O riso nas brechas do siso
== ~
g?' al ¢l | Wh\
e

a0 O S\
| ”I | b i e && \ @ !l' =,
g — %-"'—_:f B

leil z

WA AU
| ’I‘[@Eﬁ«

/

il / T
.1_, — — o

I

Sergio Andrés Lulkin

Capa: O bufao leitor - A Nau dos Insensatos. http://www.users.cloud9.net. Copyright © 2002-2005 Brad McCormick, Ed.D.



UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
FACULDADE DE EDUCAGCAO
PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO EM EDUCAGAO

Sergio Andrés Lulkin

O riso nas brechas do siso

Porto Alegre

2007



Sergio Andrés Lulkin

O riso nas brechas do siso

Tese de Doutorado apresentada ao
Programa de Pds-Graduacdo em
Educacdo da Faculdade de Educacéo
da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, como requisito parcial para
obtencdo do titulo de Doutor em
Educacéo.

Orientador:
Prof. Dr. Carlos Skliar

Porto Alegre
Abril de 2007



DADOS INTERNACIONAIS DE CATALOGACAO NA PUBLICACAO (CIP)

L955r Lulkin, Sergio Andrés

O Riso nas Brechas do Siso [manuscrito] / Sergio Andrés Lulkin ;
orientador : Carlos Skliar. — 2007.
f.

Tese (doutorado) — Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
Faculdade de Educagdo, Programa de P6s-Graduagdo em Educagio,

2007, Porto Alegre, BR-RS.

Humor - Riso — Professor — Sala de aula. 2. Teatro — Educacio.
I. Skliar, Carlos Bernardo. II. Titulo.

CDU - 792:37

Bibliotecaria Maria Amazilia Penna de Moraes Ferlini — CRB-10/449



AGRADECIMENTOS

Agradego ao Edson Silva (Edinho), ex-funciondrio da FACED, atualmente
atuando entre a “PROPLAN, o CPAD e a CSAArq” (sic), que me presenteou com um
livro sobre o Riso na Idade Média, do prof. José Rivair de Macedo, editado pela
UFRGS, onde tudo isto comegou. A Joana Comas Gairal, bibliotecaria do Institut de
Teatre de Barcelona, agradeco a cumplicidade com meus estudos, autorizando bons
prazos para a entrega do rico material disponivel. A professora Teresa Vila agradeco
a sua generosidade.

Especial agradecimento a todos os professores e professoras, alunos e
alunas que colaboraram para refinar as questdes da pesquisa, em Porto Alegre,
Esteio e Barcelona. Agradeco aos meus professores e professoras do PPGEdu,
Rosa Fischer, Nadja Hermann, Tomaz Tadeu e Carlos Skliar (também orientador),
pelas leituras, discussdes e performances, por provocarem o ranger do cérebro e
pelo bom humor. Em nome de um coletivo simpatico e empético, agradeco também

as professoras Luciane Panisson, Ménica Bonatto, Lisinei Backes e Roser Caritx.

Uma homenagem especial a memdéria de meu pai Angel, famoso por seu
estilo de humor afiado. Aos meus familiares, agrade¢co o amor incondicional e a
alegria que permanece apesar das adversidades. Um especial agradecimento a
minha irma Angela, que cuidou de tudo e de todos durante minha viagem pelos

humores.

Ao Jodo Augusto eu agradeco o amor e a paciéncia que se traduzem por
Mirés & Gaudis e agua benta.



A Maria Helena Lopes, muito mais do que amiga e muito mais do que a
diretora de teatro com quem trabalho ha anos, agradeco a parceria para visionar

criagOes artisticas e realiza-las através do nosso singular co-letivo.

Agradeco & saborosa colaboragdo da V6 Oma, da Eia e dos gurizinhos

Querubins.
Aos amigos, tudo! Aos inimigos, a lei!

Agradeci e continuo agradecendo pelo afeto, pelas leituras e sugestoes: Bella,
Dagmar, RO, Fernando, Ruth, André, Gilberto, Marcelo e Fabiana Marcello. Teria
que enumerar, além dos anteriores, outro meio-mundo. Entdo, faco valer um
agradecimento ao departamento de Ensino e Curriculo e a colaboracado de Heloisa
Possamai; ao programa de Pés-Graduacgéao e ao MEC/Capes, pela bolsa sanduiche.
E sigo com os amigos de perto e os de longe: Simone, Marco, Valéria, Carlos
Formoso, Carlinhos, Clarissa, Cuca, Marianah, Duda, Paulo Cezar, Cleyton, Renato,
Carlos Henrique, Jorge e Nora, Ramén-Amabi-Anna, Jean Philippe, Héléne, Albert,

Joan Miquel, Marta, Enric, Lisa, Klaus, e por aqui vamos.

Agradecgo a Angela U. Santos e Beatriz Mattos, que cuidaram do corpo e da

alma, entre fluidos florais e outras curas.
Tenho um prazer imenso, também, em agradecer aos parceiros estrangeiros.

Ao estimado Jorge Larrosa, que me acolheu na Universidade de Barcelona e
com quem tive o prazer de trabalhar no ano letivo 2005/2006, desfrutando das
bibliotecas, de paisagens montanhosas, de praias melancélicas, de recdénditos onde

comer bom peixe e das fumacgas de Virginia, entre leituras.

A familia Bonet i Julia, especialmente a grande amiga Montsé, com a turma
dos Katrussos e as Males Companyies, que me deram guarida e albergaram noites

de sonhar teatro sobre bolhas de cava.



Ao Berty Tovias, diretor e professor do “Estudis de Teatre” de Barcelona, que
me abriu as portas de sua escola e de sua casa, com carinho e confianga. Da
mesma forma, agradeco o compartilhar dos professores e alunos do primeiro e
segundo ano da escola, 2005-2006, em especial a escuta de Angel Bonora.

A Maria JesUs, Lucia, Alberto e ao Nico, que me brindaram com suas

experiéncias ao vivo, em cena.

A Maria Luiza Cestari, no siléncio dos fiordes, com quem iniciei a leitura de
Mikhail Bakhtin e sua turma.

A Maria José y las chicas, e ao Carlitos Hermanito Skliar, na condicdo de
orientador, que acreditou neste projeto desde sempre, que me permitiu zarpar e me
deixou em alto mar, a deriva, esperando a bonanca, calado, Callao y Corrientes.
Entre cafés e fumacgas de Virginia, reencontramos nossos caminhos em terras do
Sul.



RESUMO

A tese aborda o humor e o riso na educagéo, sob duas perspectivas: a primeira, 0s
compreende como objetos da histéria e da filosofia conforme a tradigao ocidental; a outra, na
qual o bufao, valendo-se dos dispositivos do riso e da mascara, € 0 arquétipo que vem
dialogar com o professor e acompanhar o processo pedagogico. A tese advoga por um
personagem conceitual, de carater grotesco, para tensionar a logica dos discursos. A
metodologia, embalada pelos matizes de Nietzsche quando desenha um futuro para a Gaia
Ciéncia, potencializada por Bakhtin e a condicdo coletiva dos enunciados, sustentada entre a
tensdo da razao estética, de Chantal Maillard, e o riso sagrado, de Georges Batalille, é a da
dramatizacao no interior do pensamento. Esse exercicio permite circular por dispositivos nos
quais o dialogo do pedagogo com os seus parceiros se mobiliza e abre a guarda que impede
a aproximacdo do contra-senso, no fronteira com a légica previsivel. Desde a tradicdo
helénica até o mundo contemporaneo, o humor e o riso vao ganhando formas de controle e
adequacao, e aquilo que se presta ao ridiculo/risivel é cercado por seus limites éticos. A
pesquisa permite uma aproximagdo com narrativas de professores e com registros
detalhados de eventos escolares, dando atencdo as diferentes definicbes da ironia, da
parddia, da satira e do grotesco. Os textos histéricos e as narrativas contemporaneas formam
um panorama que evidencia, para além da manifestagéo sensivel de um estado de animo, a
necessidade de conhecimento do riso e de suas estratégias de sobrevivéncia no intervalo
dos discursos monoldgicos ou didaticos. O humor e o riso, nesse contexto, sdo vistos ora
como potentes catalizadores da critica, ora como artificios convenientes, tratados como um
balsamo para os acordos e conflitos dentro de uma comunidade. O movimento fundamental,
para a dinamica do didlogo interno entre o professor e seus duplos, se encontra na espiral,
gue habita o ventre do poder e esta no cerne do chapéu de guizos do bufao.

PALAVRAS-CHAVE: Humor, Riso, Educacao, Teatro.



ABSTRACT

This dissertation discusses humour and laughter in education from two
perspectives: the first one focusing them as objects of history and philosophy, in the
Western tradition; the second one, where the buffoon, through the devices of laughter and
mask, is the archetype that establishes a dialogue with the teacher and follows the
pedagogical process. The thesis argues for a conceptual character, with grotesque
characteristics, to strain the logic of discourse. The methodology used is dramatization
within thought, inspired by Nietzsche’s hues when he designs a future for Gaya Science,
potentialized by Bakhtin and the collective condition of enunciations, and balancing upon
Chantal Maillard’s tension of the aesthetic reason and the sacred laughter of Georges
Bataille. This exercise allows the reinvention of devices where the teacher’s dialogue with
his/her humorous partners is mobilized and thus lowers the guard that prevents an
approximation with nonsense, on the borders of predictable logic. From the Hellenic
traditions to the contemporary world, humour and laughter are given control and
adjustment, and the theme or object of ridicule is surrounded by ethical restrictions. The
research allows an approximation with teachers’ narratives and detailed records of
classroom events focusing on different definitions of irony, parody, satire and the
grotesque. Historic texts and contemporary narratives form a panorama that make
evident, beyond the sensible manifestation of a state of mind, a need for knowledge about
laughter and its survival strategies in the interval of monological or didactic discourses.
Humour and laughter, in this context, are seen sometimes as powerful catalysts of
criticism, and other times as convenient artifices, used as a balsam for the agreements
and conflicts within a community. The fundamental movement for the dynamics of the
internal dialogue between the teacher and his/her doubles lies in the spiral that resides in
the belly of power and is the core of the buffoon’s cap’n bells.

KEYWORDS: Humour, Laughter, Education, Theatre.
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O RISO NAS BRECHAS DO SISO

Prefacio

As primeiras palavras escritas para convidar o leitor a entrar em um tema,
junto com o autor, sdo cruciais. Aprecio a definicdo desse momento “que, apesar da
aflicdo que causa, exige solucao imediata” (HOUAISS, 2001, p. 879). Aprecio o seu
impulso: langar-se entre o estado apreensivo e a tomada de decisdo, onde nos
encontramos, aqui e agora.

E compreensivel que a escrita mais justa nos chegue ao final, quando nossa
tendéncia € querer comecar desde o principio, como nos ensinaram. Introducéo,
desenvolvimento e conclusdo. Assim como nos pedem que contemos uma historia,
permitindo as derivacbes no curso desse fluxo, desse deslizar, subir e descer nas
curvas dramaticas, somar o climax antes do desfecho, seduzir o leitor para que se
aproxime da vertigem, quando ha. Contando a histéria, temos uma possibilidade de
passeio juntos, num universo que se cria por co-leitura, universo coletivo. Para
entrar no tema do humor ndo se pede passaporte, apenas a maleta dos recursos, a
soma das disposicoes. A linguagem se oferece como ironia, satira, parddia,
comédia, melodrama, drama e tragédia. O cédmico categoriza e reune seus afilhados
e parceiros para se lancar no espaco tensionado com outras linguagens. O humor
convida ao riso e, juntos, tracam esse delta que amplia as percepgdes sobre o0 outro
e 0 conhecimento sobre si — 0 riso que sabe de si, 0 humor que se reconhece —
percorrendo a histéria, a filosofia, a sociologia, a antropologia, a educacgéo, a

literatura e as artes.



12

Para orientar o leitor, apresento um trailer dos capitulos, servindo como um
guia. O leitor pode se permitir saltar de um lugar para outro com (ou sem) a
orientagdo do autor. Com essa finalidade, os titulos também intentam criar esse

lugar, que pontua e localiza.

O primeiro capitulo trata da exposi¢cdo do tema, destacando curiosidades e
inquietagcdes que mobilizaram o autor em direcdo a esse estudo e buscando
algumas pistas teoricas para constituir uma histéria de fundo para o pensamento
sobre o riso e sobre o humor a servico da educacado. Na exposicdo, comparto trés
paisagens do humor contadas a partir de um olhar interessado em compor, por
engenho, os episddios que nutriram essa percepcao.

O segundo capitulo trata das herancas, essa bagagem que chega junto
conosco diante do tema: a experiéncia com a diferengca da Surdez, a escuta ao
siléncio e ao gesto, somada as criacbes teatrais, o processo da formacao de
professores e a oferta de distintas pedagogias. No capitulo se encontra uma defesa
da razao estética, a partir das proposi¢cdes de Chantal Maillard (1998).

O terceiro capitulo se dedica a histéria, a gorda e rosada histéria do riso em
diferentes perspectivas registradas em tratados e ensaios, em cartilhas da retorica,
entre documentos lendarios e cartas apdcrifas. A fabula, que se engendra de maos
dadas com a histéria e com a filosofia, retne leituras e histérias de outros filésofos,
médicos, escritores, nutrindo a literatura dedicada ao humor e ao riso.

O quarto capitulo investe em producdes contemporaneas e nas parcerias do
humor, do riso e do cémico. Nesse capitulo, a ironia, a parédia e a satira sao
descritas e categorizadas a partir de leituras sobre linguagem e literatura. Para o
fecho do capitulo, as perspectivas de Alfred Jarry e Luigi Pirandello, em suas
aproximacées com o humorismo e a escrita critica, pontuam o texto de forma
propositiva. Os dois autores sustentam visdes particulares sobre o humor e criacao:
Jarry investe no humor grotesco a servico de uma poténcia politica e inventa uma

neociéncia para dar conta dos fenbmenos que escapam as leis universalizantes;
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Pirandello adverte para os discursos que seguem 0s passos de uma logica prévia, e
que nao se deixam surpreender. A ironia de Pirandello solicita a intuicdo do libertino,

que corre o risco de estar vivo e que nao esta aqui para agradar o seu leitor.

No quinto capitulo ha uma diversidade de cenas do universo escolar — atelier
com adultos e séries iniciais de Ensino Fundamental, e algumas cenas do universo
familiar. Os encontros com professores e alunos de teatro, e outros professores
licenciados para atuacdo em Ensino Fundamental e médio, serviram para abordar e
discutir o humor e o riso em sala de aula. As conversas e imagens apresentadas ao

leitor fazem parte do conjunto de registros em audio e video.

O sexto capitulo, dedicado a encaminhar um fecho para o texto escrito, é
aquele em que se retorna ao estado cruciante, porém ja distinto do inicio, buscando
a palavra que pontua a tomada de decisao: depois dela, o siléncio. Entre as linhas
do sério, algo que escapa, foge e faz vazar. O riso € 0 humor cantam sua vitoria
publica na pracga por quatro dias de carnaval. A seguir, se reinstala a ordem.

Desejo que meu leitor possa compartilhar da minha observagéo, destas lentes
de miope que permitem ver ao longe e que devem ser deixadas de lado para que se
possa ver bem de perto. Nesse caso, tirar os 6culos se traduz por libertar-se dos
focos intermediarios e aproximar-se de algum detalhe, quase tocando com o nariz.
Convido para essa trajetoria, além dos meus leitores, a presenca daquelas vozes
que busquei para meus dialogos. Sao as vozes de alguns autores, de alguns amigos
e de meus mestres. Comparto com essas vozes que, de alguma forma, me
acompanham até aqui, a necessidade de buscar um espag¢o desconhecido nas
relacdes entre a educacao e o humor, entre a educacéao e a possibilidade de um riso
pragmatico, ordinario ou metaférico. E se trago a memdria estes mestres é porque
com eles vivi essa possibilidade: relagcées dialégicas nas quais a ironia sempre
esteve presente, uma voz tipica de um temperamento aberto ao ludico e ao jocoso,
sem 0 esquecimento das responsabilidades e com todo o rigor das palavras

professadas.



1 EXPOSICAO

Esta tese aborda o riso e o humor na educagéo.

Humor e riso se mostram por diferentes manifestacdes que ocorrem, com
freqUéncia, quando algumas pessoas se juntam para contar algo ou algum publico
escuta e assiste a alguém que fala ou que narra. Tal como pode ocorrer numa sala
de aula, entre professores e alunos. Ou numa sala de conferéncias, num congresso,
quando o orador se dirige a seu publico. E, ainda, numa sala de teatro, num circo,
lugares do drama. Aquele que narra ou professa pode dizer ou fazer algo que
provoca o riso. Esse é um episédio onde ha humor e onde também se manifesta o
riso. O riso pode ocorrer de forma privada, quando um ser pensante se lembra de
algo e ri do acontecido que lhe veio da meméria. Em algumas ocasides, é possivel
que haja uma alternancia entre o riso e o pranto. Mas esse nédo é o tema central
deste estudo, ainda que um e outro possam estar muito préximos quando se

mostram em lagrimas.

Educacgéo, na sua relacdo com o humor e com o riso, nesta tese, € entendida,
por um lado, como um encontro de dimensao filosofica e, por outro lado, como um
ato pragmatico da comunicacdo humana. O sentido original do termo skholé’,
definindo aquele tempo diverso do trabalho, no qual o ser humano se dedica a
criacdo e ao estudo, instiga essas aproximacdes entre educacdo e humor. O
encontro do humor com a educacdao se da como parte do aprendizado e da
experiéncia do agir e do pensar humanos, através de diferentes linguagens, em
diferentes contextos histéricos e culturais. Uma possibilidade de percepcao e
acao ética e estética, num ato singular e, por vezes, cdmico. Para essa
dimensédo, os autores que me pungiram, no sentido de ser incitado, estimulado,

tocado de forma “ferida” — como explicitava Roland Barthes (1984) quando

' Skholé, do grego: descanso, repouso, lazer, tempo livre, estudo; ocupag¢do de um homem com o

ocio, livre do trabalho servil, que exerce profissao liberal; lugar de estudo. Do termo derivam
escola, escolar, escolastico (HOUAISS, 2001, p. 1206).
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falava da fotografia® , foram aqueles que fizeram circular suas idéias pelo espaco
filoséfico, nos encontros com a histéria e com estudos da linguagem . Nesses textos,
procurei a circularidade e os sentidos dos termos que mobilizavam a minha

curiosidade, como o riso, o humor, o cémico, a ironia, a satira, a parodia.

Na recente publicagdo da “Revista de pensamiento artistico contemporaneo”,
dedicada ao “Acto sobre la risa”, ha um capitulo de Miguel Morey (2005) intitulado
“De la santificacion de la risa”. O texto ja havia sido disponibilizado para o seminario
“O olho utépico”, lecionado pelo prof. Morey na Faculdade de Filosofia da
Universidade de Barcelona (UB), no periodo entre janeiro e maio de 2006. Morey
investe numa aproximacao de alguns textos da literatura de Nietzsche (Zaratustra),
de Michel Foucault (As palavras e as coisas e outras producdes da década de 60) e
de Georges Bataille (A experiéncia interior (1989), texto original dos anos 40), numa
tentativa de “ajudar a imaginar essa nova experiéncia cognitiva do riso cuja verdade
nao pode acontecer no interior do discurso, mas somente além ou aquém do
discurso” (MOREY, 2005, p. 247). A intencao de Morey, ao longo do texto, € levar o
leitor a cinco estagdes, como o autor propde, nas quais encontramos em cada uma
delas um pensamento potente para tentar entender a dimensdo do riso fora do
alcance do logos, esse exercicio constante que faz do homem um “animal do
conhecimento” (MOREY, 2005, p. 247).

Para apreender o sentido de santificacdo do riso, Morey assinala um
momento histérico preciso, no qual Friedrich Nietzsche, na companhia do “poeta-
profeta Zaratustra”, chama a atencdo dos homens para um aprendizado de auto-
ironia: “[...] quantas possibilidades restam ainda em aberto! Aprendam entdo a rir
para além de vocés mesmos” (NIETZSCHE, 2005, p.271)°. Para Morey, seguindo
Nietzsche, somos incitados a aprender a rir - um mandamento filoséfico - e a
dimensao de experiéncia do riso € que sustenta a possibilidade de ele se tornar,
também, conhecimento. De acordo com Morey, as palavras de Nietzsche

2 “[...] punctum é também picada, pequeno buraco, pequena mancha, pequeno corte - e também
lance de dados. O punctum de uma foto é esse acaso que, nela, me punge (mas também me
mortifica, me fere)” (BARTHES, 1984, p. 46).

% No texto em castelhano: “cudntas cosas son posibles atn! Aprended, pues, a reiros de vosotros sin

preocuparos de vosotros!” (NIETZSCHE, 1998a, IV, §20, p. 401).
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[...] ndo nos falam do riso como algo (uma qualidade, uma forga) que
possuimos e que seja bom exercer, ou como algo que ocorre (no
grande espetaculo cdmico do mundo) e ao qual € bom entregar-se,
mas nos diz que € algo que podemos e devemos aprender (MOREY,
2005, p. 247).

Nietzsche descrevia, entre aforismos, as condi¢des de mobilidade de um
corpo e um espirito permeaveis as grandes e pequenas dimensdes da sensibilidade:
“com uma voz muito alta na garganta, quase nao temos condicdes de pensar coisas
sutis” (NIETZSCHE, 2002, secao 216, p. 175). Nietzsche nos solicita uma escuta
préxima da ironia, da diversao, da divergéncia alcancando uma percepcao afinada,
uma digestao lenta para ruminar sentidos profundos e jubilosos.

A experiéncia para divergir e divertir-se, que pode se tornar posteriormente
conhecimento, investe contra a servidao do homem ao trabalho, contra o emprego
do tempo de vida como producgédo. O riso que tenta se desprender do discurso
indica um espacgo no qual o sem-sentido (ou ainda por ganhar o seu nome) é que se
impde para além da palavra e da razdo, assim como a auséncia de qualquer
utilidade. Seguindo a indicacao de Nietzsche, quem investe nesse instante de fuga e
de deleite € Georges Bataille (1989), abordando a experiéncia que nao se traduz
totalmente no discurso, ndo tem principio em atitudes morais e nem busca “estados
enriquecedores” (BATAILLE, 1989, p.16), como uma atitude deliberadamente
estética. Bataille diz que gostaria de poder falar de seu préprio livro tal como
Nietzsche fez ao revisar a sua gaia ciéncia*: “praticamente em cada uma de suas
frases, profundidade e insoléncia vao ternamente unidas pela mao” (BATAILLE,
1989, p.9. Os momentos de arrebatamento do autor, quando o riso irrompe sem
sentido imediato, contribuem, segundo Bataille, para a celebragdo do excesso, para
o gasto em abundéancia. Bataille fala na “arte de converter a angustia em delicia”
(BATAILLE, 1989, p. 43), apontando uma dire¢ao para o sagrado pela extravaséo: o

riso, o éxtase, o sexo, a droga, o transe. A0 mesmo tempo, € 0 corpo de um ser

*  Cito a publicagdo em castelhano de Ecce Homo: “Practicamente en cada una de sus frases se dan

tiernamente la mano la profundidad y la insolencia” (NIETZSCHE, 1998b, p. 115).
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humano sensivel que percebe e que traduz em palavras essa impressao, ainda que
nao alcance descrever em sua totalidade a passagem pela experiéncia.

Morey e Bataille nos convidam para um método: dramatizar uma trajetoria,
colocar-se na pele do outro, viver um outro muito pr6ximo, em momento de
singularidade. E solicitam olhos miopes, para ver de perto, entrelinhas. A figura que
se desenha, pouco a pouco, para cumprir tal trajetéria, € a de uma companhia algo
grotesca. Talvez um bufdo, adversario ficticio que vem mobilizar 0 pensamento,
aquele que gosta de estar “junto de”, aquele que tem prazer de dizer em forma
parédica. A figura que se mostra, discretamente espiando de longe, vem fazer
companhia para o autor, e se propde a desafiar outro personagem: o bufao vem
disputar arengas com Zaratustra. Nietzsche nos solicita o humor e um espirito de
narrador, para acompanhar as idas e vindas da historia, circulando como um
némade entre mundos imaginarios e reais, mesmo sem sair do lugar. Filosofia e
literatura estdo entremeadas, como as paixdes em movimento. Um pensamento
némade, como Nietzsche desejava, que se punha a bailar na tentativa de dar &nimo
a um novo (e super) homem. Como companhia, nas horas de escutar e ver, em
siléncio, o super-homem pede a presenca do joglar, do trovador, do funambulo.
Diante da bancada plena, em nome do bando dos Silenos, eles chegam se
equilibrando sobre o fio de arame preparando a atengédo e a escuta, para o deleite
de Zaratustra e diversos outros de seu bando.

Por outro lado, conforme dito anteriormente, a educacao também é entendida,
neste estudo, como uma dimensao de ensino, de forma pragmatica, em acao
através de pedagogias que se efetivam em espacos escolares. No intervalo entre
essas duas dimensdes — entre a filosofia e a pratica pedagdgica - é que busco
compor um campo, uma paisagem sobre o humor e o riso. E, nesse campo de
observacao, busco apreender os momentos em que o humor se revela. Em algumas
circunstancias, o humor nos faz rir de alguma memoria, de algo passado que
provoca uma lembranca com efeito sonoro; noutros momentos, o riso serve de

passagem ao siléncio, ou provoca uma apreensao que favorece a escuta. Em outros
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momentos, ainda, a provocacao do riso é de tal forma contundente que solicita um

tempo, um atimo para silenciar.

Um argumento para a perspectiva pragmatica do humor na educacao é bem
passional: a desolacdo e o desconforto com a banalizagdo do tragico e a
mediocrizagdo do cdmico, em nosso cotidiano, e como isso € perceptivel nos
discursos da disciplina e da violéncia presentes nos espacos escolares. Talvez
necessitassemos uma contrapartida humorada para percorrer o circuito das paixoes,
experimentando tanto momentos de alegria, de descontragdo, de cumplicidade,
quanto momentos de suportar os humores mais “afiados”, mais proximos da ironia,
da satira e do grotesco. Perdemos os ensinamentos da retérica classica e
desprezamos os mitos tragicos. Ficamos com a catastrofe no lugar da catarse. O
que mobiliza a praga € a desgraca do outro, feito aos pedacos diante das telas, das
fotos, das narrativas. O riso se ausentou, ameagado por maquinas histéricas® que
nos avisam a hora de rir de piadas de que nem mesmo achamos graca.

Por vezes, os temas do humor e do riso me conduziram para as leituras sobre
0 pensamento e para algumas matrizes desse pensar no Ocidente, passando pelos
estudos da linguagem, por tratados cientificos e religiosos e por ensinamentos de
retorica. A didatica propria da Ars Persuadendi sistematizou os estudos de figuras
histéricas ou mitolégicas, ensaios de diferentes estilos literarios apresentados em
voz alta, expostos por diferentes tipos de narracdo - breve e concisa ou longa e
extensa, e ainda o desenvolvimento de controvérsias. Aprendizagem e treinamento

do saber falar e convencer destinados aqueles que ocupam a cena e a agora.

Por vezes, o riso e 0 humor me levaram em direcdo a dramaturgia e a
literatura classica, as comédias e as piadas, aos livros didaticos de aplicagao
imediata ou pequenas receitas de bom humor, como bulas para a sanidade fisica e

® Criada nos anos 50 por Charles Douglass, as maquinas de riso s&o muito comuns nas comédias

de televisdo, criadas para aumentar ou substituir a reagdo das audiéncias dos programas
supostamente apresentados ao vivo. A “Laff Box” transformou-se num computador com diversos
sons humanos, mas teve as suas primeiras gravagdes em espetaculos de mimica ou em shows
com tiradas comicas provocadas por gestos e olhares, para evitar que qualquer dialogo em cena
interferisse com o som gravado na platéia (Fonte: www.opinionjournal.com, Michael Judge, 8 de
maio de 2003. Consultado em 4 de margo de 2007).
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mental. Chamam a atencdo algumas publicacdes disponibilizadas nos ultimos anos:
em versao castelhana, Escuelas que rien: 149 % propuestas para incluir el humor en
las clases (BURGUESS, 2003; original em inglés de 2000) e, no Brasil, Humor e
alegria na educacao (ARANTES, 2006). A publicacdo castelhana é pragmatica e
oferece uma lista de exercicios para a sala de aula. Nao deixa duvidas sobre o que
trata e propde claramente uma adesao dos docentes ao “dito e feito” cédmico, além
de conversar com os professores sobre o temor de parecerem ridiculos. A
publicagdo brasileira traz capitulos dedicados a diferentes artes e ciéncias,
dialogando com o texto poético, com a histéria da educacao, com a psicologia e a
psicanalise, com a pés-modernidade, com o jogo, com a pedagogia e com questdes
de incluséo e trabalho com adolescentes.

Alguns estudos da linguagem e da estética (PROPP, 1992; VAZQUEZ, 1999)
abordam as manifestacdes do riso e se dedicam a conceituar matizes e significados
do humor nas linguagens como a ironia, a satira e a parddia. Adolfo Vazquez (1999)
aborda o cémico e o grotesco como duas categorias distintas, e o humor aparece
como parceiro da ironia e da satira. O grotesco, em Vazquez, se aproxima das

imagens de Bosch, da literatura de Allan Poe e de Gogol, como ele mesmo diz.

Vladimir Propp (1895-1970), filblogo russo, nomeia a sua pesquisa como
“basicamente um trabalho de ciéncia da literatura” (PROPP, 1992, p. 17). Diz o autor
que levou em consideracdo “as mais conhecidas e talentosas expressées do humor
e da comicidade, mas também tivemos que levar em consideracdo manifestagdes
menores e de pouco sucesso” (PROPP, 1992, p. 17). Dessas vertentes, Propp cria
categorias e tipologias, nomeando diferentes risos e dedicando sec¢des do livro para
cada um deles. O riso bom, o riso de zombaria, o riso imoderado, a parédia, a troca,
a mentira, entre outros capitulos, armam uma arquitetura para exemplificagdes com
trechos que o autor seleciona entre as obras de Gogol. Propp alerta para que o
estudo cientifico evite a hierarquizacao a priori: o riso e o humor pensados pela
filosofia, ou como géneros da linguagem, coexistem com a graca do cotidiano, algo
que vivenciamos e para o qual nem prestamos muita atencdo. O que é cémico

investe contra o sério e, apesar da pouca atencdo a esses momentos, neles
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encontramos disposi¢do para sair das normas, um impulso a subversao, um rapido
langar-se no territorio da ficcdo em meio aos diversos discursos habituais. Coloca-
los em um eixo vertical, como uma hierarquia entre os diferentes tipos de carater do
riso, dando maior valor para um ou outro, seria incorrer no equivoco de paralisar a
relagcdo de diferenca entre humores e as multiplas formas de sorrir, de rir e de
gargalhar. Categoriza-los com precisdo parece uma acao que atenta contra a propria
natureza do humor e do riso, de deslizamento, de glissade, entre niveis distintos da
linguagem e da compreensdo. No entanto, diversas abordagens sobre o riso e 0
humor, a partir da filosofia e da linguagem, sugerem um limite que se constréi
eticamente e o0 uso indiscriminado do humor e do riso podem tornar banal qualquer
tema, depreciando, dessa forma, tanto aquele que faz uso desses recursos como o

seu discurso.

Criar uma distancia arbitraria, no eixo vertical, desperdicaria 0os pequenos
episddios do humor que se insinuam, ao acaso, em situacdées muito simples do
nosso cotidiano e que s6 podem ser “capturados” no evento ao vivo. Simples e
recheados de sabor, 0s episédios nos quais 0 humor nos permite ampliar as visées
do mundo em que vivemos subvertem justo por sua dimensdo ficcional, com
poténcia para um olhar que compde percepcdes do real, em dimensdes metaféricas,

sem demandar erudi¢ao prévia nem analise a posteriori.

E bastante comum escutarmos sugestdes que nos direcionam para as
ciéncias da psique, quando falamos de humor e riso. Imediatamente sao distinguidas
algumas publicagdes consagradas no ambito, como as abordagens do chiste por
Sigmund Freud®. Daniel Kupermann (2003) lancou uma bela reapresentagdo de
Freud, nos seus estudos e escritos sobre o chiste, relacionando os temas com o
cenario psicanalitico, em sua tese de doutorado em Teoria Psicanalitica. José Sterza
Justo (JUSTO, in ARANTES, 2006) explora relagdes entre humor, educacao e pos-
modernidade, circulando pelo campo da psicanélise e retomando as abordagens de
Freud sobre o chiste. Justo lanca um olhar sobre os estilos discursivos do humor e a
micropolitica da sala de aula. E ainda outra publicacdo — Interpretacdo e

® FREUD, Sigmund. Os chistes e sua relagcdo com o inconsciente. Original de 1905.
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compreensdo, de Marcelo Dascal (2006) - dedica um capitulo para uma
compreensao do chiste e do sonho. Dascal descreve a relagao entre o falante e o
ouvinte como um acordo de inteligibilidade e seleciona pontos do texto freudiano,
sobre o chiste, para discorrer sobre a sua funcdo na comunicagao social, nos dias
de hoje. Dascal fala em “propriedades sociopragmaticas especificas”, tal como a
vontade de prazer que o chiste aporta, quando contado para outros.

Declaro que fiz uma opcado por ndao adentrar os mistérios da psique e,
portanto, as teorias de Freud, as leituras de Dascal e outros, ndo estao presentes
neste estudo, de forma extensiva. Acenam como possibilidades futuras, em direcao
aos estudos da linguagem. Dascal é, para mim, uma literatura tdo recente que
merece outro ciclo de intensa leitura. A sua abordagem sobre o chiste, no entanto,
colabora diretamente com uma forma de pensar e agir no cotidiano, na
compreensao do ato comunicativo. As abordagens da psicologia e da psicanalise
servem, nesse momento, como pontos que integram o horizonte, a panoramica do
pensar 0 humor e o riso. Servem, aqui e agora, como poténcia mobilizadora por

suas provocacoes e manifestacbes com ciéncia e arte. Talvez um futuro percurso.

Para uma trajetéria mais préxima das minhas herangas, passeando pelos
géneros e estilos de representagao teatral e interessada nos estudos da histéria e da
linguagem, outros autores me “cobraram pedagio”. Quando abordamos o riso, Henri
Bergson (1998) e Mikhail Bakhtin” (1999) s&o leituras obrigatérias, seja para aderir
ou contestar as colocagdes desses autores. A escrita de Alfred Jarry (1873-1907) e
a de Luigi Pirandello (1867-1936) contribuem com uma posicéo a partir do universo
teatral, oferecendo duas perspectivas particulares sobre o humor. Ambos foram
autores de pecas teatrais, exerceram atividades jornalisticas como cronistas e
criticos literarios, exercitando um olhar de estranhamento sobre a sociedade do final
século XIX e inicio do século XX. Vivendo no mesmo periodo, Pirandello na ltalia e
Jarry na Franca, suas produc¢des diferem no tom com que elaboram uma escrita
humorada. Aposto na neociéncia de Alfred Jarry (2004) e na fina ironia de Pirandello
(1996) para um “laissez passer” pelas paisagens do humor.

" O nome original russo ganha diferentes grafias, conforme a edicdo e o idioma da publicacéo:
BAJTIN, Mijail (2003); BAKHTIN, Mikhail (1999, 1984).



1.1 PAISAGENS DO HUMOR

O humor tempera os saberes e as paixdes, e 0s temperamentos se dispdem
com maior ou menor abertura em direcdo as variagdes das linguagens. Quando
desfrutamos da mobilidade entre distintos niveis das linguagens, damos margem
para a circulacdo de diferentes saberes com diferentes sabores. As diferentes
aberturas para o jogo implicam, sempre, um movimento de risco inerente a funcéo.
Entender a graca de uma piada € um sinal de agilidade e bom humor, um humor que
esta atento e que observa a paisagem narrada pelo outro, aquele que vem contar. A
narracao se da de forma a desenhar um episddio que deseja ser escutado e visto,
imaginado em conjunto. Entender uma ironia bem dita também ¢é sinal de bom
humor, pela exigéncia de presteza e de dominio das palavras, com seus duplos
sentidos e inversdes. O mesmo se pode dizer em relacdo a velocidade. Se dito
como uma piada, um chiste, um encontro agil de idéias - algo como um witz para 0s
alemaes, ou ainda a blague e, por vezes, a sottise para os franceses, o “dito” solicita
presteza e atengdo, pois subverte os sentidos, cria contradi¢cdes, incoeréncias
verossimeis. O chiste aproxima pensamentos que se oferecem aos saltos, as
rapidas mudancas de direcao e de sentido. Cria armadilhas para a expectativa
daquele que ouve e observa, rompe com a légica previsivel, surpreende. Se um feito
cémico ou ridiculo (que serve para rir, sem maiores julgamentos morais) € para ser
lido, permite maior vagar, mas solicita, também, deslizamentos para diferentes
sentidos da linguagem, que permitam ao leitor rir em voz alta. Uma boa risada fruto
da leitura. A palavra promovendo a acdo, em ambos os casos. O ato “dito” ou “feito”
também pode ser degustado na distancia, quando vem da meméria. O ato passado
que vem ao presente, recriado, desliza novamente entre diferentes niveis de

linguagem e permite rir em siléncio, algo que se desfruta calado.

O humor, ou os humores, podem ser percebidos alcancando dimensdes
extremas, desde a mais explosiva alegria até a mais dolorosa tristeza. Para tal
variacdo e para uma compreensdo da experiéncia, solicitam uma escuta e uma
observacdo apuradas, sensiveis, moveis, plasmaveis, plasticas. O desejo de

apreender sentidos do humor, entender o humor no ato de sua existéncia ou de seu
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acontecimento, solicita a disposicao através de atitudes. Na percepgao de Vidal e
Marques (2004), “o humor como atitude é um atimo, uma epifania que se desvanece
como éter” (p.11), instando os participantes do acontecimento cémico a trabalharem
com certa velocidade na compreensdo dos cddigos compartilhados culturalmente.
Essa velocidade, que nao quer dizer nem precipitacdo nem retardo, encontra seu
melhor aditivo no sentido ludico. Desse universo de possibilidades, destaco quatro
atitudes em direcdo ao conhecimento do humor e do riso: a observacéao, a escuta, a

abertura para o outro e a disposi¢cao para o jogo.

A memoéria ou as memorias podem ser os lugares nos quais um episédio
cbmico se resguarda para poder retornar a mente, retornar a lembranca e,
novamente, provocar o riso. Para o narrador no presente, e para aquele que o
escuta, essa narrativa gera imagens, desenha contextos para ancorar certa
compreensao do que se conta, do que se fala. Exposta a paisagem, temos, entao, o
acontecimento, o episddio e a surpresa do final inesperado, ou recriado dentro de
outra légica, que nos diverte, nos faz divergir e nos anima, solicitando certa
agilidade, que nos pde ativos em direcdo a fruicdo e a compreensao daquele evento.
Esses momentos de humor, nos quais ha uma cumplicidade pela graca, nao
precisam ser, necessariamente, marcados pelo riso. No siléncio eles também
servem para divertir, quando rimos “para dentro” ou quando somos levados a pensar

sobre o0 acontecimento, e o riso resulta de um maravilhamento distanciado no tempo.

A seguir, apresento trés paisagens, como um convite ao meu leitor, para
deslizar pelas superficies dos humores, em diregdo a sensualidade, a poesia das
falas infantis, a fala plena de indignacéo inteligente e bem-humorada. As paisagens
se configuram enquanto momentos de “compreensao” estética que ganham forma
com grande intensidade, reconstituindo uma ética silenciosa e, a seguir, se
esfumando em /ogos quando derivam em palavra e razdo. H& que se deter sobre
cada uma, buscando perceber os diferentes matizes das composigdes-paisagens,
em um pequeno e concentrado espacgo-tempo. O tempo de uma piada, o tempo de
composicao de uma imagem fotografica, o tempo de escutar um poema, o tempo de

uma queda, o tempo do acontecimento, que marca a sua singularidade e se lanca



para um espaco infinito, no qual a linguagem se estilhaca em fragmentos analdgicos,
projetando-se em diferentes direcdes. Um movimento para a co-leitura.

1.1.1 Humor Estético/Etico: A Menina Morena e Os Entregadores de Bebidas

Fim de tarde de inicios de verdao, novembro na cidade de Porto Alegre, sol
poente avermelhado no horizonte de arranha-céus. Vamos, a menina morena e eu,
em direcdo ao 6nibus que leva até a Vila Nova, onde os professores da escola
municipal aguardam mais uma noite de atualizacbes pedagdgicas, discussdes
interdisciplinares e praticas criativas, no seu terceiro turno de trabalho. A frente vai a
bela jovem morena, com roupas diminutas como convém a estacdo. Sigo atras, me
deslocando para o encontro na escola municipal, onde eu seria o convidado da
noite. No caminho, pensava sobre “o qué e como dizer?”, abordando teatro e
educacgao. Algo como uma palavra mobilizadora para que surtisse efeito no cotidiano
desses docentes que professam, que contam, que narram, que trabalham com
criangas, jovens e adultos em espacos escolares. Apesar de ja ter um plano prévio,

por cautela, desejava ainda uma ultima atualizacdo, como de fato aconteceu.

De volta ao cenario que via, sigo a jovem morena e observo sua silhueta
recortada contra o pér-do-sol. Daqui a alguns segundos, ela ira cruzar entre cinco
entregadores de bebidas, que estdo suando, diante de um restaurante. Trés deles
estdo encostados na parede do restaurante e outros dois, de pé na beira da cal¢ada,
se apdiam sobre carrinhos repletos de engradados. Ela vai, eu sigo, tento escutar
algo. Na profundidade da minha lente, admiro o corredor de homens, de ambos os
lados, e o sensual desfile da garota diante dos olhos deles, enquanto sigo
“filmando”. Aproximo 0 passo para ouvir o que esta sendo dito, curioso pelo que
pode suceder nesses encontros: pode ser dito algo espirituoso e pode ser dito algo
bastante agressivo. Em plena rua e em pleno movimento de fim de tarde, eu perdi o
lance do dito. Mas, visto pela lente, dou um “zoom” rapido no rosto do jovem
entregador de bebidas, no momento em que diz algo para a menina morena e ri,

com um sorriso aberto. Corte. “Zoom” no rosto dela, que gira e mostra o perfil



recortado contra o poOr-do-sol. Enquanto segue caminhando, ela ri abertamente,

mostrando os dentes.

Ela, eles e eu, n6s rimos, cada um no seu tempo. Algo ali acontecera que eu nédo
pudera ouvir; um breve comentario que entrara em harmonia com o riso e a gracga.
Mesmo a distancia, eu sabia que aquele momento servia a beleza dos corpos, da
sensualidade, do calor e do bom humor, sem agressées. O “dito e feito” havia
entrado em concordancia, pelo sorriso cumplice, tecendo levemente uma ética e

uma estética que nasciam juntas.

1.1.2 Humor Histoérico/Politico: O Professor de Historia no Metro

“Los esparioles, los ingleses y los holandeses fueron conquistadores
sanguinarios. Los alemanes, genocidas. Pero los Yankees®, no. Los Yankees son
mas refinados. Adonde los Yankees van, llevan el cancer. Dios nos guarde de los

Yankees”’

, diz o professor de histéria, no vagao do metrd.

O siléncio no vagao é absoluto, mas ndo se sabe se € por uma recusa
permanente a prestar atencdo aos pedintes costumeiros, mendigando alguma
moeda em troca de musicas eslavas ou ciganas, ou ainda alguma suplica em favor
de um doente grave, sem familia ou com familia numerosa. Nao se sabe se é
apenas uma evasao matinal, costumeira, enquanto nao se chega ao destino. Nao se
sabe se aquele siléncio é uma abertura ou se é um bloqueio prévio como forma de
protecdo ao pedido alheio. Talvez seja um siléncio deliberado, uma recusa a

entender as palavras, nesse caso, tdo bem ditas.

Nao se sabe se a escuta dos viajantes do vagao ja esta habituada a uma espécie

de surdez, aquilo que Henri Bergson reclama do homem distanciado de seus

Termo utilizado para referir pessoas nascidas nos Estados Unidos (EUA).

“Os espanhois, os ingleses e os holandeses foram conquistadores sanguinarios. Os alemaes,
genocidas. Mas os lanques nao. Os lanques sao mais refinados. Onde os lanques vao, levam o
cancer. Deus nos proteja dos lanques”. [Tradugdo do autor]
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sentidos, e que nao se presta mais a escutar alguém que fala sozinho no metr6. E
também ndo se sabe se aquilo que foi dito é justamente o que provoca o siléncio,
nao sem um riso prévio, ou alguma careta de censura, porque a cena é fora do
comum, surpreendente. A maneira publica e audivel com que o professor se
manifestara solicitava, ao menos, algum sinal de percepc¢ao coletiva. O professor de
histéria, que leva um livro fechado em uma das maos, repete a arenga'® com as
mesmas frases, sem trocar uma virgula, para que se entenda tal como na primeira

vez:

“Los esparioles, los ingleses y los holandeses fueron conquistadores
sanguinarios. Los alemanes, genocidas. Pero los Yankees no. Los Yankees son mas
refinados. Adonde van los Yankees llevan el cancer. Dios nos guarde de los
Yankees”.

Quando ele retoma a fala, olho diretamente para escuta-lo e vé-lo. Anoto o texto.
Rio, com ele. Olho para um lado e outro e, entre os siléncios, percebo um olhar
desperto, ali adiante, que sorri; e um terceiro olhar, de alguém que se vira para
escutar, junto conosco, divertindo-se. Nao poderia afirmar que o siléncio da maioria
nao fosse cumplice com o dito e o feito, porém a escuta de forma coletiva nao era
evidente. Acredito que fosse possivel, porém dificil, escapar daquela provocacao,
evadindo-se em outros pensamentos, durante a viagem. A platéia se constituia,
temporariamente, por trés pessoas atentas, atraidas pela forca da captura bem
humorada, retiradas de seu pensar habitual, convidadas para dentro de outro
territério. No vagao, seguindo seu curso, havia outras tantas pessoas silenciosas
gue permaneciam com seus semblantes intocados. A atitude silenciosa da maioria
criava um ambiente refratario aquela provocacdo, neutralizando seu efeito. O
siléncio, que ignorava o enunciado, criava uma fronteira tacita entre o que se pode
ou nao langar no espaco publico, sob a pena de ultrapassar os limites que marcam a
diferenca entre a sanidade e a loucura. A figura do professor, expondo o0 seu pensar
publicamente, poderia ser menosprezada; no entanto, a desqualificacdo do orador
nao banalizava a poténcia do gesto e das palavras langadas naquele ambiente.

10 Arenga: discurso em tom elevado para excitar os animos. Discurso politico ou militar que se
pronuncia com a finalidade de excitar os ouvintes (www.definicion.org consultada em 23.01.2007)




1.1.3 Humor Lingiiistico/Poético: Os Dois Meninos no Onibus

No siléncio quase escuro do 6nibus, em fim de viagem, dois meninos sentados
em diferentes bancos langam suas jovens vozes no ar. O primeiro, que tem alguma
dificuldade para andar, diz para a mae, ao lado: “essa é a parte que eu mais gosto
da viagem, a ponte de Pelotas iluminada!”. Siléncio, no semi-sono eu desperto para
a fala. Em seguida, o menino do banco de tras, que ja travara diversas batalhas com
o ar, com a cortina, com o banco e com 0 menino da frente, também ja descansado

pelo lusco-fusco, aponta e pergunta para a mae, ao lado: “ali € Nova lorque?”.

Eu ri calado, quase intervindo em busca de uma cumplicidade com as maes.
Porém, diante da pergunta que me deliciara e me langara para o espaco, fiquei
quieto, enquanto escutava a mae do menino de Nova lorque reagir a surpresa, a
principio, com algum humor aparente. Em seguida, a mae se dedicou a entrar na
l6gica de desfazer o equivoco, explicando a impossibilidade de aqueles arranha-
céus iluminados, vistos a distancia, serem Nova lorque. E a corre¢do veio com um
leve tom de reprimenda, um ar de riso sobre a ignorancia do outro, a ignorancia
poética daquele que desconhece, ainda. Eu havia perdido a chance de intervir a
favor do riso compartilhado. O menino da “ponte de Pelotas”, cuja emoc¢éo e razao
diziam algo tdo bem dito, alimentava a dimensao estética. A voz delicada, em pleno
siléncio, era como uma ampliacdo da beleza daquela imagem, daquele enunciado
solitario que remete a imagem a sua dimensao dramatica e poética. Na segunda
chance, ainda mais divertida, deixei passar a razdo, que tomou seu lugar de
primazia, logo apés o enunciado divergente e divertido. Nova lorque e Pelotas,
irmanadas pelo brilho de seus arranha-céus, estavam préximas por um engenho de
percepcao poética. Apesar dos malogros e das explicacbes, eu guardava a

impressdo daquelas duas imagens com um leve sorriso de certeza.



2 DAS HERANCAS

Escrevendo com o pé

Na&o escrevo somente com a mao:

O pé também da sua contribui¢&o.
Firme, livre e valente ele vai

Pelos campos e pela pagina.
(NIETZSCHE, 2001, Secao 52, p. 43)

O interesse pelo tema do humor foi se constituindo ao longo de minha
formacao como ator, dentro e fora da Universidade. Apds véarios anos dedicados as
atividades artisticas como integrante do grupo TEAR'', criado em 1980 sob a
direcdo de Maria Helena Lopes, em Porto Alegre, RS, ampliei meu trabalho com
teatro, oferecendo um projeto de extensdo universitdria em escolas de alunos
Surdos, a partir do ano de 1989. Essa extenséo foi determinante para somar a
vivéncia pratica com o ensino, na condicdo de professor de teatro na Faculdade de
Educacao da UFRGS. Articular o humor com a educagao surge, naquele momento,
dessa intersecgao entre a experiéncia do ator e do professor. Quando pude transpor
algumas dessas habilidades para o espaco escolar, ampliei a curiosidade pelo tema

do humor em outro lugar, além da cena teatral — a instituicao, a escola.

Durante o curso de Mestrado (1998-2000), trabalhando com a comunidade de
estudantes Surdos de Porto Alegre, pude perceber como o0s recursos cOmicos
permitiam uma cumplicidade e uma rica comunicacdo entre pessoas que
negociavam uma forma de didlogo usualmente minado pelo desconhecimento ou

pela precariedade no uso de uma lingua comum. Nessa interagcao, a escuta atenta e

" TEAR: grupo criado com diversos atores e atrizes da cena teatral de Porto Alegre, sob a direcéo
de Maria Helena Lopes, que também foi professora do DAD/IA/UFRGS. O TEAR dedicava-se a
formacado dos atores, a experimentacdo e a criacdo de espetaculos teatrais. Varios trabalhos
ganharam reconhecimento nacional do publico e da critica especializada, com diversos prémios
nacionais e locais.



a abertura para o humor facilitavam o dialogo, que nao estava totalmente sustentado
pela palavra falada e seus sentidos imediatos. O “desencontro linglistico” entre
ouvintes e surdos criava, por vezes, situacées cOmicas que davam lugar para um
entendimento justo no momento do equivoco, do erro, da confusdo de sentidos. O
riso e o divertimento resultantes desses “erros” solicitavam uma disposicdo de
ambas as partes para que houvesse uma terceira forma de acordo, superando a

incompreensao.

Apoés o trabalho com a comunidade de surdos, direcionei essa observacgao
para as minhas aulas de teatro no curso de pedagogia, e para as praticas docentes
que oriento no curso de Licenciatura em Artes Cénicas. Nesses outros lugares, além
da cena teatral, o humor se manifesta com distintos animos, podendo facilmente
levar tanto ao prazer compartilhado pela graca e pela inteligéncia das propostas
como para a violéncia e o sofrimento dos conflitos diretos ou proposicdes de
menosprezo e de preconceito. O mau humor conduz para uma direcdo, o bom
humor conduz para outra. Nao cabe, aqui, criar uma linha vertical em que um humor
seja superior e 0 outro seja inferior, de menor valor ou grau de importancia. Ambos
sao poderosos mobilizadores e imobilizadores. A permanéncia no riso nos faz tolos,
diz a tradicdo. A permanéncia no choro nos faz melancélicos, também diz a tradicdo.
Sao distintas formas de compreensdao mutua e as duas manifestacées geram a
compreensao de um terceiro sentido, quando existentes lado a lado. De forma
simples, advogo pelo humor, o melhor dele, que possa refinar os discursos,
provocar a graga, que possa mediar conflitos e aproximar cumplicidades, gerando
tanto na platéia de um espetaculo quanto numa sala de aula, habitada por

professores e alunos, uma mobilizagdo estética, em diferentes linguagens.

2.1 A EXPERIENCIA DA CENA TEATRAL

No ano de 2001, pouco antes de ingressar no curso de doutorado (abril/2003),
participei da criacdo de um espetaculo, com direcdo de Maria Helena Lopes,
intitulado “Solos em Cena”. Nessa criacao, surgiram trés personagens que falavam

diretamente ao publico, como conferencistas, abordando temas contemporaneos
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como a sexualidade, a politica, a ética, a ciéncia, com diferentes perspectivas. Cada
personagem percorria uma trajetéria historica e, por vezes, mitica, cientifica ou
filoséfica, que sustentava a sua posicdao no debate. O primeiro palestrante, Sr.
Alcione, de origem judaica, advogava por um ser humano atento a finitude, ao
cuidado com o outro e o respeito a ética. Chamava a atencao para os exageros dos
prazeres mundanos e para o0 desprezo dos ensinamentos das leis sagradas,
valendo-se de textos andénimos medievais. Argumentava a favor da fruicdo da arte

para o bem do ser humano, com especial interesse no cinema.

O segundo palestrante, um tipico representante da politica nacional, atento
aos meandros do poder e inteligente nas suas metaforas gastrondmicas, dispunha,
entre alguns cortes de picanha e temperos prediletos, os seus projetos em
andamento. O gosto por Maquiavel e pelas triunfais entradas em cena de tradicao
greco-romana — oradores, juizes, soberanos — permitia dramatizar a explanacao de
seus fundamentos. O animo do Dr. Ari era sustentado pelos versos do Hino do
Estado do Rio Grande do Sul: “Entre nds reviva Atenas, para assombro dos tiranos.
Sejamos gregos na gléria e na virtude, romanos” 2. O mediador politico lembrava
aos seus colegas de simpésio que havia uma tradicdo a ser honrada na letra
daquela estrofe, suprimida do hino oficial por lei do ano de 1966.

Dr. Ari sabia como interceder nos conflitos do simpésio apelando para o bom
senso dos palestrantes. Ele ponderava entre os prés e contras que surgiam nos
debates; o seu humor servia como um mediador entre as metanarrativas do
humanista e alguns enfrentamentos com a légica cartesiana do terceiro palestrante:

o Professor Ewald, de origem germanica, um cientista dedicado ao estudo da

'2 A obra original foi oficializada como hino do Estado pela lei n. 5.213, de janeiro de 1966, assinada
pelo entdo Governador do Estado, sr. lldo Meneghetti. No mesmo dispositivo foram feitas alteragbes
na letra e a estrofe citada no texto acima foi suprimida, junto com outras duas. A forma consagrada
pelo uso popular ndo incluia o verso destinado a tradigdo greco-romana, conforme se Ié na lei:

“SECCAO IlI

Do HinoArt. 7° - O Hino é o que se compde da musica de Joaquim José de Mendanha, com
harmonizagdo de Anténio Cérte Real e orquestracdo do mesmo para piano, orquestra e banda
(Anexo n? 2), com versos de Francisco Pinto da Fontoura, estes de forma abreviada, consagrada pelo
uso popular: a primeira e a ultima estrofes do poema original com o estribilho. (Anexo n? 3)”.

Informagao disponivel em www.al.rs.gov.br; www.feevale.br/editora/files/aspectos.pdf
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sexualidade contemporanea, através de um pensamento analitico com precisdo
cirurgica. O gosto pelas variaveis cartesianas e também pelos temas miticos, como
o riso de Deméter, permitia ao Prof. Ewald um transito desde a tradicao helénica até
as novas tecnologias dispostas para o prazer, contrariando os sofrimentos biblicos
reclamados pelo Sr. Alcione.

As tradicdes e a cultura dos trés palestrantes também determinavam a
escolha dos argumentos e das formas de pensar o ser humano diante dos
problemas e prazeres vividos no presente. As respectivas origens, judaica e
germéanica, dos dois debatedores, também serviam de pano de fundo para
intervencdes acirradas, sem que o conflito fosse deflagrado de forma explicita. Aos
poucos, os trés personagens iam deixando o lugar da cena, o lugar dos enunciados
a favor deste ou daquele pensamento, e propunham a volta para novas discussoes,
com novas argumentacoes. Dr. Ari despediu-se do publico anunciando a sua volta
através de médulos de empreendedorismo, num futuro seminéario. O prof. Ewald
lancou mao de um aforismo de Nietzsche, lembrando que os tempos vividos ainda
estavam sob a regéncia da tragédia, “das morais e das religides” (NIETZSCHE,
2001, livro I, §1, p. 52), despedindo-se com uma saida enérgica e levemente
indignada, aguardando um segundo encontro para aprofundamento de alguns temas

deixados em suspenso.

O ultimo a sair, o Sr. Alcione, saudava o amanha como um novo dia e deixava

para o seu publico uma pequena histéria de humor judaico:

Y

Um famoso rebe [rabino] estava a morte. A sua volta, na sala
contigua e do lado de fora da casa, centenas de discipulos se
amontoavam para ouvir uma ultima mensagem do santo homem. Seu
mais dileto discipulo tomou coragem e sussurrou ao agonizante
mestre: “Rebe, ndo nos deixe sem uma ultima palavra de sabedoria:
estamos todos esperando por uma palavra sua”.

Por alguns instantes nao houve qualquer reacdo, e muitos
comecaram a chorar, temendo que seu venerado lider ja ndo mais
estivesse com eles. Porém, de repente, seus labios comegaram a
mover-se dizendo algo em voz muito baixa. Seu discipulo aproximou
0 ouvido da boca do rebe e ouviu suas Ultimas palavras: “A vida”,
sussurrou com grande dificuldade, “é como uma xicara de cha”.
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Os demais presentes em torno do rebe ouviram do discipulo suas
sabias palavras e um alvorogco tomou conta do ambiente. “O rebe
disse que a vida € como uma xicara de chd”, diziam uns aos outros.
Rapidamente a afirmacao passou para a ante-sala e de la até as
ruas, onde todos, com grande entusiasmo, diziam uns aos outros: “O
rebe disse que a vida é como uma xicara de cha”. A perplexidade
com tal revelagcdo mistica foi tomando conta de todos, até que
alguém perguntou: 'Mas por que mesmo que a vida € como uma
xicara de cha?”

Pouco a pouco, todos se perguntavam a mesma coisa. E no caminho
inverso, a pergunta passou da rua a ante-sala e de la até o quarto
onde o velho rabino estava em seus ultimos estertores. Novamente o
discipulo mais préximo tomou coragem e perguntou: “Veneravel rebe,
imploramos que nos diga por que a vida € como uma xicara de cha".

Com a ultima centelha de vida que ainda Ihe restava, o rebe deu com
0s ombros e sussurrou:

“Tudo bem, entdo a vida ndo é como uma xicara de cha!” (BONDER,
1995, p. 27-28).

A selegado desta pequena histéria, no livro de Bonder, serve para discorrer
sobre uma forma de resolugdo de problemas dentro de uma perspectiva da
literalidade e do mistério que jaz naquilo que nao € dito. A literalidade legitima o
texto, “outorgando-lhe sentido absoluto”, e traca um limite para o texto, “dando forma
ao vazio que o circunda” (BONDER, 1995, p. 32). Para o autor, 0 vazio do que nao
esta dito ganha sua forma como um *“territério da resposta” e ndo propriamente a
forma definitiva da resposta, que ja havia sido dada literalmente. A multidao que
espera o dado objetivo, capaz de responder as perguntas da existéncia, despreza o
contexto em que aquilo foi dito pelo rabino. Logo, perde-se a “paisagem”, a forma
que me serve para descrever as panoramicas do humor, como exposto no primeiro

capitulo.

Terminada a temporada desse espetaculo e acomodados 0s personagens em
seus espacos da memdria, permaneceram os temas do humor e do riso como uma
via de acesso ao publico e da constituicdo temporaria e fragil de uma pequena
comunidade que se reune em torno de um cédigo compartilhado. Os textos

selecionados para a criagao do espetaculo, alguns livros de histéria medieval, textos



da Renascenca, a dramaturgia shakespeareana, indicavam um caminho fértil para
uma pesquisa sobre o riso e sobre a comicidade como formas provocadoras da
seriedade e da rigidez estéril de alguns poderes instituidos. Da breve trama que se
apresentava como texto para o espetaculo surgiram, entdo, algumas inquietacdes

que deslizaram para o campo da educacao.

Somando-se a essa experiéncia teatral, dei ouvidos a minha percepc¢ao dos
“beneficios” do humor e dos acontecimentos cdémicos nos processos pedagoégicos:
uma boa estratégia de aproximagdo com o publico que nos assiste ou que esta na
posicdo de aluno; uma forma de romper temporariamente com as formalidades de
um encontro entre aquele que professa e aqueles que estdo na posicao de alunos
ou aprendizes; uma acao que provoca os sentidos e da lugar para que o riso esteja
presente nesses espacos, uma acao que demanda agilidade e inteligéncia; uma
acao que trabalha com diferentes matizes das linguagens; uma acao que permite
mediar situacdes conflitivas, entre outras possibilidades de “uso e abuso”.

2.2 A PARCERIA DO BUFAO

A partir da experiéncia direta com o publico e recorrendo aos estilos de
representacao teatral, eu propunha, no projeto de tese defendido em 2004, a figura
do bufao como um personagem conceitual, na perspectiva de Gilles Deleuze (2000).
Essa companhia amistosa viria a fazer parte do dialogo com o pensamento daquele
que professa diante de um publico, tal como um professor diante de seus alunos ou
um ator diante de seu publico. Um movimento peripatético do autor, quando pensa
junto com seu “adversério ficticio”, obrigando ao raciocinio e a argumentagao. A
pratica desse exercicio do pensar, outrora didatizado pelas retéricas greco-romanas
na forma de didlogos, enfrenta as observacbes e as objecbes salteadas que o
adversario propoe no decorrer das proposicoes e “da lugar para que a exposicao
avance, mudando de terreno” (CODONER, 1987, p. 113). Diz Codofer que o
personagem ficticio ndo tem rosto nem personalidade definida, além de nao postular

qualquer quadro ideoldgico preciso.
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Embora eu pensasse de maneira genérica ao falar de “professor”, tinha em
mente a formagédo e a pratica do professor de teatro, atuando na escola ou em
outros espacos de educacao. Aquele que professa, o pedagogo, o ator, aquele que
age diante de um publico e para ele se dirige, pode dialogar com esta voz
humorada, jocosa, bufona. Dialogar com uma voz que nao discorra apenas pelo
caminho da seriedade, da gravidade, da puni¢éo e do sofrimento, mas também que
se desloque e se afaste pelos caminhos possiveis da ironia, da derrisdo, do contra-
senso, que se traduzem, muitas vezes, como provocadores dos processos criativos
e cognitivos. Esta qualidade de comunicagdo, talvez de transmissdo de um
conhecimento, ndo faz parte da nossa formacao académica ou ndo esta garantida
por ela. Essa trilha pelo universo do humor nao esta garantida, tampouco, por um
curriculo artistico. Langar-se ao humor, ensinar-se a ele, € uma disposi¢cao para

vestir o chapéu com guizos, esse que faz dancar o pensamento.

A proposta inicial pensava em articular um estilo de representacao teatral — o
bufdo - com o papel do professor. Além disso, tinha a intencdo de investigar se a
pratica do estilo e jogo do bufdao, que faz parte da formacao teatral em algumas
tradicoes e pedagogias, permitiria ao professor de teatro uma apropriacdo desse
“pensar-agir” bufénico, préximo do comico e do grotesco, para dialogar com a razao.
O que o projeto enfatizava, na escolha do bufao como um “aliado” do pensar do
professor, era a sua poténcia para compreendermos uma condi¢cdo de alteridade,
como o outro reconhecivel e préximo, que problematiza a normalidade por seu
carater grotesco e por seu pensamento derrisério. Na figura do bufao estariam
presentes o humor, o riso, o grotesco e o cdOmico em seus matizes mais criticos,

como a ironia e a satira.

No seu processo de aprendizado e experimentacdo como estilo, a ator que
trabalha o seu bufdao passa pelo jogo infantil, quando este mimetiza o
comportamento dos adultos, pelos jogos da cultura na mimese dos rituais
intelectuais, pelos jogos da religido na mimese de seus cultos, pelo jogo dos grandes
discursos oficiais na mimese dos generais, de grandes reis, de grandes magistrados
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da justica e das igrejas. Por fim, o bufao permite a mimese do her6i. O bufao esta
atento ao discurso do herdi, porém, o seu préprio discurso nao é épico. Ele esta “ao
lado” da eminéncia, ao lado da tragédia, ao lado da razdo e do discurso do

soberano.

O bufao viria jogar o papel de um duplo com o professor que nao vestiria
apenas a toga académica, mas arriscaria outras mascaras que permitissem ao
docente romper com a logica séria. A toga propde (ou impde) a razado séria, € a
outra mascara — a do parceiro bufao — entraria nas brechas do sério com um
discurso politizado, por vezes anarquico ou subversivo. Em alternancia com a toga,
passando pelo chapéu com orelhas de burro e a capa do picaro, o chapéu de guizos
seria a mascara sugestiva para o pensamento dancante, como apresenta Jorge
Larrosa em Pedagogia profana (1998). O chapéu de guizos comporia com a toga a
mascara para fazer dangar o pensamento, permitindo o seu deslizamento junto com
o humor pelos espagos intersticiais. O pensamento dangante faria uso de suas
intuicdes, de seus sentidos agudos, para reinventar uma ciéncia bem humorada. Tal
como nos aconselha o bobo do Rei Lear, de Shakespeare, quando pergunta ao seu

amo:

Bobo - Tu sabes por que o nariz da gente fica no meio da nossa
cara?

Rei Lear — Nao.

Bobo — Ora, para manter os olhos em cada lado do nariz; assim, o
que um homem néo fareja ele pode espiar. (SHAKESPEARE, 1998,
p. 56-57).

O breve dialogo entre o Bobo e o Rei oferece ao leitor uma visdo cémica e
inteligente, sugerindo uma atitude de curiosidade e observacédo arguta e apelando
para o uso dos sentidos que transitam entre o instinto farejado, a percepgéao intuitiva
e o ato deliberado do olhar, entrever, espiar. Sentidos que também alertam para os

riscos de um cérebro que poderia estar nos calcanhares, errante, némade e
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perigosamente préximo da vida rasteira. Um cérebro exposto as mazelas resultantes

de pequenas contaminacoes:

Bobo — Se o cérebro do homem fosse nos calcanhares, ndo correria
o perigo de apanhar frieiras?

Rei Lear — Corria, menino.

Bobo - Entado, pego que se alegre. Seu espirito ndo vai andar de
chinelos (SHAKESPEARE, 1998, p. 56-57).

Cérebro a salvo e pés no chao. Espiar, olhar atento, no siléncio, entre
rachaduras, entre frestas, redesenhando espacgos investigativos. A charada proposta
pelo Bobo fala do saber, do conhecimento e da diversédo, fala da virtude e da
urgéncia dos sentidos (se nao tivermos um, melhor que tenhamos o outro; tanto
melhor se tivermos os dois!) e suas funcbdes de sobrevivéncia, instinto de protecao:
se nao farejar, espie! O cérebro devera alegrar-se, pois ndo andara calcado de
protecdes. O cérebro esta longe dos calcanhares e nao vai andar de chinelos.
Conhecimento e saber no que esta por vir, no que pode ser “farejado”, pois se
aproxima ou vem em nossa direcao, ou no que somos capazes de espiar, entre
frestas, entre rachaduras de um evento histérico ou da palavra oficial, a verdade do

momento.

Reconhecgo que oferecer uma interpretacao pessoal para tal didlogo reduz a
sua forca poética e corre o risco de perder, inclusive, a graga dos comentarios do
Bobo, tal como quando tentamos explicar uma piada. Triste tarefa! Porém, quero
reverenciar essa pequena proposicdo humorada como uma charada, desafio, jogos
de palavras. Pequenas e torcidas sabedorias como fragmentos da parceria entre a
razdo soberana do Rei e o riso bufénico, na qual o humor é que faz 0 movimento, a
lubrificacdo dos eixos entre o tragico e o cdmico, permitindo a sua aproximacao e
seu entrecruzar, procurando o menor atrito, o0 melhor deslizamento. A fala cémica,

que pode provocar o riso junto com o desafio intelectual — desvendar a charada ou
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manté-la no enigma, € uma proposi¢cao que surge no texto de uma figura lendaria: o
bobo do rei, o bufdo da corte, o curinga, o joker, o companheiro instigante da razao.

O bufao é arquétipo, ndo é um personagem que demande uma composicao
psicolégica de um individuo, como um outro sujeito. O bufao se instaura em uma
l6gica, uma forma de pensar, que pode variar entre a jocosa esperteza daquele que
ja ndo é mais ingénuo e o mais afiado discurso dirigido aqueles que estdo nos
espacos de poder. A qualidade de sua graca enfrenta o risco de perder ou ndo a sua
cabeca. Ou até de “perder a cabeca”, quando beira o discurso da loucura
dissimulada. Do resquicio medieval, o bufao pode se atualizar nos jesters, joglares,
contadores de histérias, cantores e narradores, deslocando-se de um lugar para o
outro, nbmade e porta-voz da alteridade. O bufdao € representacdo da alteridade,
porque costuma vir de fora ou habitar um lugar de fora: os bufées podem vir dos
bosques, das florestas, dos desertos, ou da noite, dos espacos mais obscuros e das
fantasias. O bufao reside no mistério.

De fora, o bufao é o convidado para o banquete e vai com a intencao de
divertir. Autorizado temporariamente a dizer a sua verdade através do ludico, parece
ser uma boa parceria para aquele que professa. E seu discurso € ao “lado de”, € um
discurso que se veste de outras roupagens que nao a vestimenta oficial. O discurso
parédico entra em atrito com o discurso sério e encontra pequenas brechas, provoca
0 pensamento sério, dialoga com o0 pensamento sério e propde outros riscos através
de uma atitude ludica. O bufao surge da criagao individual, da ficcdo, do “era uma
vez”. No entanto, o bufdo aborda o discurso atual, ou atualiza algo do passado no
presente. O bufdo ndo conta uma histéria que permanece no passado: ele vem bulir

no presente.

No episddio da tragédia Hamlet, de William Shakespeare (1981), quando este
evoca o seu bufao Yorick, o personagem do jovem tem na mao um cranio. E na
lembranca de Yorick que Hamlet confessa uma saudade do riso, do humor. Hamlet
chama ao presente aquele que havia sido o pedagogo da ironia, da parédia, aquele

que ensinava o cdémico e o grotesco. Hamlet evoca, em presenca do osso, o humor
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do bufao ausente. E clama por seu bufdao, porque deseja tornar a rir ou a gargalhar
e, assim, poder se distanciar de sua condi¢do e de seu destino, de seu sofrimento
de herdi. Portanto, solicita a presenca daquele que, na sua meméria, o levava pela
mao em direcdo ao riso e a gargalhada, a cambalhota, a rir da prépria mascara. O
jovem evoca o pedagogo que o conduzia pela mao para fora do pathos do qual ele,

sozinho, ndo pode mais sair. Como sentencia Maillard,

se Hamlet tivesse sido capaz de rir'® depois de haver perguntado
pelo “ser”, a questao se dissolveria. O dilema, a duvida metafisica
nao tem resposta (MAILLARD, 1998, p. 134).

O melancélico Hamlet, em plena duvida metafisica, evoca um divertido e
irbnico personagem da sua infancia para animar a busca pela verdade, diante da
impossibilidade de transcender a dor e do irreversivel caminho em dire¢do a morte,
seja ao vingar o pai, seja ao desafiar o seu proprio destino. O bufao vivo ou
desenterrado, que pensa nos limites da racionalidade, acompanha o heréi tragico,
mas nao é ele que o encaminha para a morte. Apesar de seu destino estar selado
pela catastrofe, em seu sentido de transformagédo, Hamlet recorre a memdria e

pergunta:

que fizeram dos teus sarcasmos, de tuas cabriolas, de tuas cangdes,
de teus rasgos de bom humor, que faziam toda a mesa prorromper
em gargalhada? Nada, nem uma sé graca sequer para ridicularizar
tua proépria careta? Tudo descarnado? (SHAKESPEARE, 1981, p.
307).

Hamlet esta diante da memoria do riso, do que ja ndo estd em vida, porém
relembra, guarda em 0sso a carne ausente. Escérnio: movimento para fora da carne,
para fora do carnarium, para fora das gavetas dos cemitérios, para fora das torturas
e suplicios, para fora das carnificinas. O cranio de Yorick é a concha na orelha da
mem©éria, € o siléncio ruidoso de uma presenca que nao esta mais encarnada. O

0sso lembra a existéncia do narrador das historias, mestre das cabriolas, que vinha

'® Na versdo em castelhano consta: “si Hamlet hubiese sido capaz de reise [...]. Reirse, em
castelho, indica um ato reflexivo, rir como auto-ironia.
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se mostrar a mesa, para a diversdo. O habil irbnico junto ao seu herdi tragico. O
her6i vai na direcdo de seu pathos. E o outro, que o acompanha em memodria,
conduz pela mao e aponta o perigo do abismo, um instante antes da tragédia. O
her6i conversa com o outro que lhe prop6e a charada. O herdi tragico, que se arrisca
pelos labirintos das verdades, da a mao ao bufdo, que desperta a dlvida e o
raciocinio com seus comentarios, criando suspeicao sobre o ja sabido e promovendo
uma suspensao da logica, que se traduz num pensamento derrisério que pode ser
acolhido ou hostilizado. E o buféao, vindo “de fora”, provoca um estranhamento
langado no espaco da comunidade, quando traz a alteridade e traz a sua percepgao
das diferentes atitudes que configuram a propria comunidade que o acolhe.

Em diferentes literaturas, encontramos o bufdo nomeado como o “louco do
Rei” (le fou du Roi), o “bobo da corte” (Court Jester), o tolo/bobo (der Narr),
descrevendo um personagem que se traduz por uma atitude incomum, ou melhor,
pelo limite da racionalidade quando a sua “fronteira” tangencia o contra-senso, o
derrisério e a extrapolacdo. O personagem de carater bufénico é descrito pelas
histérias das Cortes e das Igrejas quando é o bobo que diverte e diverge” (MINOIS,
2003; MACEDO, 2000), nos campos de investigacao das leis e dos conhecimentos
médicos quando se aproxima da loucura ou do poder da soberania arbitraria
(FOUCAULT, 1997), na festa onde o riso popular e o realismo grotesco antecedem a
moral e a razdo moderna (BAKHTIN, 1999) e na forca de um corpo grotesco em
pleno vigor da “cultura do riso” (EMERSON, 2003; MACEDO, 2000). O seu vigor
aparece descrito na definicdo de Patrice Pavis (1999):

O buféo [...] € o principio orgiastico da vitalidade transbordante, da
palavra inesgotavel, da desforra do corpo sobre o espirito (Falstaff),
da derrisdo carnavalesca do pequeno ante o poder dos grandes
(Arlequim), da cultura popular ante a cultura erudita (Os Picaros
espanhois). O bufao, como o louco, € um marginal. Este estatuto de
exterioridade o autoriza a comentar os acontecimentos impunemente,
ao modo de uma espécie de parddia do coro da tragédia. Sua fala,
como a do louco, € ao mesmo tempo proibida e ouvida.(PAVIS, 1999,
p.34-35).

Uma forma estética e ética de ver o mundo. Uma forma de agir junto ao

pensamento que incorpora essa percep¢ao ampliada das varias realidades: as



mascaras, a diversao, 0 contra-senso, 0 equivoco, a alteridade representada num

corpo especial e num discurso divergente.

Professar e pensar em voz alta: acreditar que havera alguém para uma
conversa, uma presenga, uma memoria, talvez um riso solitario, esse atimo de
felicidade calada, privado. Estamos bem acompanhados quando alguém se dispde a
rir junto conosco, fisicamente presente. E também estaremos bem acompanhados
nos didlogos com as vozes que povoam o pensamento, tal como penso ser possivel
conversar com um bufdo, um palhaco, um sagaz, um tolo ou uma crianga, que
circulam pelos discursos internos, como personagens que bailam em nossas

cabecas, vestindo o chapéu de guizos.

2.3 POR UMA RAZAO ESTETICA

Um episodio: ano de 2002, oitava série do Ensino Fundamental, colégio
publico, sala de teatro, aula com a professora estagiaria. Dia de observagdo da
pratica docente sob a minha supervisdo. Dia especial: dia de atencdo ao plano com
uma selecédo de atividades, uma seqiéncia logica e alguns improvisos necessarios
para propor um trabalho de criacdo. E uma tarefa a ser avaliada e assim esta
montado o quadro usual de uma supervisao da pratica pedagdgica, tal como a tenho

experienciado.

Entre tantos eventos que escapam da atencao da professora estagiaria, um
deles, em especial, tem o riso como manifestacao evidente do divertimento, o riso
contido de um pequeno grupo de alunos. O objeto do riso talvez fosse inadequado
para o lugar e para o momento, pois insinua movimentos sensuais, sugerindo algum
tema “picante” que lhes é tentador. Com essa atividade, alguns alunos se divertem.
Estao inventando piadas, deboches, falando de tematicas comuns entre eles e que
sdo mantidas a salvo do professor (ou de outros observadores, como no meu caso,
enquanto estou supervisionando). Mesmo sem saber exatamente o que se passava

no interior dessa pequena comunidade, era evidente que se divertiam e esse estado
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era contagiante. A atitude perturbadora daquela diversdo teve como resultado, a

posteriori, uma repreensao da professora.

O riso nao parecia ser algo repreensivel, quando pensamos que uma aula de
teatro merece ser prazerosa, com diversdo e distendimento. Essa fungédo saudavel
do riso € algo bastante difundido, como um senso comum. A parte repreensivel
talvez tivesse sido a perturbacdo que aquilo causava aos demais colegas, atraindo a
atencao por sua forca mobilizadora e pelos gestos e movimentos dos alunos
envolvidos no episddio. A repreensao talvez tivesse o intuito de chamar os alunos a
concentracao, permitindo um determinado “siléncio” favoravel ao proprio grupo e ao
resto da turma. Talvez, ainda, o riso viria dispersar os alunos de um “investimento”
em algo teatralmente mais interessante, suponho. E sequer se tocaria, pelo menos
dentro do que é observavel em salas de aula, no tema que gerava tal movimento,
riso e disperséao. Isto é, o tema que provocava o riso estava condenado junto com a

sua manifestacdo, sem sequer ser ouvido.

Ao longo de inumeras observacoes dos estagios docentes, pude perceber
que os diversos momentos nos quais algo de cOmico acontecia desapareciam entre
solicitacbes de ordem disciplinar. Devo considerar, também, que essas
circunstancias de pratica de ensino, quando o aluno estagiario esta sob a tensédo da
avaliacdo, ndo sao as mais propicias para uma distensao na qual o cémico esteja
autorizado com tranquilidade. Uma auto-observacao coloca o avaliador em lugar
semelhante aquele que representa o discurso sério, do profissional que cumpre de
forma adequada a sua funcao nesse ambiente. Logo, ha pouco espaco para o riso,

para a diversao diante de momentos de avaliacdo como esses.

Voltando a cena desse episddio, apds a repreensdo ao riso e a
desconcentracdao do grupo que “divergia”, a professora estagiaria faz um draméatico

gesto e sentencia: “se isto acontecer de novo...”. A imagem que tive foi a de uma
religiosa, de uma freira que gira seu olhar sem mover seu habito, olhando seus
pupilos travessos, e anuncia um mandamento irrevogavel. Foi o momento em que ri

sozinho, diante do melodrama da atitude, verdadeira, com intengdo, mas com uma
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impossibilidade de ser cumprida, pois se evidenciava pela fragilidade do gesto. Ao
avaliarmos aquela aula, descrevi para a aluna estagiaria esta cena, que me
comovia, € pudemos rir juntos da imagem suscitada. Era evidente que uma
transgressdo como aquela tornaria a acontecer, de novo e sempre, de forma
inofensiva ou agressiva. A soma de risos, interrompidos por adverténcias, nos leva a
pensar: haveria um procedimento pedagdgico que tornasse “aceitavel” tal
divergéncia e incorporasse aquele tema tdo sedutor, tdo mobilizador? E possivel

combinar o riso com a educacao? A pedagogia € permeavel ao cémico?

Na observacao das praticas docentes, me chama a atencdo que o0s
professores poucas vezes riem ou se divertem com seus alunos. Talvez esse rigor
seja uma contencdo demasiada ou uma dificuldade com a apreensao do que se
passa no “aqui e agora” da criacdo dos alunos, muitas vezes com um tom bem
humorado. Ha, compreensivelmente, um imperativo da seriedade, do cumprimento
com um plano previamente autorizado, do rigor com os procedimentos e com 0 peso

da avaliagéo.

Uma possibilidade para superar esses constrangimentos € apostar na
poténcia de uma razdo estética, tal como Chantal Maillard (1998) propbée ao
aproximar a filosofia, o riso e a percepcao do ludico em suas interacbes com a
racionalidade moderna. Ainda, podemos pensar nessa poiésis como pratica estética
na construcao do real, como sugere Castro (2004): “[...] a poiésis € a permanéncia
concreta como identidade, memoéria e linguagem do incessante manifestar-se do
real” (p. 8). A palavra-acdo dedicada a poiésis’®, entendida em seu sentido primeiro
de criagdo, uma sabedoria do fazer, de invencéao, € que se mantém em exercicio nas
“‘incessantes manifestacdes”, se multiplicando em inumeros sentidos quando
alimentada pelo humor. Uma poiésis que se transporta pelo fluido do humor, por
vezes denso e melancdlico, até intensamente dramatico, por vezes leve e abundante
como a gargalhada, mas que nao se enrijece em nenhum dos estados de animo.

Uma palavra-agao poética que se vale da inteligéncia, mas que nao esta atrelada a

' Poético: que tem a virtude de fazer, de criar, de produzir, proprio para fabricar, inventivo,

engenhoso. (HOUAISS, 2001, p. 2246)
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erudicdo; uma palavra-acao poética que é compartilhada em dialogo intimo ou
exposta para um publico cumplice.

As paisagens do humor, tal como tento descrever nas primeiras paginas, sao
exercicios de mobilizacao estética, permitindo que todos os sentidos sirvam para
desenhar esse acontecimento que se supde como o “real”. A visdo e a percepcao
integrando diversos lugares de observagcdo, pontos de escuta e saltos do
pensamento, simultaneamente, € que formam essa “permanéncia”. A paisagem
entra em um “estado” de poiésis com o que esta vivo, ainda nao entendido
plenamente, ainda ndo descrito, ainda em estado de pulsacdo, do que esta por
acontecer e acontecendo. Incessante manifestar, esse real, que esta presente de
forma permanente, um “ha”, um “il y a” dos franceses, “hay algo” dos castelhanos.
No entanto, a nossa percepcao poética ou politica, desse evento, sobretudo no
humor, € uma operagcao de engenho. Nao é a genialidade da visdo, embora essa
também possa ocorrer, mas a sua poténcia de sentidos, seu engenho, sua forma de
se expor, aos olhos e ouvidos da escuta e da observagdo, nas manifestacdes e
siléncios dos gestos, das falas, das suas reverberacoes.

Maillard propde uma racionalidade que poderia permear uma educagao
contemporanea, para além do ambito da traducdo ou da interpretacédo direta dos
eventos. E o que a autora chama de racionalidade estética, uma poiésis — cabe
lembrar: “identidade, meméria e linguagem do incessante manifestar-se do real” -
que constroi realidades. A racionalidade estética ndo € menos pretensiosa que a
“razao ilustrada ou cientifica” (MAILLARD, 1998, p. 20). A autora argumenta que a
razdo nao deixou de ser cientifica, porém renunciou a pretensao totalizante de uma
Unica verdade, que se “tornou indigesta”, diante da complexidade e multiplicidade de
representacées do ser humano. Buscando superar a critica de que uma razéo
estética ndo serviria para as aplicacoes praticas, Maillard argumenta que a poiésis
nao é sinbnimo de uma acéao delirante e que o ideal de uma sociedade metaforizante
nao seria nada desprezivel. No entanto, a razao estética é também uma utopia,

exigindo sujeitos
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com capacidade criativa em todas as esferas de sua vida cotidiana
[...]; com capacidade de respeito e aceitacdo de pontos de vista e
atuacgdes diferentes das préprias [...]; sujeitos com capacidade de
integracdo em uma ordem social estabelecida, sobretudo, a partir da
consideragao de respeito as diferencas (MAILLARD, 1998, p. 24-25).

A razao estética se constituiria a partir de uma aprendizagem cujo ponto
de partida seria a sensibilidade que se manifesta como uma atitude diante do
que se denomina “realidade”. Para Maillard, o “real” vivido n&o serd
apreendido de algo exterior a ndés que aguarda por ser revelado,
experimentado, e sim naquele tecido discursivo no qual vamos nos inventando.
Portanto, o exercicio da razdo estética é uma pratica de auto-criacdo, e a
experiéncia configura um mundo compartilhado, resultando de um jogo entre a
nossa percepcao € a nossa capacidade de criagdo. Esse movimento solicita
uma disposicdo para o risco de acdes ludicas, de se perder no “prazer do
deslizamento” (MAILLARD, 1998, p. 29). A autora descreve o deslizamento
pela superficie como uma forma de abertura para todas as possibilidades
dispostas no horizonte. A resisténcia a esse deslizamento estd naquilo que
consideramos sério, na identificacdo com algo que se aprofunda e enraiza em

nossa formacéao social:

o natural, o prévio é identificar-se com as situacdes que a gente
padece, suporta ou simplesmente vive; e a profundidade supde
uma identificacdo, supde implicar-se no vivido. As
profundidades se oferecem naturalmente para o homem sério.
Maior perigo, pois se a profundidade ndo admite disperséo, a
superficie oferece todas as possibilidades. Nao ha, na
superficie, caminho tracado nem objetivo que brilhe como um
ponto final ou uma chamada, mas uma extensa rede com um
horizonte circular. “Seguir” é o lema do profundo; “perder-se” é
o da superficie (MAILLARD, 1998, p. 29).

Quando aborda o riso, enquanto integrante filos6fico e pragmatico das
nossas constituicées, Maillard (1998) fala de uma liberdade de deslizamento,
um “patinar” pela linguagem como diversdo. O riso ordinario, segundo a

autora, tem a chance de “deslocar-se” em direcao ao riso estético, “territério de
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resposta” que oferece uma amplitude para o pensamento, uma extrapolacao

da razdo, uma superabundancia, alcancando o ficcional®

e o0 poético. Uma
piada, um chiste, pode deflagrar o estilhacamento do discurso, lan¢cado para
diversas dimensdes das linguagens, talvez como uma viagem veloz do fato a
metafora, um salto que lanca a percepcao para o lugar da poiésis, ainda que a
plataforma — o chiste, a piada, a narrativa divertida — seja comum, reconhecida
e até banalizada. No entanto, o salto quem da é aquele que se desloca do

sentido imediato para o seu meta-sentido.

Conforme a autora,

o0 riso estético assimila aquilo que para o riso ordinario é
inaceitavel: o inquietante insélito, o absurdo, o despropésito, e,
ao assimilar, o “realiza”: o apresenta "como se” fosse real.
Estabelece-se, entdo, uma espécie de cumplicidade entre o
mundo cotidiano e o mundo ficticio. O sujeito-receptor se
depara com o seu mundo real que se desfaz, ao mesmo tempo
em que demanda realidade ao mundo da ficgdo. E o trabalho da
metafora que se cumpre (MAILLARD, 1998, p. 130).

O riso estético, assim proposto, se contrapde ao que Maillard chama de riso
ordinario, aquele que apenas resolve ou dissolve a tensao, normalizando o espaco
sem maiores riscos. O riso estético, esse que assimila algo do desconhecido, serve
a atitude irbnica, cujo distanciamento permite olhar o evento de outra posigao, mais

distanciado, mais “estranhado”.

Chantal Maillard conta uma piada para exemplificar o espaco irreal tornado
possivel no pensamento engenhoso: “um esqueleto entra em um bar e diz: Ei,
Garcom! Me dé uma cerveja e um pano de chao!” [Recriagdo do autor a partir do
original] (MAILLARD, 1998, p. 130).

1 “Ficgéo, palavra oriunda do latim fictionen, cuja raiz é o verbo fingo/fingere (fingir) que inicialmente

tinha a idéia, o significado de tocar com a méo, modelar na argila. Para alguns estudiosos, a palavra
se relaciona com o verbo fazer, que se liga a palavra poeta, ja que no grego poiésis significa fazer.
Poeta € o que faz, cria, modela. [...] Modelar o barro é dar forma a alguma coisa, é criar uma
realidade. Modelar a linguagem, a palavra, € criar uma realidade” (VIDAL, M.C.B; MARQUES, J.A.
2004, p.1).
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Sugiro uma dramatizagdo para corporificar a piada de Maillard: ver o
esqueleto-caveira chegando no bar, fazendo seu pedido, ver o gargom se
aproximando com o caneco e o esfregao, a cerveja sendo ingerida e vazando por
entre 0s 0ssos. A caveira esta satisfeita, pingando. O humor se torna o fluido que
passa e vaza; a caveira é consciente de que a sua bebida ira vazar, extravasar. E a
caveira também é consciente de que seu prazer inunda. Depois do ato, a limpeza, o
prazer e o ethos daquele lugar. Ao final do texto, Maillard insere uma nota com uma
consideracao que traduz de forma sintética, a meu ver, o sentido de deslocamento
do humor: a autora se declara incapaz de promover o riso da platéia, quando conta
essa piada em publico. E duvida de sua prépria acao histribnica: seria a ineficacia do
chiste ou a inabilidade do contador? O movimento se desloca do enunciado para o
orador, aquele que professa através do cémico.

As habilidades do narrador, do contador, daquele que professa, séo
determinantes para que o chiste funcione e o humor seja contagiante: um riso, uma
risada ou uma gargalhada. Aquilo que Berger chama de “humor benigno” (1998,
p.169), quando o riso € manifestacdo de algo cdmico — aqui produzido pelo dito e
pelo feito de contar uma piada — como diversao e distensdo. Porém, Maillard deseja
que a compreensao desse riso va mais além, para que supere apenas as imagens €
os codigos culturalmente identificaveis: uma caveira, um balcdo de bar, um gargom
que serve uma cerveja. Um riso, algo cémico e divertido que nao permanece,
desfazendo-se em seguida para dar lugar a outra reflexao ou outra proposicéo. Essa
permanéncia, enquanto forma de pensar, seria a passagem do riso ordinario para o
riso estético. Talvez ninguém ache graca numa escolha tao particular. Mas a autora,
com essa decisdo, assume o risco de propor uma imagem que é metaférica e que,
mesmo sem provocar o riso (como ela mesmo diz), mobiliza o pensamento daquele
que escuta. Recordo a citacao de Maillard quando fala do riso estético que envolve
assumir um evento insoélito, durante alguns segundos, “como se” a ficcdo se

tornasse realidade e a realidade se diluisse no interior da metafora.
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Para sustentar uma plataforma comica, ou a passagem pelo tragicbmico em direcao
a sua expressao mais alegre, em busca de um prazer mais proximo daquilo que podemos
perceber ou sentir como felicidade, acreditei ser possivel uma fabulacdo sobre o segundo
livro da poética aristotélica, como uma ficgao estética. Essa narrativa tentaria restaurar
alguns pontos cardeais para redesenhar as fronteiras de uma arena potente, observando
os discursos que marcam a trajetéria do riso pelo pensamento ocidental.

Retomo as palavras de Friedrich Nietzsche (2001), quando almejava um futuro mais
diverso, mais divertido. Peco licenca para voltar ao aforismo bastante conhecido, porém
ainda eficaz, acreditando que

[...] talvez ainda haja um futuro também para o riso! [...] Talvez entéo
o riso tenha se aliado a sabedoria, talvez haja apenas “gaia ciéncia”.
Por enquanto ainda é bem diferente, por enquanto a comédia da
existéncia ainda nado se “tornou consciente” de si mesma, por
enquanto este ainda é o tempo da tragédia, o tempo das morais e
das religides (NIETZSCHE, 2001, livro I, §1, p. 52).

Esse aforismo designa a ciéncia de forma especial e se sustenta como uma
sugestiva visao de futuro: aquilo que esta no cerne de um pensamento filosoéfico sobre o
riso é o desejo de uma forma de vida, propde uma poética para a vida. E essa ja era uma
questao a pensar na passagem do século XIX para o século XX. Nessa direcao, entendo
gue a ciéncia “gaia” possa se encontrar com a arte e o pensamento em novas fronteiras,
quando cria lugares inauditos para engendrar algo que nos educa de forma sensivel,

esteticamente, alargando nosso imaginario.

Circular pelas histérias passadas sobre o humor e o riso cria um lastro para
perceber similaridades e estranhamentos, ao largo do pensamento ocidental. No entanto, o
movimento de rever os ditos e feitos da filosofia e da histdria classicas nao significa uma
disposicao para carregar um bau de melancolias e desejos nostalgicos. O que desejo, com
este texto, é sulcar o caminho para a sensibilidade e para a mobilizacdo dos sentidos - uma
razao estética — com atencao ao humor e alegria expressos pelo riso, na formacao desses
seres que atuam como educadores e na conseqlente formacao do publico de estudantes
que se faz presente diante desse professar cotidiano.



3 UM PERCURSO PELA HISTORIA

A Poética de Aristoteles (384-322 a.C.), supostamente composta de um
volume sobre o Tragico e outro sobre o Cémico, permaneceu, desde o século V a.C.
até o final do século XVIII d.C., como um modelo para a literatura Ocidental. Dos
dois volumes que compunham a Poética aristotélica, a Tragédia ganhou a definicao
e enumeracao de seus elementos e fixou seu lugar na filosofia, na politica, na
estética e na ética, alcancando um estatuto fundamental na educacao do homem
moderno. O segundo volume, dedicado a Comédia, tratando do riso e do ridiculo,
tornou-se um mito por sua auséncia, ocupando um lugar “menor” na oposicao a
Tragédia por tratar de temas do homem comum, conflitos sociais, problemas do
cotidiano. Vladimir Propp (1992) sugere uma superacao dessa oposicao binaria e
lanca o desafio do cémico em direcdo ao sério, opondo-se as resisténcias daquilo
que se pretende sério. Propp alerta para uma reivindicacao tedrica:

0 cOmico é examinado no ambito da estética, segundo um ponto de
vista completamente diferente daquele do tragico [...]. O cdmico nao
€ absolutamente um elemento oposto ao tragico, embora possa ser
inserido na mesma série de fenémenos aos quais pertence também o
tragico [...]. Se existe algo oposto ao cédmico é o ndo-cémico, 0 sério
(VOLKELT apud PROPP, 1992, p. 18).

O volume de Aristételes dedicado ao cOmico, supostamente perdido,
escondido ou jamais escrito, mobiliza uma idéia de mistério e de ocultagédo diante de
algo que poderia ser um risco ou uma ameaca para a formacdo do homem politico.
Talvez esse livro contivesse alguma outra proposi¢do poética, algo do jocoso e do
grotesco, para conformar uma educacao fortemente marcada pelo tragico e pelo
dramatico. O cémico, e sua presenca entre as grandes poéticas, talvez pudesse nos
oferecer um territdério com “areias movedicas”, instabilidades no uso da palavra e da
razao que constituiriam uma geografia mais plana, em alternancia com os acidentes
marcados por sofrimento ou sacrificio, nos quais a educacao, por vezes, esta

enquistada.



Tal como em uma fabula, a expedicado para resgatar o canone do coémico de
seu lugar obscuro seria empreendida entre cavernas de montanhas pedregosas ou
em salas de mosteiros e bibliotecas medievais. Por vezes, a jornada passaria por
algum mercado ou praga publica, no centro do vilarejo, observando as festas e os
rituais coletivos. Talvez se encontrasse algum volume sobre o Comico esquecido
numa pequena hospedaria de algum povoado perdido, enquanto fossem seguidos
os passos de Dom Quixote e seu fiel escudeiro Sancho Pangca. Ou a fabula
encontraria seu sentido nas manifestacbes publicas, entre os personagens
grotescos de Rabelais, desafiando a ordem medieval diante da guarda do Rei. A
grande fabula do riso perdido estaria, qui¢a, nas maos de um bufao coxo, acenando
com um chumaco de folhas amareladas, marcadas pela graxa dos dedos avidos
pela carne dos banquetes carnavalescos.

E caso existisse ou fosse achado, o0 que nos assinalaria o inexistente segundo
volume da Poética? Quais instrucoes nos daria essa obra e quais habilidades nos
solicitaria? Onde estaria esse canone de uma criagdo poética sensibilizada para o
riso, para o coOmico e suas variantes — ironia, parddia, satira? Como pensar uma
educacgao para a poética do coOmico a partir de uma “auséncia”? E se existisse uma
poética candnica para o cémico, teria a mesma forga constituinte de um ethos, como
tentam a catastrofe e o tragico? Mereceriamos uma poélis democratica que pudesse
fundamentar-se também na dimensao do cémico, ainda que nosso destino ultimo

alcance, por vezes, a dimensao do tragico?

3.1 A FABULA DO RISO PERDIDO

O riso e o risivel na histdria do pensamento € uma publicacdo de Verena
Alberti (1999), cuja versédo original constituiu tese de doutorado em Letras e
Literatura na Universidade de Siegen, Alemanha, validada na Universidade Federal
do Rio de Janeiro. A producdo sobre o riso e o cdmico, de origem germanica,
francesa e inglesa, é vasta, e a bibliografia disposta por Alberti vai da histéria
filosofia, da antropologia a sociologia, com diferentes autores e distintas posic¢

teodricas.
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Verena Alberti (1994) dispde seu estudo numa “regidao interdisciplinar’, com
passagens pela literatura e pelas reflexdes sobre a linguagem. Um dos aspectos
atraentes de seu texto € a clareza com que descreve a arquitetura de sua exposicao,

além das boas adverténcias e cuidados com os recém-chegados pesquisadores:

néo buscar a redengéo do pensamento ou uma via exclusiva capaz
de nos levar a verdade [...]: se o objetivo for constatar a “outra face”
revelada pelo humor, o riso etc., € bom saber que autores de outrora
ja o fizeram, e com bastante eficacia (ALBERTI, 1999, p. 8-9).

Diante da amplitude da tese de Verena Alberti, fago uso de seu texto como
um guia de leitura, orientando meu olhar para os discursos histéricos que regulam os
atos do riso e do que pode ou nao ser objeto risivel. Seguindo a leitura de Alberti,
pude encontrar aspectos peculiares do humor, do comico e do riso, como um
conhecimento substancial para a sensibilidade e o pensamento de profissionais
dedicados ao ensino. A partir de algumas citacbes da autora, fui acrescentando
leituras préprias e outras consideragdes que se somaram pelo caminho. Essa
tessitura circula por textos de autores greco-latinos classicos como Platao e
Aristételes, Cicero e Quintiliano e os renascentistas Laurent Joubert e Francois
Rabelais, esse dultimo revisto pela perspectiva de Mikhail Bakhtin. Esses
entrelacamentos tecem um olhar a partir do qual podemos discutir o tema, no qual

diversos autores intercedem, alterando trajetérias e propiciando derivacoes.

Alberti busca as “origens” do pensamento ocidental sobre o riso nos
fragmentos que nos legou a Antigliidade, a partir de Platdo e Aristételes. O termo
“origens”, como esclarece a autora, ndo supde uma linearidade continua — algo que
nao existia e que ganha um registro de nascimento, e sim a construcdo de uma

referéncia com base em textos originais que formam um conjunto inter-relacionado.

Na introducédo da Poética de Aristoteles, encontramos a histéria da Cave de
Scépsis, destino das obras aristotélicas, lugar umido e com tragas famintas pelos
documentos. A caverna de Scépsis tornou-se o lugar de uma lendaria perda: a
inexisténcia ou a ocultagdo do segundo volume de Aristételes, tratando do ridiculo e
do jocoso, entre outros temas prometidos. Bremmer e Roodenburg (2000) incluem
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nesse desaparecimento as obras Sobre a comédia e Sobre o0 absurdo de Teofrasto,
discipulo de Aristoteles. A referéncia a ocultagdo de tal conhecimento esta bem
descrita em “O nome da rosa”, de Umberto Eco (2004):

Venancio [...], que sabia muito bem o grego, disse que Aristételes
dedicara especialmente ao riso o segundo livro da Poética e que, se
um filésofo de tal grandeza consagrara um livro inteiro ao riso, o riso
devia ser uma coisa importante. [...] Venancio disse que ninguém
podia té-lo lido, porque nunca mais fora encontrado e talvez tivesse
se perdido. [...] Entdo Jorge disse que se ndao o encontraram era
porque nunca fora escrito, porque a providéncia ndo queria que
fossem glorificadas as coisas futeis (ECO, 2004, p. 113).

Sastre (2002) reconstitui uma pequena histoéria do riso, passando pela poética
aristotélica. Permanece a duvida se o tema sobre o cbmico chegou a ser
desenvolvido, se as paginas desse manuscrito sumiram ou se realmente nada disso
existiu. A grande distincdo que se perpetua, além da constatacdo de que o riso
somente ocorre entre 0s homens — nem Deus nem os animais riem, é que o tragico
fala dos grandes homens e dos grandes feitos; o cémico fala dos feitos simples e
dos homens inferiores ao heroi. Do texto original de Aristoteles, cito:

A comédia é, como dissemos, imitacdo de homens inferiores; néao,
todavia, quanto a toda espécie de vicios, mas s6 quanto aquela parte
do torpe que é o ridiculo. O ridiculo € apenas certo defeito, torpeza
anddina e inocente; que bem o demonstra, por exemplo, a mascara
cémica, que, sendo feia e disforme, ndo tem [expressdo de] dor.
(ARISTOTELES, 20083, cap. V, § 22, p.109).

Na Republica, segundo Verena Alberti (1999), Platdo adverte que o prazer do
riso pode expandir-se sobre a razdo provocando deliberadamente atos cémicos,
ainda que tenhamos vergonha de sermos, nés mesmos, objetos do ridiculo. O
prazer do riso seria um mau elemento da alma, distanciando-se da filosofia — o
prazer puro —, Unica forma de oposicao a ilusao que é alimentada pelas paixdes. As
obras poéticas e cbmicas seriam consideradas sem valor do ponto de vista da
verdade, relacionadas com o “elemento inferior da alma humana, a parte irrazoavel e
distante da sabedoria” (ALBERTI, 1999, p. 44). Como diz a autora,
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0 riso e o risivel seriam prazeres falsos, experimentados pela
multiddo mediocre de homens privados da razdo. Entretanto, ambos
devem ser condenados mais por nos afastarem da verdade do que
por constituirem um comportamento mediocre. Afinal, o julgamento
ético ndo se consubstancia aqui independentemente da filosofia
(ALBERTI, 1999, p. 45).

Alberti também argumenta que o tom secundario da comédia — “coisas futeis”,
como diz Umberto Eco (2004) - tem como referéncia a grandeza do tragico, criando-
se uma oposi¢ao entre as representagdes: na comédia, 0s personagens nao sao
nobres (logo, sdo homens comuns e suas agdes estdo num plano mais “baixo”) e
seus feitos ndo causam dor nem piedade (afecgdes fundamentais da tragédia). O
conhecimento sobre o riso e o risivel, ainda que fossem questdes de interesse para
0 pensamento antigo, nado alcancavam o mesmo estatuto que os temas
fundamentais do pensamento de Platdo — a verdade e o ser — e do pensamento
aristotélico sobre o tragico. Portanto, mesmo que o volume |l da Poética estivesse a
disposicdo, a autora argumenta que o tema teria sido tratado de forma sintética

devido a essas qualificac6es de menor importancia.

Na Grécia classica, o espaco democratico do l6gos ndo autorizava a
convivéncia com a embriaguez poética e as suas aparéncias. Nos eventos publicos,
com jogos de convencimento, jogos de palavras, disputas com as habilidades da
retorica e das artes da oratéria, os poetas e os animadores "produtores de riso" —
gelotopoios - tinham o seu poder controlado pelas autoridades. Os produtores de
riso, ainda que convidados para divertir os banquetes da aristocracia — os parasitas -
eram uma presenga ameacadora, pois recriavam narrativas, algo considerado como
uma aparéncia no lugar da propria verdade, o que nao convinha para a formacéao de

um homem politico.

Se admitidos nas assembléias, os tribunos-poetas ganhariam o espaco
destinado aos homens da magistratura e do poder, e o riso — dispositivo do cémico e
do grotesco - ganharia uma dimensao politica. Dessas oposicdes entre os que
poderiam dizer, falando sério, e os que poderiam criar ilusdes, falando de forma
jocosa, € que se gera a necessidade de controle das formas de falar em publico.

Para aumentar a forca de um dos pélos, o pensamento classico opbs esséncia a



aparéncia, verdade em oposicao ao falso, o sério em 0oposicdo ao jocoso e ao
ridiculo, instituindo-se com essas divisdes critérios para uma nogao ética sobre o
uso do riso e do humor. Para Platdo, o poeta devia ser banido dos espacos
pedagdgicos, para que sua ficcdo ndo perturbasse a tranquilidade e a transparéncia
da verdade. Junto com o poeta, condenar-se-ia 0 sofista, o retérico e o pintor, que
poderiam ameacar a hegemonia de um pensamento disposto a contradicao
(operacao dialética), mas ndo a ambiglidade (FERRAZ, 2002, p.118).

3.1.1 O Riso do Sabio

Um momento curioso desta trajetéria pela histéria do riso € um lendario
encontro entre o médico Hipocrates (460-377 a.C.) e o filésofo-médico Democrito
(460-370 a.C), narrado através de uma carta enviada a Damageto (JOUBERT,
2002). A reflexao sobre a insensatez humana diante da ciéncia e de seus proprios
limites, revelada pelo riso irbnico do sabio (com toda sua dimensdo de lucidez e
sofrimento), ganha um sentido atemporal, no texto “Sobre o riso de Demdcrito”,
encontrado no “Tratado de la risa” de Laurent Joubert (2002, original de 1579). No
tratado encontramos um anexo que é a carta enviada por |. Guichard, “doutor em
medicina da Universidade de Montpellier, conselheiro e médico ordinario do rei de
Navarra®. A carta foi enviada para Laurent Joubert, médico, professor e ex-aluno da
Universidade de Montpellier, quando Guichard soube da edicdo do Tratado.
Guichard menciona que esta é uma versao sua, traduzida do grego para o francés, e
solicita que ela seja anexada aos estudos de Joubert, pois acredita no interesse de
outras pessoas em conhecer o texto dos filésofos-médicos. Argumenta que o texto
seria do agrado daqueles que buscam saber a verdade e assegura que o riso de
Demdécrito “ndo procedia de loucura ou delirio, mas de sabedoria consumada e
perfeita filosofia, como atesta o mui veneravel Hipdcrates de maneira fidedigna
(JOUBERT, 2002, p. 178)".

A carta narra, nas palavras de Hipdcrates, a sua viagem até Abdera para
tratar Demdcrito, o sabio que ria tanto dos eventos alegres quanto dos eventos
tristes, como se estivesse fora de sua razdo. Os abderitas, preocupados com a
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deméncia daquele que deveria ser o guia do pensamento local, e 0 mais sabio de
todos os homens, convocam um dos mais famosos médicos da época para tentar a
cura de seu “melhor pensador’. Hipdcrates encontra Demécrito estudando a
anatomia de animais mortos, enquanto registra avidamente suas investigagdes.
Esperando o momento adequado, entre uma meditagdo e outra, no intervalo das
observacdes detalhadas do filésofo, Hipdcrates aborda o sabio e conta-lhe a
preocupacao da comunidade sobre a inadequacao de sua conduta. Ao perguntar
sobre o que Demdcrito tanto estudava este Ihe contesta: “Sobre a loucura”. Diante
do espanto do médico ao que lhe parecia uma ‘“ironia”, uma anedota sobre os
estados ambiguos que ele mesmo expressava entre sanidade e deméncia, o sabio
se explica. Demdécrito buscava na anatomia interna dos animais o lugar de origem
para a bilis, “pois bem sabes que é a causa do furor e da loucura dos homens,
quando é demasiado abundante. Encontra-se de maneira natural em todos, mas em
alguns ha mais, em outros menos, e quando a quantidade é excessiva produz
enfermidades (JOUBERT, 2002, p.181)”.

Frente ao interesse cientifico do sabio, Hipdcrates elogia o investimento nos
procedimentos analiticos e se queixa da sua prépria falta de tempo para empreender
estudos tdo profundos, valendo-se de |justificativas prosaicas como as
responsabilidades: “os campos, ou a casa, ou os filhos, ou os negbcios, ou as
enfermidades, ou as mortes, ou os servidores, ou as bodas e coisas parecidas, me

privam da ocasiao favoravel e oportuna (JOUBERT, 2002, p. 181)”.

Ao escutar temas prosaicos argumentados por Hipdcrates, Demacrito se pos
a rir. Hipocrates estava cada vez mais confuso com essa reacao, pois seus
argumentos nao pareciam conter nada de ridiculo. E a comunidade dos abderitas,
que olhava a cena a distancia, se desesperava com a impoténcia do médico em
curar o riso insano do filésofo. O didlogo segue, até que Democrito explica a

Hipocrates, de maneira “escolarizada”, a razdo de seu riso:

eu rio somente do homem, cheio de desrazao, e incapaz de atuar
com retidao [...] que chega até os confins do mundo [...] empurrado
por uma cobiga exagerada [...]. Também rio do homem que vai
escavando as entranhas e veias da terra, fazendo minas, onde
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amiude se esgota e se asfixia, em lugar de conformar-se com o que a
terra produz (mae de todos) em quantidade suficiente para manter os
homens. Existem 0s que querem ser grandes senhores e mandar em
muitos e que ndo sabem governar a si mesmos [...] Violam as leis da
verdade, se enredam em processos mortais, desfrutado com as
tensdes e lutas entre irmaos, parentes e cidadaos, e algumas vezes
chegam a matar-se entre eles mesmos: tudo por essas riquezas, das
quais ninguém é dono depois da sua morte. Vivem com abundancia
exagerada, mas ndo se preocupam em absoluto com a indigéncia de
seus amigos e de sua patria (JOUBERT, 2002, p. 182-183).

A critica de Demdcrito as certezas frageis e ambicoes desmedidas dos
homens, entendida como um riso de menosprezo pelas acées humanas tem um tom
corretivo e os partidarios da razao platonica reforcariam a censura sobre aqueles
que, como Demdcrito, riem dos que “ndo conhecem a si mesmos”. A concepcao
platbnica lembra que essa condenacdo ja estava ligada a categoria inferior da
comédia, pois o riso confundiria as emocdes e o “ridiculo” poderia ser uma pessoa
ignorante, que “desconhece a si mesmo”. O homem que nao conhece a si mesmo é
um caso de piedade, é o ser que ignora a sua condic¢ao politica e, portanto, € alvo de
um riso provocado por sua circunstancia “inferior”. Aqui o riso € um ato moral de
censura, servindo a educacdo do homem politico ao apontar a sua parte “menor”,

ignorante.

Visto pela ética da ironia, Demdcrito é demolidor, pois manifesta (e suporta)
sua exasperagao com humor: de tanto desejar as posses e 0s bens, de tanto estar
implicado com os compromissos sociais que descreve Hipdcrates, o homem perde-
se em sua prépria deméncia e se torna o objeto risivel de uma vida sem sentido.
Seu riso é um dispositivo critico que se contrapde a melancolia, outra faceta de um
humor reflexivo, distanciando-se da empatia com as paixdées humanas. O cinico
toma o lugar do melancdlico, que sofre com o homem diante da aporia. O cinico
afina o discurso e, afastado ele proprio das necessidades, julga a distancia a sua
comunidade em desespero. O filésofo vé seu povo perdido e ri. O riso reforca o
temor da comunidade que vé no homem “desnudo” a imagem da deméncia, pois em

seu lugar estaria chorando suas perdas e 0s seus fracassos.



3.1.2 O Riso da Escrava Tracia

No jogo de recriar uma histéria para o riso € o evento cdmico, uma das pecas
do quebra-cabecga é o riso da escrava tracia. Hans Blumenberg (2000) dedica um
extenso estudo a primeira anedota registrada na histéria ocidental e cuja descricao
traria a luz o riso e a teoria, num Unico nascimento. Trata-se de mais uma das
classicas quedas que circulam pela literatura sobre o cémico: um astrénomo
costumava sair de casa, a noite, para observar as estrelas. Numa dessas
oportunidades, com seu olhar concentrado no céu, o homem caiu dentro de um
poco. Ao gritar por socorro foi acudido por um sujeito que passava por perto. Ao se
aproximar para ajudar o ferido, o homem |he disse: “entdo vocé é um daqueles que
quer saber 0 que se passa no céu, mas nao é capaz de enxergar 0 que acontece no
chao?”

Segundo Blumenberg (2000), no dialogo Teeteto de Platao, &€ Sécrates, quem
diz que o mateméatico Tales de Mileto era o tal astrénomo que caiu no pogo. E o
“sujeito” que passava por perto era uma escrava tracia, que ri da ridicula queda do
matematico. A graca estd em que a escrava comenta o feito com um saber popular.
E um alerta para o cientista que, por desejar com tanta paixdo conhecer as coisas
elevadas, deixava de perceber aquilo que estava diante de seu nariz e de seus pés.

Desse riso singular derivam interpretacées sobre um paradoxo que ora expde
o tedrico-filosofico a uma distancia do que é “real”, ora exalta a importancia desse
abandono a abstracado, fruto de uma observacdo sistematica de algum objeto de
interesse. Essa pequena anedota destaca um tipo de conhecimento necessario: a
observacdo sistematica de Tales de Mileto pdde prever o primeiro eclipse. O
conhecimento tebrico, através dessa previsdo, se afasta de mundo “natural’,
entregue aos fendmenos cotidianos. O riso ou a ironia que surge do comentario da
escrava diante do tombo do cientista indica um ponto de interseccdo entre uma
sensibilidade e uma racionalidade: apesar da dor da queda, ha fruicido e o
conhecimento avanga. Apesar de o conhecimento se ampliar com a observagéo e a

abstracao, também ndo podemos esquecer de nossos passos que tocam o chao e
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correm alguns riscos diretamente relacionados com o caminho. O comentario irbnico
celebra, também, um olhar desconfiado, diante de um pensamento centrado em si,
unicamente, no primeiro plano de uma perspectiva. Por estar demasiadamente
atento ao céu, a percepcédo do cientista se reduz ao seu olhar; a risada apés o
tombo chama a atencdo do olhar para a mecanizacdo do gesto humano que arrisca
perder os sentidos.

Berger (1998) faz consideragdes interessantes sobre a anedota, que diz ser o
inicio da filosofia ocidental, embora considere uma afirmacao exagerada. Comenta
que o texto original vem de uma fabula de Esopo, adotada por Platdo, e busca
razbes para que personagens originalmente anénimos, como o astrébnomo e o
homem que o salva, tenham sido nomeados como Tales de Mileto e uma escrava
tracia. Tratando claramente como uma hip6tese sem qualquer compromisso com 0s
estudos classicos, Berger argumenta que a Tracia era o lugar original do culto a
Dionisio e, portanto, essa sugestao do riso a partir de uma mulher tracia serviria
para reforcar um lugar de origem para o comico. Diz o autor: “Se damos crédito a
esta interpretagcdo especulativa, a anedota contraporia o protofilésofo ao
protocdmico, ao projetar seu foco sobre as origens da comédia grega além das
origens da filosofia (BERGER, 1998, p. 45)".

A risada que permite a reflexdo sobre o pensamento, observando a si mesmo,
atenua o olhar que se identifica com a queda, resultando numa paixao. O sofrimento
de um observador que vé o outro que cai — Tales de Mileto, um cientista, um
observador, um teérico que busca responder suas questdes a distancia do rés-do-
chéo - é a nossa possibilidade sensivel de empatia. Insistir em divertir-se com essa
queda tornaria o riso em uma agressao. A identificagdo com o outro que esta fragil é
0 primeiro movimento e nos embarga, emociona. O segundo passo, um movimento
de pensar o sucedido e propor uma critica — um comentéario irbnico - é justo o
movimento do humor, é algo que fluidifica, reduz o atrito, permitindo um
deslizamento. Ao fazermos o processo de reflexao sobre a anedota somos levados a
duas dimensbes concomitantes e o humor reside nessa condicdo que diverge,
permitindo desviar o olhar para o buraco, adiante dos pés. Na hip6tese de nao



acharmos graga no comentério da escrava, o0 riso passa a ser uma identificagcao
apenas com o equivoco do “sonhador”. A empatia apenas com a queda do filésofo-
matematico nos atrela ao pathos do agente, talvez supervalorizando a importancia
de seu estudo e de seu conhecimento, além do sofrimento de seu corpo. O
contraponto humorado alimenta o circuito entre a abstragcdo e o retorno a uma
concretude bem presente na frente dos pés, diante do nariz. O tombo, a queda que
faz parte do processo de busca e de conhecimento resulta num prazer da razao,
num movimento infinito entre o tragico e o cémico. O riso da escrava tracia enfrenta
a rigidez de uma Unica perspectiva, pois aproxima o cientista daquele servidor que
vem de outro lugar, como um diferente estatuto ou cultura, e que ao expor um olhar
alheio é capaz de reanimar o ato da descoberta.

3.1.3 O Riso do Casto Cristao

As concepgdes do comico, na Europa Medieval, indicam um principio “a favor”
do riso, considerando que esta € uma manifestacdo Unica do homem, diferenciando-
o de Deus e dos animais, a partir de uma premissa de Aristételes, definida em As
partes dos animais (ALBERTI, 1999, p. 45). No entanto, pela concepc¢ao cristd no
mundo Ocidental, embora a faculdade de rir seja uma particularidade Unica do ser
humano, isso ndo quer dizer que ele possa fazer uso dela livremente, pois as

escrituras nao indicam nenhum momento de riso de Jesus Cristo.

Como aponta Macedo (2000), o Bispo de Constantinopla Jodo Cris6stomo
(347-407 d.C), considerado como um dos maiores retoricos da Igreja Catdlica, teria
formulado os argumentos principais contra o riso, tratado como obra do deménio.
Jodo Cris6stomo argumentava, também, que o Evangelho de Sao Paulo falava de
Cristo em constante tristeza, “tendo chorado durante dias e noites, por trés anos”
(2000, p. 58). Logo, o riso autorizado para o homem cristdo estava circunscrito em
dois géneros: a laetitia temporalis, o riso da vida mundana e o gaudium spirituale, o
riso “discreto e mudo que exprimia a felicidade do coracdo”, na contemplacdo de
Deus, cuja expressao maxima viria apés a morte (ALBERTI, 1999, p. 69). O homem

temente a Deus esta entre “a felicidade das coisas terrenas e passageiras”, visto
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como fraqueza do espirito, e a felicidade eterna de uma vida plena e sorridente, ao

lado do Senhor.

Macedo (2000, p.53) descreve uma educacéo religiosa do corpo, da palavra e
do gesto, que nega os apetites carnais e controla os impulsos que desagregariam o
espirito. O riso era uma dessas forcas profanas que deveriam ser combatidas
através do “exercicio da prece, realizada na soliddo e no siléncio”. Tratado como
“signo do caos e da desordem”, diz Macedo, o riso jamais aparece no Antigo
Testamento como forma de alegria, e nas raras passagens em que esta insinuado
ele € empregado como forma de escarnio dos infiéis, como correcdo. Cristo &
considerado o grande educador no tratado Paedagogus, obra de Clemente de
Alexandria (150-215 d.C), e os fiéis deveriam seguir os conselhos e orientagbes
dispostas nessa obra para controlar e disciplinar os “efeitos nefastos” do riso, ja que
era impossivel suprimi-lo totalmente do comportamento humano (MACEDO, 2000, p.

56). Segundo o autor,

na parte do Paedagogus dedicada aos comportamentos desejaveis
do bom fiel, Clemente aborda a questdo do riso. Para ele, os
amantes da derrisdo deveriam ser excluidos da comunidade crista. A
bufonaria e as palavras ridiculas deveriam ser desprezadas. As
palavras, frutos do pensamento, revelariam a esséncia do homem.
Por esse raciocinio, as palavras baixas, cdmicas e risiveis
rebaixariam quem as pronunciasse e quem as escutasse. [...]
Associando as palavras bufas, e 0 subsequente riso bufo, ao baixo,
Clemente vinculava-os a baixeza da terra, distanciando-os do ideal
elevado e celeste das virtudes cristas valorizadas (MACEDO, 2000,
p. 56).

De forma anéloga, porém diante do prazer puro da verdade plena, o filosofo
ideal de Platdo também exclui o riso e o risivel de seu universo, como uma fraqueza
que afastaria o0 homem daquilo que é sério e que constitui a atividade do
pensamento. Nessa direcdo, tanto a atitude em relagdo a fé religiosa medieval
quanto a capacidade de reflexdo da Antiguidade condenam o riso e sua
superficialidade. Do ponto de vista da ética, sintetiza Alberti, o riso e 0 cémico serédo
condenados quando afastarem o homem da verdade suprema: “os prazeres impuros

e a felicidade terrena da laetitia temporalis [alegria passageira] nos dao a ilusdo do



bem, enquanto o verdadeiro prazer deve ser procurado apenas na sabedoria e no
conhecimento da verdade (ALBERTI, 1999, p. 73)".

No entanto, como estratégia para a conquista de nedfitos cristdos, ha
sugestdes pedagogicas que incorporariam o humor, como sugere Santo Agostinho
(354-430 d.C) em De Catechizandis Rudibus. Macedo (2000) diz que o tratado dava

instrucdes aos missionarios no sentido de que integrassem em seu
discurso palavras simples e exemplos agradaveis, de modo a
provocar o bom humor e ganhar a simpatia dos ouvintes. A
transmissdo em linguagem clara e bem-humorada evitaria a aversao,
0 cansaco ou 0s bocejos do auditério, infundindo paz na alma e
despertando o interesse das “ovelhas” a serem arrebanhadas
(MACEDO, 2000, p. 58).

Neste caso, como deixa claro o autor, ndo havia um incentivo ao riso como

gesto derrisério, mas como instrumento didatico para a difusdo da palavra divina.'®

3.1.4 O Riso do Retorico

Segundo Vega (1995), os primeiros tratados sistematicos sobre o cdmico
aparecem no Renascimento italiano e buscam suprir essa lacuna que se abre com a
promessa aristotélica, apenas delineada na Poética. A intencao dessa empreitada €,
conforme a autora, reconstituir o livro perdido a partir de uma especulacao a respeito
das linhas basicas do conteddo que trata do riso sobre a deformidade e a torpeza.
Vincenzo Maggi (Vicentius Madius, em latim), em 1550, elabora este tratado De
ridiculis ou Sobre as coisas risiveis. E curioso notar que os autores desse periodo,
como podemos constatar a seguir com Laurent Joubert e seu tratado de 1579,
trabalham sobre uma estrutura semelhante de investigacao do tema. Seus tratados
expbem uma tipologia dos objetos que causam o riso, esbocam tentativas de
definicdo do riso com a descricao dos seus efeitos e listam uma série de exemplos
de “ditos e feitos”. Maggi, diz Vega (1995), afirma que a causa do riso se encontra

'* Uma atualizacao do tema do riso na Idade Média pode ser conferida em Le Goff e Truon (2006)
Una historia del cuerpo em la Edad Media. Buenos Aires: Paidés, 2006. [H& versao em portugués]



61

nos atos cémicos, provocados pelas coisas — res, e pelas palavras — dicta. Essas
duas categorias superariam a compreensdo do riso como uma expressao de
determinados temperamentos ou das condi¢cdes de sanidade e enfermidade dos

humores internos do corpo humano: sangue, bilis, fleuma e pituita.

A Retérica, como uma educacdo do homem politico, dedicou-se aos
ensinamentos do uso do riso enquanto recurso, habilitando magistrados, politicos e
religiosos para sustentar argumentacdes e vencer opositores, de forma habil e com
treinamento explicito. O uso do risivel num discurso, segundo Cicero, se justifica,
pois torna “o ouvinte benevolente, produz uma agradavel surpresa, abate e
enfraquece o adverséario, mostra que o orador é homem culto e urbano, mitiga a
severidade e a tristeza, e dissipa acusagdes desagradaveis’(VEGA, 1995, p. 58). Ao
mesmo tempo em que o ridiculum serve para vencer um argumento contrario, ha
regras para seu uso que sugerem uma atencdo a adequagado, ao momento e ao
lugar em que o orador se encontra, sabendo fixar os limites de ag¢do. Esse cuidado
evita que o préprio discurso perca sua autoridade, pois nem toda ocasido se
prestaria a provocacao do riso:

nao se pode tornar risiveis as circunstancias que levam ao 6dio ou
causam danos — novamente fica claro como as categorias da Poética
de Aristoteles se enraizaram na tradicdo tedrica do riso; e ndo se
deve empregar o risivel contra o oponente, contra o juiz, nem contra
aqueles que sofrem de grandes infortunios, devendo-se poupar o
amigo (ALBERTI, 1999, p. 59).

Vega (1995) reitera o “lamento do humanismo renascentista” sobre classicos
que sugeriram uma rica tradicao perdida e cita o tratado de Cicero, De oratore,
abordando o riso:

sobre o riso, devemos indagar cinco coisas: primeiro, 0 que §é;
segundo, qual a sua sede; terceiro, se é préprio do orador promover
0 riso; quarto, em que grau e propor¢ao; quinto, quais sao os tipos de
coisas risiveis. Estas coisas ndao me concernem agora, neste
discurso, e inclusive se fossem pertinentes, ndo me da vergonha
ignorar 0 que também ignoram aqueles que se jactam de sabé-lo
(Cicero apud VEGA, 1995, p. 25-26).
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A autora comenta que essa posicao de Cicero desqualifica um discurso sobre
0 riso, valendo mais como uma série de observacées quanto ao seu uso do que
como uma arte referente ao ridiculo, constituida com uma teoria. No entanto, para
Alberti, as Retdricas de Aristoteles, as de Cicero (De oratore, em 55 d.C.) e as de
Quintiliano (Institutio Oratoria, escrita entre 92 e 94 d.C) elaboraram uma teoria
complexa sobre o riso e o risivel que servia a uma forma de educar. O texto de
Quintiliano, que € visto como extensdo do tratado de Cicero, “apresenta, em 12
livros, um programa completo de educacdo para fazer do aluno um orador”
(ALBERTI, 1999, p. 62). O discurso sobre o riso esta hierarquizado: o exercicio da
retorica implica pertencer a uma classe superior e 0 uso do riso, por parte do orador,
requer uma atencao estrita as adverténcias e conselhos propostos pelos tratados. O
bom orador cuida para manter sua posicdo com dignidade, segundo regras e
tipologias dos recursos humoristicos, pois o uso que faz do cbmico pode
desqualificar o seu discurso, evitando-se a representacdo de personagens inferiores
(escravos, pessoas incultas, pessoas imorais), imitacdes, caretas, obscenidades.
Essas imitagdes servem aos mimicos e atores, mas ndo sdo aceitaveis para os altos

fins da oratéria que se emprega nos espacos publicos da justica e da politica.

Alberti cita um texto que viria apdés a Poética e a Retdrica aristotélica, o
Tractatus Coislinianus, que apresenta uma novidade em relacdo aos seus
antecessores, dividindo o comico entre aquilo que € dito (lexis) ou feito (pragmata).
Os discursos fariam uso de repeticdo de palavras, sinonimias, diminutivos da
expressao infantil, erros de gramatica, entre outros recursos. Ja os atos cémicos
procederiam por modificacées de uma histéria ou de uma situacdo, valendo-se de
disfarces, da troca de papéis, de eventos inesperados, surpresa e dancas grosseiras
do coro (ALBERTI, 1999).

Segundo Pueo (2001), a diferenciacao entre um uso “oficial” do riso € um uso
imoral ou condenavel (na arte, por exemplo) parte de um ponto de vista dogmatico
que disciplina o riso popular. O controle do riso evita as palavras de baixo caldo e a
troca do outro, reforcando o principio de que o comico deve divertir sem causar dor,
ou evitar rir da dor que afeta o outro — sujeito ou objeto. Enquanto na Retérica ocorre



a separacao entre o sujeito e objeto do riso sob uma pedagogia “especializada” para
manter o ideal de dignidade intelectual do orador (regra que se mantém para o
cortesdo da Renascenca), no realismo grotesco da festa popular, como descrito por
Mikhail Bakhtin (1999), se evidencia a ambivaléncia do recurso cédmico quando o
sujeito e o objeto do riso se encontram no mesmo patamar, apagando as diferencgas.
Essa fronteira diluida esta presente na manifestacao tipica do carnaval, quando o
riso parédico e o ataque aos poderes estao autorizados pelo poder oficial. Em
ambos esta presente o orador, sua posi¢cdo social e seu discurso. O retérico
sustenta o discurso oficial. O parddico desenforma a verdade oficial e a reforma a

sua maneira.

3.1.5 O Riso do Médico Renascentista

O século XVI ganha uma atencao especial de Alberti, dedicada ao estudo
detalhado do “Traité du Ris”, de Laurent Joubert, publicado em 1579. Na versdo em
castelhano, o “Tratado de la Risa” foi editado pela Associacdao Espanhola de
Neuropsiquiatria em 2002. A investigacao “fisiolégica” do tratado Renascentista
funde os discursos da medicina, da filosofia e da religido, em busca de lugares
originais para nossas emocdes e os efeitos corporais provocados por determinados
estados da alma.

Laurent Joubert (1529-1582), médico oficial da corte francesa, foi aluno e
professor da escola de medicina de Montpellier, onde também havia estudado
Francois Rabelais, tendo publicado diversos trabalhos sobre praticas médicas, em
latim. Joubert, em seu tratado, aborda o riso a partir da perspectiva médica de sua
época, interessado em descobrir 0 lugar dessa afeccao do espirito no interior do
corpo vivo. Sua curiosidade pelos lugares nos quais “moram” as sensagoes € as
causas e consequéncias das reacdes incontrolaveis do corpo afetado pelo riso
levaram Joubert a criar uma tipologia peculiar para as diferentes expressées do
humor. Esse corpo, no entanto, serve de objeto analitico para o conhecimento
médico sobre os 6rgaos internos e as faculdades da alma.



64

Quando é sinénimo de saude, tal como observa Joubert, o riso se manifesta
entre as pessoas que tém menos preocupagdes e cuja compleicdo fisica tem
bastante gordura, nas quais o0 sangue é abundante e o humor da bilis (amarela e
negra) ndo € denso a ponto de causar moléstia. Essa condigdo costuma ser mais
freqliente entre criancas, jovens e mulheres, segundo a concepcao da época,
explicada pela pouca gravidade ou pela inocéncia de carater, se comparadas ao tom
de seriedade adequado ao homem maduro. Diante dessa relagcdo univoca do riso
com a manutencdo da saude, Joubert argumenta que a alegria do riso poderia ser
uma forma de tratamento para os melancoélicos, que teriam vida curta e saude
precaria. A explicacao de Joubert para a auséncia de riso nas pessoas melancélicas

se d4 através das nog¢des da teoria dos humores do “corpus hipocratico” '’

o humor espesso e terrestre (como denominamos o humor
melancélico) tem movimento lento e demora em modificar-se, ja que
€ seco, grosso e pesado. Portanto, todos os melancélicos sao mais
ou menos constantes, firmes, rigidos [...] ocupam-se apenas com as
coisas sérias, nao desfrutam das matérias risiveis (JOUBERT, 2002,
p. 136).

De forma analoga, Joubert também classifica as pessoas mais propensas ao
riso e a maleabilidade que a alegria e as paixdes podem provocar nos corpos menos
rigidos e menos melancélicos: “[...] aqueles muito abertos ao riso sdo brandos e
flexiveis, fleumaticos ou sanguineos, amaveis e tranquilos [...] alegres e divertidos
[...]” (JOUBERT, 2002, p. 137). As classificagbes pelos humores e pelos
comportamentos, a partir dessa anatomia mista entre o corpo e o espirito, também
implicavam uma diferenciacdo entre homens, mulheres, jovens e criangas,
fundamentando aspectos que marcam uma separag¢dao natural (bioldgica) entre
géneros. Joubert diz que a docilidade tipica dos mais gordos e de facil
enrubescimento, como se vé nas mulheres e nas criangas, torna as pessoas menos
aptas a sensatez. A prudéncia, ao contrario, requeria um corpo com menos umidade

e seria tipica dos “espiritos secos”, como em alguns homens. O médico cita

7“0 corpo do homem traz em si sangue, pituita [fleuma], bile amarela e negra; é isso que constitui a
natureza e cria a doenca e a saude. Havera salude quando esses principios tiverem uma crase
equilibrada, em forga e quantidade, e quando a mistura for perfeita; havera doenca quando um
desses principios estiver ora em falta ora em excesso ou isolado no corpo, ndo se combinando com
os outros”(HIPOCRATES, 2002, p. 80).
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Aristételes em Problemas e Platdo em Timeo para destacar a melancolia como
humor proprio de homens ilustrados que se dedicaram a politica, a poesia, as artes,
dos “mais inteligentes e doutos, sobretudo fildsofos” (JOUBERT, 2002, p. 138):

Aristételes explica que o calor, além da umidade abundante, contribui
muito para a alegria: ' O calor causa segurancga e alegria, e por essa
razao os jovens costumam ser alegres e os ancidos mais tristes,
porque aqueles sdo quentes e estes sao frios. Por isso, depois do
jogo do amor, em quase todos 0os homens o espirito se torna abatido,
e ficam tristes, porque ndo apenas ressecam mas também esfriam,
pela perda de uma substancia necessaria as partes'. Por isso, se
alguém, por natureza ou acidente, tem secura unida a frieza, se
mostrara sempre triste e incapaz de sentir alegria, condicdo ou
compleicao distanciada da natureza humana saudavel, e que prevé
uma saude fragil e uma vida curta (JOUBERT, 2002, p. 139).

No tratado de Joubert, o riso e 0 humor estao ligados diretamente as paixdes,
emocbes e podem ser tratados nos aspectos corporais e espirituais de cada
individuo. As manifestacdes do riso estdo desvinculadas dos aspectos politicos, ndo
traduzindo uma concepg¢ao do mundo, tal como veremos na proposi¢cao de Mikhail
Bakhtin (1999) sobre a obra de Francois Rabelais.

Na obra de Joubert, o riso se desloca para uma sede no “interior” do corpo e
da alma. Este € um riso individual, dentro de um ser anatomizado e observado
desde uma ética “natural”’. Por outro lado, no mesmo periodo, encontramos o riso
corrosivo e alegre da festa popular, da tradicdo medieval, que se realiza na praca,
como narrado em Gargdntua e Pantagruel, de Frangois Rabelais. O riso “grotesco”
de Francois Rabelais, também do século XVI, se projeta no “exterior”, na via publica,
na parddia do evento, na transfiguracdo dos personagens conhecidos, na distor¢éo
do discurso oficial. Esse riso da praca publica esta manifesto no e pelo coletivo: é
um riso festivo e desafiador da ordem estabelecida.



3.1.6 O Riso Popular de Rabelais na Leitura de Mikhail Bakhtin

Mikhail Bakhtin (1999) examina aspectos do riso popular, da linguagem da
praga publica e comportamentos peculiares da festa a partir dos cinco livros que
compbéem Pantagruel e Gargantua (1534), de Francois Rabelais, médico e escritor
que compartiu 0 século XVI com Cervantes e Shakespeare. Os personagens que
aparecem na obra de Rabelais adquirem uma dimenséao universal pela extrapolacao
de uma realidade social que se encontrava na passagem da estrutura medieval para
a Renascenca, periodo de grandes transformacdées na organizacao dos novos
espacos politicos, nos discursos da ciéncia e da religido. E um periodo de intenso
confronto entre poderes, ameacando hierarquias altamente estratificadas, como a

monarquia absolutista francesa e a Igreja, que teme perder poderes hegemonicos.

O interesse de Mikhail Bakhtin pela dindmica do pensar e do enunciar, nos
atos de interacao dialégica, sera o motor de toda a sua obra; o dialogo, como ato
subjetivo — discurso interno, e objetivo — interacdo com o outro, s6 ganha sentido
quando ambientado na cultura, diferente de uma psicologia individual com estruturas
existentes a priori da mediacdo social, ou de uma funcdo solitaria e interna da
mente. Segundo Michael Holquist (2002), Bakhtin medita obstinadamente sobre o
movimento entre 0s processos mentais e a relacado com o espaco social, tornando a
cultura, a cognigéo e a comunicacgao indissociaveis. Esse movimento, que serve aos
processos de interacdo e cognicdo também nos espacos educacionais, surge como
critica ao discurso oficial, monolégico, que seria impermeavel a participagédo da voz
do outro, impondo uma sujeicao e uma repeticao da norma. O tom rigido pode ser
atribuido tanto a fala de um poder politico e eclesiastico quanto a inflexibilidade de
um discurso pedagdgico. Bakhtin defende uma posicdo no mundo que nos ajuda a
compreender o seu interesse particular pelo riso popular e pelas formas de
provocacao dos discursos que se estabelecem como estaveis e imutaveis, nos quais

nao ha lugar para a duvida e para a argumentacao.

O inicio da Renascenca é descrito por Bakhtin como um periodo de
investigacdo do funcionamento do corpo e da linguagem humanos. As questdes
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filos6ficas da educacdo e do conhecimento ainda transitam entre um mundo dos
sentidos e um mundo das idéias. A heranca aristotélica da educacgao pelos sentidos
se desloca para outro registro, que se afirma no século XVII na Franca, na filosofia
de Descartes (1596-1650), com uma prevaléncia da razdo. Nessa transicao, os
desejos exarcebados que constituem a expressao festiva e alegre do povo néo
encontram ressonancia como expressao cultural educada, tendo por marcadores da

cultura valores do passado classico.

E importante lembrar 0 momento histérico e politico em que Bakhtin se dedica
ao contexto do século XVI e quais as similaridades que ocorrem nos anos 30, na
Russia, quando o autor escreve este estudo, embora sem poder publica-lo até a
década de 60. De acordo com Krystyna Promorska (1984), na Russia dos anos 30,
havia um controle dos escritores e de sua produgdo, com atencao especial para
alguns tipos de riso, ironia e satira. O desafio a essa proibicdo aproxima Rabelais e
Bakhtin no que se refere as suas preocupagbes com a poténcia do riso nos
questionamentos dos poderes. Holquist também da destaque para a obra sobre
Rabelais como uma parabola de seu préprio momento historico, tendo por referéncia
o contexto politico em que ocorre essa producao escrita, em meio ao movimento
revolucionario soviético (HOLQUIST in BAKHTIN, 1984). No entanto, diz Holquist,
existe outra dimensdo na obra de Bakhtin que serve a estudiosos de qualquer parte
e em qualquer tempo, com uma contribuicéo histérica para determinadas poéticas e
teorias que vai além das determinagdes de um tempo e um espaco particulares,
quando a obra foi escrita. Nas palavras de Holquist,

Rabelais e Bakhtin sabiam que estavam vivendo um periodo
incomum, um tempo em que praticamente tudo que era pressuposto
e assumido, em outras épocas menos problemdticas, agora perdia
sua certeza e estava mergulhado na contestagdo e na mobilidade.
[...] Bakhtin tinha uma profunda percepcao da Renascencga, porque
via como uma era similar a sua, nas suas conseqléncias
revolucionarias e no seu agudo senso da morte de um mundo e de
outro que comecava a nascer. (HOLQUIST in BAKHTIN, 1984, p. xiv
- XV)

Uma das virtudes dessa percepcao, tanto em Bahktin quanto em Rabelais, é

a exposicdo desse confronto entre duas ordens: a rigidez e a imobilidade imposta
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por uma ordem superior € 0 desejo de mudanca que vinha das camadas populares.
E no centro desse enfrentamento esta o controle do riso e da expressao derriséria.

Diz o autor:

nao se pode compreender convenientemente a vida e a luta cultural
e literaria das épocas passadas, ignorando a cultura comica popular
particular, que existiu sempre, e que jamais se fundiu com a cultura
oficial das classes dominantes. [...] Repetimos, cada um dos atos da
histéria mundial foi acompanhado pelos risos do coro. Mas nem
todas as épocas tiveram um corifeu da envergadura de Rabelais. E,
embora ele tenha sido o corifeu do coro popular apenas do
Renascimento, revelou com tal clareza, com tal plenitude, a lingua
original e dificil do povo, que sua obra ilumina a cultura popular das
outras épocas. (BAKHTIN, 1999, p. 418-419)

No contexto histérico configurado por Rabelais emergem os contrastes entre
modos distintos de viver e dizer do povo e das formas oficiais da cultura erudita.
Carnavalizar € um agir subversivo que parodia, como uma cronica do cotidiano, os
eventos da comunidade, mimetizando as normas vigentes. O “carnaval’ autoriza a
inversdo dos géneros e coloca no centro da cena publica a derrocada de oficiais,
reis e papas, de forma ficcional. Para Michael Holquist (2002), o conceito de
carnaval de Bakhtin € um potente meio revelador de alteridade, ao criar um

estranhamento nas relacdées que julgamos familiares.

O carnaval como expressdo de uma cultura popular, para Bakhtin, resulta de
uma forga que precede a regulamentacao dos poderes politicos ou eclesiasticos e
que se impde a eles: diante da poténcia do carnaval, os poderes oficiais buscam
uma forma de controle, configurando um periodo limitado de tempo e um lugar
préprio para a celebracdo. A festa popular ganha, entdo, uma licenca para sua
celebragao, pois ndo ha como impedir a forca subversiva do evento secular, salvo

pela repressao e contencéo violentas.

A neutralidade da fala é algo que nao existe, e os tons negativos e positivos
estdo presentes no elogio e na ofensa, na glorificacdo e nas imprecacées. O riso

popular, que nao estava preocupado com a estabilizacdo da ordem e da verdade
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oficial, gragas a essa dualidade de tom, podia abarcar uma compreensdo do mundo
como algo inacabado, oscilando entre o falso e o verdadeiro, entre a vida e a morte:

a palavra de dupla tonalidade [dualidade/ambiglidade] ndo tenta
entravar a roda que corre e gira, a fim de nela encontrar e delimitar o
alto e o baixo, frente e tras; pelo contrario, fixa a sua permutagéo e
fusdo continuas. [..]. Nas concepgdes oficiais das classes
dominantes, a dupla tonalidade da palavra é no conjunto impossivel,
na medida em que fronteiras firmes e estaveis se tragam entre todos
os fenémenos [...] Nas esferas oficiais da arte e da ideologia, é o tom
Unico do pensamento e do estilo que quase sempre dominou.
(BAKHTIN, 1999, p. 380)

Algumas formas de comunicacdo e jogo, que se mantiveram do carnaval
medieval, chegando até a vida moderna, ganharam novos sentidos, mas perderam,
na opinidao de Bakhtin, algo de essencial: 0 seu sentido utépico e a profundidade
filos6fica. A fala abusiva e extrapolada, sobretudo as imprecacdes contra
autoridades e deuses, era ambivalente, e nisso residia precisamente a sua forga:
fazer circular desde a humilhacdo e a mortificacdo até um renascimento. Segundo
Bakhtin, na vida moderna, essa ambivaléncia ganha um sentido estrito, determinado
por um discurso individualizado. O autor alerta para o fato de que a linguagem
parédica do carnaval esta distante da parddia negativa e formal dos tempos
modernos. O humor popular manifesto pelo riso escatolégico e deformador tinha um
carater destrutivo, mas ao mesmo tempo regenerava, pois 0os autores e o objeto do
riso estavam juntos, numa Unica representacdo. Nao havia a distancia daquele que
se coloca em posicao superior € dali exerce sua critica, sua ironia, diante do objeto

risivel.

Como sugere Martin-Barbero (2001), o riso é o primeiro dispositivo do
grotesco, significando mais do que a expressado de divertimento, pois guarda seu
lugar de “desafio a seriedade do mundo oficial, ao seu ascetismo diante do pecado e
sua identificacdo do valioso como superior” (MARTIN-BARBERO, 2001, p. 107). A
mascara, o segundo dispositivo do grotesco, pode ser reconhecida nao apenas no
objeto que se leva ao rosto, mas na configuracao do corpo exarcebado, com suas
protuberancias localizadas nos lugares da fecundacgéo, do parto, do alimento, da
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expulsao dos liquidos e soélidos do corpo humano. O corpo destorcido € a mascara
integral (o corpo todo esta encoberto, alterado) da ampliacdo dos sentidos e das
formas de apropriagdo do mundo pelo avesso da normalidade.

E observando as manifestacdes publicas na praga, a partir do vigor da obra
de Rabelais, que Bakhtin destaca uma histéria cultural do riso como uma expressao
paralela aos modos de vida oficial, como uma “segunda vida”, que convive e se une
a vida oficial, tanto quanto € segregada. O lugar onde os eventos publicos ocorrem é
uma arena de performances; seus atores sao alegéricos, seus corpos sao
deformados, sua fome e sua sede insaciaveis. H4 um apetite pela vida, ha um
desafio da morte, ha uma poténcia irrefreavel para fertilizar a terra, trazendo para o
baixo-ventre as idéias que habitam o topo do corpo, tendo a mente como seu lugar
ideal. Sob 0 manto de um jogo cémico, a palavra se torna temporariamente impune
e a sua manifestacdo esta autorizada. Ao mesmo tempo, Bakhtin adverte que as
formas do humor popular ndo eram apenas procedimentos de defesa contra a
censura, mas que as imagens comicas, ao longo de séculos, traziam uma expressao

de liberdade intrinseca.

3.1.7 O Riso Moderno

Para Alberti (1999), o estudo de Bakhtin ndo apresenta nenhuma analise
tedrica que pudesse sustentar essa concepcao que tem por fundamento a idéia
regeneradora do riso e sua positividade como forma de subversado. Ao contréario, o
carater negativo do riso é o que predomina nas considerac¢des de autores da época,
como forma de punir vicios e condenar 0os exageros e costumes “impuros”, e um
acento moral, que se fortalece a partir do século XVII. A concepg¢do que se afirma
sobre o riso moderno é seu carater depreciativo, de superioridade e de humilhacéo.

De acordo com Georges Minois (2003), o “espirito moderno”, seduzido por um
tema ambiguo, buscou configurar as relacdes entre riso e pensamento tendo na

filosofia um suporte. Alberti (1999) argumenta que o riso contemporaneo pode ser
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pensado como um objeto histérico e como um conceito filoséfico, uma forma de o

pensamento pensar-se além de seu limite. Para a autora,

[...] é impossivel uma significacdo do riso que ndo leve em conta a
virada que transportou a verdade para o ndo-sério. Quando se trata
de fazer “significar” o riso (apreendé-lo enquanto objeto, defini-lo), é
a verdade mais fundamental (inconsciente, criadora, regeneradora
etc.) do ndo-sério que esta em causa: o riso € o que nos faz ver o
mundo com outros olhos (ALBERTI, 1999, p. 200).

Minois (2003) diz que o riso do século XXI corre perigo devido a seu sucesso
midiatizado, de facil acesso e consumo. Vivemos numa sociedade que busca,
paradoxalmente, ressuscitar um espirito da festa como um modo de existéncia
permanente, diz o autor. O riso que surge como efeito de uma celebracao
excepcional, socialmente instituida, passa a ser comercializado por decreto e torna-
se um anestésico infalivel (MINOIS, 2003):

Gilles Lipovetski encontrou um nome para essa sociedade
contemporanea que se banha no culto da descontragao divertida: a
sociedade humoristica. Sociedade na qual o riso é receita eleitoral,
argumento publicitario, garantia de audiéncia para os meios de
comunicagao e até uma incitacao a acao caritativa [...]. Resta saber
se esse riso comercializado nao é adulterado [...] se 0 uso habitual
dessa droga ndo tem efeitos secundarios inquietantes, se o riso
obrigatério ndo corre o risco de matar o verdadeiro riso, o riso livre.
Rir de tudo é conformar-se com tudo, abolir o bem e mal em
beneficio do cool. Seria a ultima desforra de um diabo moribundo
que submerge o mundo num delirio de derrisdo? (MINOIS, 2003, p.
594)

Por outro lado, as provocagdes do humor, quando colocadas em relacao
direta com temas sagrados, ganham a forca de armas politicas, seja pelo objeto que
atacam, seja pelas discussdes que geram. Para atualizar o estudo de Minois (2003),
pontuando a histéria do riso e do escarnio, apresento, a seguir, um episodio que
permite lancar-nos em dire¢do ao futuro, evidenciado em sua dimensao politica.

Um episddio, durante minha “viagem pelos humores”, ocorrido em terras
estrangeiras, me fez sentir de forma dolorida a distancia do lugar das raizes, a

saudade das amizades e do humor culturalmente intercambiado. Por vezes, a falta
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do dialogo agil na propria lingua, para falar das duvidas da pesquisa, me fazia
desacreditar da validade do tema. No entanto, as questdes sobre o humor e sua
forca, ao atravessarem nossas atitudes e ao exigirem um dialogo constante com o
pensamento, se reapresentavam de forma contundente. Enquanto buscava
discussdes e argumentos para sustentar um discurso sobre o humor permeando a
educacao, presenciei um confronto politico internacional. O turbilhdo de eventos foi
provocado por desenhos satiricos de Maomé, publicados inicialmente no jornal
dinamarqués Jylland-Posten’®, em setembro de 2005.

As caricaturas sobre Maomé valem-se da imagem de um profeta religioso
para criticar a guerra e o terror, colocando na mira do riso uma representacao
sagrada. Essa critica, exposta pela midia ocidental, se da em meio a um contexto de
constantes choques culturais entre a perspectiva ocidental de democracia e
liberdade de credos e os regimes politicos e religiosos islamicos. Atento ao material
que havia sido divulgado pela imprensa espanhola, coletei algumas charges e
artigos de jornal nos quais as questdes principais tocavam diretamente no tema do
humor e de seus limites. Os textos jornalisticos traziam inquietacdes que ja estavam
presentes na histéria do pensamento ocidental desde os tratados de retérica gregos
e romanos. Pergunta o jornalista Josep Maria Fonalleras:

De que falamos quando falamos de Maomé e seus desenhos? [...]
Da poética que nos fala do humor e de seus codigos, seus limites?
Tem que ser transgressor? E necessaria a cumplicidade para que se
possa transmitir? Se ndo existe tal cumplicidade, entramos de cheio
no terreno da ofensa? E a ofensa um motor ou uma fronteira?
(FONALLERAS in La Vanguardia, 12.02.2006, p. 30).

Como se nao bastasse a primeira veiculacdo de tais caricaturas, outros
jornais, que aderiram ao movimento da “liberdade de expressdao” no Ocidente,
voltaram a publicar as satiras que ja haviam incendiado os &nimos e prédios de
embaixadas, consulados, carros etc.' A repeticdo da satira acirrou ainda mais as

'® Para ver as caricaturas acessar http:/www.irrequlartimes.com/mohammedcartoons.html|
9 As caricaturas foram posteriormente publicadas pela revista norueguesa Magazinet, em dezembro
de 2005, e por diarios alemaes e franceses em janeiro e fevereiro de 2006, em solidariedade com o
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explosdes de colera e ameacas de retaliacdo e vinganca. Novamente, perguntava-
se sobre a adequacao do humor e do riso como forma de ofensa, de ataque moral,
no trato de temas do poder, veiculados com amplitude internacional e atendendo a

interesses localizados.

Em alguns espagos democraticos, a parédia dos grandes homens e a satira
dos poderes podem ser aceitaveis, sempre atentos aos seus limites, como ja
ensinava a retérica classica. Em outras circunstancias, conforme o tratamento dado
aos temas, a parddia e a satira podem ser condenadas, nao porque 0 espaco nao
seja democratico, mas porque os temas em que tocam € que nao suportam serem
despidos, retirados de seus lugares de poder. Sdo os temas dogmaticos que nao
suportam ser revistos. A revisdo desses temas implica uma distancia critica e tal
movimento demanda um deslocamento do pensar. A crenga no poder solicita fixidez;
o humor solicita mobilidade. O humor e a crenca inquestionavel dos poderes nao
“combinam”, os dogmas se sustentam justo por serem inquestionaveis, do ponto de
vista do poder politico-religioso, neste caso. Por outro lado, seguindo a idéia de
Morey em direcdo ao sagrado do riso, 0 humor ganha sentidos quando age como
algo que religa, quando o riso se evidencia em uma comunidade que partilha do
olhar subversivo de determinados objetos e que se permite extrapolar a razao.

Ao longo dos meses dedicados ao estudo e ao registro das experiéncias
vividas com o riso € 0 humor, proporcionados pela pesquisa, me defrontei com os
horrores das guerras, com a violéncia e com a morte. Quero dizer, a medida que
observava o riso, também via o pranto: o tradgico exacerbado, a catastrofe
anunciada, a banaliza¢do da destruicéo, a dilaceracdo dos corpos, os ataques vis de
grupos organizados contra outros semelhantes, indefesos ou bem armados. Das
insanas torcidas do futebol aos violentos bandos encarcerados; de filhos parricidas
aos paises em conflito bélico; dos assassinatos cotidianos a impoténcia geral das

jornal dinamarqués. O jornal France Soir publicou as caricaturas junto com outras representagoes
satiricas alusivas as principais religides praticadas no mundo, reafirmando o direito que tem a
sociedade de blasfemar. Ver www.elpais.es de 31.01.2006 e www.clarin.com de 02.02.2006.
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organizacbées humanitarias. Violéncia, resisténcia, agressodes, discursos

universalizantes, discursos democratizantes, éticas supostamente comuns.

Sacudido por esse tremor, com o cheiro dos incéndios tdo perto do meu nariz,
desejei outra vez advogar a importancia de uma educacado que se proponha a
conhecer o comico, o satirico e o parddico; uma educacao que se proponha a
circular por diferentes linguagens e manifesta¢des, colocando em movimento facetas

enrijecidas e anestesiadas.

Atento aos fatos politico-religiosos, meses mais tarde apds a publicacdo das
charges ofensivas ao Isla, encontrei as vozes de oposicdo. Em 14 de agosto de
2006, o jornal iraniano Hamshari abriu a exposicao dos 200 trabalhos enviados para
um concurso de caricaturas com intuito de contra-ataque, abordando temas caros ao
eixo EUA-Israel, como o periodo nazi-fascista. Numa publicacdo destinada a
comunidade judaica, encontrei a seguinte noticia: “brasileiro recebe prémio em
concurso de charges sobre o holocausto”. O primeiro colocado, o chargista
marroquino Abdellah Derkaoui, desenhou uma grua com a estrela de David
construindo um muro de concreto, separando de Jerusalém o lado mugulmano com
a Mesquita de Omar, sobre o Domo da Rocha®. A imagem que aparece no muro é a
reproducao da entrada do campo de concentracao de Auschwitz.

Segundo a descricdo do jornal “A tribuna judaica”, o segundo prémio,
empatado com uma charge francesa, “[...] destaca um palestino em uniforme
parecido com 0s usados pelos prisioneiros nos campos nazistas, se lamentando em
frente ao muro construido para separar parte de Israel dos territérios palestinos”
(TRIBUNA JUDAICA, 2006, p. 3).

As perguntas langadas pela editoria, ao final da noticia, parecem coerentes
com as questdes levantadas pelo jornalista espanhol, diante do ataque a Maomé.
Poderiam estar juntas. A editoria pergunta ao leitor sobre a importancia que o

préprio autor deu a esse tema — localiza um quem, falando sobre o qué, histérico e

2 para ver as caricaturas, acessar www.irancartoon.com/120/holocaust/index.htm
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cultural, alcancando dimensao internacional e questionando, através do humor, algo
que pesa em siléncio sobre inUmeras comunidades que vivem as guerras no
presente. Nao apenas a histéria passada esta em questdo, mas os atos do cotidiano
entram em juizo. A editoria encerra implicando o leitor: 0 que vocé acha disso?
Remeter ao leitor a pergunta ética sobre o uso do humor propde movimentos:
pensar a histéria e pensar o riso na histéria; pensar nas diferengas entre ocidente e
oriente; pensar nas diferentes perspectivas do humor como arma politica e a forca
de desqualificagdo que a satira e a parddia podem provocar, entre outros caminhos
de apreensao do riso.

A pergunta da editoria langa o leitor em diferentes campos da linguagem
— as editorias contam, as imagens se repetem, as ilustracées recriam os atos de
dimensdo tragica, tanto numa comunidade como na outra. Cada comunidade se
mobiliza para tentar entender mais um gesto sobre a prépria histéria, pensando
na suas tradicbes e sobre o que, dentro delas, permite olhares criticos. E
retoma a histéria em seu momento de atualizacdo, a sua presenca hoje,
distanciada no tempo e representada nos espacgos que constituem sentidos, seja
pela ficcdo, seja pela interpretacdo do que instituimos como realidade. O
conflito, através de cartoons e de charges, pde a prova o humor sobre temas
altamente tensos e delicados. Essas charges nos convidam a olhar uma
dimensédo da tragédia e do enfrentamento a nocédo de liberdade de expressao,
segundo esta ou aquela perspectiva cultural. Dos dois lados existem memérias,
identidades - condicbes para a poiésis, para uma invencdo de si mesmo. As
coletividades enfrentadas pelo humor, nesse caso, estdo sempre em risco, com
ou sem questionamento de propésitos e de crengas. Ou sem nenhum
questionamento da razdo, e sim, sujeitos ao dogma, em ambos os lados. A
cultura estd em xeque, os julgamentos sobre a forma — o uso do riso e do
|21

risivel" - estdo em exposicdo. Os temas que abordam sao questionados assim

como a forma de fazé-los: o humor, o recurso cémico, também estd em juizo,

#' Risivel ¢ um termo utilizado por Verena Alberti (1999), equivalente aos termos geloion (grego) e

ridiculum (latim). O termo grego e, especialmente, o latino sdo algumas vezes traduzidos por
“ridiculo”. Convém precisar, contudo, que, nestes casos, ‘“ridiculo” nao tem necessariamente
conotagao negativa, remetendo antes aquilo do que se ri"(ALBERTI, 1999, p. 39-40).
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diante do valor sagrado dos temas, para diferentes comunidades. Diante de
qualquer icone que se supde imbativel ou inquestionavel, os fiéis, de um lado e
outro, aprendem a limitar os lugares e objetos permedveis ao riso. A ética e a
estética entram em cena juntas. Ao mesmo tempo, € quando se criam as
condicdes criticas para a brecha, para um jogo ao azar, um lance de dados que
se manifesta por outro tipo de criacdo — suspender a morte, insuflar a vida.



4 FRONTEIRAS MOVEIS: AS PARCERIAS DO HUMOR, DO COMICO
E DO RISO

O cbmico nao se limita ao género da comédia, é um fenbmeno que
pode ser apreendido por varios angulos e em diversos campos.
Fendmeno antropolégico, responde ao instinto do jogo, ao gosto do
homem pela brincadeira e pelo riso, a sua capacidade de perceber
aspectos insolitos e ridiculos da realidade fisica e social. Arma social,
fornece ao irbnico as condi¢des para criticar seu meio, mascarar sua
oposicao por um trago espirituoso ou de farsa grotesca. Género
dramatico, centra a agao em conflitos e peripécias que demonstram a
inventividade e o otimismo humanos perante a adversidade (PAVIS,
1999, p. 58)

A manifestagcdo mais evidente de algo cémico é o riso, que habita nosso
cotidiano como um dos modos préprios de ser humano. Rir € uma acao que nao
admite imperativo, e a disposicao para o ato de rir ou sorrir € subjetiva, compondo,
em parte, uma atitude. Mas seguir o curso do riso nao significa deixar-se levar por
um estado animico, simplesmente. Para que o riso seja uma expressao animica
compartilhada, ele trabalha, também, com a linguagem, com o cédigo, com o signo.
A sua fronteira é instavel, assim como o humor. Os cédigos se
modificamrapidamente, como se da nas linguagens. Alguns codigos sao da tradicao,
ou do mito, ou da cultura local. No reconhecimento da poténcia do riso, pode-se
investir em linguagens que fagam circular o cémico. E oportuno poder examinar a
poténcia do riso abordando as formas de uso intencional, percebendo a sua sutileza
ou sua obviedade, e reconhecendo algumas habilidades para fazé-lo no uso publico,
no dialogo, na exposicao.

A experiéncia humana esta permeada de momentos cémicos, de ocasides
para o exercicio do humor. As diferentes culturas, em suas mais variadas
expressdes, demarcam esse territério de fronteiras transitorias, porém reconheciveis
por aqueles que adentram esse lugar desde que expostos a determinadas
linguagens codificadas pela comunidade. O instante do riso cria, num atimo, um
mundo “paralelo” que se desprende do real, como uma faisca. Estabelece-se pela
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compreensao rapida de um cédigo referente ao humor, ao bom ou mau humor, ao
divertimento e, por vezes, aos preconceitos e outros espacos de risco
compartilhados, e desaparece. Além dos limites incertos, pois 0 riso que brota do
cbmico escolhe diferentes objetos ou recai sobre eles de forma incidental, a
volatibilidade do comico se evidencia no momento de sua apreensao intelectual: a
tentativa de explicar uma piada resulta, quase sempre, na perda da sua graca. E
comum esse desencontro quando falantes de diferentes nacionalidades se
encontram em uma lingua comum: a opacidade do que se diz solicita um
conhecimento cultural para se tornar mais claro, mais compreensivel. Logo, no dito
humorado, na palavra que implica o cdmico — ambigiidade, duplo sentido, paradoxo,
o cbdigo deve ser mais bem apanhado do que na l6gica habitual. O jogo da palavra,
o seu efeito coOmico, se torna um segundo desafio para os interlocutores. Esta
cena, esta paisagem do humor é bastante representada em filmes, quando

estrangeiros buscam uma aproximacao.

Um evento cdémico pode ocorrer, em determinado contexto, com sentido para
uma comunidade determinada, noutro contexto, podendo resultar sem graca e nao
provocarndo sequer uma reacao. Alfonso Sastre (2002) descreve a situacao tipica
de um homem que conta piadas para um vizinho, mas este nao ri das suas historias
e o piadista comenta que seu vizinho “ndo tem sentido do humor” (SASTRE, 2002,
p. 10). Novamente, o desencontro se da por uma fronteira ténue, de vizinhanga, e o
sentido nao se efetiva, criando uma espécie de menosprezo, uma falta no outro,
aquela lacuna no acordo e que ndo mobiliza o ouvinte para a parceria com o locutor.
Talvez ao contador Ihe falte algo especial para ser um narrador engracado; talvez o
locutor ndo tenha a habilidade para contar piadas, tornando-se um incobmodo para
aquele que ouve. O desencontro se constitui pela falta do outro, pela falta de
habilidade para narrar ou reinventar o objeto que esta no centro do jogo, no foco do
humor. Um exemplo, agora fazendo uma satira da comunidade que comunga um
mesmo sentimento, € descrito por Henri Bergson (2001): “um homem, a quem
perguntaram por que nao chorava num sermdo em que todos derramavam muitas
lagrimas, respondeu: 'ndo sou desta paréquia’ “BERGSON, 2001, p. 5). E evidente

que pertencer a uma ou outra paréquia nao alteraria o sentido do sermao,
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emocionando a maioria dos fiéis. No entanto, a resposta dada se torna cémica pelo
choque “l6gico” que provoca. Complementando essa percepcdo, o autor aponta para
uma inteligéncia coletiva e para o ato cédmico que opera como signo evidente desse

espaco compartilhado. Diz Bergson:

nao saboreariamos a comicidade se nos sentissemos isolados.
Porque o riso precisa de eco. Ougamo-lo: ndo é um som articulado,
nitido, terminado; [...] nosso riso € sempre o riso de um grupo. [...]
Por mais franco que o suponham, o riso esconde uma segunda
intencdo de entendimento, eu diria quase de cumplicidade, com
outros ridentes, reais ou imaginarios (BERGSON, 2001, p. 5).

No cotidiano, o cOmico pode aparecer como algo que surpreende, um evento
inesperado, que irrompe entre outros momentos denominados como sérios
(BERGER, 1998, p. 30). A ‘“intrusdo” do evento cédmico mobiliza os participantes do
acontecimento como uma forma particular de aproximacédo e distanciamento. A
aproximacao solicita compartiihar o co6digo; o distanciamento supde uma
desidentificacdo momentanea com o evento, o que permite “rir junto” de um mesmo
objeto. A experiéncia do cdmico coloca a prova uma sensibilidade, uma percepcao
de um objeto compartihado em sua dimensdo antropoldgica e historicamente
circunscrita. Com esse conhecimento disposto também pelas linguagens, podemos
dizer que nao existe uma dimensao cémica no sentido de um absoluto metafisico,
algo que esteja fora de um contexto histérico e cultural. No entanto, nem sempre o
sentido cdmico se traduz pela palavra, como se fosse possivel torna-lo sempre
representavel. Berger argumenta que o cdmico, embora assentado sobre bases
culturalmente compartilhadas, € um evento ambiguo e, de certo modo, um mistério
(BERGER, 1998, p. 15).

Na entrada do século XX, Henri Bergson (2001) publica seu famoso ensaio,
citado em diversas publicacdes sobre o tema, O Riso, ensaio sobre a significacdo da
comicidade. De fato, esse estudo havia sido publicado na forma de trés artigos em
1899. O sucesso editorial do trabalho, nas primeiras décadas do século que se
iniciava, evidencia o interesse por uma discussao interminavel sobre a comicidade

do homem e suas manifestacoes como forma prépria de ser humano, heranca
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aristotélica. Com Bergson, a mecanizacao dos habitos e os obstaculos que se
atravessam diante do homem moderno, de forma concreta ou metaférica, revelam a
perda dos sentidos mais primarios e da atencado daquele que se deixa levar pelos
rituais cotidianos excessivamente dominados. Por tornar qualquer habito por demais
conhecido, 0 homem deixa de reconhecé-lo: a queda, o tombo e o equivoco com as
palavras alertam o homem moderno para uma condicdo anestesiada. A
mecanicidade toma conta do que seria organico na vida, como aparece reiterado no
ensaio de Bergson. O riso, nesse caso, teria um carater corretivo e regenerador do
individuo ou da comunidade que tende a perder sua sensibilidade. O riso agiria
como uma forma de recuperar a sensibilidade adormecida, tornando-se a cura de
algo que se supde uma atitude desfavoravel a vida.

Charles Chaplin, no filme “Tempos Modernos”, apresenta uma classica cena
de “mecanizacado” de um trabalhador que repete infinitamente 0 mesmo gesto, numa
linha de montagem, passando a ser ele mesmo uma engrenagem, em vias de perder
o sentido de sua propria acdo. E a repeticdo mecénica e alienante do sujeito que
torce porcas e parafusos € cOmica, provocando uma reflexdo humorada sob uma
condicdo que ndo tem nada de graciosa e nem de divertida no seu contexto real. A
ficcdo de Chaplin permite um olhar critico, humorado, sobre uma condigdo
dramatica. O recurso cdmico se legitima, de certa maneira, por um olhar terno ou
provocador, pois mobiliza o sentido do espectador diante do absurdo da situacao,
que se manifesta através do riso da platéia no cinema. Também haveria a
possibilidade de narrar essa repeticao servil do operario de forma dramatica ou
tragica, criando a empatia, a identificacdo com a dor alheia. No caso do cémico, €
pela distdncia que o observador percebe o absurdo dessa condicdo — portanto,
exercendo a sua critica, e nao deixa de sensibilizar-se para perceber e se identificar
com o drama do outro. Repetindo uma idéia de Propp (1992), o cbmico investe

contra o sério e ndo deixa de compartilhar a dimensao tragica da existéncia humana.

Bergson também define o cémico por um lado positivo, quando o observador
que ri tem prazer diante do absurdo, do rompimento com as regras do raciocinio
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l6gico, acreditando em verdades que sao construidas como sonhos, numa logica
possivel no estado onirico ou no estado de jogo:

os raciocinios de que rimos sao aqueles que sabemos serem falsos,
mas que poderemos considerar verdadeiros se ouvidos em sonho.
Arremedam o raciocinio verdadeiro com suficiente perfeicédo para
enganar a mente adormecida. E uma légica ainda, se quiserem, mas
uma légica fora do tom que, por isso mesmo, nos repropde o
trabalho intelectual (BERGSON, 2001, p. 140).

Sastre (2002) propde um jogo de perguntas e respostas para criar uma
definigédo:

o que é oriso? O riso é um efeito da graga. O que é a graga? A graca
€ um efeito espiritual do cémico. O que € o cdmico? O cdmico é uma
situagdo na qual coincidem duas séries ontoldgicas distintas, pelo
menos, e as vezes decididamente contraditérias. (SASTRE, 2002, p.
11)

O exemplo classico de Sastre sobre essas duas séries contraditérias é o
“Parto da Montanha”, fabula de Esopo: a espera ansiosa por um resultado de
grandes dimensoes é transformada na surpresa de um fato ridiculo quando um rato
é parido por uma montanha®. Um imenso esforco para um resultado diminuto.
Seguindo na relagcdo do riso com um contexto cultural, Sastre também fala de uma
outra possibilidade do riso que é a sua face critica, irbnica e como manifestacdo de
desacordo com alguma ordem vigente. O riso ndo € uma atividade inocente, diz o
autor, pois também pode ser provocado pela desgraga do outro, evidenciando um
lado agressivo.

22 “H4 muitos e muitos anos uma montanha comegou a fazer um barulhdo. As pessoas acharam que
era porque ela ia ter um filho. Veio gente de longe e de perto, e se formou uma grande multidao
querendo ver o que ia nascer da montanha. Bobos e sabidos, todos tinham seus palpites. Os dias
foram passando, as semanas foram passando e no fim os meses foram passando, e o barulho da
montanha aumentava cada vez mais. Os palpites das pessoas foram ficando cada vez mais malucos.
Alguns diziam que o mundo ia acabar. Um belo dia o barulho ficou fortissimo, a montanha tremeu
toda e depois rachou num rugido de arrepiar os cabelos. As pessoas nem respiravam de medo. De
repente, do meio do p6d e do barulho, apareceu... um rato.” Fabulas de Esopo, Companhia das
Letrinhas. Ver: www.metaforas.com.br/infantis/opartodamontanha.htm.
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Berger sugere alguns termos do filésofo Alfred Schutz para falar de uma
‘realidade predominante”, aquela vivida por adultos, compartilhada com outros
semelhantes, em plena vigilia, experimentada de forma mais real e na maior parte
do tempo; e “parcelas finitas de significado”, um pequeno universo que circula entre
esse tempo maior da realidade “real”. Ambas as realidades coexistem, e as parcelas
finitas ocorrem quando ha alguma “migracao” de um estado emocional. Nas palavras
de Berger,

quando se passa da realidade predominante para uma das parcelas
finitas de significado e vice-versa, cada transicao se experimenta de
certo modo como uma comogao. Alguns exemplos de parcelas finitas
de significado sdo o mundo dos sonhos, do teatro, de qualquer
experiéncia estética intensa (como se deixar absorver por um quadro
ou uma peca musical, por exemplo), dos jogos infantis, da
experiéncia religiosa ou do cientista entregue a uma apaixonada
indagacao intelectual (BERGER, 1998, p. 32).

Mais adiante, Berger traz um exemplo do riso provocado por uma anedota,
quando aquele que escuta se dispde a aceitar “o0 mundo ficticio da farsa como uma
realidade, diante do qual o mundo da nossa vida cotidiana adquire um carater
absurdo” (BERGER, 1998, p. 32).

O riso pode se manifestar como algo espontaneo diante da graca
desinteressada; pode manifestar uma atitude intencional de superioridade, diante de
um opositor, ou autocritica, diante do préprio fracasso e refletindo sobre as nossas
fragilidades. Nem sempre o humor provoca o riso, embora o riso seja, em algumas
circunstancias, uma manifestagdo bem humorada; ou, ainda, o riso pode ser a
manifestacdo de um humor agressivo, de menosprezo. As relagdes sao similares
quando falamos do cémico: sem humor, o cédmico pode gerar outros sentidos, nem

sempre provocando o riso.

O riso pode ser compreendido como algo que diverge, que promove um
distanciamento dos eventos do presente, em alta velocidade, como possibilidade de
reflexdo sobre um determinado acontecimento. O riso implica, sempre, mobilizacéo

corporal. Também podemos entender o riso como uma atitude filoséfica junto ao
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proprio pensamento, percebendo o que se pensa sob uma 6tica humorada. Esse
riso implica, também, mobilizagdo intelectual. Nos espacos de ensino e
aprendizagem, o risivel e o ridiculo se tornam objeto de conhecimento e de
experimentacao, seja com maior énfase ao corpo ou ao intelecto, ainda que essa
separacao “pratica” esteja superada por uma compreensdo de totalidade do ser
humano. O corpo, evidentemente, esta implicado no gesto que faz e na palavra que
diz, de forma intencional ou incidental, como nas classicas quedas ou nas palavras

trocadas.

Para Vazquez (1999), o cbmico apresenta variedades que guardam certa
unidade e, por vezes, se combinam como entrelacamentos. As diferencas nas suas
formas de manifestacdo sao determinadas pela forca com que investem contra

determinados fendmenos, resultando em posi¢des criticas, como a satira e a ironia.

A ironia, descrita de forma simples e pragmatica, trabalha com as palavras,
jogando com o sentido do que é enunciado. E do campo da retérica: dizemos algo
como “verdade”, porém a nossa intengdo é dizer o contrario ou abrir espago para
uma duvida sobre aquilo que dizemos. Na ironia, o tom do que dizemos é
determinante e as entonagdes indicam nuances da verdade. O prazer da ironia,
segundo Hutcheon (1989), nao é derivado diretamente do humor em jogo, mas da
implicagéo dos interlocutores no movimento de vaivém do texto entre cumplicidade e
distanciamento. Tal como os diversos matizes do cdmico, a ironia tanto pode ser
criticamente construtiva quanto destrutiva. Em outra publicacdo, Hutcheon (2000)
alerta para o inerente risco do “deslizamento” da ironia para um “mal-entendido”,
quando é um ato intencional e o seu publico decodificador ndo dispde dos cbdigos
para entender a proposicdo. Nesse caso, entra em jogo uma posicao ética,
implicando responsabilidade daquele que enuncia, e uma comunidade discursiva
disposta a reconstrucdo de cbodigos da linguagem com agilidade mental
(HUTCHEON, 2000, p. 174-175).

Para Pavis (1999), a ironia bem entendida, revelando a intengdo por seu

sentido contrario, extrapola o senso comum e solicita dos interlocutores um exercicio
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de cumplicidade. A ironia supde uma interpretagao do que esta sendo dito para que
o sentido nao fique “ao pé da letra”, ja que ha um jogo de contradicdes que provoca

um distanciamento da fala original.

Vazquez (1999) descreve a ironia como o matiz do comico situado entre a
generosidade do humor e a viruléncia da satira. A ironia, para o autor, € uma critica
dissimulada que exige uma leitura nas entrelinhas, pois sua sutileza distorce o
objeto, fazendo-o parecer algo que néo é. A ironia, etimologicamente, “diz menos do
que pensa” ou diz mais do que enuncia (VAZQUEZ, 1999, p. 281). Por recorrer a
dissimulacao, diferencia-se do humor e da séatira que se declaram abertamente aos
seus objetos - o primeiro com maior tolerancia e o segundo com maior poder de
destruicdo. O aspecto dissimulado da critica irbnica cria um paradoxo, pois 0 objeto
some atras de outra representacao: “o vicio aparece como tal ao apresentar-se com
virtude; a mediocridade se revela exatamente quando o mediocre pretende
comportar-se como génio; o elogio irdnico, longe de enaltecer, rebaixa” (VAZQUEZ,
1999, p. 281).

A satira, por sua vez, joga de forma direta com os sentidos dos atos e
palavras, como uma forma de critica ou julgamento. Segundo a definicao de Houaiss
(2001), a satira “ataca de forma incisiva ou ridiculariza os vicios e as imperfei¢cdes”,
manifestando-se “contra as instituicdes, os costumes e as idéias” (HOUAISS, 2001,
p. 2524). Segundo Vazquez, a satira ganha uma dimensdo de aniquilamento,
dirigindo-se contra objetos politicos, religiosos e morais. Nessa investida, torna-se
“demolidora”, porque o objeto de sua critica € mostrado em sua negatividade, e a
satira visa a destruir ou anular aquilo que toma como alvo: “é, portanto, uma critica
que, longe de ser compreensiva, tolerante, como a do humor, traz entranhada uma
condenacgdo. Sem deixar 0 menor resquicio para a simpatia, promove a repulsa ou
desaprovacao” (VAZQUEZ, 1999, p. 280). A posicao daquele ou daquilo que satiriza
€ exterior ao objeto e busca a cumplicidade do leitor ou espectador para desaprovar

0 seu objeto de ataque.
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Vazquez (1999) define o humor como um estado que age nos lugares da
seriedade e se introduz como um elemento subversivo. Segundo o autor, 0 humor se
relaciona com um sentimento profundo, “com uma grande dor”. Essa forma peculiar
de exposicdo — humorada, humoristica — é a maneira de evidenciar o contraste entre
a seriedade da abordagem e algo que subjaz, algo que esta oculto e que se revela
por um caminho inverso a légica habitual (VAZQUEZ, 1999, p. 277). Como exemplo
desse efeito, Vazquez se vale da literatura: Dom Quixote é um personagem que
transita de um ideal cavalheiresco para um mundo moderno e, embora estejamos
distantes dos valores de sua época, ele segue como representagdo de uma atitude
critica da realidade, provocando empatia com os seus delirios:

ao marcar assim sua distancia em relagdo a realidade, o quixotismo
€ colocado em questdo, mas isso nao significa que nada dele va
restar em pé. [...] O humorista nos convida de certo modo a nos
desdobrarmos: a desvalorizar e valorizar, a criticar e tolerar, ao
distanciamento e ao compadecimento (VAZQUEZ, 1999, p. 278).

Vazquez argumenta que a critica proposta pelo humor tem um cuidado com o
objeto tornado risivel e se limita entre o riso e 0 pranto, sem chegar a um ou outro
extremo. Quando o humor extrapola esses limites, o cOmico ganha outro matiz,
passando a variantes mais radicais como a satira, tornando-se aspero e podendo
chegar ao sarcasmo. Dessa forma, o humor, que poderia ser terno e provocar o
sorriso, ou ser critico e provocar o riso, torna-se cruel e resulta em indignacéo ou ira,

localizando-se em outra esfera.

Para categorizar o humor, também podemos seguir o estudo de Jonathan
Pollock (2003), no qual o autor traca um percurso por diversos periodos da histéria
Ocidental, tal como Alberti (1999), apontando as circulacbes do termo e seus
sentidos em diferentes linguas e culturas. Pollock (2003) diferencia humor de outros
termos similares, como o cémico, tentando localiza-lo dentro de uma hierarquia ética
e uma categoria estética (POLLOCK, 2003, p. 10). Acrescenta que toda definicdo de
algo tado flutuante como o humor deverd ser insatisfatoria, pois ndo ha como

categorizar todos os possiveis estados que provoca, além do seu sentido estar
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relacionado com os aspectos culturais e histéricos de cada época: “[...] ja que toda
definicdo do humor decepciona, podemos ao menos aprender a reconhecé-lo, a
ressaltar seu valor. O humor se experimenta; € antes de tudo uma sensacao”
(POLLOCK, 2003, p. 111).

Sugiro que imaginemos o humor como o suporte fluido pelo qual desliza o
cbmico ou o irbnico. O sentido de humor € aquele que serve de mobilizador dos
estados, do riso a seriedade e a gravidade. Essa linha, tragcada como uma evolugao
dramatica ou pela separacao entre o que é do baixo-corpo — 0s 6rgaos da digestao e
do sexo - em oposicao ao intelecto — o alto da cabeca, o cérebro, a razdo, tende a
uma ascensdo, uma verticalidade. Dessa forma, para o senso comum, a categoria
do cémico é disposta em oposicao ao tragico, numa linha de verticalidade. No eixo
vertical, cria-se uma graduacao entre a derrisdo total, como uma loucura destinada
ao lugar da negatividade, ascendendo em direcdo ao dramatico e, crescendo em
intensidade, avancando para a positividade do que € grave, em que o tragico pontua

a dimensao maior.

No lugar desse vetor vertical cima-baixo, proponho que o fluido do humor
busque sentido em seus deslizamentos para fora dessa graduacao, formando um
plano com o horizonte distante. A paisagem provocada pelo deslizamento do humor
ganha muito mais espacgo nos platés, nas extensdes horizontalizadas que favorecem
o deslocamento. E também aos saltos, por vezes abruptos, de um platd a outro, de
uma regiao a outra. O deslocamento com o humor langa a linguagem no risco de
encontrar uma nova base e poder aterrissar com habilidade em seu novo eixo de
equilibrio, instavel. O deslocamento do humor desequilibra e torna a reequilibrar em
outro plano, num salto de linguagem, numa concordancia a priori — nao sobre o
sentido que sera compartilhado a seguir, mas na disposicao de lancar-se ao espaco
incerto que esse deslocamento propde - até que o novo sentido seja restabelecido,

sem maiores explicagdes.



4.1 O MELHOR DO MAU HUMOR: A IRONIA DE PIRANDELLO

A vida é um fluxo continuo que nés procuramos parar, fixar em
formas estaveis e determinadas, dentro e fora de nés, porque noés ja
somos formas fixadas, formas que se movem em meio a outros
iméveis e que, porém, podem seguir o fluxo da vida até que ele se
enrijeca e a medida que o movimento vai pouco a pouco diminuindo,
nao cesse. As formas nas quais procuramos parar e fixar em nds
este fluxo continuo, sdo os conceitos, sdo os ideais com o0s quais
gostariamos de conservar-nos coerentes, todas as ficcbes que
criamos, as condicdes, o estado no qual tendemos a estabelecer-nos
(PIRANDELLO, 1996, p. 160).

Nascido em Agrigento, Italia, em 1867, Luigi Pirandello morreu em Roma, em
1936, dois anos depois de ganhar o Prémio Nobel de Literatura. Pirandello trabalha
mais como poeta e critico literario do que como escritor dramatico até completar 50
anos. Define a si mesmo como narrador e poeta, e esse tom permeia toda sua
escrita, com acentos irbnicos e uma critica refinada sobre a producéo literaria de seu
tempo. Seu reconhecimento internacional se da através do sucesso da obra teatral
Seis personagens em busca de um autor, de 1921.

Georges Piroué, na apresentacdo de Ecrits sur le théatre et la littérature
(PIRANDELLO, 1968), descreve o autor como um auténtico siciliano, povo que
advogava ser o inventor da comédia, disputando essa autoria com os dérios e o
megarenses. Segundo a Poética, os dorios criaram o termo “comediantes” a partir
da palavra kémai, que quer dizer “aldeias”. Os comediantes, por ndo serem
tolerados na cidade, andavam de aldeia em aldeia (kémas), derivando dessa
condicdo o seu nome (ARISTOTELES, 2003, p. 106).

Pirandello assume a “autenticidade cdémica” siciliana como uma origem para
seu temperamento humorado, contrariando a imagem que sua literatura difundiu: a
de um autor légico e frio que raciocinava a sua obra de forma exterior. Em oposicao
a essa imagem, a visdo do autor sobre a logica é sombria, da mesma forma que um

envenenamento do cérebro: a l6gica € uma maquina que absorve os sentimentos do
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coracéo, esfriando o que esta apaixonado e quente, filirando algo passional que se
torna “idéia” ao ser purificado. Dessa forma, acredita que o excesso de légica cria a
ilusdo de salvar os males do mundo e, de tanto absorver e filtrar sentimentos, o
coracéo fica arido como um pedacgo de cortica e 0 cérebro se torna um depoésito de
farmacia, com vidros etiquetados com a caveira, entre 0s 0ssos cruzados, no qual se
& VENENO (PIRANDELLO, 1996, p. 163).

Pirandello remete o termo “humor” a sua origem latina, como elemento interno
do corpo humano, “com o sentido material que tinha de corpo fluido, licor, umidade
ou vapor, e com o sentido também de fantasia, capricho ou vigor” (PIRANDELLO,
1996, p. 19). Como descrito na medicina da antiguidade, esse liquidos eram quatro:
0 sangue (com sede no coracdo), a fleuma ou pituita (com sede na cabeca), a
melancolia ou bilis amarela (com sede no figado) e a colera ou bilis negra (com sede
no baco). Suas variagbes provocavam estados de animo alterados e causavam
doencas. O humor pode se configurar circulando entre nos, por dentro de nés
mesmos, por veias, capilares, poros, desde a escura e densa bile até o colorido e,
por vezes, efervescente sangue. Do figado ao bago, do baco ao coracao, do coracao
ao cérebro, do cérebro ao figado, com diversas orientagdes.

Nesse contexto, o bom humor ou 0 mau humor poderiam ser analogos ao
remédio da cura ou ao veneno no interior do corpo humano: um phdrmakon®
podendo provocar a lagrima de dor pela humilhacao, o riso hierarquico, o riso que
censura, 0 riso que coloca o outro em sua condi¢do diminuida. Até mesmo investir
numa gargalhada sobre um corpo débil, em pleno escarnio. Um atimo, antes que a
carne se despregue do corpo, deixando o 0sso exposto. Ou servir para a cura dos
estados de animo, dos breves desencontros, da leve troca de olhares, de pequenos
movimentos involuntarios, que se mobilizam pela graca, pelo encanto, pela poesia.
O humor ganha significado e sentido nos estados de criacdo,quando se manifesta
por habilidades do narrador e do publico, quando tece verdades que podem rir pelo

2 Pharmakon: do grego, exprime a idéia de medicamento, remédio. No pensamento de Platdo,
pharmakon tem trés sentidos principais: remédio, veneno e cosmético.
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lado do avesso, pelas singularidades que provoca o seu deslizar para fora dos

padroes previsiveis.

Pirandello adverte que, na sua escrita, a palavra se sustenta por seu uso

corrente na lingua italiana, e 0 humor assume, também, os sentidos de

inclinacao, natureza, disposicéo ou estado passageiro do espirito, ou
ainda da fantasia, pensamento, capricho, mas sem uma qualidade
determinada; tanto é verdade que devemos falar em humor ftriste,
alegre, sombrio, bom, mau ou belo humor etc. (PIRANDELLO, 1996,
p. 20).

O autor fala de um humor classificado mais por seus aspectos negativos do
que positivos; reitera, também, uma incapacidade da ciéncia para estabelecer, de
maneira precisa, uma definicdo, diante de tantos detalhes que servem a esse estado
“fluido”. Os elementos constantes do humor, segundo Pirandello, sdo muito poucos e
as variaveis sao impossiveis de determinar. Pela via contraria, Pirandello sugere que
€ mais facil identificar aquilo que nao é o humor e considera que as defini¢cdes ou
tipologias devem levar em conta os diferentes aspectos culturais € o contexto
histérico no qual se observa essa manifestacdo, com diferentes termos para cada
estilo. Essencialmente, diz Pirandello, o humor faz rir ou faz pensar na dor,

conforme o tratamento ou a adequacao do que é dito ou escrito.

Na segunda parte de seu ensaio, intitulada Esséncia, caracteristicas e matéria
do humorismo, Pirandello argumenta que tentar definir o humorismo (por vezes
refere-se ao estilo literario, por vezes fala do estado de espirito e das sensacoes)
nos obrigaria a listar uma quantidade infinita de diferentes percepcoes e
acabariamos por perder-nos, confusos e sem chegar a nenhum parecer definitivo. A
seguir, tenta enumerar algumas definicbes do humor antes de arriscar a sua propria
definigdo. Procurando cercar os sentimentos que se descobrem no humorismo,
Pirandello cita Jean Paul Richter: “melancolia de um espirito superior que chega a
divertir-se com o que o entristece “(RICHTER apud PIRANDELLO, 1996, p. 125); “o
tranquilo, sereno e refletido olhar sobre as coisas “(PIRANDELLO, 1996, p. 125).
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Pirandello também cita Bonghi que fala do humorismo como “disposicdo amarga
para descobrir e expressar o ridiculo do sério e 0 sério do ridiculo humano”
(BONGHI apud PIRANDELLO, 1996, p. 126); para Hegel, humorismo seria uma
“atitude especial do intelecto e do espirito pelo qual o artista coloca-se ele mesmo no
lugar das coisas” (HEGEL apud PIRANDELLO, 1996, p. 126).

Pirandello também destaca caracteristicas gerais para o sentido do

humorismo:

a “contradicdo” fundamental, a qual se costuma dar como causa
principal o desacordo que o sentimento e a meditacdo descobrem
entre a vida real e o ideal humano, ou entre as nossas aspiragoes e
as nossas fraquezas e misérias, e como principal efeito a tal
perplexidade entre o pranto e o riso; e também o ceticismo com o
qual se colore cada observagao, cada pintura humoristica e, enfim,
seu procedimento minuciosamente e também maliciosamente
analitico (PIRANDELLO, 1996, p. 126).

Pirandello busca um movimento entre dois pélos: o feito cémico estaria num
dos poélos e a reflexdo sobre o cémico estaria no outro. No movimento entre o feito
ou dito cdmico, que gera o riso, € 0 passo seguinte - a reflexdo sobre essa condicéo
(ou especificamente sobre aquela situacdo em foco) do ser humano - residiria o que
o autor cré ser o humor. E um estado cético, um estado de observagao critica sobre
as condicoes de vida do homem moderno, com um leve tom de tristeza. O
sentimento de estar no lugar do outro e dar-se conta que o0 evento, no primeiro
momento cbmico, deixa de sé-lo ao nos colocarmos na pele do personagem,
provocando uma reflexao “dolorosa”, que congela o riso e passa a ter um tom critico,
que poderia ser chamado também de irbnico. A perspectiva da correcdo e do tom
moral estdo muito préximas, na visao do autor. Porém, sua inclinacdo se da no
sentido oposto a légica da moral, prevendo a identificacdo do observador com o
drama, de forma permanente, anestesiando o movimento critico que permite um
distanciar-se sempre do senso comum. E a identificagdo com o drama (por vezes
melodramatico), de forma imével, acaba por produzir o discurso monolégico ou a

torrente de palavras didatizantes.
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Alfonso Sastre (2002, p. 29) diz que Pirandello também mergulhou nos
autores do Renascimento, encontrando uma dimensdo ambigua entre o riso e 0
pranto, quando se alternam, e fazendo um circuito “compensatério”: rir para nao
chorar. Sastre argumenta que as duas “séries ontolégicas” - do riso e do pranto —
estdo sempre relacionadas, ja que uma mesma situacao, dependendo do ponto de
vista, faz rir ou chorar, rir para ndo chorar ou chorar de tanto rir. Diante da oposicéao
das mascaras do tragico e do comico, como excludentes, existe a necessidade de
uma composicdo que rompa com o binarismo, e isso se da na tragicomédia,
segundo o autor (SASTRE, 2002, p. 29).

Pirandello cita Alberto Cantoni, outro autor que faz esse jogo ambiguo entre
razao e sentimento ao criar uma pequena novela em 1899, tendo como personagens
o Humor Classico e o Humor Moderno. O humor classico seria um bom velho, jovial,
de faces rosadas; o humor moderno seria um homenzinho circunspeto, com um ar
enfastiado e algo de escarnio. Os dois Humores se encontram em Bérgamo (ltalia),
travam uma discussao e se propdem a um desafio: visitar uma feira, num povoado
préximo, cada um fazendo o seu trajeto sem falarem entre si, voltando a noite a esse
mesmo lugar para comparar as suas impressées da excursao. Cantoni faz uso de
recursos fantasiosos, que ele mesmo denomina grotesco, para estabelecer uma
critica entre diferentes momentos da historia, através do humor, argumentando uma
fusdo de sentimentos entre a alegria e a dor, entre o riso e 0 pranto modernos, como
uma visdo de mundo. Vejamos como Pirandello cita a argumentagdo entre os dois

personagens:

Humor Classico:

- De tanto repetir continuamente que tu pareces sorriso e que na
verdade és dor... aconteceu que agora ja ndo se sabe mais o que
realmente tu paregas, nem o que realmente tu sejas... Se tu
pudesses te ver, ndo saberias, como eu, se tens mais vontade de
chorar ou de sorrir.

Humor Moderno:
- No vosso tempo, as alegrias e as angustias da vida tinham duas

formas, ou ao menos duas aparéncias mais simples e muito
dessemelhantes entre si, e nada era mais facil do que distinguir uma
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das outras [...] Tateou-se durante muito tempo por ndo se saber o
que era melhor, nem o que era pior, até que comegaram a aparecer,
apds estarem muito tempo escondidas, os aspectos dolorosos da
alegria e os risiveis da dor humana. (PIRANDELLO, 1996, p.37)

A sintese de tal composicao esta explicitada naquilo que Pirandello considera
um “sentimento do contrario”, uma percepcao sensivel sobre algo que pode ser
cbmico por seu desacerto, por sua inadequacao. No entanto, por reflexdo e por
colocar-se no lugar do evento cémico, procurando uma outra razdo para que ele
ocorra, o autor encontra-se numa posicao critica, deixando de ser comico para ser
“humoristico” ou irénico. De forma sutil, as palavras originais nos facilitam uma

compreensao:

Todo sentimento, todo pensamento, todo lema que surja no
humorista, desdobra-se rapidamente no seu contrario [...] Oxala, o
humorista possa fingir algumas vezes ter somente uma parte: 1a
dentro, no entanto, Ihe fala o outro sentimento que parece néo ter a
coragem de revelar-se em primeiro lugar; fala-lhe e comega a mover
ora uma timida desculpa, ora um atenuante que esfrie o calor do
primeiro sentimento, ora uma aguda reflexdo que desmonta a sua
seriedade e o induz a rir (PIRANDELLO, 1996, p. 147).

Na conclusao de seu ensaio, Pirandello diz que o humorista ndo reconhece
herdis e deixa que outros autores os representem. O humorista sabe de que maneira
a histéria e a lenda se formam, através de formas ideais com pretensbes de
realidade. O humorista, por seu turno, se diverte em decompor essas ilusdes,

mesmo que nao se possa dizer que seja uma diversdo agradavel:

o mundo, se nao exatamente nu, ele o vé, por assim dizer, em
mangas de camisa: em mangas de camisa o rei, que vos da uma tao
boa impressao ao vé-lo composto na majestade de um trono com o
cetro, a coroa e o manto de purpura e arminho; e ndo componde 0s
mortos com demasiada pompa nas camaras ardentes sobre
cadafalsos, porque o humorista é capaz de nao respeitar nem
sequer esta composicao, todo este aparato; € capaz de surpreender,
por exemplo, em meio a aflicdo dos presentes, naquele morto ali, frio
e duro, mas decorado e de fraque, algum borbulho lagubre no
ventre, e de exclamar (pois certas coisas se dizem melhor em latim):

- Digestio post mortem. [Digestao pds-morte] (PIRANDELLO, 1996,
p. 168)



O humor permite uma circulagdo contraria ao enrijecimento, com o fluido
dissolvendo os aspectos rigidos ou assentados em determinadas convencoes e
poderes. “O rei em mangas de camisa” revelado pelo olhar agudo do ironista; a
convencao da morte e do lugar de poder do defunto expresso por sua vestimenta e
sua pompa, revelado pelo olhar malicioso, irbnico e analitico. Melhor dizendo, os
humores em pleno “tratamento” de cura da realidade supostamente impecavel. Os
humores irrigando aquilo que tende a enrijecer, como as vestes do poder. Se a
linguagem se torna monocoérdia e monoldgica, o humor trabalha no sentido de
desestabilizar esse aspecto Unico, centrado, repetitivo, e que se “achata”. O humor
faz “deslizar” um terceiro sentido entre os sentidos contrarios, para romper com a
mecanica do que ja esta previsto: dizer uma e outra vez a mesma sentenca, agora
com o incidente do equivoco, com o riso decorrente do erro ou da palavra truncada,
uma oposicdo de sentidos fomentados pela ironia do falante ou do escritor. A
passagem de um sentido ao outro, até chegar ao seu opositor, se opera por
aisthésis, uma mobilidade dos sentidos, uma percepcdo sensivel para os

movimentos dos sentidos quando se deslocam.

4.2 UMA NEOCIENCIA DO cOMICO: O HUMOR PATAFISICO DE JARRY

Alfred Jarry, considerado um herdeiro moderno de Rabelais, nos brinda com a
patafisica, definida pelo autor como uma ciéncia dos epifenébmenos. A patafisica é
apropriada para se tornar uma das possiveis ciéncias do humor, ainda que esse
“estado de espirito” ou estado de inteligéncia agil nao tenha sido definido de forma
conclusiva por nenhum autor dedicado a empreitada. Alfred Jarry nos conta, através
das opinides de seu personagem Doutor Faustroll (2004), o que entende por essa
ciéncia: os epifendmenos se sobressaem ou se somam aos fendmenos e quase
sempre se manifestam por um acidente. A patafisica se dedica a essa particula
especial, € uma ciéncia do particular, contrariando a nocéo positivista de ciéncia

como algo que fala de leis universais.
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Da escrita de Jarry resultou uma obra variada, da dramaturgia a critica
literaria, na qual o humor é constante, delirante, parédico. Sua ciéncia patafisica
autoriza o riso e a satira como recursos para sua escrita critica. Se tivesse que
propor uma ciéncia para compreender 0s eventos ou incidentes cOmicos que surgem
nos lugares de educacado e espacos escolarizados, eu sugeriria uma atencao a

“Patafisica”, assim como a define seu autor:

ciéncia daquilo que se sobrepde a metafisica [...], ciéncia do
particular, mesmo que se diga que somente ha ciéncia daquilo que é
geral. Estudara as leis que regem as excegoes e explicara o universo
suplementar a este; ou, menos ambiciosamente, descrevera um
universo que se pode ver e que talvez se deva ver no lugar do
tradicional [...] € a ciéncia das solugdes imaginarias [...] (JARRY,
2004, pp. 43-44).

O préprio Jarry argumenta com o aspecto virtual como sendo uma das

“realidades” de objetos comuns. Nas palavras do autor,

porque as pessoas afirmam que a forma de um relégio é redonda, o
qual é manifestamente falso, ja que de perfil se vé como uma figura
retangular estreita, de trés quartos o vemos como uma elipse, e por
gue diabos somente se observou sua forma no momento de olhar a
hora? Por certo sob o pretexto da utilidade. Porém, a mesma crianga
que desenha o relégio redondo também desenha a casa quadrada,
vista de frente, e isso sem razao; porque € raro, salvo no campo, que
se veja um edificio isolado, e até numa rua as fachadas se mostram
como trapézios bem obliquos (JARRY, 2004, p. 44).

As diversas leituras de uma “ciéncia das excepcionalidades” tornam viavel a
sua apropriacdao naquilo que ela contém de inovador, de subversao aos canones da
ciéncia positivista. Para Ferrer (2004), a Patafisica ndo € uma brincadeira, um
capricho do autor. Talvez seja uma forma de compreender o mundo diferente de
como propunha a ciéncia na época, transformando-se numa “arte de viver’
(FERRER, 2004, p. 7). A Patafisica, ao trabalhar com as exce¢des, como bem pode
ser 0 evento cémico ou o acidente que provoca o riso, aceita um namero infinito de
causas. Logo, a explicacao cientifica para um problema particular tera que escolher
alguma das possibilidades existentes e essa serda a interpretacdo consagrada,
descrita, registrada. Na condicdo de interpretacao, a “verdade” eleita passa a ser
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relativa e o cientista-patafisico passa a ser um jogador, com diferentes pecas
dispostas no tabuleiro. A questao fundamental provocada por essa estranha ciéncia
€ a possibilidade mdultipla das combinagdes, dos olhares que observam o objeto
conhecido por uma outra posi¢ao, dando-lhe contornos inesperados.

Para Shattuck (2004), a Patafisica vai além de uma percepgcdo de algo

externo a nés e ganha uma dimensao imanente. O autor pergunta:

que outra ciéncia, fora da Patafisica, pode dar conta da consciéncia
qgue desliza perpetuamente para fora de si mesma? [...] A monstruosa
gidouille de Pai Ubu estéa figurada por uma espiral que a Patafisica
transpbe como simbolo dessa busca eterna que gira sem cessar
sobre si mesma. [..] A Patafisica € uma atitude interior, uma
disciplina, uma ciéncia e uma arte que permite a cada qual viver
como uma exceg¢ao e nao ilustrar outra lei a ndo ser a propria
(SHATTUCK, 2004, p. 77-78).

Christian Ferrer (2004) nos facilita a compreensdao dessa proposta
“‘jarryniana”, compreendendo-a como uma extrema liberdade de observacao que se
permite admirar um objeto até que possamos extrair sua forma deformada por uma
exageracao, por uma extrapolacdo. Esses tracos deformados compdéem o carater
que Jarry via nos acontecimentos da vida cotidiana, a tal ponto deformados que
revelariam a nossa prépria condicdo, por um espelhamento. Segundo Ferrer, o
grotesco com que Jarry constrdi seus personagens e suas atividades nao € tragico
mas bufonesco, ndo é revolucionario mas, de algum modo, “redentor”, pois nao
abandona a luta, mantendo-se na histéria como uma resisténcia ao poder (FERRER,
2004, p. 14).
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Figura 1 — Verdadeiro retrato do Sr. Ubu. ( JARRY, Alfred, 1978, p.25)
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Elogiado por poucos e execrado por varios dos seus contemporaneos, Alfred
Jarry foi um provocador criativo, com a fama de louco e de palhaco. Em sua breve
existéncia, ganhou tantos adjetivos para sua conduta e para suas manifestacoes
publicas que, em suas biografias, se superpéem as mais diversas facetas: dissipado,
absolutamente criativo, escandaloso, humoristico, sarcastico, sacrilego, lirico,
mordaz... (MONTES, 2004, p. 9). Descrito como um bom leitor de Francois Rabelais,
Jarry comeca sua obra mais famosa — Ubu Rei - com uma palavra recriada:
“Merdra!” (Merdre, em francés). Seu nome aparece na literatura, e também para
aqueles que circulam no mundo do teatro, como um alter-ego desse personagem
avassalador que é Pai Ubu.

O personagem Pai Ubu nasce da parddia de um excéntrico professor de fisica
chamado Felix Heébert que leciona para uma turma de adolescentes de Rennes
(Bretanha Francesa). Jarry e seus colegas esbo¢cam uma pequena peca de teatro
com esse personagem marcante, divertindo-se com um texto virulento e um
comportamento grotesco. Quando é trazido para a cena teatral, alguns anos depois
da criacdo escolar, agora sob a autoria de Jarry, Pai Ubu tem o corpo deformado,
cabeca triangular no topo de um enorme ventre, olhos pequenos, pouca inteligéncia
e um desejo insaciavel de poder. O personagem Ubu Rei, também doutor em
patafisica, alcanca uma dimensao conceitual. O “Ubuismo” passa a ser uma atitude,

sob a marca do gesto grotesco, e sustenta uma mascara.

Ubu traz na sua barriga desmesurada uma enorme espiral que se lanca para
o futuro, em seu préprio movimento. No entanto, na condigdo de um ressentido
torna-se um fascista e na condicdo de farsista torna-se um arquétipo parédico da
desmesura. A espiral-gidouille que traz junto aos intestinos se torna a devoradora
grotesca de tudo, mastigadora incansavel das palavras que inventa e mestra
soberana sobre suas ciéncias — a patafisica, entre elas. Ubu traz a ciéncia nos
intestinos e lhe agradam os miolos destrocados. Montes (2004) faz uma tentativa

para tornar mais clara a funcéo dessa figura:

[...] a “gidouille” estd associada ao aparelho digestivo e genital,
metéfora dos apetites inferiores que avangam monstruosamente
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sobre 0 bom senso e a ponderagdo. Mas, para a comunidade adepta
a Patafisica, a “espiral-gidouille” simboliza o todo Natureza-Arte que
evoluciona permanentemente e de maneira assistémica (pela via das
solugbes imaginarias e excepcionais): € a aceitagdo das forgas
césmicas, das energias fisicas, do ritmo do universo, da respiracao
do cosmos, da peregrinacdo da alma. Todos os modos de aceitar —
em todos os campos do saber — um risco inalienavel: é a questdo do
conhecimento que transcende as formulas estabelecidas (MONTES,
2004, p. 26).

Descrito por Montes (2004, p. 9) como uma “figura grotesca, violenta e
estupida”, Pai (ou Rei) Ubu lanca sua voracidade e sua lingua ferina para um publico
escandalizado, em dezembro de 1896. Apesar de ter sido apresentado em apenas
duas noites, a presenca de Ubu se perpetua para os séculos vindouros, chegando
até hoje como uma critica aos poderes e como uma representacao fantastica de
uma poética visionaria: a nova politica de um mundo no qual a brutalidade humana
se mostra por seus aspectos mais cotidianos, beirando o grotesco, com uma
violéncia justificada pelo desejo de conquista a qualquer custo. Tal como alertava
Democrito, 400 anos antes de Cristo, segue a sanha de poder e ouro, quando
nossos conquistadores se tornam fascistas grotescos de uma farsa com pouco riso.
Ubu choca a sociedade moderna que entra no século XX. Nascido do ventre
parddico de um professor, ele traz em si uma alteridade travestida pela mascara da
ignorancia e alimentada pela sanha de devorar tudo. Ubu traz Rabelais a tona,
reencarnando o senhor do Carnaval, devorando na praga 0s seus ministros e seus
adversarios, banqueteando-se com as recheadas mesas dispostas pela esposa —
Mae Ubu - que o acompanha. Pai Ubu se torna uma lente de aumento para
examinar a sanha de poder, através do humor grotesco.

Estudar o humor e o riso implica um movimento das idéias e um engajamento
fisico e intelectual. Aproximar-se e afastar-se: o humor solicita mobilidade e a
mobilidade provoca a inteligéncia, que deve capturar o evento comico na velocidade
que lhe € peculiar. Um evento comico é algo como uma pequena fagulha, uma

rapida friccao entre idéias, um desacerto inesperado, um entrecruzar de enunciados
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que embaralham os dados e langam, no espaco do jogo, um pequeno € intenso
caos. Caos onde os dados sao lancados a sorte, a chance — o fenémeno
inesperado, o0 acontecimento patafisico.

Pensar o riso implica pensa-lo como possibilidade de algo que nasce e
desaparece sem motivo aparente, algo que nao esteja sempre confundido com a
troca, com o menosprezo e com uma idéia de superioridade sobre os demais. Uma
pequena fagulha de felicidade, uma pequena memoria deslocada no tempo, um riso
silencioso que se introduz aos poucos em nosso pensamento, algo furtivo, algo da
crianga curiosa, algo do jovem subversivo e anarquico, algo que transborda o limite

da razao e nos transporta para um breve momento de evasao.

Os eventos coémicos fazem parte de nosso cotidiano e se repetem de forma
tao casual que se tornam “naturalizados”. Em diversos momentos da nossa vida nos
deparamos com situacées comicas nas quais o riso esta presente: as gargalhadas
de uma platéia atenta aos espetaculos de circo, de teatro, filmes, shows ou diante
dos artistas de rua, o bulicio de jovens sentados nos ultimos bancos de um énibus e
suas risadas coletivas, a ruidosa familia em celebracdo num restaurante, o grupo de
colegas de trabalho que almocga junto e se diverte com os equivocos de seus
companheiros ou de seus chefes, os alunos que debocham de amigos e inimigos e

parodiam professores, e o riso tornando suportaveis nossos proprios equivocos.

Diz-se que os eventos cOmicos estdo em profusdo: somos induzidos ao riso
pelas mecanicas gargalhadas de comédias de TV e podemos rir calados, algum
tempo depois do evento cdmico, na intimidade de uma memoria deslocada no
tempo. Ou silenciar em riso, para dentro de nés mesmos, dialogando com o pensar,
exercitando o humor sobre eventos do dia-a-dia. Esse movimento parece estar
sempre presente em nossas experiéncias, em nossas ac¢des mais banais. No
entanto, € incomum que esses eventos fagam parte das discussbes teoricas no
espaco educacional, ou que nossa atencéo esteja voltada para seus efeitos e suas
formas de manifestacdo. Nem aparecem de forma evidente na formagédo daqueles

que professam.
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Se estiverem presentes o riso e o0 humor na acao pedagdégica, quase sempre
se deve ao carater subjetivo, um 'jeito de ser' préprio, ou a escolha de alguns
recursos das midias e das representacoes, selecionadas para formar um curriculo:
cancgdes, poesias, crbnicas, charges, histérias em quadrinhos (Comics). Também
depende de uma escolha pessoal, subjetiva, que se habitua a estar em num estado
brumoso, onde ndo ha absoluta certeza quando escolhe os seus recursos didaticos.
Parece ser ao acaso, ao gosto dos temperamentos, de subjetividades. Porém, os
eventos cémicos se manifestam com evidéncia publica e colaboram para um pensar
“sobre” o tema, ou entregar-se apenas ao seus efeitos de diversdo e graca. O riso
ordinario, como diria Maillard. A categoria do comico habilita uma quantidade variada
de formas para estarmos em comunicacao sobre um evento particular, dentro de

uma cultura, com uma disposicéo a um estado ludico.

Ainda que a poética do comico ndo esteja presente na formacdo do
pedagogo, que nao se pode aludir a falta de um documento canbnico, basta um
olhar panoramico sobre o0 nosso cotidiano e sobre nossas salas de aula para vermos
que o riso ndo € algo estranho a esses lugares. Estd presente nas falas de
professores de forma positiva, como um risco que estabelece, também, suas regras
de controle, de siléncio e de atencado. Na entre-seriedade, o episddio do riso, e uma
volta a ordem do sério, quando reaparece o momento dedicado, explicitamente, a
aprendizagem. Volta a ordem da palavra didatica. Assim como o riso, surge o
pranto, diante das punicdes e de alguns fracassos. O riso esta presente, o riso se
ouve, o riso se vé. Porém, sera que esse riso presente em nosso cotidiano passa

por uma escuta atenta? Sera que esse riso escuta a si mesmo?

O riso da sanidade e o riso da loucura, o riso de auto-ironia e da catarse
coletiva também fazem parte do nosso pensamento ocidental. Ao longo da histéria
do riso e do pensamento, essa condicao esteve e esta presente, muitas vezes sendo
encarada de forma dogmatica ou como uma “natureza curativa” da matéria “riso”. A
qualidade “curativa” do riso também se faz sentir em diversos artigos que tratam do
tema, como estudos médicos, psicolégicos e psicanaliticos. Nesses trabalhos, com

perceptivel  intencdo pragmatica, algumas variagbes do cdmico servem a



101

interpretacbes da condicdo humana, auxiliam nas incursées pelo inconsciente e
atuam como descargas emocionais diante do enfrentamento de fobias diversas e

nas abordagens comportamentais de alunos e professores.

O riso que serve como um farmaco de cura ou prevencao é bem conhecido
pelos agentes que trabalham em hospitais, como os palhacos que visitam pequenos
pacientes internados e brincam com eles e com seus pais ou cuidadores, além de
fazerem a parddia de alguns procedimentos médicos, tal como os “Doutores da
Alegria”®*. Um dos objetivos desse trabalho é minimizar o estresse de criancas
hospitalizadas e de seus familiares, criando um ambiente ludico que recria diferentes
sentidos para o meio hospitalar, por via de uma linguagem dramatica e cmica. Ser
palhaco de hospital tem se tornado um trabalho especializado que envolve
conhecimentos artisticos, pedagdégicos, psicolégicos e médicos, ja que as trupes de
“‘intervencdo cOmica” trabalham com as equipes médico-pediatricas de forma
multidisciplinar. Outros projetos que investem no riso como saude fisica e mental
também estdo presentes em zonas de conflito bélico, como os “Palhagos sem
fronteiras”. Rosa Argelos, integrante do Departamento de Comunicacdo da ONG
"Clowns without borders/Palhacos sem fronteiras", diz que o riso esta a ponto de
desaparecer em muitas partes do mundo e, para protegé-lo, € necessario que a
Unesco o declare Patriménio da Humanidade®. Essa afirmagao resulta dos projetos
e vivéncias dos palhacos trabalhando com criancas e adolescentes em diferentes

paises da América do Sul e do Oriente Médio.

Nos espacos escolares, o discurso sobre o bom humor e o riso fala de
manifestagcbes prazerosas na interagdo, valendo como uma forma saudavel de
relagdo entre professores e alunos. Poderiamos relacionar os seus beneficios,
embora nem todo docente sinta-se confortdvel com tais procedimentos, fruindo do
riso junto com seus alunos: o riso € o humor atraem a atengdo dos alunos para
determinados objetos da aprendizagem; o humor ajuda a reduzir a tensdo mental e
fisica, o riso serve como antidoto para os atritos, podendo tornar o processo de

interagdo mais “leve” e evitando a monotonia.

24

Para maiores informagdes, ver www.doutoresdaalegria.org.br
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(http://noticias.terra.com.br/popular , datado de 8.08.2003.
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A educacao que contemplar-se com uma boa dose de humor ndo sera menos
rigorosa do que aquela disposta aos dominios do drama e do tragico. A educacgao
embebida de humor permitird que a lagrima e a compaixao tenham a companhia do
riso e da graca, até mesmo da burla. Resta uma questao: seria possivel apreender o
humor sem pedagogiza-lo, tal como nos alerta Jorge Larrosa, sem o risco de
inventar limites para algo que nao suporta imperativo de nenhuma ordem? E onde
eles se encontram, o humor € o riso, ainda que furtivamente, aos pedacos, por entre
os respiros? Nos momentos de epifenbmeno, como desejava Jarry com a sua
neociéncia, criando meandros de incongruéncia? Na moral de menosprezo e
correcao, como a vertente Platénica? Ou na descarga de energia em excesso, na

psicanalise?



5 FRONTEIRAS SOLUVEIS: UM LUGAR PARA ENCONTROS

A primeira fronteira aberta, em busca dos encontros e das conversas com
professores, foi a da cidade de Barcelona. Entre maio de 2005 e abril de 2006, com
apoio da Bolsa-Sanduiche (PDEE) da Capes/MEC, me dediquei a revisao
bibliografica e aos estudos dirigidos no Instituto de Teatro de Barcelona e na
Universidade de Barcelona (UB) sob a orientacdo do professor Jorge Larrosa.
Durante o ano letivo, foram programadas visitas a escolas de ensino regular e o

"26. Nessa

acompanhamento do atelier de formagdo de atores “Estudis de Teatre
etapa, foram feitos contatos com dois professores de Educacdo Infantil e quatro
professores trabalhando com Escola Primaria e Secundaria, equivalentes aos
nossos ensinos Fundamental e Médio. No que concerne aos seis professores de
escola regular, foram realizadas gravagdes em &udio com trés professores, e

gravagdes em video com os outros trés.

Ao longo do ano letivo (2005/2006), acompanhei as turmas de primeiro e
segundo ano de formacéo de atores no atelier “Estudis de Teatre” (ET) - uma escola
particular de formacao teatral com dois anos de duragdo e um terceiro ano opcional
dedicado para projetos pedagdgicos. Acompanhei de forma eventual a turma de
primeiro ano e sistematicamente a turma do segundo ano, que se dedicava aos
estilos de representacdo do Melodrama, Tragédia e Bufao, seguindo a pedagogia da
criagdo dramatica, conforme proposta desenvolvida pelo francés Jacques Lecoq
(1921-1999) em sua escola de Paris.

Um dos grandes mestres do teatro no século XX, Jacques Lecoq fundou em
Paris, em 1956, a Escola Internacional de Teatro, tornando-se um centro de
referéncia para formacao de atores, diretores, escritores, cendgrafos e professores.

Jacques Lecoq foi um apaixonado pelos esportes e pela observagao do uso

% A divulgagéo da escola se encontra em www.teatrestudis.com
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habil do corpo humano em seus rituais cotidianos, executando os mais diferentes
oficios. As artes e as habilidades de outros enfrentamentos, como as lutas e a
ginastica olimpica, fizeram com que Lecoq investigasse a “geometria do movimento
corporal” a partir da qual concebeu a “poética do movimento do corpo no espaco”,
uma das bases de sua pedagogia. Outro eixo fundamental de seu trabalho é o
conhecimento das paixdes humanas e as possibilidades de mimesis de elementos e
dindmicas da natureza, a mimesis dos animais, das matérias, dos estilos da pintura

e da musica.

Durante o segundo ano de formacéao, a pedagogia de Lecoq percorre 0 que
ele denominava de “territérios geodramaticos” com o objetivo da criacao:

abordamos, em primeiro lugar, as linguagens do corpo e as
linguagens do gesto. Entramos, na continuagdo, nos grandes
sentimentos do melodrama e a seguir na comédia humana [...]. O
segundo trimestre esta dedicado aos bufées, depois a tragédia e o
coro, e por ultimo o mistério e a sua loucura. O curso comeca
chorando, passa pelo coletivo com o coro e termina em solidao,
rindo! (LECOQ, 2004, p. 146).

Ao final do segundo ano, a pedagogia de Lecoq aborda os estilos do bufao e
do palhacgo (clown). Segundo o autor, o palhaco € o grande tema que os alunos
experimentam, através de um estilo de interpretacdo que fala da alma humana em
sua solidao, sua ingenuidade e sua total abertura para o mundo. O palhago se nutre
de uma curiosidade infantil e um espirito de resisténcia e coragem, diante de todas
as “quedas, tombos e trapacas” que passa em sua iniciagdo. E um sujeito que
acredita em si, apesar de seus retumbantes fracassos. Anterior ao aprendizado do
palhaco, a pedagogia da criacdo de Lecoq propde a experimentacao do bufao, que é

a mascara que acompanha o heréi tragico.

O atelier de formacédo de atores (ET), dirigido por Berty Tovias, procura
manter seu corpo docente com atores, atrizes e diretores que estudaram na escola
de Jacques Lecog em Paris. H4 uma intencédo explicita em manter uma trajetoria
proxima a idéia de pedagogia de Lecoq e ha um intercambio freqlente entre as
escolas, seja através de alunos ou de professores que mantém formacéao

continuada. Durante o verao, em periodos intensivos, o atelier de Barcelona recebe
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professores da Escola de Paris, para médulos de trabalho direcionados, como a
mascara neutra e alguns estilos: melodrama, comédia, teatro de bulevar, mascaras
da Commedia dell’Arte, Clowns, entre outros. O acompanhamento da pedagogia do
estilo do bufao em Barcelona, especificamente, foi realizado nos meses de fevereiro
e marco de 2006. O trabalho no atelié “Estudis de Teatre” teve registro em audio,
video e anotacdes em diario de campo. Da colecdo de imagens, pude editar de
forma primaria algumas aulas e apresentagbes. Durante esse trabalho, de forma
assistematica, busquei contato com alunos e alunas para algumas conversas sobre
o tema que estavam desenvolvendo. Desse material, pude selecionar algumas
sequéncias de trabalho no atelier, contando uma pequena passagem de duas atrizes
— Maria e Luzia - pelos processos dos Estudis. As duas atrizes também davam aula
de teatro para criangcas e com elas pude conversar, registrando o trabalho de Maria
em sala de aula e fazendo um pequeno registro em audio sobre o tema dos bufées

com Luzia.

Em Barcelona, as escolas de educacao basica nao contam com a disciplina
de teatro no seu curriculo, porém oferecem eventualmente, oficinas ministradas por
atores e atrizes. Esses profissionais ndo tém, obrigatoriamente, uma formacao
especifica sobre a pedagogia do teatro e sdo contratados por associacoes de pais
(APA) que administram recursos paralelos aos orcamentos escolares para a oferta
de atividades extracurriculares. Algumas atividades teatrais sdo oferecidas dentro do
horario curricular, como no caso da Educacéao Infantil, porém sao orientadas por
professores regentes que podem ou nao ter alguma formagédo em teatro. A escolha
para estudos em Barcelona se deve ao vinculo institucional entre a UFRGS e a
Universidade de Barcelona, ao desejo de trabalhar com o prof. Jorge Larrosa, por
sua abordagem poética e filoséfica da educacgao, e a possibilidade de acompanhar
uma formagcdo em Teatro com a experimentacdo de mascaras e a passagem pelo

estilo do Bufao, conforme intencao descrita nas paginas iniciais deste trabalho.

No retorno ao Brasil (junho de 2006), fiz uma nova aproximagdao com o campo
empirico, registrando gravacées em audio com professores da rede publica de Porto
Alegre e Esteio, RS, que trabalham com Ensino Fundamental e Ensino Médio.
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Nesses encontros, eram abordados os temas do riso e do humor na educagao
escolar, a partir de uma exposicdo minha sobre a histéria do riso e com exemplos de
alguns episddios cdmicos ou irbnicos que costumam ocorrer nos espacgos escolares,
na interacao entre professores e alunos. A partir dessa introdugéo ao tema do humor
na educacdo, os professores narraram algumas experiéncias suas com
circunstancias cémicas em sala de aula e falaram das maneiras peculiares de uso
do humor para uma aproximagdo com os alunos ou para abordagem de algum
conteudo especifico. Os encontros, que prefiro chamar de “conversas” mais do que
de “entrevistas”, propiciaram aos professores um momento de exposicdo de suas
formas peculiares de abordar o riso, reportando, por vezes, as suas proprias
vivéncias como alunos e lembrando de outros professores que marcaram
significativamente as suas experiéncias escolares. Participaram das conversas cinco
professoras de teatro. Diferente do que ocorre em Barcelona, na rede publica de
Porto Alegre e Esteio, os professores de teatro sdo concursados e a disciplina faz
parte do curriculo escolar, atendendo leis e diretrizes do Ministério da Educagéao. Na
Rede Municipal de Esteio, ainda pude contatar, para conversa em grupo, trés
professores de filosofia, sendo que dois deles dao aulas de ensino religioso; uma
professora de histéria que também da aulas de ensino religioso; uma professora de
matematica, duas de ciéncias, sendo que uma delas da aula de biologia; uma
professora de educacéo fisica e um professor de geografia.?’

Esse universo impar de manifestacbes do humor me permitem uma forma
singular de apreensao das diferentes formas de atuar dos professores e das
narrativas sobre o humor e o riso nos lugares em que cada um desses profissionais
atua. Da mesma maneira, este documento escrito estd constituido por uma polifonia
de vozes da literatura, da filosofia, da histéria, do teatro, da educacéao, de diferentes
posicoes tedricas que acabam por compor uma tessitura na qual arrisco deslizar

meu pensamento, em companhia dos leitores.

¥ As imagens e trechos das conversas, que estdo disponibilizados neste estudo, formam uma
parcela dos registros realizados ao longo de 2005 e 2006. Conforme normas da ABNT, os excertos
estdo em fonte Arial 11 com margem justificada. Os nomes dos professores e alunos que
participaram desses encontros s&o ficticios.



5.1 “NAO MOSTRE OS DENTES QUE ELES TOMAM CONTA”

Buscar um coletivo de trabalho em Barcelona (ano letivo de outubro de 2005
a abril de 2006) me permitiu viver alguns desencontros, como aparentes retrocessos
no percurso. Com o intuito de observar os diversos episddios do comico nos
espacos escolares, procurei um grupo de professores da rede publica para e expus
a idéia da pesquisa. Tinha a intencdo de conhecer as praticas escolares e, a partir
de algumas conversas, talvez discorrer e pensar sobre o riso e 0 humor nos espacos
escolares e na pedagogia, tal como havia observado nas orientacées de docéncia
que eu supervisionava. Contava com uma recepc¢ao favoravel de um grupo de 23
“‘jovens mestres” (como o préprio grupo se denominava, em cataldao), atuando em
escolas de educacgéao infantil e nas séries iniciais, chamadas de escola primaria. O
grupo havia sido formado dentro da Associacdo de Professores Rosa Sensat, que
promove diversos eventos relacionados com a educacdao e a formacdo de
professores. O contato com a associacao ja havia sido realizado no periodo de
cursos intensivos de verdo, quando eu havia participado, como aluno, em oficinas

teatrais, buscando uma aproximacao com outros docentes.

A previsao do grupo era reunir-se a cada trés semanas com o objetivo de criar
um espaco de discussao sobre as tematicas emergentes das praticas de sala de
aula, sobretudo aquelas de maior urgéncia: acolhida de imigrantes nas escolas e
questbes da integracdo/inclusdo social, conhecimento histérico e cultural de
diferentes etnias, linguas e costumes, questbes sobre estudos de género, sobre
violéncia etc. Os participantes se propunham a troca de informacdes sobre os
variados contextos de suas escolas, compartiihando experimentacées e buscando
solugdes de forma coletiva. Para fundamentar as discussbes, também estavam
programados estudos paralelos e apresentacéo de livros e pesquisas a respeito dos

diferentes temas.

Minha participacdo nos encontros do grupo de jovens professores se deu ao
iniciar o ano letivo, ao final de setembro de 2005. Na apresentagao, divulguei meus
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contatos por telefone e correio eletrénico, para a futura organizagcao do trabalho

conjunto.

Apés algumas semanas de siléncio, por parte dos jovens professores, voltei a
consultar o grupo. Eu tinha expectativas de adesdao ao tema, a poténcia de se
pensar sobre humor e riso em sala de aula. Diante do siléncio, significativo, passei a
considerar as variaveis: o livro como recurso didatico e as investidas para fora dos
procedimentos previsiveis; normas escolares estritas e observacdo constante dos
professores — o temor do ridiculo, a desqualificacdo do sujeito. Outra variavel
poderia ser uma escusa de ordem moral: a necessidade de manter sob controle uma
disciplina bastante fragilizada nas escolas. Nessa perspectiva, investir em

circunstancias comicas talvez abrisse um espaco para manifestacoes indesejadas.

Nas abordagens iniciais, em conversas informais com professores sobre o
cbmico nos espacos escolares, recebi sempre respostas favoraveis. Essa percepcao
era algo que promovia, que levava adiante uma possibilidade de insercao do tema
no espaco escolar. Uma atitude a favor do humor era, em geral, sustentada pelo
aspecto de “sanidade”: o bom humor esté relacionado a inteligéncia, ajuda a manter
o animo diante das dificuldades, cria distensdes, relaxa, favorece a comunicag¢ao. No
entanto, no periodo inicial desse estudo (maio-junho de 2005), os professores
estavam no final do ano letivo europeu e as manifestacdes de desanimo, de
estresse e de mau humor em relagéo a escola, alunos e praticas pedagogicas eram
tdo veementes que criavam sempre um contraponto em relagéo ao aspecto positivo
do humor, tdo enfatizado nas primeiras impressdes. Alguns professores diziam que
estavam “cremats” (queimados, torrados), dando idéia do estresse de fim de ano
letivo, chegada do verdo, cansaco, falta de limite dos alunos, uma forma de loucura,
de esgotamento. Os meios de comunicacao divulgavam, nesse periodo, estatisticas
de afastamento do trabalho, licenca-saude devido ao estresse dos professores.
Havia sempre uma manifestacdo de “desgaste” em relacédo a profissao de tal modo
que nem mesmo a idéia de um bom humor ou do uso de recursos da categoria do

cbmico poderia suplantar uma baixa de animo geral.
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O coletivo local, que pude contatar em Porto Alegre e Esteio no segundo
semestre de 2006, tinha caracteristicas semelhantes ao grupo de Barcelona,
reunindo jovens professores com formacao universitaria, atuando no Ensino
Fundamental e médio. Os professores contatados na rede municipal de Esteio
também eram coordenadores de area. Os coordenadores se rednem
sistematicamente e uma dessas reunides foi dedicada as nossas conversas, tendo
sido divulgado previamente o tema de trabalho. Apdés uma apresentacdo da
pesquisa, como ela havia sido conduzida até aquele momento, propus rodadas de
falas do professores contando algum episdédio da meméria, ou algo bem recente,
que tivesse provocado o riso ou alguma intencdo humorada. Cada professor pode
narrar tanto sobre suas praticas como adentrar em algumas memérias que
evocavam outros mestres os quais serviam como uma idéia de exemplo a seguir.
Alguns professores “do passado” eram referidos por suas frases feitas, por seus
recursos histribnicos, pelos jogos de linguagem e por condutas que traziam algum
entusiasmo as atividades escolares. Fica evidente a busca por lembrangas de
momentos de riso extrapolado, histoérias de aventuras, momentos de chiste e burla
dentro das salas de aula. Diversos relatos sobre circunstancias cémicas trazem
junto a duvida: qual é o limite de uso do cédmico como um recurso, N0 que concerne
ao respeito mutuo? Que temas que podem ser jogados numa arena da linguagem,
na qual os adolescentes entram pelo campo da sensualidade-sexualidade com muita
frequéncia? Quais sao as ciladas evidentes? Quais sdo os tombos por esperar?

O grupo de professoras de teatro formado por docentes de Porto Alegre teve
um dos encontros de planejamento dedicado as conversas sobre humor e riso. Nas
falas das professoras também surgiu, como borddo, a questdo de “mostrar ou néao
os dentes” para os alunos. A imagem é tentadora: sorrir ou “ladrar”, algo que pode
ganhar uma dimensao hostil ou acolhedora, uma imagem de abertura através do
riso. “Mostrar os dentes” aponta diretamente para o corpo em evidéncia, lembrando
de um gesto que precisa ser controlado, que traduz um rigor disciplinar para que a
abertura “da boca” permita um contato adequado a determinadas formas de educar,
sem que se perca no deleite e no prazer do riso. “Mostrar os dentes” como riso é
baixar a guarda, implicando uma possibilidade de tomada do lugar pelo outro, que
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deveria estar em posicdo subordinada. “Mostrar os dentes” sorrindo abre espaco
para que “eles tomem conta”, marcando um limite que condena a feicdo que o
humor mostra e ndo se detém sobre o tema que provoca o riso. Resistir e se opor ao
humor, como atitude deliberada, seria algo como uma tentativa de “suicidio estético”

- N0 mata, mas provoca o enrijecimento.

A hospitalidade ou a hostilidade ao riso nos reporta a histéria do pensamento
ocidental, relacionando com o rechaco ao risco do ridiculo, o temor por sua poténcia
mobilizadora e corrosiva. A resisténcia, o “anti-riso”, digamos assim, é uma protecao
contra a extrapolacdo ou a desordem que o evento cémico pode provocar. O
investimento na poténcia do cdmico pode minar a regularidade dos binarismos e
fortalecer o vigor dos paradoxos, quando figuras e forcas complementares se
enfrentam. Os efeitos dessas disputas, os enfrentamentos por sentido, séo
mobilizadores, pois os jogadores de ambos os lados estdo atentos ao que o outro
vai propor, se aproximando em breves momentos. Como visto na trajetoria histérica
que chamei de “fabula”, o riso toma o lugar do menosprezo, serve a corre¢cao moral,
€ tipico do devaneio dos tolos, € um gesto de humilhacdo do outro que estd em
situacao de ridiculo, é censura aquele que desconhece a sua ignorancia. O riso esta
proximo do pecado mundano, é coisa do deménio e evidencia a insanidade

daqueles que perderam o siso.

O ideal do anti-riso, outrora a atitude do agelastos® grego, se fundamenta no
controle do siléncio e na correcao da palavra. A disciplina é a sua lei, e a sua virtude
€ a escuta: ndo a escuta ao outro que pode ser um provocador do evento cémico,
mas a escuta como obediéncia silenciosa a palavra do mestre. O anti-riso € uma
atitude pedagogicamente controlavel, seja pelas normas de comportamento na
escola, seja pelo rigor do livro didatico, seja pela observacao direta do mestre que
solicita o siléncio. Cabe ao mestre, que deseja a ordem, o siléncio e a fala
autorizada, manter-se longe, também, do evento comico, para ndo provoca-lo, para
ndo autorizar a excitacdo do riso dentro do lugar da educacédo. No entanto, que o
mestre ndo esqueca que ha movimento “entre”, ha uma possibilidade ampla de

% Agelastos: que ndo ri nunca, triste, sorumbatico (HOUAISS, 2001, p. 113).



composicoes, e a paisagem apenas comeca a se esbocar. Por seu carater
transgressor, subversivo, mobilizador da critica a todos os poderes, como também
se evidencia em diversos momentos da fabula, ele ressurge nas brechas, nos
intervalos em que o controle “abre um respiro”, nas falhas e equivocos que também
nos constituem como seres humanos e insuficientes. Investir no humor e no riso
implica compreender e incorporar um fundo tragico da existéncia, tornando nosso
discurso mais cético e ndo menos ludico. O humor que cria um territério instavel em
parceria com a dimensdo tragica se torna mais lacido, ousaria dizer. E refina o

discurso poético.

5. 2. O HUMOR COMO OXIGENACAO E JOGO

Aproximar o evento cédmico do fenébmeno do jogo, a partir da obra de Johan
Huizinga (1971), favorece a compreenséo do carater ficcional que o cémico adquire
diante da realidade. Tanto no jogo quanto no cdmico hd um aspecto exterior ao
julgamento moral que nao visa a qualquer objetivo material ou pratico. A anedota,
que é a forma mais sucinta de humor verbal, ndo precisa ser necessariamente
verdadeira, nem fiel a histéria, misturando personagens e eventos. Ainda que uma
anedota contenha algum sentido preconceituoso e seja vista como imoral ou
condenavel, conforme seu contexto ou sua intencdo, ela ndo deixa de ter a sua
gragca para determinadas platéias. A mesma reflexdo ocorre diante das famosas
quedas, mencionadas praticamente toda a literatura sobre o riso: se vemos alguém
cair num buraco, o fato pode ser comico e provocar o riso. Se pensarmos na
condicdo dessa pessoa, no instante do evento, essa queda se torna, também, um
sofrimento. A empatia com aquele que se acidentou faz desaparecer, rapidamente, o
carater cdmico, ou o riso ganha outro sentido diante do sofrimento alheio.

O movimento entre esses dois momentos de percepcdo, esse “estado”
intermediario, € o0 que se poderia chamar de sentido de humor — um movimento que
nao exclui a possibilidade ambigua de estar em um lado e outro, sem que nos
detenhamos em nenhum deles. A posicao do observador varia, a mobilidade é que

permite “enfrentar” — perceber, entender - o mesmo evento de diferentes lugares.
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Estas posicoes diante do mesmo objeto, redesenhando o acontecimento sob
distintos olhares, é a proposicdao da patafisica de Alfred Jarry (2004), como
mencionado na segunda sec¢ao do quarto capitulo (4.2). Um olhar que circula e vé o
fenbmeno na sua singularidade, na sua excepcionalidade. E que se repete, recriado,
permitindo somar uma série de singularidades excepcionais, que por engenho se

tornam paisagens do humor.

Oxigenar para sobreviver: nos avides, em circunstancias de emergéncia,
como nos casos de despressurizagdo, é indicado que o adulto seja o primeiro a
colocar a mascara de oxigénio. Em seguida, deve colocar a mascara na crian¢a. O
adulto ndo deve ficar sem oxigénio e arriscar a perda da consciéncia, porque vai
tomar decisdes, vai coordenar acdes em condicdes extremamente adversas, tem
mais experiéncia em relagdo aos perigos, conhece melhor as urgéncias. Portanto,

salva a si primeiro, para depois salvar outros mais indefesos ou dependentes.

Penso numa oxigenacdo de emergéncia, diante da despressurizacdo do
mundo atual ou da enorme pressao cotidiana, que metaforicamente assume a falta
de condi¢des para se respirar, falta de oxigénio para melhor respirar. Uma situacao
urgente que demanda uma boa e prévia inspiracdo daquele que pretende agir.
Inspirar, inspirar-se, mover os pulmdes, mover 0 sangue e oxigenar o cérebro. Na
analogia entre as normas de aviacao e as “condicoes de v60” da educacao diante da
emergéncia, a primeira atitude é colocar-se a salvo para, a seguir, salvar o préximo.
Salvar-se seria uma atitude reflexiva: uma oxigenacao pessoal através das praticas
de inalacao ou absorcao do cémico, do discurso do cémico, digamos, qualificando o
riso, que é a sua manifestagdo mais evidente. Poder-se-ia fazer associacoes
olhando-se as possibilidades desse exercicio dentro de uma sala de aula: o
professor e 0s alunos, em acédo de oxigenacao, através do humor. Uma oxigenacao
extra, para fora do ar viciado do cotidiano, diante da catastréfica despressurizacao
das condicdes de vida. Uma boa inalacdo, assim como um bom gole, para

alcancarmos um estado ébrio de humor.
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Ensinar-se o humor € um ato reflexivo: investir nos proprios sentidos do
humor antes de propor algo de humor ao outro. Ensinar-se é uma exposi¢cdo ao
tema, um mergulho na experiéncia do humor. Expor é, também, um exercicio de
saber contar, dizer, narrar e defender, argumentar, contrapor. A exposicao, como
pratica retérica, parte da formacdo do homem politico, do cidaddo que vem
defender sua idéia no espaco publico. A retdrica classica formou seus discipulos e
eles se proliferaram. As categorias ja estavam dispostas desde o século Il d.C. Hoje,
enfrentamos outros modos de rir que nao estavam categorizados pelas didaticas
classicas. Talvez, nos momentos de incidente, de fenébmeno reconhecido e
reconhecivel, mas sem a nosso total dominio; ndo ocorre, necessariamente, de
forma definida, marcado pela intencdo ou proposicao clara, lancada no espaco da
linguagem. E por saltos e equivocos que ele se faz presente, esse humor da
surpresa. Diz a lenda que primeiro vem o tombo, depois vem a teoria. Ou vem junto
com a linguagem, com a formacédo da linguagem. Os saltos e mergulhos que o
humor nos propde muitas vezes nos levam para partes mais rasas, mais ao rés-do-
chao, onde estdo as agdes do nosso dia bem comum; por vezes, deslocando-se
para zonas do baixo-caldo, adensando-se em direcdo ao grotesco. Um pequeno
deslize na sua intencdo e o humor se torna uma provocagcao agressiva, sendo
empurrado para o lugar da 'negatividade'. E quando desce, também, a condenagio
sobre o irbnico, o parddico ou sobre o satirico. Outras facetas do riso e do humor
que, em seguida, sdo chamadas a ética com seus limites e adequacdes. Nao se
pode lancar o humor contra tudo e todos sem pagar pelos excessos. A légica faz
resisténcia a poiésis. A logica enrijece ou controla o engenho. Ao mesmo tempo em
que se comprime quando empurrado para a “negatividade”, o humor, por ser liquor,

se desloca, desliza pelo campo do horizonte, banhando a paisagem.

Em quase todos os dias falamos, gestualizamos, fazemos alguma coisa com
mais ou menos graga, mais séria ou mais jocosa, como modos de sermos humanos.
Mas os episédios risiveis ndo precisam ser retidos, necessariamente, com o desejo

de identificacdo permanente com aquele estado no qual desfrutamos do cémico. E
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nem mesmo conseguimos reté-los. Alias, como sao fugidios, rapidos, liquidos ou
volateis, antes de se tornarem palavra ou razao, os episédios de humor e riso ndo
suportam a permanéncia, a identificacao cristalizada. Passam e se refazem, e virao
de outro jeito, com outras palavras, com novos gestos e desacertos. Vale a velha
regra dramatica sobre os efeitos coOmicos: na terceira vez que se repete uma gag,
ela esta no seu limite e depois perde a graca; portanto, cabe recriar-se. Por isso a
surpresa, por isso o deslizamento, por isso a fuga entre as linhas da légica.

Pedagogizar algo que vaza de forma incontrolavel seria incorrer em nova
delimitacdo, persistindo na tentativa de aliar o humor com o movimento pelo
“entusiasmo”, peculiar da educacao escolar. No lugar da escapada, a salvacédo. No
lugar da fuga, o brete para o riso ordinario. Ao contrario, urge que o humor, em
parceria com o riso, venha para a conversa, nesse territorio da resposta, como

sugere Bonder (1995).

Mas dar lugar para uma experiéncia estética na educagdo nédo é uma
proposta nova. A novidade ou o resgate talvez seja impregnar-nos do saber sobre o
humor na formagédo do pensamento. O novo talvez seja investir num processo de
formagao por composi¢do, no qual riso e lagrima nao estejam dispostos de forma
excludente. Uma pedagogia alimentada pelo humor levaria em conta a sua
mobilidade entre o entretenimento e suas mascaras mais agressivas - a ironia, a

parédia e a satira.

A idéia de permear a formagéao do professor com o conhecimento do coémico
tem sentido propositivo, porém nao opera como um tratamento ortopédico. A
intencado primeira é trazer o tema do humor para uma aproximagcao com o fazer
cotidiano, investindo a pratica pedagoégica com o conhecimento sobre o riso. O
cbmico produzido na interagdo de sala de aula pode ser tema para o trabalho
conjunto, servindo a descontracdo ou a reflexdo e a critica, reorganizando o
processo pedagogico a partir das surpresas, de atos incidentais, de eventos que
provocam os sentidos. E um espago de possibilidades no qual podem ser

incorporarados tanto os eventos “patafisicos” - excepcionais, surpreendentes —
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quanto aqueles que prevemos como recursos didaticos: videos, filmes, charges,
jornais, cronicas, cangdes, piadas etc. Na formacdo do professor de teatro, os
recursos cbmicos estdo presentes em disciplinas direcionadas para a
atuacao/interpretacao, através de jogos de improvisacao, na forma de montagens de
textos da comédia ou em exercicios de estilo e uso de mascaras. No entanto, a
formacao pedagdgica ndo aborda questdes relacionadas ao humor e ao riso de
forma a nutrir a pratica docente ou nos seus momentos de oxigenagdo, como uma

urgéncia.

A experimentagdo, os processos criativos, com seus riscos de acertos e
equivocos, trabalham com uma matéria que ndo esta totalmente configurada na sua
forma precisa. E necessario abrir um espaco para o risco: ensaiar, experimentar,
jogar, sao agdes que se reconhecem em trajeto, em movimento, em preparagao. Na
formacao de um professor, a condicao de improviso estara sempre presente. A sala
de aula é um campo de jogo. O professor tem seu roteiro “planejado”, porém nao é
definitivo, ha estratégias para suas acdes e ha incertezas em seu movimento. O
professor esta diante de uma comunidade interativa que é convidada a participar de
uma proposta conjunta, e faz uso de regras para estabelecer o jogo. O professor é
jogador, é ator, € performer. Joga em equipe, atua em conjunto, desafia suas

habilidades, aprimora seus conhecimentos em plena acao.

A representacdo, quando o professor joga, ndo é um ato de ficgao
normalizada pelos cédigos do espetaculo, ou uma demonstracao de habilidades que
possa ser interpretada do mesmo modo que uma artificialidade; o conceito aponta
para as diversas possibilidades de assumirmos um papel, de atuarmos diante dos
alunos sem que nos colem um estere6tipo definitivo, com o qual nos sentimos
confortaveis. As representacoes revelam, pelo jogo, condicao favoravel ao dialogo,

ao avanco do didlogo, ao seu movimento.

O sujeito que estd em plena acéo de professar € aquele que se habilita para
agir diante do outro. Aquilo que se vé na sala de aula, nesse caso, nao é a
formalizacdo de uma obra teatral, mas é o que esta sendo criado dramaticamente
para ser visto pelos participantes da atividade ou para o “olho virtual” de um publico



imaginario. Nesse espaco necessariamente mével, no encontro entre as parte pode
ser levado aos detalhes, as nuances, aos jogos de palavras em varios niveis de
compreensao, é que o riso pode favorecer a aprendizagem, a critica e a reflexdo. A
compreensao desse cddigo pressupde uma cultura afim e, a partir dessa
compreensao comum, € que o pensamento se agiliza quando solicitado a "rir" junto,
em comunidade. A piada, o chiste, com efeito, traz os lados para uma aproximacao,
pelo riso, como um entendimento comum. A literatura descreve o acontecimento
cbmico como uma “chispa” ou um “curto-circuito”. Se o cbdigo é desconhecido ou
censurado, como nos enfrentamentos culturais que ocorrem entre diferentes
comunidades, o humor também pode se tornar uma forma de agressao, tornando o
ambiente enrijecido, defensivo, produzindo um bloqueio por uma atitude reativa. Em
muitos contextos, as reacdes ao cdmico sao violentas; noutras situacées, o riso
pode se transformar no “humor amargo” e também conduzir a uma percepcao do
lugar do outro — objeto do riso - como uma possibilidade de empatia com a propria

ignorancia e com a tragédia humana.

5.3 VIVENDO A FABULA

Tal e qual no jogo, um ‘“interludio” dentro da vida cotidiana, o cémico € um
acontecimento que ocorre dentro de um espaco-tempo delimitado, seja na sua forma
intencional — uma comédia, um conto, uma anedota, uma proposicado ambigua — seja
de maneira acidental — as quedas, 0s equivocos e as trocas de palavras. A
comparacado de Berger destaca, também, um aspecto de “dupla-face”, quando o
cbmico pode ser uma forma de agcdo como no jogo e, simultaneamente, uma forma

de percepcao:

o cdmico se experimenta como a percepg¢ao de uma dimensao da
realidade que em outros momentos permanece oculta, ndo somente
por aquilo que se refere a propria realidade do cdmico (no sentido em
que um jogador percebe a realidade do jogo), mas também da
realidade em si. A intrusdo do cdmico se produz quando esta
percepcdo se da em qualquer ambito possivel da experiéncia
(BERGER, 1998, p. 42).
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As manifestacdes positivas, aquele humor que torna o ambiente favoravel ao
processo de trabalho, aparecem reiteradas em algumas conversas com professores.
Mirela & professora de teatro para turmas de séries iniciais do Ensino Fundamental
ha seis anos, em Porto Alegre. Mirela explica que entra “em jogo” criando
personagens, tratando de amenizar os desgastes disciplinares através de acordos

com os alunos:

Uma coisa que surgiu muito forte no grupo é que eu, as vezes, quando entro na aula, ou
entro brincando ou entro fazendo uma voz diferente, fago um personagem, pra chamar a
atencgao deles, pra ser um catalisador e funciona tri-bem... e eles comegaram a querer fazer
também. A gente instituiu um momento pra se fazer uma coisa engragada’

O exercicio da sensibilidade para o cémico solicita uma atencao e uma escuta
para alguns aspectos que estdo diante de nds, mas passam despercebidos ou
desvalorizados na sala de aula. A sensibilidade para a escuta e olhar argutos que
perscrutam o momento do “aqui e agora”, em busca do comico, atentos para o como
e quando ele ocorre, podem contribuir para uma alteracdo nas atitudes e nos

sentidos constituidos na relacéo dos professores com os alunos.

Em Barcelona, pude registrar conversas que tratavam o humor com a mesma
perspectiva que aponta a professora Mirela. A professora Tatiana e o professor
José, palhacgo profissional, trabalham em Barcelona e ensinam inglés. Tatiana, a
professora que primeiro se disps a colaborar com a pesquisa, ndo tem experiéncia
com o teatro e argumenta que ndo faz uso de recursos dramaticos. No entanto,
relutante, admite que o humor seja um bom aliado na sala de aula. Ainda que tenha
alguma resisténcia a pensar no humor como recurso, através de algo comico, aposta
nas interacbes que abrem espaco para “subversdes” rapidas, em sala de aula. O
seu préprio deslocamento para fora de um papel usual do professor lhe serve como
mobilizador das interacdes, a favor de uma comunicacao eficaz que se manifesta

pelo riso.

Tatiana da aulas de inglés para 25 alunos de “primaria”, 12 e 22 séries dos

anos iniciais, com idades entre 6-7 e 7-8 anos. Em suas aulas, os alunos tém uma
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iniciacdo a lingua inglesa, através de contos, cangdes e atividades ludicas, durante
uma hora e meia por semana. A professora observa episédios cémicos e organiza
os fatos em duas categorias: riso e humor. Para Tatiana, o humor é “como uma
producéo intelectual, mais elaborada, para fazer rir. Ha uma intencao”. O riso, por
outro lado, é algo que ocorre sem intencao, quando algo “da errado”, um acidente, e
cita o uso de um CD de cancdes que sempre falha: “isso € muito engracado, eles
riem ouvindo uma cancdo toda arranhada”. Outro momento curioso de riso
espontaneo € quando Tatiana diz que danca diante dos alunos, nomeando em inglés
as partes do corpo. Quando ela danca, provoca o riso dos alunos. Sua atitude esta
fora das normas adequadas e dos procedimentos habituais para um professor nesse
momento e lugar. Em outras circunstancias, Tatiana cria personagens com falas
irbnicas para contrapor algumas “desculpas” dos alunos, quando nao cumprem suas

tarefas.

Algumas das situagcdes improvisadas na sala de aula, como a criacdo de um
personagem, um corpo e uma voz diferentes do habitual, ndo sdo necessariamente
teatrais, no sentido de se direcionarem a alguma obra de ficcdo. A ficcao cotidiana é
que se arma nesse cenario e nao o espetaculo, guardado para outro tipo de ritual e
celebracdo. E o campo de acdo pedagdgica, no caso de professores em sala de
aula, que se torna habitado por esses personagens parddicos, 0s quais se
manifestam esporadicamente, na linguagem usual ou distanciada no tempo. O
professor em acao esta representando como se estivesse num jogo, aproximando-
se do palhaco ou do bufdo, quando os recursos da sua linguagem circulam pelo
humor, pela parédia, inclusive acolhendo a gag *°acidental ou n&o.

Tatiana, embora nao se dedique ao teatro, usa alguns recursos dramaticos
em sala de aula. Descreve episddios do riso e observa seus alunos quando criam
histérias humoradas e recontam suas invencgdes. Tatiana chama isso de “humor

intelectualizado”.

29 Gag: efeito comico resultante do que se faz ou diz, jogando com o elemento surpresa. Ato ou

observacao que provoca riso (HOUAISS, 2001, p. 14).
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Agora, como humor elaborado, selecionei assim e me recordam anedotas. Uma menina de
sete anos fala de um colega que tem problemas de comportamento, com algo psicolégico.
Esta menina comenta do colega: “Tatiana! Tatiana! O M. tem cheiro de croquete torrado” e
eu pergunto: “como assim, cheiro de torrado?” E a menina responde: o M. esta “queimado”.

Tatiana reproduz o gesto da menina que indica uma pessoa louca, tocando a
cabeca. “Cremat”, “torrat”, em catalao, e “Quemado”, em castelhano, € um termo

comum utilizado para alguém que esta estressado, fora de si.

Quando trabalha com adolescentes, Tatiana propde aos seus alunos que
lancem na lixeira da sala objetos através dos quais possam simbolizar vinculos
desagradaveis na escola. Conta que, em seguida, aparecem os livros didaticos e
cadernos de exercicios de matérias variadas lancados para uma queima simbodlica.
Outros alunos, para provocar maior espanto, lancam seus lanches, suas merendas
ainda embrulhadas, para poderem recupera-los a seguir. O ato transgressor do
desperdicio do alimento, de forma grotesca, provoca fortemente a platéia de alunos.
Tatiana enfatiza o “feito”, porque se repete entre adolescentes, tornando-se um
gesto agressivo que provoca o riso, diante da possibilidade de recuperacdo do
alimento. Mas a transgressdo, segundo Tatiana, é o seu objetivo, e ndo o riso.
Tatiana diz que ndo pensa em usar o cdmico como recurso, a partir de nossa
conversa. O riso é algo arriscado e suas habilidades sdo de outra ordem. Tatiana
marca bem a divisdo desse tipo de humor, ou de jogo, entre criancas do primario,
como um lugar que ainda permite alguma liberdade, e entre os jovens do secundario

como um lugar de alto risco para p6r-se em situacdo cémica.

Eu ndo havia pensado nesse tipo de humor ou riso como uma ferramenta, de forma
consciente. Neste nivel da escola, um humor mais elaborado ou como uma produgdo mais
intelectual ndo se utiliza nessas aulas; a linguagem que uso deveria ser toda em inglés, mas
eu nao fago, porque eles nao tém suficiente “input” nem vocabulario na lingua estrangeira.
Nao posso fazer comentarios de humor na lingua estrangeira. Sao instrugbes bem
repetitivas e isso também nao da lugar para fazer comentarios humorados. E diferente com
uma ESO [Ensino Secundario Obrigatério], para romper ou relaxar a aula, mas aqui... O

humor aqui ndo serviria para relaxar, aqui eu uso outras estratégias. A escola € tradicional e
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eu nao saio muito da linha. As vezes saio da linha da escola e sei onde posso chegar. As
vezes outros professores pensam que isso ndo é uma aula. Algumas vezes fago as coisas
gue 0s outros pensam que € sério e como tem alguma forma de escapar, com as turmas de

primdria, eu me dou algumas licengas.

Tatiana se interessa por procedimentos que tendem aos espacos de risco do
riso, e pode observar com eles uma regularidade e uma categorizagdo. Sua
observacao cria critérios e ela capta o objeto para sua sensibilidade — um pensar
sobre o evento comico, como ele ocorre, no que resulta. Essa “abertura” para o
cbmico ndo é um processo que resulta por disciplinar o procedimento, pois € uma
sensibilidade em movimento e requer a sua experimentacdo. Tatiana fala de seus
comentarios com adolescentes e descreve, em seguida, seqléncias irbnicas e uma
alteracdo evidente de tom que se traduz numa forma de dizer humorada, em

concordancia com a proposta do aluno.

Bem, com o Secundario, ao invés de ficar braba, quando vejo que é uma situacao
insuportavel, no lugar de ficar histérica, fago ironias. Isso também causa graca para eles e
assim eu também ndo me desgasto. Porque quando ficas braba, usas muita energia e te

cansas mais. Isso [a ironia] no Ensino Secundario funciona melhor.

Aqui fica evidente uma mudanga no estado da entrevistada, alterando seu
corpo e sua voz, enquanto descreve seu “jeito” de abordar o assunto. A ironia
mencionada ganha uma “representacao” e um tipo de abordagem que sai da forma
cotidiana, da maneira usual da professora. E, a0 mesmo tempo, é reconhecivel
como algo sério, que esta sendo proposto através de um recurso da linguagem e de
uma forma de performance: uma cumplicidade do tom da linguagem, no espaco do
cbmico. A ironia solicita um acordo sobre alguns possiveis sentidos que séo
compartilhados naquele momento. Tatiana se desafia para dizer uma verdade
invertida, potencializando um encontro nao pela “verdade” do que é dito, mas pelo
que esta em jogo naquilo que nao deixou explicito. Esse entendimento agil, veloz,
reside na sensibilidade para o sentido de humor, como define Hauser (apud
MAILLARD, 1998, p. 51): “Ter humor significa [...] manter as distancias, ter sentido
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da proporcao. [...] O humor expressa [...] um ponto de vista flexivel, suscetivel de

evolucao, retificavel a todo o momento”.

Tatiana diz que teme dar uma liberdade aos alunos que nao esta na ordem da
escola, nem nas propostas do livro didatico, nem nas experiéncias de formacéao do
professor. No entanto, no relato de Tatiana, aparecem diversos episddios que
poderiam estar categorizados entre as linguagens do cémico e do grotesco, se
insurgindo reiteradamente. A professora, em conversa, admite que esses
procedimentos provocam o riso € que surtem efeito na sua comunicacao direta com
os alunos. Porém, |he parece que ndo sao recursos que devam ser sistematizados,
pois trabalham com um aspecto transgressor. Concordamos, nesse didlogo, que ha
momentos propicios que surgem em pleno improviso. Essas incursées no universo
do cémico dependem também da habilidade pessoal, de uma forma de sentir-se a

vontade com esse territdrio inseguro.

Na fala seguinte, escutamos o professor José, que tem experiéncia
profissional atuando como palhaco de teatro e de rua, e como docente, trabalhando

na escola com jovens e adultos.

José da aulas de inglés, além de se apresentar eventualmente em
espetaculos de rua e de salas de teatro. José também atuou varios anos em
televisdo, criando programas humoristicos infanto-juvenis. Agora, diante de alunos
jovens e adultos, faz uso de alguns recursos habilmente treinados em anos de
contato com o publico. No entanto, alega que nao faz uso desses recursos de forma
consciente. Quando fala do olhar entediado de seus alunos e de suas alteracdes
rapidas do plano de aula, tentando integrar algum recurso estético — José canta e
toca violdo, sequer menciona os exercicios prévios de improvisacdo como palhaco
que |Ihe serviram para o rearranjo rapido das situacoes, em anos de pratica teatral.
Mas basta uma inducdo, um direcionamento da conversa para o tema do humor e

sua poténcia como acao pedagogica, para que o tom da narrativa se transforme.

José conta que tem um “tipo de professor” que aciona quando deseja
enfatizar alguns cuidados com a lingua inglesa. Brinca de provocar o temor: muda a



voz, configura determinadas expressoes faciais indicando estar brabo ou muito sério
e gesticula com o dedo em riste. José joga com uma pequena ilusdo, uma rapida
ficcdo em meio ao seu trabalho de professor, inventando esse personagem sisudo
que procura alterar a situacao real, diante da dificuldade dos alunos no aprendizado
da lingua estrangeira. José ameaca com castigos aquele que incorrer no erro
gramatical, trabalhado inumeras vezes. O professor brabo condena a falta de
mem©éria e cobra atencado. José fala a verdade através de outra voz, jogando com a
parédia e com a ironia do seu texto. Como diz Chantal Maillard, “a ironia segue
assumindo o sério no sorriso que provoca. Mas assume o sério, apresentando-o
como um marco que ressalta sua condicao efémera e o trato que tem todo o “real”
com a “sorte”: sua entrega ndo a morte, mas a mudanga” (MAILLARD, 1998, p. 48).
E a mudanca na atitude que José quer provocar, implicando seus alunos num jogo
através de uma mascara, através de uma intencao ludica, através de um breve

momento verdadeiro e “irreal”.

José se da conta, em seguida, de que aciona as mascaras e provoca o riso. E
conclui que a sua representacdo de um papel ficcional, de forma acidental, € uma

habilidade usada, em momentos oportunos, para falar sério através do comico.

5.4 O JARDIM DE INFANCIA

Em visita feita a uma escola publica em Barcelona, me propus a observar
salas de aula, na educacéao infantil e nas séries iniciais da escola, chamadas na
Espanha de educagéo primaria. Tinha a intengcdo de acompanhar as atividades em
sala de aula, para apreender algum evento relacionado com os temas do cémico,
humor e riso. O humor poderia se manifestar de diferentes maneiras nesse evento
“ao vivo”. Embora as exemplificacdes do termo estejam mais relacionadas com a
literatura, conforme estudos prévios, o humor é definido como um estado peculiar de
sensibilidade: “o humor se experimenta; é antes de tudo uma sensacao” (POLLOCK,
2003, p. 111).



Através do registro em video e da observacao seria possivel capturar alguns
episddios do cbmico, em decorréncia de acontecimentos por acidente ou por
intencdo, classificados como “os feitos e os ditos”, segundo a educacgao retérica
classica. E o riso poderia surgir, também, a partir de alguma manifestacdo de
parédia ou de satira, marcas do humor e do riso na linguagem intercambiada, nos
procedimentos da conversa, no encontro. Ou, ainda, algum riso de menosprezo
resultando em conflito, como se escuta falar quando o riso e o humor se dirigem aos
espacos mais disputados pela disciplina. Poder-se-ia, inclusive, capturar algum riso
radical, um mau humor de ambos os lados — professor e alunos enfrentando a
mascara da estupidez. Seguindo a indicacdo de Larrosa (2004) entendemos a
estratégia desse estado que

costuma se apresentar com um rosto amavel, uma mimica bondosa,
um palavreado recoberto de boas intencées, uma gestualidade
carregada de boa consciéncia. Somente um mau humor sustentado e
encarnigado pode impedir que nos contaminemos com seu espirito
sempre positivo” (LARROSA, 2004, p. 148).

5.4.1 Teatro na Sala de Aula

A diretora da escola sugeriu, para o dia da minha visita, assistir a um ensaio
de teatro com alunos de cinco anos sob a direcdo da professora da classe. Sou
convidado a conversar com os alunos, numa forma de aproximag¢ao com o grupo. As
criangas fazem perguntas sobre o meu local de proveniéncia. Diz a professora que,
no ano anterior, havia sido realizado um encontro com os alunos e seus pais, dentre
o0s quais estdo varios imigrantes de diferentes paises da Europa, da Africa, da Asia e
das Américas. Naquele encontro, cada um fez uma pequena fala na sua propria
lingua, ou contaram alguma histéria infantil, além de trazerem um alimento tipico de

suas culturas.

Quando falei de meu pais e lugar de origem, varias criancas fizeram imediata
relagdo com o jogador de futebol Ronaldinho, ex-morador de Porto Alegre e atual morador
de Barcelona. A seguir, as criancas falaram de diferentes paises, comentando que os pais
do “fulano” vieram da Argentina, outros vieram da Roménia, da Jordania e da China.
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Mais adiante, falando em portugués para a turma, fiz um comentario que provocou
uma risada geral, um riso coletivo, talvez pela minha prondncia ao me dirigir diretamente a
professora. O sotaque do estrangeiro, a surpresa com algo ja conhecido, porém dito de
forma inusitada, deve ter provocado a reagao animada. Aproveitei 0 momento positivo, de
divertimento comum, e encerrei minha fala dando passo a atividade seguinte.

Para retomar o trabalho, a
professora pede que todos fechem os
olhos, se tranquilizem, deitem sobre as
classes, em siléncio, para lembrarem de
seus personagens, em que lugar devem
entrar e sair de cena no palco (estamos
na sala de aula, mas eles devem
imaginar o espago da cena no
auditério).® A professora pergunta
“Cada um ja tem a imagem dentro (da
cabeg7a, aponta com os seus dedos nas
témporas)? Estdo fazendo teatro por

dentro (da cabecga)?” “Sim!”, dizem as
criangcas. Memoéria do evento ensaiado,
das frases decoradas, do espaco
imaginario da floresta. Exercicio mental
da acéao realizada. E o exercicio mental
para a futura agdo que vira a seguir.

Memoria do passado em extenséo para

o futuro préximo.

Figura 2 - Fechar os olhos para lembrar.

A peca de teatro a ser apresentada € um conto africano que narra peripécias
de uma menina chamada Massai. Quem apresenta é a companhia teatral dos alunos

% No dia seguinte, a professora me explica que esse procedimento € um “ensaio italiano”,

relembrando as ac6es de cada personagem em siléncio e na memoria.
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da classe dos “Cavalos Negros”. Cada turma do jardim tem um nome: os Delfins, os
Esquilos, os Cavalos Negros etc. Quando a professora chama a atengao da turma,
muitas vezes, dirige-se a eles dizendo: “Cavalos, atencao!” Imagino que o mesmo
deva ser feito com as outras turmas: “Esquilos, por favor!”, “Delfins, siléncio!”.
Encontrei cartazes espalhados pela escola com fotos de alunos em gesto de
siléncio, com os dedos na ponta dos labios, conforme as figuras seguintes.

Figura 3 - Quadro de siléncio.

Diante da imagem me sinto pungido, capturado pelo siléncio, enquanto busco
o riso. A imagem me atrai, me apresenta formas disciplinares em meio aos trajetos
entre salas, nos corredores, no intervalo. Um dispositivo disciplinar presente nos
deslocamentos pelo espago fisico, pelo cenario da escola. Uma lembranca
constante a disciplina que favorece o estudo, o siléncio, a concentragéo, a escuta.
Entendo a necessidade de siléncio para uma maior percepgao de escuta, algo

importante e necessario em determinadas condicées de aprendizagem. A sua
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“presenca” é constantemente solicitada, tanto pelos professores quanto através dos
artefatos visuais que estdo dispostos cotidianamente. Por correrem o risco de se
tornarem habito — o visual, podem perder seu sentido, como nos alerta Bergson,
falando de uma mecanicidade que se afasta de seu estado sensivel. A repeticdo de
um quadro que solicita siléncio, em imagem, pode desgastar seu pedido, perdendo a
funcdo como imagem e como agdo. Ou, no caso de funcionar como um
comportamento assimilado, a escuta atenta em siléncio, perante o quadro que avisa,
constantemente, da sua importancia e positividade, ndo impede que as pequenas

subversdes do riso aparecam.

Figura 4 - Siléncio em quadro.

s

E curioso notar que, nesta foto, os alunos se dispdem a serem modelos
exemplares de um siléncio que se manifesta sorrindo. O momento da pose para o
fotégrafo parece ter sido divertido.

Voltando ao conto, a pequena Massai vive numa floresta da Tanzéania, na
Africa, onde surgem os personagens elefantes, rinocerontes, crocodilos, girafa,
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macacos. Como inimigos da natureza, temos os cagadores maus que querem fazer
uso das peles, chifres, cornos, para comércio de objetos “carissimos”, como diz um
dos meninos. A professora solicita a organizagdo dos alunos por fila para pegarem
as mascaras feitas de papel colorido e outros materiais.

“‘Normalmente, as criangas ndao ensaiam com o0s aderecos, pois podem
estragar”, conta a professora. Esse material é reutilizado alguns anos seguidos e
nao é feito pelas criancas. Mas, neste encontro, para o prazer do visitante, as
criangas ensaiardo com os aderecgos. O simples fato desse “anuncio”, do uso das
mascaras, ja cria uma excitacdo e um movimento fisico, ao que a professora avisa:

“Mas temos de nos tranquilizar”.

Figura 5 - Vestindo as méscaras.

A fila organizada para recolher as mascaras logo se transforma numa festa
que os disfarces provocam. H& muito divertimento, e o riso aparece de imediato,
quando as criancas se olham “modificadas”. E o dispositivo da inversdo, o homem

que “vira bicho” e seu comportamento se altera. H4 uma outra forma de ser e de



usar 0 seu corpo e a sua voz. Ha diversas intengbes de mimesis dos movimentos
entre os alunos e alguns enfrentamentos entre os animais.

Dois meninos que usam o aderec¢o de rinoceronte esbocam uma disputa com
as cabegas e os cornos fazem um belo movimento no ar. A camera registra
rapidamente o encontro, entre outros rostos que se colocam em primeiro plano. A
disputa também parece um abraco, ou vice-versa, o gesto se multiplica em sentidos.

Uma vez distribuidas as “mascaras”, organiza-se a saida da sala para ir ao auditério.

Figura 6 - Abraco e luta.

5.4.2 O Ensaio

No auditério, as criancas que nao estdo em cena sentam no chao, a frente a
ao lado do palco para verem os colegas. Ha pouca luz e apenas os focos que
iluminam o palco estdo acesos. A professora faz alguns comentéarios sobre o siléncio
necessario para o trabalho e sobre o andamento desse ensaio, passando toda a
peca, do inicio ao fim.
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A professora esta fora do palco, observa a cena e narra a histéria, dando
todas as coordenadas dos movimentos, entradas e saidas, e atua como “ponto” ¥
para as falas memorizadas ou as esquecidas. A histdéria comeca quando os pais da
menina Massai avisam que passarao o dia inteiro fora da aldeia e que ela deve moer
o milho. Os amigos da pequena Massai vém convida-la para um passeio, mas ela
precisa terminar a tarefa familiar. Depois de moido o milho, Massai resolve dar uma

volta pela floresta.

Enquanto a menina passeia, encontra um homem “alto e muito distinto”: é um
cagcador que procura elefantes. O cacador se coloca a distancia da menina,
buscando seu lugar no palco espontaneamente ou relembrando a “marca” ja
ensaiada previamente. A professora julga que ele deve estar mais proximo e entao

entra em cena para reposicionar o ator.

Figura 7 — Ajuste do espaco.

A pequena Massai vai ao encontro dos seus amigos elefantes e avisa do
perigo, pois o cacador deseja roubar o marfim para fazer jdias. Os elefantes

%1 Como na dpera, o ponto é 0 que acompanha o texto e o canto dos atores e da as pontuagdes. Se
forem necessarias, ou se o texto é esquecido, ele “sopra” o texto para os atores. Esse recurso é
mais comum na 6pera do que no teatro contemporaneo.
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agradecem a amizade e o cuidado da menina. Na saida dos elefantes, a professora
relembra a forma de caminhar dos animais, para que os alunos mantenham aquela
caminhada pesada que ja havia sido trabalhada, previamente, numa atividade de
psicomotricidade. E assim ocorre, também, com os crocodilos: a professora

relembra o caminhar dos animais, como se vé na sequiéncia de imagens.

Figura 8 - Relembrando as dinédmicas.

A professora também sugere que cacador tenha um andar marcado, com uma
passada forte, diferente do caminhar cotidiano do ator. A professora ensina 0 modo
de caminhar que devera ser refeito pelo aluno. A mesma situacao se repete diversas
vezes e cada cacador busca um animal diferente. Como a pequena africana deseja
proteger seu ambiente, sempre da uma desculpa para os cagadores, tentando evitar
o abate e a exploracdo dos animais. Ao final dos dialogos, os cagadores repetem o
bordao “Oh-la-la, quina rabia [que raiva]!”.

A seguir, Massai encontra uma cacadora. A professora corrige a posi¢cao da
cacadora, para estar bem frontal com a menina. Segue-se o dialogo, a cagadora
quer encontrar rinocerontes e a menina diz que nao viu nenhum rinoceronte durante
a tarde inteira. A cacadora repete o borddo, mas desta vez a pequena atriz fala com
muita energia e diz a frase realmente com raiva. A cena é cbmica, o corpo ganha
uma forma expressiva. A professora corrige a atriz para ndo gritar tanto e, mesmo
baixando o tom de sua raiva, ela assume uma atitude adequada, saindo da cena
com intencgéo justa, decepcionada pelo fato de ndo encontrar os rinocerontes. Ouve-
se 0 meu préprio riso gravado no video. A circunstancia é cémica, ha uma surpresa,

h& uma atitude da crianca que parece ser de um adulto e se torna engragada por



sua énfase e pelo efeito dessa comunicacao. A forma se desprende da estaticidade
controlada que tem o ensaio, até esse momento, e ha uma comunicagdo com o
exterior. A menina “sai” da cena e encontra seu lugar no espagco mais amplo da

comunicacao, chegando até a platéia.

Ao final, todos os atores estao no palco e dizem em unissono: “conto contado,
conto acabado”.

Terminado o ensaio, todos os alunos se sentam no chao, na frente do palco, e
conversam sobre a apresentacdo. As professoras auxiliares fazem comentarios
sobre o siléncio necessario, sobre a saida de cena, sobre a maquiagem. Um dos
atores diz que falta o publico, que vird amanha. Entdo, varios lembram que seus

irmaos, pais, ou primos, virdo ver o espetaculo.

5.4.3 A Apresentacao

No prosseguimento das observacgdes, volto a escola no dia seguinte para
assistir e registrar a apresentacdo, desta vez com o publico tdo esperado pelos
alunos — irmaos, pais, primos, amigos. Talvez haja algum riso coletivo, algum humor
gue se revele, tal como nos contam a histoéria e a literatura, como na festa popular
que ocupava a praga — agora, cena publica, ou como satira a algum tipo de poder.
Talvez haja algum riso moral, dedicado ao ensinamento dos costumes, ou por
simples manifestacao da graca, ou efeito de algum jogo inteligente de palavras, em
adequacao com o momento e o lugar. Com estas perguntas, com este olhar, me
dirijo ao teatro do colégio, curioso.

Na sala de aula estdo reunidos o elenco da peca e as professoras que se
encarregam dos retoques no figurino e na maquiagem. Ha& muita excitacdo, as
criangas correm, pulam diante da cAmera e controlam a porta para que ninguém veja
a surpresa antes da hora. Estdo preocupados com os “invasores” de outras turmas,
curiosos pelas transformacdes e por todo o movimento que se produz para esse

evento.
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A concentracdo em volta da maquiagem é grande, pois a pele ganha outra
cor, ha um contato com a matéria da pintura e algo se modifica no proprio rosto que

s6 pode se ver no espelho. Ou no olhar atento dos outros.

Figura 9 — Entrando no personagem.

Os outros grupos do jardim comegam a chegar para o espetaculo. O auditério
esta cheio de movimento e sons. Os professores vao organizando a chegada,
colocando todos os alunos em seus lugares. Quando todos estdo sentados, entram
0s pais, avidos, com suas cameras de fotos e video. Por ultimo, em siléncio, entram
os atores. Alguns vao para o fundo do palco, por ordem de entrada em cena. Como
nao devem caber todos, alguns ficam fora do palco, esperando a sua vez. A luz se
apaga, o espetaculo vai comecar. Um “crocodilo e um elefante” estdo diante da

cortina e fazem uma breve apresentacao para o publico.

O primeiro esbogo de riso acontece na frase do cagador: “oh-la-la, quina
rabia!”. A reagédo do publico ainda é pequena, porém se percebe que o bordao tem
um efeito comico. E uma atitude coerente com a situagdo dramatica e se torna

cOmica pelo desacordo: o gesto € grande, a frase é dita com forga e a reagao tipica
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de um adulto, nesse pequeno corpo de crianca, parece algo fora de lugar. E
engracado porque diferencia, diverge, diverte.

O segundo momento de riso acontece com a entrada dos elefantes e o0 caminhar
marcado dos trés animais que tem um efeito cémico. Ha um exagero no gesto que torna os
trés animais ritmados de forma artificial, resultando parddico. Vé-se a intencdo e a sua
realizacdo de forma séria, as criangas agem tal como ensaiado, o evento surte efeito e

promove o riso.

O terceiro momento de riso, mais evidente, se da na entrada da cacadora, uma
menina que imita o caminhar de um explorador, adentrando pela floresta de forma
destemida, a passos largos e decididos. Também é cbmica a sua atuacido: é adequada
para o papel e €& engracado por se ver um comportamento diferente, exagerado,
novamente um corpo pequeno que age de forma adulta. Se esse passo fosse feito por um
corpo adulto, talvez ndo causasse graga, parecendo uma caricatura.

Quando a pequena cagadora diz o seu bordao, “oh-la-la!”, o faz com tanta vontade e
vigor que o riso é geral e ela mesma se diverte com a sua atuacdo. Essa aluna havia sido
repreendida, porque excedia em volume, toda vez que ensaiava a frase. Era seu gosto, seu
jeito, seu prazer. Essa expressao, que ja havia sido disciplinada no ensaio, aqui se insurge
com o gosto da pequena atriz. A resposta é imediata e a menina € animada pela reagao do
publico, mostrando sua “abertura” para a platéia. O texto esta no tom certo, 0 movimento é
preciso, o efeito cOmico € irresistivel.

Figura 10 - O vigor do gesto.
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Nao ha condescendéncia da platéia: o acontecimento é evidente e ndo ha
como explicar o que sucede a ndo ser o prazer do jogo de quem atua e a delicia da
platéia, retribuida em fartos risos. Em geral, tudo ocorre como o esperado, pois esta
sob o controle da direcdo e de seus assistentes. Existem alguns imprevistos
previsiveis, como o esquecimento das falas, o que obriga os atores a recorrerem ao
ponto ou o ponto mesmo se antecipa, para garantir a continuidade do texto. A
narragéo se adapta ao ritmo dos alunos. Ao final, muitos aplausos e a satisfagdo do
elenco, dos pais e professores que comentam o trabalho das criancas.

A professora que esta dirigindo o trabalho nao tem experiéncia com teatro, na
sua formacgao, mas tem a experiéncia de ter montado outros trabalhos na escola, ao
longo dos anos. O mesmo ocorre com outros professores que costumam apresentar
seus trabalhos de teatro com as turmas de jardim e de primaria. Fico sabendo desse
tema enquanto almoco junto com os professores, no refeitério. E surgem os
comentarios da importancia da expressao pessoal, do uso do dialogo, da
comunicacdo com o publico, dos usos do corpo, da timidez superada. Todos os
argumentos sao a favor da presenca da expressdao dramatica e do teatro na escola.
O que temos, nessa observagao, € um ensaio geral de uma peca de teatro, ja na
sua forma acabada, como espetaculo. Desconheco os processos por que passaram
os alunos para chegar a esta representacdo. Sei que fizeram exercicios
psicomotores, segundo me explica a professora, para encontrarem as formas de
caminhar dos animais. O que posso inferir, além do que me é contado, € que ndo ha
uma “apropriagcdo” do conto pelos alunos para que ele seja recriado, dentro da
possibilidade de narrar essa histéria dramaticamente e na condigdo desses alunos
como principiantes na representagéo. Talvez eles possam contar a historia, através
de uma narrativa oral despojada das convencdes mais rigidas e deixada ao azar, a
sorte, a chance de serem criados os elementos dramaticos, quando ha. Dramatizar a
histéria talvez demandasse outra forma de narrativa. Justamente porque ndo ha o
dominio da forma “acabada”, e nem se vé essa possibilidade de risco no ensaio,
pois ele é todo dirigido, € que a narragao-direcao da professora pretende dar conta
de uma representacdo que acaba por subordinar a acdo das criancas que estao ali,
mais do que o exercitar de autonomia. A apresentacao esta sob controle e o ponto
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de referéncia é o narrador que darad os passos a serem seguidos. No lugar da
disciplina, a criacao. No lugar da ordem do espetaculo, a experiéncia dramatica. No
lugar do reaproveitamento do ja sabido — corrigir espaco e tempo, se permitir o
deslizamento por um horizonte que ainda se mescla com a bruma. O logos quer

falar, o jocus quer rir.

Os atores (as criancas) ndao estdo direcionados para o publico, a nado ser
quando o ator tem vontade de ver o que esta ali; dizem seus textos sem
engajamento do corpo em ag¢ao, ou muito pouco. Nas raras vezes em que 0 COorpo e
o texto se aproximam, €& quando surge o riso da platéia, uma reacao que vai
crescendo até que o ultimo riso é percebido como envolvendo adultos e criangas.
Pode ser devido ao pequeno cacador que faz seu gesto com tanta forca e
verossimilhanga, que nos resulta comico o excesso. E a ambigiiidade entre a crianca
e o0 adulto, essa figura hibrida que se investe de um papel “adequado” e da forca a
sua representacdao. Ou porque o bordao ja se instalou e as criancas reconhecem
como uma anedota, somada a qualidade da expressdo do cacador. Alias, ao final
do espetaculo, diversas criangas de outras turmas comecam a gritar em unissono:
“oh-la-la, quina rabia!”, trazendo para o presente a memoria de algo que foi dito
enfaticamente, quando se rompeu o siléncio das cenas e quando o riso marcou a
abertura para o outro e a devolucdo dessa manifestacdo do publico para a cena.
Esse é o instante de um acontecimento cémico (fugaz, passageiro), quando ha o
intercambio que Bajtin (2005) argumenta ser o movimento de relagao dialdgica,
quando algum sentido se estabelece entre as pessoas que participam do dialogo por
forca da atitude “emotiva” - do tom de quem enuncia e da resposta ativa, a maneira

com que o publico reage.
O autor diz que

um dos recursos expressivos da atitude emotiva [...] do falante [...] é
a entonagdo expressiva que aparece claramente na interpretagéo
oral. A entonagao expressiva € um trago constitutivo do enunciado
[...], ndo existe fora do enunciado. [...] O significado da palavra esta
referido [...] a determinada realidade dentro de [...] reais condicées
da comunicacao discursiva. Por isso [...] ndo s6 entendemos o
significado palavra [...], mas adotamos frente a ela uma postura ativa
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de resposta (consentimento, acordo ou desacordo, estimulo a agéo)
(BAJTIN, 2005, p. 275-276).

No dia anterior ao espetaculo das criangas, enquanto observava uma aula no
atelié de formacdo de atores “Estudis de Teatre”, registrei um exercicio que
abordava as dinamicas dos materiais®>. Uma das exploragdes consistia em observar
uma bola de borracha, perceber a sua dindmica e, a seguir, tentar reproduzir esse
movimento experimentando individualmente ou em grupo. O exercicio se
desdobrava em diferentes momentos do rebote: acdo e reacéo, o tempo de saltar e
o tempo de chegar ao repouso, o repique final pequeno e rapido, a reacao de um
grupo inteiro quicando, etc. E num outro momento da experimentagcdo das
dindmicas, o grupo explora o elastico, quando se estira e volta rapidamente a forma
inicial, num continuo e dindmico subir e baixar ou se alargar. O exercicio se
desdobra da acdo fisica, como recuperacdo da dindmica do material, até se
configurar na mimesis de uma torcida de algum time que venceu uma partida,
cantando “é campedo, 0&-0é-0é...I". Essa passagem do exercicio para a
representacdo de uma torcida esportiva se faz pela sustentacao do recurso fisico da
matéria trabalhada (elasticidade, rebote, vibracdo sonora), somando-se o contexto, a
circunstancia dramatica, a vitéria. O grupo se fecha em um circulo, salta unido,
abragcado, e vai abrindo a formacdo circular em direcdo ao publico, para o olhar
externo. O exercicio é altamente energético, excitante e demanda grande
engajamento fisico. O comentario do professor, que conduzia o exercicio, era de que
o elastico permitia, pelas dindmicas experimentadas, uma percep¢ao de juventude, a
expressao da alegria, do vigor do coletivo em grande dimenséao, habitando o espaco
com forte descarga de energia e produzindo uma intensa sonoridade.

No dia seguinte a essa aula dos materiais elasticos e com rebote, fui assistir
ao espetaculo das criancas. Antes da apresentacao, registrando o que acontecia na
sala de aula, vejo um grupo de alunos que esta esperando sua vez de serem
maquiados, enquanto outros estdo sendo vestidos e preparados. Sem terem uma
tarefa especifica a ser cumprida, eles correm pela sala e comegam um jogo com

grande movimentagdo. Quando chegam diante da minha camera, comegam a fazer

% |LULKIN, Sergio Andrés. Diario de campo, Barcelona, 2005-2006.
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gestos e caretas, sabendo que estdao sendo gravados. Ha dois olhos: o da lente, que
capta e reproduz numa tela pequena, e o do observador que direciona a camera
para o que ocorre. E eles comegam, pouco a pouco, a criar a torcida que rebota, que
salta e canta “vitéria, vitoria”, num movimento crescente e contaminador, o que leva

a professora a vir, imediatamente, interromper o “festejo”.

Figura 11 - As criangas quicam e vibram.

Um dos exemplos da “festa” que se estabelece no coletivo da sala de aula, no
espaco do intervalo, mas que ndo se encontra na representacdo teatral, € essa
dindmica vibrante, tal como no exercicio do rebote. O vigor desprendido e o
engajamento do grupo estao registrados apenas no intervalo ocioso, quando nao ha
um controle da representagdo. A turma pula e vibra, porque ha uma energia
transbordante sem maiores controles externos que possa parar esse movimento, a
nao ser a insisténcia da professora que solicita ordem e atencao. A dinamica que
estd em acdo, no movimento espontdneo das criangas, reproduzindo uma
manifestacdo das torcidas organizadas, ndo esta transposta para a cena, o lugar
apropriado para se tornar um elemento “vivo”, uma mobilizacdo sensivel. E quando
ele surge de forma cadtica, como matéria bruta, acaba por ser disciplinado em nome
da ordem. Esse é um dos temas que pode servir a formacdo do pedagogo,
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permitindo a sua apropriacdo em outras formas de representacdo — as dinamicas
das matérias e dos elementos da natureza. Nao se pode afirmar que o
conhecimento dos elementos e das matérias nao esteja dentro de um curriculo de
formacao tanto do pedagogo quanto da exploracao cotidiana das criancas, mas o
seu suporte para a criacdo é que parece ser desprezado, na forma usual de
trabalhar dentro de uma sala de aula.

Tenho consciéncia que aquele excesso todo de vibracdo poderia ser
perturbador para a organizacdo controlada da turma com vistas ao teatro, que se
faria a seguir. No entanto, lembro que o exercicio feito com os alunos do atelié de
teatro, destinado a formacao do profissional, buscava justamente poder reconstituir
uma dindmica viva, excitante, que ganha corpo e expressao no processo de criacao
teatral. E uma dinamica que pode ser acionada como suporte para um texto, para
um corpo, para um gesto, para uma agao coletiva. E, no entanto, essa mesma
matéria, que se faz viva no intervalo da producao escolar, pertinente ao universo
infantil, no momento de 6cio e sem 0 compromisso da representacéo, é desprezada.
Nem a ordem pode tolerd-la, nem se faz uso de sua poténcia para uma
representacdo daquilo que é jovem, que esta vivo e excitavel, que é alegre (ou que
esta alegre) e, portanto, se revela pela sua forca mais organica. O que se vé na
representacdo “oficial” é a falta de organicidade, dependente de uma conducgéo
externa. As criangas estdo com as mascaras, mas ndo habitam aquele lugar. Aquela
organicidade que devera ser estudada, no momento da técnica (da tekhné, da arte
de saber fazer) do ator, para ser reconhecida e dominada e acionada, essa € a que
surge quando o corpo coletivo se contamina da celebracéo, tanto nos adultos quanto

nas criangas.

Na formacdo do profissional de teatro, os materiais elasticos e suas
peculiaridades servem ao resgate da dindmica viva daquela e de outras matérias. E
dindmicas similares se encontram também nas manifestacées infanto-juvenis de
prazer e emog¢ao, quando tudo rebota, tudo salta, tudo vibra em unissono. Na escola
infantil, a dindmica viva que brota do caos é o gesto que passa a ser disciplinado,

pois sua presenca empurra para fora do controle. A crianca com a mascara tem o



dispositivo a mao, mas ndo chega a aciona-lo, ndo habita o lugar da mascara a nao
ser quando escapa pelo humor, pelo riso.

5.5 CENAS FAMILIARES

O episddio que descrevo a seguir se passa em uma residéncia familiar.
Soube que, nesse dia, duas criancas estariam visitando familiares e desejava
experimentar o efeito do chapéu de guizos como o0 adereco ou a mascara que faz
bailar o pensamento. Algo como um adere¢co que se transforma em mascara,

instigando o jogo e a representacao.

Na tela da TV passa uma comédia de Charles Chaplin. Ao fundo da cena, ha
palhacos e uma platéia lotada, que se diverte com o nosso anti-herdi, no meio de um
circo. Na tela se mostra o equivoco do personagem diante de um numero de
magica: as trapalhadas de Chaplin no centro do picadeiro e o descontrole dos
animais que saem voando da cartola, servindo as gargalhadas de todos os
assistentes. Marcelo e Marcia assistem ao filme em siléncio. Marcelo € filho do
professor José, que € palhaco e da aulas de inglés, tem 7 anos, e Marcia, sua prima,
tem 8 anos. Os dois estdo concentrados, absortos. Eu estou junto com eles e tenho
um olho na tela da camera, outro olho na TV e um terceiro olho nas criangas. A
platéia do filme ri do ator no picadeiro. A diminuta platéia vé o filme na TV, mas nao
ri. Vez que outra a tia, que esta na cozinha preparando o jantar, vem até a sala para
ver o filme. Atenta ao filme, ri das gags, comenta algo em voz alta e retorna ao seu
posto. Na sala, ndo se vé nenhuma reacao, nem qualquer cumplicidade com o riso

da tia ou com os seus comentarios. Siléncio, apenas se ouve a musica do filme.

Marcia e Marcelo estao familiarizados com a comédia, com o jogo do palhaco,
com os videos de Chaplin, com o teatro na familia. As duas criangas estao
acostumadas com os disfarces e com a narragao ficcional, a invengcao de histérias
com cenario e figurino. Logo, sdo criancas familiarizadas com a linguagem teatral

em suas diversas nuances.
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Figura 12 — Marcia e Marcelo.

Ao final do video, as criancas sao surpreendidas com um presente: dois
chapéus de guizos, adereco tipico do bufdao. Esse chapéu, que faz parte de um

universo imaginario, agora esta materializado nas maos infantis.

Ao vestirem seus chapéus, Marcia e Marcelo saem apressadamente para
prova-los, diante de um grande espelho. Jogam com seus novos aderecos,
incorporando diferentes gestos e atitudes que podem ser improvisadas e testadas
diante de seus proprios olhos. E mudam as vozes, mudam os comportamentos: suas
falas deixam de ser convencionais e ganham um tom diferenciado, para sustentar
essa nova figura que se revela diante deles. Marcia diz que se tornou a Rainha Azul-
vermelha [Blau-grana, em cataldo, identificando a bandeira e as cores do time de

» 33

preferéncia, o Barcelona]. Marcelo diz que se tornou o “Patufet da Catalunha ,

personagem tipico, um peralta, um jovem que se mete em trapalhadas e delas se

¥ 0 Patufet é personagem infantil de um conto tradicional cataldo. Patufet tem o tamanho de um
gréo de arroz e ndo cresce, porém é valente e gosta de aventuras. No conto, Patufet, escondido
embaixo de uma couve, acaba engolido por um boi que esta na horta de seu pai. Ao final,
consegue sai r do ventre do bicho numa lufada de vento, soprado para fora por um flato. O conto
tem final feliz.
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safa com muito humor. A Rainha do Barga e Patufet se encontram diante do
espelho. A tia soa o gongo para a hora do jantar.

A seguir, os dois personagens
entram num pequeno mundo imaginario
no qual as agdes se sucedem
vertiginosamente. Marcia experimenta
dindmicas que mobilizam os guizos do
chapéu, agindo em conformidade com
esse movimento. O giro e a espiral
ocupam o centro dessas atitudes, e 0s
gestos complementares ganham uma
forma exacerbada, assim como a fala.
Marcia descobre objetos e com eles
joga diretamente com a camera de
video, mostrando-se e dialogando com

o interlocutor que grava as cenas.

Marcelo dedica-se aos saltos e
as posicdes tipicas do palhaco que
apanha, do comediante que mostra as
nadegas ao cair de forma desajeitada.

Figura 13 - Os bufoes aparecem.

Marcia vé um chaveiro que tem uma rodela de tomate feita de resina. Faz de
conta que come o tomate e assume o pequeno monstro glutdo. A mao em garra, a
boca escancarada, a mastigacao exagerada, o corpo extrapolado: é o mergulho no
imaginario, € um “flash” da festa popular dos personagens rabelaisianos, que se
materializa nos pequenos atores improvisadores diante do espelho.

Tudo se transforma: os objetos de decoracdo ganham vida, passam a ser

z

integrados ao ambiente como formas vivas, ndo ha limite para a imaginacao. E a
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mascara que passa a ser habitada, como se diz no jargao teatral. Habitar a mascara:
dar um suporte de vida, fazé-la existir como uma entidade que ocupa o espaco;
manifestar a sua presenca. Habitar a mascara € superar a divisdo entre o rosto que
esta por tras e o suporte material que esta colado ao corpo. E a criacao imediata que
se lanca pelos orificios da razdo e anima o objeto, completando, com o corpo e a
voz, aquela imagem inspiradora que o chapéu do bufado propde. Dilui-se 0 agente e

aparece o personagem, com fronteiras distintas para a sua atuacao.

Figura 14 - A boca cheia.

Um dos grandes diretores e mestres do teatro do século XX, e que segue pelo
XXl, é Peter Brook. Um de seus livros marcantes para a pedagogia teatral, adotado
como uma referéncia para quem trabalha com a educacédo, se chama O espaco
vazio (1973). A partir dessa imagem, reiterada em muitos textos que fazem aluséo a
um lugar hipotético, o teatro investe numa possibilidade infinita de criacdo em que o
“nada” do vazio se oferece ao “todo” da imaginagao. Porém, o “nada” de Brook nao é
uma percepgao de inércia e, muito menos, de aborrecimento, pois esse lugar pulsa,

estd aberto a ocupacao, se oferece para ser mobilizado, pede a presenca do
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humano em suas multiplas representacdes. O vazio de Brook é o espago em
instavel equilibrio, criando a tensdo que fisga o seu espectador. Como ele mesmo
define, o teatro ganha sentido quando se lanca em um espaco de “livre intercambio”
(BROOK, 2004, p. 41), do qual vai se nutrir para recriar as suas representacoes.
Abertura para algo que esta pulsando, ainda sem definicdo, mas que aguarda, em

siléncio, o momento da acgao.

O espaco hipotético ganha forma e conteddo na acao dramatica. Essa acéo
serve a diversas representagdes do ser humano e a todas as imaginagdes que ali
ponham a prova sua comunicag¢ao. Ha um lado do vazio que se preenche de acao
dramatica apresentada pelos atores, e ha o outro lado do vazio no qual o publico
completa esse acontecimento, compartilhando da realizacdo com seu olhar atento,

sua escuta e suas paixoes dispostas — vamos por eles, vamos a favor!

Na vida cotidiana, a ilusdo que se cria ao contar uma histéria € um “se”

ficcional: “se isto acontecesse, teria sido assim...”, e a narrativa inventa, conta,
recria. No teatro, o “se” € real: “se isto acontecer, sera assim”, e a cena ganha vida,
0 experimento se materializa, o sujeito da acado esta presente, aquele que olha
também estd. No minimo, se encontram dois sujeitos presentes. Um deles
experimenta a histéria, o outro observa. Um deles cria o ato, o outro compartilha
observando. Um deles é o ator, o outro é alguém do publico, ou o diretor, ou o
professor que esta na sua sala de aula, no seu lugar de experimentacdo. E podem
ser varios sujeitos presentes, de um lado e outro do espaco. A relacdo que se
estabelece é dialégica: ha um intercambio de sentidos entre esses dois grupos (ou
duas pessoas) sobre um acontecimento comum. Quando se acaba, este evento se
torna memoria. e pode ser repetido, com nuances diferenciadas. E pode ser fixado,
com algumas regras para a repeticao, que o torna um novo “se” a cada vez que €
retomado em acgédo. Os breves (ou longos) momentos em que 0s sujeitos presentes
acompanham o ato dramatico — drama é acao e o teatro é o lugar aonde se vai para
vé-la — estado inseridos numa realidade maior que é aquela que circunda esse evento
breve. Uma entrada em outra realidade, que parte da ficcdo, torna-se material e

desaparece. Sua materialidade é um jogo.



Eu nao poderia assegurar que, ao vestir o chapéu de guizos do bufao, as
duas criancas assumam conscientemente uma forma de representar e de pensar, e
que essa amplitude do pensamento grotesco se instale definitivamente. Mas a
atitude aberta para a criacdo provoca um estado de jogo que da asas ao
pensamento e o corpo todo se implica numa dimensdo extrapolada, fora dos gestos
cotidianos, fora da légica ordenada. O movimento é instigado pelo som dos guizos,
solicita uma alteragdo na dindmica, impde outro tipo de deslocamento, pede
movimentos ageis, circulares e dancantes. Para que o0s guizos soem, ha que se
mover o corpo todo, sobretudo a cabeca. Nesse encontro psicofisico é que se torna
viva a mascara, permitindo uma exploracao de territérios distintos. O espacgo vazio
se preenche, o movimento ocupa o espaco de forma criativa, as dinamicas

provocam o corpo inteiro e o pensamento se mobiliza e “danca”.

5.5.1 A Janta

Na hora do jantar, a mesa posta, os dois bufées sentam para seu repasto. As
criangas comem e continuam com seus chapéus. Aproveito a oportunidade para
contar-lhes que ha trés palavras que costumo perguntar as criangas se elas sabem o

que &, o que querem dizer. Conto que alguns dizem de um jeito, outros de outro.

“O que quer dizer 'humor'?”, pergunto.
Marcelo: “Humor quer dizer 'fazer rir”.

Repete com tom de obviedade: “E fazer rir, ndo ficar brabo, estar contente”.

Marcelo pede a Marcia que dé sua opinido, pois ele ja havia dado a sua.

Marcia: “E fazer rir, ndo ficar brabo”

Pergunto: "Se as pessoas estao brabas, isso também é humor?”

Marcelo: “Nao!”, taxativo. Outra evidéncia, tal como o riso, tdo 6bvio.

Insisto: “Mas ndo se pode dizer que a pessoa esta de mau humor?”

Marcelo: Em tom de evidéncia, diz mais uma vez “Isso, mau humor!”. E me olha quase com
condescendéncia.

A tia entra na conversa e diz: “A palavra humor, mas usada do avesso, mau humor”. Outro

olhar de obviedade de Marcelo em direcdo a sua tia, enquanto repete “mau humor”.
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Volto a perguntar: “E outra palavra que eu queria saber € Comic. O que é comic?"

Comic, em cataldo, designa as historias em quadrinhos, o gibi, e também nomeia a
categoria, o género cbmico. O duplo sentido, aqui, gera um desencontro na

conversa e encaminha o tema para a sua forma gréfica.

Marcia e Marcelo “saltam” juntos para responder, falando alto, ndo se escuta nada nem
ninguém. Pego uma ordem para que se possa entender o que cada um diz.
Marcia: “Comic tem vinhetas”.

“Mortadelo e Filemén” 34

, nos diz Marcelo, olhando novamente como se tivesse acertado
mais um ponto no nosso questionario. Marcelo nomeia um gibi com esses personagens, 0
comic.

Pergunto se ha algum filme que seja comico, ou algo assim?

Marcelo, taxativo: “N&o”.

Marcia, simultaneamente: “Tintim”, “Asterix e Obelix”. Ela ndo sé responde, como também
amplia o numero de variaveis.

Marcelo, como que tendo perdido um ponto para Marcia, diz condescendente: “Ha um filme

de Mortadelo e Filemén”, enquanto da umas boas garfadas no seu bife.

E ataco, para finalizar: “E o riso, o que é o riso?”

Marcia: “Quando estas contente!”

Marcelo me interpela: “Como que tu ndo sabes o que é o riso?”, enquanto masca a sua
carne com gosto

Digo: “é que alguns dizem que é isso ou aquilo, ndo sei direito, por isso estou perguntando,

para ter mais clareza”.

A tia retoma: “Entdo o comic somente sdo vinhetas? S6 desenhos?”

Pergunto: “Se pode dizer que uma histéria é comica?”

Marcelo: “Se for de comic [histéria em quadrinho], sim."

E lanco: “o filme esse que estavam vendo, do Charles Chaplin, € de humor, é cémico ou é

de riso?”

3 Mortadelo e Filemén sdo os personagens principais da série de histéria em quadrinhos langcada em
janeiro de 1958, do autor espanhol Francisco lbafez. Ver www.mortadeloyfilemon.com



Marcelo, em seu tom de evidéncia e cumplicidade com a fala dos mais velhos: “E de humor
e de riso”.
“Estao muito boas as batatas”, diz Marcia, dando por encerrado 0 assunto.

5.5.2 O Almoco

Salto no espaco: Porto Alegre, hora do almoco. Encontro Paulo (9 anos) e
Luiz (8 anos) na casa da avd, e ainda esta presente a bisavd, que veio para a
refeicdo em familia. Paulo e Luiz me contam suas impressdes sobre 0 mesmo tema:
humor, comico e riso. A cena familiar estd composta, outra vez. Todos comem e
sabem que o gravador esta ali para registro da conversa. Estamos todos vestidos a
paisana, ninguém esta de chapéu, muito menos aquele com os trés guizos. No ar,
farejo um sentido de saber e sabores. Sentados a mesa, enquanto serve-se a
comida, proponho:

“O que é 'cbmico”?

Siléncio.

Ruido dos talheres nos pratos.

Digo que eles almocem enquanto eu pergunto, e que ja havia feito as mesmas perguntas
para pequenos amigos la na Espanha.

Luiz, concluindo, enquanto come, que a refeicdo permite um distanciamento da pergunta,
diz que o comer serve como estratégia, “da tempo pra gente pensar”.
Novo tempo de comer e pensar. Ruminagéo.

Luiz: “Coémico é engracado”.

Paulo: “Cémico é uma coisa assim... que nos faz rir, uma coisa engragada!”

Pergunto: “De vez em quando acontece alguma coisa que a gente pode dizer: 'isso é

cOmico'. Se pode dizer assim?”

Luiz: “Aham, sim”.

Siléncio, ruido de talheres.
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Invisto, novamente: “E tem uma outra palavra que eu queria saber. Por exemplo, o que é

'humor'?”

Paulo: “Humor é... tem dicionario?”, pergunta para a avo.

Luiz: “Humor é... quando uma pessoa faz a outra rir.”

Insisto: “O que pode ser humor, Paulo?”

Paulo: Nao fago idéia.

“Nao faz idéia?”, comento.

Avé: “Nao?”

Paulo tenta mais uma vez: “Humor...”

Avé: “Filme de humor, tu nunca viu?”

Paulo: “J& ouvi falar, mas nunca vi. Nao sei o que é humor”.
Enfatizo: “E tu nunca ouviu uma pessoa falar assim, 'Hoje eu t6 de bom humor!'?”
Paulo: “Aham, sim”.

“Nao ta mal-humorada”, conclui Luiz.

“E quando n&o t4 bem humorada?”, deixo em suspensao.

Paulo: “Mau humor!”, conclui triunfante.

Aproveito a vibragao e pergunto: “E o que € o riso?”

Ambos respondem juntos, entremeados: “E quando uma pessoa acha alguma coisa
engracada e comega a rir. Isso é o riso” [tom de evidéncia, algo simples de ser respondido,
6bvio].

Insisto: “E o que ele €, como se sabe que é riso? Como se descreve 0 riso?”
Luiz: "Ah, uma coisa engracada!”

Avé: “E assim 6, buaaal”

Todos na mesa rimos da avd, fazendo uma caricatura do choro.

Paulo: O riso é ra-ra-ra!

Pergunto: "E o que a vo fez?”

Paulo: “Choro”

Avé: “Entdo, como que € 0 riso?”

rel)

Paulo: “Ra-ra-ra”, caricaturiza.



“Quando a gente ri € porque a gente esta alegre. E a gente acha engragada alguma coisa,
porque alguém esta de bom humor e contou alguma coisa gostosa”, conclui a bisavé.

O humor é algo que ndo se pode conter, é algo que escapa das
descricoes e definicdes. O humor ganha sentido no interior de uma cultura e
uma comunidade nas quais circula e se expde, onde é compreensivel para os
seres humanos que fazem parte dessa comunidade. E sensacdo, é
percep¢ao, é cognicao e provoca estados de animo, “fala” aos estados do

ser.

5.6 DO RISO AO SILENCIO

Como parte das minhas observacdes, tinha interesse especial em
assistir aulas de atores e atrizes, que também atuam como professores de
teatro em espacos escolares ou mediadores em espacos educacionais nao
formais, como centros civicos e outras associacdes. Acreditava que a
experiéncia prévia com o teatro poderia favorecer esse professor ou
professora no uso de recursos e conhecimentos trazidos do lugar de
formacdo para o espacgo escolar, com uma observacdo dos matizes do
cdmico, entre outros temas. A observacdo da sala de aula poderia registrar
um transito entre os conhecimentos adquiridos pelo ator ou pela atriz,
impregnando a sua agao e a sua atuacao no espaco pedagogico, quando se
torna mediador da pratica teatral com criangcas e jovens. Com esse intuito,
contatei uma associacao cultural de bairro, chamada Pa Tothom [Para todos],
para conhecer as praticas teatrais com adolescentes. Tendo cumprido todas
as formalidades, apresentando um resumo do meu interesse e do projeto de
estudos, recebi um siléncio significativo como resposta ao meu pedido. Em
seguida, buscando nos ateliers — como os Estudis de Teatre e o Collegi de
Teatre, encontrei duas alunas e um aluno em atividades de formacéao
profissional e atuando junto a escolas. Com essa nova perspectiva de
encontro e registro, tive a oportunidade de acompanhar essa passagem entre
o profissional em seu ambiente de formacédo e o seu lugar de professar o seu
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conhecimento. Maria, Luzia e André abriram, generosamente, suas salas de
aula para um olhar sobre a pedagogia, interessado no humor e no riso, como

eu propunha.

André recém se formou como ator numa escola de teatro, com duracao
de trés anos, e trabalha numa escola publica com criancas da 5% série
primaria, com idades entre 10 e 11 anos. Todas as quintas-feiras a tarde,
durante uma hora, o grupo se reune numa sala de atividades multiplas. O
espaco destinado para o trabalho criativo tem pouca altura e as paredes de
concreto provocam tamanha ressonancia que se torna dificil escutar o que é
dito. H& uma superposicdo de sons dificultando a compreenséo, criando um
clima saturado justo onde se busca uma percepcao afinada. Diante desse
obstaculo fisico, seria necessaria uma alteracao do tom e da velocidade da
emissdo da fala, para que ndo houvesse tamanho eco e que cada fala
pudesse ter o seu tempo de escuta, ainda que esse controle seja parcial.
Creio que faria parte do processo de sensibilizacdo uma escuta adequada ao
espaco, criando-se um ambiente mais visual do que sonoro. No entanto,
além das falas das criancas e das instrugcées do professor, ha um gravador
com um CD que serve de fundo musical, como uma proposta “relaxante” para

acompanhar o trabalho, aumentando ainda mais a superposi¢cdo de sons.

As criancas estdo curiosas para saber quem é o convidado que nao foi
apresentado e que esta instalando uma camera de video direcionada para
gravar o trabalho. Costumo solicitar aos professores que me apresentem para
que eu possa conversar com os alunos antes de iniciarem as atividades.
Nesse evento, isso ndo ocorreu no inicio e a aula comegou em seguida, sem
tempo para um entrosamento prévio ao trabalho. Somando-se a todo esse
movimento e a saturagcdo sonora, o professor solicita siléncio

constantemente.
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O grupo comecga a trabalhar de joelhos, no chao, e essa atitude
provoca riso entre os alunos. E uma atitude que lembra uma cena religiosa e
a composicdo € dramatica, isto €, daqui se poderia partir para uma cena.
Disposta desta maneira, a cena estd fora do contexto religioso e remete ao
seu sentido, deslocando-se de algo que seria sério, se fosse “de verdade”,
para uma situacao cémica. Nao ha nenhum comentario feito pelos alunos e

percebe-se que ha uma diversdo com esse momento, que antecede o

exercicio.

Figura 15 - Aquecimento.

A medida que os alunos vdo se envolvendo com os exercicios corporais,
ha maior produgcdo sonora, falas, dialogos, e o professor insiste no siléncio e
usa de tom de voz mais alto, a cada vez, para poder suplantar o préprio ruido
da sala. Ouco o professor que pede “siléncio, siléncio absoluto!”.

No prosseguimento do trabalho corporal, o professor conduz a uma
posicao invertida, levantando as pernas para o alto. Um dos alunos quase
chega a dar a volta para tras, levando ao limite o0 movimento. Aproveitando a
posicao do colega (de camiseta azul), o menino ao seu lado (de camiseta
laranja) faz uma brincadeira, dando palmadas nas nadegas daquele que esta
com as pernas para o alto. O professor chama a atencao daquele que se valeu
da condicao indefesa do colega e o afasta da roda, para fora do exercicio.

O aluno se retira do trabalho e assiste a distancia. Lembro, nesse
momento, da figura que sugere Jorge Larrosa (1998): o professor que se veste
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com o chapéu de orelhas de burro. Veste a si, na sua condigao hibrida entre o
poder e a mascara da puni¢cdo, e veste a cabeca do aluno, que é posto em
evidéncia por sua conduta inadequada na 6tica daquele que manda.

Figura 16 - De fora do circulo.

Ndo me cabe, aqui, uma avaliacdo dessas agdées nem a culpabilizacéo
dos agentes. O que me captura, ao observar a pratica da sala de aula, é
detectar esses movimentos do humor que flui entre o divertimento e o
sofrimento, entre a alegria e a puni¢cao. No caso em questado, ndo € o riso que
revela o episddio, mas o sério, a ordem acatada, a ordem estabelecida pelo
poder daquele que zela pela disciplina, como uma fungédo exigida por esse
papel. No entanto, apesar da exclusdo, o evento ganha outro tom. A
mobilizagdo do grupo é forte, € contagiante. Mesmo a distancia, o aluno que
esta fora do circulo refaz seu proprio exercicio, de forma concentrada, com
mais habilidade do que nas suas primeiras investidas. E o que chamo de
“regeneracao”, quando o contagio do prazer e o desafio superam o peso da
censura, voltando o aluno a se integrar, de fora, pela sua propria

experimentacdo. O gesto do aluno recupera a sua relacdo com a atividade e
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reafirma a sua intencdo. O aluno refaz sua condicdo de participante,
superando a sentenga do professor.

Ao final do trabalho corporal, o
professor André anuncia aos alunos
que, em breve, eles serdo capazes de
fazer um movimento completo de
cambalhota para tras, como um
especialista. E, para surpreendé-los,
assim que termina a frase, demonstra
o exercicio. No entanto, sua
execucao é desajeitada e a queda é
‘engracada”, provocando o riso de
todos os alunos.

O que ocorre aqui € a tipica
situacao do palhaco que prepara seu
namero nos bastidores e que, ao
apresenta-lo diante do publico,
fracassa em seus intentos de agradar
ao executar mal os procedimentos
que haviam sido exercitados com

sucesso até aquele momento.

Figura 17 - Refazendo.

No lugar do chapéu de burro, o professor veste o nariz vermelho, a mascara que lhe
confere uma condicdo humana e poética. Nao ha uma autoridade acima dele para
que lhe indiqgue o chapéu a ser vestido, indicando o canto da sala ou o banco
elevado, voltado para a parede. O que “salva” essa circunstancia da identificacéo
com o fracasso é o proprio humor do professor, que ri do proprio equivoco junto com
seus alunos. E uma das mascaras deslizantes que se sobrepde & toga, permitindo

z

outra regeneracdo. E a admissao da impossibilidade que o torna humano,



153

s

vulneravel. E a insuficiéncia que o mobiliza para ir em busca de outra possibilidade
de acerto. E a fragilidade que faz com que sua posicdo seja revista, diante da
comunidade que acaba de assistir ao seu erro. E a sua queda ridicula que provoca o
riso e que desfaz, temporariamente, a hierarquia. O humor, esse estado cambiante
da percepcgao, permite que o professor André nao se identifigue com o seu drama e
imponha qualquer tipo de restricdo ao divertimento. Para recuperar seu lugar, depois
da queda, o professor refaz o exercicio, de maneira correta, com mais cuidado, com

mais habilidade.

No prosseguimento do trabalho, o professor apresenta um exercicio de
manipulacéo do colega, conduzido como um boneco articulado. O colega que esta
subordinado a conducéao se deixa levar pelos comandos, tentando entender e entrar
em escuta com o manipulador, sem que a palavra seja a condutora primordial. O
siléncio da escuta € que permitird 0 acordo, a movimentacao mais fluida, mais justa
e mais brincada, explorada na suas dimensbes “fisica” e de jogo. O professor
demonstra algumas possibilidades com um aluno no centro da atencao coletiva.
Esse movimento sujeito a intencdo do manipulador provoca riso. No momento
seguinte, quando a turma de alunos passa a experimentar as manipulacoes, ha mais
ruido, ha um divertimento evidente com as possibilidades de formas estranhas e os
multiplos sentidos de cada gesto. Aos poucos, ha um conhecimento dos
procedimentos e a atencdo na exploracdo faz decrescer o riso, ja ndo é tao
engracado e sim divertido pela multiplicacdo de possibilidades, conduzindo a um
siléncio de escuta aos corpos e, eventualmente, um novo sentido cédmico, menos
banal, menos imediato. Como se houvesse uma “maturacédo” ou “saturacao” do riso
€ a passagem para uma outra atencdo, sem impedir a sua existéncia - o riso, o
divertimento — como passagem, como evento transitério. No lugar do siléncio
solicitado, constantemente, em beneficio do “sério” do trabalho e da criagéo, ha uma
outra passagem possivel, que permite o riso como fluxo, fluido em direcao a outros

estados e outras maneiras de comunicacao.

Onde antes se solicitava um siléncio como disciplina que interrompe a fala

desnecessaria, agora o riso da lugar para o siléncio que se constréi pela
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concentragao e pela qualificacdo da agao fisica. A qualidade do exercicio nao surge
da seriedade mas de seu siléncio. Nesse caso, 0 sério se dramatiza, entra em agéo,
a partir do riso e do estranhamento. As duas criangas que jogam entram em um
siléncio de dupla, no qual um tenta escutar a fala do outro, o comando, a intencao, o

movimento sugerido, e consegue responder em sintonia, criando a comunidade

dialégica sem palavras.

Figura 18 — O professor demonstra.

Figura 19 — Agbes em siléncio.



5.7 DO DITO AO FEITO

Maria e Luzia sdo colegas na escola “Estudis de Teatre” e experimentam a criacao
de seus bufées. Como ja mencionado na secdo anterior, além da formacao como atrizes,
elas também dao aulas de teatro em escolas de Ensino Fundamental, para criangas de 7
a 10 anos.

Na escola para atores, um dos primeiros exercicios bufonescos propostos para a
criacdo em grupo € “a satira da sociedade”: uma dramatizacdo que aborda diretamente
cenas do cotidiano. Entre os grupos surgem algumas escolhas feitas pelos alunos: a
observagédo e mimese de criancas em pleno jogo, a observacao de criticos de arte num
vernissage, um olhar afiado sobre clinicas de cirurgia plastica para mulheres, uma mirada
em grupos ou seitas religiosas em suas atividades rituais. Luzia € a diretora de uma
clinica que refaz os corpos femininos e busca enriquecer com algum implante diferente
que lhe permita lancar como novidade no mercado. Tal como suas clientes, Luzia

também tem seu corpo disposto ao tratamento de beleza que aplica nos outros.

Figura 20 - “Tuneadas™.

% “Tuneadas” é um termo da giria espanhola que indica aquelas mulheres que fazem tantas cirurgias

plasticas que se tornam evidentes as mudancgas no rosto, desfigurando-as, muitas vezes.
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Luzia diverte-se com as criagdes bufbnicas e investe em distintas vozes, para
lancar seu texto no espaco. Seu movimento estranho e seu olhar concentrado
provocam a platéia, que se sente atraida por seus deslocamentos. Suas dinamicas
se revelam surpreendentes. Luzia inventa seu nascimento, em cena, saindo de
dentro de outro bufao maior, o grande e majestoso profeta que vem a cena para
professar. No entanto, o grande profeta solicita temas dos pequenos bufdes, para
anuncia-los como um grande discurso oficial. O grande profeta |€ textos alheios que
lhe sdo entregues em diminutos pedacos de papel, quase ilegiveis. Surge um jogo
de “dialogia”, quando os pequenos acompanhantes do bufao profeta servem como
ventriloquos dos enunciados que saem por sua boca. E quando o préprio orador
duvida do que acaba de dizer, entra em conflito com aquele que Ihe fez dizer algo

gue nao esta dentro de sua compreensao ou de sua ideologia.

Figura 21 — O parto do jovem profeta.
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Luzia diz:

Creio que para encontrar este personagem foi através da busca desde o corpo. Tudo se
dirigia para buscar a loucura do bufao desde o corpo até chegar ao sentimento, como se
nao saisse daqui [e aponta a cabega]. Comegas a buscar desde o figurino, passando pelo
corpo... € comegas a andar. Dai € uma cadeia: figurino, corpo, sentimento, e das um grito
“ihhhhh”. Ai comeca tudo.

Luzia traz um texto para colaborar com as profecias, melhor dizendo, seu
bufdo vem junto da corte e, ao ser parido em cena, traz a palavra que prevé:
“cuando las puertas de la percepcion se purifiquen las cosas apareceran como
realmente son/quando as portas da percepcao se purificarem, as coisas aparecerao

como realmente s&o”, de William Blake®®.

As investidas de Luzia em seu bufao tinham, como origem, uma bela passagem
pelos tribunos, poetas e oradores, no médulo que antecede o grotesco. Os grandes
oradores estao junto do aprendizado da tragédia, do coro e do herdi ou heroina. A sua
passagem pelos exercicios de tribuna, exercitando a retérica, lhe havia franqueado uma
boa dose de discurso oficial, histérico, para seu ataque parddico, a partir do bufdo. Sua
composicao sugeria um jovem mancebo tornando-se sabio, pouco a pouco. Seu texto,
longe de ser algo risivel ou previsivel, tratava de um futuro incerto. E uma profecia que
anuncia sua condicdo de eterna duvida: quando as portas da percepcao estarao
purificadas? Quem garantira esse critério? O que serdo as coisas realmente, se ndo séo
0 que sao? Poderiamos pensar que essa condi¢ao abre lugar para a fabulacdo? Para a

invengao de realidades?

Luzia conta que nao ousaria propor um jogo de bufées com criancas. Luzia da

aulas de teatro para alunos de terceira série e sabe que o jogo do bufdo vai além de seu

% William Blake, poeta, desenhista e gravador inglés (1757-1827). Nas paginas da internet

encontramos a citagdo de distintas maneiras: "Si las puertas de la percepcién fueran abiertas el
hombre percibiria todas las cosas tal como son, infinitas” (Wikipédia); "Si las puertas de la
percepcion se depurasen, el mundo apareceria al hombre tal cual es: infinito"
(bioyborges.blogspot.com); “Si las puertas de la percepcién se abrieran todo apareceria al ser
humano tal y como es: infinito. Dado que el hombre se ha limitado a si mismo, divisando las cosas
a través de las estrechas rendijas de su propia caverna” (www.pakintosh.com/percepciones/).
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possivel controle sobre todas as derivagbes das criancas. Ela mesma, em
experimentacao na sua formagao, reconhece que o jogo do bufao lhe da uma dimensao
de liberdade que oferece risco. A professora tem cautela com seus alunos, tem cuidado

com o outro, pois teme nao poder controlar a situacao.

Luzia sabe que as criangas sdo bufonas, bufoneiam situagdes, mas nao
gostaria de arriscar-se nessa direcdao, em seu trabalho pratico. Alega, também, uma
condicao desfavoravel no cuidado com o grupo: sente-se como uma babysitter, uma
baba que cuida das criancas; ha que cuidar e prover, além da pratica pedagdégica
que ela gostaria de propor. E se a visdo bufénica pudesse socorré-la? Ou a razao
poética, como propde Maillard (1998)%, com uma atencédo na escuta do outro e suas
proposicoes criativas?

A proposta de Jacques Lecoq, nas praticas de sua escola, introduz a categoria do
grotesco, no qual surge o jogo do bufao, apds o trabalho com o tragico e antecedendo as
experimentacdes com o cémico. O bufdo é uma criagao individual, mas os “personagens”
se agregam em bandos, seguindo uma proposta de jogo centrada, inicialmente, na
infancia. Diz Lecoq que “ninguém é mais infantil do que um bufao” e que ninguém pode
ser mais bufdo do que uma crianca (LECOQ, 2004, p. 183). A partir dessa concepcao, o
trabalho com o buféo inicia com jogos infantis, localizados numa praga ou espaco aberto,
onde aparecem 0s jogos tradicionais (o autor cita “policia e ladrao” e “esconde-esconde”)
e toda gama de comportamentos tipicos como “a maldade e a ternura, a disputa, a
possessao, o riso” (LECOQ, 2004, p. 184). O trabalho com o universo infantil evita toda
exteriorizacdo como um esteredtipo e procura recriar estados préprios dessa etapa da
vida, “sua soliddo, suas exigéncias e pulsdes, sua busca pelas regras do jogo” (LECOQ,
2004, p. 184).

% Razao poética, “razéo criadora [...] capacidade de desenhar mundos possiveis [...] uma especial
disposi¢éo da realidade — universo poético ou narrativo — que tem a particularidade de mudar a visao
e, por isso, de formar cultura. [...]” (MAILLARD, 1998, p. 20-23). Recordando o que ja foi exposto no
capitulo 2, “Das herangas”, a racionalidade poética, segundo a autora, ndo é sindnimo de delirio e
exige sujeitos capazes de serem criativos em todas as esferas da vida cotidiana, como um
equilibrista que estira sua corda bamba para longe das certezas e ousa deslocar-se por um espago
de risco.
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Maria participa do grupo “infantil” e lidera o bando. Maria se dedica as artes
infantis, quando os adultos ndo estdo em casa e as criancas habitam o lugar dos maiores.
Os espacos sao neutros e 0s jogos é que configuram o lugar. Do esconde-esconde aos
jogos sexuais, o espaco neutro se transforma do inocente “play-ground” para um
pequeno campo de batalhas, culminando em zonas mais privadas e intimas, jogo em alta
tensao: a submissao do corpo do outro, sob 0 dominio do prazer. Ao soar do gongo, a

mae esta de volta e chama o bando para a refeicao, fora de cena.

Figura 22 — Liderando o bando.

Na satira da cena social, os “adultos” sdo tiranos que ordenam e
massacram aquele que se rebela ou quando este nao responde de imediato as
ordens do lider. Sob o comando de Maria, o Unico homem do grupo é disposto
fisicamente para o deleite de todas as meninas-mulheres, que simulam
fetiches numa parodia das praticas de abuso e dominacdao. Maria também da
aulas de teatro para criangas da quinta série do ensino primario, com idades
entre 10 e 11 anos. No periodo da entrevista, Maria ensaia um espetaculo
criado a partir de improvisacdes dos alunos.
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Figura 23 - Encontro com os alunos.

Na apresentagdo, um momento dedicado para falarem de si diante da
camera, os alunos repetem, um a um, uma forma quase Unica de exposigéo:
meu nome é tal, tenho 10 anos, estou na quinta série da escola Sant Medir. O
segundo, o terceiro, idem, todos dizem o mesmo, a partir do primeiro, que
buscou uma forma propria. Mas, a partir da primeira forma, em questao de
segundos, se estabelece que aquela — a maneira com que 0 primeiro se
expressou - € a forma adequada. Suponho que passe por um pensamento do
tipo “Se funcionou para o primeiro, ha de funcionar para mim”. O ultimo que se
apresenta, repete a cantilena, mas se equivoca nos numeros e diz: “sou fulano,

tenho 5 anos e estou na 102...”. O menino nem chega a terminar a frase, pois a

reacdo ao equivoco é imediata. Diante da idade contraditéria e da série
inexistente, ha uma reacao divertida do préprio aluno, que se desconcentra, se

mobiliza, faz mover o grupo, ha um riso coletivo.

A repeticio da mesma cena ja ocorria no proprio ensaio, naquele
momento de possivel experimentacdo. No lugar da investida em novas
proposicdes, ainda em criacdo, o trabalho mantinha uma “ordem” pela repeticao.

Algumas cenas eram refeitas de forma idéntica com todos os participantes, um



161

interrogatério sem fim, sem nenhuma variagdo nas perguntas ou nas reagdes
dos proprios alunos. Enquanto isso, uma das alunas, que é considerada pelos
colegas como a “tonta” da turma, aquela que apresenta algum tipo de
dificuldade de aprendizagem, serve de corpo sacrificado, diante da platéia.

Ha um ritual mégico e um desfalecimento. Aquela menina que fica disponivel
para ser 0 objeto inerte, ou que é induzida a sé-lo pelo grupo, € aquela que nao
entra no jogo da repeticdo, mas esta inerte no primeiro plano da cena. Aqui, o drama
e 0 melodrama sao mais evidentes do que o cdémico. O outro, diferente, é aquele
gue esta colocado no espaco da inércia. A repeticdo € o que ocupa o lugar da
criagdo, do improviso. A seqiéncia e a ordem sdo previsiveis € 0 riso s6 aparece

quando ha um pequeno equivoco, um feliz desacerto de palavras.

Figura 24 - Um corpo inerte.
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Figura 25 - O grupo se identifica.

No trabalho escolar de Maria, eu esperava perceber alguma ressonancia
do trabalho feito no atelier de formagao. Algo como uma transposi¢cado mediada
da pratica fundamental do atelier — escuta, observagao, trabalho em grupo,
criacdo em conjunto, convencdes da cena, os universos das linguagens - para
o trabalho pedagégico. Essa suposicao partia do conhecimento da pedagogia
proposta no atelier de formacédo, seguindo determinados passos para
proporcionar ao aluno uma autonomia nos seus exercicios da criagdo. A
fundamentacao do trabalho no atelier ndo estava disposta para o trabalho com
as criancas, aparentemente. No espaco escolar parecia que 0 momento de
ensaio estava fadado a repeticdo de cenas embora o trabalho de formacéao
vivenciado pela atriz-professora implicasse uma constante recriacdo das

possibilidades de representacao de um tema.

No atelier, a abordagem dos jogos bufénicos partia da extrapolagao das
convengdes sociais. Maria passou de lider do bando infantil - jogando com o
“ser- crianga” e imitando comportamentos adultos, para um ser do bosque,

uma figuracdo metamoérfica de um “arbusto-mulher”. Surge com uma altivez
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que sugere uma majestade, uma soberana. Vem dar a luz, em cena, a um agil
duende, que canta, faz trovas, faz piruetas. A mae é exuberante e tem poder.
O filho é um pequeno endemoniado.

Maria nos conta que é a “Rainha da Primavera”, porém, seu texto, ao
final do trabalho, indica uma dimensao mais obscura ou densa do que no jogo
da improvisacdo: alguém que se dedica a libertacdo do espirito — um asceta —
que sente uma perturbacdo dos sentidos e desconfia que a morte esta por
perto. A soberana da floresta afasta os maus designios, jogando com aquela
que vem lhe surpreender e ceifar-lhe a vida.
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Fig. 26 - O parto do duende.
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Toda essa mobilizagdo solicitada na lideranca do bando ou no poder real,
vindo ao publico para parir um novo ser exotico, como representacdo, nao se
evidencia na proposta deu trabalho direcionado para o grupo de criancas. Parece
ser algo que alcancga seu sentido maior na distancia do evento e a sua maturacao
nao se faz nos tempos do ensino, simultaneamente para aquela que ocupa duas
funcdées em torno do teatro. A provocacao ao sentido da atriz, sua busca pelo jogo
das representacdes, enquanto improvisa e cria, ndo parece afetar o “fazer” da
professora. Parece que a vivéncia do sujeito que se lanca no espaco da criacdo
como atriz necessita amadurecer, para retornar ao estado de jogo e a criagao ja na
transposicao para a pedagogia. Esse fato ndo interfere na comunicacdo com os
alunos, que é boa e que Maria estabelece bem, com confianga. Porém, a questao
crucial, na minha percepc¢ao, permanece inquirindo: como acionar os suportes para
a criacao, permitindo uma recriacdo de um evento bem sucedido, seja ela na cena
ou na sala de aula? E sem que se busque a repeticio do mesmo feito e dos
mesmos efeitos? Essa, me parece, € uma das questdes que mobiliza a pesquisa de
Gilberto Icle (2006), descrita no seu libro O ator como Xama. Icle pergunta sobre o
deslocamento que pode ocorrer do éxito na sala de aula, nos exercicios de formacao
do ator, para o éxito na cena teatral, quando o trabalho é levado ao publico, quando
se torna publico. Como deslocar a experiéncia de um ambito para outro, com
transposicées que sejam pertinentes aos diferentes espacos? Icle persegue uma

reapresentacao tal como se fosse a primeira vez, de novo, ao vivo.

Minha inquietacdo observa o feito em outro cenario: das criagbes em
improvisacao na sala de aula de teatro, nas salas em que o ator e a atriz mediam e
professam, ddo aulas de teatro, ou sdo, em muitos outros espacos, animadores
socioculturais. Como transpor, de um lugar ao outro, a recriagdo da energia original,
da disposicao para o jogo e do estado disposto a criacao? Por que nao ocorre algum
“deslizamento” dos fundamentos da pedagogia da criagédo, tal como proposto no
atelier, para o espaco escolar? Seria uma inadequacao para as faixas etarias? Seria
uma impossibilidade pessoal de fazer uma “transposicao pedagdégica”? Seria uma
dissociacdo entre a formacdo de ator/atriz que joga enquanto cria seu préprio

trabalho, porém perde essa disponibilidade quando entra no papel do pedagogo?



Seria um maior temor do ridiculo e do equivoco diante daqueles com os
quais, nos dizem na ordem escolar, devemos manter uma hierarquia e ndo mostrar

os dentes?

5.8 AS MASCARAS EM CENA

Jorge Larrosa (1998) provoca o leitor ao descrever um orador que veste uma
toga de professor e compde seu douto figurino com uma capa puida, ou umas
orelhas de burro, ou, ainda, um chapéu de guizos. Larrosa inventa essa estranha
combinacdo com a intencdo de experimentar um outro olhar sobre si, “por
curiosidade, para ver o que acontece” diante do que poderiamos imaginar como uma

figura excéntrica:

[uma capa puida, um chapéu de guizos, ou umas orelhas de burro]
0s signos do picaro, do bufao e do bobo. [...] Se alguém veste a capa
puida dos vagabundos, pode pensar da mesma maneira daquele que
leva uma toga de professor? [...] Um professor com capa puida
pareceria um impostor e ndo um professor de verdade. [...] E se
veste toga, qualquer impostura pode representar uma postura e
qualquer posi¢ao pode se converter em imposicao (LARROSA, 1998,
p. 210-211).

O figurino excéntrico coloca o professor na contramao de uma logica sensata,
como uma atitude inadequada para um “professor-palestrante”. Eis uma subversao
passageira da figura do professor, em diferentes possibilidades de auto-
representacdo: quatro mascaras com diferentes combinagdes - o professor, o bobo
ou o ignorante, o picaro e o bufao.

O livre transito entre papéis € tentador e persigo essa sugestdo: quatro figuras
reconheciveis no imaginario “popular”, representadas em literaturas variadas, contos
e lendas que circulam por castelos, mosteiros e salas de aulas publicas. Um transito
entre o popular e o erudito, entre 0 sagrado e o secular, entre a catedra e o
picadeiro. Esse “papel’ de quem professa torna-se, pela superposicédo dos figurinos

e das figuras que atuam, uma representacdo ora dramatica, cémica, ora derrisoria,
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moral, ora alguma outra forma de ser inusitada. Esse transito “ora isso, ora aquilo”
entrelaca, mistura, faz fusbes, esboca um espaco maleavel de representagoes.
Nessas superposi¢des, 0 cOmico e o grotesco estao circulando em torno da toga do
professor, esperando a sua hora de vesti-lo para uma recriagdo de seu proprio

papel.

Luis Beltran (2002) diz que o humor, como um estilo que mostra a cara
“festiva e vital do mundo”, se defronta sempre com as estéticas sérias, como o
patetismo e o didatismo. O patetismo garante uma fabula e um heréi que permitem a
coletividade identificar-se com o pathos®® desse personagem, narrado em grandes
sentimentos e paixdes, como na tragédia. O didatismo, por outro lado, € um dominio
estético que busca, utopicamente, o bem supremo, constituindo uma ética através
da consciéncia do leitor. A identificacdo deixa de ser com o herdi e passa para o
campo das idéias, no qual ha diferentes posicoes, sempre obedecendo a um ideal,
um éthos *°. O humor ataca as conexdes entre o discurso oficial e o poder, ao propor
uma dimens&o igualitédria na qual se diluem as hierarquias. A partir do século XIX,
segundo o autor, o humorismo aparece como uma resposta aos discursos
dogmaticos, e o riso ganha duas orientacées, descritas de forma esquematica: o riso
popular e o riso hierarquizado, culto. O riso popular garantiria a continuidade de uma
tradicdo, inspirada na festa medieval, como forma de ataque as misérias da
desigualdade e oposicdo ao mundo da cultura oficial, que legitima essa
desigualdade. O riso hierarquizado se manifestaria enquanto forma de reprovacao,
de humilhacdo, daquilo ou daquele que ndo se submete a “hierarquia civilizadora”
(BELTRAN, 2002, p. 21). No entanto, diz o autor, permanece uma recusa da cultura
académica em adotar o humor como uma parte da educacao, evitando o riso como
um fenbmeno estético. Beltran diz que a etapa historica que pior compreendeu o
sentido do riso foi a Modernidade, por seu excesso de individualismo e pela

identificacdo do riso com a burla, vista sempre por uma 6tica negativa.

% 0 argumento patético, na retérica, é considerado um apelo emocional ou psicoldgico para captar o
publico.

% O éthos é um conjunto de valores que permeiam e influenciam uma determinada manifestagéo
(obra, teoria, escola etc.) artistica, cientifica ou filoséfica (HOUAISS, 2001, p. 1271).
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Larrosa (1998), abordando o riso na formag¢ao do pensamento, recorre ao sentido da
palavra patética, a partir das distingdes de Mikhail Bakhtin. Segundo o autor,

Na primeira forma de solidificagdo da palavra patética as convengdes
da linguagem estao ligadas a retérica que define linguisticamente um
papel social: o predicador, o juiz, o profeta, o politico, o crente, o
cientista, o professor. Todos eles se apropriam das convengdes da
palavra patética. Sua linguagem, portanto, estd plenamente
identificada com sua posicdo, com seu poder, com sua categoria.
(LARROSA, 1998, p. 220).

Por outro lado, a palavra que permite uma distancia entre o papel e o falante
€ aquela que constitui a linguagem como uma “mascara”, configurando um discurso
parédico, irbnico, criando um tipo de “personagem” que nao esta identificado com a
personalidade do falante. Para Larrosa, aqui se produz o riso, quando o espaco
aberto entre o texto e o autor — 0 que fala — permite um lugar habilmente ocupado,
dispondo dos recursos da linguagem sem que haja uma identificacdo por seu uso
sentimental, retérico ou categdrico, potenciando a sua forga critica e relativizando a
forca dos discursos sérios. Jorge Larrosa aborda com olhar dramatico uma
pedagogia que nao se permite rir e que ndo exercita sequer a auto-ironia. De

maneira humorada, Larrosa comenta:

nao sei 0 que vocés terdo lido, mas eu quase ndo me lembro de
nenhum livro de pedagogia em que exista algo de sentido
humoristico. Nao tanto algo de satira, de parddia, de ironia, essas
formas inteligentes do riso, pois talvez isso fosse pedir demais, mas
pelo menos alguma palhagada, ndo sei, alguma bufonada, alguma
estupidez, mas ndo das normais — porque dessas existem muitas,
mas sim daquelas que se sabem estlupidas e que nao pretendem ser
outra coisa a nao ser estupidas e, eventualmente, opor sua
declarada estupidez a estupidez mascarada e mentirosa dos que nao
se acreditam estupidos (LARROSA, 1998, p. 213) .

A pergunta do autor nos lanca em direcdo a histéria em que estao dispostos os
argumentos para as oposigoes entre um pensamento sério e seus inimigos incontrolaveis -
0 riso e o risivel, que resistem as certezas. A oposicao que supde a exclusdo ou dominacao

de uma das partes — o riso sempre em segundo plano - parece assegurar um lugar proprio
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para o0 homem educado, evitando a contaminacdo da verdade séria e rigida. Larrosa
pergunta: “Que acontece, entdo, na Pedagogia, para que se ria tdo pouco?” (LARROSA,
1998, p. 213). Um dos argumentos do autor é certo carater de otimismo, de esperancga, que
levaria o pedagogo a se constituir como um “crente”; evitando o riso irbnico como um
questionamento de si, uma forma de permanecer em dlvida, algo que poderia abalar uma
conviccdo moral. Como sugere o autor, uma abordagem critica do riso permite uma
possibilidade de entendé-lo como algo que nao foge do enfrentamento das contradi¢cdes da
vida. Ele diz:

nem exterioridade, nem barreira de protegcdo, nem oposicao:
composicao. Gostaria de falar do riso como componente do
pensamento sério. Ndo como aquele que se produz quando o
pensamento sério descansa; tampouco como 0 componente que se
defende da seriedade do pensamento; nem, sequer, aquele que luta
contra o pensamento sério. O riso que me interessa aqui é aquele
que é um componente dialégico do pensamento sério. [...] De um
pensamento tenso, aberto, dindmico, paradoxal [...] (LARROSA,
1998, p. 212).

No dialogo com a seriedade, discutindo com o tom moral da educagao, o “riso auto-
irénico” serviria como um questionamento da propria verdade. A ironia, no entanto, solicita
uma comunidade que entenda a provocacao da duvida, um exercicio de suspeicao, e
demanda certo distanciamento daquilo que é enunciado como se fosse uma “verdade”. A
necessaria cumplicidade ou proximidade entre os integrantes de uma comunidade
destinataria do cdmico é que torna possivel o seu efeito positivo para 0 pensamento:
aquece, mobiliza humores, “suspende” o tragico. E, ao jogar com linguagens paradoxais,
de forma rapida, correm-se riscos: se 0 sentido do cOmico ndo € apreendido no ato de sua
realizagdo, do seu acontecimento, ele pode ser entendido como mentira, violéncia,
agressao, acentuando a perspectiva da desqualificacdo, gerando um efeito contrario as
intencdes de aproximacao. O tempo agil, a velocidade de compreenséao e reacao diante da
ironia, reivindica interlocutores sensiveis a esse movimento, para que o duplo sentido

favoreca uma ampliacao do pensar sobre a verdade em jogo.
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Convidado a apresentar meus temas de estudo no “Estudis de Teatre”, ao
final de meu estagio em abril de 2006, para uma platéia de professores e alunos de
teatro, fiz uso da proposicdo de Jorge Larrosa para exemplificar, em cena, a
superposicao dessas mascaras. A mobilidade de papéis, conforme a descricao do
autor, configura uma superposicdo totémica e cria uma representacado hibrida
daquele que professa. Digo, ao longo dessa exposicao, que o risco do ridiculo tem
maior ou menor gravidade segundo o contexto em que ocorre, seguindo indicacoes
do préprio autor que néo se aventurou nessa faganha, embora tenha imaginado tal
possibilidade. Na condicdo em que me encontrava, em uma sala de aula de teatro,
diante de uma platéia familiarizada com o cdmico e com o grotesco, essa encenacao
provocava um pensar sobre a pedagogia, mas nao desqualificava o palestrante. Ao
contrario: dramatizar essa circulagdo era a unica forma de experimentar esse
sentido para melhor defender a idéia que subjaz ao recurso cénico. Na imagem que
segue, me permito a licenca poética de vestir a gravata vermelha no lugar da toga
(estava diante do autor!), atualizando a vestimenta da seriedade e aproximando do

homem comum. Larrosa comenta que

Julio Cortazar [...] dizia que gostava de se olhar no espelho com a
gravata ao pescoco, porque isso lhe dava a sensagcdo de que um
senhor de gravata tem de ser um senhor estupendo. [...] O que
acontece € que, as vezes, alguém sente que comega a ficar com
cara de gravata (LARROSA, 1998, p. 209).

A identificacdo com a gravata se assemelha ao tom de seriedade da
identificacdo com a toga, orientando o agir daquele que professa dentro de uma
adequacdo ao seu lugar — um espaco de conhecimento avalizado e com regras
préprias. No espaco da criagdo, como uma aula de teatro, esses limites se tornam
bem mais flexiveis, ainda que a atitude professoral se mantenha e seja pertinente.
No entanto, a permanéncia num unico estado de identificacéo, isto é, o uso de uma
Unica mascara ou vestimenta — cara de toga, cara de gravata, cara de bobo, cara de
esperto (picaro), cara de bufao — sem a circulagéao entre elas, torna rigido o discurso.
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Figura 27 - O homem de gravata.

E a palavra patética ou didatica que se imobiliza no poder e ndo da lugar para o
humor, esse fluxo que permite a circulagdo entre diferentes discursos, revelando a
humanidade através de seus matizes. Como descreve o autor, em contraponto com
a linguagem direta da palavra patética, que se solidifica entre as convengdes do
poder, surge uma outra linguagem indireta, “a linguagem parddica, irbnica, a
linguagem que se utiliza como uma mascara e sabendo-se que é uma méascara. E a

linguagem dos que falam 'como se' “(LARROSA, 1998, p. 221).

Vestir-se como um tolo, o bobo que é punido com as orelhas de burro e posto
no canto da sala para servir como representacdo daquele que “nao sabe”, € uma
chance para a auto-ironia. O togado, o engravatado homem sério que se permite o
equivoco e abre espacgo para um riso reflexivo, admite a possibilidade dindmica da
contradicdo, “da desilusdo, da antitese, da finitude, da insuficiéncia” (LARROSA,
1998, p. 216). Por outro lado, alerta Larrosa, ha uma desqualificacdo da ironia por
ser considerada como uma irresponsabilidade, “jogo perigoso com o nada, como
aniquilagao irresponsavel de qualquer conteudo, de qualquer valor” (LARROSA,
1998, p. 218).
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Figura 28 - O homem de gravata com chapéu do ignorante.

Ao mesmo tempo, as mascaras que habilitam a linguagem parddica
permitem olhar a posicao daquele que fala sério, em seu lugar apropriado, com
distdncia e com a habilidade sutil de circular por esse lugar sem ali fixar-se. A
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mobilidade nédo é sinbnimo de superficialidade: € um motor para a recriacdo do
discurso com uma poténcia critica que se estabelece justo na distancia entre o
falante e a sua posicdo. Nesse intervalo é que aparece o riso, tanto na sua
materialidade quanto na sua abstracdo. O riso abstrato retira o falante de sua

seriedade ou de sua compaixao e o coloca no lugar aberto da suspeicéo:

o riso € o0 momento da autocritica da palavra, no sentido em que
introduz o ceticismo sobre a prépria palavra e uma fina consciéncia
da contingéncia e da relatividade da situagdo comunicativa. [...]
Quando irrompe o riso, a propria situacdo comunicativa perde seu
“patetismo” e se transforma em mascarada, em teatro, em ritual. E,
de repente, tudo é percebido debaixo de outra luz (LARROSA, 1998,
p. 224).

A superposi¢cdo de mascaras produz uma dinamica, combinando “a idiotice e
a inteligéncia” (LARROSA, 1998, p.222). As figuras cOmicas, montadas sobre aquele
que professa a sua verdade, geram “uma distancia reflexiva em cujo vazio instala-se
o poder subversivo do riso” (LARROSA, 1998, p. 225). Assim,

o0 riso mostra a realidade a partir de outro ponto de vista. Essa seria a
funcdo de desmascaramento do convencionalismo existente em
todas as relacbes humanas. O riso isola esse convencionalismo,
desenho-0 apenas com um traco e o coloca a distancia. O riso
qguestiona os habitos e os lugares comuns da linguagem. E, no limite,
0 riso transporta a suspeita de que toda linguagem direta é falsa, de
que toda vestimenta, inclusive a pele, € mascara (LARROSA, 1998,
p. 223).

O chapéu de guizos, como costuma usar o buféao, obriga a uma dindmica que
rompe com os habitos apreendidos. A mascara serve para revelar aquilo que ja faz
parte do costume, do que ja estd educado e obedece a determinado padrdo de
comportamento. Para obter uma sonoridade e mobilizar as suas trés pontas, o

chapéu de guizos solicita de seu portador uma “danga” que provoca o pensamento:

o chapéu de guizos ndo é uma mascara a mais, mas é uma garantia
contra a fixagdo das mascaras [...] € impede que as mascaras,
crentes de si mesmas, se solidifiquem e se imobilizem. E essa é sua
contribuicdo para a aprendizagem: ndo a destruicdo das mascaras,
mas o reconhecimento de seu carater de mascaras e o impedimento
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que se grudem completamente. O chapéu de guizos da agilidade,
permite que a consciéncia continue fazendo piruetas (LARROSA,
1998, p. 225).
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Figura 29 - O homem de gravata com o chapéu de guizos.
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Figura 30 - O chapéu que faz bailar
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O humor em movimento, em corpo espiralado que gira sobre diferentes eixos,
em equilibrio instavel, provoca ou implica outros tantos fluidos: forga centrifuga,
fazer deslizar uma idéia sobre uma superficie, atrito de um plano com o outro,
criando sentidos multiplos e ambiglidade, por associacdo e analogias. O liquido
pede uma vertente, um furo minimo, alguma rachadura na l6gica do sentido, para
que o humor se desloque e provogue 0 movimento do pensar, ampliando horizontes
e saltando no meio de brechas estreitas.

O humor estancado vai apodrecendo como a agua parada. Na agua parada,
no humor enfermo, se desenvolvem outras bios, outras vidas, outras palavras. Surge
outro mundo daquilo que se estanca. Mas a agua parada ndo satisfaz quando se
deseja o prazer de matar a sede, de beber, de umedecer, de fluidificar. As purgas se
fazem necessdarias ndo para que estejamos de todo livres do amarelo humor, da
densa melancolia. As purgas permitem que o humor se torne mais fluido, ao se

condensar em logos, podendo marcar diretamente um discurso.

Investir nessa mascara-dispositivo, o chapéu de guizos, como metafora de um
pensamento bufénico, me levou a perseguir essa figura como um possivel
personagem conceitual. Vestir o chapéu de guizos ndo € uma garantia para alcancar
esse estado aberto ao jogo e a criacdo. Torna-lo uma companhia do pensamento, o
“amigo” que dialoga com o pensamento, talvez seja a operagdo mais justa, ainda

que esse personagem nos aproxime do risco do ridiculo.



6 VESTINDO A CARAPUCA

Com idéia, com som ou com gesto, o duende gosta das bordas do
poco em franca luta com o criador. Anjo e musa escapam com violino
ou compasso, € o duende fere, e na cura dessa ferida que nunca se
fecha esta o insodlito, o inventado da obra de um homem (LORCA,
2000, p. 121).

Humores, liquores, chispas, zas, pequenas moléculas dramaticas que se
chocam, como bolas de bilhar. Tal como no inicio, dizer as palavras que encerram €
momento cruciante. Abrir e fechar, os dois momentos de encruzilhar, algo se afina, o
foco se contrai. De memoéria, procuro Lorca (2000) para inflamar a figura do duende,
esse que vem ferir e pungir os momentos de criagdo, depois que outras musas e
outros anjos passaram com suas benesses. Particulas de lembrancas, vestigios de
histéria e filosofia, questionadores instigantes e tantos viajantes, cada um

transportando o seu fardo e farnel para a viagem.

Apo6s navegar por aguas incertas, des¢co no primeiro porto e atravesso as
geografias que me levam ao deserto. Agora, € a travessia arida o que me cabe
enfrentar, com esta caravana de vozes amigas e outros ecos desconhecidos. Ha
que se cruzar um deserto, valendo-se dos instintos e dos sentidos habilmente
dispostos pelo bobo de Lear: perscrutar as agdes banais, olhar entre falas simples,
atentar o ouvido para pequenos deslizes, algum susto, alguma queda. O deserto
arido que se antevé entre a educacao do homem sério e a sua satisfacdo ou deleite,
a sua alegria a plenos pulmdes, essa poiésis em pleno engenho solicita uma
abertura ao risco. O deserto, que precede o percurso do riso por entre as brechas do
siso, nao € um novo campo a ser conquistado de forma civilizada. O deserto se
reapresenta enquanto um lugar estranho que serve como paisagem para um
horizonte sem fim, extensdes ilimitadas. Longe das trajetérias idilicas, com caminhos
verdejantes, férteis e sombreadas, o deserto nos solicita a urgéncia para a
percepcao de uma grandeza desconhecida.
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Para me manter na tradicdo de responder com uma pergunta, escuto as
palavras de Georges Minois quando diz: “de fato, se o homem é o Unico animal que
ri, ele € também o Unico que sabe que vai morrer. Serd que o riso ndo existe para
consola-lo dessa amarga certeza?” (MINOIS, 2003, p. 612). Ainda que eu nao
concorde com a idéia de sermos “o Unico” animal que sabe de sua morte, a forca de
sua retérica insta aquele que |é a pensar sobre a finitude e o seu tempo de vida
entre as grandes dimensdes estéticas. Nao tenho a pretensdo de ignorar a
dimensado tragica das nossas vidas e nem de menosprezar o drama do outro,
quando causa empatia em seu fracasso, em suas mazelas e sofrimentos. A moral da
fabula é para que se pense em cada pequena histéria que se refaz a cada tentativa
de preencher a falta; uma pequena histéria que emerge e volta a mergulhar no
mistério; uma fabulacdo que se preserva para reinventar nossas existéncias. Nao
creio que uma aposta no humor e no riso se tornem, ingenuamente, uma salvacao
ou uma superacao das radicais condicées de vida que atravessamos, em todo o
planeta. No entanto, tenho simpatia pelo gesto da escrava tracia que ri junto ao pogo
do sabio, ao resgata-lo de seu tombo: primeiros socorros.

Desde o siléncio, Georges Bataille (1989) nos fala do poeta, aquele que vem
buscar o publico para escuta-lo sabendo que ele mesmo nao chegara a suficiéncia
de ser como a multiddo. Faltardo vozes, que sempre estiveram presentes nos
grandes momentos da histéria para sustentar, em coro, o sileno que escuta as
risadas da praca de Rabelais. O eco e a ressonancia sao desejados, como parcerias
para o riso. Bergson (2001) ja havia dito: ndao € bom que o homem ria s6. Se faz
necessario o coro, a comunidade que compartilha. Isso convoca Bataille, mais uma
vez, que conta o seu encontro, em Londres, com o filésofo inglés. Na urgéncia que
antecedia a visita, Bataille leu o famoso ensaio de Bergson, O Riso, e conta, em A
experiéncia interior, que nem o0 ensaio nem o filésofo |he causaram muito
entusiasmo. Morey (2005) acrescenta, com propriedade: “ali onde Bergson afirma
que um homem sozinho ndo ri bem, Bataille entende que um homem, quando ri

bem, nunca esta sozinho” (p. 253).



179

A proposito dessa parceria, autor e duplo, Jacques Lecoq, falando de sua
pedagogia, nos oferece uma imagem potente quando descreve o bufao como aquela
mascara que entra em cena e traz nos ombros o herdi. Deposita no centro da agéao
aquele que vem para falar, ao final. E se retira para o siléncio, enquanto observa.
Michel Azama (1993), ao final de suas Cruzadas, nos deixa em cena com uma
heroina-mae. E a mae coruja, a mde que vela seus filhotes mortos no campo de
batalha. Diz que devolve seus filhos para a terra, abrindo pequenos sacos de cinzas
amarrados ao seu vestido, revolvendo o solo com a metralhadora do seu ultimo

rebento morto em batalha, ali, a seus pés. E a mae diz:

o caminho me serviu de bandagem e de agua e esponja, verteu
sossego sobre as minhas feridas. A viagem continua o final eu
desconheco. Invejo os homens que dormem em suas casas de
infancia rodeados de rostos conhecidos. Sigamos. Toda esta
desordem da maldade humana é mentira e aparéncia. A ordem € a
lei do universo que faz todas as coisas redondas. [...] Continuemos.
Ei! Ei! Ficou alguém por ai? Eil Tem alguém por ai? Ei, alguém! Tem
que restar alguém... (AZAMA, 1993, p. 143). [Traducéo do autor]*.

Na rubrica, Azama diz que a personagem sai a passos cansados. E conclui
indicando um oscuro final. Na cena, onde se joga a experiéncia da dobra, apds o
escurecer previsto pelo autor, o bufao segue o seu caminho, em siléncio, e sai

conduzindo a aurora, lentamente.

* Na versdo em castelhano:

La Clueca

“Ha muerto./ Extrafa velada la que pasé cuando encontré a mis hijos frios de muerte/ y los velé en el
campo de exterminio. Cuando me levanté en la mafana helada/ y los abandoné alli donde habian
caido/ para mirar el camino frente a mi./ El camino me ha servido de vendaje y de agua y de esponja/
ha vertido sosiego sobre mis heridas./ El viaje continda el final no lo conozco./ Envidio a los hombres
gue se duermen en la casa de su infancia/rodeados de rostros conocidos./ Sigamos./ Todo este
desorden de la maleza humana/ no es sino mentira y apariencia./ El orden es la ley del universo que
hace todas las cosas redondas. [...] Continuemos./ Eh! Eh! Queda alguien ahi?/ Eh! Queda alguien
ahi? Eh alguien! Tiene que quedar alguien...

Se dirige hacia el fondo a pasos cansados. OSCURO FINAL.” (AZAMA, 1993, p.142-143)
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