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RESUMO

Baptista, Ana Clara Dupret Vassallo do Amaral. Ciéncia e comédia no teatro
infantil: a insercéo e a recepgcao do humor na peca O problemé&o da Banda
Infinita.2023. 126f. Dissertacdo (Mestrado em Divulgacéo da Ciéncia, Tecnologia e
Saude) — Casa de Oswaldo Cruz, Fundacdo Oswaldo Cruz. Rio de Janeiro: 2023.

A divulgacéo cientifica se tornou uma necessidade na sociedade atual, altamente
impactada pela ciéncia e tecnologia. Porém, esse campo continua enfrentando uma
série de desafios para conectar ciéncia e sociedade. Um deles é buscar estratégias
novas, efetivas e dialdgicas para promover essa conexao. Nesse sentido, o teatro vem
despontando como um forte aliado da divulgagéo cientifica, pois tem um potencial que
vai além de transmitir conteudos. O teatro se constitui em uma linguagem que instiga
o0 pensamento e a reflexdo, possibilitando que novas perspectivas sejam formadas.
Especialmente em relagdo aos pequenos espectadores, o teatro € capaz de abordar
temas complexos com leveza e diversdo, estimulando a criatividade, a imaginagao e
o0 pensamento, transformando o espetaculo em uma espécie de jogo, uma brincadeira,
em que a plateia troca experiéncia e afetividade com os atores. Essa pesquisa esta
inserida nos estudos de recepcgao teatral no contexto da divulgagao cientifica e tem
como objetivo analisar a insergao e a recepg¢ao do humor na pega infantil O probleméo
da Banda Infinita, produzida no Museu da Vida Fiocruz. A pecga narra a aventura de
cinco amigos que formam uma banda e tem o intuito de criar uma experiéncia positiva
do publico com relagdo a matematica, recorrendo ao humor em diversas cenas. O
estudo tem como principais referenciais teéricos Bergson e Dario Fo, no campo do
humor, e Stuart Hall, no da comunicacéo. Os resultados evidenciam que o publico
reage aos elementos cénicos de humor apontados no processo de produgao da peca
(incluindo o texto e a corporeidade em cena) e, apesar de muitos se repetirem, as
reagdes da plateia se manifestaram de maneiras diferentes em cada cena da peca.
Observamos que o riso, nas formas verbal e fisica, foram a resposta do publico a uma
identificagdo com os personagens, com a peg¢a em si, com questdes sociais, da cultura
popular e de pertencimento de grupo. Logo, nosso estudo ressalta e aprofunda a
reflexdo sobre a poténcia do humor na divulgacao cientifica. Ao identificar os
diferentes mecanismos e caracteristicas dessa linguagem em cena e buscar
compreender a reagao imediata da plateia a eles, nossa pesquisa enriquece o
repertério e o debate sobre o cdmico como estratégia de divulgagao cientifica.

Palavras-chave: Divulgacéo Cientifica; Humor; Estudo de Recepcéo; Ciéncia e Arte;

Ciéncia e Teatro



ABSTRACT

Baptista, Ana Clara Dupret Vassallo do Amaral. Ciéncia e comédia no teatro
infantil: a insercéo e a recepgcao do humor na peca O problemé&o da Banda
Infinita.2023. 126f. Dissertacdo (Mestrado em Divulgacéo da Ciéncia, Tecnologia e
Saude) — Casa de Oswaldo Cruz, Fundacdo Oswaldo Cruz. Rio de Janeiro: 2023.

Science communication has become a necessity in today's society, highly impacted by
science and technology. However, this field continue to face a series of challenges in
connecting science and society. One of them is to seek new, effective and dialogical
strategies to promote this connection. In this sense, theater has emerged as a strong
ally of science communication, as it has a potential that goes beyond transmitting
content. Theater constitutes a language that instigates thought and reflection, enabling
new perspectives to be formed. Especially in relation to young spectators, the theater
can approach complex themes with lightness and fun, stimulating creativity,
imagination and thought, transforming the show into a kind of game, in which the
audience exchanges experience and affection with the actors. This research is a study
of theatrical reception in the context of science communication and aims to analyze
the insertion and reception of humor in the children's play O problem&o da Banda
Infinita, produced at Museu da Vida Fiocruz. The play narrates the adventure of five
friends who form a band and aims to create a positive experience for the public with
regard to mathematics, resorting to humor in several scenes. The main theoretical
references of the study are Bergson and Dario Fo, in the field of humor, and Stuart
Hall, in the field of communication. The results show that the public reacts to the scenic
elements of humor pointed out in the play's production process (including the text and
the corporeity on the scene) and, although many are repeated, the audience's
reactions manifested themselves in different ways in each scene. We observed that
laughter, in both verbal and physical forms, was the audience's response to an
identification with the characters, with the play itself, with social issues, popular culture
and group belonging. Therefore, our study emphasizes and deepens the reflection on
the power of humor in science communication. By identifying the different mechanisms
and characteristics of this language on stage and seeking to understand the audience's
immediate reaction to them, our research enriches the repertoire and debate about the
comic as a strategy for science communication.

Keywords: Science Communication; Humor; Reception Study; Science and Art;
Science and Theater
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0. Apresentacéao

Sempre tive muita curiosidade na minha vida e essa caracteristica me
acompanha desde crianca. Nao fui daquelas criancas que tinha certeza do que queria
ser quando crescer, mas tinha uma sensibilidade agucada para encarar 0 mundo a
minha volta. Algo sempre me movia para tentar entender, compreender melhor, o que
estava ao meu redor.

A curiosidade me fez chegar ao teatro. Adorava ir a pegas infantis quando
crianga, um habito que tenho até hoje. A magica dos palcos sempre me encantou.
Ainda crianga, subia no palco para dancar, pois fiz escola de danca desde os quatro
anos. Nas apresentacdes, sempre me sentia em casa quando pisava no palco. Mas
devo confessar que minha primeira experiéncia com as aulas de teatro nao foi muito
boa. Foi nesse momento que tive 0 meu primeiro contato com o que era protagonismo
€ como isso pode elevar o ego das pessoas.

Que bom que mais tarde essa experiéncia negativa ndo afetou a minha
escolha; dei mais uma chance as aulas de teatro. Com dezesseis anos, resolvi entrar
para o curso livre de teatro e, desde entdo, ndo larguei mais as artes cénicas.

Optei por fazer faculdade de artes cénicas. A minha Unica certeza quando
adolescente era que eu queria fazer algo ligado a arte, queria explorar a minha
criatividade. Entrei para o curso de bacharelado em artes cénicas da PUC-Rio.

Conforme o tempo foi passando, senti a necessidade de fazer um curso técnico
em teatro. Entdo, fiz o curso profissionalizante em teatro na Nova Escola de Teatro
Sated, onde descobri minha paixdo por teatro do absurdo e meu amor por fazer
comeédia.

Mas foi na PUC-Rio que explorei a comédia como tema de monografia. A
pesquisa pelo assunto € algo que me fascina. Vale ressaltar que eu sempre tive
incentivo da minha mae para fazer pesquisas.

Antes de continuar relatando o avanc¢o da minha vida académica, preciso voltar
a questédo da curiosidade que sempre me acompanhou. Para entender um pouco mais
esse meu lado, devo contar que desde crianga fui incentivada a procurar e pesquisar
sobre qualgquer assunto que eu quisesse saber. Isso me levou a pensar que talvez eu
pudesse ser cientista. Esse meu desejo inicial me fez procurar a Fiocruz e fazer a
prova para curso técnico em laboratorio. Na época, o numero de vagas de livre
concorréncia era pequeno e acabei ndo passando para estudar na Fiocruz no ensino

médio.
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Interessante que, anos depois, eu voltei a Fiocruz de outra maneira. Mas, antes
de entrar para essa instituicdo que fez parte da minha construcdo como pessoa, pois,
desde muito nova frequentava o Museu da Vida Fiocruz, continuarei contando sobre
a minha trajetéria académica.

Apds me formar no curso técnico de teatro e em bacharelado em artes cénicas
na PUC-Rio, com a monografia em dramaturgia em comédia com base nos autores
Brecht e Bergson, entrei no curso de Especializacdo em Preparacdo corporal nas
artes cénicas da Angel Vianna. Com isso meus horizontes foram se abrindo.

A perspectiva de que o corpo fala, transmite e absorve conhecimento dentro da
Faculdade de danca Angel Vianna me estimulou.

Comecei a questionar como a mensagem de um espetaculo teatral € passada
ao publico. Como o corpo dos atores compartilha conhecimento com a plateia? Com
ajuda de Merlot- Ponty, usei a fenomenologia para analisar o corpo em cena, a partir
de cenas gravadas de uma peca cbmica, em 2016, chamada As Artimanhas de
Scapino, de Moliere, encenada pela Cia Teatro Atores de Laura.

Conforme o tempo foi passando, minha curiosidade sobre como o publico
percebe o espetaculo teatral foi aumentando. Junto a isso, tomei conhecimento sobre
um novo campo de estudo que até entdo nao tinha ouvido falar: a divulgacéao cientifica.
Nessa area, me identifiqguei na pesquisa de recepcéo do publico.

Em 2017, me aprofundei mais nesse campo e decidi tentar a Especializacao
em Divulgacao e Popularizacédo da Ciéncia da Casa de Oswaldo Cruz (COC). Passei
para turma de 2018 da Especializa¢do. Foi quando conheci 0 meu objeto de estudo,
a peca O problemé&o da Banda Infinita, que se tornou um divisor de aguas para mim.
Com o enfoque nesse espetaculo infantil, tive que sair da minha zona de conforto e
fazer e coletar questionarios voltados a criancas, decifrar seus desenhos e refletir
sobre o que aquilo significava. Assim, fui me apaixonando por esse mundo da
pesquisa, que por mais que seja trabalhoso, cada vez mais me sinto empolgada.

No finalzinho de 2018, a minha orientadora Carla Almeida me convidou para
participar de um grupo de pesquisa em que se explorava o campo de ciéncia-teatro.
Na época ainda ndo tinha um nome especifico, hoje nomeado de Grupo de
Aprendizagem em Ciéncia e Teatro (GACT), ele se tornou parte importante das

minhas reflexdes sobre as areas de ciéncia- teatro e divulgacao cientifica.
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Em 2019, eu terminei meu TCC e me formei na Especializacdo. Mas continuei
indo as reunides do GACT, o que foi essencial para manter a minha chama da
curiosidade e pensamento critico acesa. Em 2019, também voltei aos palcos, tanto no
teatro, quanto na danga.

Chegou 2020, que tinha tudo para ser um ano promissor. la continuar no teatro
e ha pesquisa, mas veio a pandemia. O impacto foi grande. Com mais tempo, isolados
em casa, os pensamentos foram a mil. O GACT n&o parou e se intensificou. Tivemos
muitas reunides online, o que ajudou todo grupo a passar por esse ano de incertezas
e agonia.

Esse momento de borbulhas no cérebro e reflexdes me fizeram querer fazer
um projeto para o mestrado e, mesmo que online, desenvolver as minhas questdes
internas adormecidas. Ao mesmo tempo, havia dados que foram coletados e nao
tinham sido analisados na pesquisa anterior da peca O problemao da Banda Infinita.
Com isso, resolvi juntar minhas inquietaces com o que néo tinha sido pesquisado
ainda sobre esse espetaculo.

Assim, minhas experiéncias académicas serviram de inspiracao para fazer uma
nova pesquisa. Juntei a curiosidade de como os elementos do humor, sejam eles
textuais ou corporais, sdo pensados e evidenciados numa producdo de um
espetaculo, para passar a mensagem ao publico; como a plateia recebe esse
conhecimento passado pela peca teatral, ou seja, como é a sua percepcao; e, Como
isso tudo contribui para o campo da divulgacao cientifica.

Essas curiosidades e inquietacdes sobre a producdo da peca teatral, a sua
recepcao e a divulgacéo cientifica foram os meus guias e combustiveis para iniciar e

ir até o fim nesse estudo de mestrado.
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l.Introducéo

O probleméo da Banda Infinita, objeto de estudo da presente pesquisa, € uma
das producdes teatrais do Museu da Vida Fiocruz. Além de abordar a matematica
como tema, o espetaculo tem a masica e o humor como elementos centrais. A peca
também foi objeto de estudo da pesquisa realizada em 2018 no ambito da
Especializacdo em Divulgacao e Popularizacdo da Ciéncia da Casa de Oswaldo Cruz
(COCI/ Fiocruz), de minha autoria e orientada por Carla Almeida, também orientadora
desta pesquisa de mestrado. Na pesquisa conduzida na especializagédo, um estudo
de recepcdo com o publico-alvo da peca, analisamos os desenhos elaborados por
espectadores de 6 a 11 anos logo apés as apresentacdes. Na pesquisa desenvolvida
no Mestrado em Divulgacado da Ciéncia, Tecnologia e Saude, também da COC, demos
continuidade a esse estudo inicial, nos debru¢cando sobre dados que foram coletados
no contexto da especializacdo, mas que ainda nao tinham sido analisados, com a
intencdo de ampliar a reflexdo sobre a recepcdo do espetaculo, dando especial
enfoque ao humor. Nesse sentido, adicionamos uma nova camada a pesquisa, que
diz respeito ao modo como o humor se insere na peca, 0 que complementa a recepgao
do humor pelo publico.

O objetivo geral deste estudo é analisar a insercdo e a recepcao do humor na
peca O problemé&o da Banda Infinita e refletir sobre seu papel como estratégia de
divulgacdo cientifica. Além disso, também pretende investigar os processos e
mecanismos do humor na peca, analisando a relacdo da estrutura cémica com o
objetivo do espetaculo; observar como o humor da peca infantil € percebido pelo
publico em suas reacdes imediatas durante o espetaculo, buscando entender quais
os afetos e as percepcdes que sdo mobilizados durante esse processo; analisar o
humor como estratégia de divulgacdo cientifica voltada ao publico infantil; e
aprofundar o conhecimento sobre o teatro no contexto da divulgacédo cientifica,

explorando suas potencialidades.
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1.1. O teatro no contexto da divulgacéao cientifica

Para a reflexdo sobre o teatro como estratégia de divulgacédo cientifica, é
importante aprofundar algumas questdes que se apresentam como estruturantes
neste estudo: por que o teatro tem despontado como um aliado importante da
divulgacao cientifica? O que ocorre na pratica? O que ele tem de potente e de
diferencial? O que motiva cientistas, educadores e divulgadores a usarem o teatro
para divulgar ciéncia? Nas sessOes seguintes, tentaremos responder a essas

perguntas-chave.

1.1.1 Unindo ciéncia e teatro

A ciéncia, como fonte de conhecimento que move a histdria da humanidade,
impulsiona de forma significativa as transformagdes da sociedade por meio de seus
avancos e descobertas e tem o papel central de gerar novas maneiras de enxergar o
mundo. Assim, ndo ha davida de sua relevancia. Além disso, em uma sociedade que
se diz “sociedade do conhecimento”, “‘em rede” e “baseada na informacgao”, a
apropriacdo do conhecimento cientifico pela sociedade é uma questéo central.

Apesar do papel central que a ciéncia desempenha hoje, a sua relagdo com a
sociedade € ambigua e paradoxal. O cientista e divulgador Carl Sagan em seu livro O
mundo assombrado pelos deménios, de 1995, mostrou sua preocupacdo com O
distanciamento da sociedade com o saber cientifico, mesmo a ciéncia estando
presente no cotidiano das pessoas. A recente expansado do negacionismo no mundo,
no momento da pandemia de Covid-19 (quando a ciéncia esteve mais em evidéncia e
ganhou mais relevancia), € uma evidéncia desse paradoxo e distanciamento, que traz
novas preocupacgdes (DUPRET; ALMEIDA, 2021).

Segundo Dupret e Almeida (2021), ndo € que as pessoas ndo se interessem
por ciéncia ou desconfiem dos cientistas, pelo contrario, as enquetes de percepcao
publica da ciéncia e tecnologia, um estudo quantitativo produzido em ambito nacional,
por meio das publicacdes realizados pelo Centro de Gestdo e Estudos Estratégicos
(CGEE), efetuadas periodicamente, indicam elevado interesse e otimismo da
sociedade em relagcdo a éarea e um nivel de confianca alto em relagcdo aos
pesquisadores. No Brasil, por exemplo, a enquete realizada em 2019 revela um
grande interesse declarado dos brasileiros por temas cientificos — em especial, saude
e meio ambiente — e um otimismo elevado em relacdo aos beneficios proporcionados

pela ciéncia a humanidade — 73% dos entrevistados declararam, por exemplo, achar
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que C&T trazem sO beneficios ou mais beneficios que maleficios para a sociedade.
Os cientistas, por sua vez, despontam no topo do ranking de credibilidade como fonte
de informacao dos brasileiros (CGEE, 2019).

Por outro lado, os dados também mostram que, apesar do interesse,
entusiasmo e confianca, os brasileiros consomem pouco e tém acesso restrito a
ciéncia. Grande parte dos brasileiros néo visita ou participa de atividades em espacgos
de ciéncia e tecnologia e museus — na pesquisa de 2019, apenas 6,3% dos
entrevistados declararam ter visitado um museu de ciéncias nos 12 meses anteriores.
O mesmo estudo apontou um grande desconhecimento dos brasileiros em relagcéo as
instituices cientificas e aos cientistas do pais — 88% nao souberam indicar sequer
uma instituicdo do setor e 90% né&o se lembraram de nenhum pesquisador brasileiro
(CGEE, 2019).

Essa persistente desconexdo entre ciéncia e sociedade coloca grandes
desafios para a divulgacéao cientifica, que se vé diante da necessidade de criar novas
formas de promover essa conexao. Se durante muitos anos ela enxergou a sociedade
como uma massa homogénea de pessoas analfabetas cientificamente e desenvolveu
ferramentas destinadas a transmitir conhecimento a elas, em um processo de
comunicacdo de via Unica, certa de que elas absorveriam esse conhecimento de
forma passiva e automatica — um modo de pensar a divulgacéo cientifica conhecida
como “modelo de déficit” (MASSARANI; MOREIRA, 2021), hoje ja ha evidéncias
suficientes que colocam em xeque essa visdo e estratégia.

Atualmente, ha um entendimento mais disseminado entre pensadores e
atuantes no campo de que divulgar o conhecimento cientifico € uma forma de fazer a
populacdo “‘conhecer, apropriar-se do saber, € um direito fundamental de todo cidad&o
de uma democracia e, hoje, a cidadania ndo pode sendo incluir uma “cidadania
cientifica” (CASTELFRANCHI, 2010, p.13). Além disso, esse ato passa a ser
considerado “até mesmo um ‘direito’ a ser reivindicado na arena de debates sobre
controvérsias tecnocientificas” (CASTELFRANCHI, 2010, p.13). Essa apropriacao do
conhecimento cientifico € essencial para que o cidaddo tenha clareza nas suas
decisdes em relacdo ao mundo a sua volta, permeado pela ciéncia, e se engaje nos
debates contemporaneos que envolvem a ciéncia e tem impacto em sua vida.

Para os pesquisadores, dialogar com a sociedade também passou a ser, mais
do que um dever, uma parte importante do seu trabalho; a visibilidade de um cientista

hoje fora do meio académico pode |he trazer varias vantagens e beneficios. Logo,
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mais do que direito do cidad&o ou dever dos cientistas, divulgar ciéncia se tornou uma
necessidade no mundo atual, permeado pelo conhecimento cientifico, o qual precisa
da sociedade para se desenvolver. Como defende Castelfranchi (2010, p.18), “a
comunicacao publica da ciéncia esté se tornando menos uma op¢ao e mais uma parte
integrante do metabolismo da tecnociéncia”. Nesse contexto, o papel do divulgador
da ciéncia passa a ser menos o de transmissor de conhecimento e mais o de
catalisador de debates, “para que, cada vez mais, informacgao e conhecimento possam
significar empoderamento, capacidade de agir’ (CASTELFRANCHI, 2010, p.18). E a
boa conexao entre ciéncia e sociedade que ira permitir, em ultima instancia, o bom
funcionamento da democracia.

Na busca por novas estratégias capazes de conectar efetivamente ciéncia e
sociedade, as artes tém despontado como uma forte aliada da divulgacao cientifica.
Por meio delas, tem sido possivel engajar o publico na ciéncia de forma mais profunda
e sensivel, apelando para uma faceta mais afetiva do que cognitiva da comunicacao
e da aprendizagem (FRIEDMAN, 2013). Nesse contexto, o teatro tem ganhado
destaque, particularmente em centros e museus de ciéncia. Segundo Hughes (1998),
o teatro tem o poder de abrir os sentidos, coracfes e mentes, desafiando o publico a
refletir sobre suas proprias ideias. Desse modo, as artes cénicas tém propiciado um
modo instigante de aproximar cidadaos do universo cientifico.

O campo teatral trabalha “a sensibilidade, a percepgao, a estética, a intuigdo e
as emogdes”, propiciando “novas perspectivas de ver a ciéncia, a tecnologia e o seu
carater humano” (MOREIRA et al.,, 2020, p.556). Por meio do teatro, é possivel
abordar temas cientificos — considerados frequentemente dificeis e complexos — de
forma leve, envolvente e acessivel (BAUM; HUGHES, 2010; BLACK; GOLDOWSKY,
2000; RICHARDS, 2008). Ao colocar no palco representacbes extraidas da
sociedade, permeada hoje pela C&T, o teatro tem o potencial de fazer as pessoas
refletirem sobre a sua propria realidade. Logo, esse campo tem se tornado uma
estratégia cada vez mais usada na divulgagéo da ciéncia.

Embora ainda n&o se tenha a no¢ao do conjunto de iniciativas de ciéncia e
teatro desenvolvidas no ambito da divulgacéo cientifica, visto que a literatura na area
ainda é escassa e fragmentada, ha indicios de que elas sejam bastante plurais
(ALMEIDA; LOPES, 2019). No Brasil, observa-se a coexisténcia de diversos formatos,
desde os mais tradicionais e contemplativos, como as pecas encenadas em palco

italiano, até os mais experimentais e interativos, como visitas teatralizadas, “shows de
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ciéncia” e apresentagdes circenses. Em termos de espago de apresentacao, essas
praticas costumam ocupar museus de ciéncia, universidades, escolas, pracas e
espacos teatrais classicos. As tematicas abordadas também podem variar bastante,
estando as biografias de cientistas, importantes feitos e descobertas e assuntos
controversos entre as mais recorrentes. As produces podem ter niveis bastante
diferentes de profissionalismo, sendo que o0 mais comum no pais, a0 menos no que
tange ao teatro produzido em museus de ciéncias e por grupos universitarios, é que
elas sejam mais “caseiras”, realizadas por estudantes, mediadores e profissionais sem
formacéao artistica (ALMEIDA; LOPES, 2019; MOREIRA; MARANDINO, 2015).

Como vimos, o discurso da divulgacao cientifica se constitui em uma proposta
ambiciosa de formar individuos criticos e engajados e promover a cidadania. No
contexto dessa proposta ambiciosa, vimos também que o teatro desponta como uma
estratégia cada vez mais utilizada para conectar ciéncia e sociedade. Nao a toa, esses
dois campos compartilham ambicbes semelhantes. Ao propor o engajamento do
publico na ciéncia, a divulgacdo visa, em Ultima analise, 0 empoderamento do
cidadao, o que se assemelha aos desafios colocados ao campo artistico.

No campo do teatro, podemos verificar interacdes com a ciéncia e a tecnologia
em diferentes niveis. Com Bertolt Brecht, por exemplo, houve a pretensdo de
incorporar aspectos da metodologia cientifica aos métodos de criacao teatral.
Segundo Koudela (1991), para esse autor, o teatro tem o papel de estimular a reflexao
e a critica. O teatro, para Brecht, ndo deve promover o envolvimento emocional do
espectador com a histéria contada no palco e os seus personagens; ele deve oferecer
um argumento para que o espectador reflita de maneira ativa e racional sobre o que
esta em cena.

A pratica teatral no contexto da divulgacéao cientifica, segundo Moreira, Coelho
e Souza (2020), vai além de divulgar termos cientificos; ela estd direcionada ao
questionamento da realidade. Ou seja, tanto o teatro quanto a divulgacéo cientifica
podem levar o sujeito a ampliar o olhar sobre ele e sobre 0 mundo a sua volta,
instigando-o a fazer reflexao sobre diversas situacdes em que ele esta inserido e sobre
sua realidade.

Nos ultimos anos, observa-se um aumento de iniciativas de ciéncia e teatro no
contexto da divulgacao cientifica (WEITKAMP; ALMEIDA, 2022). Experiéncias dessa
natureza vém sendo compartilhadas nas principais redes da area e em suas

respectivas conferéncias. Entre elas destacam-se a Rede de Popularizagdo da



21

Ciéncia e da Tecnologia na América Latina e no Caribe (RedPop), a Rede Europeia
de Centros de Ciéncia e Museus (Ecsite) e a Rede de Comunicacdo Publica da
Ciéncia e da Tecnologia (PCST). Entre os paises com iniciativas unindo ciéncia e
teatro, o Reino Unido e os Estados Unidos se destacam, mas existem préaticas de
ciéncia e teatro em varias partes do mundo, incluindo Nova Zelandia, Quénia, Nepal,
Camboja, Tailandia, Vietnd, india, Holanda, Grécia, Italia, Portugal, Espanha,
Argentina, Peru e Brasil (ALMEIDA; LOPES, 2019).

Segundo Moreira e Marandino (2015), o Brasil também é rico em iniciativas que
exploram a interface teatro e ciéncias, particularmente em centros e museus de
ciéncias. Como exemplo de iniciativa teatral nesses espacos, mencionamos o projeto
Ciéncia em Cena, do Museu da Vida, no Rio de Janeiro, no ambito do qual se produziu
a peca analisada nesta pesquisa — e sobre o qual discutiremos mais detalhadamente
no capitulo quatro. No contexto museal, podemos citar ainda as atividades teatrais
promovidas na Seara da Ciéncia, no Ceara, um espaco de divulgacéo cientifica e
tecnologica da Universidade Federal do Ceara, que procura estimular a curiosidade
pela ciéncia, cultura e tecnologia, mostrando suas relacbes com o cotidiano e
promovendo a interdisciplinaridade entre as diversas areas do conhecimento
(ALMEIDA e LOPES, 2019).

As universidades também tém sido um espaco importante das interacdes entre
ciéncia e teatro. O projeto Ciénica, por exemplo, é desenvolvido pelo Nucleo Arte,
Midia e Educacéo, na Universidade Federal do Rio de Janeiro, campus Macaé, com
0 objetivo de pesquisar o teatro com tematica cientifica e auxiliar na enculturacao
artistica e cientifica da populacdo do norte fluminense (ALMEIDA e LOPES, 2019).
Outro exemplo é o Nucleo Ouroboros de Divulgacdo Cientifica, vinculado ao
Departamento de Quimica da Universidade Federal de Sao Carlos (UFSCar), em Séo
Paulo. Fora dos ambientes museal e universitario, temos o Nucleo Arte Ciéncia no
Palco, em S&o Paulo, com um repertorio de mais de 17 espetaculos teatrais com mote
cientifico (MOREIRA; MARANDINO, 2015).

Dentre as iniciativas brasileiras, merece destaque o evento anual chamado
Ciéncia em Cena, criado em 2007 pelo Nucleo Ouroboros de Divulgacéo Cientifica,
que apresenta pecas teatrais com temas cientificos produzidas por diferentes grupos
do Brasil e de outros paises, além de incluir palestras, oficinas e apresentacdes de
trabalhos. A cidade-sede muda a cada edicdo e o publico-alvo € formado

principalmente por adolescentes em idade escolar e jovens universitarios. O evento
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tem sido um espaco importante de troca de experiéncias entre profissionais e
iniciantes na interacdo entre os campos de ciéncia e teatro (ALMEIDA e LOPES,
2019).

Como vimos também, o teatro vem sendo integrado as praticas de divulgacao
cientifica de diversas formas, por diferentes motivos e com diferentes intencgdes.

Conforme afirmam Almeida e Lopes (2019, p.35):

As motivacfes e 0s objetivos para o desenvolvimento de iniciativas unindo
ciéncia e teatro no ambito da divulgacao cientifica também sao variados, o
gue nédo deixa de ser um reflexo da propria diversidade e interdisciplinaridade
do campo, constituido por atores de distintas areas, com diferentes
concepcdes sobre o que é divulgar ciéncia — e isso ndo apenas no Brasil [...]
ha quem veja na interface ciéncia e teatro uma forma de provocar, fazer
pensar e agir, e quem sabe até transformar.

Para Lopes (2005), o teatro é uma boa estratégia de divulgacéao cientifica, visto
gue a ciéncia é em si dramatica e possui teatralidade propria; o exercicio da atividade
cientifica pode envolver grandes controvérsias, disputas, ambi¢do, argumentacao,
contra argumentacdo, enfim, todos o0s elementos para uma excelente peca
dramaturgica. Segundo Moreira, Coelho e Souza (2020), o teatro pode contribuir para
uma maior aproximacdo do publico com os conteudos cientificos, potencializando a
divulgacéo cientifica e propiciando novas formas de ver e compreender o mundo.

Como exemplo podemos citar o teatro como forma de divulgar disciplinas que
sdo tidas como dificeis e que promovem experiéncias negativas marcantes durante o
periodo escolar, como a mateméatica. Esse fato, somado a tendéncia da cultura
ocidental de divulgar a matéria como sendo algo de fato dificil, resulta no
desenvolvimento de ansiedade em muitas pessoas relacionada a essa disciplina ao
longo da vida (CARMO, SIMONATO; 2012). O teatro tem sido um importante aliado
para a divulgacéo cientifica para despertar o interesse pela matematica e aproxima-la
da sociedade, quebrando as barreiras existentes. Segundo Dupret e Almeida (2021),
educadores vém se utilizando cada vez mais das artes cénicas no ensino da
matematica. Muitos desses exemplos estdo relatados no livro Matematica em cena:
aprendizagens com ludicidade, criatividade e alegria (MENDES FILHO e PAIVA,
2016). Além disso, podemos citar também o caso da companhia norte-americana
Matheatre, criada a partir do sucesso de Calculus: The Musical!, com o espetaculo
apresentado no Minnesota Fringe Festival em 2006. Hoje a companhia viaja pelo pais
com quatro producdes que visam promover a alfabetizacdo cientifica e a curiosidade
intelectual (DUPRET e ALMEIDA, 2021).
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Cabe ressaltar que estudos dedicados a discutir e refletir sobre as iniciativas
de ciéncia e teatro no contexto da divulgacéao cientifica ainda sdo escassos e, portanto,
se conhece pouco os resultados dessas iniciativas no campo, sobretudo no que se
refere a criar conexdes frutiferas e instigantes entre ciéncia e sociedade. Além disso,
parte deles tem carater mais avaliativo do que de pesquisa académica, se
concentrando sobre o nivel de sucesso de uma determinada obra e o seu potencial
para transmitir conhecimentos de ciéncia.

Nesse ambito, cabe citar o esforgo de pesquisa sobre o teatro no contexto da
divulgacao cientifica empreendido pelo Grupo de Aprendizagem em Ciéncia e Teatro
(GACT)! e para o qual esta pesquisa contribui. Vale ressaltar que os pesquisadores
gue compdem esse grupo possuem estudos que contribuem para 0 campo da ciéncia,
teatro e divulgacao cientifica, ao explorar diversos aspectos da interface ciéncia-teatro
(ver, por exemplo, FOLINO e ALMEIDA, 2022; ALMEIDA e BEVILAQUA, 2021;
ALMEIDA et al, 2021; DUPRET e ALMEIDA, 2021). Além disso, a partir das
discussoes e reflexdes sobre o campo, os integrantes do GACT produziram juntos um
capitulo sobre o teatro em museus de ciéncias para o livro Mediacién En Museos Y
Centros De Ciencia Iberoamericanos: Reflexiones Y Guias Practicas (MASSARANI;
BASILE; PEDERSOLI, 2021).

Vale mencionar outros autores e estudos que vém explorando as interacfes
entre ciéncia e teatro no contexto da divulgacdo cientifica, como Leonardo Moreira.
No artigo “Percepcbes do Publico Infantil sobre uma Peca de Teatro de Tematica
Cientifica”, Moreira, Coelho e Souza (2020) falam sobre o processo de criacdo da
peca Quem roubou meu arco-iris?, a metodologia aplicada e a percepc¢ao das criancas
sobre a obra. Nesse artigo, os autores concluem que a peca em questao possui
potencial para auxiliar as criangas no conhecimento das ciéncias, pois estimula a
atencao e a concentracao, favorecendo a retencao de informacéo, além de estimular

o interesse e a curiosidade.

! Criado em 2018 pela pesquisadora Carla Almeida, integrante do Ntcleo de Estudos da Divulgac3o Cientifica
(NEDC), do Museu da Vida Fiocruz, o GACT é um grupo independente que tem o intuito de explorar a interface
ciéncia-teatro. Desde 2019, tem discutido de maneira periddica o tema ciéncia-teatro a partir de textos
académicos, obras teatrais e conversas com convidados que atuam no campo. Atualmente, o GACT é formado
por pesquisadores do Museu da Vida Fiocruz; artistas que trabalham ou ja trabalharam no Museu da Vida;
estudantes, profissionais e pesquisadores do campo da ciéncia e do teatro com outros vinculos; e estudantes
de pds-graduacdo de diferentes programas da Fiocruz.
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Por fim, outras pesquisas que também tém o enfoque nas pecas encenadas no
Museu da Vida — como o objeto desta pesquisa — foram produzidas no ambito do
Mestrado em Divulgacao da Ciéncia, Tecnologia e Saude da COC/Fiocruz, tais como
Saude e teatro: o potencial da peca O rapaz da rabeca e a mogca Rebeca para engajar
jovens estudantes da zona norte do rio de janeiro no debate sobre HIV/AIDS, de
Carolina Folino (2020); Me senti la dentro da floresta: um estudo com o publico do
espetaculo infantil Curumim quer masica! em um museu de ciéncias, de Wanda
Hamilton (2021); e Teatro, Ciéncia e Humor: um estudo a partir da peca Paracelso, o
fenomenal de Kailani Guimaraes (2022).

Ndés nos alinhamos aqui aos estudos que abordam a importancia do dialogo
com o publico e que ndo enfocam apenas o conteddo cientifico das pecas e a sua
transmissdo. Estudos como os desenvolvidos no ambito do GACT enfatizam a troca
entre os espectadores e evidenciam 0 quanto a obra artistica como linguagem é
relevante para a divulgacéo cientifica e, nesse sentido, dialogam com o presente

estudo.

1.1.2 Conectando ciéncia e sociedade por meio do humor

A comédia nos traz o que € mais humano na sociedade, o ato de rir. Como
afirma Bergson, “ndo ha comicidade fora do que é propriamente humano’
(BERGSON,1983, p. 7). Logo, o riso nos deflagra como humanidade. O filésofo
francés, um dos principais teéricos sobre o riso, também observa que rir € um ato

coletivo:

O riso parece precisar de eco. Ougcamo-lo bem: ndo se trata de um som
articulado, nitido, acabado, mas alguma coisa que se prolongasse
repercutindo aqui e ali, algo comecando por um estalo para continuar
ribombando, como o trovdo nas montanhas. E, no entanto, essa repercussao
nao deve seguir ao infinito. Pode caminhar no interior de um circulo tdo amplo
guanto se queira, mas, ainda assim, sempre fechado. O nosso riso é sempre
o0 riso de um grupo. (BERGSON,1983, p. 8)

Além de um fenbmeno propriamente humano, a risada também é uma prética
gue acontece em conjunto e, assim, pode ser interpretada como uma forma de
identificacdo e de pertencimento a um grupo. Quando uma pessoa ri junto com mais
pessoas, partilha-se uma identidade cultural na qual aquele fato é risivel. Ou seja,
esse fio condutor da identidade cultural s6 é possivel porque o grupo compartilha as

vivéncias e contextos similares.
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Desse ponto de vista, conforme foi mencionado anteriormente, a cultura é
construida a partir do que é vivenciado pelo povo (MARTIN-BARBERO, 1997). No
teatro, os elementos populares presentes na obra tém relacdo com o fenémeno da
identificagéo ligado aos nossos vinculos culturais.

Segundo Stuart Hall (2003), porém, “frequentemente operamos com uma
concepcao excessivamente simplista de ‘pertencimento” (HALL, 2003, p. 84). Ele
lembra que também “existem os ‘vinculos’ que temos com aqueles que compartilham
o mundo conosco e que sao distintos de nés” (HALL, 2003, p. 84). Logo, esse conjunto
de componentes que nos gera essa sensacao de que somos parte de algo sdo

integrantes da nossa identidade cultural.

A cultura é esse padrdo de organizagdo, essas formas caracteristicas de
energia humana que podem ser descobertas como reveladoras de si mesmas
— "dentro de identidades e correspondéncias inesperadas”, assim como em
“descontinuidades de tipos inesperados” — dentro ou subjacente de todas as
demais praticas sociais. (HALL, 2003, p. 136)

Nessa perspectiva, 0 sentimento de pertencimento e reconhecimento estédo
atrelados a concepcdao de cultura popular e do riso. O caréater popular do riso, segundo
Bakthin (1987), traz a libertacdo da vida ordinaria do povo. Como exemplo, o autor
resgata o carnaval na ldade Média. Assim como o carnaval, a comicidade intrinseca
ao mesmo deflagra o que se tem de mais livre no individuo, o seu lado mais humano,

o ato de rir.

O riso carnavalesco € em primeiro lugar patriménio do povo (esse carater
popular, como dissemos, € inerente a propria natureza do carnaval); todos
riem, o riso é “geral”; em segundo lugar, € universal, atinge a todas as coisas
e pessoas. (BAKHTIN, 1987, p.10)

Porém, na comédia, 0 mundo ordinario ndo é retratado de maneira real e, sim,
parodiado e satirico. Sendo assim, a “cultura popular constréi-se de certa forma como
parodia da vida ordinaria como um ‘mundo ao revés’™ (BAKHTIN, 1987, p.10).

No humor, a vida cotidiana é motivo de risada. Ao assistir a um espetaculo, o
publico consegue identificar uma ou mais caracteristicas de sua cultura no que os
personagens apresentam. O carater rigido que a sociedade impde como padréo é
posto em questdo, o que leva uma certa previsibilidade do espectador ao identificar o

gue cada personagem representa em termos de padrdes inseridos na sociedade.
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Assim, por meio dessa estratégia da rigidez do carater, se evidenciam as regras
gue regem a sociedade e desperta-se, no espectador, a percepcao do sistema no qual
esta inserido. Nesse sentido, o comico funciona quase como um estereotipo do social,
com personagens que levam a plateia a pressupor o que vai ocorrer. A corre¢cdo desse
esteredtipo proporciona o riso.

Segundo Marcal (2014), a ciéncia e o humor tém fatores em comum, como a
criatividade e a necessidade de ver a realidade através de novas perspectivas. A
utilizagdo do humor na divulgacdo cientifica, para o autor, ndo é uma solugéo
universal, mas € uma poderosa ferramenta de comunicacdo e abordagem
pedagdgica.

Varios estudos tém sido produzidos sobre o humor na divulgacédo cientifica.
Grande parte deles destaca a mensagem bem-humorada, a diversdo, o
entretenimento, a simpatia e alegria como elementos centrais e positivos dessa
contribuicdo para a ciéncia e sua divulgacdo (ver, por exemplo, RAMOS e PIASSI,
2015; YEO et al, 2022, ARAMBURU et al, 2017; CORAPI et al, 2018).

Para Ramos e Piassi (2015), o humor é muito importante para a producéo da
ciéncia e da educacéao dentro do viés da divulgacédo e comunicacao cientifica. Para os
autores, o humor é uma forma de legitimar a discussao cientifica. “...0 riso acaba
contribuindo para que a mensagem desejada seja transmitida. [...] Além do mais,
observamos que € possivel brincar com contetdos cientificos além de s6 utilizar um
tom humoristico para falar deles.” (RAMOS e PIASSI, 2015, p.7)

Para Pinto, Marcal e Vaz (2013), o humor torna a ciéncia mais atraente em
todas as suas formas de expressdo. Sao varias as iniciativas de utilizacdo do humor
como estratégias de divulgacdo da ciéncia, a saber: stand up cientifico, quadrinhos,
audiovisuais, comédias teatrais etc. Em pesquisa sobre um projeto de stand-up
cientifico, os autores indicam que essa estratégia se apresentou como interessante e
valiosa para uma melhor compreensdao das questfes cientificas, dos cientistas e suas
atividades de pesquisa.

Nesse sentido, esses estudos apontam que o humor pode ser uma experiéncia
positiva tanto para o divulgador cientifico quanto para o publico. Com isso, precisamos
considerar também as perspectivas desse publico ao decidir se e quando utilizar essa

linguagem em suas diversas manifestacgoes.
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Em meio a escassez de pesquisas sobre ciéncia e teatro, e sobretudo sobre
ciéncia e teatro com enfoque no humor, esta pesquisa se propde a contribuir para o
aprofundamento da discussdo sobre a recepcao teatral no contexto da divulgacao
cientifica, em especial do humor. Embora a literatura aponte um grande potencial na
relacdo entre arte e ciéncia e, particularmente entre teatro e ciéncia, existem ainda
poucas pesquisas empiricas que exploram esse potencial. No Brasil, como ja
mencionamos, grande parte dos estudos existentes sdo muito pontuais e tém um
carater mais avaliativo do que de pesquisa académica. Neste trabalho, pretendemos
ir mais a fundo, explorando os mecanismos que estao por tras dessas relacdes, tanto

do ponto de vista da producéo, quanto da recepcao.

1.1.3 Estrutura da dissertagcao

A partir daqui, esta dissertacdo segue a seguinte estrutura. O capitulo 2 se
refere aos marcos teéricos desta dissertacdo. Nele, aprofundamos os conceitos
desenvolvidos por Stuart Hall (2003) no ambito dos Estudos Culturais Ingleses e o seu
modelo de comunicacao, Codificacdo e Decodificacdo, que serviu para estruturar as
analises deste estudo. Do campo teatral, recorremos a Guénoun (2014) e Desgranges
(2015; 2019) para compreender o espectador teatral, a pedagogia do espectador e 0
pequeno espectador. A partir desses autores, discutimos também a importancia e o
papel do espectador no teatro, seu carater participativo no espetaculo e sua funcéo
no jogo teatral. Mobilizamos também os conceitos de Brecht (2005), mostrando o
guanto o teatro pode contribuir para a reflexdo dos individuos sobre a sociedade; e de
Ferreira (2011) e Merisio (2011), abarcando a pedagogia do espectador com o olhar
para o publico infantil e a formac&o de publico.

O terceiro capitulo € o da metodologia, que define a natureza da pesquisa,
descricdo e a esquematizacdo dos métodos utilizados para atingir os objetivos do
trabalho.

O quarto capitulo diz respeito aos resultados encontrados a partir da analise
baseada no modelo Codificacdo/Decodificacdo (HALL, 2003). Os resultados séo
apresentados junto com a conceituagdo tedrica dos elementos e mecanismos do
humor, de modo a facilitar o entendimento de como esses elementos e mecanismos
sao inseridos no espetaculo analisado e “recebidos” por seus espectadores. Os

autores de referéncia aqui sdo Bergson (1983) e Dario Fo (1998). O capitulo apresenta
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subdivisGes especificas para aprofundar essas analises, a saber: contexto da analise,
codificacdo e decodificacéo.

A discusséao dos resultados e a conclusdo se consolidam no capitulo cinco, com
uma reflexdo acerca dos principais achados, a partir das andlises, procurando
responder aos objetivos tracados a luz das bases tedricas e dos estudos revisados
citados anteriormente. Ainda nele, serdo apresentadas as consideracdes finais da
autora e algumas reflexdes sobre as contribuicbes da pesquisa para os campos do
teatro, do humor e da divulgagéo cientifica e caminhos para futuras investigacoes.
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2. Marcos teoricos

O encontro da ciéncia, teatro, comédia e divulgacéao cientifica sobre a 6tica do
espectador que esta pesquisa aborda necessitou mobilizar os campos da divulgacao
cientifica, da comunicacgéo, das artes cénicas, da pedagogia do teatro e da comédia.
Cada uma dessas areas de conhecimento trouxe uma dimensédo diferente a este
estudo, possibilitando uma reflexdo multidisciplinar.

Do campo da divulgacao cientifica, os conceitos de Castelfranchi de cidadania
cientifica (2010) foram mobilizados para contextualizar o estudo dentro dessa
perspectiva. Compreendendo o teatro como estratégia de aproximacdo dos
espectadores com a ciéncia, pois, se aproxima do ato de conhecer e se apropriar de
um conhecimento, dialogando com o publico.

No campo da comunicacéo, os conceitos de Stuart Hall (2003) foram utilizados,
a partir do seu modelo de Codificacdo e Decodificacdo na estruturacao as analises do
estudo. Ainda nessa area de conhecimento, Martin-Barbero (1997) foi um autor
utilizado como base teérica para defini¢cdo de cultura, considerando sua influéncia com
relacéo aos estudos de recep¢do na América Latina. Com o enfoque no humor, foram
utilizados os conceitos de cultura de Bakthin (1987).

No campo das artes cénicas, Guénoun (2014) foi utilizado para aprofundar a
guestado da necessidade do teatro para a sociedade e trouxe para a pesquisa a troca
Unica entre palco e plateia, o jogo, que acontece durante uma apresentacao teatral.
Além disso, o estudo abrange o aprofundamento da discussdo sobre a recepcéo
teatral. Logo, no campo da pedagogia teatral, utilizamos o Desgranges (2015; 2019)
e seus conceitos relacionados a pedagogia do espectador para entender melhor os
espectadores. E para aprofundar e refletir sobre a importancia do pequeno
espectador, foram utilizados os conceitos de Ferreira (2011), Moreira, Coelho e Souza
(2020) e Merisio (2011).

No campo da comédia, os conceitos de Bergson (1983) foram importantes
como embasamento teorico para a analise do humor na estrutura da peca de teatro
(textual/verbal e fisico/corporal) que € objeto de estudo dessa pesquisa. Por fim, Dario
Fo (1998) também foi base tedrica para a analise do humor na parte fisico/corporal no
espetaculo teatral analisado.

Neste capitulo, vamos aprofundar os conceitos mobilizados dos autores acima

citados.
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2.1 Codificacéo/Decodificacdo: para além do modelo linear de comunicacéao

A teoria da Codificacdo/Decodificacdo, que embasa a analise desta pesquisa,
foi formulada por Stuart Hall, expoente dos Estudos Culturais Ingleses e, para
entender como o modelo proposto pelo autor se configurou, é preciso compreender
sua origem e seu contexto historico. A historia da comunicacéo e da cultura na Europa
contrasta com a perspectiva dos estudos e das teorias da comunicacéao desenvolvidos
nos Estados Unidos no inicio do século XX. As pesquisas da Escola Funcionalista
Americana, nos Estados Unidos, investigavam as fung¢des e os efeitos dos meios de
comunicacdo de massa na sociedade, tendo um forte viés comercial e aplicado.

J& as pesquisas europeias nesse campo abrangeram desde o inicio um foco
de analise mais amplo da relacdo entre cultura e sociedade. Nesse sentido, as
tradicdes europeias se desenvolveram de certa forma distantes das da América do
Norte e, assim, pode-se perceber uma diferenca grande entre a Escola Funcionalista
Americana (Mass Communication Research) e os Estudos Culturais Ingleses,
sobretudo no que diz respeito a considerar o individuo como parte de seu contexto
sociocultural, questionando a légica de mercado no viés da cultura.

Os Estudos Culturais Ingleses emergiram na Inglaterra na década de 1960 e
tém como marco inicial a criacdo do Centro para Estudos Culturais Contemporaneos
(Centre for Contemporary Cultural Studies, CCCS), na Universidade de Birmingham.
O CCCS se propde a pensar sobre as relacdes entre cultura e sociedade. Essa
tradicao interdisciplinar rompe com uma visao elitista e conservadora de cultura que
predominava na Inglaterra desde o fim do século XIX, segundo a qual a cultura tem
poder humanizante e as obras artisticas e literarias veiculam valores culturais, além
de normas estéticas e intelectuais (FRANCA; SIMOES, 2016). Nessa perspectiva de
cultura, apenas quem tinha poder/status - a elite - poderia acessar de fato os bens
culturais. Assim, como afirma Walter Benjamin (1987, p. 171-172), “em vez de fundar-
se no ritual, ela [a arte] passa a fundar-se em outra praxis, a politica”. Logo, o que era
considerado como culturalmente aceito, ou arte, ndo estava mais ligado ao aspecto
ritualistico, e sim politico. Até meados do século XX, essa viséo elitista e politica da
cultura se difunde e se configura como estratégia de poder. Os pensadores desse
paradigma denunciam a degeneracéo da cultura resultante da Revolucdo Industrial

exacerbado pelos meios de comunicagcdo de massa.
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Os Estudos Culturais Ingleses propéem uma nova concepcao de cultura. Os
estudiosos dessa corrente defendem que a cultura diz respeito a toda producao de
sentido que emerge das préticas vividas dos sujeitos, inclusive das préticas cotidianas
dos trabalhadores, reivindicando, assim, um universo cultural proprio referente a
classe operaria. Com isso, transfere o foco das obras para as praticas e interacdes
sociais, considerando todos os sujeitos como potenciais produtores de sentido. Esses
estudos reconstroem o conceito de cultura, que implica na producéo e reproducéo
social.

Embasados em teorias assentadas no marxismo, no estruturalismo e na
semidtica/semiologia, os Estudos Culturais Ingleses rejeitam a ideia de audiéncias
passivas e manipulaveis, afastando-se, assim, do modelo estimulo-resposta que
vigorava no ambito da Escola Funcionalista Americana. Reunindo uma grande
diversidade de estudiosos e interesses, as pesquisas desenvolvidas no Centro para
Estudos Culturais Contemporaneos consideram as estruturas sociais e o contexto
histérico fatores essenciais para a compreensdo da acdo dos meios massivos. Num
primeiro momento, os estudos do centro se concentraram na andlise das dimensdes
ideoldgicas dos textos midiaticos e da tentativa de imposicéo de significados por parte
destes. A partir de fins de 1980, no entanto, observa-se um deslocamento de foco dos
textos para a recepgao e para o contexto em que esta se realiza.

O sociblogo jamaicano Stuart Hall € um dos principais expoentes dos Estudos
Culturais Ingleses, tendo dirigido o CCCS entre 1969 e 1979. Negro, em meio a um
ambiente académico majoritariamente branco, Hall expandiu o escopo das pesquisas
do centro para abarcar estudos envolvendo raca e género. E de sua autoria 0 modelo
Codificacao/Decodificacdo, proposto na década de 1970 como uma forma de analisar
o discurso televisivo — e que embasa a analise da presente pesquisa. Apresentado
em 1973 no coléquio organizado pelo Centro para Pesquisa em Comunicacdo de
Massa (Centre for Mass Communications Research) na Universidade de Leicester, 0
modelo apresenta uma nova abordagem da comunicacéo, baseado numa estrutura
complexa de relagfes, produzida e sustentada pela articulagdo de momentos distintos
e interligados — producéo, circulagao, distribuicdo/consumo, reprodugéo. De acordo
com Hall, cada etapa possui uma autonomia relativa. As etapas néo estao
intrinsecamente ligadas, por isso, ndo sédo garantidas umas pelas outras. Esse modelo
carrega uma critica ao paradigma linear de comunicagcdo — emissor, mensagem,

receptor — que vigorava até entdo nos estudos de comunicacao.



32

Nessa perspectiva, Hall sintetiza um modelo de comunicagcéo que possui dois
momentos centrais, o da Codificacdo e o da Decodificacdo, cada um deles com
caracteristicas e dindmicas proprias. A Figura 1 apresenta o esquema de codificacao

e decodificagéo proposto pelo autor.

Figura 1. Modelo de Codificacdo/Decodificacao de Stuart Hall

PROGRAMA COMO
DISCURSO "SIGNIFICATIVO"

/ \

Codificagao Decodificagdo
Estruturas de sentido | Estruturas de sentido 2

/ e

Referenciais de conhecimento Referenciais de conhecimento
Relagdes de produgio Relagdes de produgio

Infraestrutura técnica Infraestrutura técnica

Fonte: Hall (2003, p. 391)

O momento da Codificacdo possui, de acordo com o modelo proposto —
pensado no contexto da comunicacdo televisiva —, uma infraestrutura técnica,
composta por equipamentos e materiais necessarios para a elaboracao de um produto
comunicativo e por profissionais que mobilizam a infraestrutura técnica, que
representam as relagdes de producédo e que possuem referenciais de conhecimento.
Assim se constitui a estrutura de sentido um, que é posta em circulagdo. E durante o
processo de Codificacdo que se pensa em como se vai construir o discurso. Vale
ressaltar que essa construcao do discurso nao esta isenta de seu referencial de
sentidos e ideias. E nesse momento que se pensa também nas possiveis audiéncias.

O outro momento central é o da Decodificacdo, que também possui uma
infraestrutura técnica, aparato que permite o acesso das audiéncias ao discurso
significativo. Os sujeitos que decodificam esse discurso também estéo inseridos em
relacfes sociais e, a partir de seus referenciais de conhecimento, produzirdo novos
significados ao interpretarem o discurso posto em circulacdo. Eles ndo sao receptores

passivos que incorporam o discurso tal qual este foi codificado.
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O fato de o discurso significativo produzido na Codificacdo ndo ser
necessariamente o mesmo daquele resultante da Decodificacéo, o que Hall chama de
falta de equivaléncia entre 0s momentos centrais do processo comunicativo, rompe
com a ideia de transmisséo transparente de significado. A producéo e a recepcao de
uma mensagem podem ndo ser idénticas, mas estdo relacionadas. Elas sé&o
momentos diferentes dentro das relacdes sociais do processo comunicativo como um
todo.

De acordo com Hall, as possibilidades de Decodificacéo séo classificadas em
trés posicbes hipotéticas: hegemdnica-dominante, codigo de oposicdo e codigo
negociado. A Decodificacdo hegemodnica-dominante ocorre quando o0 sujeito
interpreta o discurso significativo tal e qual ele foi codificado para transmissao. A
Decodificacdo de oposicao, por sua vez, acontece quando O sujeito interpreta o
significado do discurso de forma contraria a qual ele foi pensado no momento da
Codificacdo. Ja a Decodificacdo negociada é caracterizada por um discurso que
possui elementos tanto de uma adaptacdo, quanto de uma oposi¢cdo ao discurso
“original”. Nela, o sujeito que decodifica reconhece a legitimidade das definicbes
hegemobnicas para produzir as grandes significacbes, mas também adota suas
préprias regras.

Diante desse modelo de comunicacdo proposto por Hall, vale mencionar que
“0s codigos de codificacdo e decodificacdo podem néo ser perfeitamente simétricos”
(HALL, 2003, p.391). E esses graus de simetria, seja em relacdo a compreenséao, ou
nao, do discurso, dependem das relagdes estabelecidas entre codificador-produtor e
decodificador-receptor. Alguns cédigos podem ser amplamente distribuidos em uma
cultura e aprendidos muito cedo pelas pessoas, aparentando naturalidade, como se
ndo tivessem passado pelo processo de criacdo. Esses codigos, quando estdo
profundamente intrinsecos em uma cultura, assumem o papel de ideologia. Desse
modo, influenciam a vida da sociedade, pois eles acabam por conter “uma série de

significados sociais, praticas e usos, poder e interesse” (Hall, 2003, p.396).

A menos que seja disparadamente aberrante, a codificacdo produz a
formacdo de alguns dos limites e parametros dentro dos quais as
decodificagbes vao operar. (...) E a codificacdo n&o pode determinar ou
garantir, de forma simples, quais os codigos de decodificacdo que serdo
empregados. De outro modo, a comunicacéo seria um circuito perfeitamente
equivalente e cada mensagem seria uma instancia de "comunicacdo
perfeitamente transparente”. Portanto, devemos pensar nas varias
articulagcbes em que a codificacdo/decodificacdo podem ser combinadas.
(HALL, 2003, p.399)
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Nessa perspectiva, € possivel que a audiéncia entenda perfeitamente o
discurso, mas que decodifigue a mensagem de forma totalmente contraria. Ou seja,
ao criar um discurso para um produto cultural ndo se pode contar com que a
interpretacdo do mesmo seja como a producdo dele havia sido pensada. Ha muitas
possibilidades de decodificacao.

Nesse sentido, dentre as trés posicdes hipotéticas de leitura apontadas por
Hall, a decodificacdo negociada é a que provavelmente prevalece na maioria das
vezes. Para além disso, vale problematizar quem é que, na andlise de um produto,
define qual foi o sentido codificado na producédo do discurso, para que seja possivel
avaliar o tipo de leitura realizado pela recepcao. Visto que os pesquisadores também
estédo inseridos em um campo de significagdes e sentido, por que eles seriam mais
capazes do que os receptores para captar discursos dominantes? Considerando
esses pontos, optamos pela utilizagdo do modelo de Codificacdo/Decodificacdo na
analise do nosso corpus, mas sem utilizar as hipéteses de leituras sugeridas por Hall.

Na presente pesquisa, entende-se que o modelo Codificagdo/Decodificagéo de
Stuart Hall é valido para pensar a comunicacdo do teatro para o publico em uma
perspectiva ndo linear, sobretudo considerando a ndo equivaléncia automatica entre
as mensagens codificadas pela producdo de um espetaculo teatral e as decodificadas
por seus diferentes espectadores. Por isso, esse marco teérico, que observa 0s
processos comunicativos de forma mais fluida, se torna uma base para esse estudo,
gue pretende analisar a insercao e a recep¢ao do humor em uma peca infantil.
Nesse modelo de comunica¢do aplicado ao universo teatral, entendemos que o
processo de codificagdo compreende a concepcao, a producéo e 0s ensaios da peca
em analise e o de decodificacdo esta relacionado a forma como a audiéncia recebe o

espetéculo, configurando-se, assim, como um estudo de recepcao.

2.2 O espectador participativo, o pequeno espectador e o jogo teatral

No ambito cultural e da arte, este estudo, que tem como objeto uma peca teatral
infantil, também se ancora em teorias do campo teatral, em especial aquelas que tém
0 espectador como foco.

Como ja foi mencionado, o teatro como linguagem possibilita uma comunicacao
diferenciada com o publico no que tange a divulgacéo da ciéncia, capaz de provocar
ao mesmo tempo empatia, entretenimento e reflexdo no espectador. Do mesmo modo

que a divulgacdo cientifica vem dando cada vez mais protagonismo ao publico,
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considerando-o como um interlocutor central no didlogo entre ciéncia e sociedade, o
campo teatral também vem colocando mais foco e importancia na figura do
espectador.

Brecht (2005) foi um dos estudiosos do teatro que mais refletiu sobre a figura
do espectador e sobre o seu papel no evento teatral. Para ele, o espectador tem um
papel ativo no teatro. Mais do que se deixar levar pelas emocdes, é ator da propria
realidade, com capacidade de criticar e mudar o mundo. O dramaturgo alemé&o propde
que o espectador seja um observador critico capaz de enxergar no palco as injusticas
cotidianas e se indignar com elas.

Para Desgranges (2019), ndo existe teatro sem a presenca do publico. Sem
ele, “o teatro perde conexdo com a realidade que se propbe a refletir
(DESGRANGES, 2019, p.87). O que define um espectador ndo € uma atitude passiva
em relacdo a obra, de simples recolhimento de informac¢des e entendimentos de
mensagens, e sim uma postura ativa diante da peca. “A posi¢cao do espectador em
um evento teatral, assim concebida, muito se aproxima da prépria posi¢céao do artista”
(DESGRANGES, 2019, p.87).

Nesse sentido, o espetaculo se transforma em uma espécie de jogo, uma
brincadeira, em que a plateia troca experiéncia com os atores. Para Guénoun (2014),

€ na troca/jogo entre palco e plateia que esta a esséncia do teatro:

Ha teatro por necessidade dos homens de jogar. (...) O teatro, hoje, esta
desnudo, consiste no jogo da apresentacdo da existéncia em sua precisao e
em sua verdade. (...) O teatro é o jogo deste existir que oferece ao olhar o
lancar de um poema. SO o teatro faz isto: s6 ele langa e entrega a integridade
de uma existéncia. (GUENOUN, 2014, p.147)

Na experiéncia teatral, em que ha um jogo, um encontro dindmico entre 0s
atores e a plateia, ocorre sempre uma acéo/reacdo em ambos os lados. Como coloca

Desgranges:

O olhar do observador sobre o espetaculo sustenta o proprio jogo do teatro.
A necessidade de companheiros de jogo, de criagdo, anima 0 movimento de
formacao de publico. Uma pedagogia do espectador se justifica, assim, pela
necessdria presenca de um outro que exija didlogo, pela fundamental
participacdo criativa desse jogador no evento teatral, participacdo que se
efetiva na sua resposta as proposi¢cées cénicas, em sua capacidade de
elaborar os signos trazidos a cena e formular um juizo proprio dos sentidos.
(DESGRANGES, 2015, p.27)

Para o autor, ao assistir a um espetaculo, o publico se torna participante ativo,
e o nivel de participacdo esta vinculado a proposta artistica e a possibilidade de
articulagdo entre palco e plateia. E preciso que tanto os artistas quanto os
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espectadores estejam abertos e disponiveis ao dialogo. Vale ressaltar que o publico
participativo ndo € necessariamente aquele que intervém no espetaculo fisicamente,
e sim aquele que estabelece uma cumplicidade com o palco e se permite desafiar pelo
evento.

Corroborando com esse pensamento, Ferreira (2011) compreende a recepc¢ao
teatral como um processo e afirma que o espectador € coautor da obra, na medida
em que ele estabelece uma relacdo com o espetdculo, construindo sentidos,
significados e sensacdes a partir de suas vivéncias. Para a autora, o teatro pode
abordar temas complexos com leveza e diversdo, estimulando a criatividade, a
imaginacdo e o pensamento, principalmente quando se trata do publico infantil
(FERREIRA, 2011). Nesse ambito, o jogo oferece uma maneira particular de olhar e
se apropriar dos conteudos apresentados na obra teatral. Segundo Ferreira (2011),
isso faz com que a crianca absorva de outra forma os conteldos apresentados e,
assim, crie junto, assistindo a peca. Logo, ha uma participacdo ativa das criancas
nessa troca. O teatro também proporciona uma experiéncia afetiva com os conteudos
apresentados em cena, que pode gerar estimulos de natureza criativa para o
espectador.

Ainda no que se refere ao publico infantil, Moreira, Coelho e Souza (2020)
apontam que o ludico e o brincar assumem um papel importante na infancia, trazendo
a condi¢cdo de aprendizagem e construgdo das relagbées sociais, pois “o universo
infantil € permeado pela fantasia, pela imaginacdo, sdo momentos em que
experimentam outras possibilidades de existéncia” (MOREIRA, COELHO e SOUZA,
2020, p. 556).

Nessa perspectiva, o pequeno espectador tende a apreciar a troca de energia
com os atores. As criangas costumam ser mais participativas do que os adultos e
tendem a trocar de energia mais facilmente com os atores, se deixando levar pela
criatividade e imaginacdo, aderindo ao jogo de forma mais espontanea (DUPRET;
ALMEIDA, 2021). Logo, o conhecimento junto com 0 entretenimento proporciona
possibilidades de desenvolvimento da capacidade cognitiva e afetiva das criancas,
possibilitando um aprendizado significativo para um publico que esta se formando,

tanto como cidad&o, quanto como frequentador de espetaculos.
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Merisio (2011) ressalta a importancia da formacdo do pequeno espectador e,
pontua que esse conceito (de formacdo do publico infantil) € debatido sob a
perspectiva da pedagogia do espectador. O autor cita os pensamentos de Brecht para
exemplificar esse processo, que defende a relevancia das criangas de terem a mesma
iniciacdo no teatro que tém com os esportes. Para ele, a experimentacdo do jogo se
da também pela apropriacéo das regras do mesmo.

Nessa mesma linha, a pedagogia de espectador (DESGRANGES, 2015) est4
relacionada a capacidade de o publico participar ativamente do evento teatral. Ou
seja, 0s espectadores se mobilizam com o espetaculo e ndo apenas o apreciam de
maneira superficial. Para que isso aconteca € necessario levar em consideracao as
experiéncias anteriores da plateia e entender o que a move no teatro.

Mas, além disso, para se tornarem participativos, os espectadores precisam
estar dispostos a serem afetados pela peca teatral. Para isso, é necessario que o
publico ndo se contente em ser um mero receptaculo de um discurso, ou seja, passivo.
Entéo, € preciso que se tenha uma formacdo do olhar do espectador, o capacitando
para o didlogo com o espetaculo, fornecendo os instrumentos linguisticos para
enfrentar as adversidades travadas com o cotidiano. Nesse sentido, a plateia precisa
se apropriar dos cédigos teatrais para que se tenha um melhor aproveitamento da
obra. “O espectador instrumentalizado encontra-se em condi¢cdes de decodificar os
signos e questionar os significados produzidos, seja no palco, seja fora dele.”
(DESGRANGES, 2015, p. 37)

Podemos dizer, assim, que a pedagogia do espectador também se justifica pela
necessaria capacitacao do individuo como espectador para desmitificar e questionar
os codigos predominantes da sociedade, por uma tomada de posicao critica. Assim,
estimula-se a reflexdo dos espectadores sobre a realidade na qual se inserem por
meio do espetaculo teatral, o que acarreta uma experiéncia mais significativa e

profunda do publico com o teatro.



38

3. Metodologia

O presente estudo € uma pesquisa qualitativa, com a utilizacdo de diferentes
metodologias, mesclando uma combinacdo de instrumentos de pesquisa para
compreender melhor as questdes relacionadas a seu objetivo. Segundo Minayo
(2004), as pesquisas qualitativas possuem especificidades que pressupbem a
utilizacdo de um namero variado de métodos. Ele se insere em um esforco mais amplo
de pesquisa, liderado pelo Nucleo de Estudos da Divulgagédo Cientifica (NEDC) do
Museu da Vida e desenvolvido por integrantes do Grupo de Aprendizagem em Ciéncia
e Teatro (GACT). Por meio de diversos estudos relacionados a producdes teatrais
realizadas no ambito da divulgacao cientifica, esse esforco de pesquisa tem como
objetivo compreender de maneira mais aprofundada a interface ciéncia e teatro como
estratégia de divulgacao cientifica.

Como ja foi dito, esta pesquisa é um aprofundamento da analise dos dados
coletados e, ndo utilizados, no ano de 2018 durante o trabalho de concluséo de curso
da Especializagcdo em Divulgacédo e Popularizacdo da Ciéncia da COC/Fiocruz. A
coleta de dados no ambito do TCC mencionado incluiu os seguintes instrumentos
metodoldgicos: entrevista com a diretora da peca O problemao da Banda Infinita, para
entender suas escolhas e processo de criacdo; observacdo e acompanhamento dos
ensaios e apresentacdes da peca, registros feitos por meio de um diario de campo e
fichas de observacéo; e questionario voltado ao publico-alvo da peca (criancas de 6 a
11 anos), com trés perguntas e espaco para se expressarem (por forma de texto e/ou
desenho) sobre o espetaculo, aplicado ao término da apresentacdo da peca
(DUPRET, 2018). Vale ressaltar que os questionarios foram adaptados do modelo de
questionario ja utilizado nas pesquisas de publico realizadas pelo NEDC em pesquisas
sobre ciéncia-teatro.

No referido TCC, a analise se concentrou sobretudo nos dados gerados por
meio dos questiondrios aplicados junto ao publico infantil, na faixa-etéria alvo da peca.
Os resultados evidenciaram uma experiéncia positiva dos pequenos espectadores no

teatro do Museu da Vida Fiocruz:

(...) observamos que a maioria dos pequenos espectadores sinalizou uma
experiéncia rica, ludica e afetiva com a peca, registrando o espetaculo de
forma positiva em seus desenhos, um quarto deles com representacao clara
de elementos matematicos, e indicando niveis altos de diversdo. (DUPRET,
2019, p. 65)
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Dos dados coletados no ambito do TCC, nos debrucaremos neste estudo
sobretudo naqueles extraidos do diario de campo e das fichas de observacao. Durante
o trabalho de campo em 2018, foram acompanhados quatro ensaios da peca,
contando com o ensaio geral aberto ao publico. O objetivo dessas observacoes foi
acompanhar parte do processo de criacdo do espetaculo, ter mais conhecimento do
ambiente teatral dentro do Ciéncia em Cena e identificar percepc¢des do publico-alvo,
com o intuito de investigar a interface ciéncia e teatro, observando como o dialogo
entre o espetaculo e o espectador se construiu ha montagem de uma peca sobre
matematica voltada ao publico infantil.

Ao resgatarmos os dados registrados no diario de campo, pudemos observar
que, no processo de concretizacao das ideias da direcdo, relacionando a matematica
a elementos do cotidiano, foram evidenciadas diferentes técnicas para se atingir o
objetivo do espetaculo. Dentre essas, identificamos varios recursos comicos, tanto
fisicos quanto verbais. No diario de campo, também foi registrado o conceito de
repeticdo, ato de repetir mais de uma vez uma palavra ou um movimento, como
recurso relevante na construcdo da obra. Além de oferecer evidéncias sobre o
contexto e a intencionalidade por trds da producéo do espetaculo, esses registros
também foram fundamentais para a construcao das fichas de observacéo, como sera
detalhado no item 3.2.

Em func&o do seu objetivo geral, esta pesquisa se divide em duas partes. Uma
que investiga como o humor se insere no espetaculo e a outra que examina como o
publico reage ao humor no espetaculo. Como vimos no capitulo anterior, ela tem como
inspiracdo o modelo de Codificacdo/Decodificacdo postulado por Hall, que vé a
comunicacao como um “processo em termos de uma estrutura produzida e sustentada
através da articulacdo de momentos distintos, mas interligados - producéo, circulacao,
distribuicdo/consumo, reproducao” (HALL, 2003, p.160). Seu modelo de codificacéo e
decodificagéo sintetiza o0 modo de pensar a comunicagao a partir de dois momentos
centrais do processo comunicacional, tendo como principal referéncia os meios de
comunicacao de massa.

Recapitulando, o momento um, da codificacdo, se constitui de uma
infraestrutura técnica, composta por equipamentos e materiais necessarios ao meio
de comunicacéo, de profissionais que colocam em acgéo a infraestrutura técnica, que
representam as relagdes de producdo e que possuem referenciais de conhecimento.

Esse momento se constitui na estrutura de sentido um, que é posta em circulacédo. O



40

momento dois, da decodificacdo, também possui uma infraestrutura técnica, aparato
gue permite o acesso ao discurso significativo. Os sujeitos que decodificam estéao
inseridos em relagdes sociais, ndo sdo simplesmente individuos isolados. Além disso,
também possuem referenciais de conhecimento representados por um conjunto de
competéncias linguisticas e culturais, que séo acionadas na interpretacéo do discurso.
A decodificacdo produz a estrutura de sentido dois (HALL, 2003).

A partir desse modelo, buscamos analisar o processo de codificacdo e de
decodificagdo do humor na peca O problem&o da Banda Infinita. A partir dele,
analisamos como o comico € inserido na dramaturgia e na encenacéo do espetaculo
(momento um) e percebido pelos espectadores ao longo de sua apresentacao

(momento dois).

3.1 Codificagdo (momento um): como o humor se insere no espetaculo O
probleméo da Banda Infinita

Hall (2003) afirma que a construcdo da mensagem é realizada na producéo.
Nesse sentido, durante esse estudo, consideramos como codificacdo a parte que esta
relacionada ao processo criativo do espetaculo (dramaturgia e corporeidade em cena),
ou seja, as relacdes de producédo e seus referenciais de conhecimento.

A dramaturgia e a corporeidade pensadas para a apresentacdo da peca
possuem referencias de conhecimento. Ambas as etapas do processo criativo sao
pensadas para atingir um publico especifico, com pesquisa e experimentacao. Assim,
as referéncias de conhecimento sdo colocadas em pratica pelo autor, diretora e
atores, todos juntos constroem a obra a qual os espectadores assistem. Vale ressaltar
que o teatro sempre estd em construcao, pois a troca na relagédo entre palco e plateia
também faz parte da experiéncia e criacao teatral.

Nesta etapa da pesquisa, revisitamos as anotacfes do diario de campo
produzido a partir do acompanhamento dos ensaios. Recorremos também a uma
gravacao do ensaio geral do espetaculo a que tivemos acesso — 0 que nos permitiu
observar com mais cuidado as cenas da peca que foram analisadas — e ao seu texto
propriamente dito, com vistas a identificar elementos e mecanismos referentes ao
humor inseridos na peca e sua relagdo com os objetivos do espetaculo. Apés uma
primeira analise do material, identificamos a presenca dos seguintes elementos e

mecanismos cOmicos no espetaculo e exploramos a insercédo deles nas cenas da
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peca: humor verbal/textual (vicio, repeticdo, interferéncia, quiproquo), e humor
fisico/corporal (gestualidade/gesto, repeticdo mecanica, ritmo).

A analise desses conceitos — que serdo apresentados e discutidos na secéo de
resultados — € sustentada por teorias postuladas por Bakthin, Hall e Martin-Barbero,
especialmente aqueles que se referem a identidade cultural, cultura popular e
pertencimento ao grupo — que também serdo aprofundadas ao longo da analise dos
resultados.

Ainda na etapa da codificagcdo, as analises foram separadas em humor textual/

verbal e humor corporal/ fisico.

3.2 Decodificacdo (momento dois): Como o publico reage ao humor no
espetaculo

A etapa da pesquisa que estamos chamando de decodificacdo (HALL, 2003)
se refere a recepcéo do publico e se apoiou sobretudo nas fichas de observacédo do
espetaculo elaboradas, preenchidas e nado utilizadas na pesquisa de 2018 para a
Especializacdo em Divulgagéo e Popularizacao da Ciéncia da Casa de Oswaldo Cruz
(COC) com a peca O problemdo da Banda Infinita. As fichas de observacdo sao
instrumentos de coleta de dados utilizados nos estudos de recepcéo teatral realizados
no Museu da Vida.

Segundo Almeida e Lopes (2019), por meio da ficha de observagcédo, sao
registradas as expectativas aparentes dos visitantes imediatamente anteriores ao
inicio da peca, o contexto da recepcao — fisico, temporal e relacional — e suas reacfes
imediatas durante o espetaculo. Para captar da forma mais objetiva possivel essas
reacdes — ndo ha duvidas de que existe um componente significativo de subjetividade
nesse procedimento —, a ficha é dividida por cenas da peca e, em cada cena, avalia-
se o nivel de atencao/dispersdo dos espectadores, de interacdo — entre si, com 0s
atores/personagens e com o espetaculo de maneira geral — e de engajamento com a
musica e as cenas de humor — elementos marcantes nas pecas do Museu da Vida.
(ALMEIDA; LOPES, 2019, p. 164). Sé&o registrados também sinais de encantamento
e cansaco e 0s comentarios feitos pelo publico ao longo e no fim da peca. Para cada
espetaculo estudado, é elaborada uma ficha de observacgéo especifica, baseada nas
cenas da referida peca, embora elas repitam grande parte dos elementos a serem

observados em cada uma.
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As fichas de observacéo desta pesquisa, com base no conceito de Hall (2003),
estdo enquadradas em relagcbes de producdo, no que se refere a
decodificagdo/recepgdo. Porém, as impressfes imediatas do publico estdo ligadas as
suas experiéncias anteriores e a cultura em que ele esta inserido, portanto, também
possuem referencias de conhecimento.

No caso deste estudo, a ficha de observacao foi elaborada com base na ficha
utilizada no estudo de recepcéo da peca A vida de Galileu, produzida pelo Ciéncia em
Cena em 2016. Para a adaptacédo da ficha, foi fundamental todo o processo de
acompanhamento dos ensaios, relatado no item anterior. As anotagdes registradas no
diario de campo possibilitaram a divisdo dos momentos da peca em cenas. Em cada
cena, foram observados 0s seguintes elementos:

* Nivel de atencéo/dispersao dos espectadores

« Comentarios da plateia ao longo do espetaculo

* Nivel de engajamento com a musica e as cenas de humor (distinguindo humor
verbal do humor fisico nas cenas)

* Se 0 publico responde aos estimulos estabelecidos pelos atores

* Nivel de interacdo com os atores/personagens e o espetaculo em geral

* Nivel de interacao entre si durante a peca teatral.

Cada elemento possui uma gradacao (pouco, médio e muito) para dar a ideia da
intensidade de resposta da plateia a esses estimulos. Veja, nas figuras 3 e 4, uma das
secbes da ficha de observacdo. Nesta pesquisa, o elemento analisado com mais
profundidade foi o nivel de engajamento do publico nas cenas de humor, distinguindo

humor verbal/textual e fisico/corporal.



Figura 2: Secao da Ficha de Observacao utilizada na coleta de dados.

Ficha de observacio “O Problemio da Banda Infinita”

Dia:

Horario:
Quantos grupos:
Quantas pessoas:
De que instituigdes:
Faixa etaria / ano letivo:
Preenchido por:

Entrada na Tenda e momento que antecede o inicio da peca
O Entram agitados 0 Empolgados O Intimidados O Encantados 0O Somriem [ Fazem comentirios

Observagoes:

Momento 1: Inicio — Apresentagdo dos personagens e discussio sobre o que ¢ infinito

Muito | Médio | Pouco | Observagdes

Prende a ateng3o da plateia

Sinais de encantamento, emogdo
(registrar que sinais, por exemplo,
expressdes faciais, emissio de
sons, gestos...)

Sinais de tédio (bocejos, postura
nas cadeiras...)

Humor / risos

Figura 3: Outra parte da secao da Ficha de Observagéao utilizada na coleta de
dados.

Cochichos

Falas em voz alta

Interagio atores-plateia:
As criangas respondem aos
estimulos dos atores.

Interagio atores-plateia:
Referéncias com a cultura pop s3o
percebidas? (dar exemplos)

Interagdo atores-plateia:
As cniangas falam com os atores.

Os atores permanecem em seus
personagens?

Os atores conseguem transmitir a
mensagem com 0 corpo?

O corpo dos atores e a fala dos
personagens potencializam uma
unica mensagem?

Qutras reagdes (tensdes, siléncios
marcados, surpresa...)

Observagdes:

Momento 2: Apresentagio da corneta (“Cadé a corneta?”)
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A ficha de observacao foi elaborada a partir das anotacdes registradas pela
autora no diario de campo utilizado no trabalho de campo. Essas anotacdes
possibilitaram a divisdo da ficha em momentos/cenas da pega.

E importante dizer que o autor na dramaturgia escrita dividiu a obra em
dezessete cenas. Mas as pesquisadoras, ao observar o espetaculo, durante os
ensaios e apresentacOes, perceberam apenas treze viradas cénicas no enredo.
Portanto, dividimos a pecga assim, em treze momentos diferentes. Para a melhor
compreensao do trabalho, chamaremos a partir daqui esses treze momentos cénicos
de cenas. A seguir, detalnamos melhor cada uma dessas cenas, o0 que sera importante
para se compreender melhor o capitulo dos resultados.

A primeira cena consiste na apresentacdo dos personagens e no contexto em
que se encontra a peca ao publico; nela os espectadores comecam a conhecer 0s
integrantes da Banda Infinita.

Na segunda cena, € revelado a importancia da Corneta Max- Mega- Super-
Ultra- Sonora para o show e que ela esta apenas com uma de suas cinco partes.

Na terceira cena, 0s cinco amigos e a plateia conhecem a personagem Mestra
Ari e entendemos que, para se conseguir que a banda se apresente no Festival de
Talentos do Bairro, € preciso procurar € encontrar as outras quatro partes da corneta.

A cena quatro é o momento da peca em que conhecemos a Nave Trapizonga,
movida a musica. Os cinco amigos viajam nela para o primeiro local onde se encontra
uma parte da corneta, 0 espago.

Na quinta cena, os integrantes da Banda Infinita param para pensar qual o
préximo local em que podem buscar a préxima parte da corneta. Nela a plateia
também monta a corneta com as duas Unicas partes que 0s personagens possuem
nesse momento. Quando o personagem Alan toca o instrumento, todos percebem que
0 som que sai ndo € bom.

Na cena seis, 0s cinco amigos chegam a floresta para procurar a parte Super
da corneta. Para facilitar a busca, os integrantes se dividem em dois grupos: o Tarzan
e 0 grupo Samambaia. A cena segue com a aventura do time Samambaia, composto
pelos personagens Pati, Artur e Alan, em que se deparam com a personagem Cobra

Vevel.
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Na cena sete ocorre a aventura do grupo Tarzan, composto pelos personagens
Pita e Tales. Eles conseguem achar a parte Super da corneta, mas sO depois de
negociarem com o cameld Onca Pinima. No fim, todos os integrantes se encontram e
saem da floresta.

Na cena oito, 0s cinco amigos pensam em onde encontrar a quarta parte
faltante da corneta e chegam a concluséo de que ela esta no fundo do mar. Para que
0S personagens possam viajar na Nave Trapizonga, cantam juntos a musica do Boi
Mamaéo.

A cena nove acontece ja no fundo do mar, onde apenas trés dos cinco amigos
saem da nave para buscar a parte faltante da corneta com baldes de oxigénio.

Na cena dez, apos voltarem da aventura no fundo do mar, 0s cinco amigos
ficam se perguntando onde estara a Ultima parte que falta da corneta. Enquanto eles
pensam, recebem uma ligacdo da méae do personagem Alan e acabam descobrindo
gue a parte da corneta que estdo procurando esta dentro da barriga do cachorro Pi.
Para conseguir pegar a ultima parte que falta da corneta, a integrante Pati tem a
solucéo: ela vai fazer uma poc¢éao para que todos os cinco amigos diminuam e possam
entrar na barriga do cachorro.

Na cena onze, os amigos descobrem que esta faltando um ingrediente para
completar a receita da tal pocdo. Logo, a Banda Infinita vai ao mercado comprar esse
ingrediente. O mercado €, na verdade, a plateia e a cena se desenrola a partir da
interacdo dos personagens, que cantam a muasica Coco de Diminui, com o0s
espectadores .

A cena doze é quando acontece a entrada dos cinco amigos dentro da barriga
do Cachorro Pi. Aparecem bonecos representando os personagens no estomago do
animal, e, eles acabam recuperando a Ultima parte faltante.

Na cena final, treze, a Corneta Max- Mega- Super- Ultra- Sonora aparece inteira
e todos ficam impressionados. Por fim, acontece o Show da Banda Infinita no Festival
de Talentos do Bairro.

A Tabela 1 apresenta de maneira simplificada as cenas da peca.
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Tabela 1: Sintese das cenas da peca O problemé&o da Banda Infinita.

Tabela de explicitagao das cenas
Cenal Apresentacdo dos personagens e discussao sobre o que é infinito
Cena 2 Apresentagdo da corneta (“Cadé a corneta?”)
Cena 3 Apresentagdo da Mestra Aritmética (“Que barulho foi esse? Quem esta ai?”)
Cena 4 Apresentagao da Nave + Espago
Cena 5 Onde esta a outra parte da corneta? (Alan monta a corneta, mas o som ainda ndo é bom)
Cena 6 Floresta 1 (Chegada da nave na Floresta + Grupo Samambaia-Orquidea)
Cena 7 Floresta 2 — Grupo Tarzan
Cena 8 Descoberta de onde esta a quarta parte da corneta + Musica do Boi Mamao
Cena 9 No Fundo do Mar
Cena 10 |Descoberta de onde estd a quinta parte (ultima parte) da corneta (“Que lugar falta procurar?”)
Cena 1l | Mercado (Coco de diminuir) + Diminuindo a Banda Infinita
Cena 12 | A Banda Infinita dentro do cachorro Pi
Apresentagao da Corneta Max Mega Super Ultra Sonora + Festival de Talentos do Bairro, o
Cena 13 |show da Banda Infinita (Final)

Figura 4: Foto da pesquisadora com o elenco caracterizado como 0s

personagens da peca O problemao da Banda Infinita.

Da esquerda para direita: Jefferson Almeida, Pablo Aguilar, Roberto Rodrigues

(embaixo), Sergio Kauffmann, Sara Hana e Ana Clara Dupret.

Apos entender o que cada cena representa e, em que momento as fichas

seriam preenchidas, duas pesquisadoras ficavam atentas observando a plateia e

anotando suas impressdes. Nesse processo de coleta de dados, contamos com o

revezamento de trés pesquisadoras para ajudar nas anotagbes das fichas de

observacdo. S&o elas: Ana Clara Dupret (presente em todas as apresentacdoes), Carla

Almeida e Marina Ramalho.
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As fichas de observacado foram preenchidas em dez apresentacfes da peca
teatral, entre os dias 25/08/2018 e 13/10/2018, incluindo apresentacdes realizadas em
dias Uteis da semana e no sdbado (ver Tabela 2), sempre por duas pessoas. O
preenchimento se iniciava a partir do momento em que o publico entrava no espacgo
do teatro, se encerrando com os aplausos finais. Por meio dessas fichas, foi possivel
registrar as expectativas aparentes dos visitantes imediatamente anteriores ao inicio
da peca, o contexto da recepc¢do e suas reacdes imediatas durante o espetaculo. Ao
fim de cada espetéculo, os dados das fichas eram comparados e conferidos pelas

pesquisadoras, gerando uma ficha Unica consolidada por apresentacao.

Tabela 2: Dados sobre aplicacéo das fichas de observagéo

‘ Data ‘ Turno ‘ Publico
Ficha 1 25/08/2018 dnico espontaneo
Ficha 2 18/09/2018 manh3 escolar
Ficha 3 18/09/2018 tarde escolar
Ficha4 20/09/2018 manh3 escolar
Ficha 5 20/09/2018 tarde escolar
Ficha 6 27/09/2018 manh3a escolar
Ficha7 29/09/2018 Unico espontaneo
Ficha 8 04/10/2018 manh3a escolar
Ficha 9 04/10/2018 tarde escolar
Ficha 10 13/10/2018 Unico espontaneo

Vale a pena ressaltar que as apresentacdes aconteciam em duas sessfes
durante os dias Uteis da semana, uma no turno da manha e outra na parte da tarde, e
que nos fins de semana elas aconteciam em sessao Unica. Para este estudo, no
entanto, em consonancia com a andlise feita para o TCC da Especializacdo em
Divulgagcdo e Popularizacdo da Ciéncia, concentramos nossa analise no publico
escolar, primeiramente por ser o publico prioritario das pecas no Museu da Vida e,
depois, porque acreditamos que a recepc¢ao do humor seria diferente entre o publico
espontaneo e o escolar — e 0 n0sso objetivo aqui ndo era fazer um estudo comparativo.
Logo, para esse estudo, analisamos o publico escolar das apresentacdes dos dias

dezoito, vinte , vinte e sete de setembro de 2018, e do dia quatro de outubro de 2018.
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As fichas de observacao consolidadas foram analisadas tendo como enfoque
principal a recepcao imediata do humor pelo publico. A analise foi realizada cena a
cena, conforme a divisdo estabelecida na prépria ficha, dando-se especial atencdo
aos elementos comicos de cada cena, buscando-se entender a reacdo da plateia a
cada tipo diferente de humor inserido no espetaculo, conforme o0s conceitos
apresentados no item anterior. A comparagao (entre humor “codificado” e humor
“decodificado”) tem como finalidade identificar as caracteristicas de linguagem cémica
gue prevalecem na recepcéo de cada cena, correlacionando com o que foi registrado
sobre a insercdo do humor na peca. A partir dessa analise também buscamos
entender o papel das cenas comicas para o estabelecimento do jogo entre palco e
plateia e se/como elas contribuiram para a recepc¢ao geral do espetaculo — a partir de
uma comparacao dos dados analisados com os resultados encontrados no trabalho
desenvolvida na especializacdo. Com isso, compreendemos melhor o papel do teatro,

e, particularmente, do humor no teatro, no contexto da divulgacao cientifica.
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4. Resultados

Como ja foi mencionado anteriormente, para a andlise dos resultados, nos
baseamos nos conceitos de Codificacdo/Decodificacao de Hall (2003), aprofundados
nos marcos teoricos e na metodologia. Em funcdo do objetivo geral da pesquisa e do
seu contexto de producéo e realizacéo, fizemos adaptacdes do modelo para analise.
Nesse sentido, a pesquisa se dividiu em duas etapas: a primeira investigou como o
humor se inseriu no espetaculo, a partir do acompanhamento dos ensaios e registros
no didrio de campo do processo criativo; da dramaturgia; da corporeidade em cena;
de suas relacdes de producéo e seus referenciais de conhecimento. Nesta etapa da
pesquisa, observamos as cenas da peca e 0 seu texto propriamente dito, com vistas
a identificar elementos e mecanismos referentes ao humor (verbal/textual e
fisico/corporal) inseridos na peca e sua relacdo com os objetivos do espetaculo.
Chamamos essa etapa de analise da dramaturgia e da corporeidade pensadas para
a apresentacdo da peca, assim como O processo criativo e as referéncias de
conhecimento que foram colocadas em pratica pelo autor, diretora e atores de
Codificacao.

A segunda etapa examinou como o publico reagiu ao humor no espetaculo e
se refere a recepcdo do publico, apoiando-se sobretudo nas fichas de observacédo
elaboradas, preenchidas e nao utilizadas na pesquisa de 2018 para a Especializacao
em Divulgacéo e Popularizagdo da Ciéncia da Casa de Oswaldo Cruz (COC) com a
peca O problemdo da Banda Infinita. Nelas foram coletadas as reacfes imediatas do
publico durante o espetaculo. A ficha foi dividida em cenas e, em cada cena, avaliou-
se o nivel de atencdo/dispersdo dos espectadores, de interacdo — entre si, com 0S
atores/personagens e com o0 espetaculo de maneira geral — e, sobretudo, de
engajamento com as cenas de humor, elemento marcante nas pecas do Museu da
Vida e, particularmente, na peca O problemdo da Banda Infinita. Chamamos essa
etapa da pesquisa de Decodificacao.

A tabela a seguir expressa as adaptacdes do modelo Codificagcdo/Decodificacéo
na analise dos resultados. Cabe ressaltar que a Codificacdo e a Decodificagdo
compartiham em parte a mesma infraestrutura técnica, ou seja, o espaco de
realizacdo da peca, que também é o local onde a plateia assiste o espetaculo, no
caso, a Tenda no Museu da Vida Fiocruz.



50

Tabela 3: Adaptacdes do modelo de Codificacdo/Decodificacdo a pesquisa

Infraestrutura Relacdes de Referenciais de Conhecimento
Técnica Producéo

Codificacao Espaco de producéo Ciéncia em Cena/ Dramaturgia/ texto e
e apresentacéo da autor/atores/diretora. encenacao/corporeidade
peca

Decodificacdo | Espaco onde o publico | Publico Escolar A forma como o publico reage aos
assiste ao espetaculo elementos de humor da peca

Seguindo essa divisdo da pesquisa, apresentaremos 0s seus resultados
também em duas grandes sec¢des, uma sobre a codificacdo e outra sobre a
decodificagdo. Na sec¢éo da codificacdo, apresentaremos 0s conceitos relacionados
ao humor mobilizados na andlise, dando exemplos ilustrativos desses conceitos e
depois indicando como exatamente eles aparecem no espetaculo. Na secdo de
decodificacdo, analisaremos a recepc¢do imediata do publico aos momentos de
comicidade na peca a partir das fichas de observacdo, buscando identificar
aproximag0des e distanciamentos entre o humor codificado no espetaculo e o humor
decodificado pelos espectadores. No entanto, considerando que, para os Estudos
Culturais, o contexto da codificacdo e da decodificacao é fundamental para a producao
e a recepcdo de um produto cultural, iniciamos o capitulo de resultados com a
apresentacao desse contexto, que inclui a infraestrutura técnica mobilizada nos dois

momentos e as relacdes de producao existentes em ambos.

4.1 Contexto da producéo/codificacdo e recepcao/decodificagdo da peca O
probleméo da Banda Infinita

O Museu da Vida, onde a presente pesquisa se desenvolveu, € um centro
interativo de ciéncias vinculado a Fundacdo Oswaldo Cruz (Fiocruz), uma importante
instituicdo de pesquisa na area da saude. O museu ocupa diferentes espacos da sede
da instituicdo, localizada no bairro de Manguinhos, na zona norte do Rio de Janeiro,
em meio a um complexo de favelas. Na histéria do Museu da Vida, ciéncia e arte
sempre andaram lado a lado (GRUZMAN et al, 2017). A articulagcdo entre esses dois
campos esta presente em diversas iniciativas, mas especialmente naquelas

envolvendo a linguagem teatral, coordenadas pelo Ciéncia em Cena.
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O Ciéncia em Cena é um dos espacos tematicos do Museu da Vida,
originalmente idealizado por Virginia Schall (1954-2015), pesquisadora pioneira na
articulacdo dos campos da Saude, Educacado e Divulgacdo Cientifica no Brasil, que
trabalhou na &rea de pesquisa e divulgacgéo cientifica da Fiocruz. Sua proposta é a
divulgacao de temas da ciéncia por meio da pesquisa e implementacéo de atividades
interativas, a partir da utilizacdo de diferentes linguagens artisticas, principalmente da
linguagem teatral (GRUZMAN et al, 2017). O projeto destaca-se com uma experiéncia
de teatro profissional que, desde dois anos antes da abertura oficial do museu, em
1999, atua continuamente na producéo de pecas e atividades teatrais no contexto da
divulgacao cientifica.

Atualmente, o Ciéncia em Cena conta com dois espagos fixos para suas
atividades teatrais: a Tenda da Ciéncia Virginia Schall, com capacidade para 120
espectadores, e o Epidauro, um pequeno teatro de arena localizado em um prédio
subterraneo proximo a Tenda. Nesse prédio também se localiza o Laboratorio de
Percepcdao, parte integrante do Ciéncia em Cena. Sua equipe é formada por atores
profissionais, pesquisadores, divulgadores da ciéncia, estudantes de artes cénicas,
técnicos de som e iluminacéo e outros profissionais que desenvolvem e executam as
diversas etapas envolvidas em cada projeto, desde a escolha e adaptacdo do texto
até a direcao e encenacédo dos espetaculos.

O publico das apresentacdes teatrais do Ciéncia em Cena é composto pelas
pessoas que visitam o Museu da Vida, pois é parte do circuito de visitacdo no campus
de Manguinhos da Fiocruz. Assim, o museu tradicionalmente considera as visitas
escolares, necessariamente agendadas, o seu publico prioritario e mais humeroso.
Segundo a pesquisa sobre o perfil de visitacdo do Museu da Vida, “O Publico do
Museu da Vida-1999-2013” (MANO S F; DAMICO, J. S; GOUVEIA, F. C;
GUIMARAES. V.F; 2015, p. 23), a visitacdo agendada responde pela maior parte das
visitas que 0 museu recebe e é composta, em sua maioria, por escolas, como se pode

evidenciar no Gréfico 1.
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Gréfico 1. Relacdo entre as visitas agendadas e ndo agendadas ao Museu da
Vida entre 2000 e 2013

Grafico . - Relagdo entre as visitas agendadas e ndo agendadas ao Circuito no campus - periodo 2000 a 2013

= AGENDADAS = NAO AGENDADAS
Fonte: Nidleo de Estudos de Publico e Avaliagio em Museus - NEPAM / Museu da Vids

Fonte: Mano S F; Damico, J. S; Gouveia, F. C; Guimaraes. V.F, 2015, p. 23.

Por receber um publico pouco ou nada familiarizado com o teatro, o Ciéncia em
Cena promove a formacéo de plateia, ampliando o acesso de diferentes publicos as
artes cénicas e confiando no poder da arte e da ciéncia de expandir os horizontes da
visdo de mundo e da capacidade de intervir sobre ele. Assim, ao incluir pecas e
esquetes teatrais em sua programacao permanente, o Museu da Vida promove, além
da divulgacéo da ciéncia, a democratizacéo da cultura.

O humor tem presenca marcante nas producdes do Ciéncia em Cena. A
comédia tem sido uma aliada importante com relacdo as estratégias de divulgacéo
cientificas no teatro dentro do Museu da Vida, uma maneira eficaz de se aproximar do
publico que frequenta o museu. Nessa perspectiva, as cenas das pegas incorporam o
humor como linguagem que se apresenta de diversas maneiras, incluindo o humor
textual, o humor fisico e o0 humor no figurino. Sdo exemplos de pecas do Ciéncia em
Cena que tém o humor como elemento central: Paracelso, o fenomenal, E o fim da
picada, O rapaz da rabeca e a moca Rebeca e, justamente, O probleméo da Banda
Infinita.
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Figura 5: A Banda Infinita

Da esquerda para direita: Pablo Aguilar, Sergio Kauffmann, Sara Hana, Jefferson
Almeida (sentado no chdo) e Roberto Rodrigues (na cadeira de rodas).

O probleméo da Banda Infinita € uma peca infantil que tem como tema principal
a matematica. Seu enredo se desenrola a partir de cinco amigos integrantes da Banda
Infinita, que estdo prestes a se apresentar em um show e descobrem que quatro das
cinco partes da corneta Max-MegaSuper-Ultra-Sonora sumiram. Os nomes dos
personagens que compdem a banda — Pati, Alan, Artur, Tales e Pita —foram inspirados
em matematicos famosos. Sao eles: Hypatia, a primeira mulher documentada na
histéria tendo sido matematica, nascida no ano de 370 d.C. na Alexandria; Alan Turing,
matematico britanico considerado o pai da computacdo; Artur Avila, matematico
brasileiro, conhecido por ser o primeiro latino-americano ganhador da Medalha Fields,
0 equivalente ao Prémio Nobel da matematica; Pitagoras, filosofo e matemético grego,
fundador do movimento Pitagorismo e autor do teorema de Pitagoras; e Tales de
Mileto, matematico e filésofo grego, que fez descobertas importantes para a
geometria. Cada personagem tem um tragco peculiar: Pati, a tnica menina da Banda
Infinita, € madura e inteligente; Tales € o medroso do grupo; Artur € cadeirante e gosta
de fazer graca; Pita é metido a corajoso; e Alan é o distraido dono da corneta.

A aventura comega quando os integrantes da Banda Infinita saem em busca
das partes da corneta que estao faltando, utilizando a matemética para desvendar

onde elas estdo, viajando em uma nave que os leva a varios lugares. A Nave
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Trapizonga pertence a personagem Mestra Ari, que € a personificacdo da aritmética,
e tem referéncias geomeétricas em sua estrutura. Entre os lugares explorados pelos
amigos estao o espaco sideral, a floresta onde encontram a Cobra Vevel (uma cobra
que quer ser cantora) e o Ong¢a Pinima (uma onc¢a que € cameld). Eles ainda vao ao
fundo do mar, ao mercado (onde a plateia tem participacéo central) e para dentro da
barriga do cachorro Pi (referéncia ao elemento matematico). Em cada lugar explorado
€ encontrada uma parte da corneta e faz-se referéncia as relagdes de elementos e
conjuntos na matematica. Ao final, os integrantes da Banda Infinita atingem o objetivo
de montar a corneta e se apresentam.

O figurino dos personagens possui formas geométricas, linhas retas e € bem
colorido. Cada personagem aparece com uma cor predominante em seu vestuario:
Pati tem a cor amarela predominante, Alan tem o cinza, Artur tem o roxo, Tales, a cor
rosa, e Pita, o azul.

O cenario do espetaculo é composto por arvores laterais de madeira cobrindo
as coxias, instrumentos musicais e um cubo. A nave aparece na pega quando a Mestre
Ari entra no espetaculo e fica em cena a maior parte da obra. Ela tem grande
importancia no enredo desse espetaculo, pois € nela que 0s personagens viajam para
os lugares onde estdo as partes perdidas da corneta. A partir desse instrumento que
€ gerada a trama principal.

O elenco é composto pela propria diretora do espetaculo, Leticia Guimaraes,
gue interpreta os personagens da Mestra Ari, da Cobra Vevel e do Onca Pinima; pela
atriz Sara Hana, que interpreta a personagem Pati; pelo ator Jefferson Almeida,
interpretando o personagem Tales; Pablo Aguilar interpretando Pita; Roberto
Rodrigues, Artur; e Sergio Kauffmann, Alan. O autor da dramaturgia é Rafael Souza
Ribeiro.?

Nessa obra teatral, a matematica se apresenta como algo que esta no
cotidiano. Através de situacfes criadas na pega, o grupo de amigos que forma a
Banda Infinita precisa resolver diversos problemas para conseguir achar a corneta
Max-Mega-Super-Ultra-Sonora antes de comecgar o show da banda. Os elementos
presentes na peca variam de conceitos matematicos trabalhados nas falas e nas
musicas (exemplos: o que € o infinito, partes do todo, conjunto, fragdo, divisdo) a

concretizacao deles trabalhados no figurino, na ambientac&o da peca e nos elementos

2 Ficha técnica disponivel em: https://www.museudavida.fiocruz.br/index.php/noticias/11-
visitacao/976-ficha-tecnica-da-peca-o-problemao-da-banda-infinita




55

cénicos (como a nave, que € composta por formas geométricas, e a corneta, cujas
partes desmontadas também possuem formas geométricas).

Como o enredo da peca é sobre uma banda, nada mais natural do que haver
instrumentos e musica. Durante a aventura dos cinco amigos, uma trilha musical,
tocada e cantada pelos atores ao vivo, vai acompanhando o enredo da peca e se
tornando parte importante da narrativa. Inclusive o combustivel usado na nave para
transportar a Banda Infinita ao longo da trama é a musica. Vale ressaltar que tornar a
musica um elemento central da trama ndo foi uma escolha aleatoria, ja que a musica
tem estrutura e elementos matematicos, como o0s conceitos de tempo, contratempo e
ritmo. Nas letras das musicas cantadas sdo abordados temas com conteudo cientifico
e conceitos usados na matematica, por exemplo, a composicao do espaco, a fauna e
a flora da floresta, contas de adicdo e subtragcdo na cena do mercado. Ainda em
relacdo a mdasica, vale ressaltar que foram explorados diferentes ritmos,
caracteristicos de diferentes regifes brasileiras, tais como o coco de roda, ritmo
nordestino; a milonga, das tradicbes gauchas, o carimbd, da regido Norte; o cururu,
caracteristico do Centro-Oeste; e 0 hino da Banda Infinita € uma marchinha atribuida
ao Sudeste brasileiro.

O objetivo da peca era propiciar ao espectador uma boa experiéncia com a
matematica, ajudando a construir uma visao positiva da disciplina, uma vez que
costuma despertar medo e angustia por ser percebida como dificil. O objetivo foi
explicitado em entrevista realizada para pesquisa realizada em 2018 no ambito da
Especializacdo em Divulgacao e Popularizacdo da Ciéncia da Casa de Oswaldo Cruz
(COC/ Fiocruz), com a atriz, diretora da peca e idealizadora do projeto, Leticia
Guimaraes. Ela afirmou ter utilizado a linguagem teatral, e particularmente o humor,
para quebrar barreiras e preconceitos em relagdo a matematica e promover a
transformacao do olhar direcionado a essa disciplina.

Para embasar a construcdo da peca foi realizada uma pesquisa por um dos
entdo mediadores do Museu da Vida Fiocruz, Fredson Araujo, com o0 objetivo de
analisar visdes de criancas do ensino fundamental sobre a matematica. Esse estudo
envolveu professores e alunos de escolas publicas da zona Oeste do Rio de Janeiro,
gue foram convidados a fazer desenhos relacionados a disciplina. Foram coletados
120 desenhos, os quais evidenciaram uma Visao positiva da matematica entre as
criangas participantes, diferentemente do que ocorre com criangcas em estagios mais

avancados de escolarizacdo, quando € detectada na literatura uma aversdo a
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disciplina (MENDES FILHO E PAIVA, 2016). Esse pequeno estudo reforcou o
argumento de que é importante combater o preconceito construido ao longo de nossas
vidas em relacdo a disciplina e apresentar a matematica como parte do Nnosso
cotidiano.

A partir da pesquisa, deu-se inicio ao processo de criacdo da peca, que
envolveu a elaboracdo da dramaturgia, do figurino e do cenario, a direcdo dos atores
e das cenas, a direcdo musical e uma série de ensaios. O ensaio geral foi realizado
tendo como plateia os mesmos alunos e professores de escolas publicas da zona

Oeste do Rio de Janeiro que fizeram parte da pesquisa mencionada.

Figura 6: Ensaio dos atores da peca O problemdo da Banda Infinita-

musica Boi de Maré.

Da esquerda para direita: Roberto Rodrigues, Jefferson Almeida, Sara Hana, Sergio

Kauffmann e Pablo Aguilar.
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Figura 7: Ensaio dos atores da peca O probleméo da Banda Infinita - no

fundo do mar.

Da esquerda para direita: Sara Hana, Sergio Kauffmann e Pablo Aguilar.

A peca entrou em cartaz no Museu da Vida Fiocruz em 15 de agosto de 2018
e estava prevista para ficar em cartaz até o final de outubro do mesmo ano. Porém, o
grupo conseguiu estender a temporada por mais um més, encerrando as
apresentacdes em novembro de 2018. Durante quatro meses na Tenda da Ciéncia
Virginia Schall do Museu da Vida, a peca foi oferecida semanalmente, de terca a
quinta, em duas sessdes diarias, ao publico escolar. Em um sabado por més foi
apresentada ao publico espontaneo. Em 2019, a peca estreou em abril nova
temporada no Museu da Vida, encerrando em novembro daquele ano. Em julho de
2019, a peca cumpriu curta temporada no Teatro Dulcina, localizado no Centro, no

Rio de Janeiro.

4.2. Codificagéo

Na andlise da codificacdo da peca O problemé&o da Banda Infinita, como dito
anteriormente, foram examinadas a dramaturgia (texto escrito) e a prépria obra
encenada, com base no ensaio geral visto pela autora e também gravado, com o
intuito de compreender melhor como o humor foi construido e pensado dentro do

espetaculo.
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4.2.1 Principais conceitos trabalhados em relac&o ao riso na analise textual

Em uma perspectiva teatral, o humor é importante, pois nele se tem um
mecanismo muito forte de aproximacgdo com a plateia, ja que o riso, como discutimos,
€ uma acao/reacdo em grupo. Identificamos na peca O problemao da Banda Infinita
alguns dos principais conceitos de riso desenvolvidos por Bergson (1983) e, a partir
desses conceitos, analisamos como eles se inserem na dramaturgia do espetaculo.
Sao eles o vicio comico, a repeticao, a interferéncia e o quiproqud. Discutiremos cada
um desses conceitos e a inser¢cdo deles na dramaturgia da peg¢a nas proximas

paginas.

Vicio comico

Na comédia, € comum vermos padrdes sociais se repetindo, as vezes até com
exageros, como se fosse um espelho da sociedade no palco. Extrapolando para o
teatro, existem movimentagées em cena que acabam por caracterizar os personagens
durante a apresentacdo da obra teatral. Essas sao chamadas por Bergson (1983) de
vicios cémicos. Identificamos no texto da peca O probleméo da Banda Infinita diversas
marcas de vicio comico. Mas antes de abordamos o modo como o vicio comico se
desenvolve no texto da peca em questao, explicaremos melhor seu conceito.

Na sociedade, o vicio esta relacionado as particularidades de cada pessoa; ha
comédia, o vicio comico também esta ligado a peculiaridade de cada personagem. O
interessante desse conceito é que pode ser atrelado ao que a palavra remete em
termos de senso comum, ou seja, algo que uma pessoa faz repetidamente até ser
atrelado ao seu jeito de ser. No caso dos personagens, esse conceito esta ligado a
seu modo de agir, uma caracteristica que é daquele personagem e de nenhum outro.

A principal caracteristica que permite identificar o vicio em qualquer
movimentacdo em cena é o fato de conter padrdes repetidos pela sociedade e estar
totalmente ligado ao personagem. Quase como uma identificacdo de habitos que as
pessoas repetem na vida real, um estereétipo de acdes, vicios sociais. O efeito de
comicidade apresentado pelo vicio comico é ser a revelacdo dos proprios habitos
sociais, fruto das relagGes estabelecidas em sociedade.

Ao assistir a uma peca, o espectador identifica o esteredtipo que se apresenta
no espetaculo, por exemplo: o azarado, o medroso, 0 corajoso, 0 apaixonado etc.
Esses exemplos revelam uma rigidez de carater do personagem, ou seja, aquela

particularidade apresentada durante a obra teatral ndo muda ao longo dela. As
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caracteristicas ou acdes em cena, que nao mudam, ao longo do espetaculo, séo
consideradas vicios comicos.
0 vicio que nos tornara cémicos €, [...] , aquele que nos traz de fora, como um
esquema completo no qual nos inserimos. Ele impde a sua rigidez, em vez

de valer-se da nossa flexibilidade. Ndo o complicamos: pelo contrario, ele é
gue nos simplifica. (BERGSON,1983, p.12)

Nesse sentido, os vicios comicos sdo reflexos da rigidez, ou seja, uma
caracteristica que se mostra rigida ou uma acao que parece imutavel. Essas acdes
ou caracteristicas acabam por reforgar o carater do personagem. A passagem abaixo,

da peca O Santo e a Porca, de Ariano Suassuna, reforca esse traco:

EURICAO — E que ideia foi essa de que eu tenho dinheiro? Vocé andou
espalhando isso! Foi vocé, Caroba miseravel, vocé que nao tem compaixao
de um pobre como eu! Foi vocé, so6 pode ter sido vocé!

CAROBA — Eu? Eu nao!

EURICAO — Ai, meu Deus, com essa carestia! Ai a crise, ai a carestia! Tudo
gue se compra € pela hora da morte!

CAROBA — E o que é que o senhor compra? Me diga mesmo, pelo amor de
Deus! S6 falta matar a gente de fome!

EURICAO — Ai a crise, ai a carestia! E é tudo querendo me roubar! Mas
Santo Antdnio me protege!

PINHAO — O senhor pelo menos leia a carta!

EURICAO — Eu? Deus me livre de ler essa maldita! Essa amaldicoada! Ai a
crise, ai a carestial Santo Anténio me proteja, meu Deus! Ai a crise, ai a
carestia!

(SUASSUNA, 2011, p.34)

Nesse trecho, as falas de Euricdo, personagem de Ariano Suassuna, reforcam
pelas muitas vezes que repete “Ai a crise, ai a carestia”, sua personalidade avarenta,
que € sua caracteristica principal. Essa frase demonstra o quanto esse personagem
€ apegado ao dinheiro acima de tudo e ndo quer gasta-lo, além de corroborar com um
padrdo de comportamento que ressalta a rigidez em relacéo ao carater de quem esta
reproduzindo essa fala durante o espetaculo.

E importante ressaltar que os vicios comicos ndo necessariamente evidenciam
caracteristicas tidas como ruins pela sociedade; a particularidade do personagem em
destaque pode ser tanto negativa quanto positiva. As acbes em cena podem ser
exaltando uma caracteristica socialmente negativa, como visto no exemplo do
paragrafo anterior, ou uma caracteristica socialmente positiva, como na passagem a
seguir retirada da peca Lisistrata: A greve do sexo, de Aristéfanes, em que a
personagem Mirrina resiste a sedu¢do do marido, que quer acabar com a greve de
sexo das mulheres, um ato de protesto das personagens femininas da peca contra a

guerra:
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Mirrina — Ah, ndo, por Afrodite, um perfuminho s6. Deixa sé um pouquinho.
(Ela sai de novo.)

Cinésias — Alguém ja conheceu tortura igual?

Mirrina — (Voltando com um frasco de perfume) Estende a m&o. Agora
esfrega.

Cinésias — Hum, em nome de Apolo! Se eu néo estivesse acima do interesse,
esse perfume acaba o meu desejo.

Mirrina — Mas que infeliz que eu sou. Te dei balsamo de rosas. Eu vou...
Cinésias — N&o vai nada, Mirrina. O cheiro é espléndido.

Mirrina — Ah, ndo, Cinésias, seria incapaz de te amar com esse cheiro.
Espera. (Sai.)

Cinésias — Que a peste devore por toda eternidade o homem que primeiro
destilou um perfume.

Mirrina — (Volta com outro frasco.) Toma, experimenta este.

Cinésias — (Rilhando os dentes.) Chega, Mirrina! E outro o recipiente que me
interessa. Te deita aqui, criatura sem entranhas, e ndo ousa pegar em outro
frasco que ndo seja o meu.

Mirrina — J& vou. J& vou, meu bem. Estou s6 tirando minhas sandalias. Mas
olha, s6 te peco uma coisa: antes de dormir comigo trata de votar primeiro
pela paz, esta bem? (Sai correndo.)

Cinésias — (Quase chorando, numa cena de furor e frustragao, batendo com
0s punhos no estrado.) Ah, eu vou morrer de ardor, ndo tenho em quem me
pbr. Fugiu a desgragcada, me deixando em tormento, depois de aumentar
minha vontade a uma medida que jamais pensei vir a atingir. Desgracadas
mulheres. (...)

(ARISTOFANES, 2011, p. 93- 95)

Nessa cena entre Cinésias e Mirrina, se pode observar que Mirrina ndo traiu a
causa, se utilizando do ato de ficar indo e voltando do ambiente cénico, com o intuito
de deixar o outro numa tensdo absurda para que ele ceda e desista da guerra,
demonstrando o quanto ela esta comprometida com seus ideais. Esse exemplo de
vicio cdmico aponta o quanto esse mecanismo esta ligado a falas, como também as
acOes dos personagens, evidenciando assim a rigidez de carater intrinseca a esse
conceito. Essas movimentacbes/acbes cénicas podem se repetir, ou ndo, em um
espetaculo de comédia.

Os vicios comicos também podem ser usados como um gesto identitario para
0 personagem apresentado, uma movimentagdo pensada que se parece com um
simples erro. Tais ac¢fes tanto tornam o0s personagens mais humanos, quanto
reforcam sua identificacdo para os espectadores.

Nessa perspectiva, é possivel dizer que o vicio comico é um dos elementos que
caracterizam o personagem na trama. Logo, pode-se dizer que as caracteristicas dos
personagens tém a possibilidade de se repetir ao longo do espetaculo, aumentando o

seu efeito cOmico.
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Porém, ha diferenca entre o conceito de vicio comico e a repeti¢cdo, que € o tipo
de rigidez com que cada conceito esta associado. O vicio esta ligado a rigidez de
carater, enquanto a repeticdo esta relacionada a rigidez mecénica. Retomaremos o
conceito de repeticdo na proxima secéo.

Na peca O probleméo da Banda Infinita, pode-se perceber a manifestacdo do
vicio comico em algumas acdes cénicas ao longo da obra teatral. Ao fazer a analise
codificada da dramaturgia escrita da peca em relacéo as agdes cénicas caracterizadas
como vicio cémico, podemos destacar os trechos que em aparecem a rigidez de
carater, ou seja, o0 esteredtipo de cada personagem apresentado durante o
espetéaculo.

Os trechos em que aparecem as caracteristicas marcantes do personagem
Tales fazem com que o espectador o identifique como 0 menino chordo da peca. Um
exemplo ocorre na cena dois, quando os integrantes da Banda Infinita descobrem que
o Alan (outro personagem) perdeu quatro partes das cinco que compdem a Corneta
Max-Mega-Super-Ultra-Sonora e, sem ela, o show da banda ndo pode acontecer. No
meio do desespero dos amigos diante dessa noticia, Pita diz: “O Tales ta até
chorando, olha s6.”, e o préprio Tales responde: “Nao té6 chorando! Eu t6 quase...”

Ainda reforcando essa particularidade do personagem apresentada, podemos
observar que ela ndo muda ao longo do espetaculo; é algo identitario desse
personagem. E, a todo momento, o roteiro reforca essa particularidade com acdes e
falas que condizem com o comportamento chordo. Na cena quatro, a dramaturgia
escrita contém uma rubrica do autor indicando o que o ator que fara esse papel deve
fazer durante a acdo cénica: “Tales é o mais apavorado”. Durante a cena nove, Pita e
Tales formam um time para procurar a parte Super da Corneta. No meio de sua
procura, eles encontram uma caverna e, logo depois, uma ong¢a (que se mostra
amigavel, no final). Essas séo as falas do personagem a seu amigo: “Beleza, pode ir.
Eu fico aqui te esperando (...). A gente é s6 uma dupla (...).Eu acho que vou
desmaiar...”.

Além de evidenciar essa caracteristica tida como negativa pela sociedade (ser
medroso/apavorado), a peca também apresenta em sua trama uma caracteristica
socialmente positiva, a coragem. Essa particularidade estd em destague no
personagem Pita. Ele & apresentado sempre como 0 corajoso do grupo, e iSso esta
em suas falas. Como na cena trés, quando os cinco amigos ouvem um grande barulho:

“Eu defendo a gente, quem tai? Pode vir que o Pita aqui encara, meus amigos tém
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medo, mas eu ndo, cadé vocé? Aparece ai se tem coragem!”. E nesse momento que
aparece a Mestra Ari pela primeira vez. Logo depois de se apresentar para 0s outros
personagens, ela diz: “Deixa ver se eu adivinho. Vocé € o... Tales. Vocé... Alan, Pati,
Artur e... Pita, o corajoso.”.

Em outros momentos da dramaturgia, o personagem Pita continua se

mostrando corajoso, Como na passagem nha cena sete, nas falas dele ao Tales.

“Esquece isso. Ta vendo ali? Aquela caverna! Tenho certeza que Super esta
ali dentro.

(..)

Para de ser medroso, vamos juntos. Somos um time! Time Tarzan!

(-.)

Vocé vai comigo agora, ora essa (puxando Tales pela médo em dire¢cdo a
caverna)’

(RIBEIRO, 2018)

Na cena citada acima, acontece esse momento em que o Pita quer levar o Tales
para caverna para procurar a parte Super da Corneta na floresta. Pode-se observar,
nessa atitude, o antagonismo entre as caracteristicas dos dois personagens, um
corajoso e o outro medroso. Dessa maneira, o riso pode acontecer como resultado do
embate de duas rigidezes de carater pertencentes a esses dois personagens.

Esse mecanismo da comicidade ocorre também em frases ou caracteristicas
ressaltadas de outros personagens da trama, como na parte do espetaculo em que os
amigos vao procurar a parte Super da corneta na floresta. Em uma das cenas, a Cobra
Vevel, um ser que mora nessa localidade, quer se enturmar com os integrantes da
Banda Infinita e suas falas condizem com esse comportamento: "Ai eu vim aqui,
porque eu adoro fazer amizades." e "Posso cantar com vocés nesse show?". Ja o
Onca Pinima, outro animal pertencente ao local, quer vender seus produtos e faz de
tudo por um bom negdcio, como demonstram as suas agdes cénicas: "Mas nao é de
graca! Fiado s6 amanha. Posso até fazer um preco camarada. Na minha mao é mais
barato, quer dizer, na minha pata.”, fala que também apresenta uma manifestacao
cultural que sera melhor detalhada mais adiante na parte da interferéncia.

Nesse sentido, o vicio comico, para além de identificar os personagens da
trama de forma bem humorada, acaba por manter a troca entre palco e plateia ativa,
a partir do momento em que cada vez que acontece uma fala, movimentagao ou um
gesto identitario, o espectador ja sabe que pertence aquele personagem. O
espectador faz parte do jogo, pois ja sabe as regras.
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Nesse contexto, a personagem Mestra Ari possui um vicio cdmico curioso —
trata-se apenas de uma acao cénica, em que ela nem precisa estar em cena, que 0
espectador ja a identifica — que € o ato de espirrar. Ao longo de toda a peca, esse
espirro se torna algo ligado apenas a Mestra Ari. Esse traco, que acaba por humanizar
essa personagem, é importante para sua identificacao.

As cenas dois e oito sdo onde o espirro da Mestra Ari aparece como Vicio
comico. Na cena dois, em que a personagem aparece pela primeira vez no espetaculo,
ela espirra cinco vezes e, para ilustrar essa quantidade de aparicdes dessa acao
cénica identitaria, foram destacados alguns trechos das falas e rubricas da

personagem nesse momento da peca.

(Atchim!)

Surge a Mestra Ari, toda atrapalhada, segurando livros, reldgios, bussolas,
roupas estramboticas. (...) A Mestra Ari solta um espirro

Mestra Ari — (...). Ai eu peguei minha bussola, calculei a dire¢cdo, peguei uma
linha reta pra cortar caminho e zas, aqui estou. (espirra de novo) Nao fiqguem
com medo.”

(..

Artur — A senhora...

(a Mestra espirra)

Artur - Vocé! Vocé sabe onde estdo as 4 partes? Vai ajudar a gente?
Mestra Ari — A resposta esta ao redor de vocés.

(..

Mestra Ari — (espirra) Deixa eu pensar... Quando vocés ouvem a parte Mega,
do que vocés lembram?

(RIBEIRO, 2018)

Além dessa, na cena oito, em que a Mestra Ari manda uma mensagem para 0s
cinco amigos que compOde a banda, ela espirra no final desse recado. Essa passagem
de Ribeiro (2018), autor da peca, demonstra 0 momento em que isso acontece: “As
vezes é preciso ir fundo, mergulhar de cabeca para encontrar novos universos.
Atchim! (a Mestra Ari some)”. Assim, pode-se observar que o vicio cdmico, nesse
caso, esta ligado mais a uma acéo que se repete durante o espetaculo, caracterizando
um Unico personagem.

Oferecemos acima apenas alguns exemplos da inser¢cdo do vicio cédmico na
dramaturgia da peca em questdo. Contudo, fizemos o esforco de mensurar a
quantidade de vezes, cena a cena, que esse mecanismo relacionado ao humor

aparece na peca. A Tabela 4 apresenta essa quantificacao.
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Tabela 4: Apari¢cdes do vicio cOmico no texto da peca

Humor verbal/textual
Categoria Vicio Comico
Cenal \
Cena 2 |
Cena 3 |
Cena 4 |
Cena5 |
Cena 6 |
Cena 7 |
Cena 8 |
Cena 9 \
Cena 10 \
Cena 11 \
Cena 12 \
Cena 13 \
Total |

O OO0 OO Fr WEKEk, NNEFE NNDNO

[N
N

Como mostra a tabela, o vicio cédmico se manifesta em sete cenas do
espetéaculo e, apenas na cena nove, aparecem trés personagens apresentando sua
particularidade por meio desse mecanismo. Por mais que esse elemento se apresente
em menos da metade das cenas da peca, ele é importante para que a plateia conheca
cada personagem e entenda as relacdes que se constroem conforme a obra teatral é

apresentada no palco.

Repeticao

No nosso cotidiano, a repeticdo é utilizada normalmente para que as pessoas
tenham memoria sobre determinado movimento, acdo ou palavra. Ou seja, para
aprender uma habilidade nova, para que se compreenda bem seus movimentos, as
pessoas o repetem para que eles se tornem um habito. Esse recurso também pode
ser utilizado, com a mesma finalidade, em um processo artistico.

Durante a construcéao de um espetaculo, as cenas sao repetidas diversas vezes
até se tornarem uma obra viva, que se transforma a cada apresentacdo. No entanto,
na estrutura da dramaturgia ou na sua encenacao, pode haver situagdes que se
repetem de maneira pensada pelos elaboradores (autores, diretores e atores) da peca

de teatro. A repeticdo de uma situacdo, acdo ou fala em uma obra teatral €, por
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exemplo, uma maneira de reforcar caracteristicas pertencentes aquela histéria que
esta sendo contada e a seus personagens.

As acdes repetidas na cena também podem ter o efeito de comicidade, ou por
serem repetidas de maneira inesperada, ou por serem uma maneira de identificacéo
jocosa dos personagens. Essas repeticbes na obra teatral normalmente séo
espelhadas em movimentos/habitos do dia a dia.

Por exemplo, na websérie Paracelso, o Fenomenal, no episodio “Faca a
cromatografia em papel e a bobina de tesla!”, publicado no canal do YouTube do
Museu da Vida Fiocruz produzido pela equipe do Ciéncia em Cena, a personagem
Unundltima pega muitos objetos e, em repetidas vezes, os deixa cair. Nesse caso, a
repeticdo pode gerar riso, tanto por caracterizar e reforcar o jeito estabanado da
personagem quanto por surpreender o espectador — deixar cair uma vez, ok, mas
deixar cair varias vezes nao € o que se espera. Assim, o efeito comico da repeticao
esta no carater inesperado de movimentos cotidianos que, ao serem repetidos,
acabam se destacando e causando riso.

Mas as repeticbes também nos fazem identificar algo estranho no curso da
histéria apresentada no palco, que ndo segue um fluxo natural da vida. Quando um
personagem repete algo uma vez, todos compreendem. Porém, quando repete pela

guarta vez, esse fato tem um efeito coémico.

E comico, diziamos, tomar séries de acontecimentos e repeti-las em novo tom
ou em novo ambiente, ou inverté-las conservando-lhes ainda um sentido, ou
mistura-las de modo que suas significagbes respectivas interfiram entre si. E
cbmico porque significa obter da vida que ela se deixe tratar de modo
mecanico. (BERGSON,1983, p.57)

Nesse sentido, a repeticdo tem a caracteristica de estar ligada ao aspecto de
mecanicidade da rigidez. Ou seja, uma acdo cénica, para ser repetida, precisa que
cada movimento (gesto e fala) seja repetido de maneira rigida, quase como uma
maquina repetindo movimentacdes. O carater mecanico, por esse ponto de vista, esta
na forma com que essa particularidade da cena é repetida.

O que é repetitivo, muitas vezes, vira quase uma maquina e a comicidade esta
em tornar a mecanicidade repleta de emocdes. Por mais que a repeticdo esteja
relacionada a rigidez mecanica, nao quer dizer que esse mecanismo retire a emoc¢ao
das acOes cénicas. Pelo contrario, as repeticdes reforcam o carater emocional das

movimentagodes e falas ao longo da peca teatral.
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No entanto, a repeticao, diferente do vicio, ndo esta atrelada as particularidades
dos personagens. Esse mecanismo € ligado ao roteiro da trama, ou seja, ele contribui
para que a historia ande com elementos que possam ser identificados como sendo
parte dela. Ao se repetir uma situagéo ou acédo, aumenta-se a probabilidade de ela ser
lembrada pela plateia.

A repeticdo esta ligada, portanto, a identificacdo da historia contada na obra
teatral. Sendo assim, as a¢0es cénicas repetidas durante a apresentacéo podem ter
dupla funcionalidade na peca; a reafirmacéo de seus elementos enquanto dramaturgia
e a comicidade em si. Para além do carater comico e identitario da repeticdo, sua
rigidez mecéanica deflagra movimentos que se repetem na sociedade e o resultado
desse aspecto que causa o risivel é o espectador assistindo, fazendo dele parte de
um coletivo social.

Em sintese, frases repetidas ao longo da dramaturgia entre personagens
diferentes para reforcar uma ideia na obra teatral fazem com que a identidade do
espetaculo seja consolidada. Um exemplo desse tipo de repeticdo esta presente na
peca Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna, na passagem em que Joédo Grilo
volta a vida no momento em que Chicé esta indo enterra-lo em uma cova rasa. No
decorrer dessa cena, Chicé conta que pegou o dinheiro no bolso do até entéo falecido,
que faria dos dois amigos ricos, mas acabou prometendo que, se Jodo voltasse a vida,

daria a quantia toda a Nossa Senhora. Reproduzimos, a seguir, essa passagem da

peca:

CHICO

Lindo. Mas Jo&o... Ai meu Deus, ai minha Nossa Senhora! Meu Deus,
meu Deus! Meu Deus, meu Deus! Burro, burro!

JOAO GRILO

Que é isso? Burro o qué? Burro é vocé!

CHICO

Sou eu mesmo, Jodo, sou 0 maior burro que j4 apareceu por aqui! Ali
meu Deus, ai minha Nossa Senhora!

JOAO GRILO

O que é que ha, rapaz?

CHICO

Coitado de mim, coitado de Jodo! Era rico nesse instante e agora é
pobre de novo!

JOAO GRILO

N&o me diga que perdeu o dinheiro!

CHICO

Perdi nada, esta aqui! Ai meu Deus, ai minha Nossa Senhora!

JOAO GRILO

E por que essa gritaria, homem de Deus?

CHICO

Eu pensei que vocé tinha morrido, Joao!

JOAO GRILO

E o que é que tem isso, homem?
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CHICO

Tem que eu, pensando que ndo tinha mais jeito, fiz uma promessa a
Nossa Senhora pra dar todo o dinheiro a ela, se vocé escapasse!

JOAO GRILO

Ai meu Deus, ai minha Nossa Senhora!

CHICO

Ai meu Deus, ai minha Nossa Senhora!

JOAO GRILO

Mas Chico, como é que se faz uma promessa dessas?

CHICO

E eu sabia |4 que vocé ia escapar, desgraca? Oh homem duro de
morrer, meu Deus!

JOAO GRILO

Ah promessa desgracada, ah promessa sem jeito, Chicé!

CHICO

Agora é tarde pra me dizer isso.

JOAO GRILO

N&o terd sido a metade que vocé prometeu?

CHICO

Né&o, Joéo, foi tudo.

JOAO GRILO

Ah, promessa desgragada, ah promessa sem jeito, Chicd!

CHICO

E, s6 reclama de mim! E vocé, por que achou de escapar?

JOAO GRILO

Acho que foi de tanta vontade que eu estava de enriquecer! N&o tera
sido engano seu, Chicé?

CHICO

N&o, Jodo, tenho certeza absoluta: entrei na igreja, me ajoelhei e
prometi.

JOAO GRILO

Tudo?

CHICO

Tudo.

JOAO GRILO

Ah promessa desgracada, ah promessa sem jeito, Chicé.

CHICO

Mas jé foi feita e o jeito € pagar.

(SUASSUNA, 2018, p.156-157)

Observamos, nessa cena, a repeticao recorrente dos termos “ah meu Deus, ah
minha Nossa Senhora” e “ah promessa desgracada, ah promessa sem jeito” pelos
personagens. Essas expressdes reforcam o quanto os personagens estdo indignados
por ter perdido o dinheiro que tinham ganho, realcam o quéo eles sao pobres e, de
tanto que se repetem, as frases se tornam marcantes. Desse modo, tém potencial de
se tornar inesquecivel para o espectador.

A imitagdo € um recurso muito usado na comédia. Ela provoca o riso e evoca o0
ridiculo. Esse mecanismo é uma faceta da repeticdo, pois sua esséncia esta em repetir
acOes de outra pessoa ou objeto em questdo. O ato de imitar € a repeticdo de vicio

cbmico de um personagem pelo outro. Essa imitacdo pode incluir a frase iconica, o
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andar, os trejeitos e até a voz caracteristica do personagem. Imita-se o que ha de
mais marcante em um personagem, suas caracteristicas principais.

Como exemplo podemos citar a imitagdo do humorista Ed Gama, também
conhecido como imitador do Faustdo, que durante um dos ultimos programas do
Domingdo do Faustdo na Rede Globo apresentou o quadro Video Cassetadas no
programa no lugar do apresentador. O comediante repetiu as caracteristicas mais
memoraveis de Fausto Silva, ndo s o seu jeito e voz, como também as expressdes
que o marcaram durante sua carreira.

No que tange a repeticdo no texto de O problemao da Banda Infinita, pode-se
perceber a utilizacdo do mesmo em alguns momentos da obra teatral. Ao fazer a
andlise codificada da dramaturgia escrita da peca em relacdo as acdes cénicas que
se caracterizam como repeticdo, pode-se destacar os trechos em que aparece a
rigidez mecanica, ou seja, as movimentacdes e falas que se repetem na sociedade. E
as falas repetidas, particularmente, acabam por se tornar marcantes ao longo do
espetaculo.

Dentre os trechos da obra teatral em que esse elemento do humor aparece,
destacam-se as cenas um, dois, cinco, seis, sete, nove e treze. A repeticdo na peca
se apresenta logo na primeira cena, em dois momentos. O primeiro momento é a
imitacdo de um apresentador de eventos feita pelo personagem Pita da apresentacao
do Festival Musical da Praca do Bairro no instante em que a Banda Infinita ira subir
ao palco: “Agora, com vocés, o Festival Musical da Praca do Bairro apresenta: A
Banda Infinita!”. Essa acdo cénica ambienta o espetaculo do momento em que 0s
personagens se encontram, que € a preparagao para entrar no palco do evento. Entao
a repeticdo nesse contexto esta no ato de imitar o modo como a Banda Infinita sera
apresentada no Festival, isso faz com que o espectador entenda mais o que esta
acontecendo em cena. Além disso, essa fala se repete igual na cena treze.

O segundo momento € o cumprimento dos amigos e integrantes da Banda
Infinita “Wow! Plact, plect, plict, ploct, zum”, € uma movimentagdo seguida de fala.
Essa acéo cénica se repete ao longo da peca pela maioria dos personagens, apesar
de ser um ato mecéanico, ndo deixa de ser repleto de emocdo. Pois essa
movimentagdo acontece nos momentos de alegria e comemoracao. Além disso, essa
repeticdo contém, em sua estrutura, tracos de rigidez mecéanica e, mesmo sendo
atribuida a uma caracteristica que apenas aquele grupo tem, mais de um personagem

repete esses movimentos.
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Figura 8: O cumprimento da Banda Infinita “Wow! Plact, plect, plict, ploct,

zum”.

Da esquerda para direita: Sara Hana, Sergio Kauffmann, Roberto Rodrigues, Pablo

Aguilar e Jefferson Almeida.

Ja na cena dois, a fala que se repete € a pergunta “Cadé a Corneta?”, dita pelos
personagens e direcionada ao integrante da Banda Infinita Alan, com a intenséo do
personagem pegar o instrumento para que eles possam se apresentar no show do
Festival Musical da Praca do Bairro. Nesse caso, a repeticdo pode gerar riso, mas
também demonstra o0 quanto essa corneta é importante para 0s amigos e para a obra
teatral, ja que € ela o pilar do conflito principal da peca. E nessa cena que se descobre
que ela ndo esta completa para que a banda possa se apresentar no festival.

Ainda na cena dois é possivel observar a imitacdo aparecendo na trama de
forma intencional. Assim, se pode ver na fala do Pita e no comentario do Artur: “Pita —
Amigos, precisamos ser realistas! Artur — Que isso, cara? Que jeito é esse de falar?
Parece o meu v@”. Esse tom de deboche do integrante da banda, como se 0 seu amigo
estivesse imitando o seu avd, pode ser lido como uma critica do personagem ao outro
sobre o modo de falar como se fosse mais velho.

Na cena cinco, a repeticdo é importante para o andamento da peca, pois ela
acontece em uma ocasido em que 0s personagens estao tentando pensar em onde

v&o procurar a parte Super da corneta para conseguir se apresentar no festival. E
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nesse momento que ocorre a imitagcdo que o personagem Tales faz da Mestra Ari:
“Tales (imitando a voz da Mestra) — A resposta esta ao redor de vocés”. Essa acéo
cénica acontece de maneira inusitada e, assim, pode gerar risada no espectador.

A repeticdo também se manifesta no momento em que um dos personagens
tenta falar uma palavra dificil que o outro havia falado. Isso acontece na cena seis
guando o Alan diz que “existe a probabilidade de cair uma chuva forte.” , e o Artur
tenta repetir e acaba dizendo: “sair correndo dessa floresta antes de comecgar essa
probabibalidabibilidade... a chuva.”. Nesse caso, ha uma intenséo de repetir a palavra
com a sequéncia do erro proposital da execucdo da mesma, que pode ou ndo se
alongar na interpretacao do ator, até a desisténcia. Ou seja, o riso pode acontecer pela
falha da recorréncia do termo “probabilidade”. Essa agdo cénica pode ocasionar em
risada, pois retrata uma pessoa repetindo de maneira errbnea uma palavra quando
tenta falar algo que ndo estava acostumada ou tem a dificuldade.

Ainda na cena seis, ha uma repeticdo da identificacdo do grupo ao qual o
personagem Pita pertence. Na busca dos integrantes da banda pela parte Super na
floresta, ele fala e repete “grupo Tarzan”. Essa acdo pode provocar o riso pelas
diversas situacfes cénicas em que aparece e, acaba por ajudar o espectador a
identificar e acompanhar os personagens que estao juntos na divisdo de grupos.

Nesse contexto da repeticdo por identificacdo de elementos de cena, na cena
sete, 0 Pita repete “Somos um time! Time Tarzan!”, num tom de encorajamento e
afirmacao para o Tales com o intuito de ele procurar a parte Super dentro da caverna
na floresta. Assim, o0 personagem agrega o outro como parte de um coletivo mostrando
pertencimento a um grupo, o que acaba comunicando ao publico uma identidade e o
fortalecimento da relacéo entre esses dois personagens.

Nessa cena, a sete, acontece uma negociacdo do time Tarzan com o
personagem Onca Pinima a respeito dele entregar a parte Super da corneta para 0s
meninos. E nesse momento que o Pita, negociando com o Onga, acaba repetindo as
frases dele, caracteristica de seu vicio cdmico em um tom jocoso de imitacdo: “Mas
nao é de graca! Fiado s6 amanhd@”. O que pode gerar riso € o fato de que o termo
antes utilizado por um personagem esta sendo repetido pelo outro com o intuito de
usar essa fala a seu favor.

Na sequéncia dessa fala, Pita diz: “Eu e 0 meu sécio aqui temos uma proposta”,
mostrando que realmente sdo parte do mesmo grupo e estéo juntos nessa situacgao.

Tales se apresenta como um verdadeiro amigo, dizendo: “Muito prazer, o sécio”. A
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repeticdo do termo “socio” na situagdo cénica em que eles se encontram esta
ressaltando uma caracteristica de identificacdo ao personagem Onca em um
movimento de demonstrar que existe um coletivo, uma relagcdo entre aqueles
personagens. Da forma como € dita, e por ser uma repeticao ndo esperada — em geral,
as pessoas usam seu nome para se apresentar —, ela também ganha um potencial
cémico.

Na ultima cena da peca, a treze, a personagem Mestra Ari faz a seguinte
pergunta: “E lembram do que eu disse antes?”. Para responder, o personagem Tales
a imita em sua fala dizendo “atchim”, referindo-se, assim, a uma caracteristica
marcante da Mestra Ari e tornando risivel uma acdo cénica por meio da
repeticdo/imitagdo. A imitacdo pode ser uma maneira de ressaltar o seu vicio comico
e deixa-lo memoravel para o publico.

Nessa cena, ocorre mais dois momentos de repeticdo. A primeira situacao € a
interacdo entre os integrantes da banda, que se preparam para finalmente entrar no
palco do Festival Musical da Praca do Bairro. Eles repetem a mesma movimentacao
cénica que fizeram na cena um, quando acharam que iam tocar, um pouco antes de
perceber que o Alan estava atrasado.

Artur — Banda Infinita, agora é hora do show. Bora Ia!.
Alan — Eu t6 pronto. E vocé, Tales?

Tales — Prontinho da Silva. E vocé, Pita?

Pita — Sempre pronto. Artur?

Artur — Cem por cento pronto. E vocé, Pati?

Pati — Prontissima.
(RIBEIRO, 2018)

Como visto nessa passagem, essa interacdo entre 0s personagens € a
preparacao para 0os musicos tocarem no show, um ritual para se entrar no palco. Logo
depois, a voz da personagem Mestra Ari, que esta fora de cena, aparece dizendo: “E
agora, com voceés, o Festival Musical da Praga do Bairro apresenta: A Banda Infinita!”.
Essa fala faz com que a imitagdo do personagem Pita no inicio do espetaculo esteja
certa, e deixe essa acao cénica especial para o fim da peca. O anuncio do momento
mais aguardado da obra teatral deixa mais animado o espectador, pois tudo termina
em festa com o show da Banda Infinita.

Na Tabela 5, apontamos a quantidade de vezes em que esse mecanismo

relacionado ao humor aparece na peca O probleméo da Banda Infinita, cena a cena.
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Tabela 5: Apari¢cGes da repeticdo no texto da peca

Humor verbal/textual
Categoria Repeticao
Cenal ‘
Cena 2 \
Cena3 \
Cena 4 \
Cena5 \
Cena 6 \
Cena? \
Cena 8 \
Cena9 \
Cena 10 \
Cena 1l \
Cena 12 \
Cena 13 \
Total |
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Como se pode evidenciar por meio da tabela, a repeticdo se manifesta em sete
cenas durante o espetaculo inteiro e, somente na cena treze, esse mecanismo de
humor aparece\ trés vezes. Por ser a Ultima cena da peca, as movimentacdes cénicas
se repetem mais vezes nesse momento, fazendo com que esses componentes
teatrais reafirmem e consolidem tudo o que foi apresentado antes. Por mais que esse
elemento se apresente em menos da metade das cenas da peca, ele € importante
para que a plateia conheca a obra teatral e entenda as relacbes construidas tanto
entre 0s personagens quanto entre os atores e os espectadores, relagbes estas

construidas, em sua maioria, a partir do humor.

Interferéncia

A interferéncia € um recurso comico que nasce da linguagem, refletindo-se no
modo como as palavras se encontram para contar a histéria que acontece em cena.
Tal mecanismo do humor é um elemento importante no espetaculo, visto que esta
ligado a estrutura da obra e ajuda no desandar da trama. Além disso, € um mecanismo
gue gera efeito cdmico por meio das estruturas das frases e escolha de palavras de

uma maneira que duas ideias completamente diferentes estejam na mesma
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construcéo frasal singular. Logo, a frase pode ter mais de um sentido, dependendo da
maneira que ela esteja sendo apresentada ao espectador. O sentido ambiguo é
explorado, de modo que as palavras possam ser interpretadas simultaneamente em
dois sentidos diversos.

Um exemplo disso esta no gibi do Chico Bento (1997), nesse quadrinho, o
personagem usa a expressao “arrasar’, que, em principio, entende-se se tratar de
algo positivo, até pela expressao facial do personagem, que acredita mesmo que vai
se dar bem na prova. Ao final da tirinha, no entanto, apesar de a palavra continuar
sendo valida, ela adquire sentido negativo;, vemos Chico Bento chorando e
entendemos que ele foi mal na prova, da qual sai arrasado. Ou seja, o leitor é levado

a construir uma expectativa que, no fim, é quebrada, o que pode ocasionar o riso.
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Esse mecanismo cOmico, que também contém em sua natureza o fator
surpresa, pode estar presente tanto na literatura e em histérias em quadrinhos, quanto
em pecas de teatro. No teatro também identificamos a interferéncia como um
dispositivo de linguagem em que as palavras sao usadas de forma intencional para
causar duplo sentido e, assim fazer rir.

Com o uso da interferéncia, a construcédo da obra pode propor ao espectador
um contexto que sugere a construcdo de um sentido especifico e quebrar a
expectativa usando a ambiguidade das palavras para que se tenha outro significado.
Logo, a interferéncia pode trazer surpresa ao espetaculo e, assim, além de prender a
atencdo do publico a peca teatral, pode causar o riso. O engracado na perspectiva
desse recurso é o jogo de palavras que torna o desvio momentaneo da linguagem

risivel.
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No decorrer da peca, 0os termos e expressées usados nas falas e rubricas dos
personagens sao escolhidos para que haja determinados sentidos, que podem ou nao
ser interpretados em mais de uma forma. Logo, as expressdes usadas durante a peca
teatral podem surgir com um sentido que a plateia ndo espera, tornando a historia
mais interessante e engracada. Como exemplo do fator surpresa no mecanismo de
humor interferéncia, podemos citar a utilizacdo de uma palavra/expressao que tenha
significado ambiguo. E, esse termo, pelo contexto ou comportamento do personagem,
faz com que a plateia tenha a impressédo de que a palavra/expressao usada possui
um sentido, mas, durante o desenrolar da historia, perceba que o sentido é outro.
Nessa perspectiva, esse recurso pode trazer um elemento novo para a histéria, que é
inesperado para o espectador. A surpresa atrelada a interferéncia acontece por conta
de palavras que trazem o imprevisivel para a cena.

Como a linguagem esta intrinsecamente ligada a cultura, para acessar 0s
sentidos duplos e ambiguidades da lingua é preciso compartilhar uma cultura, uma
identidade cultural (BARBERO, 1997; HALL, 2003). Nesse caso, 0 jogo de palavras
usado na construcdo frasal e riso fariam sentido apenas para aqueles que
compartilham a mesma cultura.

Um exemplo de como a associacdo de linguagem e cultura sdo importantes
para gue o risivel seja acessado é o trocadilho do Marcos Castro a respeito do filme

Missdo Impossivel. A piada em questao é:

“Um homem foi a padaria comprou 16 paes, trés pirulitos e uma bala. Qual o
nome do filme? Missao Impossivel, porque (fala cantarolando a musica tema
do filme) péo, pao, pao, pao, pdo, pado, pdo, pao, pao, pao, pado, pdo, pao,
pao, pao, pao, pirulito, pirulito, pirulito, bala.” (CASTRO, M, 2018).

Nessa perspectiva, apenas quem viu o filme citado e lembra da musica pela
qual ele é caracteristico sera capaz de entender e talvez acessar o aspecto risivel
deste trocadilho. Isso acontece também no teatro. Durante uma obra teatral em que
0s personagens falam sobre uma particularidade da cultura, os espectadores-também
terdo que compartilhar esse contexto cultural para promocéo do riso.

O trocadilho, que pode ser definido como um jogo espirituoso de palavras,
apresenta nele mais de um sentido, sendo uma forma de interferéncia com efeito
cOmico. Seu uso com multiplas interpretacdes, sons parecidos e significados

diferentes pode resultar em comicidade, decorrente desse fator inesperado.



75

Nessa perspectiva, o trocadilho é, portanto, um meio em que a interferéncia se
manifesta, podendo a mesma frase apresentar diferentes sentidos independentes. Por
exemplo: “Qual o inverso da papelada? Pa vestida” e “O que o martelo foi fazer na
igreja? Pregar”. Nesses dois exemplos, as palavras que compdem as sentencas
possuem dois sentidos intrinsecos e a ambiguidade delas € claramente explorada. No
primeiro exemplo a “papelada” pode significar muitos papéis, mas, separando a
palavra ao meio, ela vira “pa” e “pelada”. Ent&o, a resposta da pergunta se torna risivel
por estar ligada ao sentido do termo lido como duas palavras. J& no segundo
trocadilho, a palavra “pregar’ tem o sentido ambiguo implicito nela, que pode ser
pregar algo na parede ou propagar a divindade na igreja.

Desse modo, pode-se entender que esse recurso € um elemento ligado a
linguagem verbal e & ambiguidade no texto da dramaturgia. Portanto, a interferéncia
esta relacionada aos autores da obra, ja que sao eles que escolhem as palavras que
vao resultar em cada situacdo em cena. Nessa perspectiva, até mesmo o0s
personagens podem interpretar as falas com mais de um sentido, formando assim
uma situacao conflitante entre eles. Os autores podem utilizar a ambiguidade dessa
maneira para criar momentos de tensao, mas também de humor na obra.

A interferéncia € um recurso que, por envolver o uso de palavras que podem ter
mais de um sentido, pode resultar no quiproqud, em. Nesse caso, o conflito entre os
personagens acaba acontecendo por ter mais de um entendimento das mesmas
sentencas usadas nas falas dos mesmos. O quiproqué serd mais detalhado na
préxima secao.

Na leitura da peca O probleméo da Banda Infinita, identificamos a utilizacdo da
interferéncia em diversos momentos do texto, destacando-se sobretudo momentos de
quebra de expectativa, surpresa ou sentido ambiguo explorado na obra. As cenas um,
dois, seis, sete, oito, nove e dez sdo as que esse elemento do humor mais aparece.

Na cena um ocorre uma quebra de expectativa em relacdo ao sentido
construido pelo autor quando o personagem Pita resolve imitar um reporter e
entrevistar o Tales, outro integrante da banda, como se eles estivessem atingindo a

fama.

Pita — Quantos anos vocé tem, Tales?
Tales — Eu tenho 9 anos.

Pita — Ah, uma crianga!

Tales — Crianca nada, eu tenho 9 anos!
Pita — Eu tenho 10!

(RIBEIRO, 2018)
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Nesse dialogo entre os personagens, podemos observar que, conforme
acontece o desenvolvimento das falas, o contexto de imaginacao entre os integrantes
da banda é criado pela obra teatral. E € quebrado pelo desenrolar da conversa,
guando o espectador percebe que ambos sdo criangas. O riso, nesse caso, pode
resultar da surpresa gerada no publico que acaba participando desse corte de iluséo
para a realidade dos atores em cena.

A cena dois possui igualmente uma quebra de expectativa, mas dessa vez nédo
€ sO do publico, é dos personagens também. Ela acontece quando o personagem Pita
sugere outro instrumento para substituir a tdo esperada Corneta: “Expectativa geral.
Pita tira uma cornetinha de aniverséario do bolso. Pita — Tcharan!!! Decepgéao geral’.
Espera-se, do ponto de vista da dramaturgia, que essa surpresa negativa para o0s
integrantes da banda que pode acabar em risadas para o espectador da peca.

Ainda na cena dois, Tales critica a Pati na maneira dela de falar sobre os outros
integrantes da banda: “Pati — Gente, calma. Toda hora eu tenho que pedir calma.
Vocés parecem criangas. Tales — Mas a gente é crianga, Pati...”. A personagem acaba
dando um tom na sua fala de julgar que os demais personagens precisam
amadurecer, e de uma forma de quebra de expectativa, caracteristica ligada a
interferéncia, o amigo demonstra que na realidade todos em cena sdo mais ou menos
da mesma idade. A acdo cénica demonstra o duplo sentido entre a iluséo e a realidade
dentro do espetaculo, podendo provocar risada e, lembrando ao espectador a historia
gue esta sendo contada em cena.

J& na cena seis, se pode perceber que o0 aspecto cultural esta intrinsecamente
ligado a linguagem. Na passagem: “Pita — (pendurado num cipd) Olha, eu sou o
Tarzan! (se estrebucha no chdo depois de pular)”, o personagem ao mesmo tempo
gue brinca por estar na floresta faz uma referéncia a cultura pop citando o filme Tarzan
da Disney, demonstrando nesse discurso uma duplicidade, caracteristica da
interferéncia, entre a questao cultural e a brincadeira.

Nesse mesmo contexto, na cena seis, 0 Artur também faz uma mencao a
cultura pop. Na fala dada a Cobra Vevel de maneira irénica sobre seu canto: “E... eu
t6... impressionado! Até virei minha cadeira pra vocé.”, se pode reparar que o ato de
virar a cadeira sendo uma aluséo ao reality show musical The Voice tem um duplo

sentido. A ambiguidade retratada aqui esta relacionada ao significado atribuido ao
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programa e a maneira debochada que o personagem apresenta essa a¢ao cénica no
espetaculo, além da duplicidade entre o aspecto cultural e a ironia do personagem.

Ainda referente & questdo cultural e a duplicidade, caracteristicas da
interferéncia, presentes na peca, a cena sete possui outro exemplo. No momento em
que o Pita tenta entrar na caverna para procurar a parte Super da Corneta, o Tales
faz um alerta sobre essa acdo em si, dizendo: “Calma, Pita, isso € uma cilada!”. Essa
frase € um bord&do do programa de televisdo Carga Pesada, da Rede Globo, ou seja,
o personagem faz alusdo a uma referéncia da cultura popular. O riso que pode ocorrer
por essa expressao evidenciar o desespero do Tales, e dela ter sido usada no
espetaculo € pelo contexto em que 0s personagens estao inseridos, além de ser um
menino utilizando as palavras que originalmente sdo usadas em um programa
destinado a adultos.

Esse recurso cOmico continua por aparecer na cena sete, em mais trés
momentos. Nas vezes em que a voz do aparelho de localizacdo GPS é colocada no
palco para contracenar com os atores, podemos perceber como o autor brinca com
0S personagens por meio da interferéncia. Como se pode observar em uma dessas

passagens:

GPS Off — Dé um passo e vire a direita. Em dois passos, vire a esquerda.
Dois passos... esquerda. Em trés passos, vire a esquerda de novo, depois
dé dois passos, vire a direita, mais um passo, siga reto, dé um passo, vire a
esquerda e... vocé chegou ao seu destino. (0os meninos tentam acompanhar
as instrucdes, mas o GPS acelera o ritmo e eles se enrolam). (RIBEIRO,
2018)

Nesse trecho, percebemos que os personagens sao instruidos a seguir o que
0 GPS manda e, assim sdo manipulados a se movimentarem pelo palco de uma
maneira ndo muito légica. O que acaba por tornar a situa¢do engracada, ou seja, 0
riso do espectador pode vir a ocorrer com essas movimentac¢des inusitadas durante a
acao cénica. A voz aparece por mais um momento durante essa cena na peca.

O ultimo momento na cena sete em que ocorre a interferéncia se relaciona a
um vicio cémico, fortalecendo a particularidade do personagem, caracterizando-o de
uma maneira que ressalta a expressao cultural manifestada, que também é
caracteristica dos camelds no Rio de Janeiro, na fala de Onca Pinima: “Mas néo € de
graca! Fiado s6 amanha. Posso até fazer um preco camarada. Na minha méo € mais

barato, quer dizer, na minha pata”.
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Nesse sentido, € possivel perceber a comunicacado do autor diretamente com o
publico, pois ela exalta aspectos da cultura do cotidiano, por exemplo, ao colocar
frases tipicas de um cameld, com um certo tipo de padréo social, em um personagem
fazendo com que a linguagem e a cultura sejam colocadas em primeiro plano. Assim,
pode ocorrer o riso por identificacdo e pertencimento de grupo (BARBERO, 1997;
HALL, 2003).

Segundo Martin-Barbero (1997), a cultura é construida a partir do que €
vivenciado pelo povo. Tomando como base essas ideias, o fendmeno da identificagédo
pode ser considerado também presente em uma peca de teatro, pois elementos
encontrados em uma obra teatral que sdo populares estéo ligados a nossos vinculos
e a cultura que compartilhamos.

Ainda nessa perspectiva de exaltar o aspecto cultural e uma possivel risada
pela identificacdo e pertencimento de um grupo social, durante a peca se pode
observar que essa caracteristica da interferéncia € explorada nas cenas dez, onze e
treze. Como se pode perceber pelas passagens: da cena oito pelo personagem Pita
“E o Papai Noel!”; da cena nove pelo mesmo “ Olha, ali tem um engarrafamento de
peixe!”; e da cena dez pelo integrante Artur “Elementar, meu caro Alan.” (RIBEIRO,
2018).

E, explorando um outro lado da interferéncia, na cena oito o integrante Alan diz

algo que todos estranham.

Alan — E vamos mergulhar que nem um boi.
Todos — Boi?

Thales — Mas boi ndo mergulha!

(Ribeiro, 2018)

Nessa passagem, observamos a surpresa dos personagens com relacdo a
afirmacéo de Alan, mas ndo s6 os amigos se surpreendem com a informacao colocada
em cena pelo personagem, o publico também pode estranhar o que foi dito. Essa
estranheza, a quebra de expectativa, pode trazer o risivel para essa parte do
espetaculo. O riso pode ser causado pelo inusitado que traz esse mecanismo do
humor na fala do integrante da banda.

Na Tabela 6, apontamos a quantidade de vezes, em cada cena, em que esse

mecanismo relacionado ao humor aparece na peca.
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Tabela 6: Apari¢cdes da interferéncia no texto da peca

Humor verbal/textual
Categoria Interferéncia
Cenal
Cena 2
Cena3
Cena 4
Cena5
Cena 6
Cena?7
Cena 8
Cena9
Cena 10
Cenall
Cena 12
Cena 13
Total
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Como se pode evidenciar por meio da tabela, a interferéncia se manifesta em
oito cenas durante o espetaculo. S6 nas cenas dois e sete, podemos perceber trés
aparicdes desse mecanismo de humor. Logo, podemos concluir que a interferéncia é
um importante mecanismo de humor na peca e que contribui para que a plateia

identifique e reconheca a obra.

Quiproqué

Como foi citado na secao anterior, o quiprogué é uma faceta da interferéncia,
visto que, nesse caso, o conflito entre 0s personagens resulta de interpretacdes
diferentes de suas falas. Nesse recurso, pode-se perceber que a ambiguidade é
bastante explorada. As cenas em que 0s personagens séo colocados sao por diversas
vezes esmiucadas ao ponto que a confusdo durante o andamento da peca fique cada
vez maior. Assim, com o adiamento da resolucéo do problema prolongando, o mal-
entendido acaba por provocar o riso no espectador. Essa espécie de didlogo confuso
entre 0s personagens da obra teatral potencializa o sentido ambiguo das palavras
utilizadas para a construcao das falas na peca. O conceito de quiproqud (BERGSON,

1983) € a interpretacdo do que estd acontecendo em cena. Existe a percecdo dos



80

personagens e a percecdo do publico que estd assistindo a peca; ha sentidos

atribuidos pela recepcéo da plateia e pela personagem em cena.

O quiproc6 € uma situacdo que apresenta ao mesmo tempo dois sentidos
diferentes, um simplesmente possivel: o0 que os atores Ihe atribuem, e o outro
real: o que o publico lhe d4. (BERGSON,1983, p.48)

Esse recurso também esta ligado ao autor da obra por ser derivado da
interferéncia. No entanto, o quiproqud apresenta como caracteristica a situacdo de
conflito, que acontece por conta do equivoco proposital dos personagens colocados
em cena. Esse erro ndo faz com que o cémico aconteca por si sO; o risivel resulta pela
atencdo que a peca coloca nos fatos independentes e na coincidéncia que esses
compartilham.

No quiproqud, cada um dos personagens tem uma verdade sobre uma série
de acontecimentos no contexto em que estéo inseridos, entdo suas agdes condizem
com o ponto de vista de cada um. Mas, em um determinado momento, 0s personagens
confrontam suas ideias, e pode-se perceber que 0s atos constantes baseados nessas
conviccbes podem ser um equivoco. Logo, esse erro deve ser bem claro ao
espectador para que aconteca naturalmente a “falsa ameaga de uma dissociacao
entre as duas séries que coincidem” (BERGSON, 1983, p.48).

Porém, por mais que o autor da peca sempre deixe nas entrelinhas algo para
gue o publico perceba o que ele quer que as pessoas realmente enxerguem com
aguela cena, ndo se pode afirmar a verdadeira atribuicdo de sentidos que o0s
espectadores dédo ao que estdo vendo.

O autor faz com que a tensao criada entre palco e plateia se estreite. E, como
a cada instante a confusdo pode acontecer, quando a situagao se ajeita, surge o riso.
As situacBes contraditorias que coincidem ocasionam o efeito comico.

Para que uma situacdo seja risivel, também existe a rigidez com que uma
ferramenta é utilizada no humor. Ela tanto deflagra a identidade cultural de cada
sujeito, quanto desvela que um movimento corporal pode apresentar uma
comunicacao tdo complexa que a resposta pode ser 0 riso.

Essa questdo da rigidez ligada a cultura esta relacionada a repeticbes de
padrées inseridos na sociedade. Ou seja, 0s personagens que tém uma certa
caracteristica significativa apresentam atitudes relacionadas a estereoétipos ligados a
um padréo social. Isso acaba por influenciar no jeito de pensar desse personagem,

corroborando para o conflito.
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Nessa perspectiva, 0 quiproqud, que tem esse aspecto de gerar situacdes
conflituosas em cena, acaba por se beneficiar dessas caracteristicas marcantes que
se repetem resultando nesse tipo endurecido, rigido, do personagem. Com esses
aspectos significativos em cena, o embate de um personagem com o outro acaba por
potencializar uma rivalidade de visfes diferentes da mesma situacao.

Assim, esses pontos de vista diferentes acabam por corroborar com a
ambiguidade trabalhada no texto das falas dos personagens pelo autor da obra teatral.
Como pode-se perceber, por exemplo, em uma cena da peca O Santo e a Porca, de
Ariano Suassuna. Nessa cena, o personagem Euricdo, que € um tipico avarento, tem
um mal-entendido constante durante o decorrer do espetaculo, pois tanto a porca que
guarda o dinheiro do pai quanto a sua filha, Margarida, sdo chamadas pelo mesmo
termo “tesouro”. Essa palavra € usada por Dodd para se referir a sua amada. No
didlogo abaixo, Dodo fala sobre Margarida, seu amor, para Euricdo, que entende que,

na verdade, ele quer o seu dinheiro, e, entdo, a confusao se torna notoria:

EURICAO — Como é que vocé teve coragem de tocar naquilo que
nao Ihe pertencia?

DODO — Espere ai! Apesar das circunstancias serem um tanto
esquisitas, 0 que aconteceu foi coisa sem importancia! O que eu
toquei nela foi muito pouco!

EURICAO — O que, canalha? Tanto assim que se vocé tocasse em
meu tesouro, seria um crime inominavel! Com que direito vocé foi
tocar naquilo que era meu?

DODO — A culpa foi das circunstancias. E eu néo ja vim pedir
desculpas?

EURICAO — N&o gosto desses criminosos que prejudicam os outros
e depois vém pedir desculpas! Vocé sabia que ela néo era sua, nao
devia ter tocado nela!

DODO — Mas eu no ja disse que o que aconteceu foi coisa tola?
EURICAO — Coisa tola o qué? Vocé ndo veio confessar? E depois,
de repente, comeca a se desdizer, dizendo que néo tocou nela!
Como é, tocou ou néo tocou?

DODO — Bem, tocar, toquei, mas néo foi nada que pudesse ofendé-la. Mas
ja que o senhor considera essa tolice um crime, por que nao

aceita os fatos e ndo me da de vez esse tesouro?

EURICAO — Como &, assassino? Vocé quer ficar com meu tesouro?
Contra minha vontade?

DODO — Eu néo estou lhe pedindo? A coisa que eu mais desejo no
mundo é ficar com ela!

EURICAO — Vocé? Ficar com ela?

DODO — Sim.

(SUASSUNA, 2011, p.137- 138)

Nessa passagem da peca de Suassuna, 0 quiproquéd esta bem evidente no
dialogo entre Dodo e o pai de Margarida, pois tanto a palavra ‘tesouro’ e o termo ‘ela’

se referindo a porquinha de Euricdo e a sua filha se misturam e se confundem,
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gerando, assim, um conflito entre esses dois personagens. Aqui se observa também
como a rigidez acompanha o0 personagem avarento e como ela molda seu
entendimento sobre as falas do outro, contribuindo, com isso, mais ainda para a
confuséo.

A confusao derivada do quiproquo gera situacdes contraditorias, o que contribui
para que o riso aconteca. Esse mecanismo promove os conflitos durante o enredo da
peca, 0 que corrobora para o andamento da histéria, além de também ser responséavel
pelo efeito comico.

Na peca ‘O probleméo da Banda Infinita’, pode-se perceber a manifestacéo do
quiproqué em algumas cenas — mais especificamente nas cenas dois, oito e nove. Na
cena dois, é possivel observar um conflito importante acontecendo no palco, que inicia
a aventura dos cinco amigos e que movimenta o espetaculo. Trata-se da confusao
inicial dos personagens descobrindo que o Alan perdeu quatro das cinco partes da
Corneta. O quiproqué acontece nessa situacao de descoberta:

Alan — Gente... eu...

Pati — Alan, isso é hora? Todo mundo precisa chegar na hora, tem que ter
responsabilidade.

Alan — E que...

Tales — Nem adianta dizer que mora longe porque eu moro mais longe e fui
0 primeiro a chegar.

Pita — Segundo! E eu ja comi o lanche todo, se deu mal.

Alan — Mas é que...

Pati — A gente tem que entrar no palco, mas depois do show vamos ter uma
conversa.

Alan — Eu preciso dizer...

Artur — Nada de desculpinhas agora, senhor Alan! Pega a Corneta!
(RIBEIRO, 2018)

Nesse primeiro momento, como Vvisto na citagdo acima, 0S outros integrantes
da Banda Infinita estdo brigando com o personagem Alan por ele estar atrasado, mas
ele mal consegue se comunicar com 0S seus amigos. A surpresa atrelada ao elemento
do humor em questédo acontece junto com a situacao conflituosa que se apresenta
assim que os personagens descobrem o que aconteceu e que o amigo tenta dizer

depois de ser tantas vezes interrompido.

Alan — Entdo...

Artur — Cadé a Corneta?

Alan — A Corneta... eu...

Artur — Alan... Ca-dé a Cor-ne-ta?

Alan cuidadosamente se prepara para mostrar aos amigos a Corneta, todos
aguardam em suspensédo e ele desdobra uma flanelinha, revelando apenas
um pedaco da Corneta.

Artur — Que isso, Alan?
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Alan — Eu... eu... eu ndo achei as outras partes.

Artur — Tu perdeu a corneta? Cara... cara... cara... Eu ndo acredito, alguém
me belisca que eu t6 sonhando, néo, isso ndo é sonho, é um pesadelo.

Pati — Como assim, Alan?

Alan — Eu ontem cheguei do ensaio e desmontei a Corneta pra limpar, peguei
um paninho, pa, hoje era o grande show, eu queria que a Corneta estivesse
brilhando, mas ai, eu comecei a brincar com meu cachorro, o Pi, e ai eu fiquei
muito sujo da brincadeira, ai eu fui tomar banho e ai quando sai do banho nédo
tava mais la, juro, ndo tava. S6 esse pedaco.

Tales — A parte Max.

(RIBEIRO, 2018)

Como se pode perceber, 0s amigos interpretam o que o personagem Alan esta
falando como se fosse uma desculpa para o fato de ele ter chegado atrasado ao show,
quando o que ele estava tentando falar era sobre ter perdido as quatro partes da
Corneta. A diferenca do sentido conturbado do inicio desse dialogo para a revelagéo
no fim do mesmo traz um fator surpresa tanto para quem esta no palco como para a
plateia. Por meio dessa quebra de expectativa € que o riso pode acontecer.

J& na cena seis, esse recurso do humor aparece na situacdo cénica em que
Pati, Artur e Alan encontram a Cobra Vevel na floresta enquanto estdo procurando a
parte Super da Corneta. Nesse momento, os amigos ficam desconcertados com o

fato de a cobra comecar a cantar e seu pedido para fazer parte da Banda Infinita.

Cobra Vevel — Mentira??? Eu também adoro muasica. Meu sonho é ser uma
cantora de sucesso. Olha como sou talentosa! (Cobra Vevel canta
pessimamente) Quer ver, posso cantar duas oitavas acima. E duas oitavas
abaixo. Posso cantar com vocés nesse show?

Artur — Mas vocé é péssi/

Pati — Nossa, Vevell Como vocé canta bem, né, gente?

Alan — Sim, olha... que cantora boa! Né, Artur?

Artur — E... eu to... impressionado! Até virei minha cadeira pra voce.

Pati — Mas sabe, Vevel, a gente precisa encontrar nossa Corneta.

Cobra Vevel — Poxa... Eu adoro Corneta. Eu ougo uma Corneta e ja me da
uma vontade de dancar, de subir.

Alan — Nés s6 temos duas partes por enquanto. (toca a Corneta com as duas
partes)

Cobra Vevel — Cruuuuzes! Que som horrivell Assim nao da. Eu me recuso a
fazer parte da banda de vocés. Boa sorte! (sai)

(RIBEIRO, 2018)

No trecho acima, é possivel perceber que a situacdo em que se encontram 0s
integrantes da banda é desconfortavel. A percepg¢do de Vevel sobre o que esta
acontecendo é destoante do restante dos personagens. Com esse fato, observa-se
gue ha uma rigidez intrinseca nessa personagem que corrobora para o desconforto e
atrito com os integrantes da banda. O quiproquo, nesse contexto, esta no diferente

sentido em que a Cobra Vevel interpreta a situacdo e o que os amigos entendem.
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Essa ambiguidade de sentidos em um momento de divergéncia e tenséo entre os
personagens pode se traduzir em risada para o espectador.

Esse elemento do humor também se encontra duas vezes na cena sete, em
situagdes cénicas distintas. A primeira ocorre quando os amigos Pita e Tales acabam
entrando em desavenca com relacdo a explorar ou ndo uma caverna atras da parte

Super da Corneta.

Pita — Esquece isso. Ta vendo ali? Aquela caverna! Tenho certeza que Super
est4 ali dentro.

Tales — Beleza, pode ir. Eu fico aqui te esperando.

Pita — Para de ser medroso, vamos juntos. Somos um time! Time Tarzan!
Tales — A gente é s6 uma dupla.

Pita — Vocé vai comigo agora, ora essa (puxando Tales pela mao em direcao
a caverna)

(RIBEIRO, 2018)

E possivel observar nessa passagem que os sentidos dos termos “time” e
“‘dupla” apresentam significados diferentes conforme sao ditos por cada um dos
integrantes. A ac@o cénica em questdo é um momento de embate e atrito entre os
personagens, que acabam por utilizar a linguagem da maneira que mais Ihe convém.
Assim, o sentido das palavras acaba sendo 0 que 0 personagem quer que seja
atribuido, e ndo necessariamente o que significa ao pé da letra. Por exemplo, o termo
“dupla”, que pode significar duas pessoas com o mesmo propdsito ou atividade, é
utilizado por Tales, nesse contexto, com um significado oposto. O personagem utiliza
essa palavra para dizer que néo esta junto com o Pita para entrar na caverna. Assim
acaba por ocorrer um conflito entre os personagens. O riso pode ser resultante desse
clima de tenséo entre a palavra que esta sendo dita e o sentido diferente atribuido a
ela.

J& na segunda acdo cénica em que ocorre 0 quiproqud na cena sete, temos
uma negociacdo entre os meninos da Banda Infinita e o Onc¢a Pinima. Os amigos
tentam convencer o onga camel6 a dar o apito maluco (a parte Super da Corneta) para
eles.

Onga Pinima — J& vi que vocés nao tém dinheiro e ndo querem comprar nada,
eu vou seguir o meu caminho. Eu preciso encontrar fregueses. Um abraco,
meninos!

Tales — Pita, a gente ndo pode deixar ele ir embora.

Pita — Eu tenho uma ideia. Onc¢a Pinima! S6 um minuto.

Onca Pinima para e aos poucos fica mais interessada pela proposta de Pita.
Pita — Vocé quer encontrar fregueses, ndo quer? Eu tenho a solucdo. Sabe o
que € isso? Um incrivel GPS da Localizacdo de Fregueses. Ele calcula as

rotas, indica todas as dire¢fes e te mostra onde estd o que vocé procura.
Quer ver? GPS, localizar fregueses para Onca Pinima.
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GPS Off — Os fregueses estdo a 100 metros de distancia. (On¢a Pinima
avanca superinteressado)

Pita — Mas nédo é de graca. Fiado s6 amanha! Eu e o meu socio aqui temos
uma proposta.

Tales — Muito prazer, o socio.

Pita — Nos queremos fazer uma troca por um dos seus produtos. A gente da
o GPS da Localizagdo em troca do... da... do... da...

Tales — Em troca desse Apito Verde maluco que vocé achou caido no pé de
uma arvore.

Onca Pinima — Esse aqui? (sopra) Tem certeza? O som € horrivel.

Tales — Mas a gente achou téo bonito.

Onca Pinima fica reticente.

Tales — Por favor, seu oncinha Pinima, eu nunca te pedi nada.

Pita — Deixa, sdcio. Se ele ndo quiser, vai ter que andar muito até encontrar
algum fregués. E pegar ou largar.

Onca Pinima — T4, eu pego. Mas vamos trocar ao mesmo tempo.

Eles se preparam pra trocar ao mesmo tempo o Apito pelo GPS, fica cada um
segurando com forga seu produto até que... solfam ao mesmo tempo e enfim
fazem a troca.

(RIBEIRO, 2018)

Nessa passagem, é possivel observar que, ha negociagdo, ocorre uma certa
tensdo entre personagens, um conflito, que, conforme a habilidade deles com as
palavras, com a situacéo conflituosa, vai se resolvendo. Nas falas se pode reparar que
0s meninos imprimem o significado para o Onca Pinima de que o apito ndo é tao
importante para eles quanto realmente €, e a maneira como essa ambiguidade é
explorada tem a possibilidade de levar a plateia ao riso. Essa situagao cénica pode
levar o espectador a dar risada ndo sO pela presenca do quiproqud nela, como de
outro mecanismo do humor, a repeticdo (como foi visto anteriormente).

A Tabela 7 demonstra a quantidade de vezes em cada cena que esse mecanismo
relacionado ao humor aparece na peca O problemé&o da Banda Infinita.
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Tabela 7: Apari¢cdes da quiproqud no texto da peca

Humor verbal/textual
Categoria Quiproquo
Cenal
Cena 2
Cena3
Cena 4
Cena5
Cena 6
Cena?7
Cena 8
Cena 9
Cena 10
Cenall
Cena 12
Cena 13
Total

A O O OO OO NP OO O+ O

Como se pode evidenciar por meio da tabela, o quiproquo se manifesta em trés
cenas durante o espetaculo inteiro, e, apenas na cena sete, ocorre duas aparicdes
desse mecanismo de humor. Vale ressaltar que essas movimentagdes cénicas se
manifestam no inicio da peca e no meio, reafirmando que esse elemento é como uma
engrenagem poderosa para o desenvolvimento da dramaturgia. Além de inserir humor
no espetaculo, o quiproqué é importante para o andamento da obra teatral, pois é por
meio desse mecanismo que se desenvolve os conflitos e acontecimentos relevantes

do espetéaculo.

4.2.2 Principais conceitos trabalhados em relacdo ao riso na analise corporal/
humor fisico

A partir do acompanhamento ao vivo e da gravacdo do ensaio geral de O
problemao da Banda Infinita, foram identificados alguns dos principais conceitos de
humor relacionados a corporeidade em cena, desenvolvidos por Bergson (1983) e
Dario Fo (1998), destacando-se entre eles o gesto/gestualidade, a repeticdo mecanica
e o ritmo. Esses conceitos foram fundamentais para a analise da codificagédo que diz

respeito a parte fisica/corporal do riso na obra teatral.
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Gesto e gestualidade

No teatro, o corpo esta presente no momento da apresentacao e olhar para ele
é importante para se compreender a comicidade em cena. A corporeidade é parte
integrante da obra, considerando que, para que aconteca uma peca de teatro, 0s
corpos dos atores devem estar presentes em cena.

Segundo Rudolf Laban (2011), o movimento humano deve ser compreendido
em “todas as suas implicagdes, mentais, emocionais e fisicas” e, assim, pode ser
considerado como “o denominador comum a arte dindmica do teatro”. O ato de se
mover no espaco sofre influéncia de quem esta se movendo, além do ambiente, que
também influencia o movimento.

Quando os personagens se movimentam no palco, se movem sempre de
maneira intencional, tém um propdsito. Pois, em um espetaculo, os corpos dos atores
estdo ativos com relacdo ao que acontece durante a obra, estdo presentes e atentos
aos acontecimentos do desenrolar da peca; a movimentac&o dos corpos contribui para
que a histéria contada faca sentido.

A acao, como descrita no livro A preparacao do ator, de Constantin Stanislavski,
um dos maiores tedricos sobre teatro, é caracterizada pela “execug¢ao de uma fungao
de efeito concreto no espaco e no tempo, por intermédio do uso da energia ou forca
muscular” (STANISLAVSKI, 2011). Laban (2011), outro importante autor para o
campo das artes da cena, acrescenta uma nova perspectiva. O autor fala sobre a
movimentagao cénica nao se tratar “de meras limitagdes ou representacdes das agdes
comuns da vida cotidiana” (Laban, 2011); na realidade, sdo movimentacdes extra
cotidianas, pensadas para terem uma funcdo e uma intencdo. A movimentacao com
intensdo é considerada atitude. Porém, o movimento ndo é apenas motivado por
estimulos externos, ele também é motivado por sentimento e pensamento.

O gesto, na perspectiva do teatro, pode ser definido pela juncdo da
intencionalidade, acdo, movimento e atitude. Ou seja, ele € um conjunto de acdes,
movimento e atitude que guia o ator de acordo com o que é pretendido no palco, que
é fundamental para a cena.

Dario Fo (1998), dramaturgo, escritor e comediante italiano, ressalta a
importadncia do gesto na encenacdo. Ele € a ferramenta que comprova se ha
veracidade ou n&o na acdo. E com esse instrumento que o publico é cativado pelo
ator. O gesto, para esse autor, € 0 ato de mover o corpo com sabedoria e consciéncia

durante um espetaculo teatral. Exige-se uma consciéncia corporal em que cada
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movimento € proposital. “O ato de mover os membros e o tronco com sabedoria e
elegancia ndo afetada deveria ser a preocupacao inicial do artista de teatro.” (Fo,
1998, p. 62)

O gesto sem intensdo se esvazia da sua propria gestualidade, tira a sua
potencialidade como canal de comunicacdo com o espectador. Nesse sentido, 0
conceito de gesto e gestualidade trabalhado por Fo (1998) esta relacionado a
corporeidade dos atores em cena. Esse elemento faz parte de como o personagem
se apresenta no palco, suas atitudes fisicas ao longo da historia que estd sendo
contada e ajuda a construir no imaginario do espectador sua identidade durante o
espetéaculo.

Cada personagem possui caracteristicas especificas, que ao longo do
espetaculo vao se revelando; muitas aparecem por meio de vicios comicos, outras se
evidenciam em gestos. Essas movimentagdes sdo expressadas por um conjunto de
acoes que compdem o personagem.

Logo, o gesto é uma parte da linguagem que o ator usa para poder se expressar
e se comunicar com o publico, mas também é uma maneira de defender o seu
personagem. Sua abordagem na comédia carrega uma critica social implicita. O
cbmico quando se trata do humor fisico nunca € arbitrario; ele agrega a reflexdo do
cotidiano em uma movimentacdo extra cotidiana, que € intencional e cheia de
significados.

Os gestos comicos carregam critica ao padréao social. Como exemplo, podemos
citar duas cenas do filme infanti Madagascar (2005), protagonizada pelos
personagens pinguins. Esses, no inicio da trama, estdo planejando uma fuga do
zooldégico e, para disfarcar o ato para os humanos, eles fazem o gesto comico de sorrir
e acenar forcosamente, acompanhado da fala do personagem Capitdo "sorria e
acene, rapazes” e todos fazem o que ele diz. Essa cena traz uma fala precedida de
gesto que possui um significado para os personagens que estdo participando da
movimentacao e outro para quem esta assistindo, o que acaba por criar um contexto
comico.

O gesto coémico também pode evoluir para uma gag, que seria um movimento
intencional com atitude e agdo muito marcante que gera potencial comicidade para o
publico. Esse elemento da comédia, a gag, € uma piada facilmente identificada. A
reacao do espectador € resultado de um gesto, facilmente identificado e ritmado, que

pode ou né&o ser repetido ao longo da trama.
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Para se gerar uma gag, € necessario que se tenha pensado um certo efeito na
plateia, logo, é planejar uma selecao dos gestos que compde a sequéncia ritmada de
movimentos. Um exemplo de gesto cOmico que evoluiu para uma gag € um conjunto
de movimentos ritmados no seriado El Chavo del Ocho, que estreou no ano de 1984
no Brasil conhecido como Chaves e que foi chamado pelos personagens e
espectadores de piripaque. Essas movimenta¢des aconteciam quando o personagem
Chaves, o protagonista, se sentia ou nervoso ou com medo ou assustado.

O que caracteriza o popularmente chamado de “piripaque do Chaves” como
gag é sua facil identificagdo como um gesto que vai gerar comicidade e o fato de ele
ser um movimento extra cotidiano que possui graca em si mesmo. Esse conjunto de
movimentos ndo tem falas atreladas, é apenas gestualidade. Portanto, reitera o
guanto os gestos sdo esséncias para a atuacao; eles podem se bastar.

Segundo Fo (1998), a gag € uma soma de gesto, ritmo e execucao de acordo
com a acdo da cena, a base desse conceito vem da Commedia Dell Art, e tem raizes
em movimentos que estdo ligados a gestualidade de cada tipo colocado em cena
como personagem. Como essa era uma arte itinerante, a palavra nem sempre era
entendida pela plateia, os idiomas de quem a assistia podiam ser diferentes dos
atores, logo, o gesto é o que comunicava com o publico. A Commedia Dell’Arte teve
seu desenvolvimento como linguagem teatral a partir do gesto. A comicidade aparece
nos gestos dos personagens como consequéncia de um movimento sincrono com
ritmo e intenséo.

Ao assistir ao vivo e ao ensaio geral gravado pelo Ciéncia em Cena da peca O
problemdo da Banda Infinita, podemos perceber a utilizacdo do conceito de
gesto/gestualidade no contexto comico em alguns momentos da obra teatral.

Quando se pretende analisar o gesto/gestualidade em uma peca teatral cOmica,
€ preciso atentar para as caracteristicas que mais chamam atencéo do ponto de vista
da comédia. O gesto € um elemento que aparece muito na primeira cena da obra.
Como esse recurso é primoroso para a atuacéo dos atores, ele se mostrou essencial
para que se construisse uma linguagem em que o espectador entrasse no jogo teatral.

Logo na primeira cena, 0s gestos contribuem para a apresentacdo dos
personagens que estdo no palco. Por meio deles também € possivel ter mais
informacOes sobre o contexto em que a historia vai se desenrolar ao longo do
espetaculo. Das dez gestualidades identificadas neste estudo, um gesto central para

a obra se destaca, que fala da amizade entre os integrantes da Banda Infinita. E o
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cumprimento “Wow! Plact, plect, plict, ploct, zum”, ja mencionado. Cada som proferido
por cada ator € acompanhado por um gesto especifico que resulta nessa partitura do
ato dos amigos se cumprimentarem.

Ainda nessa cena, alguns outros gestos se destacam, ou por deflagrar
caracteristicas dos personagens, ou por contextualizar quem sao eles e até por
identificar em que momento a histéria esta se passando, como o gesto seguido pelo
som “lau” feito pelo Pita, debochando do Tales, que € mais velho um ano que o amigo.
Esse movimento/agao transmite o clima entre as criangas e mostra o universo infantil,
podendo criar uma identificacdo com a plateia que esta assistindo, provocando o riso
nesse pequeno espectador.

Outro gesto que acontece nessa cena deflagra a caracteristica do Tales,
guando esse comeca a chorar com movimentos e sons exagerados, isso demonstra
a personalidade desse personagem. O exagero nesse aspecto anda junto com a
comicidade, pois dialoga, e acaba potencializando, com o que acontece durante a
acao cénica.

Em um dltimo destaque da cena um, a soma de gestos coletivos mostrando
gue o grupo de integrantes da Banda Infinita esta pronto para que comece o0 show
acaba por contextualizar o momento da histéria. E nesse instante que a plateia fica
sabendo que esta faltando mais um integrante da banda.

Na cena dois, o0 publico conhece o quinto integrante da Banda Infinita, Alan, e
o instrumento que ele toca, além da importancia dele para o show. A Corneta Max-
Mega-Super-Ultra-Sonora faz toda a diferenca para a musica na hora dos amigos se
apresentarem na Praca do Bairro e quando os personagens falam sobre essa corneta
eles fazem gestos que equivalem a cada parte dela. No entanto, ao perceberem que
0 instrumento ndo estd com o Alan, os demais personagens fazem um gesto de
projetar o corpo para frente ao falar “Cadé a Corneta?”, como numa reacéao coletiva.
Esse ato sugere o quanto aquele objeto € importante para os integrantes da banda e
mostra o inicio da preocupacéo do grupo com relagéo a falta da corneta no show. Ele
também resulta numa sequéncia de gestos ligados ao desespero que € instaurado em
funcéo da dependéncia da Corneta Max-Mega-Super-Ultra-Sonora.

O desespero do Tales tem como resultado a sequéncia de gestos relacionados
ao choro do personagem. Ao final da choradeira, ele assoa seu nariz e coloca o lenco

usado em seu amigo Alan. Esse gesto final pode causar reagéo e riso no publico, por
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representar algo nojento. Nesse caso, o humor esta no inusitado e no ato negativo
socialmente.

No entanto, na cena trés, o susto que 0os amigos tomam com a chegada ilustre
da Mestra Ari causa expectativas e deflagra o medo do desconhecido na Banda
Infinita. Assim, quando a personagem aparece no palco, o gesto dos outros
personagens € uma manifestacao de surpresa. O modo como 0s amigos manifestam
a surpresa pode causar risada em quem esta assistindo ao espetaculo.

Ainda nessa cena, 0 exagero na reagao dos cinco amigos ao espirro da Mestra
Ari € um gesto que carrega a possibilidade de causar o riso na plateia, pois 0 corpo
dos atores comunica a reverberagcao do “Atchim” da mestra como se fosse algo
grande, como se tremesse o chdo e todos caissem ao mesmo tempo, como se, ao
espirar, a personagem fosse uma forgca da natureza, um gesto comico resultante de
uma acao.

Ao analisar a cena quatro, podemos ressaltar o gesto que Pita faz apos
conseguir pegar a parte da corneta no espago. No caminho de volta para nave, o
personagem tropeca e quase cai, mas consegue se recuperar e voltar com o objeto
nas maos. Sua quase queda pode gerar comicidade por ser uma a¢ao que quebra um
movimento que esta em andamento. Esse tipo de comicidade gerada por essa quebra
de padrdo de movimento também acontece na cena cinco, no esbarrdo entre Alan e
Tales enquanto se dirigem para frente do palco pensando onde a parte Super pode
estar.

J& na cena seis, 0s gestos comunicam identidade de grupo, ndo s6 dos
personagens em cena, mas também de identificacdo com o publico. No momento em
que se dividem em grupos para procurar a parte Super da corneta na floresta, os
amigos fazem os gestos do jogo popular par ou impar. Apés os times formados, cada
grupo tem um gesto em que os identifica. Em termos culturais, o time Tarzan faz
referéncia ao filme da Disney com 0 mesmo nome.

Na cena seis, 0s atores incluem a plateia na peca, apontando para o publico
guando a Cobra Vevel fala que sente o cheiro de quem n&o toma banho. Esse gesto
de interagcdo com os espectadores pode resultar em risada por identificacdo ou por
nao querer se identificar com a ideia de uma pessoa suja. Nessa cena, a Cobra Vevel
mostra seus dotes musicais e canta para os integrantes da Banda Infinita. Alan e Pati
batem palma para ela. Ndo concordando com a atitude dos amigos, Artur ironiza ao

virar sua cadeira, vista como normalmente uma ag¢ao positiva em relacdo ao canto
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difundida pelo reality show The Voice. Nesse contexto, o riso seria resultado da ironia
contida nessa sequéncia de gestos.

Como podemos notar, sdo0 muitos 0S gestos contidos na cena sete.
Destacamos apenas alguns como exemplo para detalhar. Apés uma sequéncia de
gestos seguindo as informacdes do GPS, os personagens acabam perdidos com o
aparelho, que para de funcionar momentaneamente. Com isso, Tales fica
desesperado e tenta se comunicar com o instrumento de localizacdo; essa atitude
pode resultar no riso, pela grande demonstracdo de desespero e movimentos
expansivos do personagem.

Ainda na cena sete, depois do mau funcionamento do GPS, os integrantes da
banda ficam sem saber onde continuar a busca pela parte Super da corneta. Nesse
momento, Pita avista uma caverna e tenta convencer Tales a entrar e procurar a
corneta. Como ndo consegue, arrasta 0 seu amigo. Esse gesto mostra a oposi¢éao
entre os dois personagens, um sendo 0 corajoso e 0 outro medroso. A acao é
interrompida com a aparicdo do Onca Pinima, o que faz o personagem com mais
coragem pular em cima do outro em um abraco, atitude que se contradiz com o
posicionamento supostamente corajoso do Pita. Essa contradicdo pode gerar risos
nos espectadores.

Outros gestos em destaque nessa cena estdo presentes em uma sequéncia de
acontecimentos. ApOs conseguirem a parte Super da corneta, 0s amigos comemoram
com o cumprimento “Wow, Plact, plect, plict, ploct, zum” e Pita faz uma dancinha
dizendo que é o cara. Mas, assim que Tales pergunta sobre o GPS, o personagem ri
envergonhado, pois se da conta de que acabaram de trocar pelo pedaco da corneta.
Logo que seu amigo percebe o que aconteceu, fica desesperado e chora muito. Isso
resulta em Tales assoando o nariz do short do Pita.

Essa sequéncia de gestos pode resultar em riso da plateia, pois a construcao
deles faz com que quebre a expectativa do integrante da banda Tales a respeito dos
acontecimentos futuros na cena e também pode acabar em risada por conta do ato
do personagem.

Por dltimo nessa cena sete, identificamos outro gesto que contém humor, que
€ quando Pita, apGs dizer que vai ficar na floresta, corre de volta para a nave, onde
estéo os integrantes da Banda Infinita, por medo do trovao. Nesse caso, pode ser que
faca o publico rir por ser uma atitude contraditéria a uma pessoa corajosa, como 0

personagem € apresentado ao longo da peca.
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Na cena nove, 0s gestos que se destacam como humor fisico sdo as
movimentacdes corporais que 0s personagens fazem para se locomover no palco no
momento do espetaculo em que eles estdo no fundo do mar. Esses movimentos séo
correspondentes aos personagens nadando e, quando vai acabando o oxigénio deles,
as acOes ficam mais rapidas, o que faz os integrantes rebolarem para voltar mais
rapidamente a nave. Por serem gestualidades extra—cotidianas, tém potencial para
gerar risada na plateia.

A Ultima cena em que podemos encontrar a gestualidade com o viés comico é
a de numero quatorze. Nela podemos observar dois momentos em que 0 gesto se
destaca. O primeiro é quando o personagem Pita vai se encaminhando de mansinho
para ir embora, enquanto os integrantes da banda estdo juntando dinheiro para
comprar a substancia que falta para fazer a po¢do que fara eles encolherem para
entrar na barriga do cachorro. A risada vinda da plateia pode ocorrer no momento em
gue ela perceber que esse personagem esta fugindo para nao ter que gastar dinheiro.

O segundo momento em que 0 gesto se destaca na cena € quando O
personagem Artur, que esta na cadeira de rodas, é ajudado por Alan a se locomover
e acaba por ir rapido demais, gerando a incerteza de onde ele vai parar. O humor,
nesse contexto, estd no inusitado e na surpresa que essa gestualidade produz no
espectador.

A Tabela 8 registra a quantidade de vezes e em quais cenas esse mecanismo
relacionado ao humor fisico aparece na peca O probleméo da Banda Infinita.
Tabela 8: Apari¢cdes do gesto-gestualidade na encenacéo da peca

Humor fisico/ corporal

Cena Gesto-Gestualidade
Cenal 10
Cena 2 9
Cena 3 4
Cena 4 1
Cena 5 2
Cena 6 10
Cena?7 14
Cena 8 0
Cena 9 2
Cena 10 0
Cena 11 2
Cena 12 0
Cena 13 0

Total 54
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Ao observar a tabela acima, podemos perceber que a gestualidade com viés
cOmico aparece mais vezes no inicio e no meio da peca. Esse mecanismo foi
estruturante para iniciar a construcdo de uma linguagem para os espectadores
entrarem no jogo teatral e sua maior inser¢cdo na metade do espetéculo reafirma os
codigos ja construidos pelos personagens. A comicidade do gesto em uma peca diz

sobre o corpo dos atores em cena estarem conectados com a plateia.

Repeticdo mecanica

A repeticdo de algumas acbes cénicas (movimentacdes e falas) fora de
contexto tem potencial para causar estranhamento e levar ao riso. Na repeticao, os
padroes de comportamento sdo deslocados para um outro olhar e, nesse sentido, 0
risivel é causado pelo fato de que ha uma identificacdo pelos espectadores do que
estd acontecendo em cena e também uma estranheza sobre a movimentacao cénica.

Na perspectiva da analise corporal, a repeticdo, além de ser um recurso que se
manifesta no texto do espetaculo, também se apresenta com relacdo ao corpo dos
atores em cena. Assim, o conceito de repeticdo se desdobra tanto com relacédo a
dramaturgia de uma peca de teatro quanto a parte corporal da mesma.

A repeticdo estd associada a rigidez mecéanica, e como exemplo dessas
movimentacdes repetitivas que sdo importantes para a trama, a cena classica do
personagem interpretado pelo Charles Chaplin no flme Tempos Modernos, dentro e
fora da fébrica, repetindo os movimentos que faz no trabalho com as engrenagens.
Ela se torna cdmica ao resultar em situacdes embaracosas, envolvendo outros
personagens, como quando ele encaixa uma ferramenta de trabalho no botdo da
roupa de uma mulher e repete os movimentos que faz no seu cotidiano de trabalho na
fabrica. Um ponto importante € que essa cena também apresenta mais personagens
fazendo movimentacdes repetitivas em seus trabalhos dentro da fabrica, cada um em
sua funcdo. As acgbes cénicas repetidas fora do que seria o papel do trabalhador
também abrem espaco para o riso do espectador, pois € um ato repetido
aparentemente sem o contexto adequado. Assim, além de ter um efeito cOmico, essas
cenas de repeticdo do filme tecem uma critica ao trabalhador na modernidade,
deflagrando as condi¢des de trabalho inadequadas nos sistemas de linha de producé&o

das fabricas.
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Ao assistir ao ensaio geral gravado pelo Ciéncia em Cena da peca, podemos
identificar a utilizacéo da repeticdo mecanica em alguns momentos de sua encenacao.
Do ponto de vista da comédia, notamos diversos momentos que exploram esse
recurso.

Destacamos, na cena um, alguns gestos que se repetem. Logo no inicio dela,
0 personagem Tales faz um tipo de aguecimento para o show da banda, em que
parece estar se alongando; a repeticdo desses movimentos extracotidianos podem
causar um estranhamento no publico e essa reacdo, por sua vez, pode resultar em
rsos.

Ja durante a explicacdo do que € o infinito, os personagens repetem algumas
vezes o0 humero 333. E toda vez que esse numeral é dito, cada um dos trés atores faz
0 gesto com a mao do numero trés, que acaba por reforcar o que esta sendo falado
em cena.

Ainda na cena um, a sequéncia de gestos acompanhados de sons compondo
0 cumprimento identitario dos cinco amigos - o “Wow, Plact, plect, plict, ploct, zum” -
se repete em um momento de alegria entre os personagens, reforcando esses
movimentos ligados a momentos alegres em que celebram a amizade dos integrantes
da banda. Nesse caso, a risada pode ocorrer de acordo com a identificacdo das
relacGes evidenciadas no palco e, de certo modo também, h& a identidade cultural,
pois, na nossa sociedade, as amizades sdo construidas com codigos que apenas
quem participa delas sabe. Esse cumprimento também se repete na cena nove.

Na cena trés, a aparicdo da personagem Mestra Ari causa um rebolico nos
outros personagens e, para dizer que os conhece, ela comeca a dizer o nome e as
caracteristicas dos cinco amigos. Ao falar sobre Pita, diz: “Pita, o corajoso”, repetindo
0 gesto que esse personagem tinha feito antes para dizer que tinha essa mesma
caracteristica. Ou seja, 0 humor esta na imitacédo do gesto que caracteriza um membro
da Banda Infinita.

Nessa cena, percebemos que a sequéncia de gestos relacionada a Corneta
Max-Mega-Super-Ultra-Sonora se repete toda vez que ela é citada pelos
personagens, reforcando, assim, a importancia dela para a Banda Infinita. Os amigos
falam sobre esse instrumento com algumas tonalidades e tempos diferentes e o humor
estd em como eles repetem 0s movimentos, que ora € de maneira expansiva e ora é
pequena, apenas com os dedos das méaos. Essa sequéncia de gestos também é

repetida na cena sete, oito e treze, na Ultima em modo de coreografia.
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Do mesmo modo, toda vez que os personagens falam que a corneta possui
cinco partes, eles fazem um gesto com a mao sinalizando o namero cinco. Essa
repeticdo acontece de algumas maneiras diferentes, e a comicidade esta em como
essa movimentacdo cénica € repetida; por vezes parece que € um movimento
involuntario, como se 0s amigos nao tivessem controle das proprias maos. Também
€ repetido na cena treze.

A Mestra Ari possui uma caracteristica que causa rea¢do nos integrantes da
Banda Infinita, que € seu espirro. Toda vez que ela espirra, 0s cinco amigos se
afastam com um certo exagero e, por vezes, ddo cambalhotas ao se afastarem da
personagem. Esses movimentos exagerados, quando repetidos, podem resultar em
risada da plateia.

Ainda na cena trés, os cinco amigos pedem ajuda para a personagem Mestra
Ari para encontrar as partes da corneta que faltam. Toda vez que os personagens vao
pedir ajuda, fazem o mesmo gesto, juntando as maos. A repeticdo desse movimento,
além de reafirmar um codigo criado pela peca, traz a identificacdo cultural, pois na
nossa sociedade, juntamos as maos ao rezar, ou orar, pedir ajuda ao divino para
resolver nossos problemas. A repeticdo desse gesto relacionado a pedir ajuda
acontece também nas cenas seis, sete e treze.

Na cena cinco, 0s personagens estdo pensando em qual parte esta faltando da
corneta e chegam a conclusao de que esta na hora de procurar a parte Super. Toda
vez que os amigos falam desse pedaco do instrumento, eles fazem a movimentacéo
que o caracteriza. Essa repeticdo de movimento faz com que a plateia sempre
identifique essa acao cénica atrelada a essa parte da corneta.

Na cena seis, ocorre a divisdo de equipes para procurar a parte Super na
floresta, no que acabam se formando dois times. O grupo Tarzan, além de ter o nome
gue se refere ao filme da Disney, possui um gesto relacionado a ele, relacionado a
forca e heroismo. Os integrantes desse time repetem o gesto para se reafirmar como
pertencentes a essa equipe, o que pode provocar o riso por identificacéo cultural.
Também acontece que o personagem Pita, na cena nove, se utiliza desse gesto com
a ideia de que, sendo parte desse grupo, ele e o Tales precisam ser corajosos. Nesse
caso, o humor pode ocorrer pela ressignificacdo do gesto.

Na cena sete, acontecem outras repeticdes mecanicas, como quando, ao parar
momentaneamente de funcionar o GPS, o integrante Tales repete diversas vezes 0s

movimentos segurando o aparelho, pedindo para que localize a parte Super da



97

corneta. A comicidade estd na maneira em que esse personagem repete as
movimentacdes, que vao ficando maiores e mais rapidas conforme o desespero dele
vai aumentando.

Ainda nessa cena, o0 personagem Pita, que é colocado como 0 mais corajoso
dos amigos, pula no colo do Tales mais de uma vez. O humor na repeticdo dessa
movimentacao cénica estd em mostrar a oposi¢ao entre coragem e medo.

Na cena dez, destacamos a repeticdo mecanica relacionada a movimentacao
dos personagens pensando onde mais falta procurar a Gltima parte da Corneta Max-
Mega-Super-Ultra-Sonora. Toda vez que um deles fala “Ah! Falta procurar...” eles
param de andar e falam sobre possibilidades de lugares. Essa dinAmica pode resultar
em riso relacionada a surpresa dos personagens pararem de se movimentar ap4s uma
fala, que esté relacionada a quebra de rigidez.

Na cena treze. muitas movimentacdes cénicas sdo repetidas, inclusive os
gestos da primeira cena do espetaculo. Exemplos dessas repeticdes estdo na soma
de movimentos intencionais coletivos mostrando que o grupo de integrantes da Banda
Infinita esta pronto para que comece o0 show e méaos ao centro comemorando o fato
de que todos estdo prontos para se apresentar. Desse modo, a repeticdo mecanica
reforca os cédigos levantados no inicio da peca e, assim, o riso no espectador pode
surgir como resposta a identificacdo da linguagem construida a partir da trama.

A Tabela 9 registras quantas vezes, em cada cena, esse mecanismo

relacionado ao humor fisico ocorre na peca.
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Tabela 9: Apari¢cGes da repeticdo mecanica na encenacao da peca

Humor fisico/ corporal
Cena Repeticao Mecanica
Cenal
Cena 2
Cena 3
Cena 4
Cena 5
Cena 6
Cena?7
Cena 8
Cena 9
Cena 10
Cena 11
Cena 12

Cena13 [ |
L

Total
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26

Ao observar a tabela acima, podemos perceber que a repeticdo mecanica com
o viés cbmico aparece com mais frequéncia nas cenas trés, sete e treze (inicio, meio
e fim). Com isso, evidencia-se a importancia desse mecanismo de humor na conducao
e andamento da peca. A repeticdo mecanica diz sobre a conexao do espetaculo com
0 publico, sua vontade de comunicar e expandir uma linguagem néo verbal com o

espectador.

Ritmo

Para a analise corporal de um espetaculo, é interessante observar o conceito
de ritmo em cena, pois ele é responsavel por conduzir a histéria que estd sendo
contada no palco. Esse elemento vai guiar o tempo de duracdo da peca teatral. O
ritmo é responsavel pelo tempo e velocidade em que os acontecimentos ocorrem.
Esse conceito fala da coeréncia entre 0s movimentos, 0s sons e as palavras dentro
de um periodo em cena, a cadéncia.

Segundo Fo (1998), para que se tenha a coeréncia entre palavras e gestos, €
necessario que esse conjunto se componha em ritmo. Ele se apresenta com
importdncia para a composicdo da personagem, uma maneira de aparentar

veracidade da movimentac&o do ator no espaco. A unidade que constitui a sequéncia



99

de movimentos precisa ter padréo ritmado, pois quando ndo o apresenta, 0Ss gestos

acabam por evidenciar estranheza.

S&8o esses gestos, com ritmo e dimensdo variavel, que modificam o
significado e o valor da propria méascara. E cansativo atuar para e com a
mascara, por isso exige a realizacdo de movimentos bruscos e continuos com
parte externa do pescoco e a execucdo de rapidas reviravoltas — esquerda/
direita, alto/baixo--, inclusive para alcancarem efeitos de uma agressividade
guase animalesca. Diante disso, € inevitavel a necessidade de se realizar
uma opcao especifica de ritmo em relacdo as palavras e ao contetdo. E
preciso submeter-se a esse tipo de exercicio até atingir uma harmonia
natural. (FO, 1998, p.53)

A harmonia entre gestos e palavras é a base da atuacdo e cada movimento
conta uma histéria sobre o personagem, cada gestualidade esta ligada ao tipo
colocado em cena e a fiel construcdo de seu personagem. O ritmo com que cada
movimentacao cénica ocorre traz verossimilhanca para o que esta acontecendo no
palco, faz a plateia aderir a historia que esta sendo contada.

Essa combinacdo harmoniosa de sons, vozes/palavras, gestos, pausas,
siléncios, movimentos, passos e cortes necessarios € o que traz vida ao jogo proposto
em cena. A troca entre palco e plateia acontece nos detalhes, por isso cada
movimento, acdo e atitude intencionais pensados sdo importantes para que o teatro
aconteca. A sincronizacao de todos os elementos para compor um ritmo em cena
ocorre devido a soma da velocidade com o tempo que a acéo cénica se desenrola. As
velocidades e os tempos durante a atuacéo no palco podem variar.

A unidade que constitui a sequéncia de movimentos precisa ter padréo ritmado,
pois, quando ndo o apresenta, 0os gestos acabam por evidenciar estranheza. Logo,
esse mecanismo € uma maneira de aparentar veracidade da movimentacao do ator
no espaco.

Nessa perspectiva, a comicidade aparece como consequéncia de um
movimento que teve sincronicidade com ritmo e intencdo. Todos os elementos em
sincronia sdo importantes para que o espetaculo seja fluido e os espectadores
embarquem no jogo proposto pelos atores durante a atuagao no palco.

Dentre esses elementos em sincronicidade, os gestos perfeitamente alinhados
com o ritmo que cada personagem exige criam a veracidade necessaria para que se
possa gerar risada na plateia. A fluidez com que cada personagem se relaciona é
resultante dos seus respectivos ritmos alinhados com a histéria que € contada em

cena.
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Um outro elemento a ser considerado no ritmo é a progressao de gestos, que
€ uma sequéncia de movimentos realizada a partir de uma intencédo, que pode

comecar lenta e ir adquirindo velocidade conforme a cena se desenvolve.

Essa progressdo, obviamente calculada, deve evoluir com preciséo
milimétrica, dentro de um ritmo determinado, e a ilusdo de disponibilidade de
espacgo ndo deve ser ultrapassada ou reduzida em excesso, sob o risco de
provocar cansaco e distracdo. (FO, 1998, p. 78)

Para ilustrar a progressdo de gestos, um exemplo € na quarta temporada do
seriado de televisdo da Nickelodeon Drake & Josh, de 2006. No capitulo sete,
intitulado "I Love Sushi", existe uma cena em que 0S meninos conseguem um emprego
embalando peixes na fabrica de sushi. Nessa cena, 0s personagens tém uma
progressdo de gestos, que comecga com a funcdo de colocar os sushis no pote e
devolver para a esteira. Enquanto a velocidade esta lenta, os rapazes conseguem
cumprir o que foi designado tranquilamente. Quando vai ficando mais rapido é que
comeca o desespero. Os gestos ap0s 0 aumento da rapidez em que os pratos vao
passando acabam por gerar essa graduacgéo entre movimentos intencionais contidos
para exagerados, resultando no riso para o espectador.

Assim como a progressdo € um elemento que deriva do ritmo, o timing referente
a comédia também, pois ele € o momento em que se alinha o tempo e velocidade
perfeitos para que algo aconteca que possa gerar risada no espectador. O timing se
utiliza do ritmo para amplificar a comédia, conferindo melhor aproveitamento do tempo
e das pausas em cena. Cada gesto ou fala executados no momento considerado
perfeito de uma situacao cénica, provavelmente gerara riso no espectador.

Assim, o efeito cdmico ocorre na calma e no suspense do tempo ideal para que
aquela movimentacdo acontegca em cena, em confluéncia com o ritmo da histéria que
esta sendo contada e com o jogo cénico estabelecido pelos atores no palco. Ele deve
necessariamente levar em consideracdo as relagdes construidas entre espetaculo e
espectador.

Um exemplo de timing perfeito na comédia é em uma cena dos Trés Patetas
no filme curta metragem Lar amargo lar, de 1956, em que Shemp descobre que, para
ganhar o dinheiro que herdou do seu tio, precisa se casar dentro de sete horas. O
personagem recorre, entdo, a sua agenda e resolve ligar para todas as mulheres que
estdo nela. Nesse momento, seu niquel cai dentro da cabine telefénica e Moe vai

ajudar a procurar. Eles acabam se embolando no fio do telefone e, ao tentarem
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desembolar o fio, Larry vai perguntar se eles estdo bem e acaba levando um soco na
cara. Em um ritmo perfeito de acontecimentos, as movimentacbes em cena Sao
realizadas, e muito bem calculadas.

Com isso, podemos perceber que o efeito cOmico do ritmo esta presente em
varias facetas, tais como a composicao dos personagens, o tempo e a velocidade com
gue caminha o espetaculo, a progressao de gestos e o timing.

Esse conceito se mostra importante para o desenvolvimento da obra teatral e
sua boa execuc¢do pode ser responsavel por angariar risadas da plateia. Logo, o ritmo
é algo que da sentido a narrativa; sem ele a comédia pode nao existir.

Ao assistir ao ensaio geral ao vivo e gravado pelo Ciéncia em Cena da peca O
problemé&o da Banda Infinita, destacamos alguns momentos em que ritmo potencializa
a comicidade do espetaculo.

Podemos apontar, na cena um, uma sequéncia de movimentos ritmados, o
cumprimento “Wow! Plact, plect, plict, ploct, zum”. Como vimos, cada som proferido
por cada ator € acompanhado por um gesto, como numa partitura, e cada
movimentacdo tem também um tempo especifico de duragéo e pausa. O ritmo, nesse
contexto, guia as acdes para que, juntas, formem o ato dos amigos se
cumprimentarem. Como foi dito anteriormente, isso pode resultar em riso da plateia
por identificacdo. Como vimos também, essa maneira de se cumprimentar se repete
tanto nessa cena quanto na nove.

Continuando na cena um, em um momento enquanto 0s personagens estdo
tentando explicar o que € o conceito de infinito, o personagem Pita diz que infinito é
como contar as estrelas no céu e perder a conta por adormecer. Entao, ele, o Artur e
o Tales adormecem no palco por um instante, depois acordam. Essa sequéncia de
movimentacdes possui uma duracédo especifica, ritmada. A surpresa na quebra brusca
do tempo lento dos personagens dormindo para eles acordando e seguindo a cena
em uma velocidade mais rapida pode causar riso no publico.

Ainda nessa cena, a personagem Pati se junta aos meninos para a explicacao
do que é infinito. No meio da sua explicacéo, os personagens correm no palco e ela,
que esta na frente, para de correr, causando uma pausa brusca na corrida e forcando
0s amigos a frearem a corrida de forma desajeitada. Essa quebra de rigidez na
movimentacdo em andamento e ritmada deflagra o humor contido na partitura de

movimentos.
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Na cena dois, 0s amigos estao preocupados com a falta da Corneta Max-Mega-
Super-Ultra-Sonora no show da Banda Infinita. Em meio ao caos instaurado e aos
integrantes andando desesperados pelo palco, Pati sobe num banquinho e diz para
pararem de brigar porque todos parecem criangas. Essa fala da personagem faz os
outros personagens pararem e o Tales fala: “mas ndés somos criangas”. Esse ritmo da
inicial desorganizacdo caoltica das movimentacdes para a pausa e a fala do
personagem € o timing para que a piada funcione.

Na cena quatro, também existe uma quebra de rigidez presente pelo tropeco
do personagem Pita com a parte da corneta na mao apds pega-la no espaco. Esse
ritmo presente na queda e recuperacao é o que deflagra o humor nessa acao cénica.

J& na cena seis, 0 ritmo esta presente na sequéncia de gestos em que 0s
personagens Alan e Pati batem palma para o canto da Cobra Vevel enquanto Artur,
nao concordando com 0s amigos, vira sua cadeira de rodas ironizando. Além de estar
presente no ato irdnico, a comicidade nesse momento também esta relacionada a
duracdo demorada das palmas do Artur.

Na cena sete, as movimentacdes dos personagens Pita e Tales seguindo as
instrucdes do GPS possuem um ritmo. Os movimentos comecam lentos e vao
aumentando a velocidade até o aparelho parar de funcionar momentaneamente, se
configurando em uma progresséao de gestos. O humor esta em ver os atores em cena
desnorteados com as informacdes que eram para instrui-los para chegar ao destino
almejado.

Também na cena sete, a sequéncia de movimentos que acontece quando o
personagem Onca Pinima chega possui um ritmo muito especifico para a continuidade
da histéria. Pita sai rapidamente do colo de Tales, que é segurado pelo amigo para
ndo desmaiar. O possivel desmaio resulta na fala do onca divulgando suas
mercadorias. A movimentacao ritmada, além de engracada, ajuda no andamento da
peca.

Ainda nessa cena, 0 momento em que oS personagens Pita e Tales estao
prestes a trocar a parte Super da corneta com o Oncga Pinima pelo GPS é permeado
por alguns movimentos em falso até finalmente cada um ficar com o que quer. Esse
ritmo dos gestos para pegar o aparelho acaba ndo concluindo o ato em repeticédo até
conseguirem alcancar o objetivo e traz um humor intrinseco nas agdes de tentativa e

erro/falha.
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Na cena nove, as movimentagfes corporais que 0s personagens fazem para
se locomover no palco, como se estivessem nadando no fundo do mar, que vao
aumentando de velocidade quando vai acabando o oxigénio deles, resulta nos
integrantes rebolando para voltar a nave. O ritmo imposto pela condi¢cdo da falta de ar
para os personagens respirarem influencia os movimentos feitos pelos atores, que
pode resultar em risada do espectador.

Por dltimo, a cena dez traz o ritmo na movimentacdo dos personagens
pensando onde mais falta procurar a ultima parte da Corneta Max-Mega-Super-Ultra-
Sonora. Assim, toda vez que um deles fala “Ah! Falta procurar”, eles param de se
locomover, falam sobre possibilidades de lugares e voltam a caminhar pelo palco.
Esses movimentos de parar no espaco e voltar a andar de maneira ritmada podem
provocar riso na plateia.

A Tabela 10 sistematiza a quantidade de vezes, em gquais cenas, 0 ritmo

relacionado ao humor fisico aparece na peca O problemao da Banda Infinita.

Tabela 10: Apari¢cdes do ritmo na encenacao da peca

Humor fisico/ corporal
Cena Ritmo
Cenal
Cena 2
Cena3
Cena 4
Cena5
Cena 6
Cena?7
Cena 8
Cena 9
Cena 10
Cena 11
Cena 12
Cena 13
Total

CoOoOrRrRPODROROR N

[
w

Ao observar a tabela acima, podemos perceber que o ritmo com o viés codmico
aparece com mais frequéncia no inicio e no meio da peca. Com esse fato, podemos

dizer que esse mecanismo do humor fisico no espetaculo contribui tanto para a
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diversdo do publico quanto para o andamento da peca e sua capacidade de fazer os
espectadores embarcarem na historia que esta sendo contada.

Podemos evidenciar, a partir dos dados aqui levantados, que os elementos do
humor estéo fortemente presentes nessa peca, contribuindo para o seu andamento e
se configurando em um acontecimento em que o0 espectador € envolvido pelo
espetaculo desde a dramaturgia escrita até sua encenacao. Esse evento teatral possui
relacdes que sdo pensadas e construidas desde o texto até a corporeidade em cena,
dialogando com o espectador.

4.3 Decodificacéao

Embasada nos conceitos de Stuart Hall (2003), a analise da decodificacdo da
pesquisa examinou como o publico reagiu ao humor no espetéculo, apoiando-se nas
fichas de observacédo. Nelas foram coletadas as reac6es imediatas dos espectadores
durante o espetaculo. Ou seja, a decodificacdo, nesta pesquisa, esta sendo entendida
como um estudo de recepcéo do publico da peca O problemao da Banda Infinita, tendo
como objeto de analise as fichas de observacao da plateia elaboradas e preenchidas
pelas pesquisadoras durante o trabalho de campo, descrito no capitulo de
metodologia.

O aprofundamento da analise das fichas de observacédo, consideradas como
relacbes de producéo junto aos referenciais de conhecimento da plateia, evidenciou
como se deu a percepcédo imediata do publico.

Nessa etapa da decodificacdo, € importante citar os resultados do estudo do
TCC da Especializacédo de 2018, ja que as fichas foram elaboradas inicialmente para
esse estudo — apesar de seus dados nédo terem sido utilizados naquele estudo. Os
resultados do estudo de 2018 sugerem que o espetaculo teve uma boa recepcédo por
parte de seu publico-alvo. Os espectadores consultados afirmaram ter tido uma
experiéncia positiva com relacdo a assisténcia da peca, com alto nivel de diversdo na
plateia e forte empatia com o0s personagens que compde a Banda Infinita. Vale
ressaltar que a personagem Pati, a Unica mulher integrante da banda, foi a mais
representada nos desenhos analisados, sobretudo entre as meninas da amostra, o
que pode sugerir uma identificacdo de género. Além disso, os desenhos evidenciaram
a troca de sensacOes e afetos entre espetaculo e espectador, 0 que sugere que a
experiéncia teatral se constituiu em uma comunicagao aberta, atenta e afetiva entre

palco e plateia com os elementos da matematica.
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A experiéncia com alto nivel de diversdo dos espectadores foi atribuida em
grande parte ao papel central desempenhado pelo humor na peca. A partir das
evidéncias dessa recepcéao positiva, a presente pesquisa buscou aprofundar e refletir
sobre a reacdo imediata do publico ao humor da pec¢a O probleméo da Banda Infinita,
ou seja, a compreender como a comicidade funciona nessa obra teatral como
estratégia de divulgacao cientifica.

Para melhor compreenséo da reacdo imediata do publico sobre a peca, as
fichas de observagéo foram divididas em cenas com base no que observamos durante

0s ensaios. E, assim, foram realizadas as anotacdes das pesquisadoras.

Figura 9: Pesquisadora Ana Clara Dupret na coleta de dados com o
publico da peca O problem&o da Banda Infinita

~
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Fonte: Ana Clara Dupret

Considerando todas as fichas, a tabela a seguir apresenta uma impresséao geral
da recepcéo das cenas de humor analisadas, demostrando a intensidade de riso em

cada uma delas e os tipos de humor presentes — humor fisico e verbal.



106

Tabela 11: Recepcéo das cenas de humor segundo intensidade e tipo de riso

provocado no publico escolar

Tabela de intensidade geral das fichas do publico escolar

Ficha 2 Ficha 3 Ficha 4 Ficha 5 Ficha 6 Ficha 8 Ficha 9
Fisico Verbal  [Fisico Verbal |Fisico Verbal |Fisico Verbal [Fisico Verbal  [Fisico Verbal  [Fisico Verbal
3 3 2 2 2 2 2 3 2 2 2 3 1 2
1 3 2 1 2 2 2 2 2 2 2 3 2 1
2 2 1 1 2 0 1 2 2 0 2 2 1 1
0 1 0 0 2 0 2 0 1 0 2 0 1 0
0 2 1 0 2 2 2 2 0 2 1 2 2 2
3 3 2 1 2 3 2 2 0 1 1 3 2 2
1 2 2 0 0 2 0 0 2 2 2 2 2 2
2 2 0 2 0 1 1 0 0 0 2 2 0 0
0 2 2 0 0 1 0 1 2 0 1 0 1 0
2 2 2 0 0 0 0 0 0 2 2 2 1 2
3 1 2 0 2 2 0 0 2 2 0 0 0 0
1 1 2 0 0 1 0 0 2 2 0 2 0 2
0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
Legenda:

Olnada

1|pouco

2|médio

3|muito

Como podemos perceber, a tabela evidencia que os mecanismos de humor
estdo presentes em todas as cenas da peca, com excecdo da ultima, tendo sido
recebidas com intensidades de riso diferentes. Podemos observar que, nas primeiras
cenas (um, dois, trés), que sdo momentos de apresentacdo dos personagens, as
quais incluem sobretudo mecanismos de humor como conflito/quiproquo, foram as
cenas que tiveram maior intensidade de risos, tanto de humor fisico quanto verbal.

Nas cenas seis e sete, que correspondem ao meio da peca, também se repete
a questao da maior intensidade de risos tanto no humor fisico como no verbal, e a
presenca de varios elementos do humor. Lembrando que também ocorre
conflito/quiproqud nessas cenas em que 0s personagens estédo na floresta procurando
a parte Super da corneta.

A seguir, analisamos mais detalhadamente as cenas de maior sucesso em
termos de humor — ou seja, nas quais foram registrados risos de maior intensidade
vindos da plateia. Refletimos também sobre o motivo pelo qual esses momentos foram
mais engragados para esse publico e que mecanismos de comicidade prevaleceram
nessas cenas. Seguindo a mesma ldgica da secéo da Codificacéo, dividimos a analise

da Decodificagéo por tipos e mecanismos de humor observados nas cenas da peca.
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4.3.1 A recepcao do humor verbal/ textual pelos espectadores de O probleméao
da Banda Infinita
Vicio comico

O mecanismo do humor vicio comico € na verdade como cada personagem se
apresenta para o publico, as caracteristicas dos personagens. Sendo assim, ele é
importante para que a plateia crie afei¢cdo pelas relagdes construidas no placo. Nesse
sentido, a reagcao dos espectadores significa a familiaridade e seus afetos com os
personagens que compdem a obra teatral.

Com isso, percebemos que na cena dois, o choro do integrante Tales € um som
desse personagem que vem acompanhado de um gesto, uma acgéo cénica identitaria
que é caracterizada por vicio coémico. Logo, podemos dizer que, nessa situacdo, esse
elemento do humor foi responsavel por provocar o riso intenso no publico, pois, em
todas as fichas do publico escolar analisadas foram registradas risadas nesse
momento. Ainda nessa cena, as ac¢des cénicas relacionadas ao vicio cémico do
personagem Pita, com a caracteristica de ser comildo, sdo o destaque para despertar
reacao forte de humor no publico.

Na cena cinco, também observamos que as acfes cénicas relacionadas ao
vicio comico ligado ao personagem Pita, com a caracteristica de ser comildo — ele
fala, por exemplo, que queria ir para uma lanchonete —, sdo destaque para despertar
reacao forte de humor no publico.

Na cena sete, a causa do riso mais forte da plateia € o medo de Tales para
entrar na caverna traduzido, refletido nas falas: “Beleza, pode ir. Eu fico aqui te
esperando. (...) A gente é s6 uma dupla. (...) Eu acho que vou desmaiar...”. Essas
acOes em cena deflagram o vicio do personagem, sua caracteristica marcante, que
se contrapde com a coragem do seu amigo Pita.

Ainda na cena sete, em negociacdo com o0 personagem Onca Pinima, Pita
repete as frases ditas por ele logo antes, em tom de imitagdo: “Mas nao é de graca!
Fiado s6 amanha”. A risada da plateia acontece pelo fato de os termos antes utilizados
pelo cameld onga para vender seus produtos estarem sendo usados pelo integrante
da banda a seu favor, e serem expressdes usadas no cotidiano em negociacoes

comerciais informais.



108

Na mesma cena sete, a risada mais intensa do publico acontece em resposta
a quebra de expectativa do personagem Pita, que gosta de expor sua valentia, com
medo da chuva. Nesse momento, observamos que a risada € mais contida, por ser
uma acgao cénica rapida que acaba quebrando com o que era esperado pela plateia

sobre o integrante, os espectadores sdo surpreendidos por essa pequena informacao.

Repeticdo

A repeticdo é parte importante do humor e da construcéo da obra teatral. E por
meio dela que a plateia conhece elementos centrais e marcantes do espetaculo. Além
disso, a resposta do publico a esse mecanismo demonstra o quanto os espectadores
estdo jogando junto com os atores em cena.

Assim, foi observado na cena dois, a agédo cénica em que o integrante da banda
Artur diz que o amigo Pita esta parecendo o seu avb com a fala “precisamos ser
realistas” e o imita com outro tom de voz, como se fosse uma pessoa mais velha,
resulta em risada intensa da plateia. Nesse caso, observamos que a ironia contida na
cena, que, além do conteludo, tem imposi¢do de voz jocosa, e brinca com a ideia de
uma atitude que néo corresponde a de uma crianca, funciona bem para o publico em
guestao, que tende a rir bastante nesse momento da peca.

Na cena cinco, outra acdo de imitacdo arranca risos fortes da plateia, que &
guando Tales imita a fala da Mestra Ari, tentando reproduzir sua voz de forma jocosa:
“(imitando a voz da Mestra) A resposta esta ao redor de vocés”. Essa agéo cénica,
gue acontece de forma inusitada, resulta em risada dos espectadores e deflagra
humor por ressaltar caracteristicas de outra personagem do espetaculo.

Ja na cena sete, consideramos que a repeticdo da identificacdo do time Tarzan
por Pita € motivo de risada de maioria das fichas do publico escolar pela identificacao
cultural provocada na plateia e também o afeto que acaba acontecendo por
reconhecer os integrantes do grupo citado toda vez que acontece o grito de guerra
deles. Nessa mesma cena, a interacdo dos personagens Tales e Pita com o GPS
também gera risos pelas instru¢des confusas do aparelho e o desespero causado nos
amigos pelo mal funcionamento do mesmo. A voz de Pita imitando a voz robdtica de
um GPS também pode ser considerado um elemento importante para a geracdo do

riso.
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Ainda na cena sete, o desespero exagerado do integrante Tales para entrar na
caverna em busca da parte Super da corneta causa risada intensa na plateia, bem
como a repeticdo das palavras como eco de suas falas. Nesse caso, 0S termos
repetidos geraram riso nos espectadores, pois evidencia ainda mais a situagdo em
gue 0 personagem se encontra.

Apo6s os amigos do grupo Tarzan (Pita e Tales) perceberem que o personagem
Onca Pinima esta com a parte Super, o Pita, para negociar com o cameld, diz que o
Tales é seu socio e, para confirmar o que o amigo falou diz: “Prazer, o s6cio”. Essa
repeticdo causa risada intensa na plateia, entendemos que tanto pela postura e voz
gue ele adota, de pessoa séria, quanto pela forma como repete a palavra sécio — em
vez de usar seu nome para se apresentar, o que seria mais esperado.

Na cena oito, acontece uma interferéncia no computador da nave e o Tales
reage desesperadamente dizendo: “a gente vai cair”, repetindo algumas vezes a
palavra “cair”’, como se fosse um eco da sua fala. Parece que o que de fato faz os
espectadores rirem € essa repeticdo, que também ajuda a reforcar o medo do
personagem.

Na cena nove, a reacdo de estranheza do grupo a fala da personagem Pati
dizendo que os cinco amigos vao entrar dentro da barriga do cachorro, para recuperar
a Ultima parte da corneta, gera o riso forte nos espectadores. A risada intensa resulta
da surpresa causada por essa ideia que parece impossivel de acontecer inicialmente.
Apos a explicacdo de como isso vai ocorrer, a integrante da banda faz uma pocao
para que os cinco amigos encolham. Quando ela lista os ingredientes que esta
adicionando a mistura, os outros integrantes da banda repetem o nome de cada
substéancia, fazendo o publico rir.

Na cena onze, assim que a integrante Pati descobre que acabou uma das
substancias que precisa para terminar a pocéo, o amigo Tales se desespera e repete
algumas vezes gestos exagerados dizendo “Ja era”. A repeticdo do exagero em cada
gesto junto com a fala faz com que a plateia dé risada.

Na cena treze, a acdo cénica em destaque se desenrola quando a personagem
Mestra Ari pergunta “E lembram do que eu disse antes?” e o Tales a imita em sua
“fala” anterior, que se repete algumas vezes ao longo da peca, dizendo “atchim”. A
imitacdo ressalta o vicio comico da personagem e o deixa memoravel para o publico,

gue responde a essa situacéo rindo.
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Interferéncia

A interferéncia é responsavel pelo duplo sentido e as quebras de expectativa
contidas na obra teatral. Isso faz com que a reacdo da plateia relacionada a esse
mecanismo do humor acabe por mostrar o interesse do publico pelo espetaculo.

Logo, observamos na cena um, esse conceito se faz presente por meio de uma
quebra de rigidez na fala do Pita quando ele esta contando para 0s outros
personagens sobre o dia em que ele foi dormir “tarddo”, as nove e meia da noite. E
perceptivel a risada do publico como resposta a uma quebra de expectativa, além de
deflagrar uma questao cultural compartilhada pelo publico, uma percepcéo coletiva de
gue uma crianca dormir nesse horario nao é considerado tarde.

A quebra de expectativa e rigidez provoca surpresa — e risos — no espectador
em duas situacBes durante a cena dois. Esses mecanismos estdo associados a
interferéncia, pois deflagram o duplo sentido na situacdo vivenciada pelos
personagens. Uma é quando a personagem Pati fala que os amigos estédo agindo feito
criancas e o Tales diz que todos ali séo, de fato, criancas. A outra situacdo € quando
o integrante Alan vai tocar a corneta com apenas uma parte dela e acaba nao
agradando nem os personagens e nem a plateia, pois o0 som que sai da corneta &
desagradavel. Ambas as acfes cénicas sdo caracterizadas como interferéncia e
provocaram risada intensa no publico.

Na cena oito, o estranhamento e a surpresa nas falas do personagem Alan
dizendo que o boi mergulha levou o publico a dar risadas, pela quebra de expectativa
— afinal, boi ndo costuma mergulhar. O riso é causado, entdo, pelo inusitado na fala

do integrante da banda.

Quiproqué

Como vimos, os momentos de quiproqué na peca foram evidenciados também
por outros conceitos ja mencionados, visto que o pontapé inicial para o conflito acaba
por desencadear, por exemplo, o vicio cdmico e a interferéncia. E por meio desse
mecanismo do humor que a peca vai se desenrolando, sendo os momentos-chave do
espetaculo pontuados por esse elemento. A reagdo do publico ao duplo sentido e as
situagdes conflituosas, que fazem parte do andamento da peca, demonstram o
interesse em continuar assistindo a obra teatral. Na realidade, o quiproqud é

responsavel por manter a atencao do publico na peca.
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Assim, na cena dois, quando o personagem Alan comunica que perdeu quatro
partes das cinco que compde a corneta, € desencadeada uma cadeia de reacfes que
geram conflito nos integrantes da banda. E, em resposta a esse fato, os gestos
grandiosos de desespero e o choro do personagem Tales causam risada nos
espectadores. Mas, para além de reacfBes pontuais o riso inicial da plateia se
transforma em interesse e atengcdo em como essa confusao vai se resolver.

Os personagens reagindo ao problema apresentado gera a atencdo necesséria
para que a plateia embarque no jogo teatral junto com os integrantes da Banda Infinita
e pensem em como o espetaculo pode se desenvolver.

Na cena seis, a Cobra Vevel diz que sabe cantar, mas quando canta é
desafinada. A quebra de expectativa causa risada na plateia. Logo depois, a mesma
personagem ao escutar o som do instrumento incompleto do Alan diz “Que som
horrivel!”, outra quebra de rigidez que resulta em riso dos espectadores. A confusdo
causada pela urgéncia em achar a parte da corneta desaparecida e a comunicacao
complicada com a cobra, acaba por intrigar o publico. A risada acontece em resposta
a essa situacdo. Mas, como 0s amigos ndo resolvem o problema, o publico se mantém
atento.

Entdo, na cena sete, ocorrem varios outros mecanismos de humor, mas, o que
chama atenc¢do para o conflito é quando os personagens Pita e Tales percebem que
a parte Super da corneta esta com o Onca Pinima. O problema esta prestes a ser
resolvido, e 0s amigos precisam de usar uma estratégia. A expectativa se vao ou nao
conseguir, gera interesse no publico, que ri toda acompanhando a negocia¢do que

acontece durante a as acdes cénicas.

4.3.2 A recepcado do humor fisico/ corporal pelos espectadores de O probleméo

da Banda Infinita

Gesto/ gestualidade

O mecanismo de gesto/gestualidade é responsavel pela comunicacdo dos
atores com a plateia. A reacdo do publico reforca a comicidade e a conexdo do
espetaculo com os espectadores, 0 riso evidencia 0 jogo vivo em cena.

Logo, observamos que na cena um, no que diz respeito ao humor fisico, duas
acOes cénicas se destacam na intensidade do riso que provocam na plateia. A primeira

€ o cumprimento dos amigos “Wow! Plact, plect, plict, ploct, zum”, que se desenrola
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por meio de uma sequéncia de gestos ritmada seguida por fala. Nesse contexto, as
movimentacdes que juntas resultam no ato dos amigos se cumprimentarem causam
identificag&o e riso na plateia.

A segunda acao cénica é a sequéncia de gestos que compdem o momento de
aguecimento/alongamento do personagem Tales para o show da Banda Infinita. A
repeticdo desses movimentos extracotidianos, ou seja, gestos que nao sao
normalmente vistos no dia a dia como um movimento padréo para tal atitude, causam
um certo estranhamento no publico. O resultado sdo o0s risos intensos dos
espectadores.

Esse conceito é percebido também na situagdo cénica em que Pita fala “lau”,
fazendo em seguida um gesto debochando do Tales, que é mais velho um ano que o
amigo. O compartilhamento desse universo infantil faz com que a plateia se
identifique, provocando o riso.

Na cena dois, Tales chora com gestos e sons exagerados, provocando, com
iSS0, risos no publico. Ainda nessa cena, 0 personagem Artur, ao perceber que o Alan
perdeu a maioria das partes da corneta, diz “Me belisca que eu estou sonhando” e um
dos amigos o belisca de fato. Esse gesto de confirmacao do pedido do integrante da
banda acaba por causar risada na plateia, pois o personagem falou uma expressao
popular que ndo era para ser literal, o que configura também uma identidade cultural.

Na cena trés, a reagcdo exagerada dos cinco amigos ao espirro da Mestra Ari,
na qual o corpo dos atores comunica a reverberagao do “Atchim” como algo grandioso,
resulta em risos fortes vindo da plateia.

O tropeco de Pita ao pegar uma das partes da corneta na cena quatro acaba
resultando em uma cambalhota. Essa quebra de rigidez faz com que a plateia dé
risada.

J& na cena seis, as identificacdes dos grupos que sao divididos para procurar
a parte Super da corneta, tanto o grupo samambaia quanto o Tarzan, sao motivos de
risada da plateia, causada pela identificacdo cultural e gestos extracotidianos e
exagerados que servem para identificar os grupos em questdo. Aqui também é
observado que o choro do personagem Tales continua fazendo o publico rir. Ainda na
cena seis, a apari¢do e o modo de se locomover da personagem Cobra Vevel provoca
risada pela surpresa e graca que ela causa na plateia. Em seguida, sua fala sobre
sentir cheiro de quem nao toma banho, acompanhada pelo gesto dos atores

apontando para o publico, gera riso. Esse gesto de interacdo com os espectadores,
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gue faz com que a plateia sinta que os personagens estdo falando com ela, quebrando
a quarta parede, resultou em risada por identificacdo ou pelos espectadores néo
quererem ser tomados por alguém que nao toma banho.

Na cena sete, como ja contamos, o personagem Tales se recusa a entrar na
caverna para procurar a parte Super da corneta, o que leva seu amigo Pita a arrasta-
lo para dentro do local. Esse gesto de arrastar o outro integrante da banda mostra a
oposigao entre os dois personagens, um sendo 0 corajoso e o outro medroso, 0 que
gera risada nos espectadores.

Por fim, na cena sete, o desespero de Tales quando percebe que eles trocaram
o GPS pela parte Super e que agora estdo sem o aparelho, resulta em gestos
exagerados e choro. Quando acaba de chorar, Tales assoa o0 nariz no short do seu
amigo Pita, causando riso nos espectadores muito provavelmente por nojo e repulsa.

Ja na cena treze, o integrante da banda Tales falando “atchim” acompanhado
de gesto imitando a Mestra Ari faz a plateia rir. A reagédo aqui tem relagdo com o
reforco da caracteristica da personagem que o integrante da Banda Infinita imita, pela
repeticdo que esta intrinseca a gestualidade, e a critica subjetiva de que a Mestra

espirra muitas vezes.

Repeticdo mecanica

O mecanismo da repeticdo mecanica é importante na conexao nao verbal do
espetaculo com o publico. A reacdo dos espectadores aqui demonstra o quanto a peca
esta se comunicando com a plateia ao longo da obra teatral.

Com isso, percebemos que na cena um, com relacdo ao humor fisico/corporal,
duas situacdes cénicas ja observadas geram risos intensos na plateia, que sdo a
sequéncia de gestos que compdem o momento de aquecimento/alongamento do
personagem Tales e o cumprimento dos amigos “Wow! Plact, plect, plict, ploct, zum”.

Na cena cinco, a imitagao do integrante Tales da Mestra Ari, incluindo os seus
gestos que acompanham a fala, resulta em riso do publico. A repeticdo, nesse caso,
deflagra humor por ressaltar de forma jocosa caracteristicas de outra personagem do
espetaculo.

Na cena sete, no desespero do integrante Tales para o GPS voltar a funcionar,
ela fica repetindo como um eco o nome do aparelho, fazendo gestos grandiosos e
exagerados. Essa repeticdo de movimentos junto da palavra em eco, além de ter a

possibilidade de deixar memoravel essa parte da peca, resulta em risada do publico,
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gue ri do exagero e dos gestos extra cotidianos. O engracado esta em como a reagao
a uma situacao pode se tornar em algo grande e desproporcional.

Ainda na cena sete, o cumprimento dos amigos “Wow! Plact, plect, plict, ploct,
zum”, que € uma sequéncia de gestos ritmada seguida por fala, se repete. A repeticao
desses gestos sequenciados promove risada na plateia, pelo pertencimento de grupo,
0 gque evidencia a comunicag¢do com a plateia.

Na cena dez, a personagem Pati diz “Isso é facil” e os amigos imitam a
movimentacgéo dela quando esta explicando sobre como eles vao entrar na barriga do
cachorro. A repeticdo dos gestos da integrante junto com as palavras ditas por ela faz
com que o publico dé risada, pela critica a fala da personagem ao afirmar que seria

facil entrar na barriga do cachorro.

Ritmo

O ritmo é responsavel pelo andamento da peca, contribuindo para a diversao
do publico. A reacdo da plateia aqui evidencia o quanto os espectadores aderiram ao
espetaculo e o quanto que eles se divertiram.

Observamos assim que na cena um, acontece um esbarrdo resultado da
parada repentina da personagem Pati na corrida dos personagens pelo palco em meio
a sua explicacdo do que € infinito. Essa quebra de rigidez na movimentacdo em
andamento e ritmada deflagra o humor contido na partitura de movimentos e faz a
plateia rir.

Na cena sete, por causa das informacdes confusas do GPS, os personagens
fazem movimentacdes atrapalhadas e acabam por se esbarrar. O ritmo presente
nessa situacdo cénica faz com que o publico acabe rindo também.

Na cena sete, o desespero do integrante Tales quando percebe que eles
trocaram o GPS pela parte Super e agora estdo sem o aparelho faz com que ele faca
gestos exagerados e chore. Os movimentos do personagem vao mudando de ritmo
guando entende que o GPS néo esta mais com eles. A plateia, ao acompanhar essa
mudanga na movimentagao, reage dando risada. Ainda na cena sete, o instante em
que os personagens Pita e Tales estdo prestes a trocar a parte Super da corneta com
o Onca Pinima pelo GPS, envolve alguns movimentos em falso até finalmente cada
um ficar com o que quer. O ritmo dos gestos em repeticdo até conseguirem alcancar

gera comicidade e, como resultado, gera riso no publico.
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Na cena oito, 0s cinco amigos fazem gestos extracotidianos que correspondem
a nadar no fundo do mar, ou seja, movimentos que normalmente ndo sdo exatamente
0 padrdao para a atitude dos personagens naquele momento, e aumentam de
velocidade quando vai acabando o oxigénio deles. Isso resulta nos integrantes
rebolando rapido para voltar a nave. O ritmo, que vai do lento para o rapido, imposto
pela condicdo da falta de ar dos personagens, influencia os movimentos feitos pelos
atores e isso fez com que o publico risse.

Em sintese, apO0s apresentar os resultados das duas etapas de analise
(Codificacdo e Decodificacdo), podemos dizer que muitas das reacdes imediatas do
humor da plateia que foram observadas na Decodificacdo convergem com as
intencionalidades evidenciadas na Codificacdo. Ou seja, o que foi pensado pela
producao, autor, diretora e atores da peca, foi correspondido em grande medida pela
recepcéao do publico.

Nesse sentido, os resultados sugerem que o riso € um grande aliado na obra
teatral. Ao tornar a peca divertida para o publico, contribui para a forma com que a
histéria se desenvolve e para mostrar a mateméatica como parte do cotidiano do
publico. Cada elemento comico trabalhado na peca auxilia na identificacdo do publico
com o assunto. Vale ressaltar que os mecanismos de humor fisico e verbal séo
complementares, e, com isso, podemos destacar que nas cenas onde esses
mecanismos Sa0 sobrepostos sao as que as pessoas mais riem.

O humor também traz a surpresa e quebra de rigidez com relacdo as ideias
padronizadas da cultura, ou seja, evidencia como o inusitado pode levar o publico a
ampliar seu olhar sobre a matemética e enxergar a disciplina sobre outro ponto de

vista.
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5. Discusséao e conclusao

Este trabalho teve como principal motivagdo o aprofundamento e a reflexao
sobre 0s mecanismos de humor que estdo por trds dos processos de producado e
recepcao da peca infantil O problemé&o da Banda Infinita, objeto de estudo da presente
pesquisa. A peca € uma producédo do Museu da Vida Fiocruz, que, além de abordar a
matematica como tema, tem a muasica e 0 humor como elementos centrais.

Varios estudos tém sido produzidos sobre o humor na divulgacéo cientifica.
Muitos destacando a mensagem bem-humorada, a diversao, o entretenimento, a
simpatia e alegria como elementos centrais e positivos dessa contribuicdo para a
aproximacao entre ciéncia e sociedade. Embora o grande potencial da relacdo entre
arte e ciéncia e, particularmente, entre teatro e ciéncia, seja apontado nesses estudos,
poucas pesquisas empiricas exploram o potencial do humor no teatro que se propde
a divulgar ciéncia. Além disso, tais estudos tendem a abordar o humor de forma ampla,
sem explorar seus diferentes mecanismos, e a reforcar um carater puramente positivo
e “docil” do humor. Acreditamos que o cOmico como linguagem tem mais
potencialidades, porém é utilizado com mais frequéncia na divulgacéo cientifica para
abordar os contetados com descontracéo e leveza. Esses tipos de abordagem acabam
por limitar a analise do humor nesse contexto.

Ramos e Piassi (2015), por exemplo, investigam a utilizacdo do humor para
apresentar contetdo cientifico de forma mais descontraida, possibilitando um impacto
positivo com relacdo a aprendizagem, mas ndo explicitam o motivo pelo qual isso
acontece. O humor € uma linguagem que se aproxima dos individuos por ter recursos
gue refletem sobre a sociedade no seu cotidiano, e assim pode gerar uma experiéncia
positiva pela maneira que o assunto € apresentado.

Ja& no estudo de Pinto, Marcal e Vaz (2013), é relatado o uso do humor como
linguagem informal para abordar temas cientificos, aproximando, assim, o conteudo
do publico. O cémico tem a caracteristica da proximidade néo sO pelo carater nao
formal que ele apresenta, mas também pelos mecanismos que podem compor a
comédia; um exemplo é o pertencimento de grupo causado pelo riso.

Nesse mesmo estudo, Pinto, Marcal e Vaz (2013) também relatam como
vantagem do humor na divulgacdo cientifica o entretenimento, possibilitando um
ambiente descontraido fora do contexto da educagéo formal. A comicidade aqui
também é retratada com essa abordagem, que acaba por reduzir as possibilidades de

explorar o comico na andlise.
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Podemos perceber, com isso, que existe uma abordagem genérica com relacao
ao humor. O cdmico tem sido retratado pela aproximacéo capaz de proporcionar com
0 publico, por sua descontracdo, o impacto positivo e seu aspecto informal, e ndo
aprofundando as particularidades dessa linguagem e suas possibilidades. Essa

guestao também € apontada por Guimaréaes (2022):

(...) notamos lacunas em relagéo a abordagem do humor enquanto um campo
de conhecimento de forma mais aprofundada. Em outras palavras, o humor
enquanto um campo de conhecimento dentro dos estudos tende a receber
uma abordagem de cunho geral e simplificada. A abordagem tende a
enveredar para um aspecto conceitual e amplo, sem um olhar aplicado ao
material artistico que esta sendo analisado. (GUIMARAES, 2022, p.57)

Podemos perceber também a priorizacdo do viés cientifico nas analises das
pesquisas e, com isso, ha uma minimizacao do viés artistico da linguagem cémica
utilizada nas iniciativas de divulgacdo cientifica. Ambos os campos de estudo sao
importantes para compreender o papel do humor na divulgacao da ciéncia.

Nesse sentido, a presente pesquisa buscou dar peso e relevancia ao campo
artistico, analisando a insercéo e a recepcao de diferentes mecanismos de humor na
peca O probleméo da Banda Infinita, refletindo sobre o potencial dessa linguagem
como estratégia de divulgacgéao cientifica. Aléem disso, a analise da relacéo da estrutura
cbmica do espetaculo com as percepcbes de humor do publico escolar em suas
reacoes imediatas durante o espetaculo contribuiu para a identificacdo de afetos e
percepcdes culturais que foram mobilizados e compartilhados durante esse processo.

Para analisar a complexidade das estruturas dessas relagdes, tanto do ponto
de vista da implementacé&o das ideias do autor, utilizacdo da linguagem e corporeidade
da direcdo da peca e dos atores, quanto da recepcdo do publico, o caminho
metodolégico  escolhido teve como base tedérica o0 modelo de
Codificacao/Decodificacdo de Stuart Hall (2003). Nesse sentido, essa abordagem e
modelo néo linear, com foco na estrutura complexa dessas relagdes, produzidas e
sustentadas pela articulacdo de momentos distintos e interligados (producéo/
recep¢ao), acabou por propiciar uma ampliagdo do olhar sobre o cenario da presenca
do humor na divulgacéo da ciéncia.

Também nos apoiamos em Bergson (1983), para quem o riso, além de um
fendbmeno propriamente humano, é também uma pratica que acontece em conjunto e,
assim, pode ser interpretada como uma forma de identificacdo e de pertencimento a

um grupo. Ou seja, esse fio condutor da identidade cultural s6 é possivel porque o
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grupo compartilha vivéncias e contextos similares. Desse ponto de vista, conforme foi
mencionado anteriormente, a cultura é construida a partir do que é vivenciado pelo
povo (MARTIN-BARBERO, 1997). Na pe¢a, os elementos populares presentes na
obra tém relagdo com o fenémeno da identificagdo ligado aos vinculos culturais.

Com base no modelo da Codificacdo/Decodificacéo e nos referenciais tedricos
mencionados, verificamos que, do ponto de vista da producédo/criacdo, o humor se
insere nas cenas da peca tanto como linguagem quanto como indicagdes de gestos a
serem encenados, se manifestando, portanto, verbal e fisicamente, por meio de
diversos mecanismos e formatos associados a comicidade.

Ao analisar a codificacdo do humor na peca, buscamos evidenciar como cada
mecanismo de humor foi utilizado e sua fungéo na condugéo da peca. Entre os mais
recorrentes, podemos citar a interferéncia e a gestualidade com o pertencimento
cultural, o quiproqué para chamar a atencéo do publico, a repeticdo e o vicio cdmico
na manutencdo da atencdo dos espectadores, bem como os gestos e a repeticao
mecénica. O ritmo, além de render cenas cdmicas, foi o fio condutor da histdria.

Do ponto de vista da recepc¢ao, verificamos que esses mecanismos e formas
de humor geraram uma resposta positiva dos espectadores, ha medida em que houve
manifestacdes de riso e graca em basicamente todas as cenas da peca, destacando-
se aquelas com gestos exagerados e extracotidianos com ritmo como maneira mais
eficaz de se alcancar a risada da plateia quando se trata da corporeidade em cena.
No ambito do humor textual, destacam-se o vicio comico e a interferéncia, em seus
aspectos de identificacdo das caracteristicas dos personagens e o pertencimento de
grupo, que foram eficientes em fazer a plateia rir. Além disso, o quiproqué foi um
mecanismo que também se mostrou importante no andamento da histéria contada e
responsavel por manter atencdo de quem assistiu a peca. Como cenas de destaque,
observamos as cenas um, dois e seis como as mais engracadas da obra, pois marcam
bem os acontecimentos do inicio e do meio do desenrolar da trama e contém um
grande numero de elementos comicos. Nesse sentido, nossos resultados sugerem
que tais mecanismos do humor funcionaram para atingir os objetivos da peca, criando
uma experiéncia positiva dos espectadores com o universo da matematica calcada no
compartilhamento de uma identidade cultural e pertencimento.

No caso especifico da peca O probleméo da Banda Infinita, o engajamento e
sentimento de pertencimento da plateia foram evidenciados em varios momentos do

espetaculo, visto que, como mostram nossos resultados, o publico se envolveu e se
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identificou com os elementos cénicos; o riso ao longo de todo o espetaculo pode ser
considerado uma forma de identificagdo com 0s personagens, com a peca, com
guestdes da sociedade, cultura popular e pertencimento.

Levando em consideracdo o publico infantil, o sentimento de pertencimento de
grupo favorece uma percepcdo mais natural e positiva da matematica. Nessa
perspectiva, 0 humor se insere nas cenas da peca como linguagem e se apresenta de
variadas formas, tanto verbal, quanto fisica. Essa linguagem de comunicacado no
teatro desperta sensacdes que geram sensibilidade no publico, que experimenta
novas possibilidades de conhecimento. Podemos concluir, assim, que o cdmico
potencializa a divulgacdo cientifica, no contexto da recepcao dos espectadores da
obra teatral, modificando ou enriquecendo as experiéncias perceptivas da plateia e
possivelmente provocando uma reflexdo sobre a matematica, a cultura, a sociedade
e seus conhecimentos.

No ambito do entendimento de que divulgar o conhecimento cientifico € uma
forma de fazer a populacéao “conhecer, apropriar-se do saber, € um direito fundamental
de todo cidaddo de wuma democracia, ter uma “cidadania cientifica™
(CASTELFRANCHI, 2010, p.13), a apropriacédo do conhecimento cientifico € essencial
para que o cidadao tenha clareza nas suas decisfes em relagdo ao mundo a sua volta,
permeado pela ciéncia. Nesse contexto, o papel do divulgador da ciéncia passa a ser
menos o de transmissor de conhecimento e mais o de catalisador de debates, o que
justifica a busca por novas estratégias capazes de conectar efetivamente ciéncia e
sociedade. As artes tém despontado como uma forte aliada da divulgacao cientifica,
por meio do engajamento do publico na ciéncia de forma mais profunda e sensivel,
em uma faceta mais afetiva do que cognitiva da comunicacdo e da aprendizagem
(FRIEDMAN, 2013). O teatro, especificamente, trabalha “a sensibilidade, a percepc¢éao,
a estética, a intuicdo e as emogdes”, propiciando “novas perspectivas de ver a ciéncia,
a tecnologia e o seu carater humano” (MOREIRA et al., 2020, p.556).

Ao propor o engajamento do publico na ciéncia, a divulgacao visa, em ultima
analise, o empoderamento do cidadao, o que se assemelha aos desafios colocados
ao campo artistico. Ou seja, tanto o teatro quanto a divulgacao cientifica podem levar
0 sujeito a ampliar o olhar, instigando-o a fazer reflexdo sobre diversas situagcées em
gue ele esta inserido e, sobre sua realidade. Além disso, podem propiciar o sentimento

de pertencimento ao universo cientifico.
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A nosso ver, portanto, a peca O problemado da Banda infinita, que aborda a
matematica como assunto principal de sua narrativa, cumpriu o seu objetivo em
proporcionar ao publico uma experiéncia positiva com a disciplina. Consideramos que
parte importante disso se deve a insercdo de varios mecanismos e formas de humor
na peca e a maneira como o publico reagiu a eles. Como previamos, verificamos que
o humor desempenha papel central no espetaculo, tanto do ponto de vista da
producao/criacdo quanto da recepg¢ao, estando inserido em praticamente todas as
cenas da peca e fazendo a plateia rir também em todas elas. Nesse sentido, o humor
tornou-se um aliado importante na divulgacdo da matematica, fazendo com que
houvesse uma aproximacédo do publico com essa matéria, potencializando a quebra
as barreiras existentes.

Consideramos que essa aproximacao so foi possivel devido ao papel ativo que
0 publico desempenha no ato teatral. Ao dar particular importancia ao ponto de vista
da recepc¢ao — analisando a decodificacdo do humor no espetaculo —, corroboramos o
pensamento de Desgranges (2019) e Guénoun (2014) de que nao existe teatro sem
a presenca do publico; que o que define um espectador ndo € uma atitude passiva em
relacdo a obra, de simples recolhimento de informacbes e entendimentos de
mensagens, e sim uma postura ativa diante da peca; e que o espetaculo se transforma
em uma espécie de jogo, uma brincadeira, em que a plateia troca experiéncia com 0s
atores. Para Guénoun (2014), é na troca/jogo entre palco e plateia que esta a esséncia
do teatro.

Nesse sentido, o teatro pode fazer com que o publico experimente novas
possibilidades de conhecimento por conta do jogo que acontece durante as
apresentacdes. A comédia e os seus elementos na linguagem teatral, por sua vez,
podem proporcionar experiéncias positivas nos espectadores, ao mesmo tempo que
fala da sociedade em que estdo inseridos e fortalece lacos e sentimento de
pertencimento.

Cabe ressaltar, no entanto, que, embora 0 humor seja uma experiéncia positiva
tanto para o divulgador cientifico quanto para o publico, também foi evidenciado que
se deve considerar as perspectivas desse publico ao decidir se e quando utilizar essa
linguagem em suas diversas manifestacdes. Fazendo um contraponto em relagcéo ao
humor na divulgacéo cientifica, Pinto, Marcal e Vaz (2013) falam sobre os riscos das
ambiguidades da comédia — eles se referem mais especificamente ao show de stand

up cientifico —, recomendando que sejam evitadas. Consideramos, no entanto, que no
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caso da peca analisada, as ambiguidades presentes no uso dos mecanismos de
interferéncia, quiproquo e ironia tiveram um efeito positivo no sentido do objetivo do
espetaculo.

Mas o ambiguo também pode ser interpretado de uma maneira diversa da
intencionalidade do produtor do discurso. No estudo de Pinto e Riesch (2017), por
exemplo, que teve como objetivo testar as percepcdes dos leitores acerca do humor
em dois artigos populares, os autores defendem que o humor na divulgagéo cientifica
tem seus riscos, como a possibilidade de polarizagdo da opinido do publico. Ou seja,
sinalizam para o perigo na banalizacao do discurso coémico no contexto da divulgacéo
cientifica que pode acarretar diferentes interpretacdes da mensagem.

Embora entendamos que ha riscos e ponderacdes a serem feitas quanto ao
uso do humor na divulgacdo cientifica, os nossos resultados nos levam a concluir,
como ja dissemos, que a comicidade no espetaculo infantil O problem&o da Banda
Infinita potencializou a divulgacdo da matematica. Consideramos, nesse sentido, que
a contribuicdo desse estudo para a reflexdo sobre o teatro e o humor como estratégica
de conectar ciéncia-matematica-sociedade estd na tentativa de demonstrar como
essa potencializacdo ocorre. Para isso analisamos a codificacdo e a decodificacdo do
humor na peca, identificamos os mecanismos e tipos de humor presentes nas cenas
e buscamos compreender sua repercussao na plateia. Os resultados desse esforco,
embora ndo possam ser extrapolados para o universo mais amplo do humor e teatro
no contexto da divulgagéo cientifica, sendo o estudo de uma Unica peca, em um
contexto bastante especifico, podem ajudam a refletir, tanto na pratica quanto
teoricamente, nos diferentes recursos de humor disponiveis a serem explorados, suas
funcdes, repercussdes e potencialidades. De todo modo, sdo necessarios mais
estudos sobre 0s processos artisticos e cientificos que envolvem o humor na
divulgacao cientifica para que o fenbmeno seja mais bem compreendido.

Mais concretamente, recomendamos que mais estudos envolvendo as etapas
de Codificacdo e Decodificacdo (producéo e recepcédo) relacionados a iniciativas de
divulgacao cientifica sejam elaborados para se aprofundar a compreenséo de como
essas etapas interagem nesse contexto, ndo sé sob o ponto de vista da ciéncia, mas
também, da linguagem artistica. Estudos dessa natureza interdisciplinar podem

ampliar o olhar e o debate sobre o tema humor-teatro-ciéncia-sociedade.
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