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Resumo: A pesquisa e o trabalho com a comicidade e suas técnicas vém
desenvolvendo formas potentes de presenca. Nos processos de criagcdo e
produgdes do Coletivo Bonobando, “rir de si” tornou-se uma chave para atritar
micro e macro politicas na cidade. Neste artigo, apresentarei procedimentos
realizados em nossos processos, analisando-os a partir da relacdo entre
comicidade e politica, destacando a centralidade da nogao de “brincadeira” em
nosso trabalho.
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Abstract: The research and work with comicality and its techniques have
developed potent forms of presence. In Coletivo Bonobando’s processes of
creation and production, “laughing at oneself’ has become a key to creating
tension with the micro and macropolitics of the city. In this article, | present
procedures from our processes, which | analyze based on the relationship
between comicality and politics, with special emphasis on the centrality of the
notion of the “brincadeira” (play) in our work.

Keywords: Comicality; Art and politics; Brincadeira (play).

! Texto desenvolvido durante o estagio de Pos-Doutorado, na Universitat Bonn, através do Programa de
Bolsas para Pesquisador Experiente Capes/ Funda¢cdo Humboldt.
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Ride, ridentes!

Derride, derridentes!

Risonhai aos risos, rimente risandai!
Derride sorrimente!

Risos sobrerrisos — risadas de
sorrideiros risores!

Hilare esrir, risos de sobrerridores
riseiros!

Sorrisonhos, risonhos,

Sorride, ridiculai, risando, risantes,
Hilariando, riando,

Ride, ridentes!

Derride, derridentes! 2

Ha wuma diferenca nos
modos de criagcdo e producdo de
artistas e grupos contemporaneos,
numa cidade como o Rio de
Janeiro, quando seus integrantes
estdo mais préximos da economia
necropolitica dos corpos. As
experiéncias do Coletivo
Bonobando® e da Cia Marginal®,

> Encantagdo pelo riso, de Vielimir Khiébnikov;

traducéo de Haroldo de Campos (2001, p. 119).

3 Criado em 2014, no Rio de Janeiro, é formado
por Adriana Schneider, Daniela Joyce, Hugo
Bernardo, Igor da Silva, Jardila Baptista, Karla
Suarez, Livia Laso, Lucas Oradovschi, Marcelo de
Brito, Marcelo Magano, Patrick Sonata, Thiago
Rosa e Vanessa Rocha. Tem dois espetaculos em
repertério, com dramaturgias inéditas assinadas
pelo grupo: Cidade Correria (2015) e Jongo
Mamulengo (2016). Em 2017, integrou a mostra
“Explosdo: Trans(relacion)ando Hubert Fichte”.
Também em dezembro 2017, realizou a
performance Monumoments. Em 2018, realizou o
projeto Bonobando na Praga, trés acOes artisticas,
culturais e politicas na Praca Tiradentes.

* Grupo criado no bairro da Maré, no Rio de
Janeiro, em atividade desde 2005. Trabalha em
parceria com a OSCIP Redes de Desenvolvimento
da Maré (REDES).

por  exemplo, problematizam,
inevitavelmente, estes modos.
Achille Mbembe (2018) tem feito
revisbes criticas sobre a nocdo de
biopoder, explorando sua relac&o
com as nocdes de soberania e
estado de excecdo, e avancando
para o conceito de necropoder, isto
€, interrogando-se sobre as
condigbes praticas
contemporaneas das politicas da
morte. Mesmo quando Mbembe
(2018, p. 48) fala da ocupacéo da
Palestina como a forma mais bem-
sucedida de necropoder, ele
reverbera problemas contundentes
na atualidade das grandes cidades
brasileiras. Embora a violéncia n&o
tenha hora nem local para
acontecer, é notavel que
determinadas mortes comovem
mais do que outras. Os sintomas
da heranca colonial que ainda
estruturam o Brasil, onde h& corpos
gue valem menos do que outros,
sdo 0sS mesmos que excluem
determinadas producdes do que se
legitima como  sendo @ arte,
invisibilizando, assim, outros
modos de vida.

Este debate se conecta a
uma mudanca significativa —
intensificada pela avalanche de
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acontecimentos politico-sociais no
Brasil, nos ultimos anos — que vem
sendo provocada por outras formas
de acdo politica que, por sua vez,
amplificaram 0s debates
micropoliticos. Isso se expande
para 0os campos da arte e da
cultura, dando Vvisibilidade e
reconhecimento para cenas de
outras “quebradas”. Estas cenas
tém sido protagonizadas por
artistas que aderem as opcoes
estéticas, as linguagens, suas
experiéncias de vida, suas
vivéncias de mundo. S&o cenas
que retomam o dificil debate das
politicas identitarias referentes aos
contextos locais. Se, por um lado,
este debate é bastante
problematico, por outro, é esta
complexidade que tem nos levado
a questionar a hegemonia de uma
cena contemporanea, a qual repete
a excluséo e a diferenca do status
entre determinados corpos no
Brasil. Estas cenas de outras
“‘quebradas’ vém produzindo
dramaturgias que correspondem,
por poténcia, a determinados
atores sociais e nao a outros,
experimentando um exercicio de
descolonizagcdo radical da cena,

como um projeto de abalo
necessario no sensivel
hegemonico.

Para contribuir com este
debate, gostaria de retomar a
nocdo de brincadeira, fundamental
em todos os trabalhos que venho
desenvolvendo como
pesquisadora, professora e como
artista. As bases para a
compreensao desta nogcdo sdo 0s
usos e definicbes de artistas
populares, especialmente 0S
mamulengueiros da Zona da Mata
pernambucana (ALCURE, 2001 e
2007), com os quais desenvolvi um
trabalho de longo prazo®. Minha
hipétese é de que a nocédo de
brincadeira é uma das chaves
fundamentais para compreender
um certo ethos popular no Brasil,
gque se constitui ou pode se
constituir, a meu ver, como O
campo eficaz de resisténcia frente

® Venho acompanhando o trabalho de alguns
mamulengueiros pernambucanos desde 1997.
Em 2015, concluiu-se o processo de registro do
Teatro de Bonecos Popular do Nordeste —
Mamulengo, Babau, Jodo Redondo, Cassimiro
Coco — TBPN (ALCURE, 2016, p. 55-68). Dirigi,
com Rodrigo Savastano, os filmes
documentarios que integraram 0 projeto.
Acesso em 27 de fevereiro de 2019.
http://portal.iphan.gov.br/ap/videos/detalhes/10/
brincadeira-de-boneco.
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aos mecanismos socioculturais de
exclusdo historicamente
hegemodnicos. Por isso, pode
também se configurar como uma
ferramenta pratica e teorica potente
para as criacbes da cena
contemporanea e os debates sobre
as suas politicas. A brincadeira
como pratica tem se realizado nos
trabalhos de grupos e coletivos
com os quais venho trabalhando de
modo sistematico, como o Coletivo
Bonobando®, o Grupo Pedras de
Teatro’, o Boi Cascudo® também
de modo pontual com o Teatro de
Anonimo®; e mais recentemente,
como tutora do projeto Despejadas,
do grupo Nois de Teatro, de
Fortaleza™.

® Em Cidade Correria (2015), Jongo Mamulengo
(2016), Monumoments (2017) e nas agles e
instalacdes realizadas para a exposicao Explosao:
trans(relacio)ando Hubert Fichte.

" Em Restin (2002), espetaculo que atuei como
atriz, com direcdo de Helena Stewart; O Muro
(2004) e O reino do mar sem fim (2010), ambos
sob minha dire¢éo.

® Brincadeira gue segue em atividade, desde 1997,
0 Boi Cascudo se originou no mesmo nucleo que
deu inicio ao Corddo do Boitata, um dos mais
significativos blocos do carnaval de rua no Rio de
Janeiro.

° Refiro-me ao espetaculo Inaptos? A que se
destinam (2011), que dirigi por ocasido das
comemoragdes dos 25 anos do grupo carioca.

' projeto desenvolvido ao longo de 6 meses,
através de quatro idas a Fortaleza para periodos
intensivos de trabalho. O projeto integrou o
programa dos laboratérios de pesquisa artistica do
Porto Iracema das Artes.

Num sentido sociologico, a
nocdo de brincadeira é também, a
meu ver, 0 exercicio de outros
modos de vida, porque implica em
ethos especificos, em
comportamentos, em momentos de
liminaridade, como compreendidos
por Turner (1974), a partir de
dimensdes rituais como estudadas
por Van Gennep (2013):

A liminaridade, a
marginalidade e a
inferioridade estrutural séo
condigbes em que
frequentemente se geram os
mitos, simbolos rituais,

sistemas filos6ficos e obras
de arte. Estas formas culturais
proporcionam aos homens um
conjunto de padrbes ou de
modelos que constituem, em
determinado nivel,
reclassificacbes periddicas da
realidade e do relacionamento
do homem com a sociedade,
a hnatureza e a cultura.
Todavia sdo mais que
classificagfes, visto incitarem
os homens a acao, tanto
guanto ao pensamento.
(TURNER, 1974, p. 156)

A brincadeira, como
momento liminar, através das
suspensdes que provoca, Ccria
outras relagdes, muitas vezes
inversbes das logicas sociais,
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mesmo que temporarias,
dinamizando a vida ordinéria, suas
regras, normas e padrdes. Brincar
carnaval, por exemplo, é uma das
experiéncias mais  conhecidas
operadas pela nocgao de
brincadeira, como aponta Da Matta
(1997, p. 144):

Deve ser mencionado, como
um dado importante que o
verbo cantar, como o verbo
brincar, estd cheio de
possibilidades metaféricas no
Brasil. Assim, brincar significa
também relacionar-se,
procurando romper as
fronteiras entre  posicdes
sociais, criar um clima nao
verdadeiro, superimposto a
realidade.

Um campo de discussao
para a nocao de brincadeira seria 0
dos estudos de ritual e politica, que
na antropologia possui um largo
espectro de investigacdo e que se
desenvolveu para os estudos da
performance, como por exemplo,
nos trabalhos de Victor Turner e
Richard Schechner. Os debates
das relagbes entre teatro e
performance na cena
contemporadnea no Brasil seriam
também um campo interessante

para a entrada da nocdo de
brincadeira como tensionadora de
campos intelectuais hegemonicos.
A nocado de brincadeira pode ser
também uma instigante reveladora
dos problemas que encontramos
nas discussbes que usam O
conceito de pos-dramatico, por
vezes importado sem o aparato
critico contextual necessario. Mas,
por ora, nao faremos estes
exercicios neste texto e
seguiremos aqui em outra direcao.

Em muitas expressdes da
brincadeira, como o mamulengo ou
o cavalo-marinho pernambucanos,
O épico se apresenta como
linguagem e forma. Este épico
popular, arcaico, que inspirou
Brecht em seu teatro, possui uma
capacidade de atualizacdo pela sua
forma néo linear e também pelos
dispositivos que ndo ficam
escondidos, mas pelo contrério,
sdo expostos. Nos experimentos de
Brecht, segundo Benjamin (1994a,
p. 83), 0 épico se atualizou atraves
dos procedimentos de montagem
utiizados no cinema e muito
marcantes no radio, nos quais, por
exemplo, as préprias partes da
“historia” sdo também uma espécie
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de todo. Esta suspensdo do
mecanismo de identificagcdo que a
montagem provoca, entre outros
recursos da forma épica, era, para
Benjamin um dos procedimentos
mais notaveis de Brecht para a
realizacdo de um teatro com
eficacia politica, portanto, vibrante
de seu contexto historico, porque
problematizador dos meios de
producdo disponiveis, em seu
sentido marxiano propriamente
(MARX, 2011, p. 37-64).

A nocado de “producido” em
Walter Benjamin aparece no texto
escrito para a conferéncia proferida
por ele, em 1934, para uma plateia
de operérios, durante seu exilio na
Franga, no contexto de ascensédo
do fascismo na Alemanha.
Benjamin aplica o conceito de
producdo em Marx, fazendo um
breve exercicio de anélise das
forcas produtivas na criacdo e
circulacao de obras de arte que se
propdem a ser engajadas
politicamente. Entdo o épico, para
Benjamin, pode ser considerado
um organizador da producdo, com
grande capacidade distributiva.

O autor consciente das
condicdes da producéo
intelectual contemporanea

esta muito longe de esperar o
advento de tais obras, ou de
deseja-lo. Seu trabalho néo
visa nunca a fabricacdo
exclusiva de produtos, mas
sempre, a0 mesmo tempo, a
dos meios de produgdo. Em
outras palavras: seus
produtos, lado a lado com seu
carater de obras, devem ter
antes de mais nada uma
funcdo organizadora. Sua
utilidade organizacional néo
precisa de modo algum
limitar-se a  propaganda.
(BENJAMIN, 1994b, p. 131)

Arrisco dizer que a nocao de
brincadeira, pelo fato de ser
potencialmente épica, e
intencionalmente politica, ndo no
sentido de propaganda de projetos
politico-ideoldgicos, mas
especialmente porque 0s
espectadores de brinquedos
populares sdao como especialistas
ou “colaboradores”, no sentido que
deseja Benjamin, que €é o de
distribuir os meios de producéo.
Nesse caso, a brincadeira popular,
com suas agéncias e relacoes,
seria por si um antidoto ao
“‘mecenato ideolégico que via o
trabalhador como um passivo”
(FOSTER, 2014, p. 159). Na
brincadeira, 0s espagos que
separam fazedores e espectadores
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sao ténues. No mamulengo ou no
cavalo-marinho, assim como no
Kathakali indiano ou no Topeng
balinés, para citar alguns
exemplos, o0s espectadores sao
conhecedores das técnicas,
figuras, personagens, situacdes e
enredos. Sao os espectadores que
aferem legitimidade aos
brincadores, avaliando as relacdes
destes artistas com os saberes
necessarios a realizacdo das
brincadeiras, conforme exposto em
Alcure (2007).

Nos processos de que
participei com 0S grupos acima
citados, a nocao de brincadeira me
pareceu extremamente adaptavel a
contextos de projetos muito
diferentes entre si, mostrando-se
com uma grande capacidade de se
atualizar para guestdes
contemporaneas. A nocdo de
brincadeira como parametro néo
significa que as metodologias sao
homogéneas, muito pelo contrario,
criar metodologias é  parte
constitutiva dos processos de
criagao. As dramaturgias
produzidas em cada um destes
espetaculos  resultaram  muito
diferentes entre si, mas com forte

relacdo de autoria dos integrantes
do processo. Nota-se que o “texto”
elaborado é impossivel de ser
separado de sua presenca no
espaco, ou seja, nao se trata
somente de algo escrito no suporte
papel, mas sim de multiplas
“escrituras” dramaturgicas,
polifdnicas e polissémicas. Assim,
do ponto de vista ético-estético-
politico, a nocdo de brincadeira
estd conectada com modos
coletivos radicais de criagdo e
producao.

Compreendo como “coletivo”
algo que € construido com uma
implicacdo  dos  sujeitos  do
processo, que elaboram algo que
pertence a todos, ou a ninguém. A
nocdo de brincadeira relaciona-se
as praticas coletivas, pela sua
natureza de partiha e pela
dimensdo de continuidade dos
conhecimentos, técnicas e
experiéncias adquiridos e
desenvolvidos em processos de
longa duracdo, que compdem
aquilo que o senso comum chama
de “tradicao”. No entanto, isso que
€ de todos, que pertence ao
coletivo, se atualiza e segue
fazendo sentido no presente,
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através dos sujeitos que, de modo
singular, criam novos vinculos
contextuais. Ha um  duplo
movimento entre a
responsabilidade do
compartilhamento de saberes e
técnicas, acionando politicas mais
amplas, com uma constituicédo forte
do sujeito que nao se dilui e que se
faz autor, acessando suas proprias
dimensbes micropoliticas. H4A uma
dindmica entre autoria coletiva e
autoria singular, necesséaria ao
brincar. Esta dindmica n&o busca
consenso, nem sintese, assim,
talvez, o “gesto” produzido pela
brincadeira ndo seja dialético, no
sentido brechtiano. A meu ver,
trata-se de um procedimento
processual, em permanente
negociagdo, com a explicitagéo
constante das tensdes dissensuais.

Arte e politica estdo ligadas
entre si como formas de
dissentimento, como
operagfes de reconfiguragédo
da experiéncia comum do
sensivel. H4A uma estética da
politica no sentido em que os
actos de subjetivacdo politica
redefinem o que é visivel, o
que pode dizer-se sobre o
visivel e quais os sujeitos que
sdo capazes de o fazer. Ha
uma politica da estética no

sentido em que as formas
novas de circulagdo da
palavra, de exposicdo do
visivel e de producdo dos
afectos determinam
capacidades novas em rotura
com a antiga configuracéo do
possivel. Ha assim uma
politca da arte como
reparticao singular dos
objectos da  experiéncia
comum, que opera por Si
mesma independentemente
dos desejos que possam ter
os artistas de servir esta ou
aquela causa. (RANCIERE,
2010, p. 95)

A brincadeira pode ser,
assim, um gesto desobediente, um
procedimento descolonializador da
cena, no sentido de produzir uma
outra opcao epistemoldgica, de
acordo com Mignolo (2008, p. 290),
como estamos experimentando nas
oficinas do Coletivo Bonobando,
“Modos de criacao e producgao para
uma cena desobediente”. A busca
por outras epistemologias, como
por exemplo a proposta de uma
pedagogia das  encruzilhadas
desenvolvida por Rufino (2019), se
relaciona com o reconhecimento e
a legitimacdo de outras formas de
sensibilidades ndo hegeménicas,
que foram solapadas pelas
violéencias da colonialidade. A
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producao de uma outra
epistemologia para a cena, aqui no
caso a propria brincadeira, seria
também um exercicio de
descolonizar sensibilidades. No
trabalho do Coletivo Bonobando,
por exemplo, este exercicio
englobou as relacbes que fizemos
entre feridas pessoais e feridas
coloniais para a criacdo de uma
dramaturgia sobre a cidade. A
opcao pela nocédo de brincadeira é
o0 reconhecimento das expressdes
artisticas que ainda se encontram
fora do canone. E a possibilidade
de um outro paradigma para a cena
e, portanto, também para um
questionamento dos parametros
que orientam a histéria e a
historiografia do teatro no Brasil'!,
com apontado em Rabetti (1998).
Na segunda edigdo revista e
ampliada da publicacdo Dicionario
do Teatro Brasileiro (GUINSBURG;
FARIA; LIMA, 2009, p. 70-72),

™ O GT Histdria das Artes do Espetaculo retine
pesquisadores que vem  apresentando
pesquisas contundentes que interrogam sobre
as politicas dos parametros que orientam os
estudos de histéria e historiografia no Brasil
(Rabetti, 2006). O GT integra a ABRACE
(Associacdo Brasileira de Pesquisa e Pos-
Graduagdo em Artes Cénicas) e se relne
durante as reunides cientificas e congressos da
Associacgéo.

foram incluidos os verbetes:
brincadeira, brinquedo, brincante e
brincar. Este gesto demonstra uma
abertura epistemolégica nos
estudos de teatro no Brasil, bem
como mudangas decorrentes de
uma longa disputa nos processos
de legitimacdo de expressodes
outrora excluidas de determinados
canones teatrais. As brincadeiras
populares séo estruturas
persistentes que, no Brasil, se
atritaram com as propostas de
rupturas, elementos caracteristicos
do advento do “moderno”. Pode-se
dizer que o projeto de teatro
moderno, assentado na ideia de
ruptura, portanto colonizada por
modelos culturais e estéticos
hegemonicos, implicou no
desenvolvimento de parametros
historiograficos que n&o puderam
dar conta deste vasto campo de
producao popular. 0]
reconhecimento destas categorias,
conceitos e nocbes €, a meu ver,
um passo importante para o
desenvolvimento das pesquisas na
area de artes. Lidar com essas
praticas e teatralidades brasileiras
especificas, legitimando  seus
fazedores, criando visibilidade para
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poéticas e estéticas consideradas
até entdo como marginais e
periféricas, podera, talvez,
desencadear mudancas
paradigméticas e necessarias a
cena contemporanea.
Curiosamente, nos
curriculos de artes cénicas de
ensino superior, as disciplinas de
histéria do teatro “mundial” e
histéria do teatro no Brasil séo
organizadas de forma separada,
muitas vezes com pesos distintos
em termos de carga horaria e
espaco para o0 desenvolvimento
das ementas. No curso de Direcéo
Teatral da UFRJ, onde sou
professora, existe apenas a
disciplina Express6es Dramaticas
Populares do Brasil, para dar conta
de um programa dedicado as
formas espetaculares ainda
designadas, de forma pejorativa,
como “parateatrais”, circunscritas
no espectro problematico dos
estudos de folclore. A critica a
historiografia parece néo ter
influenciado de forma devida o
modo como o ensino de teatro
ainda vem sendo desenvolvido nas
instituicbes de ensino superior. As
expressdes populares e formas
teatrais consideradas como

“tradicionais”, que operam a nogao
de brincadeira, seguem sendo
excluidas do céanone. Isso € um
problema, se consideramos que,
com elas e através delas, seja
possivel tensionar o debate dos
supostos vazios de producdo de
arte e cultura no Brasil.

Esta concepcdo dos vazios
culturais norteou, pelo menos
desde os anos 1990, diversos
programas de politicas publicas
para 0 segmento das artes.
Podemos observar que eram, em
sua hegemonia, vias de méo unica,
ou seja, producbes do centro,
através da chamada “contrapartida
social’, promovendo uma espécie
de “colonizacdo cultural” dos
supostos vazios de arte e cultura
das periferias. Estes aparentes
dispositivos de democratizagao
balizaram as transformacdes nas
politicas  culturais. Na Ultima
década, o debate vinha se
aprimorando. Estes agentes
artisticos e culturais “periféricos”
comecgaram a problematizar estes
conceitos e essas producdes, com
outros discursos para se pensar a
oposicao entre centro e periferia
nas cidades. O termo “periferia” se
tornou uma espécie de conceito
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indutor, envolvendo um campo
retérico de legitimacdo bastante
complexo™.

Da mesma forma, o0s
conteddos curriculares dos cursos
de artes universitarios também vém
sentindo esta pressao. Estudantes,
que conseguiram entrar nestes
espacos, através das politicas
estudantis afirmativas promovidas
nos ultimos anos nas universidades
publicas, passaram a interrogar 0s
curriculos e a organizacdo dos
cursos. Muitos questionamentos
abordam a auséncia de teorias e
praticas especificas, como, por
exemplo, a falta de ementas que
contemplem a historia do teatro
negro no Brasil. O reconhecimento
dos campos artisticos e intelectuais
das producbes das chamadas
“periferias” e, a meu ver, a nogao
de brincadeira estdo atrelados a
isso, e é um contrassenso que
ainda ndo estejam devidamente
legitimados. O modo como estas

12 Refiro-me, por exemplo, aos diversos tipos
de politicas que despontaram, especialmente,
durante os governos Lula e Dilma. Os debates
e programas que se desenvolveram nas
gestdes de Gilberto Gil e Juca Ferreira, no
Ministério da Cultura, por exemplo, a Rede
Cultura Viva e a implantagdo do Sistema
Nacional de Cultura, sdo exemplos destas
iniciativas.

producdes ainda sdo vistas e
compreendidas, ndo somente em
seus aspectos subjetivos, mas
também em sua objetividade
produtiva, revela que o debate é
politico em seu sentido expandido.

Praticar o0 estado de
brincadeira, como tenho
compreendido, é experimentar uma
fludez entre arte e vida,
relacionando  jogo, presenca,
escuta, memoéria e ancestralidade.
A nocdo de brincadeira opera
vocabularios préprios, conceitos,
gue sdo também evocadores de
experiéncia, como “terreiro”,
“picadeiro”, “abrir a roda”,
“‘encruzilhada”, etc. O ator, ou
brincador, brincante, canta, toca,
danga, dispondo das linguagens
artisticas de forma hibrida. Apesar
de os modos de criagcdo nestes
processos que tenho participado
terem sido especificos, a nocédo de
brincadeira sempre apareceu como
norteadora daquilo que se desejava
obter como estados especificos de
presenca do ator em cena. Ha
semelhancas entre o0 que se
consegue em cena brincando, com
0 estado de jogo do ator utilizando
a mascara teatral, ou o tipo de
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presenca produzido pelo palhaco.
Para concluir este texto,
gostaria de tratar ainda da relagao
entre a brincadeira e a comicidade,
que considero estruturante. No
trabalho do Coletivo Bonobando,
especialmente em Cidade Correria
(2015), mas também em Jongo
Mamulengo (2016) e em nossos
outros trabalhos, Monumoments
(2017), e as instalacdes e acoes
criadas para a exposicado Exploséo:
Trans(relacion)ando Hubert Fichte
(2017), a busca pela producéo
cOmica orientou a criagdo de
politcas na cena. Fendbmenos
comicos sao momentos
privilegiados para observarmos os
processos e disputas sociais em
culturas especificas, pois podem
reunir em si mecanismos
poderosos de coesédo social, em
que se pode expurgar O0S
acontecimentos do  cotidiano,
tornando visiveis as normas e
valores de uma sociedade. O
momento do riso € um forte
indicador de que ha uma coeséao
social, um compartilhar mais
evidente das convencdes e das
situagbes sociais, um sentimento

de communitas®. As cenas
comicas e seus efeitos sobre o
publico podem ser considerados
momentos liminares, e por iSso séo
interessantes para observarmos a
representacdo dos papeéis sociais,
0s jogos de ruptura, de conflito, de
inversao e de reintegracao.

Nos processos de criacdo e
produgdes do Coletivo Bonobando,
“rir de si” tornou-se uma chave para
atritar micro e macro politicas na
cidade. A pesquisa e o trabalho
com a comicidade e suas técnicas
vém desenvolvendo formas
potentes de presenca no trabalho
do Coletivo Bonobando, instigando
coragem para estar em cena e ter o
que dizer. Victor Turner (1974, p.
118-119) também enfatizava esses
momentos, essas acoes
simbodlicas, como instantes

%A nogdo de communitas deriva directamente
da idéia de Robert Smith e de Durkheim,
segundo a qual o rito renova o vinculo social,
criando uma ‘comunhdo’ cujos efeitos se
repercutem no mundo ‘profano’ (ou seja, a
‘estrutura’ de Turner). Deste ponto de vista, ela
ndo representa nada novo. Outro aspecto da
teoria de Turner aproxima-o mais de Van
Gennep [1909] do que de Robert Smith ou
Durkheim. Trata-se da idéia de que o estado de
indiferenciacdo, de communitas, esta ligado a
situacdes liminares, ou seja, a passagem de
um a outro estado. Este estado liminar tem
uma  funcdo  transformadora e ndéo
simplesmente reprodutora” (Em verbete sobre
RITO, Enciclopédia Einaudi, 1994: 337).
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privilegiados de revelacéo, reflexao
e tomada de  consciéncia,
fundamentais para a manutencao
do vinculo social. Retomo aqui as
consideracfes que fiz mais acima
sobre o épico, voltando a Benjamin:

Observe-se de passagem que
ndo ha& melhor ponto de
partida para o pensamento
que o riso. As vibracbes
fisicas produzidas pelo riso
oferecem melhores ocasides
para 0 pensamento que as
vibragbes da alma. O teatro

7

épico sO é luxuriante nas
ocasibes que oferece para o
riso. (BENJAMIN, 1994b, p.
134)

Nesse exercicio do cbmico
como tomada de consciéncia, a
figura do bufdo tem sido uma chave
para a pesquisa do grupo. Em um
significado mais geral, o bufdo é
uma figura fundamental no campo
da comicidade, que tem no desafio
ao poder wuma de suas
caracteristicas emblematicas. O
bufdo é um perdedor social por
exceléncia, que adquire poténcia
na perda exatamente porque nao
tem medo de perder. E aquele que
diz verdades escondidas, que
desafia as contradicbes sociais, as

hierarquias politicas, que revela um
mundo ao contrario. O buféo opera
0 grotesco, sem recalcar sua libido,
desafia através do discurso,
guestiona a ordem estabelecida.
Trabalhar a bufonaria com os
integrantes do Coletivo Bonobando
significou desenvolver uma forma
de presenca como empoderamento
de si, como coragem de estar no
mundo. Nestes experimentos com
o bufdao, foram  produzidas
dramaturgias que perpassavam
tematicas sobre o poder, que
utilizamos em acdes performativas
na rua e em espacos publicos.
Nesta entrevista entre o
Coletivo Bonobando e a artista e
pesquisadora  Cintia  Guedes,
discutimos a comicidade como
elemento chave para a producao
de politicas da cena. Este trecho
(BONOBANDO & GUEDES, 2017,
p. 147 e 148), por exemplo, reflete
sobre a poténcia de “n&o se levar a
sério” e de “ndo levar as coisas a
sério”. Também como a leitura do
ridiculo das situacdes, das relacdes
e das pessoas € um recurso de
producgéo de consciéncia,
desenvolvido pela comicidade.
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(Patrick): S6 que assim, eles séo
muito seérios, entende? Assim... O
Verger € muito sério, assim, € uma
figura importante pro candomblé, é
uma figura importante pra Bahia. E
iSSO que é... assim... a Unica coisa
que... assim... a gente nao pode
ler... dessa... essa leitura se néo for
dessa forma, assim. Eu né&o
consigo ter em minha consciéncia
vocé imaginar um pai de santo
branco que vem, sabe, desse lugar,
e que € o cara.. e s6 que ao
mesmo tempo ai tem uma
contradicdo de ser um cara muito
importante pela contribuigdo quem
tem. A gente... realmente assim, a
comicidade faz com que vocé
tenha essa consciéncia. Entdo é o
tempo todo, assim, vocé tem a
consciéncia da importancia, vocé
tem a consciéncia da contribuicao,
vocé tem a consciéncia... mas ao
mesmo tempo da crueldade que
é... entende? Entéo, assim... é isso,
assim. A prépria relacdo nossa com
o Instituto Goethe tem a ver com
isso também. Tem a ver... Entdo, é
o tempo todo... é aqui... entdo € o
tempo todo... a comicidade é a
Gnica coisa, realmente, pro
coletivo, € o que da conta, porque a
gente também tem... nds temos
diretores brancos, entdo... é o
tempo todo essa... essa... esse
elastico que a gente estica,
tensiona e volta. E o tempo todo
isso. Porque... é 0 que... sendo a

gente chora e fala assim, gente.
(Thiago): Sem culpa, né? N&o tem
culpa.

(Patrick): E... sem culpa. E assim...
pra realmente o coracao ta puro, a
cabeca t4 tranquila, entdo assim,
agui nessa mesa aqui, a pessoa
qgue pode usar a poténcia € Livia, t&
ligado? Porque ela é uma mulher
preta, tA & embaixo numa ldgica
piramidal, entdo assim, ela pode...
eu sou um homem negro, entdo... é
o tempo todo isso... eu vou
soltando as minhas piadas, mas eu
sei 0 meu lugar também de
privilégio em relacdo a uma mina
preta, a mulheres em relacdo ao
machismo, entdo... € o tempo todo.
E no proprio coletivo a gente
questiona isso o tempo todo. E o
tempo todo, é o tempo todo isso.
Entdo... €... pra trazer pra esse
trabalho, a gente s& consegue
trazer a camada cénica, a
camada... é... de encenacao, de
leitura, se for isso. Sabe... menos
que isso a gente nao consegue
nem pensar, entende. Entdo, o que
vocé viu ali, ndo foi nem algo
pensado... ja foi lido dessa forma...
assim... quando eu leio, eu leio o
Verger e o Fichte ali, eu néo
consigo levar a sério, entende?
(Karla): N&o da pra levar a sério...
(Patrick): Nao da pra levar a sério...
N&o da pra, tipo... sabe... E ai ele
vai falar... a leitura que ele faz da
mae de santo, da relacdo dela com
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o Verger... pelo amor de Deus, né?
Vocé foi na Casa das Minas. Sabe,
€ essa a parada.

Entdo... é o tempo todo isso... que
tipo de relacdo... como é que vocé
entrou? Vocé também pagou. Se
vocé ndo paga, vocé ndo vai. E a
sua mulher que tirou fotos, qual é a
relacdo? Entende? Entdo, € o
tempo todo! E o tempo todo isso,
entende? Entéo, essa... a
comicidade € uma camada muito
maior pro coletivo, assim. Pra dar
conta realmente dessas falas
nossas, né? Entdo... € uma coisa
que la atras, assim, antes do
Cidade Correria mesmo, né? A
gente... é... desses relatos
autobiogréficos, é... a gente ja via
que realmente caia prum lugar
panfletario, fragil...

(Adriana): Ou autopiedoso, né?
(Thiago): E, é.

Quando Turner (1974: 119)
diz que: “a liminaridade implica que
o alto ndo poderia ser alto sem que
0 baixo existisse, e quem estd no
alto deve experimentar 0 que
significa estar em baixo”, ou seja, o0
momento da encenacéo, do rito, ou
da performance, relaciona o que é
ficcdo com a experiéncia social
real, por exemplo, através da
inversdo dos papéis. Na acéo

cOmica, em geral, a pessoa ri
porque se identifica, ou porque
reconhece a situacao. Esta eficicia
se da através dessas conexdes e
de presencas cénicas que atritam
estes papéis sociais. Neste trecho,
Turner (1974: 134-135), inspirado
por comentarios de Max Gluckman,
antropologo que foi seu professor,
sobre o papel invertido do bobo da
corte ou do bufdao, comenta que:
‘estas figuras, representando os
pobres e 0S deformados,
simbolizam os  valores da
communitas, contrapondo-se ao
poder coercitivo dos dirigentes
politicos supremos”. E continua: “é
a pessoa marginal ou ‘inferior’, ou o
‘estranho’ que frequentemente
chega a simbolizar o que David
Hume chamou ‘o sentimento com
relacdo a humanidade’, o qual por
sua vez se liga ao modelo que
denominamos communitas”.

Até chegarmos ao bufdo e
ao palhaco no processo de Cidade
Correria, produzido em 2015,
houve um longo caminho de
pesquisa, discutido em Alcure e
Florencio (2017). As relagdes entre
0os territérios subjetivos, essas
dimensbes de si, e os territérios
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objetivos, espacos especificos da
cidade, nos levaram a interrogar
sobre a no¢édo de personagem. Na
etapa inicial do processo, as
propostas de exercicios e cenas
desejavam trazer a tona as
histérias de vida dos atores, suas
experiéncias, traumas e dores
pessoais. Esta etapa foi
interessante para 0
estabelecimento de uma intimidade
interna ao grupo. Mas, na mesma
medida, também gerou incémodos
pela repeticio de clichés e
expectativas que se deseja, ou se
espera obter, em espetaculos
oriundos das chamadas
“periferias”.

As dramaturgias pessoais
foram importantes até certo ponto
para 0s processos de formacéo
politca e  pedagogica  dos
integrantes do  coletivo, mas
também resultavam em cenas
conectadas a traumas pessoais,
quase terapéuticas. Alguns atores
do grupo ironizavam  estes
resultados cénicos como sendo as
usuais “narrativas de superacao’.
Este material pessoal passou a
interessar ao processo apenas na
medida em que estabelecia
conexdes com campos politicos

mais amplos. A autobiografia néo
era suficiente ao que se buscava
como caminho para o espetaculo.
Era preciso encontrar
procedimentos que dilatassem a
pessoalidade, de modo a escapar a
um possivel naturalismo redutor.
Assim, a figura do bufdo se
apresentou como esta alternativa
para a expanséo de si, uma chave
para desencadear um riso sobre si
mesmo, que pudesse problematizar
a autoimagem, e entdo se proteger
das armadilhas identitarias.
Vejamos ainda esse trecho
da mesma conversa
(BONOBANDO & GUEDES, 2017,
p. 135), Patrick Sonata, integrante
do Bonobando, trata do jogo entre
as estratégias dos usos de clichés,
que geram estereGtipos dos
processos formativos e a criagao
artistica no nicho de producao
considerado “periférico”:

“Porque quando vocé... Porque a...
a... existe uma coisa... uma
fetichizacdo da  historia de
superacédo, né? Brasileiro, a gente
ama as histérias de superacao.
Entéo, a gente, “poxa, caramba, ela
sofreu muito, e vamos fazer uma...
contar a histéria dela”. Quando é
uma histéria comum... a minha
histéria € uma histdria incomum,
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né? Talvez... Mas é uma histéria
comum no sentido de, “caramba,
eu sofri, mas beleza, vou, t6
vivendo a minha vida aqui de boa”.
O Thiago é muito incomum pra
isso. Entdo, a histéria do Thiago
também talvez ndo venda tanto.
Agora, a gente, se de alguma
forma a gente vira bandido, depois
se redime, e escreve um livro, iSso
talvez entre na historia, né? Entao,
pra nds, negros, essas historias
sao interessantes. Pra vender livro,
né?”

Ha uma diferenca entre as
formas de producéo comica no que
diz respeito ao efeito risivel que se
deseja obter. Nesse sentido, “rir de
si”, “rir de alguma coisa” ou “de
alguém” e “rir com as pessoas’,
indicariam modos distintos de
operacdo cbmica. O documentério
O riso dos outros, de Pedro
Arantes  (2012), discute as
questdes éticas que norteiam o
debate sobre a producdo comica
na atualidade. Resumidamente, a
questdo central do filme trata da
falta de ética de alguns
comediantes que insistem em ser
engracados rindo dos “outros”. Ha
uma diferenga entre rir de alguém
numa posicdo de poder e rir de

alguém em wuma posicdo de
subalternidade, mesmo que em
ambos 0s casos a producdo de
esteredtipos seja evidente. Entdo,
na atual conjuntura, como descrita
brevemente neste texto, caberia
perguntar: em que medida a
enunciagdo de piadas reitera
graves problemas sociais como o
racismo, 0 machismo e a
transfobia?

Também cabe observar que
a producao cémica ndo é somente
subversiva. Nesse sentido, é
preciso  considerar como a
comicidade tem se coadunado ao
estagio contemporaneo do
capitalismo, verificado no usos de
recursos comicos, muitos dos quais
descritos aqui neste texto, na
publicidade, na auto-ironia de
politicos e celebridades, nas
parddias televisivas, no
esvaziamento do sentido ritualistico
das festas, na producéo imediata e
ininterrupta de “memes” nas redes
sociais, etc. O uso de um humor
cinico por instancias de poder, que
supostamente deveriam ser 0s
alvos comicos, esvazia a poténcia
subversiva e transformadora do
riso. Safatle (2008) discute esta
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questdo, analisando como o0s
recursos comicos se atualizaram
internamente nos  dispositivos
capitalisticos: ‘A forga do
capitalismo viria do fato dele ndo se
levar mais a seério, ja que ele
minaria a todo o momento o valor
da lei que ele proprio enuncia” (p. 1
e 2). E ele continua: “Ou seja,
poderiamos todos tomar distancia
dos conteddos normativos do
universo  ideol6gico  capitalista
porque o proprio discurso do poder
ja ri de si mesmo”. Entdo esta
comicidade popular subversiva,
analisada a partir de um campo
progressista aqui neste texto,
necessita ser ampliada para os
mesmos usos destes recursos com
outros  propositos.  Afinal, o0s
campos “populares” ndo operam
exclusivamente as agendas
progressistas.

Neste sentido, a atual
ascensdo de ideologias de
extrema-direita nos jogos
geopoliticos mundiais, colocando
governos de volta ao poder pelo
voto democratico, € um fato que
merece atencdo. Este “carater
‘carnavalesco’ da ideologia
fascista, carater de parddia que
absorve, ao mesmo tempo,

conteudos ideologicos
aparentemente contraditérios”,
como diz Safatle (2008, p. 5), nos
impele a reposicionar nossas
concepgbes a respeito das
relacbes entre comicidade e
politica. Se por um lado a
‘memetizacdo” da politica nas
redes sociais no Brasil
contemporaneo opera um vigor
critico em conexdo com um certo
ethos social proprio aos nossos
processos culturais, por outro lado,
nos deixa no impasse de como
retomar a consequéncia
pragmatica das lutas. Mas, como
este ndo € o foco deste texto,
compreendo que as questdes
trazidas aqui estdo em aberto.
Encerro entdo, por ora, esta
discusséo, com a certeza de que,
muito em breve, seguiremos a
conversa avancando nos caminhos
aqui trabalhados.

Recebido em: 25/03/2019
Aceito em: 28/05/2019
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