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RESUMO

A presente pesquisa tem por objetivo refletir sobre os aspectos que compdem a
comicidade, a partir da analise do processo de construcdo de uma cena presente no espetaculo
“Cinema Pelado”, resultado da disciplina de Diplomagdo em Artes Cénicas 1, 1/2017. Tal
cena foi baseada numa esquete televisiva do personagem Mr. Bean, interpretado pelo ator
Rowan Atkinson, que se desenvolve sem dialogos falados, priorizando exclusivamente a
linguagem gestual do intérprete. Para analisar como a comicidade se desenvolve na cena em
questdo, recorro a teorias de Vladimir Propp e Henri Bergson, que fazem um apanhado
historico e social sobre o cdmico, discorrendo sobre os principais elementos capazes de gerar
comicidade. A partir dessa analise, reflito sobre 0 meu processo de desenvolvimento da cena,
levando em consideracdo os elementos teatrais que me auxiliaram. Mais especificamente,
reflito sobre a linguagem da comédia fisica que se desenvolve em cenas de dialogos que ndo
sdo amparados pelo suporte do texto escrito, focalizando meu préprio processo de composicao
e interpretag&o.



INTRODUCAO

Quem diria que um grupo de jovens estudantes, que tinha como ideia inicial montar
“O Cortico” de Aluisio de Azevedo, desenvolveria um experimento cénico como “Cinema
Pelado”? Nossas ideias iniciais consistiam em trabalhar com algum texto brasileiro que
tivesse um grande nimero de personagens que se revezariam entre coro e protagonista. Mas,
logo em nosso primeiro encontro, ja no semestre 1/2016, na disciplina de Diplomacéo 1, a
Professora Felicia Johansson trouxe a sua ideia que era completamente oposta a que tinhamos
até entdo: trabalhar com a estética cinematografica e a linguagem cénica, focalizando
prioritariamente a interpretacdo dos alunos.

Apbs conversarmos sobre as nossas vontades dentro desse recorte, o aluno Yuri
Fidelis, monitor da disciplina e assistente de direcdo de “Cinema Pelado”, sugeriu um
exercicio: trazer cenas cinematograficas transcritas em forma de texto e Ié-las para o restante
da turma. A medida que essas cenas eram trazidas para a sala de aula, comecamos a adapta-
las para a linguagem teatral. Aos poucos, passamos a entender coletivamente o rumo que o
nosso trabalho estava seguindo, até que chegamos no momento de escolher quais cenas
seriam executadas na construcdo do espetaculo.

A cena gue mais me instigou desde a sua leitura foi uma cena do personagem c6mico
Mr. Bean, interpretado por Rowan Atkinson, retirada do episdédio “The Curse Of Mr. Bean”
(1990) da série televisiva “Mr. Bean”. Nessa cena, Mr. Bean vai ao cinema com sua
acompanhante, interpretada por Matilda Ziegler. A cena foi inicialmente trazida para a sala de
aula por Ana Piratelli, aluna da disciplina que posteriormente se tornou a minha companheira
na elaboracgdo/interpretacdo dessa cena. Assim, pela primeira vez, descobri a possibilidade de
trabalhar com algo que estava e estd presente nos meus desejos enquanto intérprete: a
comicidade.

Paralelamente a disciplina de Diplomacdo 1, estivamos rodando pela cidade com o
espetaculo “Decadenta”, dirigido também por Felicia Johansson, estruturado com base na
comédia, principalmente em elementos ligados a linguagem gestual e as estruturas de coro e
protagonista, presentes em varias formas de teatro. Com esse espetaculo, surgiu a vontade de
me aprofundar nos estudos a respeito da comicidade, que é uma linguagem muito complexa,
quase matematica. Entdo, uma cena comica como a de Mr. Bean me pareceu o territorio

perfeito para explorar esse desejo que vinha me rondando. Assim, quando chegou 0 momento



de escolhermos definitivamente as cenas que seriam transpostas para o espetaculo, a cena de
Mr. Bean, retirada do episddio “The Curse Of Mr. Bean”, foi a minha primeira opgao.

O espetaculo “Decadenta” havia sido a minha tUnica forte experiéncia com a
comicidade até entdo. Ao longo da minha formagéo enquanto ator, eu ja havia participado de
cenas engragadas e que provocaram risos no publico, mas eu ainda ndo havia me desdobrado
em refletir sobre os aspectos que acompanham a comicidade, pois tudo havia acontecido de
maneira muito intuitiva. Foi a partir da relagdo com a Professora Felicia Johansson, no
processo de montagem de “Decadenta”, que comecei a voltar os meus olhares e desejos para a
comicidade.

Mas, ainda que “Decadenta” e a cena de Mr. Bean, presente em “Cinema Pelado”,
estejam no territdrio da comédia, hd uma grande diferenca entre as duas propostas: embora a
gestualidade e a fisicalidade dos atores seja um elemento importantissimo para a construcao
das cenas de “Decadenta”, ainda ha o auxilio do texto no desenvolver da comicidade. Ja a
cena de Mr. Bean, se desenvolve Unica e exclusivamente por intermédio das acdes dos atores.

Com o intuito de refletir sobre processo de construcdo da cena baseada em Mr. Bean,
busquei levantar questionamentos e discorrer a respeito dos elementos que compdem essa
comicidade; sejam eles historicos, sociais ou cénicos.

Inicialmente, busco refletir sobre o processo de constru¢ao do espetaculo “Cinema
Pelado”, rememorando as provocagdes iniciais que conduziram todo 0 processo de construcéo
desse exercicio cénico. lgualmente, explico qual foi a motivagéo e o intuito de trabalhar com
cenas de origem cinematografica, em uma disciplina final de um curso de interpretacao
teatral.

Posteriormente, busco apresentar o0 ator Rowan Atkinson e o personagem Mr. Bean,
analisando a sua composicao e suas caracteristicas predominantes. Para tal, recorro a Vladimir
Propp (1895-1970) que faz questionamentos a respeito de como a comicidade é tratada na
sociedade e de como ela € inferiorizada em detrimento de outras formas de producdo artistica,
consideradas mais “nobres”. Apoés, relaciono e levanto questionamentos sobre possiveis
didlogos entre a teoria de Propp e a analise da estrutura comica que a cena de Mr. Bean
sugere, pontuando questdes sociais, historicas e culturais que permeiam a comicidade.

Alem de Propp, considero a obra de Henri Bergson (1859-1941), que em seu “Ensaio
sobre a significagdo do comico”, discorre sobre as formas de producdo de comicidade,

sugerindo quais elementos sdo capazes de gera-la. Muitos dos elementos propostos por
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Bergson estdo presentes na estrutura comica da cena de Mr. Bean, desenvolvida em “Cinema
Pelado”.

Apds a andlise da cena sob a Otica de teorias da comicidade, volto o meu olhar para a
construcdo da cena, enquanto ator-aluno-artista que a executou, pontuando e evidenciando 0s
desafios presentes na elaboracdo desse exercicio. Relembro os medos e afli¢cbes iniciais, mas
também, o alivio gerado por cada gargalhada do publico. Para refletir sobre 0 meu processo
de criacdo de cena e de personagem, também me amparo nos mestres da comicidade fisica
Jacques Lecoq (1921-1999) e Dario Fo (1926-2016), que a partir de seus escritos me

possibilitaram uma visdo mais ampla sobre o fazer artistico e sobretudo sobre o fazer comico.
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CORTE 1. O QUE TERIA SIDO O CINEMA PELADO?

CENAS CURTRS DE CINE TEATRO

NA SALA BT 16 - DEPARTAMENTO DE ARTES CENICAS UNB

27 e 239 DE JUNHO 35:30h as 13h
23 E 30 DE JUNHO 13:30h as 22:30h
01 E 02 DE JULHO: 15:30h as 18:30h meAuzagAo:
01 e 02 de JULHO: 19:30 as 22:30h N L )
ung

Cometa Cenas

Foto 1: O que teria sido o cinema pelado?
Arte: Yuri Rocha

O cinema é umas das maiores referéncias visuais e artisticas dos tempos atuais de
maneira que, ao buscar referéncias visuais em meu consciente, a maioria das imagens que me
vem a cabeca sdo cenas de obras cinematogréaficas. Fazemos parte de uma geracdo criada
sobre fortes influéncias cinematograficas, mesmo porque, a internet facilitou o acesso e o
compartilhamento dessas imagens.

Para Deleuze: “O passado coexiste com o presente que ele foi; o passado se conserva
em si, como o passado em geral (ndo-cronoldgico); o tempo se desdobra a cada instante em
presente e passado, presente que passa e passado que se conserva.” (2007: 103).

Assim, Deleuze discorre sobre a conservacdo e os desdobramentos do tempo que
podem ser associadas ao cinema em sua capacidade de se conservar em passado, presente e
futuro, guardando em si acOes, reacdes e emocgoes ao longo das geracoes.

O estimulo inicial para o desenvolvimento do exercicio cénico que foi “Cinema
Pelado” partiu de uma provocagdo que muito tem a ver com a citacdo de Deleuze: se o cinema

acabasse quais cenas guardariamos em nds?
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O exercicio consistia em transpor uma cena cinematografica para a forma de texto
escrito e, posteriormente, ler para o restante da turma a fim de que adivinhassem de qual filme
se tratava a cena. Ap0s a revelacdo da cena, comegavamos a questionar se tais cenas poderiam
ser adaptaveis para o contexto teatral, e quais elementos da linguagem cinematogréafica
poderiam ser conservados.

Ao0s poucos, comegcamos a transpor as cenas para a linguagem cénica, partindo
unicamente da vontade dos intérpretes. A Unica regra era que as cenas precisavam ter
conflitos e resolugcdes, ou seja, que fossem cenas “autossuficientes”, compreensiveis
independentemente do contexto do filme. As cenas precisavam ter conflitos e, sobretudo,
desafiar os alunos em termos de interpretagdo. Uma cena meramente visual e sonora ndo nos
servia.

Ao longo de um més e meio, a cada aula levavamos cenas e as compartilhavamos com
0 restante da turma. Ap6s o compartilhamento discutiamos a respeito das cenas
compartilhadas, levantando questionamentos e possiveis solucdes a respeito dos problemas
que se apresentavam. Esses problemas se relacionavam principalmente a qualidade de
interpretagdo. As cenas levadas, na maioria dos casos, eram de grandes “estrelas de cinema”,
conhecidas por suas excelentes performances em filmes mundialmente conhecidos e que se
desenvolvem dentro de uma estética majoritariamente realista, ou seja, um grande desafio
para uma turma de graduandos.

Logo apds a fase de experimentacdo livre, cada integrante de elenco escolheu em
média trés cenas, com 0 objetivo de que todos os alunos na turma tivessem uma cena de
destague como protagonista, e que fossem coadjuvantes nas demais cenas. Foram escolhidas,
ao todo, vinte e cinco cenas dos mais diversos filmes e estéticas.

As cenas e filmes escolhidos por mim foram “Angel-A” (2005) dirigida por Luc
Besson, o episddio “The Curse Of Mr. Bean” da série televisiva “Mr. Bean” (1989) dirigida
por Johan Howard Davies e “Endiabrado” (1967) de Harol Ramis. A motivagdo para a
escolha dessas cenas foi a total distingdo entre os personagens; Em “Angel-A”, interpretei um
anjo que vem a terra para ajudar um homem encontrar 0 amor por si mesmo. Em
“Endiabrado”, um demonio sobe até a terra para enganar um pobre coitado a beira de um
suicidio. Ja em “The Curse Of Mr. Bean” um homem desajustado, que vai ao cinema com sua
acompanhante, comporta-se de maneira totalmente contraria a0 que se espera em um

encontro. Na cena de The Curse Of Mr. Bean, além de interpretar o protagonista, também
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atuei como acompanhante para que a minha parceira de cena também pudesse vivenciar a

experiéncia do personagem protagonista.

1.1 Mr. Bean

Rowan Atkinson (1955- ) é um ator britanico conhecido por dar vida ao personagem
Mr. Bean. Ele ficou mundialmente conhecido na década de noventa, com a série televisiva
“Mr. Bean”, exibida originalmente pelo canal televisivo do Reino Unido ITV (Independent
Television). A série foi escrita pelo proprio Rowan Atkinson, em parceria com Ben Elton e
Richard Curtis, e dirigida por John Hoard Davies. A cena escolhida para ser desenvolvida em
“Cinema Pelado” foi retirada do terceiro episdédio da série, chamado “The Curse Of Mr.
Bean”.

Em uma entrevista concedida em novembro de 2005 ao jornal ‘The Scotsman’, do
Reino Unido, Atkinson afirma que o personagem Mr. Bean é uma crianca de seis anos, presa
em um corpo de adulto sem vaidades, sendo essa a razdo por que ele lida com a mundo de
maneira tdo inusitada. Ele continua dizendo que o personagem foi apresentado a primeira vez
em 1979 em um canal francés e que, mesmo sendo inglés, Atkinson queria que Mr. Bean
fosse compreendido por pessoas de diversas nacionalidades.

J4 em uma outra entrevista concedida ao jornal ‘Los Angeles Times’, o intérprete de
Mr. Bean conta que suas influéncias vém de atores que desenvolveram a comicidade fisica em
filmes mudos, como Charles Chaplin (1889-1977) e Harold Lloyd (1893-1971), mas afirma
que a sua maior influéncia veio de Jacques Tati (1907-1982), ator e cineasta francés, que
segundo ele, desenvolve situacdes cOmicas atraves de imagens puramente visuais.

E, de fato, uma das principais caracteristicas do trabalho de Rowan Atkinson com Mr.
Bean é a linguagem gestual, universal e visual pela prépria natureza. O personagem se
comunica atraves da sua fisicalidade e na maioria das vezes sem o0 auxilio da linguagem
verbal. Outro aspecto marcante nas cenas de Mr. Bean ¢ a trilha sonora que cria atmosferas,
por vezes evocando ou se contrapondo aos sentimentos e emogdes do personagem, como
ocorre na cena de Mr. Bean, em “Cinema Pelado”.

A presenca dessa cena em um espetaculo cuja proposta era trabalhar com cenas de
estilos cinematograficos variados e terminou também abarcando cenas de comicidade fisica,

nos leva a refletir sobre o inicio da linguagem cinematografica.
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Nos primeiros anos a auséncia e som obrigou os realizadores de filmes a
desenvolverem uma série de procedimentos técnicos e estéticos de carater
ndo-verbal que viabilizassem o cinema enquanto arte narrativa. Dentre esses
recursos estdo o uso de legendas, a explicitagdo do signo gestual através da
pantomima dos atores e, especialmente, os recursos de linguagem especificos
do cinema, tais como as técnicas de enquadramento, os movimentos de
camera e a montagem, que viriam a se tornar as principais especificidades da
linguagem cinematografica. (CARRASCO, 1993: 13)

Assim, acredito que os quadros sem fala de Mr. Bean prestam uma homenagem aos
primérdios do cinema, onde a falta de som e de equipamentos técnicos resultavam em filmes
mudos e extremamente gestuais. Nesse contexto, os atores utilizavam elementos estéticos
associados a mimica e a personagens e “tipos” com gestualidade exagerada, onde o foco para

a realizagéo da cena era a presenca do ator e 0 uso do seu corpo para a comunicagao.
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CORTE 2. MR. BEAN E AS TEORIAS DA COMICIDADE

Neste capitulo, busco desenvolver um panorama a respeito da comicidade,
considerando as teorias de Vladimir Propp e Henri Bergson para analisar a cena de Mr. Bean.
Ambos autores refletem sobre a comicidade, buscando compreender como ela afeta a vida em
sociedade. Considero também a pesquisa de Jacques Lecoq sobre atuacdo e comicidade para
analisar aspectos da interpretacdo da minha cena.

2.1 O comico-fino e 0 comico-grosseiro em Propp

Vladimir Propp filélogo soviético, em seu livro “Comicidade e Riso”, aponta a
importancia de teorias que dissertam sobre a comicidade e sobre sua importancia na
sociedade. Além disso, o autor também levanta questionamentos e problematizacGes a
respeito de algumas teorias sobre o humor.

No livro “Comicidade e Riso” Propp observa que a partir de uma logica aristotélica
tornou-se comum definir a comédia como o oposto da tragédia e do sublime (1992: 18). Com
a perpetuacdo desse pensamento ao longo dos séculos, criou-se para a comédia uma teoria de
oposicdo: ela passa a ser 0 oposto do que € sublime e tragico, sendo enxergada a partir de um
olhar que ndo é direcionado a ela. Assim, costuma-se definir a comédia como algo contrério a
alguma coisa, e ndo pelo que ela é.

Para falar sobre essa oposicéo, Propp recorre a filésofo Johannes Volkelt (1848-1930)
que afirma: “O cOomico nao ¢ absolutamente um elemento oposto ao tragico, embora nao
possa ser inserido na mesma série de fendmenos aos quais pertence também o tragico [...] Se
existe algo oposto ao comico, é 0 ndo-comico.” (1992: 18). Dessa forma, Propp defende que
devemos observar o cdmico a partir dele mesmo para melhor o entendermos, pois, tratar o
cdmico como uma oposicao de alguma outra coisa gera uma enorme abstracdo. Isso porque os
elementos da tragédia ja sdo demasiadamente complexos, e opor esses elementos ao comico,
na tentativa de traduzi-lo, ndo nos leva a compreender melhor as suas especificidades e 0s
seus aspectos proprios. Assim, “O comico deve ser estudado, antes de mais nada, por si e
enquanto tal. 7 (PROPP, 1992: 19). Para tanto, Propp pontua a necessidade de criar teorias e
metodologias a respeito da comicidade. Ele afirma essa necessidade apesar de ressaltar que

grandes artistas que trabalham com comicidade conseguiram realizar e consolidar trabalhos
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bem-sucedidos, sem qualquer teoria. Porém, as teorias buscam explicar os campos do
conhecimento humano a fim de torné-los mais compreensiveis e aceitos dentro dos contextos
em que se inserem, dai a importancia das teorias para a consolidagdo do humor como um
campo de pesquisa e reflexdo.

Para Propp, frequentemente o riso é tido como algo trivial e de menor importancia
dentro de um ambito social e artistico. O cdmico esté diretamente ligado ao carater humano,
principalmente a parte erronea, carnal e pecadora, que séo partes constituintes da esséncia
humana. Por isso, constantemente a comédia € inferiorizada em detrimento de algo nobre e
sublime.

Para corroborar sua visdo, Propp faz um apanhado geral sobre a perspectiva que

frequentemente estéa associada ao comico:

Na definicdo do comico figuram exclusivamente conceitos negativos: o comico é
algo baixo, insignificante, infinitamente pequeno, material, é o corpo, € a letra, é a
forma, é a falta de ideias, é a aparéncia em sua falta de correspondéncia, é a
contradicdo, é o contraste, é o conflito, é a oposicdo ao sublime, ao elevado, ao ideal,
ao espiritual etc. etc. (1992: 21).

Propp discorre ainda sobre uma teoria que surgiu no contexto europeu na segunda
metade do século dezenove, mas que ainda se faz presente no imaginario social e artistico
atual: a teoria dos dois aspectos diversos e opostos da comicidade, defendida inicialmente
pelo filésofo aleméo Julius von Kirchmann (1802-1884). Essa teoria divide o comico entre
duas categorias: o comico-fino e o comico-grosseiro, alto e baixo, interior e exterior.

Os dois aspectos diversos e opostos presentes nessa teoria sugerem que a comicidade
nasce do grotesco e do absurdo, mas o que as diferencia € o grau de absurdez. Para tanto,
Kirchmann discorre: “Se o absurdo comparece em grau elevado [...] entdo o cOmico ¢
grosseiro, se 0 absurdo for menos explicito [...] entdo o cémico € fino." (KIRCHMANN apud
PROPP, 1992: 21).

O comico-fino busca se associar ao dominio da estética, no que é tido socialmente
como belo e evoluido. A comicidade fina, de acordo com essa teoria, se distancia do erroneo,
caracteristicas essenciais da comedia. Quanto menos grotesca a comédia, mas fina, bem-vista
e ocasionalmente aceita ela é.

Ja o comico-grosseiro, por sua vez, esta relacionado ao que ndo é belo e ao que nao
busca a beleza, sendo associado frequentemente ao ser humano em seu estado mais errante.

Para explicar essa forma de comicidade Propp novamente recorre a Volkelt: “Volkelt
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reconduz a esse conceito tudo o que esta ligado ao corpo humano e as suas tendéncias
naturais. ” (PROPP, 1992: 22). E explica ainda, que essas tendéncias naturais sdo geralmente
definidas ou associadas aos pecados, vicios, prazeres carnais e as necessidades naturais do
corpo, como o excremento de fezes e urina.

Conforme Propp: “Aos tipos de comicidade “vulgar”, “baixa” ou “exterior” atribuem-
se, na maioria dos casos, elementos burlescos como narizes vermelhos, barrigas grandes,
contorgdes verbais, brigas e pelejas, vigarices etc.” (1992: 22). Esses elementos revelam que,
além de uma questdo estética, ha uma questdo social, politica e cultural muito especifica que
perpassa tal segregacéo: a divisdo de classes.

O grotesco e o0 vulgar, que sdo carateristicas presentes na estética do comico-grosseiro,
estdo diretamente ligados ao contexto da cultura popular de rua; de modo geral, essa
comicidade é desenvolvida por pessoas pertencentes a classes sociais inferiores e apresentada
a plebe, ao povo e a multiddo. Por tudo isso, em uma sociedade estratificada, o comico-
grosseiro é frequentemente inferiorizado.

Embora exista a tentativa de segregar a comicidade e dividi-la em duas, Propp afirma

que o comico sempre mesclou os elementos denominados como “superiores” ¢ “inferiores”.

Se examinarmos com atencdo as comédias classicas reconhecidas como "elevadas”,
verificaremos facilmente que os elementos de farsa permeiam todas. As comédias de
Aristéfanes tém um forte contetdo politico, mas é preciso, ao nosso ver, remeté-las

ao dominio da comicidade "baixa", "vulgar", ou como se costuma dizer as vezes,
"exterior"., Para sermos rigorosos, porém, serd necessario colocar nessa mesma
categoria também Moliere, Gogol e, afinal, todos os classicos. (PROPP. 1992: 22)

Assim, Propp defende que, na verdade, deve-se buscar unir elementos pertencentes a
géneros distintos formando uma comicidade que pode ser avaliada independentemente de seu
respectivo contexto sociocultural. O autor aponta ainda para uma possivel mistura entre os
diversos elementos da comicidade, que dilui, a0 menos temporariamente, questdes de classe,
pois 0s elementos do comico-grosseiro podem ser considerados e encontrados no comico-fino
e vice-versa.

A cena de Mr. Bean aponta para uma possivel unido desses elementos finos e
grosseiros, pois se desenvolve da seguinte maneira: Mr. Bean chega ao cinema atrasado e sua
acompanhante o esta esperando; ele entdo realiza uma série de acBes para assusta-la,

utilizando varios truques com pipocas e truques de mimica, mas quando o filme de terror
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comeca e a situagdo se inverte, é ele que fica extremamente assustado com as cenas do filme e
0s sustos se intensificam até chegar ao apice.

Mr. Bean usa uma série de agdes com as pipocas ao decorrer da cena, como: enfia-las
no nariz parecendo um defunto, coloca-las nas orelhas e cuspi-las nas outras pessoas. Essas
acOes podem ser facilmente associadas ao cdmico-grosseiro, uma vez que lidam com orificios
do corpo que possuem excrecdes, sendo o caso do nariz 0 mais grotesco: as pipocas enfiadas
nas narinas sugerem os algoddes enfiados no nariz dos mortos para que secre¢des ndo vazem
— uma cena amplamente utilizada em filmes de terror. Igualmente, ninguém é educado a
colocar petiscos e comidas dentro das orelhas apenas para assustar os outros; pior ainda, é
comer esses mesmos petiscos depois da brincadeira. Todas essas agdes sdo ampliadas por
contraste ao ambiente na qual se desenvolvem: um cinema onde as pessoas devem se sentar
em filas, respeitar o espagco dos outros, manter siléncio, ndo fazer barulhos em momentos
inadequados, entre outras formalidades. Essas oposi¢cdes fundem diversas categorias do
comico, subvertendo hierarquizagdes. Assim, 0 personagem de Rowan Atkinson pode ser um
exemplo da unido indissociavel de elementos distintos, como fazem muitos comediantes.

A propria composicdo fisica do personagem também sugere a mistura destes
elementos propostos por Propp: ele se apresenta muitas vezes na tentativa de parecer sério e
formal, mas lida com as situacfes de maneira totalmente contraria, utilizando-se de mimicas e
de outros elementos que sdo associados a cultura de rua, usualmente caracterizada como
comica-grosseira. A sua figura também sugere anormalidades: ele esta frequentemente com
roupas serias de adulto, mas essas sdo sempre desajustadas, ou desproporcionais, como as
calgas que ficam curtas em criangas que crescem rapido demais.

Ha ainda nessa cena outro ponto que exemplifica a unido entre comico-fino e comico-
grosseiro grosseiro: a diferenciacdo e a oposicdo estabelecidas entre Mr. Bean e os demais
personagens, principalmente a sua acompanhante. E possivel perceber, com base na
composicao fisica, vestimentas, aces e reacdes de sua acompanhante, que ela lida com a
situacdo no cinema de maneira cotidianamente esperada, ou seja, com gestos educados,
controlados e contidos, como é o de se esperar em pessoas (adultas). Mr. Bean, ao contrario,
cospe pipocas, assustas as pessoas, grita e também se assusta de maneira mais efusiva de que
qualguer outro personagem. Seu comportamento é inesperado, incontrolavel, excéntrico e sem

vaidade.
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A figura 2 ilustra essa diferenciacdo que se expande nas expressoes faciais e corporais

de ambas personagens:

Imagem 2: O contraste de Mr.
Bean e sua acompanhante.

Enfim, a acompanhante de Mr. Bean busca comportar-se de maneira socialmente
adequada dentro do ambiente em que se encontra, enquanto Mr. Bean age sem ponderar se tal

acdo ou comportamento € adequado ao ambiente em que ele se encontra.

2.2 O riso e a sociedade em Bergson

A inadequacdo de Mr. Bean ao contexto social pode se relacionar a um aspecto da
teoria de Henri Bergson (1859-1941), filosofo francés que investigou a complexidade do
humor e propds um olhar antropolégico do riso e de seus reflexos na sociedade. Em seu livro
“O riso: ensaio sobre a significacdo do comico” ele afirma: “O cdmico € inconsciente. Como
se utilizasse ao inverso o anel de Giges, ele se torna invisivel a si mesmo ao tornar-se visivel a
todos” (BERGSON, 1983: 13). O modo de agir de Mr. Bean corrobora a ideia de Bergson:
quando o personagem se propde a gerar risos, ndo ha nenhuma vaidade ou célculo nas suas
acOes, ou na maneira de lidar com as situacdes que o rodeiam.

Bergson pontua que o riso esta diretamente ligado ao humano, sendo o riso aquilo que
precisamente difere o ser humano dos outros seres: “Para compreender o riso, impde-se
colocéa-lo no seu ambiente natural, que € a sociedade; impde-se sobretudo determinar-lhe a
funcdo util, que é uma fung¢do social.” (BERGSON, 1983: 09)
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Para o autor, 0 ser humano, além de ser um animal que ri, € um animal capaz de
provocar risos: “Riremos de um animal, mas porque teremos surpreendido nele uma atitude
de homem ou certa expressao humana.” (BERGSON, 1983: 07).

De acordo com o filésofo, ndo ha comédia fora do &mbito humano, pois quando o riso
é provocado por animais ou objetos, é pelo fato de o ser humano estar sempre atribuindo
sentidos e significacdes aos elementos que o cercam. Por exemplo, um animal que tenta fazer
algo proibido, mas é pego em flagrante e se da mal. Essa situacdo pode ser capaz de provocar
risos porque involuntariamente associamos 0 animal ao ser humano. Vale apontar que o
artificio de humanizar objetos e animais é amplamente utilizado em diversas formas de
narrativas como o teatro de formas animadas, as histérias em quadrinhos e os desenhos
animados.

O exemplo do animal citado acima, ainda sugere um outro ponto da sua teoria: 0 riso
também é acompanhado de certa maldade e insensibilidade, pois o riso, em sua esséncia,
possui elementos que contrariam a maneira esperada de lidar com os acontecimentos
cotidianos. Assim, o riso se origina do desequilibrio, da parte “incorreta” da humanidade que
constitui a sociedade. Em um mundo em perfeita harmonia e equilibrio, sem erros,
dificilmente seriamos capazes de rir ou de provocar risos. Conforme Bergson:

“Alguém ao correr pela rua, tropeca e cai: os transeuntes riem. Nao se riria dele, acho
eu, caso se pudesse supor que de repente Ihe veio a vontade de sentar-se no chdo.” (1983: 10).
Tal exemplo fortalece a ideia que ha certa insensibilidade e até maldade, por assim dizer, que
acompanha o riso, evidenciando o carater da natureza humana e as suas tendéncias naturais.
Podemos relacionar essa percepcdo ao pensamento de Propp a respeito das formas de
producdo de comicidade, que salientam as caracteristicas errantes e duvidosas do caracter
humano, como os erros e 0s pecados, como citado na pagina 18.

Além da insensibilidade, Bergson inclui ainda outro fator fundamental para gerar o
efeito de comicidade: o fator surpresa. Rimos também do que é inesperado, da quebra de
expectativas. Espera-se que uma pessoa consiga se locomover sem dificuldade ou
atribulacdes, mas quando a ldgica € subvertida e algo de inesperado acontece, 0 riso é
provocado. Por isso mesmo, quando a pessoa se senta por livre vontade, ndo ha fator comico.
Entdo, a comicidade se desenvolve também pela falta de controle das situacGes. Quando nao
ha controle, tornamo-nos wvulneraveis aos riscos do mundo que nos cerca. Assim, a

vulnerabilidade também é um importante aliado na producéo de riso. (1983:11).
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Tais aspectos presentes na teoria de Bergson se refletem na cena de Mr. Bean.
Inicialmente, a cena se desenvolve de maneira em que a comicidade se estabelece a partir das
brincadeiras que Mr. Bean faz com sua acompanhante, com o intuito de assusta-la, mas
quando a situacao se inverte, Mr. Bean passa a ser ele mesmo o0 assustado e a cena alcanga o
seu apice. Em ambas as situacfes, rimos com insensibilidade da desgraca alheia, pois a
comicidade da cena se desenvolve a partir das fragilidades e dos medos dos personagens.

Quanto ao fator surpresa, a cena ndo sugere em momento algum que o personagem
vai, ele mesmo, se assustar com o filme. Pelo contrario, ele entra em cena bancando o
COrajoso e passa a assustar a sua companheira das mais variadas formas. Quando aquele que
se diz amedrontador passa a ser 0 amedrontado, a situacdo se inverte provocando mais uma
vez 0 riso. Assim, a surpresa, ou a quebra de expectativas, € um dos fatores fundamentais para
a construcao da comicidade.

Bergson também sugere que os ingredientes do coOmico sdo elementos que, unidos,
podem ser capazes de gerar comicidade: matéria e forma, causa e ocasido. Segundo Bergson:
pode-se definir matéria como um corpo que executa a acdo e que podera vir a se desenvolver
em comicidade. Relacionando essa afirmacdo ao contexto da cena de Mr. Bean, a matéria
pode ser definida como o intérprete Rowan Atkinson, que atraves do seu corpo, da vida ao
personagem Mr. Bean.

Esse corpo, aqui ¢ definido como ‘matéria’, assume uma forma que esta relacionada a
forma humana. Na cena em questdo, a ‘forma’ € o proprio personagem Mr. Bean, que ganha
vida através do corpo do seu intérprete.

Ja a ‘ocasido’ esta ligada ao tempo e ao espaco em que a comicidade se revela. E o
momento propicio para a sua realizacdo, onde cémico pode se desenvolver. Trata-se da
circunstancia espacial e temporal que proporciona o desenrolar dos elementos capazes de
gerar situacdes comicas: o ambiente onde a cena se desenvolve, que nesse caso € 0 encontro
dos personagens no cinema; e de que maneira esse ambiente pode ser propicio para que a acao
cOmica se efetue.

A ‘causa’, por outro lado, sdo os elementos que se desenvolvem com a finalidade de
gerar comicidade. E a razdo para que algo aconteca, ou seja, um impulso inicial ou a
motivacdo, para a realizacdo de algo, que ocasiona a a¢do comica. Como por exemplo: as

acoes e situacdes desenvolvidas pelo personagem Mr. Bean ao longo da cena, a partir das suas
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acbes com as pipocas, ou com a relacdo oposta que se estabelece entre ele e sua

acompanhante.

2.3 Jacques Lecog: entre Propp e Bergson

Jacques Lecoq (1921-1999) foi um ator, professor e diretor teatral, nascido em Paris,
formado em educacdo fisica que migrou do esporte para o teatro, onde desenvolveu uma
Pedagogia Teatral que visa a formacéo de atores que prioriza o trabalho com a fisicalidade e a
linguagem gestual. A sua metodologia é chamada de pedagogia da criacdo teatral e permite
que atores e atrizes estudem varias técnicas que compdem o trabalho teatral: a improvisacdo, a
mascara, 0 texto, 0s personagens, técnicas vocais e corporais, entre outros aspectos da
linguagem cénica.

Embora Lecoq ndo tenha escrito teorias especificas a respeito da comicidade, é
possivel perceber em seu trabalho varios aspectos que dialogam com elementos das teorias
desenvolvidas por Vladimir Propp e Henri Bergson, conforme desenvolvido anteriormente.
Em seu livro “O Corpo Poético: Uma pedagogia da criacao teatral”, Lecoq propde uma forma
de trabalho e de pesquisa que mescla elementos do cdmico-fino e do cémico-grosseiro,
presentes na teoria de Propp.

Em sua pedagogia, Lecoq nédo faz distin¢do de valores, havendo elementos oriundos da
comédia popular, mas também de formas teatrais consideradas aristocraticas, como a
Comédie-Francaise. Por isso, elementos diretamente associados as formas tradicionais de
culturas populares de rua como bufées, palhacos e mimica sdo centrais em sua escola e fazem
parte da formacdo de seus intérpretes.

Em seu trabalho com tragédias, Lecoq costumava utilizar bufées para representar 0s
deuses: “Como os deuses nos dias de hoje desapareceram, os bufoes ocuparam seus lugares e
0s substituiram.” (LECOQ. 2010: 191) Para Lecoq, o bufdo é aquele que ndo acredita em
nada e zomba de tudo, sendo, portanto, capaz de cagoar da guerra, da fome e até de deus. Os
bufdes sdo simbolos da comicidade grosseira e popular e ao utiliza-los em tragéedias classicas,
Lecoqg une elementos frequentemente considerados opostos, mesclando categorias distintas,
como o comico-fino e o cdmico-grosseiro, subvertendo assim, a hierarquizacdo entre estilos e

géneros.
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Ao mesclar elementos da bufonaria e tragedia, Lecog também corrobora outro ponto
importante da teoria de Propp: a critica & constante oposicdo entra a tragédia e comédia.
Lecoq rompe essa oposicao, fazendo com que a comédia e a tragédia sejam indissociaveis e
fundamentais para a formagéo e o trabalho do ator.

Para, Lecoq a intensidade dramaética seja ela coOmica ou tragica, nasce e se sustenta em
estimulos ocasionais e externos que geram acdes e reacdes. “Para jogar, interpretar, de nada
adianta ir buscar em si a propria sensibilidade [...] Reagir é realgar uma proposta que vem do
mundo de fora” (LECOQ. 2010: 61).

Dai porque a pedagogia de Lecoq se baseia fundamentalmente na mimese (imitacéo e
recriacdo), tanto da vida social, como de elementos da natureza. Por isso, é possivel encontrar
ressonancias do pensamento de Bergson nas praticas de Lecog. Alguns exercicios cénicos
propostos por Lecoq, por exemplo, celebram essa forma de observar o mundo: objetos
inanimados sdo recriados corporalmente e “ganham humanidade”; elementos da natureza e
animais sdo mimetizados para gerar cenas e improvisacOes; eventos e modos de
comportamento social sdo inspiracfes para a composicdo de personagens e tipos. Esses
processos de transposicdo inspiraram varias cenas de Decadenta e também motivaram a cena
de Mr. Bean.
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CORTE 3. ACENA

3.1 Transposicao da cena e das agoes

Junto com o desejo de interpretar essa cena encontrei varios desafios: a dificuldade de
executar a cena sem dominar a técnica da mimica, uma das marcas do trabalho de Rowan
Atkinson; a dificuldade em transpor acOes preestabelecidas e adequa-las as minhas
potencialidades, criando meu préprio personagem; a necessidade de recriar, sem meramente
imitar, as agdes do Mr. Bean de Rowan Atkinson.

Segundo Patrice Pavis (1947-) no “Dicionario do Teatro” as ag¢des sdo:

Sequéncia de acontecimentos cénicos essencialmente produzidos em funcdo do
comportamento das personagens, a agdo €, a0 mesmo tempo, concretamente, 0
conjunto dos processos de transformagdes visiveis em cena e, no nivel das
personagens o que caracteriza suas modificagdes morais.” (PAVIS, 2011: 02)

Refletindo a respeito da cena de Mr. Bean com base na colocagdo de Pavis, € possivel
observar que as a¢Oes dos personagens sao o principal meio de desenvolvimento da cena, pois
ela se potencializa com base no que é feito fisicamente pelos personagens. Mr. Bean
amedronta a sua acompanhante usando as agdes, e na medida em que a cena vai Se
desenvolvendo, percebemos a cada susto que sdo as acdes e rea¢des que modificam o estado
fisico e emocional das personagens.

Constantin Stanislaviski (1863-1938) afirma que: “Em cena vocés tem sempre de p6r
alguma coisa em acdo, o movimento, ¢ a base da arte que o ator persegue” (2011: 66).
Entretanto, no inicio do processo, ao tentar executar as ac6es estabelecidas pela cena original,
esbarramos na dificuldade de executa-las, sem copia-las.

Eu e minha companheira de cena, Ana Piratelli, queriamos criar a nossa propria
gestualidade, buscando desenvolver outras acGes e outras movimentacdes a partir da ideia
geral da cena de Mr. Bean. Apesar de inUmeras tentativas, nada se desenvolvia e nao
conseguiamos criar algo. Entdo, percebemos que estavamos nos esquivando do desafio que
era desenvolver uma cena a partir de outra ja estabelecida. E, ao longo dos ensaios,
percebemos que a estrutura da cena ja havia sido criada, e ao modifica-la, estariamos
transformando-a em outra cena, da mesma maneira que modificar um texto falado muda o
sentido de uma cena falada. Conforme Lecoq, “Na pantomima — técnica-limite — 0s gestos

substituem as palavras. Nela, onde no discurso utilizariamos uma palavra, é preciso utilizar
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um gesto para lhe dar significado.” (LECOQ, 2010: 157). Com a auséncia da palavra, o corpo
precisa compreender, imprimir e evidenciar todos os sentimentos, sensagoes e reagdes.

“Na comédia, tudo tem que ser visto, até o pensamento da personagem!” Isso nos foi
dito pela diretora Felicia Johansson em um de nossos primeiros ensaios. Ela entdo nos sugeriu
que criassemos um mapa de acOes e esse foi ponto inicial do trabalho: estabelecer um mapa
da cena, listando tudo o que os personagens executavam durante a cena, estudando cada
pequena acdo e dando sentido e significado a todo e qualquer gesto, por menor que ele
parecesse.

Lista de ac0es:

Mr. Bean chega no cinema carregando um grande saco de pipoca.

Senta ao lado da sua acompanhante.

Tira um saquinho minasculo de dentro do grande saco e 0 entrega para sua
acompanhante.

Mas, em vez de comer a pipoca do saco grande, come a pipoca do saco pequeno.

Ela tenta pegar pipoca do saco grande.

Ele ndo deixa.

Ele comeca a beber um refrigerante que esta escondido na sua blusa.

Ela olha.

Ele finge ndo fazer nada.

Ele pde pipoca entre os dentes fingindo ser um vampiro

Ele coloca as pipocas nas narinas e simula esfaquear alguém.

Ele tira um pente do bolso e finge ser uma serra elétrica.

As luzes se apagam:

Ele a cutuca sem que ela veja.

Ela olha para o lado em que ele cutucou, ndo vé nada e olha de volta para ele.

Ele faz uma careta e a assusta.

O filme comega:

Ele se assusta, gritando alto.

Ela o olha, repreendendo seu comportamento.

Ele finge estar calmo.

O filme continua:

Na medida em que vai ficando com medo ele se abaixa, até quase cair da cadeira.
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Ela o olha novamente julgando a sua atitude.

Ele finge estar bem.

Ele se assunta com o filme e continua a gritar.

Ela o repreende pela terceira vez.

Ele cobre os olhos para ndo ver o que esta acontecendo no filme.
Ele logo comega a deslizar as méos entre os olhos para espiar.
Em uma dessas espiadas leva um outro grande susto.

Olha no relégio e decide que esta na hora de ir embora.

Tenta sair da sala, mas néo consegue.

Volta a se senta.

Tenta desviar o olhar da tela

Morde os punhos.

Esconde o seu rosto dentro do casaco.

Ela olha para ele e se assusta.

Ele se assusta com o susto dela.

Os dois se acalmam e voltar a ver o filme.

Ele pega o saco de pipoca e volta a comer.

Ele comeca a tremer.

As pipocas comecam a voar do saco.

Quando a “tremec¢do” esta no apice, ele coloca o saco de pipocas na cabega.
Todo mundo se assusta com filme.

O filme acaba.

Ele ndo percebe e ela avisa que o filme acabou.

Ele tira o saco de pipocas da cabeca.

Ela coloca o casaco por cima do ombro.

Ele tenta pegar na sua mdo, mas ndo encontra.

Ele se assusta.

Fim.

Apos a listagem de cada acdo percebemos que muitas se desenvolvem pela técnica da
mimica, linguagem gestual muito recorrente em cenas de humor sem dialogos. Conforme

Pavis, “A mimica, e sua codificagdo precisa ser imediatamente compreendida pelo espectador.
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O rosto esta ligado a psicologia, ao indizivel, a toda uma metafisica do corpo que fala.” (2011:
243). Na linguagem gestual, os gestos, por menores que sejam precisam se tornar grandes,
pois ndo ha o auxilio da palavra para gerar o sentido da acdo. Nesse territorio, a acdo é o
préprio sentido e a propria finalidade. As agdes devem ser precisas, claras e bem finalizadas,
pois se a acdo ndo for compreendida, nada resta.

Lecoq afirma que formas artisticas como a mimica e a pantomima se desenvolveram a
partir de restricdes, como por exemplo, em rigorosas prisdes no passado, onde detentos se
comunicavam através de gestos. Onde hd muito barulho, como nas feiras por exemplo,
também € preciso compreender e fazer-se compreensivel, sem o0 uso das palavras. A auséncia
de palavras obriga o corpo a se comunicar através de expressdes corporais e faciais.

Inicialmente, tentdvamos recriar a cena na integra, com todas as acdes executadas pela
personagem. Mas, na medida em que 0s ensaios seguiram, algumas a¢des naturalmente foram
deixadas de lado e algumas foram cortadas por nossa diretora. Assim, na tentativa de que as
minhas acdes ndo fossem apenas simples marcas de cena, busquei entendé-las e me apropriar
da esséncia da gestualidade de Mr. Bean, buscando fazer com que aquela movimentagéo fosse
minha. N&o busquei as acOes exatas que o personagem de inspiracdo executava, mas sim a
narrativa que permeia as ac0es e que constroem a cena.

Conforme Dario Fo: “Em teatro, o gesto precisa ser reinventado, do mesmo modo
como se reinventam as palavras” (2004: 269). A cena foi se estabelecendo ao ponto que fui
me apropriando da esséncia de suas acdes e improvisando dentro das suas estruturas,
reinventando os gestos a partir do meu corpo e das minhas potencialidades e entendendo que
0 gesto muda de acordo com 0 corpo que 0 executa.

Com o tempo, fui entendendo quais as a¢bes que funcionavam dentro das minhas
potencialidades e quais ndo. A medida em que fomos ensaiamos percebemos que um outro
mapa de acdes foi aos poucos se desenvolvendo. Esse mapa mantém a estrutura proposta pela
cena original, conservando a sua ideia central, mas agrega novas formas de executar as acoes
e também abre méo de algumas de ac@es, principalmente as que sdo definidas pela técnica da
mimica, linguagem que eu ndo domino, como a¢do de simular uma serra elétrica usando um
pente.

Lista de acGes desenvolvidas por nos, inspiradas em Mr. Bean:

A acompanhante esta esperando.

Ele chega atrasado.
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Ela reclama.

Ele mostra o saco de pipocas, sorri e se senta.

Ela se anima com pipoca e sorri de volta.

Ele tira um pequeno saco do grande saco e a oferece.

Ela aceita.

Ele come toda a pipoca do saco pequeno.

Ela tenta pegar a pipoca do saco grande.

Ele ndo deixa.

Ele aproveita que ela ndo esta olhando e coloca a pipoca nas narinas, tentando assusta-

Ela leva um pequeno susto.

Ele coloca a pipoca entre os dentes simulando ser um vampiro.

Ela o repreende.

Ele enche a boca de pipoca e toca 0 ombro dela.

Ela olha para o lado em que foi toca, ndo vé ninguem e volta o olhar a ele.

Ele finge ser um mostro e cospe pipocas nela.

Ela se assusta e depois o repreende.

O filme comega:

Ele logo se assusta e grita.

Ela o repreende novamente.

Ele comeca a se assustar de novo e vai se abaixando na cadeira.

Ela olha para ele.

Ele finge estar calmo.

Ele comega a tampar o rosto com as maos, mas logo comega a espiar por entre 0s
dedos, em um dessas espiadas ele se assusta.

Ela o repreende de novo.

Ele finge estar bem.

Ele pega o saco de pipoca e comeca a tremer.

Ela olha para ele julgando sua atitude.

Ele para momentaneamente, mas logo volta a tremer, dessa vez mais intensamente que
a anterior.

Ela o julga novamente.
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Ele para, mas logo volta a tremer, dessa vez com mais intensidade que a anterior, as
pipocas comecam a voar para fora do saco. E quando o horror chega ao nivel maximo ele
coloca o saco na cabeca e relaxa.

Ela estd assustada com o filme e olha para ele, ao encontrar um saco de pipoca no
lugar do seu rosto ela leva um grande susto, grita e sai correndo.

Ele fica um tempo com o saco na cabeca e se diverte com a situacdo, levanta e comeca
a andar pelo espagco com o saco na cabeca.

Fim.

O mapa desenvolvido por nés ao longo dos ensaios, mantém a estrutura da cena,
porém modifica alguns elementos, como o inicio e o final que se desdobram de maneira
diferente da cena original.

A variacdo de tremer com o saco de pipocas ¢ uma das acdes modificadas e que
acabou ocasionando a finalizagdo da cena. Na cena original, o Mr. Bean de Rowan Atkinson
SO treme com 0 saco de pipoca uma unica vez e logo o coloca na cabega, ja na nossa cena, ha
uma variacdo. A agdo é repetida trés vezes, e vai se intensificando até atingir o apice; na
terceira e Ultima tremida o personagem coloca o saco de pipocas na cabeca e isso gera um
susto na sua acompanhante e em todos presentes na sala de cinema.

Enfim, havia um roteiro de acdes, mas ele nunca foi fixo. E importante pontuar que
sempre busquei abrir margem para improvisacdes de novas agdes, que surgiram a partir da
relacio com minha parceira de cena e com os estimulos do publico. Como por exemplo:
quando o publico era mais receptivo com as “maldades” do meu personagem, eu buscava
explorar esses elementos e improvisar outras formas de assustar a minha parceira. Mas
quando o publico demorava mais tempo para reagir a cena, buscavamos construir um clima de
romance entre os dois personagens, para que posteriormente fosse rompido como o inicio dos
sustos e das maldades.

Acredito que a cena nunca foi executada da mesma maneira: “Com certeza seria
insuficiente se o ator ndo possuisse 0 motor da fantasia e o famigerado dom da improvisacéo,
ou seja, a capacidade de dar a impressdo de estar dizendo coisas novas e pensadas naquele
momento.” (FO, 2004: 20)

O processo de criacdo da nunca se encerrou, a possibilidade de improviso sempre me

acompanhou no desenvolver cena. A cada vez que nos apresentdvamos, surgiam novas
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percepcOes e reacdes a respeito da cena. Assim, mesmo apos oito apresentacdes, era como se
sempre fizéssemos a cena pela primeira vez.

As seguintes imagens 3, 4, 5 e 6 exemplificam a transposicdo de algumas acGes
presentes na lista desenvolvida por nos: a acdo de oferecer um pequeno saco de pipoca; ndo
deixar que ela pegue a pipoca do saco grande; tremer com muita intensidade até as pipocas

voaram para fora do saco; colocar o saco na cabeca para se esconder.
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Imagens 3, 4, 5 e 6: Transposicao das a¢des
Fotos: Isabella Andrade

3.2 O tipo

Que personagem é esse?

Além de trabalhar para me apropriar das movimentacdes e as acdes propostas pela
cena a ponto de torna-las organicas eu também precisei desenvolver um personagem que nao
fosse baseado no Mr. Bean criado por Rowan Atkinson.

“Vocé imaginaria que no mesmo espago que ocupa com seu proprio corpo real existe
um outro corpo — 0 corpo imaginario de sua personagem, que vocé acabou de criar em sua

mente.” (CHEKHOV, 2010: 101). Pontuando o qudo abstrato ¢ dar vida a um outro ser, que
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se instaura no nosso corpo em forma de personagem, Michel Chekhov (1891-1955) também
reflete sobre o quanto desse personagem é parte do ator que 0 executa, e 0 quanto ja esta
estabelecido pelas caracteristicas que 0 acompanham.

Eu sabia que a minha verséo do Mr. Bean precisava ser exagerada, mas o exagero ndo
poderia ser a finalidade da cena, e sim, um caminho utilizado para a construgdo do
personagem. Em um de nossos ensaios, a diretora Felicia sugeriu que eu criasse um “tipo”. Na
linguagem teatral, “tipo” é: “Personagem convencional que possui caracteristicas fisicas,
fisiolégicas ou morais comuns conhecidas de antemdo pelo publico [...] O tipo representa se
nao um individuo, pelo menos um papel caracteristico de um estado ou de uma esquisitice.”
(PAVIS, 2011: 410). Na maioria dos casos, 0s personagens tipificados estdo ligados a
estéticas comicas: sua composicdo é mais exagerada, desajustada, em contraste com o que se
convencionou chamar de “normalidade”. Essas caracteristicas estdo presentes na maioria de
reflexdes sobre o comico, como exemplificado por Vladmir Propp e Henri Bergson,
anteriormente.

Na criacdo do meu tipo, também procurei evidenciar as diferenciacbes entre o
personagem principal, inspirado em Mr. Bean, e a personagem que 0 acompanha, de maneira
a acentuar, ainda mais, 0s jogos de contraste entre as personagens.

N&o se trata de uma cena realista, mas ela é totalmente real, pois apesar da sua
realidade exagerada, ela precisa ser verdadeira. O personagem precisa ser crivel, porém com
um toque de anormalidade, de desajuste: “E necessario aprender a partir da realidade, ndo de
convencgdes da realidade.” (FO, 2004: 269)

Michel Chekhov sugere que: “a fim de apreender a ideia inicial acerca da personagem
que interpretara no palco, pergunte a si mesmo: Qual a diferenca — por mais sutil ou ligeira
gue possa ser — entre mim ¢ a personagem.” (CHEKHOV, 2010: 101). Inicialmente, segui o
caminho oposto: na busca de criar 0 meu personagem, passei a buscar em mim, na minha
fisicalidade e nas minhas caracteristicas, quais poderiam ir de encontro com a no¢do que
estava se estabelecendo a respeito desse personagem. Por menor que fosse, decidi evidenciar e
exagerar a esséncia desse personagem, mesmo que depois tudo fosse editado e diminuido.

Na busca por esse personagem e por sua realidade exagerada, recorri as estruturas de
palhaco: Lecoq define palhaco, ou clown, como aquele que expde seus defeitos com a
finalidade de gerar o riso. Sdo defeitos que frequentemente sdo disfarcados e escondidos por

convencdes sociais. Voltando a ideia de Bergson, o comico se estabelece quando ha uma
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ruptura nos padrdes sociais considerados adequados. A comicidade se desenvolve a partir do
erro.

O meu processo de criacdo de personagem foi de encontro com a seguinte colocagéo
de Jacques Lecoq a respeito do clown (ou palhago): “O clown néo existe fora do ator que o
interpreta. Somos todos clowns. Achamos que somos belos, inteligentes e fortes, mas temos
nossas fraquezas, nosso derrisorio, que, quando se expressa, faz rir.” (LECOQ, 2010: 213).
N&o digo que me tornei palhaco por conta desse processo ou coisa do tipo, mas experimentar
aspectos da linguagem do palhago certamente foi um trampolim para a construcdo do meu
tipo. Busquei em mim, na minha fisicalidade e na minha historia de vida aspectos que me
auxiliassem para a criagdo desse personagem.

Os pontos escolhidos foram: evidenciar a minha vesguice tratada, mas ndo controlada
(com oculos de grau), desde que tinha trés anos de idade; usar roupas e sapatos sociais,
maiores que o tamanho do meu pé; passar gel na raiz do meu cabelo, evidenciando os cachos
incontrolaveis nas pontas. Para a construcdo desse personagem que foge totalmente dos
padrdes de beleza exercitei a ndo vaidade criando um corpo que ndo € aceito socialmente.
Assim, desenvolvi meu tipo que € uma espécie de nerd com um qué de caipira. Nasci no
interior de Goids-GO, numa cidade com quinze mil habitantes, predominantemente rural,
chamada “Minagu”. Grande parte da minha familia vive 14 até hoje — mais caipira que isso,
impossivel!

As imagens 7, 8 e 9 evidenciam as caracteristicas visuais que compuseram com a

construcdo do personagem tipificado:
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Imagens 7, 8 e 9: O tipo
Foto: Isabella de Andrade.

ApoOs a construcdo desse tipo, passei a lidar com as situacdes que a cena propde de
maneira mais intuitiva e experimental. A medida que aquela figura totalmente desajustada foi
se estabelecendo, e a medida que acdes foram se estruturando, o carater cémico proposto pela
cena foi sendo atingido. E a recep¢do do publico (que até entdo era turma) acolheu meu tipo
nerd caipira de forma calorosa, desde que a cena havia sido apresentada pela primeira vez.

(...) embora as imagens criativas sejam independentes e mutaveis em si mesmas,
embora repletas de emocdes e desejos, 0 ator, enquanto trabalha em seus papéis, ndo
deve pensar que elas surgirdo inteiramente completas e realizadas. Nao. Para se
completarem, para atingirem o grau de expressividade que satisfaca o ator, eles

exigirdo a sua colaboracéo ativa. O que o ator deve fazer apara aperfeicoa-las? Deve
fazer perguntas as imagens, como as faria a um amigo. (CHEKHOV, 2010. 27)

O personagem ainda ndo estava pronto — e talvez nunca esteja — mas o contato mais
intenso com o publico foi crucial para a consolidacdo do personagem. A cena foi se
estruturando e as dindmicas, 0s ritmos, as pausas, as acdes, e também as improvisacdes,

passaram a ser definidas com base na resposta e no envolvimento do publico.
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Desde que me propus a mergulhar no exercicio da comicidade, estou cada dia mais
ciente de que, para o género da comédia, e acredito que para todos os géneros, é fundamental
considerar a resposta e o envolvimento do publico. Todas as estruturas, por mais engracadas
que possam parecer, s6 poderdo ser desenvolvidas e aprimoradas com base na resposta do

publico.

3.3 Mascara como aprimoramento gestual

Lecoq adverte que o uso da gestualidade para atores que estdo acostumados com a
linguagem textual pode gerar uma série de excessos: caretas e expressdes corporais que
beiram o melodrama; imagem exageradas que se limitam a tentar expressar literalmente e
superficialmente o que costuma ser dito com as palavras: “E preciso saber desenhar objetos e
imagens no espaco, encontrar atitudes simbolicas” (LECOQ, 2010: 158).

Ao me deparar com o desafio de interpretar uma cena sem palavras, passei a buscar
elementos que pudessem me auxiliar no processo de desenvolvimento da minha linguagem
gestual. Ao comentar a énfase que Lecoq confere ao treinamento com mascaras na formacgéo

de intérpretes teatrais, Felicia Johansson afirma:

Para Lecog, a mascara é sobretudo um instrumento pedagdgico que refina e
aprimora a linguagem do ator. Quando o rosto é coberto, a personalidade do ator fica
em segundo plano. Além disso, seu corpo é obrigado a expressar todos os sentidos
geralmente comunicados pelo rosto e pelo olhar. Expressar emogdes de
encantamento, indecisdo, respeito, medo, pelo corpo, sem o auxilio da face, requer
apuro, controle, precisdo e, paradoxalmente, verdade. (2014: 73)

Ao longo dos ensaios e em conversas com a diretora, percebi que o trabalho com a
mascara poderia proporcionar uma percepc¢do diferente com o meu corpo, potencializando as
acOes e a fisicalidade que vinham sendo construidas ao logo do desenvolvimento da cena.
Além disso, poderiam me auxiliar a ndo cair nas banalizacdes advertidas por Lecoq. Assim, Vi
no trabalho com mascaras a possibilidade de explorar e aprimorar a minha linguagem gestual.

Embora ndo tenhamos tido tempo de explorar a linguagem da méascara ao longo do
processo da disciplina de Diplomacdo em Artes Cénicas 1 1/2017, trabalhei sob a perspectiva
da mascara enquanto principio de interpretagdo ao longo da montagem de “Decadenta”.
Igualmente, tive a oportunidade de realizar uma oficina de mdascara no espago ‘Trupe

Trabalhe Essa Ideia’. Essa oficina, ministrada pelo ator e professor Mateus Torres, colaborou
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para o desenvolvimento da minha cena e do meu personagem, principalmente por causa de

exercicios com a mascara neutra.

A mascara neutra ¢ um objeto particular. E um rosto, dito neutro, em equilibrio, que
propde a sensacdo fisica de calma. Esse objeto colocado no rosto deve servir para
que se sinta o estado de neutralidade que precede a agdo, um estado de receptividade
que nos cerca, sem conflito interior. Trata-se de uma mascara de referéncia, uma
mascara de fundo, uma mascara de apoio para todas as outras mascaras. Sob todas as

mascaras, sejam expressivas ou da commedia dell’arte, ha uma mascara neutra que
reGine todas as outras. (LECOQ. 2010: 69)

Inicialmente, o treinamento propunha a realizacdo de gestos simples e convencionais
como caminhar e acenar, esperar e/ou se despedir de alguém. No primeiro contado, a mascara
neutra me pareceu um territdrio sagrado, quase inflexivel para novas possibilidades. Mas, a
medida que a oficina se desenvolveu, percebi a potencialidade da mascara para meu
desenvolvimento como ator.

A mascara € implacavel, pois ao ser utilizada evidencia todos os problemas de
atuacdo, principalmente aqueles que ignoramos. “Sob uma madscara neutra, o rosto do ator
desaparece, e percebe-se o corpo mais intensamente.” (LECOQ. 2010: 71) O trabalho com
mascara me possibilitou refletir sobre o quanto deixamos de lado a nossa fisicalidade em
funcéo de priorizar as expressdes faciais e o trabalho com textos. Tanto que, em muitos casos,
se cobrirmos o rosto de interpretes enquanto eles estdo em cena, 0 seu corpo ndo comunicara
nada.

Ao longo da oficina, tivemos a oportunidade de trabalhar o exercicio “adeus ao
navio”, que consiste em se despedir de alguém que muito amamos, utilizando unicamente um
aceno. Esse aceno deve conter toda a emocao de um adeus. A respeito desse exercicio, Lecoq
comenta “Queremos que apareca a estrutura motora do adeus, observamos como funciona o
adeus em sua dindmica. Trabalhar esse tema & um excelente meio de observar o ator, sentir
sua presenca, seu sentido de espaco, se 0 seu corpo ¢ gestos pertencem a todos.” (LECOQ,
2010: 74)

A principio, ao observar o exercicio, imaginei que seria facil executa-lo. Mas, ao fazé-
lo, percebi a dificuldade de imprimir toda a emocdo do adeus sem utilizar o rosto. Assim,
entendi como a fisicalidade ¢ necessaria para gerar sentido em cena. O “adeus” ndo ¢ um
exercicio de convencimento de si mesmo, ao contrario, € preciso também externalizar as

emoc0Oes para que 0 outro, ou o pablico, sejam igualmente atingidos.
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Com o uso da mascara, consegui localizar o principal desafio dessa cena que é: buscar
um equilibrio entre a fisicalidade, as agdes e as expressdes faciais, pois embora o trabalho
executado com a mascara esconda o rosto do ator, na cena do Mr. Bean ndo ha uso da
mascara. Para tal, durante as experimentacdes com a mascara, continuei realizando expressdes
faciais, que estivessem de acordo com a fisicalidade e com as movimentagdes propostas pelas
situacOes, a fim de entender corporalmente a jungédo desses elementos.

“[...]JE preciso trabalharmos para retornar ao rosto-mascara, que pode mudar de
expressao ao longo da frase, segundo os sentimentos que sdo expressos.” (LECOQ, 2010:
158).

A estrutura da cena de Mr. Bean se divide em dois momentos; no primeiro, 0
personagem Bino (nome dado ao meu personagem baseado no personagem Mr. Bean) esta
confiante e fazendo uma série de trugques para assustar a sua acompanhante. Aqui, busquei
criar um rosto/atitude confiante, com um leve sorriso e um ar de malicia; peito levemente
inflado, médos e pés leves e agitados. Em um segundo momento, quando Bino esta
aterrorizado, busquei uma expressao/atitude aténita, com olhos arregalados, pesco¢o e ombros

encolhidos e muita tenséo nas pernas e bragos. Conforme Dario Fo,

[...] (a mascara) serve para agigantar e, simultaneamente, fazer uma sintese
do personagem, conferindo uma ampliacdo e desenvolvimento do gesto. Esse
gesto ndo deve ser arbitrario, para que o publico, o imediato reflexo do ator,
possa acompanhar com total compreensdo o discurso, principalmente quando
se trata de um efeito, uma gag ou um fecho cémico. (FO. 2004: 63)

Partindo da ideia de Dario Fo sobre a capacidade da mascara de sintetizar o
personagem, e pensando na estrutura proposta pela cena desenvolvi esses dois tipos de
fisicalidade e expressdes faciais, que variavam de acordo com a proposi¢do da cena. Dentro
dessas duas composicdes fisicas, busquei desenvolver contrastes e dinamicas de ritmo e
tempo, na tentativa potencializar as caracteristicas cémicas presentes na cena, como as
quebras de expectativas e contrastes entre os dois personagens

As imagens 10 e 11 ilustram essas duas composicdes fisicas desenvolvidas dentro dos

dois momentos da cena:
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Imagem 10: O assustador
Foto: Isabella de Andrade

Imagem 11: O assustado
Foto: Isabella de Andrade

Enfim, apesar de o meu personagem se apresentar sem a utilizacdo de qualquer
artefato/mascara para cobrir o rosto, os principios evocados por Fo e Lecoq a respeito da
interpretacdo com mascaras foram de fundamental importancia para a composicdo do meu
personagem, para o desenvolvimento da minha cena e para o aprimoramento da minha

linguagem gestual.

3.4 A cena e o contato com o publico

As vérias cenas presentes em “Cinema Pelado” foram idealizadas considerando

elementos técnicos cinematograficos, como a posicdo da camera e das projecBes em
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painéis/telas moveis, no “palco”. Algumas cenas foram filmadas e projetadas ao mesmo
tempo em que a acdo teatral se desenvolvia; em outras cenas, o publico s6 via a acdo dos
atores por intermédio das projecdes/telas, sem acompanhar os intérpretes em tempo real; em
outras ainda, criamos dois ambientes em que 0s atores as vezes contracenavam com as
projecdes que estavam sendo filmadas no mesmo momento em que a cena teatral se
desenvolvia. Enfim, cada cena tinha as suas caracteristicas especificas.

Porém, como s6 pudemos estar no espaco de filmagem pouco tempo antes da
apresentacdo, tivemos pouco tempo para ensaiar esses elementos técnicos, que apenas
existiam em nossas ideias. A cena baseada em Mr. Bean por exemplo, foi uma cena que
sofreu muitas alteragdes quando chegamos no espaco de apresentacdo. A estrutura de agdes se
manteve a mesma, mas varios elementos que ndo haviamos pensado até entdo, foram
incluidos.

No primeiro ensaio no local da apresentacédo, a sala BT-16 no Departamento de Artes
Cénicas, o iluminador e Professor Pedro Dutra Benevides sugeriu que o restante do elenco
participasse da cena ao fundo, como coro, para dar a impressdo de uma sala de cinema. E
guando comecamos a passar essa cena, 0 responsavel pelas projecoes e filmagens, Bruno
Corte Leal, filmou e projetou essa cena na parede, ao fundo, apenas para testar. Esses
elementos agradaram a diretora Felicia Johansson e acabaram sendo incluidos na verséo final

da cena, apresentada ao publico.

Imagem 12: O coro e a projecdo ao fundo
Foto: Thales Lima
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O espetaculo “Cinema Pelado”, que tinha 25 cenas em sua composi¢do, foi dividido
em dois atos. A cena de Mr. Bean era a penultima do primeiro ato e se localizava entre duas
cenas dramaéticas, retiradas dos filmes: “Carrie” (1976) dirigido por Brian De Palma ¢
“Festen” (1998) dirigido por Thomas Vinterberg. A cena de Mr. Bean foi escolhida
estrategicamente para ficar entre essas duas cenas dramaticas, com o intuito de proporcionar
ao publico um “alivio comico”.

Analisando a reacdo do publico a partir do olhar de quem a executou é possivel
perceber que ela cumpriu esse objetivo. Mas também pude perceber a diferenca entre a
recepcao do publico ao longo das oito apresentacGes. A respeito da troca entre ator e publico
Pratice Pavis se utiliza de Bertold Brecht (1898 — 1956) que observa:

O trabalho (e o prazer) do espectador consiste em afirmar sem trégua uma série de
microescolhas, de mini-acbes para focalizar, excluir, combinar, comparar. Esta
atividade que repercute na constituicdo da representagdo: “O efeito de uma
performance artistica sobre o espectador, observa BRECHT néo é independente do

efeito do espectador sobre o artista. No teatro o publico regula a representacao.
(PAVIS, 2011: 140)

Na comédia, as reacdes da plateia sdo imediatas. E a partir das reacdes do publico que
podemos entender quais aspectos e dindmicas da cena funcionam ou ndo. Ao longo das oito
apresentacdes, percebi que, na comédia, sdo as risadas ou ndo, que definem o tempo e ritmo
das cenas comicas; quando o publico se envolve com as agdes, € possivel brincar com elas por
muito mais tempo, ampliando a cena; por outro lado, quando as a¢cdes ndo geram reacdes no
publico, passamos logo para a proxima cena. Foram as risadas que me deram seguranca para
ousar, brincar e jogar dentro de uma estrutura que sempre esteve aberta a novas acdes e

improvisacoes.
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CONSIDERACOES FINAIS

O trabalho antes, durante e depois.

Antes: desespero

Durante: prazeres

Depois: reflexdes

Busco concluir esse mergulho sobre comicidade enaltecendo o ponto principal que me
guiou em toda essa jornada: o trabalho. O trabalho esteve presente em muitos ensaios
desesperadores. Em alguns deles, achei que ndo conseguiria chegar a lugar algum, porém,
gracas ao trabalho cheguei a algum lugar.

O trabalho foi presente nos ensaios e na tentativa de decodificar cada agdo para
entender a sua esséncia; o trabalho esteve presente na construgdo do personagem e em sua
fisicalidade; finalmente, o grande e principal trabalho se deu na relagdo com o publico e nas
novidades e aprendizados que surgiram a partir desse contato.

Eu realmente acredito que talvez nunca consigamos definir a comicidade com base em
teorias — e que bom! Ela é e deve ser uma mistura de varios aspectos, contextos, pesquisas e
vivéncias gue se unem na composicdo de algo que estd sempre permeando a teoria e a prética.
Acima de tudo, e conforme Bergson, esta no carater humano e na experiéncia da vida.

Se resumirmos essa pesquisa em poucas palavras, percebemos que ela consiste em
pensar em como a comicidade foi gerada a partir de uma cena baseada em outra cena comica.
E talvez, eu conclua com isso que a complexidade de entender a comicidade esta realmente
atrelada a complexidade em entender o ser humano.

Outro grande aprendizado desse processo foi o entendimento de que a comicidade so
se estabelece na relacdo com o publico: ele € o fator determinante, que define se houve ou nédo
comicidade.

Para além de pesquisar a comicidade, trabalhar com a cena de Mr. Bean me
possibilitou o aprofundamento em outra forma de comunicacao teatral: a gestualidade e a
comicidade fisica, que explora dindmicas, sejam elas com 0 nosso corpo, com a contracena ou
com o publico.

Comicidade fisica: objetivo de todo o processo foi refletir, mas ndo definir, como o

cdmico nasce a partir da fisicalidade de quem busca interpreta-lo.
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E qual o motivo de tanto interesse a respeito do comico? Nao sei, mas, com certeza,
sei um pouco mais do que antes de escrever tudo isso. Talvez pelo carater errébneo e tdo
humano da comédia, ou talvez pelo desnudamento de padrdes de beleza impostos pelo nosso
contexto social, ou talvez pela falta de vaidade... Talvez pelo comprometimento com 0 sorriso
alheio, ou... ndo sei ao certo o que me instiga dentro desse universo chamado comicidade.

Lecoq disse que o objetivo da viagem do fazer artistico teatral é a propria viagem, e de
fato, espero que esse mergulho no universo cémico iniciado no primeiro contato com Felicia
Johansson, no espetaculo “Decadenta”, nunca se finde.

Estudar a comicidade me possibilitou observar os elementos que me rodeiam com
outros olhos. Com base nessa cena comica, desenvolvida em “Cinema Pelado”, pude perceber
a beleza da feiura e a inteligéncia na burrice; e nunca me senti tdo belo estando feio e téo
inteligente sendo idiota.

E ao fim, o que concluo de todo esse processo?

Que acima de entender o que é a comicidade, esse processo reflexivo me abre
guestionamentos que espero que reverberem em toda a minha producdo artistica, comica ou
ndo. E antes de tudo, é preciso se manter vivo e pulsante, fresco e aberto a novos desafios e
dificuldades. Sou grato por poder partilhar todas as minhas ddvidas, medos e desafios para
elaboracdo dessa cena, agora, refletindo sobre o processo percebo a importancia de ter vivido

cada sentimento que me guiaram até aqui.
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