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Apresentação

			Para Umberto Eco, os teóricos que estudaram o humor, de Aristóteles a Freud, eram pessoas sérias. Para Bergson, a inteligência é pressuposto do riso. Este livro trata, com inteligência e seriedade, do humor na mídia. O riso é um fenômeno social e humano. Como um fenômeno tipicamente humano, o riso e o humor manifestam-se na cultura. E como um fenômeno social, na contemporaneidade de uma sociedade midiatizada, o riso e o humor manifestam-se na mídia.

			Este livro, organizado pelos pesquisadores do Programa de Mestrado em Comunicação da Universidade Municipal de São Caetano do Sul (USCS), Roberto Elísio dos Santos e Regina Rossetti, trata do humor e do riso na cultura midiática e é composto de nove capítulos que buscam contemplar vários campos da comunicação: jornalismo, publicidade, televisão, cinema, rádio, além de falar do humor na caricatura, na charge, na História em Quadrinhos, na crônica, na imagem, nos sitcoms, no cinema e na música popular brasileira.

			A abordagem do humor nas diversas mídias é precedida por um capítulo teórico, no qual Roberto Elísio dos Santos faz uma reflexão teórica sobre o humor e o riso na arte e nas mídias massivas. Trata-se de apresentar a maneira como diferentes pensadores, ao longo de mais de dois milênios, refletiram sobre o humor e o riso, e como o teatro e a literatura e, depois, a cultura midiática empregaram formas cômicas.

			Os capítulos seguintes tratam do humor nas várias mídias. Regina Rossetti detecta a comicidade das palavras no âmbito do jornalismo, descreve a crônica como uma expressão da palavra que nos faz rir e traz uma análise do humor nas crônicas de Heitor Cony.

			No capítulo sobre o humor gráfico, Roberto Elísio dos Santos, agora em um estudo aplicado, aborda a charge, o cartum e a História em Quadrinhos, e faz uma análise das tiras cômicas norte-americanas.

			Paula Renata Camargo de Jesus e João Batista Freitas Cardoso, no capítulo quatro, verificam como o humor pode ser aplicado à comunicação publicitária a partir de diferentes formas de representação da imagem figurativa.

			Aproximando humor e mercado, Maria Lília Dias de Castro põe-se a refletir sobre a estreita relação entre linguagem de humor, peça publicitária e realidade circundante, buscando elucidar como se dá a construção de sentidos e sua ação sobre o consumidor.

			Elizabeth Bastos Duarte trata dos diversos tons – como leveza, seriedade, humor sutil, irreverência, gozação – no discurso televisual dos programas televisivos chamados sitcoms.

			Regina Célia Faria Amaro Giora aponta e caracteriza o humor dos filmes brasileiros denominados pornochanchadas, subgênero malicioso da chanchada, típico dos anos 1970.

			Rúbia de Oliveira Vasques identifica historicamente como a programação radiofônica tem trabalhado com o humor, buscando atrair ouvintes e garantir patrocinadores.

			Por fim, Herom Vargas trata dos arranjos, dos timbres instrumentais e das ações de humor que se criam na música da canção popular, em momentos em que o arranjo musical ganha importância nas articulações criativas em intertextualidades, metalinguagens e paródias.

			A expectativa dos organizadores é de que este livro traga ao leitor uma reflexão séria e inteligente sobre o humor, tal como ele aparece em nossa sociedade midiatizada e tão interessada no entretenimento.

			Regina Rossetti


Prefácio

			Profa. Dra. Anna Maria Balogh Livre-docente – ECA-USP; titular da pós-graduação em Mídias – UNIP.

			Se considerarmos que no pretérito projetos relativos ao humor eram examinados com um olhar dos mais perpendiculares e um significativo alçar de sobrancelhas pela intelligentzia vigente, o livro que ora se apresenta para a apreciação dos leitores representa uma afirmação e tanto de quanto os tempos mudaram. Antes não havia lugar para um assunto “tão pouco sério”, um equívoco que atribui ao objeto de pesquisa o que é tarefa da metalinguagem, cuja pertinência e devida instrumentalização por parte dos pesquisadores determinam, de fato, a seriedade do trabalho. Quem ousaria contestar hoje a validade das reflexões contidas no livro, quando pensadores do calibre de Bergson, Freud, Propp, Eco, e tantos outros citados ao longo dos artigos, se dedicaram, assim como os autores, a refletir sobre o assunto?

			Há um delicado equilíbrio entre a metalinguagem e a linguagem, ambas em permanente diálogo num trabalho de interdependência e colaboração. No entender de um dos mais prestigiados estudiosos da semiótica, Iuri Lotman, a cultura constitui uma inteligência e uma memória coletivas em cujo interior se constroem mecanismos de conservação de textos, bem como de elaboração de outros novos. Para o semioticista, cada cultura define os paradigmas de preservação e de esquecimento dos textos produzidos. Essa memória cultural serve de instrumento para decifrar os textos que circulam na sociedade, além de servir de modelo para gerar textos diversos que também se incorporam ao patrimônio de cada cultura. Eis aí a função maior do presente livro no tocante ao tema do humor, da comicidade, do riso.

			Ora, se a comédia já figurava na classificação de Aristóteles e então perpassa a arte desde os seus primórdios, e segue presente nos meios massivos de comunicação, tem-se aí um padrão, um modelo para ver o mundo de outro ângulo, bem mais pícaro do que a tragédia, seu gênero opositivo. Tanto é assim que a própria cultura grega, um dos paradigmas da civilização ocidental, já traz na sua tradição literária escritores como Aristófanes, cuja obra Lisístrata propõe um tema bem contemporâneo, a guerra dos sexos: as mulheres se rebelam e recusam o sexo para impedir que os seus amados estejam constantemente ausentes, guerreando. Um enredo que propicia uma variedade de cenas hilárias, a começar pelas apresentações teatrais, como uma bem polêmica ao final dos anos 1960 ou início dos 1970, a que se teve oportunidade de assistir. Naquela encenação, os guerreiros vestiam shorts de plástico com uma genitália acoplada, fato que provocou saídas indignadas por parte do público mais conservador da época, para o qual a visualidade imediata era mais importante que a mensagem crítica subjacente à comicidade visual explícita. O tema persiste na contemporaneidade em novelas como Guerra dos Sexos, com uma antológica cena do mais puro pastelão, em que as personagens vividas pelos monstros sagrados Fernanda Montenegro e Paulo Autran, também em guerra, arremessam um no outro as ricas iguarias da mesa do café da manhã.

			Até mesmo o sisudo classicismo francês nos contempla com as comédias de Molière, ao lado das grandes tragédias do próprio autor, assim como de Racine e de Corneille, no século XVII; por certo, numa visão mais refinada do que a obra mais tendente ao grotesco proposta por Rabelais no século anterior, outro aspecto da comicidade. Em resumo, trata-se de um gênero da mais respeitável antiguidade, em outras palavras, “sério” em sua jocosidade.

			Se adotarmos a visão da maioria dos críticos de que os gêneros literários são delimitados e sedimentados de forma mais consistente do que nos audiovisuais, classificados de forma mais pragmática (Jane Feuer), podemos partir deles como uma espécie de moldura de análise. Sob a rubrica “cômico”, observa-se uma notável expansão de variáveis: obras satíricas, paródicas, picarescas, farsescas e assim por diante. Um dos baluartes da literatura brasileira, Macunaíma, é representado como um herói sem nenhum caráter e pródigo em risíveis malandragens. Mas a presença do humor não é exclusividade da literatura; pode ocorrer pontualmente até em artes tradicionais nas quais sua presença se revela inesperada, como a pintura, que é importante rever um pouco, ainda que num voo noturno, como semente de um longo aprendizado no tocante à linguagem visual que viaja por artes e suportes os mais variados, até chegar aos procedimentos usados na publicidade, por exemplo.

			Os mais célebres museus do mundo oferecem ao olhar vastas galerias de sisudos retratos de nobres, autoridades, burgueses ricos, além das pinturas religiosas representando os santos. Há muita maestria e beleza, mas bem pouco humor. Tinha que ser um artista pícaro, como o espanhol Francisco de Goya, para ter a ousadia de pintar uma família real com toda a pompa e circunstância exterior e, ao mesmo tempo, fazendo entrever todo o ridículo subjacente, sobretudo na rainha (A Família Real de Carlos IV, 1800-1801). Na brecha entre a aparência e a verdade psíquica dos retratados, a ironia abarcadora de dois textos, de duas leituras, como observado por muitos dos estudiosos do assunto. Humor é também capacidade crítica. Na verdade, poucos quadros escapam dessa galeria severa e formal, como o provocador quadro do futurista Boccioni, em que uma rotunda e risonha senhora orienta a jocosa apreensão do quadro a partir do canto superior esquerdo (O Riso, 1911). Dentro desse mesmo veio, percebe-se uma forte ironia no quadro de Will Barnet, no qual, ao contrário do título Kesler and his wife [Kesler e sua esposa] (1963-1965), há a imagem de um Kesler careca, mirradinho e encolhido junto ao gato, lendo no canto do sofá; móvel este ocupado em quase toda a sua extensão por sua enorme e poderosa esposa.

			O humor e a ironia abrem caminho para uma nova cultura pictórica em que a derrisão vai construindo seu espaço, posto que até a divina Gioconda pode aparecer malandramente acrescida de bigodes, ou repartida num split canvas, ao modo do split screen da TV: numa metade a Madona, na outra metade o rosto de seu criador, Leonardo da Vinci. As artes mais clássicas são dessacralizadas através do humor e há espaço até para que o histriônico e talentoso Dali se pinte à imagem e semelhança de um ícone monumental como Diego Velásquez.

			Como se não bastasse a expansão e a pluralidade de variáveis de cada gênero nas artes, o pós-modernismo terminou de pôr em cheque as antigas divisões de gêneros e mesclá-los bem à vontade num crescente recurso às remissões intertextuais (Julia Kristeva) as mais diversas. Na deliciosa comédia Quanto Mais Quente Melhor [Some Like it Hot], com a estonteante Marylin Monroe e os marmanjos Tony Curtis e Jack Lemmon – hilários vestidos de mulher – já se detecta o recurso: ao lado da comédia, tem-se uma divertida subtrama de filme de gangster. Por alguma razão seria considerada uma das melhores comédias de todos os tempos. Nosso cinema criou a chanchada e, posteriormente, a pornochanchada, contribuindo também para o rol de variáveis do gênero. Na verdade, seria a televisão contemporânea em sua incontrolável voracidade – um Pantagruel eletrônico – a que mais se presta a essa intertextualidade delirante sob a égide do riso e da comicidade, que em nossa TV foi principalmente utilizada em novelas das “sete”, conforme já se teve a oportunidade de analisar em outros textos.

			Na realidade, a original teledramaturgia brasileira começou a distanciar-se das demais da América Latina precisamente pela inclusão de um ou mais núcleos cômicos (farsescos, circences, pastelão ou outros), dentro do dramalhão tradicional. O cômico adquire neste contexto uma função a mais, além das muitas que se analisam, qual seja, a de dar equilíbrio aos eventuais exageros do melodrama e criar um contraponto divertido a esse gênero de base.

			À propensão intertextual da cultura contemporânea, acresce-se o fenômeno que Marcelo Tass chamou de promiscuidade cibernética, ou seja, as novas tecnologias propiciando que os mais diversos aparelhos conversem com o computador, qual um conto de Bradbury, e também entre si, expandindo e fragmentando de forma delirante o texto e abrindo para uma intervenção bem mais despudorada, tanto de criadores quanto de usuários. Uma excelente e imperdível oportunidade para o exercício do humor. Antes se tinha o pocket book, agora se tem a pocket joke no nosso celular. Um dos vídeos mais baixados na Internet ultimamente é o de dois irmãos minúsculos sentados lado a lado, em que um tem ataques periódicos de soluço, fato que leva o irmão a “rachar o bico” de dar risada, cada vez que a situação se reitera. Assim sendo, o riso e o humor na contemporaneidade passaram a existir nos meios sonoros, nos meios visuais, nos meios audiovisuais, digitais, em toda parte, e podem resultar da intervenção de qualquer vil mortal ligado no midiático.

			Na verdade, a cultura atual se torna cada vez mais complexa e vária, tornando a área de comunicações e artes virtualmente inabarcável em termos de suportes, linguagens, conexões, mecanismos intertextuais, convivências e fricções de gênero, transmediação e convergência. O presente volume se revela amplo e eclético ao abranger a comicidade em análises de meios tão diversos quanto o impresso, a literatura, os meios gráficos, os cinematográficos, televisuais, bem como a publicidade, o rádio e a música. Se críticos consagrados como Umberto Eco nos dizem que a arte em geral tem primado por trazer a beleza que possa agradar aos olhos e aos ouvidos, aqui há, em termos do humor, variáveis para todos os gostos.

			Voltando aos meios de comunicação de massa, o cinema e a TV, observa-se um vasto leque de denominações que surgiram, com vertiginosa rapidez, em comparação à longínqua comédia aristotélica: screwball comedy, slapstick comedy, sex comedy, sitcom, chanchada, pornochanchada, pastelão, farsa, programete radiofônico, música com fins humorísticos, leitura. Nem mesmo os gêneros mais comprometidos com a realidade e a verdade escaparam: já existe o mockdocumentary.

			Na verdade, no tocante às artes visuais e aos audiovisuais, podemos considerar o humorista como um voyeur dotado de um fino sense of humour ou sense of the nonsense. Um tanto cínico, não se deixando levar pela catarse proposta pela arte clássica, o humorista prima por uma queda pelo distanciamento brechtiano que lhe permite ver o outro sob novos ângulos. Muitas vezes ângulos cruéis que nos mostrem preferencialmente desajeitados, desairosos, um olhar com câmera alta, debochado, não solidário, devidamente alheio e crítico. Todo realizador ligado às artes visuais é um voyeur profissional e, no caso do humor, como observado, especialista em detectar o que não desejamos mostrar; trata-se de um paparazzo felliniano da comicidade. Mas, como o demonstram alguns dos artigos, é também um competente “ouvidor”, atento às possibilidades de gerar o riso, ou pelo menos um sorriso, ao brincar com a sonoridade das palavras, com as possibilidades do rádio, da música, bem como com as modulações e diferenciações tonais que dão o tom à leitura humorística dos produtos audiovisuais.

			Ambas as competências constroem uma crítica pronta a discernir os aspectos mais mecanizados do cotidiano apontados por Bergson e que hoje poderíamos chamar de robotização típica da nossa era do infarto (Humberto Eco). O olhar crítico que nos liberta da automatização através do riso, ainda que seja por fugazes instantes, até mesmo quando é necessário deformar, estilizar, deturpar e tornar grotesco o representado para consegui-lo. Humor é também experimentação com as linguagens e seus limites. As novas tecnologias convidam de forma abundante a esse tipo de intervenção, não apenas por parte do criador, mas também do espectador, do usuário. Do ponto de vista da psique, essas intervenções provocam o riso e nos libertam do que está recalcado e reprimido, e, como consequência, são freudianamente liberadores.

			Na verdade, se pensarmos bem, o humor, o cômico, o riso, parecem encontrar-se num complexo espaço “entre” as categorias opositivas que estamos tão acostumados a utilizar em nossas análises, cujo rigor nos leva em busca do fantasma de Descartes. Trata-se de um lugar fugidio, nem sempre aprazível, mas intensamente provocador situado entre o consciente e o inconsciente. No meio do caminho, qual a pedra de Drummond, surge o riso, o inconsciente emergindo do fundo do baú de nós mesmos, nos atos falhos, nos chistes, nas frases que rompem a sintaxe lógica no discurso e o sistema de expectativas do enunciatário. O que estava dentro recalcado, o que incomoda ou desfia, sai para fora jogado pelo diafragma, pelo peito oprimido, pela garganta e estala no riso.

			O humorista é também um equilibrista na corda bamba: tem que chegar perto o suficiente do humano e da sociedade para perceber suas fraquezas, dominar a melhor linguagem para manifestá-las e, ao mesmo tempo, tem que se distanciar o suficiente para criticá-las e com isso trazer um novo olhar, nem sempre dos mais palatáveis para os egos vigentes, sobre o humano e o seu entorno.

			Paolo Fabri, ao analisar o repertório das paixões do século XVIII, considera que talvez possamos agrupá-las todas sob as duas rubricas mais abarcadoras da alegria e da tristeza, fundamentos de todas as paixões humanas. O riso pertence ao universo da alegria, do prazer, do princípio do prazer, da disposição a sentir vivamente o bem, no dizer do conceituado semioticista. Porém, como o humor teima em permanecer nessa nebulosa zona “entre” termos opositivos, é claro que em muitas de suas manifestações, como o sarcasmo, o humor negro, o grotesco e a deformação provocadora de riso, ele convive com a pena, com a tristeza e uma reflexão profunda sobre o mal, sempre na opinião do crítico. Para Fabbri, a alegria abre o coração e o espírito, mas os dissipa. Cabe ao fazer analítico preservá-la em suas múltiplas facetas e suportes. É desse difícil lugar, uma ponte instável entre o consciente e o inconsciente, entre o distanciamento e a proximidade, entre a tristeza e a alegria, que os articulistas tiveram a coragem de se colocar e assumir a tarefa de desvendar os mistérios do riso e de suas representações.


Capítulo 1

			Reflexões teóricas sobre o humor e o riso na arte e nas mídias massivas

			Roberto Elísio dos Santos

Este texto pretende apresentar, de modo sucinto, a maneira como diferentes pensadores, ao longo de mais de dois milênios, refletiram sobre o humor e o riso, e como o teatro e a literatura e, depois, a cultura midiática empregaram formas cômicas. Desde a Antiguidade Clássica1 há uma preocupação em classificar, ordenar e hierarquizar a produção artística, principalmente a literária. Ao fazer a distinção entre as espécies de poesia, Aristóteles (cerca de trezentos anos antes da Era Cristã) estabelece as semelhanças e diferenças existentes no âmbito da tragédia e da comédia. Segundo Costa (1992, p. 10), Aristóteles ressalta primeiro “o ponto comum entre elas: todas são, em geral, imitações (construções miméticas); depois, fala de suas diferenças: diferem entre si porque imitam segundo meios, objetos ou modos diversos”.

			1. Teorias do humor e do riso

			Na visão de Aristóteles (que afirmava ser o homem o único animal que ri), tragédia e comédia utilizam conjuntamente meios como o canto, o ritmo e o metro. Mas, em relação ao objeto de imitação, a tragédia representa os homens melhores do que são, enquanto na comédia são mostrados piores do que são. Para Costa (1992, p. 12):

			A Poética reconhece explicitamente como gêneros somente a tragédia, a epopeia e a comédia, ou seja, as espécies miméticas que implicam a transformação do caráter do modelo (homem comum) para melhor (tragédia e epopeia) ou para pior (comédia).

			Já os modos de representação podem ser o narrativo ou em primeira pessoa (pela voz de um personagem), e o dramático (quando as próprias pessoas imitadas agem). Nesse sentido, tragédia e comédia se assemelham, pois ambas apresentam imitações de pessoas agindo. Também em sua gênese, os dois gêneros guardam semelhança. De acordo com Costa (1992, p. 16): “Tanto a tragédia como a comédia nasceram de improvisações: a tragédia originou-se dos solistas do ditirambo e a comédia, dos solistas dos cantos fálicos”.

			Por considerar que a comédia, ao contrário da tragédia, é a imitação da ação de homens inferiores, Aristóteles (apud COSTA, 1992, p. 16) também relaciona o cômico ao feio. A comicidade se constituiria em “um defeito e uma feiúra sem dor nem destruição; um exemplo óbvio é a máscara cômica, feia e contorcida, mas sem expressão de dor”. O desprestígio do gênero e seu tardio reconhecimento se devem a essa visão de inferioridade da comédia em relação à tragédia (enquanto imitação da ação de homens superiores, que envolve a dor e a violência).

			O formalista russo Vladimir Propp (1992, p. 18) condena a justaposição do cômico, do trágico e do sublime (poesia), uma vez que “as conclusões obtidas a partir do trágico ou do sublime são aplicadas inversamente ao cômico, como que em sinal trocado”. Propp defende que o cômico “deve ser estudado, antes de mais nada, por si e enquanto tal”. Segundo este teórico:

			Para Aristóteles era natural, ao tratar da definição da essência da comédia, partir da tragédia como seu oposto, pois, na prática e na consciência dos antigos gregos, justamente a tragédia tinha um significado prioritário. Quando, porém, esta contraposição continua a ser levada adiante nas estéticas dos séculos XIX-XX, ela se revela morta e abstrata. Para a estética do idealismo romântico era natural fundamentar qualquer teoria estética no sublime e no belo e opor-lhe o cômico como algo baixo e contrário ao sublime.

			Ainda no tempo da Grécia clássica, foi feita outra associação com o cômico. No campo da medicina, quinhentos anos antes da Era Cristã, as causas das enfermidades eram atribuídas por Hipócrates (considerado o primeiro médico) aos fluidos corporais, aos humores. Segundo Pollock (2003, p. 15), “considerando que os humores constituíam a causa próxima, senão a principal, das enfermidades, Hipócrates chegou a dar uma importância primordial a estes elementos, de tal forma que sua doutrina seja designada com o nome de ‘humoralismo’”. Ao lado da melancolia, os fluidos poderiam causar a loucura, que leva ao riso de demência.

			Essa ideia só se modificou, de acordo com Pollock (2003, p. 43), na Era Isabelina: “Até o século XVI, a palavra humor e suas variantes locais correspondiam ao termo hipocrático chumós [...]; mais especificamente, ‘líquido corporal’”. Mas, um século depois, a língua inglesa haveria de dotar esta palavra de um sentido novo, principalmente devido ao uso que se faria dela no teatro inglês. Ainda no entender de Pollock (2003, p. 44):

			Na Era Isabelina, humour começa a expressar um sentido distinto tanto do de “fluido” como do de “disposição de ânimo”, mas correndo o risco de perder toda a significação. Os dramaturgos logo se apropriaram deste signo vazio e da coisa a que se refere para representar melhor no teatro. É por ele que toda investigação sobre a natureza do humor deve pautar-se na Era Isabelina. Embora a nova significação só aparecesse formalmente reconhecida nos dicionários ao final do século XVII, o sentido que a fundamenta existe já na linguagem dos contemporâneos de Shakespeare.

			Se em alguns textos de Shakespeare (a exemplo de “As alegres comadres de Windsor”, escrita em 1599) há referências, nas falas de diversos personagens, ao termo “humor”, de acordo com Pollock (2003, p. 55), “os historiadores do conceito” concordam em ver Ben Jonson [autor de “Every man in his humour” e “Every man out of his humour”] como quem tornou possível o emprego do significante humour para designar esta graça particular, ainda destituída de nome, que nasceu ao final da Idade Média”.2 Desde 1599, Jonson utiliza a palavra humorista no sentido de “pessoa graciosa e festiva, jovial e brincalhona” (apud POLLOCK, 2003, p. 47).

			Nesse mesmo período, o médico Laurent Joubert publicou em Paris um tratado sobre o riso, relacionando-o à fisiologia humana. Segundo Alberti (2002, p. 81):

			O riso interessa a Joubert, e a outros autores da época, do ponto de vista da medicina, o que pressupunha, naquele universo, o conhecimento dos órgãos do corpo mas também das faculdades da alma. Como a alma é movida pelo objeto do riso, qual a paixão em causa, e como se produzem os maravilhosos efeitos fisiológicos do riso são algumas das questões de que ele se ocupa tenazmente.

			Alberti (2002, pp. 86-87) aponta no trabalho de Joubert o estabelecimento de um “circuito do riso”, ou seja, o percurso parte da matéria risível (dos feitos e dos ditos que geram o riso), que penetraria “na alma através dos sentidos da audição e da visão”. A partir daí, vários órgãos participam do processo (coração, diafragma, peito, face, membros, e, ao final, todo o corpo, que treme). E, embora o médico francês considere que o risível seja “coisa torpe e indigna de piedade” – seguindo a visão dos filósofos clássicos –, ele encara o fenômeno do riso de forma positiva, definindo-o, identificando suas causas e classificando-o (em riso natural e riso bastardo ou falso riso), sempre o conectando aos órgãos do corpo (os movimentos do coração), mas evidenciando, no que se refere ao riso legítimo, tratar-se de uma atividade cognitiva e, portanto, intelectual, ligada ao cérebro.

			Durante a Renascença, a teoria clássica do riso foi retomada, seja em trabalhos médicos, seja na área da Retórica. No entanto, como aponta Skinner (2002, p. 41), os textos produzidos nessa época ampliaram e desenvolveram – e até mesmo questionaram – os princípios aristotélicos que consideravam o riso como “uma expressão de desprezo pelo vício”. Os textos renascentistas ressaltavam o fato de o riso ser gerado também a partir de acontecimentos prazerosos e inesperados.

			Mas Thomas Hobbes (no século XVII), assim como Descartes, volta a usar a teoria clássica do riso. A partir da visão humanista e de acordo com o que se considerava um comportamento nobre, Hobbes julgava o riso um sinal de desprezo, indicativo da falta de autoestima por parte daquele que ri da falha do outro, sendo ainda uma ameaça à paz – uma vez que vê o riso como uma expressão de ódio que pode gerar briga. Skinner (2002, p. 82) sintetiza a postura do filósofo renascentista: “Temos fortes razões para controlar qualquer disposição ao riso, já que temos fortes razões para controlar os sentimentos de vanglória e pusilanimidade, que têm sua expressão no riso”.

			Ao longo do século XVIII, a palavra humor se distancia do significado original criado por Hipócrates e começa a ganhar status de arte, de efeito estético, associada a uma representação que leva ao riso. Nas páginas das revistas inglesas da época, os cronistas discutem seus limites e possibilidades. Um exemplo, segundo Pollock (2003, p. 79), é o ensaio escrito em 1742 por Henry Fielding, que

			[...] estabelece uma nítida distinção entre o cômico e o que chama de burlesco. A comédia desaprova os vícios, entre os quais se encontram à frente a vaidade e a hipocrisia [...]. O burlesco procura desbaratar o que o leitor espera, criando justaposições insólitas, anacronismos deliberados e outras incongruências da mesma espécie.

			Vários teóricos dos séculos XIX e XX também se lançaram a pesquisar e conceituar o humor, a comédia, a comicidade e o riso. O escritor francês Charles Baudelaire, no texto escrito em 1855 sobre a caricatura, tenta fazer uma “teoria do riso”. Este autor retoma a moral cristã da Idade Média ao afirmar que o riso é satânico, porque provém da ideia de que o ser humano tem de sua própria superioridade. Segundo Baudelaire (1988, p. 28):

			[...] assim como o riso é essencialmente humano, é essencialmente contraditório, quer dizer, ao mesmo tempo é signo de uma grandeza infinita e de uma miséria infinita, miséria infinita em relação ao Ser absoluto do qual possui a concepção, grandeza absoluta em relação aos animais. O riso resulta do choque perpétuo desses dois infinitos. O cômico, a potência do riso está em quem ri e não no objeto do riso. [...] Signo de superioridade no que concerne às bestas, e incluo nesta denominação os numerosos párias da inteligência, o riso é um signo de inferioridade no que concerne aos sábios que, pela inocência contemplativa de seu espírito, se aproximam da infância.

			Baudelaire (1988, pp. 34-35) procede a uma tipologia do riso, excluindo dela a alegria e o riso das crianças. Assim, o escritor francês estabelece uma distinção entre o cômico absoluto (o grotesco) e o cômico ordinário (significativo). O primeiro, considerado como “uma criação misturada a certa faculdade imitativa de elementos preexistentes na natureza”, é mais natural e captado por intuição. Já o segundo, uma imitação com certa faculdade criadora, usa uma linguagem mais clara e pode ser mais bem entendido pelo povo. O humor significativo suscita o riso por parecer demonstrar a superioridade do ser humano sobre a natureza. Além disso, o autor identifica nas produções humorísticas de culturas diferentes tipos específicos de comicidade: na Itália impera o cômico inocente (um grau menor do absoluto); na Alemanha, o absoluto; e na França, o significativo. A violenta pantomima inglesa deixou Baudelaire tão impressionado que ele a qualificou a quintessência da comédia (1988, p. 42), “o elemento cômico puro, liberado e concentrado”.

			Outro pensador francês que realizou estudos sobre o riso foi o filósofo Henri Bergson, cuja concepção é fundamental para este trabalho. Para ele, o riso nasce das ações humanas praticadas dentro do âmbito social, uma vez que não há comicidade fora do que é humano, e o riso “é sempre o riso de um grupo” (1993, p. 20). Segundo Bergson (1993, p. 21), “para compreender o riso é preciso localizá-lo no seu meio natural que é a sociedade; temos que determinar sua função útil que é uma função social. [...] O riso deve preencher certas exigências da vida em comum, deve ter um significado social”.

			Esta função social do riso, na visão de Bergson (1993, p. 69), corresponde a um corretivo imposto pela sociedade sobre uma imperfeição social ou coletiva: “O riso é um certo gesto social que sublinha e reprime uma certa distração especial dos homens e dos acontecimentos”. A esse respeito, escreve Miriam Goldefeder (1981, pp. 98-99):

			Bergson [...] alerta sobre a necessidade de se verificar a especial desarmonia que provocaria o efeito cômico. Para o autor seria necessário que houvesse na causa do cômico alguma coisa ligeira e especificamente atentatória à vida social, para que a sociedade respondesse com este gesto que ele qualificaria como defensivo.

			O riso poderia também atuar, no plano do social, como função de controle, levado a cabo pelo temor ao ridículo dos sentimentos que comandam o agir humano; ele seria, assim, utilizado como técnica de controle, para mostrar a aprovação e a desaprovação, desenvolver atitudes comuns etc. O cômico ocuparia, dessa forma, uma função particular na manutenção do quadro normativo e axiológico de uma determinada sociedade. Haveria, no entanto, outras formas de utilização do humor por outras camadas ou grupos sociais, enquanto meio de mudança e até como instrumento de luta e oposição.

			Atento às mudanças verificadas em seu tempo, que registrou a segunda fase da Revolução Industrial e o surgimento de invenções como o automóvel e o cinema, Bergson percebeu o cômico nas ações humanas reduzidas a gestos calculados. “As atitudes, gestos e movimentos do corpo humano são risíveis na medida exata em que esse corpo nos faz pensar em uma simples mecânica” (1993, pp. 33-34). Esse pensamento vai ser estendido ao desenho cômico (a caricatura, por sua vez, corresponde ao “cômico das formas”, e se torna visível quando o caricaturista apreende e acentua o desequilíbrio da fisionomia humana), inserido no “cômico dos gestos e movimentos”:

			Não deixemos iludir: o cômico do desenho é muitas vezes um cômico de empréstimo em que a literatura tem o papel principal. Quer dizer: o desenhista pode desdobrar-se em autor cômico, mas em vaudevilista, e então é bem menos dos seus próprios desenhos que rimos do que da sátira ou da cena de comédia que lá encontramos representada. Mas se observarmos o desenho com vontade firme de só com o desenho nos importarmos, logo reconheceremos, penso eu, que, de uma maneira geral, o desenho é cômico em proporção da nitidez e da discrição com que nos faz ver no homem um boneco articulado.

			Bergson analisa tanto o riso que brota das situações da vida como das engendradas pela arte, na literatura ou no teatro. Assim, este autor identifica os artifícios usuais da comédia (1993, p. 37): “a repetição periódica de uma palavra ou de uma cena, a intervenção simétrica dos papéis, o desenvolvimento geométrico dos quiproquós e ainda muitos outros truques” utilizados pelo escritor de comédias para apresentar “uma articulação visivelmente mecânica de acontecimentos humanos, conservando-lhes o aspecto exterior de verossimilhança, ou seja: a maleabilidade aparente da vida”. A repetição de palavras, por exemplo, assemelha-se ao boneco de mola que, comprimido na caixa, expande-se, para depois voltar a ser confinado na caixa para, novamente, executar o mesmo movimento, o que cria efeito cômico.

			É ainda no âmbito da comédia que Bergson faz a distinção entre o “cômico de situação” e o “cômico das palavras”. O primeiro, de maneira análoga às brincadeiras infantis com bonecos presos a fios, diz respeito “ao arranjo de atos e acontecimentos que nos dá, inseridos uns nos outros, a ilusão da vida e a sensação nítida dum arranjo mecânico” (1993, p. 58). A comicidade dessas situações vividas pelos personagens – interpretados por atores que se comportam tal qual fantoches comandados por um titereiro – advém de três processos: repetição de situações – “uma combinação de circunstâncias que se repete exatamente da mesma maneira por várias vezes, truncando assim o curso mudável da vida” (1993, p. 70) –, inversão (dos papéis dos personagens) e interferência – “uma situação é sempre cômica quando ao mesmo tempo pertence a duas séries de acontecimentos absolutamente independentes e ao mesmo tempo se pode interpretar em dois sentidos diferentes” (1993, p. 74). Este último procedimento seria o processo do humor, considerado por Bergson (1993, pp. 91-92) como o inverso da ironia:

			Um e outro são formas de sátira, mas a ironia é de natureza oratória ao passo que o humor, assim definido, tem qualquer coisa de mais científico. Acentua-se a ironia deixando-nos arrebatar cada vez mais pela ideia do bem que deveria reinar, razão pela qual se pode elevar interiormente a temperatura da ironia até se transformar, de certa maneira, em eloquência sob pressão. Acentua-se o humor, ao contrário, descendo cada vez mais ao interior do mal real, para notar as suas particularidades com uma mais fria indiferença.

			Nesse sentido, Bergson retoma a diferença feita por Aristóteles entre tragédia e comédia, tratando a primeira de indivíduos que não têm pares e a outra, de generalizações (os tipos genéricos seriam objetos da “alta comédia”), de categorias de pessoas que podem ser identificadas a alguma característica, especialmente a alguma deficiência de caráter, como a avareza ou a vaidade exacerbada. Mas acredita que “a comédia é a ponte de passagem entre a arte e a vida. Não é desinteressada como a arte pura. Ao organizar o riso, aceita a vida social como um meio natural; aceita mesmo um dos impulsos da vida social” (1993, p. 119).

			Como o riso brota da constatação de um defeito, de uma inadequação do indivíduo às normas da sociedade, ele é incompatível com a emoção. Na comédia, o público ri da insociabilidade do personagem e não se comove com ele. “Insociabilidade do personagem, insensibilidade do espectador, eis, em suma, as duas condições essenciais” do cômico, determina Bergson (1993, p. 104). Para ele, o humorista é “um moralista disfarçado de sábio […] e o humor, no estrito sentido em que tomamos a palavra, não é mais que uma transposição do moral para o científico” (1993, p. 92).

			Por último, este teórico relaciona o cômico ao inconsciente afirmando ser a disposição de caráter cômico “invisível a quem a possui, visto que o cômico é inconsciente, visível para o resto das pessoas para que provoque um riso universal”. O absurdo contido no cômico, e dele derivado, também está associado ao inconsciente (1993, pp. 128-129):

			Se há uma loucura risível, só pode ser uma loucura conciliável com a saúde geral do espírito, uma loucura normal, poder-se-ia dizer. Ora, há um estado normal de espírito que imita tal qual a loucura, onde se encontram as mesmas associações de ideias que na alienação, a mesma lógica singular que na ideia fixa. É o estado de sonho. Ou a nossa análise é inexata, ou deve poder formular-se no seguinte tema: O absurdo cômico é da mesma natureza que o dos sonhos.

			[…] Os raciocínios de que nos rimos são aqueles que sabemos que são falsos, mas que poderíamos ter por verdadeiros se os tivéssemos sonhando.

			O psicanalista austríaco Sigmund Freud, cinco anos depois de Bergson, também vinculou o humor ao sonho em seu estudo sobre o chiste e sua relação com o inconsciente. O objetivo do criador da Psicanálise era descobrir a fonte do prazer que se obtém do humor. Já tendo observado em 1900 (na sua obra mais importante, A interpretação dos sonhos) que o chiste aparecia como conteúdo de diversos sonhos, ele observou que o riso decorrente da piada ou da palavra espirituosa libera emoções reprimidas. Tanto o humor como o sonho expressam desejos inconscientes. De acordo com Elias Thomé Saliba (2002, p. 23), para Freud:

			O riso compensava, em seus efeitos, o dispêndio contínuo de energia exigido para manter as proibições que a sociedade impõe e os indivíduos internalizam. Toda a explanação de Freud, fartamente ilustrada com exemplos de sua prática psicanalítica, caminhava no sentido de rastrear as notáveis semelhanças entre o trabalho do chiste e o trabalho do sonho, inclusive com a utilização, nos dois casos, de técnicas semelhantes, como a condensação, o exagero, o deslocamento, a aliteração etc.
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