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Ainda que se possa considerar como premissa que a comédia é um género que possui pouca
receptividade critica no Brasil, nao podemos deixar de mencionar a importancia para seu
estudo do conjunto da obra da professora, dramaturga e pesquisadora baiana Cleise Mendes.
Autora de umadas principais referéncias sobre o comico e a comédia—Agargalhada de Ulisses: a
catarse na comédia (Perspectiva, 2008) —, ha mais de quarenta anos ela se dedica nao s6 adocén-
cia na Universidade Federal da Bahia e a producao teérica sobre o drama, mas a uma prolifica
producao dramaturgica. Autora das premiadas A terceira margem (1981), Castro Alves (1994) e
Joana d’Arc (2010), ela também escreveu iniimeras pecas comicas, igualmente populares, den-
tre as quais se destacam O bom cabrito berra (2003) e Marmelada: uma comédia caseira (2003).

Diante dessa inspiradora trajetdria, convidamos Cleise Mendes para falar um pouco
mais sobre esse género que sempre foi um dos pilares do teatro brasileiro, mas que também
sempre se confrontou em um embate frente a outros géneros considerados “sérios”. Nesta
entrevista, ela fala nao sé6 sobre esse aparente paradoxo, mas também sobre as mudancas
nos pactos que a comédia faz com o publico no contemporaneo, os desafios éticos de se
fazer comédia hoje e os efeitos da catarse comica para além do critico-satirico. A entrevista
também nao deixa de ser uma homenagem ao seu ja mencionado livro sobre o assunto, que
completou mais de quinze anos desde sua publicacao e continua repercutindo de maneira
decisiva nos estudos sobre dramaturgia e teatro brasileiro.

Para inicio de conversa, queriamos conhecer um pouco da sua trajetoria com as formas comicas do teatro:
COMO VOCE se interessou por esse género no seu percurso académico?

Consigo identificar (retrospectivamente, sem antes ter me apercebido disso) duas razoes
para essa aproximagao com o cdmico, uma de ordem pratica, outra de cunho teérico. Em1973,
eu escrevi meu primeiro texto para teatro, Marylin Miranda, que era uma comédia musical.
A partir dai, minha pratica dramatdrgica tornou-se continua, e sempre em estreita relacao
com os colegas encenadores. Na verdade, eu produzia textos em cumplicidade com alguma
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proposta ou concepcao da direcao. Dos textos que escrevi, dentre originais e adaptacoes (que
hoje chegam a quase cinquenta) poucos foram produzidos, como se diz, “no gabinete”, em
solidao, sem tera perspectiva de uma montagem préxima (as vezes muito proxima, e a escrita
acontecendo sob pressao do tempo). E posso perceber, agora, olhando no retrovisor, que apro-
ximadamente a metade das demandas que recebi dos diretores (aos quais devo e deverei
sempre o estimulo e o desafio para ter produzido todos os meus textos para o palco) estavam
direcionadas para a comicidade. Mas vejam: a metade, nao muito mais. Escrevi igual nimero
de pecas sérias (sobretudo pecas histéricas, como Castro Alves (1994), Joana d’Arc (2010), Dois de
julho (2014) e outras), embora o humor sempre estivesse presente, ainda que restrito a algu-
mas cenas. Entao, eu tive que descobrir, na pratica, essa delicia que é produzir o riso na plateia
com o ritmo de um dialogo, o desenho de uma cena ou de uma personagem.

A segunda razao, no ambito tedrico, veio de minha experiéncia como professora de
dramaturgia, na Escola de Teatro da UFBA, ao longo de mais de quatro décadas. Pesquisando
textos para o preparo das aulas, eu constatei a escassez de estudos consistentes sobre a comé-
dia, em comparacao com a oferta de teorias sobre outros géneros, e sobretudo sobre a tragé-
dia. As referéncias, repetitivas, limitavam-se a alguns autores, como Bergson ou Pirandello,
em claro descompasso com a exuberante riqueza da tradicao da dramaturgia comica. Por
isso, ao escolher um tema para meu projeto de doutorado, achei que seria uma boa oportuni-
dade para empreender uma pesquisa “séria” sobre o comico.

Seu livro A gargalhada de Ulisses (publicado pela Perspectiva em 2008) é inovador em muitos aspec-
tos e redefiniu nosso modo de pensar a catarse na comédia. Poderia falar um pouco sobre o que lhe moti-
vou a, naquele momento, empreender uma pesquisa sobre este tema?

O livro é resultado de minha tese de doutorado no Instituto de Letras da UFBA. Meu objetivo
era investigar o efeito catartico no dominio da dramaturgia comica, mas eu ja ingressava no
reino da comédia munida de uma chave. No mestrado, eu havia proposto uma reconfigura-
cao do conceito de catarse, deslocando-o do contexto aristotélico para torna-lo aplicavel a
variedade das escritas dramaticas contemporaneas. Entao, era essa ideia de catarse, revista e
ampliada, que eu agora direcionava a comédia.

Nesse estudo anterior, eu busquei sobretudo questionar um uso bastante populari-
zado do termo catarse, como sindnimo de alivio ou descarga emocional, nocao ainda muito
difundida na imprensa diaria, em criticas de textos, filmes ou espetaculos teatrais. Afirmei,
ao contrario, que o efeito catartico produzido pela ficcdo dramatica conjuga a experiéncia
emocional e a compreensao légico-racional, por ensejar simultaneamente empatia e distan-
cia, por permitir ao espectador acessar uma vivéncia imaginaria por meio das personagens.
Assim, a experiéncia catartica propiciada pelo drama, em suas diferentes formas, dependeria
sempre de um circuito afetivo-cognitivo que aciona o repertério de imagens, conceitos, afetos
e valores do receptor. Esse efeito produzido precisa ser compreendido em sua historicidade,
pois ndo é um fenémeno limitado a determinada forma de drama, visto que nao reside em
umaestrutura, e sim em um processo, no fluir e refluirincessante dos afetos e valores dos diver-
sos pUblicos, em cada tempo e lugar.

Mas o conceito de catarse que nds herdamos esteve sempre vinculado a 6tica da
tragédia. Ao me aproximar das obras cémicas com a nogao de catarse que acabo de descre-
ver, encontrei, de saida, uma espécie de “nd” tedrico. Muitos estudiosos ainda hoje insistem
em afastar o componente passional na explicacdo do efeito cdmico, gracas a teorias ja cen-
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tenarias, como o conhecido estudo de Henri Bergson: sua teoria da comicidade tem como
ponto capital a ideia de que uma certa anestesia afetiva é um pré-requisito do riso. Aceitar essa
limitacao seria renunciar a minha visao da catarse como um fenémeno simultaneamente
afetivo e cognitivo. Felizmente percebi onde estava o né e o modo de desatad-lo: quando
Bergson afirmaque “aemocao’ éinimigadoriso, ele estdapenasaferradoatradicaodo tragico
e restringe a participacao afetiva do espectador a duas emocoes, velhas conhecidas que surgem
sempre de bracos dados na histéria da catarse: piedade e terror. Ou seja, os afetos visados
na catarse tragica, desde Aristételes. Entendi, entdo, que seria necessario investigar qual o
componente patético que alimentava a catarse no cdmico ou, em outras palavras, que naipe
de paixdes estaria em jogo na producao da comicidade. Nessa tarefa, contei com a ajuda de
Freud, Nietzsche, Baudelaire, Bataille, Mauron, Bakhtin, Frye, mas acima de tudo com o rico
legado de muitos séculos que esta presente no trabalho de comediantes e comedidgrafos.

Apesar de no Brasil termos uma forte tradicdo de dramaturgia comica, vocé acredita que nos meios aca-
démico e artistico ainda ha muito preconceito ou muitas ressalvas a comédia? Se sim, por qué?

Todos nés, acredito, ja ouvimos alguém dizer, elogiando um filme ou uma pega, que tal obra
“ndo é sé uma comédia”. Esse € um bom exemplo de como a linguagem nos trai, como ela
“entrega” ou revela nossos preconceitos mais enraizados. Na histéria do pensamento ociden-
tal, sobretudo a partir do século XVII e da poética neoclassica, comeca a se desenvolver uma
visao filoséfica e artistica que é filha de um péssimo casamento entre o idealismo platonico e
a metafisicajudaico-crista, e que resulta numa desvalorizacao explicita de tudo que esta asso-
ciado ao corpo, a materialidade, a fisicalidade de nossa existéncia terrena. A velhissima ficcao
que separa corpo e alma funciona muito bem nesse sentido. Ora, é impossivel pensar a comici-
dade sem um transito pela corporalidade. O préprio riso, como reagao ao efeito cémico, é uma
espécie de terremoto corporal, e assim foi visto—e temido! — por filésofos, padres e doutores.

Nés, hoje, ainda somos, de certo modo, reféns dessa formacao ideolégica, apesar de
todo o trabalho de desconstrucao da metafisica ocorrido na segunda metade do século XX,
sobretudo por filésofos como Jacques Derrida. Volta e meia se ouve, mesmo nos corredores
da universidade, que tal obra comica é relevante porque tem algo de “profundo” ou de sério,
como se o nada simples e nada facil poder de fazer rir ndo fosse suficiente. Parece persistir,
mesmo entre os estudiosos do assunto, certa dificuldade em perceber a producao do cémico
como auténtica poiesis, como cria¢ao, e considerar que uma piada, um chiste ou um poema
lirico nascem da mesma capacidade humana para a invencao artistica.

Uma das questoes que vocé discute em seu livro é como a comédia, com seus modos de representagio e
com os sentidos que mobiliza, pede pactos especificos com o ptiblico em diferentes momentos historicos.
Do momento da publicagdo de seu livro até agora, esses pactos tém mudado? Que questoes e desafios os
debates sobre representacdo e representatividade ou sobre a dimensao ética da representacdo literdria
colocam para a comédia?

Sim, esse é um ponto importante e nunca é demais enfatiza-lo. A comédia depende de um
pacto com o publico, muito mais do que a abordagem séria de um tema, pelas razbes a que ja
me referi. E os pactos tém data de validade, é claro. Mas é preciso observar que limites éticos
foram impostos a comédia desde que ela existe. Poucas vezes autores e publico puderam
gozar da ampla liberdade critica e satirica que encontramos, por exemplo, na comédia de
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Aristéfanes, até o momento em que foi também proibida, com a democracia ateniense sob
o coturno dos oligarcas. Em cada tempo e lugar, sempre existem os moralistas de plantao
querendo impor suas normas e preceitos. E estes costumam ser, é claro, os primeiros alvos
da comicidade, visto que se pretendem portadores de “verdades” indiscutiveis; mas se tem
algo que a forca comica (forca no sentido nietzschiano) nao deixa de desestabilizar, em qual-
quer tempo, sao todas as garantias do real e da verdade. O comico desconfia, sistematica-
mente, de toda afirmacdo monumental, de toda imagem grave e solene, e abre espaco para
o0 absurdo e 0jogo da fantasia.

Por outro lado, observa-se que certas formas de comicidade se tornaram claramente
“indesejaveis”, sobretudo quanto aos alvos do ridiculo. E creio que isso aponta uma mudanca
saudavel nos habitos do publico. Rir do feio, do fraco, do estiipido, do pobre, de todo aquele
que se encontraem posicao social fragilizada, ja foi uma forte vertente da tradicao comica (nela
incluindo-se certo humor televisivo), mas esse tipo de apelo ao afeto sadico (sim, é preciso dar
nome e reconhecé-lo) cada vez menos vem merecendo a estima dos espectadores. Ainda bem.

Vocé consegue dimensionar teoricamente o perfil do povo brasileiro, tdo afeito ds formas comicas? Em
outras palavras: somos um povo que produz muitos memes, muitas formas de comicidade para além do
teatro, apesar de estarmos evitando formas candnicas da comédia no palco hoje. Vocé considera que isso
é perigoso ou apenas uma outra forma de catarse, no sentido de que nos satisfazemos ao rir do problema
e ndo soluciond-lo?

Realmente, eu ndo vejo contradicao entre “rir de” um erro politico, ou um mal social, e buscar
formas de combaté-lo ou soluciona-lo. Ao contrario, expor ao ridiculo certos discursos e com-
portamentos nocivos pode ser o primeiro passo para rachar o verniz da hipocrisia, para desnudar
as intencoOes nefastas que se escondem em falas e gestos aparentemente nobres ou bem-in-
tencionados. Nao s a tradicao da comédia esta repleta desses exemplos, como eles saltam
diariamente das redes sociais. E muitas vezes nos alertam para um mal que ainda nao perce-
bemos, que se encontra camuflado em palavras pomposas como “patria”, “familia” e outras
tantas. Se entendemos que o modo de agir da forca comica é abalar, desestabilizar, deixar cair
0 maior nimero de mascaras possivel, entenderemos esse medo milenar que os donos do
poder sentem diante da abordagem comica. A mentira nao resiste a forca comica. E os terri-
veis tentaculos da repressao e do autoritarismo, diante dela, ainda que por um momento, se
transformam em minhocas assustadas.

Ha alguns anos, participei de uma mesa redonda que debatia a acdo da censura
durante a ditadura militar, com foco especial nos textos teatrais censurados naquele periodo.
Dei a minha fala o titulo “Quando a censura é a tragicomédia”, decidida a ressaltar sobretudo
0s aspectos jocosos desse convivio com a opressao, relembrando certas experiéncias pessoais
nada menos que hildrias; antes, porém, fiz questao de lembrar ao publico que se é facil fazer
piada a distancia: para aqueles que viveram essa realidade a censura representou, muitas
vezes, nao s6 o impedimento do trabalho artistico, como também a ruina financeira de pes-
soas e grupos. Busquei também lembrar que no agitado mar da histéria tudo sempre pode se
repetir, em tom tragico ou comico. Em 1965, na estreia do espetaculo Electra, em Sao Paulo,
agentes do DOPS procuraram Séfocles pelo teatro, para prendé-lo como autor subversivo.
Nossa geracao riu muito com esse relato. Mas eis que, em setembro de 2016, um deputado
apresenta requerimento para convocar Tomie Ohtake, artista plasticajaponesa, naturalizada
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brasileira, para depor na CPl da Lei Rouanet—ignorando sua morte em 2015! Entdo, tudo pode
se repetir, e é preciso estar “atento e forte” como dizia certa cancao tropicalista de 1969.

Além de seu trabalho como professora e pesquisadora, vocé também é dramaturga. Em seu repertorio
ha pegas premiadas e também algumas comédias que gozaram de muito sucesso, como O Bom Cabrito
Berra e Marmelada: Uma Comédia Caseira. Como alguém que escreve dentro dos géneros mais varia-
dos, vocé vé algum desafio especifico ao escrever comédias? Se sim, quais?

Existe uma diferenca interessante, para o comedidgrafo, e s6 agora percebo, com a pergunta
que vocés fizeram, que nao tratei dela em meu livro. Os linguistas que estudam o aspecto
performativo da linguagem tém um termo para designar o efeito que alguém pode pro-
duzir sobre os sentimentos, pensamentos ou acoes de seus ouvintes apenas por dizer algo.
Num didlogo, a fala de uma personagem pode ter o poder de convencer, irritar, surpreender,
assustar, ameacar o seu interlocutor. Chama-se isso de efeito perlocucionario ou perlocucao.
Imaginemos agora esse efeito sendo produzido ndo na relacao entre personagens, mas entre
o palco e a plateia, podendo ser avaliado pela reacio dos espectadores. E o que ocorre numa
comédia, a cada vez que o espectador ri. O som das risadas do publico é um registro no qual
confiamos para avaliar o efeito causado por uma fala, uma cena, um gesto da personagem.
Essa resposta imediata ao que acontece em cena é privilégio da comédia. Em outras formas
de drama, nao é possivel avaliar de imediato o efeito produzido no espectador, o quanto se sen-
tiu impactado ou comovido com o que viu e ouviu. (Saberemos depois, ao receber as felicita-
coes no camarim—na melhordas hipéteses...). Entdo, para o comediégrafo, para o encenador
e sobretudo para os atores em cena, quando a risada acontece, é algo gratificante e animador.
Mas é também um risco. Porque nao ha subterfigios, desculpas ou protelagdes. Tudo tem que
acontecer aqui e agora, com o devido registro sonoro das gargalhadas, ou nada feito.

E é um risco, também, porque existe a variacao dos publicos, no tempo e no espaco.
Quem ja teve a experiéncia de levar um espetaculo de comédia a varias cidades, com razoavel
sucesso, de certo ficou surpreendido ao ver que o retorno do riso nao se da exatamente nos
mesmos momentos, para diferentes publicos, e que aquilo que leva o espectador baiano as
gargalhadas, por exemplo, pode deixar em siléncio uma plateia paulista, e vice-versa.

Eu aprendi, principalmente, como dramaturga, que a partir de certo ponto tudo
depende dos atores, sempre. Por maior que seja o0 nosso empenho em produzir uma escrita
dramaturgica que funcione teatralmente, é da forca viva da atuacao que vird a magia da cena
e o envolvimento do publico. Mas isso ja nao é especifico da comédia, e sim a realidade de
qualquer forma de drama encenado.

Para finalizar, retomando um eixo que permeou nossas questoes e tem a ver com a comédia no teatro
contempordneo: como pesquisadora do género, vocé vé alternativas de escrita e recep¢do da comédia no
teatro contempordneo, diante de nossas situacoes sociais, por exemplo?

Euacredito fortemente na capacidade da abordagem comica para produzir certos efeitos salu-
tares em nossa visao dos males sociais. Primeiro, como ja foi dito, o movimento de desnudar,
de “colocar a nu” o ridiculo e o inaceitavel de certos comportamentos e situagoes, justamente
porquejase encontram, infelizmente, naturalizados. Por exemplo, a longa lista dos preconcei-

1«

Divino, maravilhoso”, de Caetano Veloso e Gilberto Gil.
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tos, de classe, de raga, de género ou qualquer outro. Muito mais temivel, para os infratores, do
que umaacusacao “asério’desuasatitudes é a possibilidade satirica de serem expostos em sua
pequenez, sua mesquinhez, sua fragilidade. E seu medo do outro, seu pavor do diferente, que
é o principal afeto a ativar o 6dio e a rejeicao a pessoas e grupos, a valores e comportamentos.

Mas nao devemos, também, reduzir o efeito da catarse comica ao seu aspecto cri-
tico-satirico. Ja aprendemos, com Nietzsche, Freud, Baudelaire, entre outros, que o riso que
provém da comicidade pode nos dar acesso a fontes de prazer que se acham “interditadas”
navida adulta (pela légica e coeréncia que exigem de nds, como pessoas sérias), que através
dele abrem-se conexdes com a infancia, com o lidico, com o amplo e divertido territério da
fantasia e do nonsense.

De tudo isso resulta uma incrivel diversidade na producao dramatirgica do cémico,
sejaparaopalcoouparaastelas. Ascomédias contemporaneas misturam livremente elemen-
tos de subgéneros, antes mantidos separados, como farsa, romance (comédia romanesca),
melodrama, a velhissima satira de costumes, sempre revisitada e reinventada, fantasia (fée-
rie), alegoria, absurdo, ironia dramatica. Para citar apenas a producao mais préxima, na dra-
maturgia da Bahia, vemos como o publico reage positivamente, lotando as salas, a formas
bem distintas de comicidade: seja uma comédia romantica, com notas liricas e nostalgicas,
como Os dias lindos de Celina Bonsucesso (2024), de Paulo Henrique Alcantara; seja uma comé-
dia “acelerada” que mistura o ritmo frenético de aventuras juvenis com humor inteligente,
para abordar temas sensiveis, como Egotrip (2017), de Jodo Sanches; seja uma satira de costu-
mes debochada e desabrida, que remonta a licenciosidade da Comédia Antiga, nutrindo-se
do cordel e do cémico popular, como Vixe Maria! Deus e o diabo na Bahia (2004), de Gil Vicente
Tavares, Claudio Simoes e Cacilda Pévoas. Sao pecas com producdo cénica e dramatdrgica
muito distintas, que s6 se igualam no carinho que receberam de nosso publico.
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