: trata-se de concretizar um agen-
te que vai determinar os atos do espetaculo.

Para tanto, temos em cena a figura de Dicedpolis (cidade/cidadio justo).
Sua fala inicial inicia o espetaculo e sua abertura. Para as subsequentes partes
da primeira sequéncia da comédia, esta fala se constitui como horizonte tanto
do estabelecimento do contato entre cena e plateia quanto do ritmo represen-
tativo. Suas dimensoes expdem a correlagao entre diversos procedimentos.

TEORIA DA COMEDIA EM ARISTOFANES I (4/05-2006)

Além das préprias pegas, as parabases das comédias de Arist6fanes providen-
ciam dados sobre uma reflexao sobre modalidades, procedimentos e efeitos
de espetaculo comicos.

Uma leitura atenta das parabases possibilita em parte uma superagao do
vazio historiografico em torno da teoria da comédia, vazio este identificado
com a romanesca perda de parte da Poética de Aristételes.

Assim, desde ja, este trauma historiografico se apresenta como fruto das
opgoes interpretativas que se efetivam a partir do helenismo, pois ha documen-
tos, ha fontes outras que fornecem acesso a uma interpretagao da comicidade.

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Documenta

308



Ou seja, o privilégio daquilo que podemos chamar metalinguagem exter-
na sobre interna produz esta desesperada miopia interpretativa que descon-
sidera dados e abordagens nao provenientes do proprio campo da metalin-
guagem externa. Este predominio do comentario sobre a fonte desvincula o
intérprete do contexto de realizagao daquilo que investiga. Uma interroga¢ao
mais pontual das parabases reverte essa aliena¢ao quanto as fontes.

As pardbases sio se¢des bem definidas dentro espeticulo comico. S3o
marcadas por procedimentos dramatirgicos que alteram a continuidade da
representac¢ao. A métrica é alterada, modificando-se sonora e ritmicamente
a cena. Este novo espaco articulatdrio, em anapestos — ritmo de deslocamen-
to, marcha, o coro avangando em dire¢ao do publico — insere no espetaculo
um momento de direto relacionamento entre a cena e os espectadores. Este
espetaculo dentro do espeticulo se mostra como a possibilidade de o drama-
turgo dirigir-se aos jurados e ao povo com a fun¢ao de apresentar-se como
melhor candidato ao prémio do concurso. Procedimentos que estavam dis-
persos ao longo da pega — metareferéncia, foco no contato, topicalizagoes
agora vém ao primeiro plano. Ha uma relagdo parodistica com a performance
dos discursos nas assembléias e tribunais — a voz que defende e elogia o au-
tor da comédia dirige-se ao publico, estabelecendo com ele uma relagio tanto
de persuasio quanto de sarcasmo. A cidade é tanto o alvo das criticas quanto
a causa de tanto empenho criativo do dramaturgo.

Neste ponto, fica clara a imagem que o comediante projeta de si mesmo
nas parabases — ele é o salvador, o que pode ensinar e promover a justiga, fa-
zendo com que os olhos se abram contra a cegueira que a cidade manifesta
ao seguir aduladores ou fechar-se para a verdade. As censuras entio que o
dramaturgo faz a cidade tém por objetivo desperta-la para a agio, para o en-
tendimento dos atos e adesdes. Em uma comunidade na qual as orientagoes
sao propostas publicamente, é preciso sempre a disputa em torno do melhor
agir. E, dentro disso, o esclarecimento das opinides é a melhor maneira de se
defender contra impulsos imediatistas.

Assim, a comédia é localizada no interior da polis, como uma apropriacao
e interpretagdo corretiva de eventos. Quando a cidade se orienta mal em de-
terminadas questdes e acontecimentos, vem a comédia e por seus procedi-
mentos falsas motivagdes e equivocos sao explicitados para que verdadeiras
atitudes sejam assimiladas.

Desta maneira, a comicidade parte de uma realidade conhecida, de even-
tos a comunidade n3o sé identifica, mas em relagdo aos quais ja se posiciona.
E é em relagdo a estes pressupostos de agao que a comicidade se dirige. Assim,
nas parabases de Os Acarnenses (425 a C.) e As Vespas (422 a C.), 0 aspecto sote-
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riolégico da comédia de Aristéfanes projeta as estreitas relagoes entre comi-
cidade e uma apropriagao transformadora de praticas de representagio e de
interpretagao da realidade.

Nesse sentido, Aristéfanes se aproxima e muito de Esquilo. Ambos se po-
sicionam em suas tradigoes compositivas como pontos de viragem: uma era
tradicao antes deles, outra depois. Ambos dilatam a orienta¢ao de espetaculo
dominante em seus tempos: a tragédia lamentosa de Frinico, por exemplo é
superada pela ampla dramaturgia trilégica de Esquilo, com seus temas dra-
maticos musicais recorrentes em trés espetaculo. Aristéfanes, na parabase de
Os cavaleiros (424 a.C), As Nuvens (419) e A Paz (421), constrdi uma historiografia
da comédia, situando seus predecessores em rela¢ao aos seus procedimentos
de comicidade e como ele os superou. Esta fortuna critica demonstra uma
consciéncia ndo dos recursos e dos efeitos comicos, mas também de implica-
¢oes cognitivas.

Vejamos esta historiografia comica da comédia. Em Os cavaleiros, Aristofanes,
ap6s afirmar que a produgao/realizagao de uma comedia é mais complexo que
outra produgio (note-se a rivalidade com a tragédia), elenca comediantes.
Primeiro vem Magnes, autor de sucesso na primeira metade do séculoVaC.

Magnes é apresentado como um autor desesperado em agradar o publico,
variando seus recursos sempre com a mesma logica — a resposta imediata,
através da imitagao burlesca. Esta incessante metamorfose mascava um ni-
cleo imédvel - a atragao pelo conhecido. O sujeito vestido de algo que ele nao
é, os continuos travestimentos, um espeticulo inteiro em esquetes de troca
de fantasia estende a0 maximo o uso de recursos miméticos. Assim, ha uma
incessante busca de renovar este repertério, de variar as figuras imitadas, em
funcao de satisfazer uma demanda por novidade. Assim, o comediante se tor-
na refém de seu procedimento. Esta uniformizagao das praticas reduz as pos-
sibilidades da comédia porque de fato hd um e mesmo procedimento utiliza-
do o tempo inteiro. O publico logo confortavelmente reconhece o comediante
e seu espetaculo pelo uso de tal procedimento.

Esta equagdo entre comediante e procedimento é tao grande que o come-
diante é identificado pelo recurso e vice-versa. Da-se a ilusao que por isso ele
levou ao extremo determinada técnica. Mas, na maioria dos casos, ao invés de
um aprofundamento, temos o acomodamento. Temos aquilo que se parece
com uma comédia — riso, um comediante — mas o que na verdade acontece é
algo meio sem graga — uma situagdo de estimulos ja identificaveis e falsas sur-
presas. Em nossos tempos, grande parte dos programas televisivos baseiam-
-se nessa uniformidade da resposta por meio da uniformidade do recurso, como
se vé no recursivo uso do procedimento do bordao. O personagem ¢é identifi-
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cado ao bordao e seu esquete é construido em torno da expectativa desse bor-
dao ser pronunciado. O riso vem da confirmagao, da realiza¢ao da expectativa.
O esquete se articula em momentos descartaveis e preparatdrios para o bor-
dao e o bordao mesmo. Ha uma hierarquia da cena, entre centro e margens,
realcando areas de percep¢ao bem identificaveis. O diferencial dos comedian-
tes esta no bord3o. Logo todos sao iguais, todos s3o versdes do mesmo proce-
dimento. Logo, existe quase um procedimento sé. Velho e novo Magnes.
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LITERATURA DRAMATICA 2 {9-09-2007}*

Apresentacao

O estudo da dramaturgia classica tem privilegiado as tragédias. Neste curso
nos deteremos na obra de Aristéfanes. Como a comédia aristofanica se efeti-
va a partir de uma reelaboracao tanto da tradicao tragica quanto da cdmica,
ela se oferece como uma oportunidade para se rever o legado classico, funda-
mental para a compreensio da dramaturgia ocidental.

Diante disso, um exame detido da comédia aristofanica comparece como de-
safio as nossas estratégias interpretativas:1- inicialmente, diante da estimulante
atividade de nos defrontarmos como uma dramaturgia classica nio tragica; 2-em
seguida, frente a uma produgao comica tao autoconsciente como a de Aristéfanes.

Logo, 0 encontro com o passado se reveste de uma ampliacao da situagao
do intérprete, cujos dividendos se materializam no contato com contextos,
procedimentos e obras especificos.
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Para a cronologia das obras de Arist6fanes:

425, Acarnenses; 424, Os cavaleiros; 423(419) As nuvens; 422, As vespas; 421, A
Paz; 414, As Aves; 411, Lisistrata; 411, Tesmoforiantes; 404, As rds; 391, Mulheres na
Assembleia; 388 Pluto.

Metodologia

No curso serao desenvolvidas e integradas as habilidades de a- leitura, anali-
se e interpretagdo de textos teatrais; b- contextualizacao e processo criativo;
c- capacitagao intelectual (fontes, objeto, conceptualizagao, elaboragao de tra-
balhos académicos).

Programa

1) A defesa de uma dramaturgia cdmica: Os Acarnenses. Comicidade e atitude
referencial. Representagio e historicidade. Macroestrutura. Parabase e te-
oria e histéria da comédia. Diversidade de fontes de comicidade

2) A comicidade das instituicoes, As Vespas;

3) A comicidade das idéias: As nuvens;

4) Comicidade e género: Lisistrata;

5) Comicidade e Utopia: As Aves;

6) Comicidade e performance: As Rds;

7) Comicidade e cotidianeidade: Pluto.

Avaliacao

A) trabalhos individuais na primeira aula ap6s discussdo de cada peca serd
entregue um comentario de no minimo 3 (trés) paginas, perfazendo um
total de 7 (sete) textos;

B) trés trabalhos em grupo, com nimero de paginas proporcional ao tamanho
do grupo — minimo 2(duas) paginas por integrante: o primeiro apoés a dis-
cussdo de As vespas. A peca discutida serd Os Cavaleiros; o segundo, apds a
discussdo de Lisistrata, e terd por objeto Assembléia de Mulheres; e o Gltimo,
ap0s As ris, tendo por base As Tesmoforiantes;

C) participagao efetiva em sala de aula (assiduidade, pontualidade e engaja-
mento nas discussoes).

Trabalhos entregues apds as datas estabelecidas sofrem diminui¢ao de dez

pontos percentuais (1-100).

Bibliografia
A) Obras
Os Acarnenses. Trad. M.F. de Sousa e Silva. Coimbra: INIC,1980.
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Os cavaleiros. Trad. M.F. de Sousa e Silva. Coimbra: INIC,1985.

Os cavaleiros. Trad. M.F. de Sousa e Silva. Brasilia: Editora UnB, 2000.

Asvespas. Trad. A . Lobo Vilela. Lisboa, Inquérito, s/d .

Asvespas. Trad. M.da Gama Kury. In Aristéfanes. As vespas. As aves. As ras.
Rio de Janeiro:Zahar, 1996.

Asnuvens. Trad. M. da Gama Kury. In Arist6fanes. As Nuvens. So para mulheres.
Um deus chamado dinheiro. Rio de Janeiro: Zahar, 1995.

Asnuvens. Trad. J. Bruna. In Teatro Grego.S3o Paulo:Cultrix, 1968.

As nuvens. Trad. J.A.M.Pessanha. in Sécrates. Sao Paulo:Nova Cultural,1996.

Apaz. Trad. M.F.de Sousa e Silva. Coimbra: INIC, 1984.

As aves. Trad. M.F. de Sousa e Silva. Lisboa:Edig¢oes 70, 1989.

As aves. Trad. A. da Silva Duarte. Sio Paulo: Hucitec, 2000.

As aves. Trad. KURY 1996.

As aves. Trad. Adp. A.M.Rodrigues e A. Flora. Sio Paulo:Ed.34,2001.

Lisistrata. Trad. A. da Silva Duarte. In Aristdfanes. Duas comédias: Lisistrata e As
Tesmoforiantes. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005.

Lisistrata (ou a greve do sexo). Trad. adpt. A.M. Rodrigues e A. Flora. Sao Paulo:Ed.
34,2002.

Lisistrata. Trad.Adpt. Millor Fernandes. Porto Alegre: L&PM,2003.

A greve do sexo (Lisistrata). Trad. M.G.Kury. In Aristofanes. A greve do sexo e A re-
volugdo das mulheres. Rio de Janeiro: Zahar, 2002.

As Tesmoforiantes. In DUARTE 2005. S0 para mulheres. In KURY 1995.

Mulheres que celebram as Tesmoforias. Lisboa: Edigdes 70,2001.

Asris. Trad. A. C. Ramalho. Lisboa:Edi¢oes 70,1986.

Asris. Trad. In Kury 1996.

Pluto. (Um deus chamado dinheiro) Kury 1995.

Pluto (A riqueza) Brasilia:Editora UnB,1999.

B) TEORIAS DA COMICIDADE

BAKHTIN, M. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento. Hucitec/Editora
UnB, 1987.

PROP, V. Comicidade e riso. Sao Paulo: Atica, 1992.

C) COMEDIA ATENIENSE

DUARTE, A.S. O dono da voz e avoz do dono. Sao Paulo: Humanitas / FAPESP,
2000.

RUSSO,C. Aristophanes. An Author for the Stage. Routledge, 1994.

SOUSA E SILVA, M. F. Critica do teatro na comédia antiga. Coimbra: INIC,
1987.
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D) SITES

Project Perseus. www.perseus.tufts.edu.

Wwww.greciantiga.org

http://waysforus.org/index.php?title=Obras:_Arist%C3%B3fanes_%28p%29
Ou site do Wikipedia, obras de Arist6fanes (pt.wikipedia.org/wiki/
Arist6fanes). Estao disponiveis Lisistrata, A revolugao das mulheres, Os
cavaleiros, A paz, As nuvens.

www.gutenberg.org

www.dominiopublico.gov.br

Internet Classic Archives www.classics.mit.edu

Ancient Greek Texts Online www.greektexts.com

www.marcusmota.com.br

C) CURSO SOBRE COMEDIA*

Anunciei o curso que se deu em 2007 para José Regino em email de 23/dez de
2006. “Tenho boas noticias- estou trabalhando com Aristéfanes, traduzindo
do grego mesmo®. Veja no meu site. Outra coisa: pro semestre que vem- vol-
to em margo, antecipei minha volta, depois te falo porque- vou montar uma
comedia musical e dar uma disciplina na pés. Seria bom que vocé ja se orga-
nizasse em func¢ao disso, pois vou precisar de tua enorme e competente ajuda.
Sera mais facil, intenso e concreto trabalhar assim. Eu acho. vou te enviar o
texto. Abragos. (...) : a pega é Caliban (de A tempestade,' Caliban’) Estou te en-
viando por email. E uma satira dos americanos. Comega bobo e vai se tornan-
do surreal. Vai ser engracado. Uma curti¢do com os caras. Eu acabei meu ro-
mance. T4 na internet também. Abragos.”

Ou seja, montei minha primeira opereta no primeiro semestre de 2006,
- Saul. Passei o segundo semestre de 2006 em licenca sabatica na Florida
State University, dedicado, entre outras coisas, a escrever o roteiro e as can-
¢oes de um musical comico a partir de A Tempestade, de Shakespeare. Além
de estudar Shakespeare intensamente, estudei teorias da comédia e
Aristéfanes, produzindo uma série de materiais que seriam utilizados em
dois cursos: um de teorias da comédia na Pés-Graduagao e um sobre
Aristéfanes na graduacgao.

No curso da pds, o foco foi a leitura de textos como os de Bakhtin, Propp,
Freud, e discussdo de videos como o Comedian (2002), de Jerry Seinfeld*, além
dos projetos de pesquisa de cada estudante. Lembrar que como essa foi a pri-
meira (e Ginica) vez que uma matéria desse tipo havia sido oferecida, muitos
comediantes e pesquisadores da cidade vieram dela participar.
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25 Vejo estes textos anteriores da
secao B.

26 Durante a pesquisa e escrita de
minha tese, entre 1999 e 20002, a
série ‘Seinfeld’ foi minha fiel compa-
nheira nos intervalos produtivos de
regeneracao. Andlises desse video e de
outros de Monty Python, Richard Pryor
ainda permanecem nao publicadas.
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COMICIDADE UM DESAFIO PARA PESQUISAS (19/04/2006)

H3a um temor que certas coisas estudadas possam perder sua efetividade.
Assim, elas continuam a existir no ostracismo do elogio ou da condenagao. A
comicidade é um exemplo disso: cifra um conjunto de praticas, produtos e
tradigbes amplissimo, uma variedade de nomes e fungdes, uma imensa pre-
senc¢a em nossa existéncia sem que, por isso, seja menos ambivalentemente
defrontada com desejos de saber ou nao saber.

Para além do aspecto valorativo, diversas estratégias interpretativas em
procurado uma aproximacao mais esclarecedora da comicidade. A compre-
ensao dessas estratégias e de seus limites possibilita nio sé um conhecimen-
to da comicidade e sim de nossas formas de apropriagao da realidade. Na ver-
dade, tentar conhecera comicidade mostra como produzimos conhecimento.
Ao invés de um passivo algo de investigacao, este variacional e multifocal ob-
jeto explicita seu intérprete. Aprender a comicidade é compreender atos e si-
tuagoes e de conhecimento.

Na filosofia, como se vé por exemplo em H.Bergson (O riso), ha a estraté-
gia de se definir previamente o objeto de investiga¢ao?. Este método aprio-
ristico estabelece conceitos como defini¢oes daquilo que se estuda. A identi-
dade entre o conceito e sua defini¢do (A é B) acarreta a generalizagio de um
traco, de um atributo daquilo que se examina. Apds, este trago ampliado é
proposto como fundamento, explicagao do que se observa.

Tal estratégia traduz o deslumbre do pensamento com uma descoberta. A
sobrevaloriza¢ao de um trago, sua elevagao a esséncia da coisa, acarreta para
um intérprete um foco em seu desempenho a0 mesmo tempo que uma satis-
fagdo com o achado. Esta proje¢do do intérprete no objeto de investigacao to-
davia interrompe a ampliagio da descoberta. Como um espectador, ele se re-
signa ao produto e ilude-se como sujeito do processo. Em atividades interativas,
é preciso ir além da fase da descoberta, do fascinio da resposta e inserir-se mais
na atividade de compreensio. A expansio de um atributo como definidor do
fendmeno nio passa da expansio de uma certeza inicial tornada verdade final.
Ao fim, da-se um salto, uma enorme acrobacia no método aprioristico: a eleva-
¢do do trago a esséncia parece descrever uma totalidade, uma apropriagio da
inteireza do fendmeno. Na verdade, s6 temos um apressado salto.

Ora, se a comicidade para existir precisa ser produzida, se é necessario
haver um contexto de producao para sua efetividade, hd uma homologia en-
tre este contexto de produc¢ao sobre a comicidade e a situagio de se produzir
conhecimento sobre a comicidade. Tanto a comicidade quanto seu conheci-
mento se realizam em situagdes, em padroes interativos. Os atos que neutra-
lizam este escopo interacional neutralizam a produ¢ao da comicidade e sua
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compreensao. Como objeto de investigacao, a comicidade exige que se apro-

xime dela comicamente. Rindo? Nao sé: rir € o efeito. A comicidade estrutura

uma experiéncia que pode ser analisada em seus procedimentos. O primeiro
passo é a compreensao de sua performatividade.

Desse modo agindo, podemos reconhecer dois pressupostos para o estu-
do da comicidade:

1) a comicidade como performance e como objeto investigavel efetiva-se em
um contexto de produgdo no qual referéncias, nexos vinculos promovem
uma situagao interativa que determina o horizonte de atos de composigao,
realizacao e recepgdo. Mais que um elogio ou condena, a comicidade se es-
clarece como em sua atitude referencial, contextualizavel;

2) sempre de olho na praga da contextualizagio, reverso da medalha do mé-
todo aprioristico, tal atitude referencial nao se refere somente a nexos en-
tre atos cOmicos e nao comicos. A comicidade é metareferencial, focaliza a
si mesma durante sua performance. Enfatiza os atos mesmos envolvidos

em sua producao.

Ou seja, a comicidade reorienta referéncias prévias para a atualidade de sua
producao, para a situagao de sua performance. Dessa maneira, mais que uma
ideia, a comicidade manifesta-se como uma intervencao em nossas estraté-
gicas de compreender e modelar atos pessoais ou interpessoais, mas que efe-
tiva n2o somente como uma consciéncia desses atos e sim como ato, ato de
atos. Rimos e fazer rir, agindo. A a¢ao comica é um desempenho aplicado aos
seus efeitos.

PENSAR A COMEDIA (21/04/2006)*
Em uma imediata percep¢ao, tirando nome de autores, obras e programas
televisivos, um imenso conjunto de referéncias pode surgir quando nos refe-
rimos a comicidade. Logo vem a mente uma infinidade de palavras: rir, riso,
sorriso, ridiculo, engragado, palhaco, bobo, palhagada, piada, clown, bufo,
bufio, Commedia dell'arte, grotesco, deboche, humilhag3o, ironia, satira, sa-
tirico, bobagem, estipido, tolo, ignorante, intriga, boneco, desenho animado,
sitcom, stand up comedy, gags, improviso, esquete, escada, tombos, feio, du-
plas, velho, gordo, comédia de situagao, comédia de costumes... e assim vai®.
Inicialmente, o escopo da lista retine referéncias as mais diversas, o que
mostra n2o sé a alta produtividade da comicidade como também sua diver-
sidade. Assim, a comicidade torna-se um objeto polifocal, que em suas mul-
tiplas manifestagdes pode ser observado, analisado, apreciado e discutido sob
variadas perspectivas.
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que vem a mente de cada um quando
solicitado a pensar em ‘comédia’.
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Podemos comegar a organizar este aparente caos reconhecendo que um
grupo dessas dispersas referéncias diz respeito ao efeito que a comicidade
produz — rir. Assim, uma das caracteristicas da comicidade reside em seu
efeito na produgao de um desempenho, de atos em quem dela participa.

Tal caracteristica, porém, apesar de tao evidente e fundamental, nao define
totalmente a comicidade. H3 experiéncias comicas, performances que no fa-
zem rir. E ha varios tipos de risos, desde a gargalhada espalhafatosa, uma con-
vulsao e perda de folego, até um riso de constrangimento, o rir sem graca.

O efeito comico, a0 mesmo tempo que revela grande parte da produgao
da comicidade nao é seu fundamento, nem, muito menos o climax, a meta, a
totalidade do processo. Esta reflexao nos leva para tentar perceber a ampli-
tude da comicidade.

Outras referéncias na lista apontam para procedimentos, técnicas e, disto
para estilos de interpretagdo e performance. A questao nao so esta em quem se
apropria do evento comico e responde a ele. De outro lado, ha o articulador da
comicidade, aquele que efetiva os estimulos. Em situagao de performance, a
comicidade efetiva-se em uma interagao entre certos estimulos e os efeitos. Os
efeitos sdo produzidos pelos atos do articulador. Suas agdes e reagdoes modelam
expectativas e experiéncias da recep¢ao. A produg¢io da comicidade é efetivada
em um contexto de nexos, vinculos e atos que se reenviam. A interdependéncia
entre atos e desempenhos configura um espaco de produc¢ao da comicidade.

Tais procedimentos e técnicas ndo sio um estoque de ferramentas dispo-
niveis, uma maquinaria de persuasio. A materialidade da comicidade, ex-
pressa na manipulagao de situagoes de interagao, especifica-se em tradigoes
compositivas e performativas que sio horizontes de expectativas tanto para
os intérpretes quanto para o publico. Dessa forma, ha diversas modalidades
de producao de comicidade, relacionados com praticas e situagdes determi-
nadas. Se a comicidade materializa-se em situagdes de contato e interagao e
cada situagao tem sua especificidade, fazer ir é explorar essas situagoes, é um
estudo desses contextos. E a contextualizagido da comicidade é a compreen-
sao do nexo entre procedimentos e estas situagoes.

Quanto mais nos aproximamos dos termos que a lista consigna mais con-
cluimos que nao sao sé palavras, que existe uma brutal diferenca entre a ideia
do comico e sua produgao. Assim partimos da redu¢ao do fen6meno por meio
da generalizag¢ao de um trago — o efeito para a amplitude de sua configura-
¢do — a producio de comicidade.

Nessa amplitude, os termos designam agora varios aspectos dessa produ-
¢do: composi¢ao, realizacdo, recepgao, produgdes e materiais. Comédia de
situagdo, por exemplo. Diz respeito a um tipo de composi¢ao, a uma modali-
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dade de organizagdo do espetaculo comico. A distribui¢ao das cenas, a rela-
¢do das cenas entre si, a construgdo de expectativas tudo isso faz de uma co-
média de situac¢do o que ela é, e ndo outra coisa. Isso do ponto de vista da
composi¢ao. Ainda, tal composi¢ao é performada, materializada em cena por
um tipo de interpretagao, cenarios, iluminagao. Continuando, tal comédia
seleciona materiais, ideias, vivéncias, que s3o reinterpretados em fungao de
sua estética. O mundo representado articula o mundo conhecido, redefinin-
do-o0 em funcao do que vai ser mostrado. Nao se pode dizer que uma comédia
de situagao é definida somente pelos materiais que mostra, pela forma como
organiza suas cenas, pela forma como é interpretada ou produzida ou por
seus efeitos. A comédia de situagio é apreendida na amplitude de seus recur-
sos e procedimentos.

Mais ainda: hd tradigoes diversas de espetaculos definidos como comici-
dade de situagdo. Pode ser entendida por oposi¢ao a uma comédia de perso-
nagem, com predominancias de complica¢des da trama, como na Comédia de
Erros, de Shakespeare, ou em Sitcons, como Seinfeld, ou a comédia de Plauto.

Além disso, a defini¢do de um espetaculo como comédia de situagio nao
exclui a utilizagio de procedimentos de outros tipos de espetaculo. Do mes-
mo modo, os nomes na lista ora se referem a elementos de composi¢ao, ou a
procedimentos de realizagao, como escada.

De qualquer forma, a comicidade se constitui em desafio ao pensamento
ao se propor como objeto polifocal que em sua amplitude requer uma dispo-
sigao pluralizada e despojada por parte do intérprete.

Ainda mais que em nossos tempos tao pragmaticos e imediatistas tudo
parece ficar sensério demais, com a consagragio de uma hegemonia dos re-
sultados. Isso fica bem notério na estranha unanimidade de que a grande
parte dos espeticulos esteja convergindo para a busca da gracga. E preciso ser
sempre engracadinho. Propagandas, filmes, telejornais, pegas teatrais — cada
vez a gente tem que se divertir. As coisas se dividem entre divertidas e ndo
divertidas. E quem quer sofrer?

Essa obsessiva demanda por fazer rir compreende-se em parte pela fisi-
cidade do efeito comico. Quando vocé faz rir, e rir espalhafatosamente, vocé
o resultado do seu ato, vocé ouve o publico. Esta ruidosa presenga e nas casas
e nos teatros satisfaz tanto quem ri quanto quem faz rir. A causal e estreita
conexao entre estimulo e resposta completa-se nesse circuito. Por alguns ins-
tantes hd uma proximidade, uma fusio. Naquele momento, as pessoas se sen-
tem Otimas por participarem de uma experiéncia de consumo na qual emo-
¢Oes podem ser expressas. E como quem manda é o consumidor (a grande
ilus20), este bastar-se a si mesmo na graca e no corpo em festa é o auge de
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uma cadeia de eventos que foram feitos s6 para vocé, meu amigo. Tudo o mais
desaparece, pois teus olhos ja estao cheios de lagrimas. Foi muito bom pra
vocé. Mas acabou. Agora saia dessa cadeira, desligue a tv e volte para casa.
Veja agora onde vocé esta. As coisas continuam as mesmas. Continuam? Elas
alguma vez foram.

Como tudo fica engragadinho somente nos produtos engragadinhos, hd um
intervalo desproporcional entre técnicas e estimulos ao riso e o universo da audi-
éncia. Essa unanimidade risivel do mundo perde a graca quando nos deparamos
com a complexidade do mundo e com a complexidade mesma da comicidade.

QUANDO A COMEDIA REINAVA — COMICIDADE EM FILMES MUDOS
(25-04-2006)

Para uma compreensdo mais ampla dos procedimentos de comicidade, um bom
exercicio é estudar as comédias curtas norte americanas nos anos 20 do século
passado®. O humor cada vez mais sem graga dos dias atuais, tao homogéneo
nos recursos e em seus efeitos, respaldado pela maquina televisa, articula-se
fundamentalmente pela palavra, por uma experiéncia verbal que organiza os
atos de performance e participagao da cena. Tudo é explicado, monitorado por
essa palavra. O riso é a confirmacao do que a palavra nomeia e direciona.

Por outro lado, na chamada comédia muda dos anos 20, ha som, ha pala-
vra, mas de uma outra forma. Hd um descentramento da linguagem verbal,
o que possibilita a utiliza¢ao de varios procedimentos muitas vezes simulta-
neos. Ao invés de se unificar a cena pela hierarquiza¢ao dos recursos e res-
postas, nesta comédia ha justamente a consciéncia de que o que é mostrado
é o que deve ser enfatizado, através de uma variedade de meios.

Para nés, mais de oitenta anos depois, parte do universo representado e
de alguns procedimentos parece infantil, tola. Mas um exame mais atento
subverte essa ilusao de que a linha do tempo nos colocou em melhor situagao
que as pessoas do passado.

O documentario When Comedy was King (1960), de Robert Youngson, é uma
boa introduc¢ao neste mundo aparentemente distante do nosso. Trata quase
de uma antologia da comédia muda, trazendo nao sé as conhecidas figuras
de Chaplin ou Oliver Hardy e Stan Laurel, como também Fatty Arbuckle, Harry
Langdon, Bem Turpin, The Cops, and Buster Keaton.

Entre os varios esquetes, dois se destacam. O primeiro, (A pair of Tights,
1928) é uma aula de dramaturgia cémica, e nos ajuda a melhor compreender
a amplitude da cena comica®. O segundo, veremos depois.

No esquete, uma cena casual: dois casais amigos saem para tomar sorvete.
Nao ha como estacionar. Entao uma das mogas vai comprar sorvete enquanto

Revista do Laboratdrio de Dramaturgia—LADI—UnB—Vol.13, Anos
Documenta

30 Retomo praticas que desenvolvi na
minha entrada como professor na
Universidade de Brasilia, com o grupo
Quintas Cénicas, que gerou o espeta-
culo Aluga-se, elaborado a partir dos
estudos de técnicas do chamado
‘primeiro cinema’ (segundo Flavia
Cesarino O Primeiro Cinema. Sao Paulo:
Scritta, 1995), e ampliados durante
cursos de escrita criativa na Florida
State University, quando nos valemos
da transcricao dos esquetes do grupo
Monty Python como exercicio de
dramaturgia. V. meu livro.
Dramaturgias: Conceitos, Exercicios e
Andlises. Editora UnB, 2018.

31 Link para o curta: https://www.
youtube.com/watch?v=5lwéxb3nrTY

320


https://www.youtube.com/watch?v=5Iw6xb3nrTY
https://www.youtube.com/watch?v=5Iw6xb3nrTY

0s outros, 0 motorista e o outro casal esperam por ela. Ora é realmente a par-
tir desse reconhecimento que a comédia vai operar. Como em uma fuga, pri-
meiro vem a apresentacao do material que serd posteriormente transforma-
do. A comicidade opera sobre referéncias prévias, conhecidas. Esta cena, o
ponto zero do esquete, serd o alvo, o foco de interveng¢ao e performance dos
atos dos agentes em cena.

Tal situagao inicial consiste de a¢des dos personagens: o esquete se abre
com o carro estacionando e a moga indo comprar sorvete. Se ela cumprisse
com este programa de agdes, ndo haveria comédia. Tudo que acontece se or-
ganiza agora em funcao das dificuldades que sdo interpostas entre o ato de
comprar sorvete e ir embora. As agdes propostas na abertura do esquete pro-
jetam um senso de acabamento, de finaliza¢ao. Mas o nao cumprir este nao
acabar é uma acio. E nisso que consiste a operacio comica: a passagem do
programa de a¢Oes e expectativas presentes na cena inicial para redefini¢ao
deste material prévio que passa agora ter como contexto de sua produgao os
atos de sua transformagao.

Assim, a complicagio de uma situagao aparentemente banal desloca o olhar
para aquilo que é enfatiza nos obstaculos da continuidade das expectativas.

De um lado, temos o aparente fracasso da a¢ao: a moga falha ao nao con-
seguir trazer os sorvetes. Mas esta logica ela s6 é valida no universo nao c6-
mico. Se o objetivo do filme fosse mostrar uma mulher indo comprar um sor-
vete e voltando com ele, a avaliagdo estaria correta.

Entretanto, o esquete é montado para explorar a nao realizagiao segundo
o0 senso comum, mas em fung¢ao da construtividade que selecionou o que vai
ser mostrado. As dificuldades para que se realize a acao segundo o senso co-
mum vao orientam a recepg¢ao para ver como as coisas funcionam dentro do
esquete. Os obstaculos agem como filtros, que selecionam nao sé o que se vé,
mas o modo como se percebe. Assim na passagem da generalidade do senso
como para o universo organizado do esquete, as dificuldades detalham o uni-
verso imaginativo que estd sendo proposto agora, a partir das carcacas do
universo prévio. Tudo o que é mostrado enfatiza o novo universo e seus pro-
cedimentos de efetivagao.

Instalados nessa experiéncia que se organiza em uma logica outra de agdes,
comegamos a nos surpreender com o que acontece e rimos. Tal resposta re-
laciona-se ao fato de, inicialmente procurarmos explicar o que acontece se-
gundo nossas expectativas. Porém, diante de eventos com uma taxa baixa de
ocorréncia em nossa realidade, produz-se uma resposta ambivalente frente
ao que ambivalentemente é exibido. De um lado os agentes, os atos e os ma-
teriais s3o comuns, conhecidos. Por outro, o produto da integragao e utiliza-
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¢do desses materiais e atos n3o o é. A baixa frequéncia do que ocorre sugere
nao sé sua raridade como também seu ineditismo. Dentro das intimeras pos-
sibilidades de alguém ir comprar sorvete o defrontar-se com tantas compli-
cagbes sem divida é a menos esperada.

A baixa frequéncia desse excepcional evento, contudo, nao significa sua
escassez referencial ou de recursos. Antes, é dentro de uma perspectiva de
excesso que o que se pressupunha é realizado. A dificil busca do sorvete é des-
dobrada no estacionamento dificil. Paralelamente, temos as dificuldades da
moga em comprar e trazer o sorvete e os do carro estacionar. O desdobramen-
to da cena em agoes paralelas e igualmente complicadoras torna amplia a re-
orientagao das expectativas de cumprimento de um programa de atos e ex-
pectativas. Estes esquetes dentro de um esquete sobrepdem distribuem e
generalizagdo as novas orientagdes de recep¢ao dos eventos. Ao invés de uma
genérica continuidade dos acontecimentos, temos sua circularidade: a moga
entra e sai da sorveteria; o carro sempre retorna para buscar a moga. Tais re-
petigOes é que se tornam os marcos da cena, o comego e fim de uma microse-
quéncia. E tais marcos é que se tornam os referentes, as expectativas de aca-
bamento do esquete. Das certezas de cumprimento dos atos partimos para a
certeza de sua organizagao: os atos nao se encontram motivado por pressu-
postos ou premissas morais. Nao que estejam livres — seguem um programa
de realizacao que explora as possibilidades de ampliacao e diversificacao de
seus efeitos e procedimentos. Pois de um lado, o universo imaginativo parece
organizar como a realidade, a partir de padrdes. Mas, de outro, é a percepgao
de padroes que fica em segundo plano no cotidiano, ou ndo é enfatiza nos atos
mesmo. Com o filme, por causa da filmagem, mostra-se esta organizacao que
motiva os atos. Com isso, subverte-se nosso esquema de percep¢ao: nao sao
as pessoas que fazem a realidade, mas os acontecimentos que ultrapassam a
vontade de agao.

Juntando excesso a excesso, um riso sem fim toma conta de nés. Agirmos,
atuamos como o filme. Nossa participagio nio se da em torno de nos identi-
ficar com os agentes da comédia, pois eles nio sio o sujeito dos acontecimen-
tos. Quando a experiéncia da recepgao é organizada pela performance comica,
a comicidade demonstra-se como uma reorganizac¢ao de nossa experiéncia
cotidiana. O mundo da comédia nao é um outro mundo melhor ou pior. Para
além da dicotomia, nés que observamos muito pouco nosso derredor. Talvez
pouco demais, para defendermos da multiplicidade de estimulos através dos
quais se organiza nosso ambiente.

Nisso, 0o humor cada vez mais centrado na palavra, como uma consciéncia
do que esta acontecendo, uma palavra que classifica e estabelece distingoes é
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como uma negac¢ao dessa multiplicidade. A questao nao é humor verbal versus
humor n3o verbal, mas na crescente homogeneizagio de nossa realidade.

A comicidade renova nossa percepgao ao explicitar modalidades de orga-
nizacao da realidade.

COMICIDADE E PADROES (05-05-2006)

O segundo esquete a ser analisado do documentario “Quando a Comédia rei-
nava’ é o da famosa dupla Stan Laurel e Oliver Hardy, os nossos conhecidos
O Gordo e O magro. Trata-se de trecho do curta Big Business (1929)**. Como no
caso do esquete anterior, o ponto de partida é simples, banal — a oferta de um
pinheirinho de natal. Tal qual no outro esquete, estamos diante do estabele-
cimento do contato — as relagdes entre a cena a plateia se fazem a partir, como
em uma fuga musical, da exposi¢do de uma situagao identificavel, que sera
alvo das posteriores transformagoes.

Apés esta breve abertura, temos as operagdes coOmicas — uma série de even-
tos que cada vez mais se afastam da normalidade inicial. Esta é a fase de am-
pliacao do contato, no qual o mundo da audiéncia se vé confrontado com duas
l6gicas simultaneamente relacionadas aos mesmos eventos. Em uma situa-
¢ao normal, os eventos que se seguem tém uma baixa taxa de ocorréncia, mas
no universo da comicidade eles se tornam recorrentes, abundantes. Da venda
da arvorezinha partimos para um conjunto de destruicao de propriedades —
Laurel e Hardy arrasam a casa e o quintal do dono da casa que recusou a ofer-
tae o dono da casa arrasa o carro e as restantes arvorezinhas de Laurel e Hardy.

Em um primeiro momento, se referimos as a¢des que vemos a0 mundo
em que vivemos, facilmente concluimos que hd claras e manifestas transgres-
soes de cédigos minimos de civilidade, transgressoes estas passiveis de ajui-
zamentos e penalizagdes. Contudo, nesta comédia as restri¢oes legais ficam
em segundo plano - ha a entrada de um policial que apenas observa, inter-
vindo apenas no fim, marcando juntamente o término do esquete, seu tercei-
ro momento — o desligamento do contato.

Macroestruturalmente, os dois esquetes organizam-se do mesmo modo,
como articulagdo de uma experiéncia comica em suas partes — estabelecimen-
to do contato, exploracao do contato e desligamento. A consciéncia das partes
nos clarifica a dramaturgia comica. Deste modo, mais que o efeito de rir, co-
megamos a compreender a amplitude da comicidade, o porqué de rirmos.

Comec¢amos a rir quando na sucessao das a¢oes mostradas hd uma incon-
gruéncia entre as l6gicas pré-comica e comica. O impulso de normalizar o refe-
rente, de contextualizar o que estd acontecendo a partir do que se conhece, estes
atos da recepc¢ao sao continuamente confrontados com o impulso de desfamili-
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zarizagio que a sucessao eventos em cena produz. Da venda de uma arvore, par-
timos para uma crescente série de retalia¢des, vingangas. Inicialmente, nossa
reacao é rir e abanar a cabeca, censurando o ato. Mas como uma retalia¢ao é se-
guida por outra, aquilo que era exce¢ao e proibi¢ao dentro de nossa logica pré-
-cOmica torna-se agora a normalidade. A sobreposi¢ao de eventos que ultrapas-
sam nosso impulso de redugao a padrdes prévios demonstra como a comicidade
atua justamente sobre estes padrdes, sobre uma estrutura pressupositiva.

Neste momento, no embate e embaralhamento entre as légicas temos a
oportunidade de bem compreender que a idealizacao da comicidade, uma
abordagem que a desvincula a modos de produc¢ao de conhecimento e reali-
dade, pode acarretar mal-entendidos e generalidades sem fim. Atribuir a co-
micidade valoragbes extremamente positivas ou negativas em nada contribui
para sua compreensao. Rebaixada como arte menor ou glorificada como reve-
ladora de todas as ideologias, a comicidade perpetua-se em sua indefinigao.

Como observamos pela cena do esquete e sua recepgao, tanto configura-
¢Oes nao comicas quanto comicas se organizam por padroes de referéncia que
sao horizontes de interagdes. Ao invés de uma oposigao polar ou complemen-
taridade esotérica, vemos que em nosso cotidiano agimos com determinados
padrdes, mas ndo os enfocamos, nao explicitamos estes padrdes. J4 na comé-
dia é a configuracao das agdes que vem para o primeiro plano. Por isso tanta
duplicidade, repeticao e expansao como procedimentos de ampliagao e de-
sempenho da premissa comica. Na comicidade, a enunciagao suplanta o enun-
ciado - expOe-se a materialidade, os suportes expressivos dos atos.

No caso do esquete de Laurel e Hardy, observamos como a cena divide-se,
duplica-se entre a dupla que destréi a casa do proprietario e o proprietario
que destrodi o carro da dupla. Essa bipartigao efetiva o comego da ampliagio
da coeréncia comica dos eventos. Inicialmente esta biparticao é bem marca-
da, didaticamente apresentada: indignado, o proprietario vai para o carro da
dupla, arranca um farol e o arremessa no vidro do automével. Por seu turno,
a dupla, que observava tudo como plateia dentro da cena, dirige para a casa
do proprietario, arranca uma luminaria e a arremessa na vidraga da casa.

A seguir, cada anjo exterminador fica demolindo sua por¢ao de realidade.
Assim como no esquete primeiro a dificuldade de agir era a acio mesma da
cena, aqui também se constrdi o espetaculo destruindo-se o cendrio. Esta 16-
gica negativa na verdade, esta negatividade da comédia, tem sua efetividade,
sua positividade: interrompendo a teleologia dos atos, seu programa e expec-
tativas de completude, acabamento, tal circuito nio progressivo das a¢oes ao
mesmo tempo que interfere no horizonte de compreensao dos atos chama
atenc¢ao para os proprios atos, para seu contexto de produgio. Uma ag¢ao que
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se exibe dificil de ser realizada focaliza nao seu resultado, mas a prépria agao,
sua construtividade, seu fazer, haja vista a imensa produtividade e eficiéncia
da tripla repeticao/preparagao dos atos.

Apéds a duplicagdo da cena, a repeticdo e a crescente intensidade dos
atos tomam lugar no esquete. Aquilo que em um primeiro momento era
censuravel, proibido, ilegal e absurdo comega a se tornar recorrente. Por
meio da repeticdo, reforca-se a légica da comicidade, do contexto cdmico.
Pois, por meio da repeti¢ao somos levados a observar nao sé o referente
imediato da repetigao, seu contettdo, mas a prépria repeticao, o proprio
arranjo dos atos, dispostos em seqiiéncias assemelhadas, mas intensamen-
te diferenciadas.

Por meio da repeticdo, ainda, os eventos que tinham uma raridade come-
¢am a se tornar comuns. Repetir é produzir padroes, tornando-os observa-
veis. Vemos em conjunto a coisa e sua configuragio. A amplitude comica con-
siste nisso: em integrar eventos e sua produgao.

Dessa maneira, tornando palatavel, perceptivel o modo de organizagao de
uma realidade, a comicidade funciona com explicitadora da construtividade
devinculos e referentes. Em nosso mundo habitual também nos organizamos
por padrdes, repeticoes e generalizacoes desses padroes. A comicidade vale-
-se dos mesmos procedimentos de elaboragio de coesdo e coeréncia e coesio
de nossa realidade. Entretanto, a diferenga estd em manifestar e tornar ob-
servavel a co-existéncia entre a agao e sua configuracao. E a comédia o faz isso
a partir de eventos banais apropriados nas fronteiras, nas margens de sua le-
gitimidade ou sensatez, para que, a partir da elevagio do comum ao raro, e
do raro ao comum, nossas capacidades de compreensio e elaboragio de es-
tratégias interpretativas sejam desafiadas em seus limites e limiares

Tanto que, apds a generalizacao, temos a hipérbole comica, quando o con-
fronto entre logicas, entre impulsos de normalizagao e ruptura sao superados
em prol de alguns momentos quando a comicidade é referente de si mesma.
O ato de constantemente referir-se ao ja conhecido é substituido pelos pré-
prios referentes que a comicidade prové. No esquete de Laurel e Hardy isso
acontece quando o proprietario desvincula-se de sua vinganca e rivalidade
quanto a destruigao da dupla e acaba por quase ser engolido pelos farrapos
das arvores que, ja destruidas, ele tenta destruir e pelas pancadas em um car-
ro ja explodido e eliminado. Neste momento, a sequéncia de atos destrutivos
chega ao seu dpice-n3o ha mais que destruir, nio ha mais como ir além, mas
se vai, arrasando-se com o nada, com o vazio, pois, quando nao ha matéria
suficiente nem combustivel o bastante, inventa-se — o que importa é que no
sem mundo mesmo assim ha o mundo.
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Complementar a hipérbole comica temos o senso de frescor, de imediati-
cidade que a comédia nos afeta durante o esquete. As coisas tém um sabor de
novidade, como se estivesse surgindo no momento exato que sao realizadas.
Essa atmosfera edénica advém justamente dessa exposi¢ao generalizada dos
padrdes, das configuragdes dos atos. Cada repeti¢gdo é um novo comego, e a
cada comeco tudo o que aparece guarda seu efeito de inicio, de primeiridade.
Como a repetigdo reforca e expande o padrao, o senso de novidade se funda-
menta na observagao do fazer das coisas, no contato com o processo criativo
dos atos, com a possibilidade de desautomatizarmos nossa percepg¢io e acom-
panharmos naquilo que aparece seu contexto mesmo de producao.

A fenomenologia da comicidade a partir dos esquetes de humor do cine-
ma mudo norte-americano iniciou-nos em uma mais atenta observagao de
producao e recep¢ao de eventos comicos. Em um primeiro momento, o ponto
zero, 0 inicio, é-nos mostrado o mundo tal como ele é, ou como parece ser, por
meio de uma agao tipica e familiar. Neste momento, o mundo dos espectado-
res e o mundo da cena estao em equilibrio, quase sincronos, partilhando as-
semelhadas referéncias. Entao o hd um problema: a agao programada ou pro-
posta nao se cumpre. Inicia-se a ruptura entre o mundo tal como ele se
apresentava e a continuidade de adiamentos dos planos, do programa de a¢oes
prévio. Essa ruptura é esticada: aquilo que n3o estava conforme as expectati-
vas insiste em perdurar, projetando um outro conjunto de referéncias. Essa
continuidade da ruptura é importante assinalar. Pois nao se trata de apenas
constantemente se referir a0 que ja ndo é, mas sim a intensificagao da co-pre-
senca entre aquilo que era, e aquilo que agora se impode. O erro, a falha, a in-
terrup¢ao, o deslocamento — tudo isso se em um primeiro momento estava
ataviado ao forte momento de abertura, depois de algum tempo demonstra-
-se em si mesmo. Assim, se antes havia algo proposto como ‘normal’ e em se-
guida a sua descontrugao, temos no decorrer do tempo nao sé a sobreposi¢ao
de duas légicas excludentes da realidade, como o absurdo de aquilo que antes
fazia sentido passa a ser ineficaz, e aquilo que era a ruptura com a pretensa
estabilidade transforma-se o padrao dos acontecimentos. Em ultimo mo-
mento, quando nao se pode mais voltar atras e estamos instalados na fami-
liaridade com absurdo, chegamos ao éxtase comico, com o acimulo de situ-
agoes impoderaveis, quando estamos libertos de buscar sentido fora do
acontecimento mesmo, em sua organizagao®.

Como se pode observar, posturar que idealizam a comicidade, vendo-a
apenas como momento de ruptura, de exce¢do, de aberta a um novo e outro
horizonte, acabam por se interrogar limitadamente sobre seu modo de pro-
dugio e recepgao.
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Dessa forma, estudar a comicidade transparece mais como uma atividade
nao de investigar um dado objeto, acumular conhecimento sobre um tema.
Trata-se de um desafio as nossas estratégias de formulagao de investigacao e
objetos de pesquisa. Ainda mais, que como a comicidade é um explicitador
de configuragdes, além de metareferencial, a comicidade é metateatral: exibe
a materialidade do espetaculo. O campo das artes de espeticulo e sociedade
como espeticulo se veem diante de sua caixa-preta. Isso, porém, ji é tema
para outro tépico.

COMICIDADE E RISO (2/06/2006)

A férmula acima, além de ter sido titulo de grande livro sobre a questao — de
V. Propp — revela uma opg¢ao metodoldgica que aparentemente explica aquilo
sobre o qual estamos falando sem, contudo, tornar inteligivel o que de fato
estd envolvido na atividade de sua compreensao. Trata-se de uma moldura
causalista: um evento comico produz riso. O riso é o efeito da comicidade. Se
houver riso, ha comicidade*.

Esta logica causalista situa no efeito a realidade do evento. Ha uma hie-
rarquia entre procedimentos e produtos, entre fatores e resultado. E o resul-
tado que determina a produgio. A produgao é o resultado daquilo que resulta.
Nesta redundancia demarca-se a presenga de algo por um determinado as-
pecto que é escolhido e elevado a imagem geral do processo. A questiao nao é
tanto uma visao simplificadora que iguala fim de atividade com sua finalida-
de. O que realmente é crucial reside na opgao de se abster de acompanhar os
multiplos e simultineos aspectos envolvidos da realiza¢ao de alguma coisa
em prol da consagragio de um isolado componente.

No caso da produgao da comicidade, o riso comparece como uma resposta
que acompanha, avalia e marca a participacao naquilo que é exposto para re-
cepgao. O riso é um audivel, sonoro, material ato que confere a aquilo que
serviu de estimulo a resposta um certo diferencial. No entanto, esta percep-
¢do pontual do riso nao corresponde ao seu contexto de efetivagao nem muito
menos a sua determinagdo. Ha varias modalidades de riso. H4 varios objetos
e modalidade de producdo de comicidade. Rimos de coisas diferentes e de
modos diversos. Muitas vezes nem rimos de algo que é comico. Ha até o riso
de constrangimento, silencioso.

Ora, se rimos sempre diferentemente, o riso no é a esséncia da comici-
dade, nem sua maior definicao, pois o riso é variavel, variante, produto e es-
timulo de diferencas distinguiveis.

Por isso, a formula ‘comicidade e riso’, com seu cdgito “Me alegro, logo dou
risadas”, obscurece uma atividade mais ampla, o que motiva a necessidade
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de se pesquisar a producdo de comicidade, e ir além de uma verdade ticita,
aceita sem discussdo, uma obviedade — “Me alegro, logo dou risadas”.

Claro que nao estamos propondo uma investiga¢ao da comicidade sem o
riso, sem uma resposta comica. Como provocagao fica o impulso de se ultra-
passar o circuito causa-efeito e uma atitude pontual em relagao ao riso para
que haja uma maior compreensao das implicacoes de se pensar e experimen-
tar a comicidade em sua heterogénea interagao de atos e referéncias. Como
evento interativo, como produc¢ao de um contexto de interagao, situagdes co-
micas exploram atividades mesmas de se estabelecer horizontes de interpre-
tagdo. De forma que nao adianta aplicar a comicidade uma epistemologia es-
quemadtica sendo que a comicidade se dirige justamente para a construg¢ao
desses esquemas.

Assim, como saber, como conhecimento da experiéncia de conhecer, a co-
micidade amplia-se e integra habilidades, procedimentos e atos, exibindo
tanto a diversidade destes quanto sua plural convergéncia. Ao rirmos, perce-
bemos como a0 mesmo tempo somos foco e participantes de algo que nao se
confina a nés mesmos. Contra o insulamento do sujeito, a experiéncia comica
registra e correlaciona os dispares. Longe de propor um comunitarismo ideal,
a comicidade é uma atividade de integracao, tanto naquilo que nos une quan-
to naquilo que nos separa.

DRAMATURGIA COMICA: A CONTRIBUIQAO DE FLAMINIO SCALA I
(3/06/2006)*

Os canovacci (cendrios, roteiros) de Flaminio Scala (1547-1624), expoente dra-
maturgo da Commedia dellArte, sio uma oportunidade para discussao das
relagdes entre texto, performance e comicidade. No prefacio a obra que reco-
lhe de 50 desses canovacci, intitulada Il Teatro delle Favole Rappresentative,
Flaminio Scala defende a singularidade de seu empreendimento: as compo-
sigdes ora publicadas “além de ser obra(pelo que eu sei) por ninguém antes
dada aluz desta forma, contém tal variedade de invengao”.

Assim afirmando, Flaminio Scala enfatiza um duplo afastamento dos ca-
novacci quanto a publica¢des ja existentes. Nao ha nada existente, escrito, que
se iguale a este livro. Do mesmo modo que ha uma relag¢ao descontinua entre
o repertorio de publicagdes existentes ha um outro diferencial, o diferencial
da obra mesma. Ou seja, a obra de Flaminio Scala se distingue dos textos es-
critos e publicados tanto em fungio de sua escritura (‘desta forma) quanto
em funcao da exuberancia de seus recursos e procedimentos, pois vincula tao
intimamente escritura e procedimentos que acaba por atingir niveis de exce-
léncia nao presentes no repertdrio atual. Como se pode vé a afirmativa de
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Flaminio Scala é simultaneamente uma dupla critica ao estado da literatura,
das publicagoes de seu tempo quanto uma enfatica defesa da realizacao de
seu autor. Aquilo que falta no presente, excede na obra de Flaminio Scala. A
novidade da forma relaciona-se com as modalidades de escritura existentes.
A novidade, pois, aponta para uma auséncia, para uma possibilidade n2o ex-
plorada nos atos escriturais dominantes. Uma tradigao compositiva nao in-
corporada por estas publicac¢oes agora é efetivada.

Flaminio Scala abre seu preficio confessando que, quanto a suas obras,
“nunca pensei em revela-las ao mundo de outro modo que nao fosse repre-
sentando-as nos palcos publicos.” Temos aqui marcadas duas esferas separa-
das de textualidade, uma contraposi¢ao de dois sistemas de composi¢ao, re-
alizacao e veiculagao de obras: um do palco, outro do nao palco, que podemos
chamar literatura’. Dai o titulo da obra de Flaminio Scala — Favole representa-
tive. Monteverdi, no desenvolvimento daquilo que veio a se denominar opera,
subintitula sua obra Orfeo (1607), ‘Favola in musica”®.

Esta referéncia a 6pera nos ajuda o diferencial de Flaminio Scala. Monteverdi,
como Flaminio Scala compde Favole. Trata-se de narrativas. No caso de
Monteverdi, estas histdrias sao performadas, cantadas. A operagao criativa
de Monteverdi é o inverso da de Flaminio Scala. Monteverdi parte de uma
tradi¢ao que dissociou performance e narrativa. O material de Monteverdi
nao é mais atual — é livresco. Homero performava suas histérias, e os rapso-
dos, ap6s Homero, as reperformavam. Antes de ir parar nos livros, essa cul-
tura performativa era realizada na intera¢do entre intérprete e publico. O meio
interativo era o medium. Monteverdi, séculos afastado do contexto performa-
tivo do material de Orfeo, confronta-se com a narrativa sem performance e a
remodela audiovisualmente, a partir da tradi¢ao performativa dos curtos ma-
drigais. Entre o passado e presente, a ‘Favola in musica’ é uma escritura de
performances dramatico-musicais. Logo ‘Favole representative’ é uma histo-
ria encenada, uma composi¢ao em performance.

Flaminio Scala registra uma pratica interpretativa e uma dramaturgia que
nao estavam nos livros como organizacao textual de performance como em
parte o faz Monteverdi, mas diferentemente deste: Flaminio Scala parte de
uma tradicao e de processos criativos ja bem desenvolvidos e explorados. O
que o0s aproxima é uma escritura para o palco — dramaturgia.

No caso de Flaminio Scala, o vinculo em textualidade e performance era
tao intimo que ele nem cogitou em publicar suas obras. “De outro modo que
nao fosse representando-as nos palcos publicos” parece ratificar nao haver
outro modo que a propria atualidade na interagao palco-plateia como con-
texto de realizagdo e recepcao desses textos.
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Dessa forma, se vé que a variedade e a exorbitante diferenga dos canovacci 37 Novamente, Sigo texto A loucura de

se manifestam por sua extrema ligagio com seu contexto performativo. Por 'sabella e outras comédias da Commedia
dellarte. Organizacao e traducdo de

outro lado, obras performativas exigem, pois, atengdo ao seu diferencial es- o p. 2 8o (tluminuras, 2003).

critural, realizacional e recepcional.
E em que consiste tal exorbitante diferenc¢a? Uma anadlise atenta destes
restantes canovacci demonstrara o horizonte da novidade de Flaminio Scala.

DRAMATURGIA COMICA: A CONTRIBUI(;AO DE FLAMINIO SCALA II
(5/06/2006)*

O ator comico Francesco Andreini, especializado no papel de Capitao Spavento,
que pertenceu e encabecou a famosa companhia I Gelosi da qual Flaminio
Scala foi dramaturgo dirige-se aos ‘gentis leitores’ afirmando que “ o senhor
Flavio, depois de um longo decurso de tempo, e depois de ter representado
anos a fio nos palcos, quis deixar a0 mundo(nao as suas palavras, nao os seus
belissimo conceitos) mas suas Comédias.”

Desse modo os textos publicados em Il teatro delle Favole reppresentative re-
lacionam-se com uma incessante atividade performativa. E é essa atividade
performativa que fundamenta a elaboragao dos canovacci. Texto e contexto
se aproximam e esclarecem a especificidade textual da obra. Nao se trata de
um tratado sobre a arte de fazer comédias, um discurso sobre o fazer, mas
sim uma recolha do préprio material usado nas performances.

Ainda segundo Andreini, marcando o diferencial da obra Flaminio Scala
quanto a outra publicagoes, “poderia, o mencionado senhor Flavio estender
as suas obras, e escrevé-las verbo por verbo, como é costume fazer; mas pois
que hoje em dia sé se veem Comédias impressas com diversos modos de di-
zer, e muito estrondosas em suas boas regras, ele quis, com esta sua nova in-
vengao, apresentar as suas Comédias em forma de Cenarios, deixando que os
belissimos engenhos (nascidos apenas sob a exceléncia da fala) construam
sobre esses as palavras.”

Novamente a restrigao em relagdo ao uso da palavra comparece como as-
pecto que marca a diferenga entre a dramaturgia de Flaminio Scala e os outro.
“Nao as suas palavras” e nao escrever “verbo por verbo, como é costume fazer”
nos situam diante dessa pratica escritural performativa, dessa escritura vol-
tada para a performance. Ha uma correlagio entre a nao disposi¢ao de desen-
volver um fluxo autoral e a forma de organiza¢ao dos textos cdmicos, os
Cendrios. Este afastamento de um uso discursivo da palavra, da palavra que
tudo explicita, de personagens que tudo evidenciam por suas falas, enfim, um
descentramento mesmo da linguagem, é uma operacao basilar da dramatur-
gia dos canovacci.
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No aparente acabamento que é um livro, este objeto de palavras, Flaminio
Scala instala uma sele¢ao de modalidades de referéncias, que se afastam de
uma pratica consagrada. O predominio das falas personativas, de um concei-
to de personagem como porta voz de ideias autorais, de um veiculador de
pensamentos e reflexdes que o encaminham para uma dissociagio do contex-
to interativo da cena tudo isso é evitado por Flaminio Scala. A nova invengao,
a novidade reside na inversao do processo compositivo dominante: ao invés
de as falas dos personagens constituirem o ponto de partida do processo cria-
tivo, sdo as situagdes, os contextos de atuagio que sio o horizonte dos atos
interpretativos. Que “construam sobre esses (0s Cenarios) as palavras”. Os
atos de fala s3o elaborados a partir dos parimetros das situagoes, do reper-
torio e encadeamento dessas situagoes.

Ora, se a comicidade é a proposi¢ao de um contexto interativo no qual a
compreensao e troca de referéncias materializam tanto os atuantes quando
arecepcao, a performance mesma se efetiva a partir dos atos de se contextu-
alizar a interagdo. Assim, performance comica é a performance de sua con-
textualizagdo, das partes dessa atividade de se situar em relagio ao que estd
acontecendo naquele momento no qual se defrontam os atuantes e a recep-
cao. E para as partes dessa situagio interativa que a performance se esclarece.
A atuagdo do intérprete comico é justamente possibilitar a apropriagio desse
contexto de atos materializadores da cena. Dai o que se expde em cena é o
proprio processo criativo desenvolvido para proporcionar uma situagao inte-
rativa. Logo tudo aquilo que vem a cena faz vigorar o testemunho de seu ofi-
cio: mostrar um saber que estimula a participa¢ao no que é apresentado.

Assim, a atuacao e a forma de organizacao da performance se mostram
orientadas em fungdo desse ditame representacional. Dai a sele¢ao daquilo
que contribui para isso. No caso da escrita, sdo selecionadas operagoes lin-
guisticas que favoregam a retomada do processo criativo para a cena. Disto,
nao sao as falas dos personagens, o acabamento discursivo dos atos de inter-
pretacio o que interessa. E para a amplitude da cena que os cenarios se diri-
gem, amplitude material e recepcional da cena — um espaco de trocas e n3o
um espago mental abstrato.

Todos cenarios recolhidos em Il teatro delle Favole reppresentative contém inicial-
mente seu argumento, no qual so apresentados 1- a trama dos acontecimentos
que serdo encenados;2- as referéncias de tempo e espago desses acontecimentos;
3- 0s agentes envolvidos nessa trama; 4-ordem e sucess3o dos acontecimentos.

A pratica dos argumentos tem uma imensa produtividade. Desde erudi-
¢do em volta das tragédias e comédias gregas até o cinema, o argumento é
utilizado em larga escala. Com isso, podemos aproximar os cenarios de ro-
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teiros. Os cendrios ndo um tipo homogéneo de texto. Temos varios textos, um
conjunto de textualidades, de usos da palavra. O texto do cenario nao se uni-
fica em torno de sua unidade tematica. Os varios recursos linguisticos evi-
denciam os varios recursos performativos.

Em seguida ao argumento, temos a lista de personagens e de itens de ca-
racterizagdo e desempenho, ‘coisas para a comédia’. Os tipos especializados
da Comédia dell’Arte se veem solicitados a uma outra demanda de especifi-
cagio da trama que vao encenar. Muitas vezes ha uma concordancia entre o
tipo e o papel. Mas mesmo nessa e em outras situagdes o que importa é ex-
plorar dentro das expectativas o contato com a recepgao, seja vinculado-a aos
acontecimentos, seja surpreendendo-a por vincular a audiéncia ao espetaculo,
a demonstragao das habilidades dos agentes performativos. Assim, hd uma
flexibilidade da atuagio ora interpreta-se exibindo o contexto das a¢des, ora
interpreta-se com foco nos préprios nexos entre palco e plateia.

Temos até agora itens que podem ser chamados de descritivos, que arrolam,
enumeram, apresentam materiais que serdo utilizados na representacao, como
objetos de cena e personagens, e itens que podem ser chamados de compositi-
vos, que explicitam a trama dos acontecimentos. Todos se dirigem para a mate-
rialidade do espetaculo, em sua audiovisualidade e construgao de expectativas.
Como se V&, esta escritura vincula-se intimamente ao fazer implicado n3o na
escritura — pois nao é a palavra que cria a realidade dos atos e interagdes — mas
na atividade mesma de se propor um contexto e um horizonte performativos.

Continuando, temos a divisao em atos de cada roteiro. Em cada ato temos
uma associagao entre personagens e textos que nao sao propriamente suas
falas, mas uma descrigao de atos:

HORACIO vem lendo uma carta, enquanto 1, bate a casa; nisto
PEDROLINO vestindo capa e botas, vem contando para Horacio que Flavio
desejair a cidade. Hordcio: o que hd mais o que fazer; nisto

O personagem encontra-se vinculado a verbos, a uma série de ac¢oes. E em
cada uma dessas agoes que sucessivamente lhe sao propostas, ele pode fazer
outras. A agao proposta é o horizonte pivotal, uma referéncia minima para o
que a atuagao. O verbo é uma indicagao de algo a ser feito, mas que nao en-
cerra todos atos que esta agao acarreta ou pode acarretar. O comando ‘Ler
uma carta pode ser executado de variadas formas. Mas o tipo e o contexto
imediato da cena se apresentam como restric¢des criativas, assim como a oca-
sido de performance, o pablico, o local. A rubrica nio é uma informagao ape-
nas é um estimulo.
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Por um lado, como texto, estes roteiros sio lacunares, repletos de vazios.
Tal julgamento relaciona-se com o tipo de pressuposto que temos ao nos apro-
ximar dessas obras. A partir de uma concep¢ao puramente linguistica, temos
sim essa lacunaridade. Mas, quando se vé que o texto do roteiro nos remete
para o além texto, para algo que existe fora da palavra, parte dos vazios sdo
preenchidos. Outra parte serd completada pela atuacio e pela recepgio.

Temos até falas no roteiro — “HORACIO: que hd mais o que fazer.” Mas elas
tém a mesma que realidade que as referéncias presentes no roteiro: indicar um
ato que se orienta a partir do que esta registrado no roteiro, mas que nao se
confina a este registro. A preparagao do espetaculo, a composi¢ao em perfor-
mance (improviso) e a interagao com a audiéncia s20 as lacunas, o no dito, que
demonstram o limite da palavra frente 3 amplitude do espeticulo em sua efe-
tividade. De modo que a tensao entre texto e espetaculo ou a lacunaridade dos
roteiros sé se explica pela adogao de um pressuposto que nao leva em conside-
ragao a realidade multitarefa de obras audiovisuais. A dramaturgia comica de
Flaminio Scala fornece documentos que nos auxiliam a direcionar a atengao
para outras modalidades de registrar e compreender obras performativas.

COMICIDADE, CULTURA POPULAR: A CONTRIBUIQAO DE BAKHTIN
(8-06-2006)

Antes de tudo, é preciso enfatizar que a obra de Bakhtin sobre F. Rabelais se
organiza de um modo bem especifico: a série de capitulos apresenta por um
lado uma selegao dos tépicos que serdo desenvolvidos, mas cada capitulo es-
praia-se em uma multiddo de referéncias muitas vezes sobrepostas. Ou seja,
temos redes temdticas de organizagao e a0 mesmo tempo multiplos focos.
Assim, a0 mesmo tempo em que a leitura avanca linearmente, ela se vé im-
pelida a atravessa uma acumulac¢ao de desdobramentos nao sequenciais. A
riqueza e diversidade do material reunido e a amplitude das reflexdes empre-
endidas por M. Bakhtin atordoam o leitor. A exuberdncia e abundincia do
objeto investigado é apropriada pelo texto do investigador.

O primeiro capitulo, por exemplo. Parece ser uma verdadeira simula do
livro, antecipando determinados pressupostos e distingdes que atravessa a
obra. Contudo, este mesmo capitulo tem sua organizagdo. Apresenta os mar-
cos da pesquisa, seu escopo, suas fontes, seus pressupostos. Acompanhar este
capitulo inicial é iniciar-se em uma pesquisa que alterou os modos de se pro-
duzir conhecimento nas ciéncias humanas.

Inicialmente, temos uma rapida abertura de contato, no qual se registra
aindefinida posicao da obra de F. Rabelais na recepgao critica. Como um au-
tor que oscila entre o elogio e a censura, Rabelais permanece como um desa-
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fio para os intérpretes. Recusando esta abordagem adjetiva, Bakhtin vincula
o diferencial da obra de Rabelais na relagao que possui com a cultura popular.
Nesta mesma operagao metodoldgica, trés implicagdes: primeiro, a recusa da
reprodugao daquilo que podemos chamar esteredtipos intelectuais; segun-
do,enfrentamento da ultrapassagem de um conceito de texto como organis-
mo fechado em sua linguisticidade. {...}

FONTES

REALISMO GROTESCO

PRINCIPIO MATERIAL CORPORAL

REBAIXAMENTO

RAIZES DO HUMOR-COMICO-SERIO

D) OUTROS CURSOS
1) TOPICOS ESPECIAIS EM ARTES CENICAS III (2014)%
Tema: Comicidade a partir de obras classicas

O curso se organiza em discussdes textuais, bibliograficas, orienta¢des de
processo criativo e proposi¢ao/realizagao de um projeto cénico.

O ponto de partida é a discussao e anilise de trechos de A Iliada, de Homero
tais como cenas tipicas de lamentos, cenas de batalha homem a homem, cons-
piracdes dos deuses e narrativas encaixadas. Em seguida, tais cenas tipicas
sao desconstruidas em fung¢ao de procedimentos comicos, subsidiando a ela-
boragdo de roteiros cénicos para posterior performance. Cada integrante da
disciplina ird propor um projeto de realizagio no qual ficam registrados: 1-o
conceito/objetivo/estética da cena proposta; 2-o grupo de intérpretes e as
condigoes de realizagio (horario e lugar de ensaios); 3-roteiro cénico. Em se-
guida, os projetos serao apresentados durante o Cometa Cenas- Mostra tea-
tral do Departamento de Artes Cénicas. Cada estudante sera o responsavel
pelas etapas de produgio de seu projeto. E cada estudante elaborard uma mo-
nografia baseada nos conceitos e experiéncias do curso.

Bibliografia

1) Serd utilizada a seguinte tradugao de A Iliada: Frederico Lourencgo (S2o Paulo:
Penguin/Companhia das Letras,2013)

2) Obras complementares:

BARBOSA, T. Iliada de Homero em Quadrinhos. RH] livros, 2012..

HUTCHEON, L. Uma teoria da adaptagdo. Editora da UFSC, 2011.

MANGUEL, A. Iliada e Odisséia de Homero. Uma biografia. Zahar, 2008.

MOTA, M. A dramaturgia musical de Esquilo. Editora UnB, 2008.
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MOTA, M. Nos passos de Homero. Sao Paulo: Annablume, 2013.
POWELL, B. Homer. Wiley-Blackell,2007.
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2) DRAMATURGIAS CENICAS/ TOPICOS DE METAFISICA E ARTE (2018)
Apresentagao

Dentro da expansao do conceito de dramaturgia, serd estudada a questao da
comicidade, a partir da discussao em do grotesco e do baixo corporal como
se encontra em autores como F. Rabelais, M.Bakhtin , W. Kayser , V.Meyerhold,
e W. Kandinsky. Com isso, teremos uma abordagem direcionada para con-
textualiza¢do de novas estéticas ou anti-estéticas que se constituiram a partir
do monstruoso, do deformado, do sujo, e tantas outras materializac¢oes ne-
gativadas por estéticas abstratas ou idealizantes.

Como se pode observar, a questao do grotesco que levanta esse questio-
namento estético encontra-se difundido em diversas modalidades artisticas,
como teatro, literatura, pintura e musica. Dessa forma, temos a dimensao
interartistica do grotesco e a tentativa de se encaminhar um horizonte com-
preensivo dessa pluralidade de formas e tradi¢des compositivas a partir da
interrelacdo entre dramaturgia e produ¢ao de comicidade.

Objetivos

- Atualizar discussoes e pesquisas em torno das correlagdes entre dramaturgia,
comicidade e estética a partir das obras e pesquisas em torno do grotesco.

- Capacitar artistas e pesquisadores em ferramentas basicas de organizagao
do trabalho intelectual.

- difundir e impulsionar praticas académicas criativas, complexas e plurais
a partir de objetos multidimensionais e instigantes.

Programa

1) Delimitagdo do curso: conceitos, abordagem, obras, objetivos, avaliacao.

2) Leitura e discussao de trechos da obras Pantagruel e Gargantua, de F. Rabelais.

3) Leitura e discussao de trechos da obra Cultura Popular na Idade Média. de
M. Bakhtin.

4) Leitura e discussao do ensaio ‘O grotesco como forma Cénica, de V. Meyerhold.

5

6) Tépicos de pesquisa académica.

)
)

Leitura e discussdo da dramaturgia ‘A sonoridade amarela”’, de W. Kandinsky.

7) Toépicos de Teorias da Comicidade.
8) Topicos sobre a Expansao do conceito de Dramaturgia.
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Avaliagao

Cada aluno matriculado serd avaliado em fun¢ao das seguintes agoes

1) participagdo nas leituras e discussdes dos textos em sala de aula;

2) atividades propostas durante o curso, em func¢ao das discussoes realizadas.

3) trabalho individual de no minimo 15 paginas, entregue até a altima a pri-
meira semana de dezembro de 2018.

A nota final serd calculada a partir dos seguintes critérios globais

a=nao realizac¢ao das atividades propostas ou plagio: reprovagao.

b=realizacao de algumas das atividades propostas: reprovagao

c=realizac¢ao apenas satisfatdria das atividades propostas, com problemas de
argumentagao, consisténcia, organizacao, foco, relacionamento entre tex-
to principal e citagOes: nota média, MM

d= realizagao satisfatdria das atividades propostas, ficando dentro do hori-

zonte de um trabalho correto, mas sem discussao mais detalhada ou com-

petente das estratégias utilizadas, dos textos selecionados ou dos conceitos

empregados: nota Ms.

realizacao destacada das atividades propostas, na correlagao entre a apre-

(g
Il

ensdo dos contetidos e discussoes realizadas e singular modo de escolha do
tema do trabalho e de leitura verticalizada dos materiais empregados para
construgao da argumentacao. Nota de exceléncia, ss.
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V. http://www.humorstudies.org/
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