IV Reuniao Cientifica de Pesquisa e P6s-Graduagao em Artes Cénicas 1

Quem ri por ultimo, ri atrasado

Fernando Lira Ximenes (UFBA)
GT - Processos de criag@o e expressdo cénicas
Palavras-chaves: Comédia, Recepgao, Riso

A experiéncia ndo se transmite, € individual. O discurso sobre o espetidculo nunca é o espeticulo.
A arte tem um poder enorme de elaboracdo poética metafdrica. Isto corresponde a transcender as
significacdes objetivas, extrapolar as referéncias, conduzir a territdrios poliss€micos, sinestésicos, transportar
para mundos de possibilidades infinitas.

A relagd@o de didlogo entre um corpo com outro possibilita uma experiéncia tinica, mas diferente
para cada corpo. Produz pensamento que transforma. Mergulhar nas possibilidades do corpo, nesta
perspectiva, ndo seria nos conhecer internamente, mas sim mergulharmos nos extratos sociais e historicos
que nos formam.

Esses extratos socio-historicos sdo condicionados muitas vezes pelo inconsciente. E € pela
memoria que eles se criam, se realizam. A memoria ndo estd em um local determinado do ser, na matéria
fisica. O lugar da memoria é no social. E nela, na memoria, que o individuo (res)guarda todas as suas
emocoes do passado, realizadas pelo processo seletivo da necessidade, num exercicio criativo e continuo de
atualizagdes e que entra em contato com a vida atual, retomado pela lembranga. O corpo, “este grande
esquecido”, € nossa primeira midia, tem participagcdo primordial na conservagao, criacdo e transmissio dessa

memoria:

“(...) quando um corpo fala, muitas vozes estdo falando neste corpo, as vozes
arqueoldgicas dos primatas, da nossa vida 14 em cima das drvores as vozes mitoldgicas
dos nossos antepassados, as vozes culturais do nosso passado, as vozes presentes dos
nossos ausentes, dos nossos fantasmas, e as vozes futuras dos nossos sonhos e das
nossas prospecgc”)es”l

Podemos como ator até controlar, codificar nossas agdes no sentido de tentar fazer falar essas vozes
ancestrais, mas pouquissimo, ou quase nenhum € o nosso controle sobre o espectador. Este sempre foi o
desafio que motivou as mais diversas técnicas da arte teatral. E no caso especifico da comédia existe um

agravante: a necessidade de que o espectador reaja com o riso.

Algumas tendéncias nos estudos de recepcdo contemporanea descartam os modelos semidticos (
significante/significado) nos processos de encenacgdo, identificando na abordagem fenomenoldgica ou na
hermenéutica, por exemplo, motivacdes do espectador que as andlises puramente semioticistas nao

conseguem dar conta. Como observa Claudio Cajaiba, em sua tese de doutorado:
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“Ao analisar os espetdculos teatrais e ao explicar sua pluralidade signica, seu
intercdmbio de fungdes, sua polivalente, sua variacdo de contextos, sua denotagdo/
conotagdo, a semidtica permanece na fronteira e enclausura o universo de significagdo
ao ambito da plasmacdo. Ao tentar se libertar desse enclausuramento, quando passou a
valorizar o espectador, ainda assim opera o enclausuramento do sentido.

O enclausuramento do sentido acontece quando se toma a linguagem composta por estruturas
convencionais, como numa gramdtica (vocabuldrio, sintaxe, semantica, etc). Na abordagem fenomenoldgica
a linguagem ndo tem lingua (regras de codificagdo), apenas fala, isto é, o ato comunicativo é desprezivel em
relacdo ao ato expressivo.

Para o filésofo franc€s Henri Bérgson (1859-1941), o raciocinio do risivel ndo deve ser entendido
como um processo de andlise pormenorizada de dados com objetivo de chegar a uma conclusao. E sim como
uma percepe¢do rdpida, quase instantinea intuitiva, talvez da incoeréncia de uma situagdo, incoeréncia que se
torna cdmica, provocando assim o riso.

A incoeréncia de situagdes acontece quando hd um estranhamento, uma quebra da légica, desvios
das regras do mundo oficializado, rompimento com as formas naturais das coisas, interrup¢do do curso da
vida, do impulso vital. O riso é uma reagcdo do corpo a esse estranhamento, € a rejeicdo do espirito e ao
mesmo tempo a sua tentativa de corrigir a incompatibilidade entre vida real e o conhecimento (pré)
conceitual apreendido na evolug@o criadora do ser.

O efeito comico tem seu tempo, sua duracdo, por isso ele exige que a percepcdo seja instantanea, que
o estranhamento se realize de forma imediata, para que nem a inteligéncia nem a elaboracdo formal
atrapalhem sua reacdo prevista, que € o riso. Pois quem ri por dltimo, ri atrasado!

Mesmo que ndo haja uma previsibilidade das reac¢ées da recepcdo, ou que esta previsibilidade nao
seja explicitamente pensada na elaboragdo da obra, o espectador existe de fato, implicitamente, na génese da
criacdo. Pois todo o processo criativo da encenacdo € concebido no intuito de sua exibigdo.

E no caso de uma obra comica, as estratégias de elaboracdo sdo voltadas, muitas vezes, com a
intencdo de suscitar o riso a partir da inducdo de um determinado horizonte de expectativa para depois
desvid-lo num sentido completamente diferente do esperado, como numa cena de Charles Chaplin, no filme
Cldssicos Vadios..

Nesse filme, Chaplin interpreta um milionario beberrdo que acaba de ser abandonado pela mulher
e, que no primeiro momento, ele nos induz, de costas para as cameras, através de gestos corporais, a pensar
que o miliondrio chora copiosamente. No entanto, quando Chaplin se vira, revela seu dominio de
interpretacdo pelos gestos, o miliondrio ndo estd desolado porque a esposa o deixou, ao contririo, o que
parecia de costas gestos de tristeza, pela frente percebe-se gestos de alegria, de comemoragao.

Numa abordagem semidtica da cena, percebe-se um corpo com gestos codificados na pretensdo de
estabelecer um reconhecimento imediato, um significado comum entre os espectadores, para, em seguida,
deslocar-se a outro territério de sentido, em que o desvio provoque uma surpresa risivel. Nessa cena, o
espectador é transformado em marionete nas maos do artista. E, pois, a idéia de se estar dominado, ou

conduzido, como um joguete por outros que essa situacdo comica se estabelece.
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O corddo que parece nos limitar nos prende aos devires, e tolhe a transformagdo natural do mundo.
Todos estes sentimentos vitais sdo traduzidos em comédia, quando mostramos que € aparente a liberdade e
que as articulacdes do pensamento da recepcdo estdo presas por cordas de expectativas. Todos somos
conduzidos por nossas paixdes e sonhos, cujos corddes estdo nas maos da necessidade, que nos prende como
grilhdes invisiveis.

As comédias estdo repletas de situacdes em que o objetivo seja suscitar o riso por meio da quebra
no automatismo do pensamento, utilizando como estratégia o ludibrio do espectador. Assim sendo, pode-se
afirmar, embora na obra teatral ndo se consiga plenamente espagos vazios de significacdes a serem
preenchidos e atualizados pelo espectador, isto ndo implica que, na sua concepgdo, ndo se deva buscar criar
horizontes de expectativas para recepgao.

E possivel, por outro lado, falar da cena numa perspectiva que foge a relacio direta entre o
significante e seu significado, libertando da dicotomia subjetividade e objetividade. O prazer sensoério da
cena, ndo levando em consideracdo a sua significacdo, a mera contemplacdo emotiva, sem que a mente
racionalize a frui¢do, é complexo e fugidio. Nesta direcdo, é estabelecida uma estase das coisas, cria-se uma
experiéncia imprecisa em relacdo ao seu status ontoldgico. Assim, o que se experimenta sdo caminhos
imprevistos que ndo tém uma meta, sdo repentinos, primam pelos desvios da vida e suas surpresas.

A experiéncia, nessa perceptiva, é reveladora, abre a portas, nos liberta da alienacdo, nos cativa,
nos toca o coracdo pelo prazer. A experiéncia do riso nos leva a um territério de passagem que requer certa
passividade, uma receptividade e disponibilidade para abertura de caminhos labirinticos. A experiéncia dessa
atmosfera risivel tem uma qualidade existencial que a vida cotidiana ndo consegue alcancar.

Ao tentar abordar alguns aspectos das teorias da recepgdo neste trabalho, a intencdo ndo foi ter o
controle de um modo geral das afeccdes do espectador. Tarefa esta que considero presungosa, ingénua e
improvavel de éxito. O que pretendi, no entanto, foi verificar as possibilidades dessas teorias — algumas
vezes conflitantes- contribuirem na compreensdo do processo criativo da cena comica.

O ator comico é um deformador de imagens por exceléncia. Ele tem a habilidade de libertar-nos
das imagens primeiras e, como num truque de magica, nos desloca para outras diferentemente da percepcao
anterior. Ele revela a ilusdao das imagens. Como se utilizasse de um espelho, ele vira de ponta cabeca a
realidade. E nos convida a viagem ao mundo paralelo das imagens in(di)vertidas. Mundo este que se
apresenta moével, fluido e onirico, talvez.

O riso projeta uma perspectiva (uma atmosfera) de alegria, de esperanca e de liberdade que as
instituicdes, estabelecidas pelo mundo oficializado, rejeitam e abominam. O riso reflete a realidade paralela

em que vivemos e, como véu transparente, desvenda em nds o que a vida insiste em ocultar.
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