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“Tendo rido Deus, nasceram 0s sete deuses que IGE@VED
mundo... Quando ele gargalhou, fez-se a luz..g&tgalhou
pela segunda vez: tudo era agua. Na terceira gdradd,
apareceu Hermes; na quarta, a geracao; na quinta, o
destino; na sexta, o tempo”. Depois, pouco anteséliono
riso, Deus inspira profundamente, mas ele ri taque chora,
e de suas lagrimas nasce a alma.
Assim se exprime o autor andénimo do papiro alquirgice
data do século Ill, o papiro de Leyde. O univerasaeu de
uma enorme gargalhada. Deus, o Unico, qualquersgje
seu nome, é acometido — ndo se sabe por qué —alerisa
de riso louco, como se, de repente, ele tivessec@nctia do
absurdo de sua existéncia. Nessa verséo da cridgaos
nao cria pela palavra, que é civilizacao, mas psse
espocar de vida selvagem e cada um de seus setadaz
surgir do Nada um novo absurdo, tdo absurdo quanto
préprio Deus: a luz, a agua, a matéria, o espirono final
desse big bang cémico e coésmico, Deus e 0 universo
encontram-se em um face a face eterno, perguntaedon
ao outro o que estao fazendo la: aquele que riee su
gargalhada.

Georges Minois, em a Histéria do Riso e do Escarnio
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RESUMO

Tendo como pano de fundo a articulagdo das TeGté&ssicas do Riso e do Humor e a
luz da abordagem da Antropologia da Performanaaado ao trabalho etnogréafico em
um clube de comédia na cidade de S&o Paulo/SPdisstatacéo busca compreender a
construcao do cémico na performastand-up comedyor meio de trés eixos de analise,
a saber: 1) relacbes locais, texto e espagco céRice narrativa oral como matriz
performatica dastand-up 3) o publico como contraparte. Buscando trazéorea a
experiéncia humoristica, assentada na triade psfeespaco-audiéncia, trago na
narrativa etnografica elementos que condicionarmanstcoem a censtand-up comedy
no seu contexto cénico, tal como o ambiente, @sagbes com e da a audiéncia, bem
como componentes extra cénicos que funcionam camtergaculos da emergéncia
cOmica neste evento. Trato ainda da formacao dedmmte, das delimitacdes estéticas,
da producéo textual, das cenas ao vivo, entre ®etemmentos, que sao abordados para a
compressao do riso e do exercicio performaticastdad-up Por sua vez, o riso da
audiéncia, como objetivo do comediante e expeetativpublico, emerge da negociacao
entre os presentes, cujas narrativas superam d@eatontar piadas e o riso surge mais

como parte integrante da cena do que como simggedtado das piadas.

Palavras chaves:Antropologia da performance. Audiéncia. Comediar@@&mico.

Linguagem.



ABSTRACT

Supported by the Classic Laugh and Humor Theorse®axkground, according the
approach of the anthropology of performance andtheographic work carried out in a
comedy club in Sao Paulo city, this work aims tdenstand the construction of the comic
in stand-up comedy performance through three aodasnalysis, namely: 1) local
relations, text and scenario; 2) the oral narratisebases of stand-up comedy; 3) the
public as counterpart. Seeking to bring out the ¢mams experience, seated in the
performer-space-audience triad, this study brimgsthnographic narrative, elements that
influence and build the stand-up comedy into iengc context, such as the environment,
interactions of the audience and extra scenic comms, which act as an emergency
supports of the comic genre. It also discusses tath@ucomedian training, aesthetic
limitation, the textual production, live scenes aoither elements, in order to the
compression of the laughter and the stand-up pagnce. In turn, the audience laughter,
as a comedian purpose and expectation of the pubtierges from the negotiations
between the present, whose narratives outweigketheg of jokes and laughter comes

over as part of the scene than simply as a resthiegokes.

Key words: Anthropology of performance. Audience. Comedianmi. Language.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem como objetivo central pensanatoacdo do c6mico no espaco
cénico da comédiatand-up Tendo como pano de fundo a articulagdo das Teoria
Classicas do Riso e do Humor e a luz da abordageAnttopologia da Performance,
somado ao trabalho etnografico@omedians Comedy Cluta cidade de Sao Paulo/SP,
esta dissertacdo busca trazer elementos que etuaita campo ndo aleatério de
producao performatica desses atores sociais, geentrestratégias de corporalidade, de
imagem e de fala em um contexto do “aqui e agoagietformance ao vivo, evocando a
experiéncia humoristica como meio de realizacdoddaico neste evento.

Fruto primeiramente de minhas inquieta¢cdes acercesd, o tema desta pesquisa
foi pensado posteriormente a minha entrada no &mgrde Po6s Graduacdo em
Antropologia Social da Universidade Federal de Gados, depois de duas propostas
gue fracassaram no decorrer do primeiro semestneegrado em que pesaram tempo,
abertura para trabalho de campo e financiamentpedguisa. Ao final do més de
novembro de 2013, negociada com a coordenacdo @grapna e com 0 presente
orientador, astand-up comedgurge, por sua vez, como um potencial campo para

aproveitamento académico.

Mas por que o riso?

O riso foi pensado a partir de um interesse prineénte pessoal, da forca
percebida que ele exerce na vida cotidiana. Farediya, por um lado, de se rir como
meio terapéutico, por exemplo, mas também outr@apercebé-lo como agente
escarnecedor e humilhante quando evocado em sem@pdflituosas. Que riso € esse
gue age por um signo, mas que carrega seus tagtoicados latentes? Rir de uma
tolice, rir de desespero, chorar de tanto rir. @réa esse riso que esta nos pormenores
da vida e nas entrelinhas sociais?

O riso, muitas vezes na contraméao da existénaataste, as vezes perturba, trata
do que é grosseiro, do que € cotidiano, mesqulvdirp. As vezes solidario, faz sorrir,
faz feliz. Mas ele também tira sarro, € zombeteiazolhe o anti-herdi.

Herdis, grandes figuras mitoldgicas, filésofos entgeda mais alta classe
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engendram grandes temas de épicas tragédias, maénigpodem ser lidos pelo seu lado
mais humano, pela sua natureza mais terrena epeleara mais engracada. Afinal, da
prostituta ao Rei, quem nunca foi, mesmo que endniocd momento, ridiculo? O bobo
da corte sabe dizer.

O riso é um objeto de estudo vigoroso. Vai do giaeda pornochanchada e do
burlesco ao riso desinteressado, que ri de unwetglie nem se lembrara. Enquanto para
seus estudiosos, 0 riso traz grandes chaves pamapreensdo do homem confrontado
com sua existéncia, como apontou Minois (20039}, dara outros, faz s6 poesia. Para
guem sofre de riso, faz escarnecer, temendo oddsooutros como se teme um leéo
selvagem na selva aberta.

A primeira preocupacdo em trabalhar com o riso d@nte de um mundo de
guestionamentos, curiosidades e possibilidades)adainento tedrico para uma pesquisa
académica. Foi entdo que eu descobri que estaasadér em mais de dois mil anos na
bibliografia, da filosofia e da psicanalise a fisiia, representada ainda por grandes
teorias e por grandes nomes dos diversos campestuttos.

Objeto de estudo h& muitos séculos, seja vinculaswb representacdo as
festividades, ao cotidiano, seja ao quadro politicética e a moral, caracterizado como
degenerado ou regenerador, conservador ou likerariso evoca uma histéria social
que, em seu exercicio, segundo Bergson (2008)nesspresentacoes e fungdes sociais,
somente encontradas no seu ambiente préprio, guséiedade. Assim, como observa
Saliba (2002, p. 18), o humor encontra fundameatsatial e ndo na esséncia humana,
engendrando diversas formas ao longo dos periottmgebuindo, assim, para a “criagéo
de novos significados”, “constituindo uma formaelgresentacéo privilegiada da histéria
das sociedades”.

Nem sempre considerado substancial, o riso esliiadb no campo do sério e é
um reflexo dele também. Segundo Alberti (1999, 3), 1sdo inUmeros os textos que
tratam do riso no contexto de uma oposi¢éao entredem e o desvio, com a consequente
valorizacdo do nao-oficial e do ndo-sério, que @réam uma realidade mais essencial
do que a limitada pelo sério”.

Minois (2003, p. 19) observa que o riso tem um etsp@dividual e um coletivo,
nem sempre tao claramente seccionado. O primeinedpeito ao seu préprio exercicio,
enguanto o outro versa sobre as festividades, dazewelar complexas relacdes de poder
que o riso faz fluir.

Embora estas referéncias sejam fundamentais pzabzErmos o riso enquanto
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exercicio social, atribuindo-lhe devida importaneigustificativa enquanto objeto de
estudo, ndo se trata aqui de uma histéria do fismpouco farei uma revisédo
bibliografica sobre esta historia. Entendo que sep@a referéncia que, mais do que
importante, € singular e intrigante. No entantdpecdizer que este ndo é meu objetivo
nesta pesquisa e ha, sem duvida, quem aprofurasheaodom mais densidade e aos quais
lanco m&o nesta dissertacéo, quando trato da perfme ligada ao rido

Isto ndo quer dizer, portanto, que os estudos swhis e o humor ficaram de
fora. Mas que houve, certamente, um redirecionaméstrico quando a&tand-up

comedy enquanto um contexto cénico, foi proposta conmopcade pesquisa.

Mas por que astand-up?

A stand-upsurge, inicialmente, como um campo estrategicaenamposto. Nao
que houvesse de antemdo ligacdes pessoais ou menmoteresse prévio. Nunca
assistira qualquer apresentacdo do género hurngsoriséimpouco pensei que acharia
graca. Ledo engano.

O showstand-upsurgiu como um espaco publico, em que minimiz@&&@os para
minha entrada etnografica — apesar de sabermas tyalealho etnografico se assenta em
muito mais do que aquela enferrujada etnografi@rwhsora, ter essa pequena entrada
garantida pelo preco de entrada ja me fazia sitisfe antemao.

Além disso, as apresentacdes em eventos tempotalnerespacialmente
fechados e de curta duragéo, corroboraram a pérspeta proposta. Favorecendo,
assim, o delimitar do objeto e do campo para ajtawento académico nesse periodo.

Apesar das multiplas formas que o humor assumirasil, astand-up comedy
aparece como género artistico recente, tornangofagarmente conhecida em meados
dos anos 2000. Embora haja escassez de estudosaigactomo aponta Lockyer e Myers
(2011, p. 166), sdo muitos os textos que tratastated-up comedgbordando-a no seu
aspecto sociopolitico, bem como suas técnicas rpedficas e discursivassobretudo
nos Estado Unidos, Canada e Inglaterra, sendo w@rediwetimentos mais populares
nesses paises (CUTBIRTH, 2011; MINTZ, 1985; STEBB|INI990).

! Acerca da histdria do riso e do humor, ver: Alb@®99), Bremmer; Roodenburg (1999), Minois (2003)
Saliba (2002), entre outra/os.

2 para aprofundamento, ver: Gilbert (1997); Horo\{dg97); Koziski (1984); Lockyer e Pickering (2008)
Mintz (1985); Wagg (1998); Zoglin (2009), entre rastos.
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Sobre sua origem, pouca bibliografia pode ser lexkn Nos poucos trabalhos
internacionais encontrados, ndo ha um consensoaadarorigem histérica daand-up
comedy Corroborando Mintz (1985), aqueles que a afirma@o ditam referéncias
bibliograficas e agueles que citam deixam o temdaamuito em aberto. Mintz (1985, p.
71, traducdo minha) afirma que, apesar de ser petwante a “mais antiga, mais
universal, basica e profundamente significativamfor de expressdo humoristica
(excluindo talvez as informais e verdadeiramenigomisneas brincadeiras e piadas
sociais)?, ndo ha uma historia definitiva deand-up comedya América, sendo as teses
analisadas por ela de cunho especulétivo

No Brasil, Filho (2011) observa qustand-up comedgmerge ao final da década
de 1990, com a formacao dos primeiros grupos dergésomo cComeédia em Pé&jo
Rio de Janeiro/RJ, e Glube da Comédia Stand-upm S&o Paulo/SP, que, ao serem
abertos aos convidados pelo grupo, davam oportd@idke novos comediantes se
apresentarem. A época, outros comediantes tambéprsgriaram e repercutiram esse
género humoristico, como Diogo Portugal e Brunot#oEilho (2011) ainda traca a
emergéncia de novos comediantes, grupos e apre8estdNo entanto, afirma que foi
uma “convergéncia de midias” (FILHO, 2011, p. 3i)mpulsionador da expansao do
género, ressaltando a internet e programas emscabartos de televisdo como meios
centrais para essa propagagao

Apesar de emergente,steand-up comedyde certa forma, ja se popularizou no
Brasil, tornando-se opcao de entretenimento paitosalNo entanto, para além de uma
simples forma de entretenimento, a comédia em fornsand-up com suas
“observacdes criticas do cotidiano”, traz um campoque, segundo Soares (2013, p. 1),
“encena uma analise refinada da sociedade e expises ocultas de uma cultura sob
0 véu da comicidade”.

Foi nesse sentido que a primeira problematica tedarpela proposta de pesquisa

3 No original: “Standup comedy is arguably the otde®ost universal, basic, and deeply significamtrfo
of humorous expression (excluding perhaps trulynsgpeeous, informal social joking and teasing)”
(MINTZ, 1985, p. 71).

4 Segundo Mintz (1985, p. 72), “There is no compnshee, definitive history of standup comedy in
America. Phil Berger calls his bookhe Last Laugi{New York: Morrow, 1975), a history of the genre,
but it is impressionistic, more ‘new journalism’atih anything else. Joe FranklirB8cyclopedia of
ComediangSecaucus, N.J: Citadel Press, 1972) is helpfugrasSteve Allen'sunny Men(New York:
Simon and SCHUSTER, 1956); Funny People (New YS8t&in and Day, 1981); aMore Funny People
(New York: Stein and Day, 1982)".

5 Para uma revisdo mais detalhada da emergénci@rdwagno Brasil, ver: Filho (2011).
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situava-se em compreender a producdo desse cangea isentido mais amplo. Ou seja,
0 que estaria sendo transmitido no hustand-upno Brasil? Se pensarmos que o “do
que rimos” diz muito sobre o “porque rimos”, queao £ssas pessoas e do que estédo

rindo quando procuram essas apresentacdes? Docgustéuido esse lugar?

A abordagem

Foi a partir dessas primeiras questdes acerca kiiecasOcio-politico e do
contetido social das piadas, que o debate com amJ €@assicas do Riso e do Hufor
foi levantado e instigava a pesquisa por meio dalssedagem. O levantamento permitiu
problematizar o riso como mecanismo de percepcaor@@esentacdes sociais e das
producdes simbdlicas, no qual o campo do sério Indoé alheio e cujos sujeitos
envolvidos séo socialmente situados entre o coOmiz@scarnio, ou seja, entre o bom e
mau riso (GEIER, 2011).

Contudo, em busca de ferramentas analiticas papersgar essas questoes, a
sugestdo de uma abordagem através da Antropolagredormance proporcionou um
redirecionamento tedrico-metodolégico. Afinal, copnoblematizar as produgdes sociais
daquele ou desse género artistico, sem questianées, como eles mesmos sao
produzidos e quem sao os sujeitos envolvidos mpessaicao e, ainda, como operam com
as técnicas e na atividade performatica?

E bem verdade que o trabalho de campo caminhowétamphra que a perspectiva
performéatica fosse incorporada como central, apoiatapor meio da disposi¢éo desses
atores sociais, para a producao criativa e expeedsis proprios comediantes em questao.
O queeles produzem, apontava, inevitavelmente, pamoeles produzem, de forma
que, no contexto dstand-up comedyiso e performance apresentam-se intrinsecamente
vinculados.

A Antropologia da Performance me permitiria perssga produgdo comica de
forma processual, mas também como sintese, enoda@tmovimentacao performatica,
desde os ensaios e a formacdo do comediante pesadbre o riso da plateia,
incorporando, ainda, o pos-cénico e o0 context@gudico como substanciais referéncias
para compreender essa construcéo. Foi por meia dbssdagem que se elucidou: humor

6 Para uma revisdo mais detalhada e aprofundameinte as Teorias Classicas do Riso e do Humor, ver:
Geier (2011); Minois (2003); Murad (2011); Salil28@2); Alberti (1999); entre outras/os.
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nao é so6 piada.

Como aponta Rutter (1997, p. 51), fazer piada nddoélo, sendo parte do fazer
humoristico que ainda muito requer das técnicdenpeaticas para se fazer este tipo de
comédia, bem como uma série de elementos que ooarla construcdo da cena. Nesse
sentido, sigo, durante todo o trabalho, a oriemt@giRutter (1997, p. 3) para que a cena
dastand-upseja lida a partir da interagé@o entre publicofquerer e espaco, assentada na
experiéncia humoristica.

Cabe ainda observar, nesse sentido, que mergutitattabalho de campo e na
relacdo que teci com os comediantes, conferi adessartacdo uma abordagem talvez
muito mais sobre as técnicas humoristicas dessessalo que eu pensei que faria ao
iniciar essa pesquisa, dando uma atencao espemasirucado performatica do evento,

mais do que aos aspectos socioculturais implicadste tipo de humor.

O campo

Em busca de um local que propiciasse um bom remdanetnografico, o
Comedians Comedy Cluéin Sao Paulo/SP, surge como uma alternativa pesdizacao
do trabalho de campo. J& conhecida pelos paulsteomo local de apresentacdo de
stand-up comedyse localiza na area central da capital, sendi@akeacesso para um
publico rotativo de 300 pessoas, segundo a capleiaestabelecimento.

Inaugurada em outubro de 2010,Gmmedians Comedy Clubferece uma
programacao semanal de terca a domingo, na quabfeéecidas diversas opcdes de
entretenimento, mediante pagamento de entradaulada de couvert artistico.
Frequentemente a programacdo semanal reserva tas-Bgras, os sabados e os
domingos para apresentagdesstiEnd-ug, quando quatro diferentes comediantes em
cada sessao se revezam no palco por um tempo, dia, mé até 15 minutos cada um,
sendo que o comediante escalado como Mestre den@wgas é aquele que abrird a
apresentacao e se revezara entre 0os outros trésliemies para apresenta-los e dar as
informacdes necessarias sobre o funcionamentocdbdado espetaculo.

Durante o periodo do trabalho de campo, as apeegie® dstand-up comedya

7 Tanto o custo doouvertartistico quanto a programac&o semanal sdo supeitieracdo conforme ordem
do estabelecimento e sdo informacBes consultadas site:  http://wwwComedians
.com.br/site/home/index.php, acesso dia 30/06/2014.



16

casa as sextas-feiras ofereciam duas sessdess2fa @ outra as 22h, aos sabados eram
oferecidas trés sessdes, as 20h, as 22h e as 66hdoiingos apenas uma, as 20h.
Quando ha mais de uma sesséao diaria, normalmemtessdesmos quatro comediantes
gue se apresentam nas proximas sessoes, fazendpie@uos sabados se apresentem trés
vezes seguidas.

De janeiro de 2014 a agosto de 2014, e de outubD#4 a janeiro de 2015, foi
desenvolvido trabalho de campo de cunho participaio estabeleciment@omedians
Comedy Clubem Sao Paulo/SRycusda pesquisa. O trabalho de campo foi frequente
aos finais de semana e intermitente durante oditkéss participando, no total, de mais
de 60 sessOes de apresentacOestantel-up

Ainda participei de outras apresentacdes em baesspecificos do género, a
convite dos comediantes que se apresentariam. Ai€sn, acompanhei apresentacdes
pela TV, muitas vezes dos mesmos comediantes gigegssistir n€omediansde modo
a perceber as diferencas entre as apresentacoesoacsendo fundamental para o
desenvolvimento da pesquisa.

Aponto que meus interlocutores sdo homens de Plaads. Geralmente tem um
emprego principal, como apresentador de TV e d®,rdublicitarios, entre outros,
exceto aqueles poucos ja consolidados comediastasd-up que trabalham
exclusivamente com esse género humoristico. De rgedal, representam o palco da
stand-up comedyno Brasil: um palco masculino e relativamente jpyeaonde
pouquissimas mulheres se apresentam.

Todos que tive contato foram informados sobre guisa, que fora autorizada
pelos responsaveis do estabelecimento. Os nomeégitaflos sdo nomes verdadeiros
e/lou artisticos desses comediantes que optaramsegordentificados durante as
transcricbes presentes nesta dissertacdo. Nasricéies de anotacdes do diario de
campo, que pesam exclusivamente as performancpalempresenciadas por mim e por
um publico presente, mantenho os nomes dos contesli@mtendendo a importancia da
autoria da piada e da producao performatica.

Minha assiduidade no local me fez conhecer os @udeios, desde as garconetes
que traziam os petiscos, aos garcons das bebmgerente, que simpatizou e abracou a
ideia da pesquisa no momento em que a propus —auamsenos depois de um més
frequentando a casa — e liberou minha entradaamediansMas néo so6 ele. Todos os
funcionarios auxiliaram de alguma maneira. “Voceé taz antropologia?”, “Eu conheco

fulano, quer que eu peca para ele falar com vocé?”.
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Dai em diante uma rede de relagbes locais foi sesstabelecida. Com
comediantes mais presentes, essa rede era mastentess Com alguns apenas conversei
uma vez. Alguns considero que entrevistei, viste gra essa a expectativa que pude
perceber durante a interacdo, como que esperasggumias e davam respostas quase
gue prontas. No entanto, na maioria, considero aasggens durante o0 texto como
“depoimento pessoal”, visto que sao gravacbes deecsas mais informais em que
considero que havia uma postura mais confortavahugas as partes.

Embora o campo tivesse uma boa abertura tantogrte gos administradores e
dos funcionarios do clube quanto por parte dos dam&s, algumas dificuldades
emergiram durante esse periodo. Preocupacfes gomrdar a autoria da piada, por
exemplo, me impediram em alguns momentos de farmvagdbes em audio das
apresentacdes — que ainda tinham que ser negoc@uass gerentes do estabelecimento.
Além disso, ser suspeita de ser aspirargizad-up comedfez alguns duvidarem se eu
nao estava, em verdade, procurando aprender capoel@ior, roubar-lhes a piada ou o
repertorio.

Ser confundida com uma jornalista em alguns monsenfgenosa confusao para
ser desfeita, fez, ainda, um ou outro virem me p#ey se minha “matéria ja estava
pronta” e esperarem entrevistas formais, ansicsosgmtarem-me a concepc¢éao de humor
deles. Nesse sentido, outros comediantes — poealmsente — se mostraram preocupados
com a polémica atual do “politicamente correto’s @ssociaram a priori a minha figura
de pesquisadora (ou curiosa), 0 que causava eagad em ambos os lados. A despeito
dessas dificuldades pontuais, ainda mantenho oatcomqgessoal com cerca de 12
comediantes e, no geral, estes performers colaboram muito para a pesquisa.

Dada essa boa abertura, a estratégia entdo foemant participacao frequente,
buscando sempre marcar 0 meu lugar como pesquis@adoticipante, corroborado,
ainda, pela marcacao do meu lugar “fisico” no sdiapresentacéo, isso €, aquele lugar
na primeira mesa bistrd da entrada do saldo —ajukém € saida, local de passagem de
todos: dos funcionarios, do publico e dos comedsant lugar também menos almejado
pela audiéncia, uma vez que da visdo tangencialgpalco.

Esta localizacdo era estratégica para a obsenagira a interagdo com 0s
interlocutores desta pesquisa, visto que €, geratmende o gerente e 0s proprios
comediantes ficam nos momentos de maior tranqdiida quando pretendem assistir
parcialmente as apresentacdes. Passei por outreaasmsobretudo porque alguns

funcionérios faziam a gentileza espontanea de reervar lugares mais centrais na
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audiéncia e também por querer experimentar a irefoedessas diferentes localizacdes,
bem como do préprio palco, experimentando a vigsdoainediante em cena, quando o
gerente ainda me acompanhou por um tour no cantlriestabelecimento.

Ainda em relacdo ao campo, ha que se mencionapassibilidade de realizar
um ensaio fotogréafico, o qual acredito que complgaréa em muito essa pesquisa. O
ambiente fechado, mais escuro e a impossibilidadesdiflashdurante as apresentacoes
e requerer a autorizacdo de cada um dos comedrenteestabelecimento, impediram
que eu pudesse integrar imagens ao texto escrabalhar com performance foi algo
inédito a mim que, sem conhecimentos técnicos tapgorecursos financeiros
suficientes para desenvolver esse tipo de ensiaonsegui realizar tal objetivo. Outras
alternativas foram tentadas, como, por exempladnfstos nos sites dos comediantes e
do préprioComedians sdo fotos que ndo dialogam tanto com a pesquiaatg me
parecia justo fazer a selecdo. S&o imagens qus,aaEalizacdo de todo o trabalho de
campo, me pareciam mais “propaganda” do que “padace”.

Aponto, por fim, que durante este trabalho n&oragiecom participantes da
audiéncia em particular. No inicio, era demasiaddticado para mim, enquanto
pesquisadora preocupada em firmar meu lugar ema;diager essa tentativa por receio
de ser inconveniente, por ndo saber que tipo dedapem era adequada, receosa em
comprometer o bom funcionamento do estabelecimenéwitando, assim, possiveis
conflitos de interesses com os funcionarios e cenparformers. Mesmo quando ja
consolidada no meio como figura de pesquisado@n@ante nas relagbes em campo,
essas preocupacOes se mantiveram, percebendo cuiedaeria muito complexo tal
abordagem, tanto no campo como em andlise. Entinetagsa questdo me pareceu
resolvida pelos caminhos trilhados no decorrerasddises dos dados e no processo de
escrita do texto de dissertacdo, em que a énfase retratar o publico mais como um

agente coletivo do que como sujeitos individuais.

Os capitulos

A partir da revisédo e da sistematizacdo dos daddsabbalho de campo, escolhi
agrupar os temas e assuntos abordados em tréggirds de andlise. Esses eixos foram
pensados no sentido de trazer, segundo meus ouwites, 0s elementos centrais que
constituem a performanatand-up comedya saber: 1) relacdes locais, texto e espaco

cénico; 2) a narrativa oral como central a perforceastand-up 3) o publico como
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contraparte.

O primeiro desses eixos busca localizar as relad®é&®ca que permitem apontar
algumas particularidades e delimitacbes que caizate o fazer comico dessa
modalidade. Sera apresentada, por meio de uma ag®rdetnografica, a formacao
técnica do comedianstand-up cujo cuidado com a autoria do texto ainda promawa u
série de relacdes locais fundamentais ao perfoemarnsequentemente, a apresentacéo
do género humoristico. Nesse mesmo sentido, algiécascas, desde a formulacao
textual e as referéncias para a producdo humarisém que pesam vestimentas,
linguagem, publico, entre outros, serdo abordadasoccomponentes substanciais ao
exercicio performatico datand-up Evidencia-se, assim, a necessidade de uma
abordagem situada lI6cus quando ainda ha, segundo os comediantes comacstiye
contato, uma incisiva influéncia do espaco parartopmancestand-up

O segundo eixo se concentra na oralidade comodaawmnstru¢cao comica, que,
segundo meus interlocutores, é o meio mais incigalo qual a performancgand-up
comedyse realiza em palco. Apds revelar alguns elemexttra palco que cerceiam as
apresentacdes do género, este capitulo buscaaesgaintexto ao vivo dgand-up Por
meio de uma abordagem que nos remete a etnografidald, transcricbes de
apresentacdes ao vivo estardo presentes no dedestx secdo a fim de dialogar e
elucidar componentes e dispositivos narrativos cpreoboram a construgcdo de um
ambiente de diversédo e para que o comico se redliaascendendo o “contar piada”,
tomo o texto escrito como “matriz de um conjunt@dssibilidades” (COHEN, 2011, p.
74), em que na performance ainda pesam o inigizgio e o final das apresentacdes de
cada comediante como fases e enquadramentos funt@@sne& uma construcdo
performatica em que o riso aparece como “elemenopositor da cena” (RUTTER,
1997, p. 61).

No terceiro e ultimo eixo, analiso a dindmica dasgdes entre comediante e
publico, em que as manifestacdes dos participas@#iesnegociadas e frequentemente
integradas a cena como forma de intensificacdedarmance e de reconhecimento de
habilidades do performer. E essa interacdo conbliqolfue esses comediantes garantem
ser o0 propulsor da realizacdo em contexto ao p@is, esperam que a audiéncia supere a
condicdo de espectador passivo-estético e passeda@&o de atuante (COHEN, 2011)
na performancstand-up comedyComo desdobramento, busco na relacdo comediante-
publico, qualidades emergentes da performateed-upque possibilitam a construcéo

de uma reflexdo sobre a experiéncia humoristicafenmatica do género.
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1. Do palco para o “meio”: entre as relacdes locgipiadas, textos e espacos de

insercao dastand-up comedy.

1.2. Uma noite destand-up

Sabado a noite. Enfrento uma longa fila pelo queite A sessdo s6 comeca as
22h, mas pelo menos ndo chove. Pessoal saindossamez. Entramos. Fila também
para dar nossos homes na comanda. Seguimos cdduentrada para um préximo saldo.
Cadé o palco? Esta ali. Tdo pequeno que as longatnas vermelhas sdo mais
chamativas que ele mesmo. Quanta gente. Os melhgyases estdo tomados. Olha
aguele pessoal ali na frente. Vamos naquela, tefagares ali. “- Podemos nos
sentar?”;* - Obrigada”.

N&o para de entrar gente, quanta conversa! Mal gsaunusica ambiente. Que
esta tocando? Sex Pistols, The Kinks, Nouvelle &a@jmi Hendrix. Nada mal. Ja sdo
quase 22h. Olha a chamada de som, tem gente sendaodo ainda, vai comecar. E
meu chope nem chegou, cadé o garcom?. “- Vai quzmerer algo?”.

Olha l4 o primeiro cara, deu boa noite e agora gstaguntando quem é de Sao
Paulo e quem é de fora. O carioca ali correu digee era do Rio, que inocéncia, ja
tomou o dele. Aquele é de Goiania. “Goiania... lega/eio sozinho ou veio com a
dupla?”®. Haha. Essa sobre Piaui foi boa. “Vocé, como érsmue? Elaine, 28? Vocé ta
tipo se anunciando?: Ahhh, baiano! Cai nessa, ndo! Vai entregar ousicgo paulista?
Caiu. E riu. La vai falar que Rio Grande do Suligdo. N&o deu outra. O careca ali da
mesa da frente do palco também ja virou alvo. Duatheres na mesa da frente. “Casal
Maria Gadu?”1°,

Momento siléncio: explica o bar, pedidos na mesd, Se revezar com 0S
comediantes, ele € o MC, o Mestre de Cerimbnias.sEl reveza entre os outros 3
comediantes que tem uns 15 minutos cada um. E é stamd-up? Piada sobre tudo do
cotidiano, mas nada de piada de internet. Eles amoné a gente ri. Ta beleza. E ja
chamou o préximo.

Cumprimentos de novo e nem perdeu tempo, ja pukabhado MC e o careca

ja tomou o dele de novo. Cara de rico, camisa cara comediante falando da sua

8Zé Neves.
9 André Santi.
10 Rodrigo Capella.
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pobreza “Eu sou profissionalmente pobre, ndo sar@smo, pobre com CNP3’ Ja ta
falando de mulher: ser casado é triste, mulher naar@ha o povo rachando de rir.
Pegou para Cristo. Falou de seu casamento e jabmecaté palmas. Mudou a historia
para um acidente doméstico, ninguém nem percebeda &e recuperam da ultima
piada. “Mulher tem duas toalhas, né? Uma para secessto e outra para secar 0 Corpo.
Homem n&o tem isso. A gente usa a mesma toalhaspasa o rosto e o rabo. E fato de
eu usar a mesma toalha para secar o rosto e o sibme faz tomar banho melhét”
Que boa risada! Ja aproveitou e se despediu, chamd(.

MC ja entra rindo também. “- Sim!” Gostamos da apeatacdo. Vocé deve ter
ouvido nossas risadas la de tras do palco. Esséagis noticia, ta falando de umas
antigas ai. O cara do paraquedas que estava perdidawma nuvem e o instrutor pediu
para rezar com ele? “Eu iria ter deixado um rastie bosta do céu!*®, Hahaha. Boa.
Boa. Esse MC é bom demais. Quando a piada é boaislargente até aplaude. “Quando
vai tirar carta uma coisa que ndo pode errar € baliJa viram alguém morrendo fazendo
baliza? Preso nas ferragens depois de fazer baliza”Datena dando a noticia: baliza
da morte! 3 mortos e 2 ferido¥” E so6 risada! Ja vai chamar o proximo? Deu s6 uma
palhinha ali. E vem um carioca.

Ahhhh, entrou sem graca, piada de carioca? ... @@endo o tempo da coisa.
Até que ri dessa... Ihhh... apelou, td uma baixdfidoceta para baixo. Umas risadinhas
aqui ou ali. Mas téa fraco, ta devagar demais. Séee3 piadas sem fortes risadas. Vai
demorar? “- Meio fraquinho esse, né?”. “- O primeirestava melhor. T4 vendo o
garcom? Quero outro chope”. Mulher é isso, mulhe@g@ilo. Ta. T4.... Mais uma série
de piadas e conseguiu uns risos mais fortes, afimwva deixa e se despediu de nés.

L4 vem o MC. Ele é bom. “Todo mundo tem um amidmlmvo dos estados
unidos... se vocé ndo tem esse amigo € que voogongessse baba ovol3’Haha! Essa
ta que é s6 palavrdo, mas ninguém ta se aguentd@dio “Vocé é timida, querida? Eu
também, chupo de olho fechad®” Aplausos e boa! J& estamos rindo de novo! E
chamou o préximo.

“Lindo, hein!” E o cara da plateia que gritou ja teou o dele também “Oh

1 paulinho Serra.
12 patrick Maia.
1376 neves.

14 Tiago Carmona.
15 | _Lucas Moreira.
16 Nany People.
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desculpa ndo vi que o Brad Pitty tinha vindo héje’Ele fala muito rapido, nem
acompanhei essa, mas nao paro de rir! “Tenho uno gdiando falam que em Tocantins
s6 tem indio, da vontade de dar uma flechada na darpessoa. Ta parodiando os
sertanejos universitarios, eu ndo consigo pararideA vo preocupada com o vO que
comecou a fumar maconha com 80 anos “Nunca fumatoniea com 80 anos, tem
alguma de errada com ele mesmi@!’Olha ele dangando! Hahaha! Se despediu, nem vi
passar!

MC entrou de novo e ja veio se despedindo, todosoen“*Ahhhhhh!!” Mas ja
acabou mesmo? Que rapido. Té com a barriga doemdar dieste Gltimo. Olha a cara
do povo, todo mundo conversando e sorrindo. Napata voltar a expressdo normal
depois desse, cantou e dangou. Comecamos a séith& |a, tem dois comediantes ali”.
“- Aonde?” “- Ali. O povo téa tirando foto”. “- Vocélembra o nome do primeiro?”. “-
Nada.... Que horas sao? 23h ainda?”

Saimos. “-Vamos tomar mais uma em algum bar aqudPd a cedo ainda”.

Essa passagem é uma sintese de uma noite em wBardpcao
de stand-up comedyUma historia ficticia com personagens
ficticios, baseada em fatos reais e em anotacOedialio de
campo. Ao mesmo tempo uma compilacdo de piadas/eesds
comediantes identificados em notas de rodapé —rgerpara nao
suspender o texto. Eu ndo sei fazer rir e deixo [sa 0sS
profissionais do humor. Peco que a autoria dasapié@ehesmo
gue em nota de rodapé) sejam levadas a sériogitgn |

7 Nil Agra.
18 paulo Vieira.
19 paulinho Serra.
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1.2. O aspecto local

No Brasil, 0 advento do espetaculo e dos showssahel-up comedygoncomitante
a emergéncia de um novo publico e modalidade hstieaj tem criado uma gama de
comércios locais e de casas de espetaculos. Cestradbstancialmente nas
apresentacoes do e no artista@dad-up esses centros comerciais proporcionam diversas
opcdes de entretenimento relacionadas ao génésticare, ademais, uma efervescéncia
de novos comediantes que, ja profissionalmente ofidaslos ou ainda aspirantes,
alimentam essa movimentacao.

O "movimento da comeédisstand-up, conforme denominagcdo dada pelo
empresario ftalo Gusso, ou, aindapodémdastand-up, como preferem apontar alguns
comediantes, assenta-se, no entanto, em uma dmamicelacdes que, fora da grande
midia, faz fluir e delimita, de certa forma, o camgrtistico do novo género. Essas
dindmicas sao importantes de serem apresentadasnaguedida em que elucidam a
problematica da delimitacdo do modelo humoristiem como nos auxiliam a localizar
Nnosso objeto e campo, evidenciando, ainda, algearasteristicas dstand-upcomedy
tal quais algumas delimitacdes estéticas.

Ainda que admitamos a efervescéncia de um novo e@artfstico da comédia
stand-upno Brasil, fica nitido que sua consolidacdo aigdktente e localizada, se
atentarmos para a construcado de pouworsedys clubsio Brasil, sendo €omedians
Comedy Clute oPikadeiro Fun Houseem Sao Paulo/SP &Guritiba Comedy Clupem
Curitiba/PR, os mais divulgadds Embora a denominagdo das casas de espetaculo
supracitadas sugira shows de comédia, 0 que aliianieersas categorias humoristicas,
tais espacos sdo geralmente reconhecidos pelapiddimo locais de apresentacao de
stand-up comedy:

A concentracdo desses clubes de comédia em apeassgdandes capitais

20E valido ressaltar que as referéncias aqui dasdiotam trazidas pelos interlocutores deste tnabakem
COomo por pesquisa em sites exclusivos ou ndo déato artistico. Logo, ha a possibilidade de qus
clubes de comédia existam, mesmo que menos divesgabbretudo, no interior dos estados. Outro
apontamento valido, diz respeito a grande emergé&lwgéneratand-up comedgue, por sua vez, aponta

a probabilidade de breve variacdo no que tangeatigiades de clubes de comédia no Brasil.

21 N&o foi infrequente durante o trabalho de cammem dias em que esquetes de humor constavam na
programacdo d&Comedians Comedy Cluparte do publico tinha suas expectativas fruasgubr nédo
serem performancestand-up Nesse sentido, e também por isso nossa observagdprogramacao
alternativa a comédistand-up ndo € incomum que os performers em questéo ertego inicio desses
quadros humoristicos breves avisos ou mesmo pemuends presentes sobre quem havia ido para “assisti
astand-up comedyesclarecendo a audiéncia sobre a programacéaesificada e aproveitando ainda para
explicar-lhes o funcionamento de suas performances.
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metropolitanas n&o limita a atuacdo do comediatard-up que encontra espago em
grupos de comédia ainda em outras capitais, corfmHB®izonte/MG, Recife/PE, Porto
Alegre/RS etc., e em apresentacdes no interioestaslos. No entanto, a confluéncia das
casas de espetaculos exclusivas do género sugarendéncia a centralizacdostand-

up comedyestas regides, implicando uma dinamica comeateitfansito de comediantes
e de adaptacao das performances em diversos planos.

Assim, por exemplo, LC Galetto, comediargiand-up natural de Fortaleza,
aponta o aspecto regional como determinante nasaguasentacées. Conforme Galetto
observa, em Fortaleza, a comédia esta acostumata pevsonagens travestidos,
“escandalosos” e, por isso, “0 humor de cara lim{patro termo para designhastand-
up) ainda ndo conquistou um lugar proprio, como em Fulo, onde nos encontramos
por ocasiao de sua performanceGamedians Comedy Club

LC Galetto afirma que, por ser essa a configuragibumor de sua terra natal,
sua apresentacao tem que ter um ritmo mais afyi) de atrair a atencdo das pessoas.
Em Fortaleza, LC se apresenta junto a outros c@ntd travestidos, o que, em si, faz
com que estes se destaguem mais, segundo ele.

Jornalista de profissdo, LC Galetto, que aindaatrebno ramo, conta que, desde
a infancia, desejava ser comediante e vigtaad-upuma alternativa de fazer comédia,
sem ter que se apresentar como um personagentitlavéisso eu posso fazer!”, diz ele.
No entanto, o comediante, que prefere ndo desesvodxtos que abordem temas
pornograficos ou, como considera, “apelativos”, rsam, criar textos “limpos”, ou seja,
narrativas em que ndo haja o uso de baixos pakwadegue tangem a tematica sexual
e gue podem assim, segundo ele, sem impedimemtapseEsentados para publicos de
qualquer idade, pondera que o texto que havia empiao na capital paulista na ocasiao
de nosso encontro até poderia ser apresentado raheEa/CE, todavia, 0 mesmo texto
teria que ser abordado em um “ritmo maior”, ou,degaveria que encurtar as narrativas
para que o retorno da plateia pelo riso fosse amaistante — e ndo necessariamente mais
intenso, adaptando o texto a piadas mais curtagal@erma, garante que haveria maior
probabilidade de que o publico acompanhasse e aggesua performance.

Por sua vez, Gabriel Freitas, também comedistaied-up conta que em Belo

22 E frequente nas performancgtand-upque temas relacionados a sexo, bem como o usolaerfia
estejam presentes como parte das narrativas dasdeames. Este Gltimo serd mais bem desenvolvido no
capitulo seguinte.
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Horizonte/MG, sentia que “o publico estava careeteomédia” e por isso surgiu 0 grupo
de stand-up comedygo qual atuaQueijo, Comédia e Cachagque estreou em julho de
2008, formado por Paloma Santos, Edgar QuintaeilBauno Bergo. Segundo Freitas,
este grupo trouxe uma nova proposta de estilo histicar que foi muito bem recebida.
Nas palavras do comediante: “Entéo a ideia nagamhar dinheiro, ndo era fazer fama,
nao era nada; era popularizar, trazer uma coisaBeo Horizonte”.

No entanto, Gabriel afirma que, mesmo sendo beftogoelo publico, ndo ha
ainda, em Belo Horizonte e regido, uma tradicaos@ad-up comedye por isso
marginalizado em relacdo a outros géneros artéstisfirma, assim, que ha um publico
deste género, mas que dificilmente havera um kEmmaBelo Horizonte como aomedy
clubs de Sao Paulo, também pelo fato de ser, em suapgéi@, um publico que
dificilmente pagaria o custo de entrada dessesbare

Ainda na perspectiva regional, o comediante PatdadPes aponta questand-
up comedy enquanto género, enfrenta fortes dificuldades samconsolidar em
Salvador/BA, sua cidade de origem. Ocorre que,regPrazeres, na Bahia, o género
humoristico que prevalece € o humor histribnico aamo ele prefere, o “humor de
patifaria’?®. Pioneiro no Estado da Bahia, Paulo conta sohreestrco em difundir e
consolidar o género na regiao, inicialmente paigjeto Verdo Cénicodo Governo do
Estado da Bahia, que oferece desde o ano de 26ffdapracdes artisticas nas grandes
cidades do estado a preco popular.

A caracteristica regional no humor baiano també&meferéncia para o grupo de
stand-up comedyjue fundou em Salvados Donos do Risoformado por Paulo
Prazeres, Rafael Medrado, Guga Walla e Miguel Vigeaa performance do “histridnico”
distancia-se datand-up comedyo grupo, segundo Prazeres, buscou aproximarsse ao

“regionalismos”, a que atribui também o sucessgrdpo a época:

Qual o objetivo do grupo? O objetivo é criar um mdpo de humor
para Bahia. E stand-up é o tipo de humor novo. Tanto que hoje eu
nao me apresento como eu me apresentava em Sahedane
apresento bem mais baiano, porque aqui o baianferemte, 1a em
salvador eu me apresentava que nem um paulistse gda me mexia,
mas propositalmente, criava mais a ideia do camckitque era... [...]

A gente criou um conceito que a gente comecgou d@ereisso e
funcionou “a nova geracdo da comédia baiana”,ésa® que a gente

23 Expressao empregada em alus@@pinpanhia Baiana de Patifaignaugurada em 1988, em Salvador,
que trata de textos de humor classicos da décati@8fe tendo por caracteristica o humor regiorzatise
retrata atores sociais populares e que se torfeéneia de humor no Estado.
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vendia... Esse era nosso slogan, a gente botavaasseleasecomo

se 0s reporteres estivessem falando isso. Foi tivagk&osso, a gente
criou esse marketing, isso funcionou muito bemgpera nossa ideia,
0 NOSSO conceito é “o s Donowestao trazendo para Salvador? Um
conceito novo”. Nao mais aquele humor histribnicla mulher
travestida, € um humor inteligente, a gente fazhumor americano,
trazemos stand-upcémico. A ideia foi muito bem-feita, acho que se
nao estivesse essa ideia bem entendida ndo ia folanuito bem
recebido (Paulo Prazeres, depoimento pessoal,/2804).

Paulo Prazeres conta, que, além das caracteristicasristicas que regiam a
preferéncia do publico baiano, ndo houve investioseauficientes para questand-up
comedyse estabelecesse na regido. A época, com a namenosrgéncia de novos
comediantes somada a falta de critério qualitagivofalta de estabelecimento de caché
minimo para as apresentacdes, observa que sudsilpsdes de trabalho para geracéo
de renda de subsisténcia se esgotaram no estasm paija Unica fonte de renda era seu
trabalho comostand-up razdo pela qual se mudou, em 2012, para Séo ,Paara
trabalhar como ator, publicitario e, esporadicamesbmo comediante em eventos
promocionais.

Outro comediante do nordeste brasileiro, Nil Agbsesva que em Recife/PE a
stand-up comedfoi bem recebida, o que, segundo ele, contrastaadgros lugares da
regido. Conta que se mudou para Sao Paulo a fifica@emais “visivel no circuito
artistico”, a despeito da maior “concorréncia” &tige na capital paulista, ja que ha na
regido mais oportunidades de trabalho. Considera gumudanca diminuiu as
dificuldades de transporte, reduzindo a distanci@ ignplicavam os novos trabalhos,
sobretudo em programas de televisao que normalrséntgravados na capital paulista
ou carioca.

Nil ainda conta que Murilo Gun, conhecido comediadé stand-up comedy
também se mudou para Sao Paulo pelo mesmo motipge acabou acarretando no final
do grupoTripé da Comédigue ambos mantinham em Recife, desde 2008, eonteava
ainda com a participacao de um terceiro comedi&higp Esteves.

As observacgdes feitas por estes comediantes apamt@anmultiplicidade de
fatores de influéncia sobrestand-up comedygue trazem, nesse sentido, significativos
indicadores para consolida-lo enquanto género e earacteristicas que reforcam a
necessidade de um foco local para a compreensdaadeespecificidades. O aspecto
regional, incluindo publico, investimentos comeia estilos humoristicos

predominantes, entre outros, revela a cidade dd’&élw, segundo eles, como sede do
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“Movimento stand-up, o que atenua uma mobilidade de curto, médiongdoprazo
desses comediantes como meio de gerenciar o toaddiktico.

Na perspectiva de Soares (2013), por ser conheoglgstados Unidos e no Brasil
por meio de atores e de humoristas consagradoseido publica, a modalidagend-
up ganha unstatussocial elevado, sendo apresentada em casas luxei@sass, 0 que
também ndo impediu esses performers de poder slbatvoz e o violdo em bares do
subdurbio.

Por outro lado, as mesmas observacdes apontadeanmnagima perspectiva destes
performers de um género humoristico ainda emergenteque além da composi¢édo
mercadoldgica que influéncia este campo de trabadimolo implicacdes profissionais,
outros indicativos sugerem o aspecto regional camodos referenciais a construcao
performatica do comedians¢and-up

Assim como as estratégias de adaptacao do ritnmondmesmo texto, conforme
apontou LC Galleto ou as diferentes caracteristagisnais incorporadas a performance,
segundo Paulo Prazeres, tém como critério de seleg&ferencial regional em que
publico e as especificidades locais sdo contrabeatos e manejados nas performances.

E verdade que pesquisas aprofundadas seriam neagssdra discutirmos as
caracteristicas regionais empregadas, incorpomdagergentes nas performances, bem
como um trabalho de campo que extrapolasse Sao Pawlo centro de pesquisa. No
entanto, tais apontamentos, de antemao, nos démadgpistas sobre a construcdo e a
estratégia performatica do comediastand-upcomedy bem como sua diversidade
discursiva em gque o aspecto regional pode ser srdeterminantes, no qual nuances vao
sendo tracadas e, por fim, indicando que os tedéstes performers sdo maleaveis

conforme traguejo e critério de selecdo deste.

1.3. A Biblia dastand-up

Algumas particularidades ddand-up comedginda podem ser pensadas a partir
da constatacdo de que ndo ha, no Brasil, curstiiaisnalizados para a formacéo de
comediantestand-up que contam com alternativas informais para ordesgeimento de
habilidades especificas. Nesse sentido, ndo héepuasitos ou critérios formalmente
estabelecidos para exercer a profissdo. Os comesdise valem, sobretudo, de
comunidades de trocas locais para desenvolver ta¥d@p, no sentido de orientar e

transmitir técnicas, conhecimentos e aprimoramepdiog 0S aspirantes e 0s performers
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do género.

Nesta perspectiva, o primeiro e talvez o mais difdm registro material de
suporte metodolégico que aborda o que, em camgaairuma especifica “técnica da
stand-up, foi a existéncia de uma “Biblia dStand-up, referencial central para os
comediantes do género. Apresentada pelo ator Paakeres e pelo também comediante
Rodrigo Marques, natural do Recife/2® material foi indicado como leitura obrigatéria
para aqueles que trabalham e que almejam domtéaniza dastand-up®.

O texto cunhado como a “Biblia d&tand-up no Brasil €, na verdade, o livro
“Stand-up Comedy: The Book” (1989) de Judy CaftEm formato de apostila, com
exercicios numerados e com espacos para respastasacdes, 0s topicos especificos
estdo separados e denominados sucessivamenteadqaia putora como “workshops”.

O livro de Judy Carter € apenas comercializado xterier, tendo seu acesso
restrito a sites de compras internacionais em vearsfiressa o@-book No entanto, a
despeito da dificuldade de acesso ao livro bem ctitgua inglesa, a “Biblia détand-
up’ é uma versao traduzida, ndo oficialmente, porlienBoechat e Aldo Camolez e
disponibilizada em poucas paginas da internet omocé mais frequente, entre os
comediantes sendo indicada e compartilhada em fordeatexto diMicrosoft Wordvia
e-mail.

Vale notar que essa versao traduzida do livro diy Ztarter é incompleta,
abrangendo somente os seis primeiros capitulogid@w original. A incompletude da
versao traduzida também néo é referida nos argeivesios compartilhados, de modo a
dar impressao, para os leitores, de se tratar de teeucédo integral. Nil Agra, ao
comentar sobre sua formacao enquatdand-up comedyaz alusdo a “Biblia do Stand-
up” apontando a existéncia de um “livro bem pequde®0 paginas, da Judy Carther”,
que é referéncia para muitos comediantes.

Sem qualquer tipo de referencial histérico, os togs traduzidos da obra
abrangem as questdes especificamente técnicardiup comedyormatos, dicas para

apoio emocional, sugestdes, exercicios, desenvehtmrtécnico e exemplos de famosos

24 Onde mantém um grupo de comésiand-up Os ideais da Comédiaom outros trés comediantes,
Gustavo Pardal, Kedny Silva e Renato Bartolomeu.

25 Por técnica da stand-up compreendo um arranjo de conhecimentos espesitieopraticas que se
configuram e se (re)produzem como pertencentefjsixas ou nao, desse género humoristico e que séo
apreendidas e transmitidas nesse meio por seutosuje

26 Judy Carter foi uma famosa comediantestind-up comedwyorte-americana. Autora best-seller de
alguns livros, atualmente ela é palestrante matwat de comediantes e proprietariaCtmmedy Workshop
Productions a primeira Escola de Comédia de Los Angelesfd@ala, que mantém desde 1984.
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humoristas dos Estados Unidos ou de alunos de hapkse de palestras de Judy Carter
sao os tdpicos mais presentes.

Com menor intensidade, o livro de Leo Lins, “Nadasum Comediante de Stand-
up” (2009), é indicado como um “guia para quem c@ercomediante” como o préprio
livro anuncia em sua capa. Famoso por sua parg@&ipao programa “Agora € Tarde”,
talk showtransmitido pela Rede Bandeirantes de Televis&dalginho de 2011, Leo
Lins também se apresenta em showstded-up comedgesde 2005 e é reconhecido
entre osstand-upcomo “um dos comediantes mais técnicos” existeatigmente.

No entanto, a auséncia formal de critérios instinalizados e de instituicbes
profissionalizantes ndo implica, por sua vez, atiséte limitagdes técnicas e de regras
estabelecidas e difundidas entre essas redes algesl e que permite configurar e
delinear a comédistand-upenquanto género humoristico.

Nesse contexto, € comum que, além das técnicasitsp® algumas regras
sejam compartilhadas a fim de aproximar o génertdeor stand-upno Brasil ao
formato norte-americano e de consolida-lo, em wroasforco de delineamento estético
de campo artistico.

Formado desde 2012 pelos comediantes Claudio Tddezaga, Smigol,
Verbnica Debom, Victor Sarro, o grupo “Comédia egf,Rjue atua desde 2005, é
referéncia do género no Brasil por ser, como swailat o primeiro grupo dstand-up
brasileiro (CARUSO, 2009). Em livro lancado em 20069rupo descreveu, além de
histéria da sua formacdo e de textos dos seusoquatnediantes na época, 0 que
entendem como o “Dogma do Comédia em Pé”, buscdadimrma as apresentagcdes do
grupo que, no entanto, estendem-se as comunidachgs tle troca, em contrapartida as

falas de meus interlocutores.

O DOGMA DO COMEDIA EM PE

1 - O comediante s6 pode se apresentar sozinhaislam dupla ou
grupo.

2 - SO é permitido se apresentar com texto propt&m pode usar
piadas que ja cairam em uso popular ou que foraebidas pela
internet. Muito menos usar aquele truque tecideatdade, tipo “eu
tenho um tio portugués...”.

3 - Nao pode fazer personagem. Também nado valsfaramar a si
mesmo em personagem ou usar figurinos engracadestdupas que
vocé usaria normalmente, no dia-a-dia.

4 - Evitar contar casos. O material deve ser peafsalmente de
tépicos de observacéo.

5 - Deixar bem clara a persona de cada um. Nae fewgfir ser quem
vocé ndo é. Seja vocé mesmo, sempre. Se vocé igumakado, seja
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assim no palco, por exemplo. E, se em determinadecdé estiver de
saco cheio, assuma; se estiver euforico, idem;rassu seu estado
diante da plateia. Alias, é importante também temdaer sua rotina o
mais perto possivel de vocé. Se o comediante fieujuem algum
momento fale de judeus, se for gay, fale sobre,gy$or nerd, fale
sobre ser nerd etc.

6 - Nao é permitido o uso de trilha sonora ou quetgtipo de
sonoplastia.

7 - Nao é permitido fazer nenhuma marcacao deUse. apenas a
iluminac&o basica do palco.

8 - N&o é permitido o uso de cenografia ou adereco.

9 - Os comediantes podem e devem testar “matar@id diante da
plateia. Vale desde improvisar tendo apenas oddmit mente até ler
as piadas caso elas ndo estejam decoradas ainda.

10 - N&o forcar a barra. Se vocé tem apenas cinuatos de material,
faca uma apresentacdo de cinco minutos e saia.3ardoNao enrole.
As apresentacOes, alias, serdo sempre de 5, 105omidutos
(CARUSO, 20009, p. 9-10).

Outras cartilhas e manuais escritos sao encontesda@sguns sites que objetivam,
sobretudo, os aspirantes ao género. No Brasilaaad ministrados algumgrkshops
em sua maioria em Sao Paulo, que, no entanto, aadulpouco frequentes.

Outro recurso frequentemente citado é a assimildgdmétodo por videos no
Youtube site de compartiihamento de video pela intermetque permite ainda
acompanhar a carreira de outros comediantes, ber se atualizar em relagéo a textos,
performances e eventos.

Nesse sentido, LC Galetto ressalta que, em suaiérp@, nunca frequentou
nenhumworkshopou cursos e que, segundo ele, foi “aprendendalsozi Também Nil
Agra conta que, apesar de ter feito curso de tpatainiciante, teve uma formacao quase
gue “espontanea” dgand-up comedw partir da qual foi desenvolvendo suas habiédad
e acentuando os pontos que julgava positivos, sepgrmeio de uma autoavaliacao.
Considera que € necessario ler uns “livrinhos”, @arde Judy Carter, para assimilar
alguns principios e técnicas basicas e, a partend@o, desenvolver-se por si mesmo,

pois é exatamente esse, para ele, o “trunfetatad-up comedy

E, foi meio espontaneo...shand-upte da essa liberdade. Vocé n&o tem
um personagem para seguir, vocé ndo tem.... Vagéesias proprias
vontades, vocé segue o que vocé é (Nil Agra, depuionpessoal,
04/05/2014).

Essas redes de trocas locais, bem como as sirtgdas regionais e a “liberdade
criativa”, apontam para multiplas particularidade® o comediante pode assumir em

palco e em todo o processo criativo. Porém, na@mpod perder de vista que, como
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referido acima, a comédsiand-up no Brasil, ndo esta livre de formulacdes esteteca
de algumas normas que, na verdade, ndo s6 tenddomeir o género no estilo norte-
americano e se esforcar para se estabelecer pprcagquo também forma um grande
consenso sobre o género humoristico entre ess®SsUj

Ainda nesta perspectiva, esses comediantes nao@eiecem enquanto “atores”,
cujo statusneste meio frequentemente é creditado somentguEOSSUEM CUISOS €
registro de atoré§ Em campo, ainda ha uma coisa ndo resolvida: ced@mte ou o
humorista? Em verdade, assim como outras definig8gzerformers do género transitam
entre essas duas categorias, sem claro delinearaesgm grandes problemas, sendo
comum se enquadrarem como comediataad-upou como humoristatand-upe, tal
qual empregam neste meio, percorro entre as dunasmi@acdes ao longo deste trabalho.

Ademais, apesar da aparente espontaneidade dacémrda comediantstand-
up, € necessario enfatizar que o género, assim amumstoutros, exige destes performers
um amplo dominio técnico, que provém, conforme ofasko, de um autodidatismo
assentado em comunidades de trocas locais, bem eommutros recursos didaticos,
como os midiaticos, os quais possibilitam que @stiiécnicas e (auto) promocgao sejam
reatualizados.

Por sua vez, a liberdade criativa que permeiaradgéo e a cena do comediante
de stand-upcomedy cuja performance € autoral e cuja formacdo de e sendo
construida sem o comprometimento com uma escoleateo, ainda desprovida de
supervisao técnica, como de diretores e de raasripressupde, entre outros, uma ampla
liberdade artistica e discursiva de seus sujeitos.

Nesse sentido, a construc¢ao performatica, abraiogetpressao corporal, textos,
abordagens tematicas e mesmo 0s pontos de vissasirgivos implicados nas
performances, entre outros, passa por um crivoodwediantestand-up fundamentado
na habilidade e no discernimento na selecdo doriaatgie requer do performer um
dominio simbdlico compartilhado, tendo em vista&#ca e principalmente a avaliacao
pelo publico.

Desta forma, por exemplo, Nil Agra conta que quadadaiso de um denominador

27 Alguns comediantestand-upcom os quais tivemos contato se reconhecem comnesat no sentido
sobre o qual empregam, ou seja, aqueles que possusos e registros profissionais. S&o estes que
fizeram algumas tentativas de considerarem os camed do género também como atores. Na outra via,
a maioria dos comediantes que nao integram o glapatores profissionais” e ndo se reconhecem como
tal, frequentemente argumentam que nédo saberiagmanama peca de teatro, uma personagem e, menos,
um roteiro de drama ou romance.
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comparativo para fazer piadas comparando a befdeaas pessoas de Recife/PE e dos
curitibanos em performance em S&o Paulo, estéeciprd a mesma piada pode néo ser
recebida tdo favoravelmente caso a fizesse paiblcp pernambucano. Gabriel Freitas,
por sua vez, aponta que a avaliacdo para selectexids a ser apresentados também
depende do local e da ocasido da performance,roefque a prévia identificacdo do
publico seja possivel e criteriosa o0 suficienteapfzer uma boa sele¢cdo. Quando
selecionados, linguagem, performance e autoimageneementos que devem ser
adaptados a fim de que o texto e a performancpregimem ao maximo da expectativa
do publico.

Assim, observa que quando é contratado por emppEsasapresentar-se em
almocos para operarios, veste-se com roupas dquseidiano, enquanto que, para se
apresentar em cerimdnias de luxo € necessarichesagha roupa de grife e ponderar o
uso de expressodes e girias de uso popular.

Uma vez selecionado o material de apresentacéda@agdo da linguagem do
texto também € estratégia para uma performancedeelp visto que € valido, por
exemplo, a troca do seu proprio lugar, enquanttsujla narrativa de um texto comum,
como uma substancial transigéo referencial paezepcdo e para a performance em si.
Aponta, por exemplo, que se escolher um texto duoeda habitos estereotipados e
urbanos de pessoas pobres, pode em um local espetder: “NOs pobres temos um
péssimo habito de...”, enquanto em outro local mtadear de se incluir no grupo social
ao qual esta se referindo, passando a posicao stgvablor em terceira pessoa: “Os
pobres tém um péssimo habito de...”.

Ao transitarmos entre alguns referenciais técneasscursivos do comediante
stand-upcomedy os poucos exemplos citados, enquanto possibégjask estendem
como meio de construir a performance e, ainda,mpoues dar algumas pistas sobre como
0s comediantes do género vao calibrando a selegdmonaterial e esculpindo a
performance em palco com referenciais de domimbdiico. No entanto, os limites e o
alcance estético e politico da maleabilidade erdakiplas formas discursivas que a
performance dostand-up pode assumir, dificilmente poderiam ser tracadesten
momento.

Apesar da sugestdo de haver uma selecéo por partdubes de comédias e de
outros agentes contratadores por meio de préviavapiio de textos enviados pelos
comediantes — 0 que sugeriria que ha, além do erdebestratégia do comediante, outro

componente de avaliagdo —, um dos meios mais sOl@dwa entender os limites
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discursivos e recursos simbolicossand-upcomedyé a eficacia performatica.

Percebe-se, assim, que muitas destas caracteristida deliberadamente
selecionadas para a performance do comedssaubel-up no intuito de avaliar e construir
a boa performance. Relativizando o texto enquan&gao néo fixada e a performance
enquanto um construto e sintese da combinacao rites \élementos, o comediante
encontra o mais enfatico referencial para avaliaighsua apresentacdo na aprovagédo do
publico para o qual sera performado.

Em verdade, tal formulacdo é a mais comum neste @argistico, em que 0s
comediantes apostam na avaliacao da audiénciam@ranismo que pde em perspectiva
os limites das abordagens discursivas e da fori@olda piada em si, em contrapartida
ao traquejo e ao dominio simbdlico que permeiapsuBormance, bem como a prépria
habilidade de criacédo e de selecéo de texto.

Apesar de complementares em palco, deve haverruiigEnto do proprio
performer entre a avaliagao do texto e da perfocenam questéo. Para tanto, um mesmo
texto pode ser testado em diferentes contextosa@€m@intes de ser integrado a seh
permanente, adaptado ou descartado, como uma idagpais vias para se calibrar a
eficacia entre um e outro.

Por meio da avaliagdo do publico, estes perforroensprovam a eficicia dos
textos humoristicos e da performance, o que, parved, Ao somente Nos remete ao
texto como substancial a esse processo, como,, @obliee a questdo pouco referenciada
em campo dos ensaios. Assim como boa parte daicriperformatica dstand-up
comedy 0s ensaios ficam a critério do proprio comedianfdesse sentido, meus
interlocutores apontaram que a necessidade deosnsgiroporcionalmente inversa a
experiéncia deles em palco, que contam com am@@@guge ou companheiros para
apresentacdes prévias e avaliacdes do que elalgraimda, flmagens e gravacdes de
audio de si mesmos, a fim de posterior autocritica.

E valido ressaltar que a despeito da pratica pmefecida dos ensaios, que podem
tomar proporcdes temporalmente e espacialmenténidies, em que mesmo conversas
informais com pessoas proximas ou breves momeptospeticdo e de tentativas podem
ser tomados como exercicios que antecedem, ao mesnp@ em que constroem as
performances, dificimente um comedianstand-up apresenta uma performance
integralmente composta por textos inéditos.

Logo, é raro ver uma apresentacdo de um mesmo cameEem um curto espacgo

de tempo que se tenha uma cena totalmente rendvandim alternativa, estes performers
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vao, entdo, encaixando piadas novas ao longo tlesteam eficacia ja reconhecida, ou
seja, entre piadas e performances gue ja deramargdriormente com outras audiéncias.

A estratégia permite que haja uma menor probabifidie uma recepcéo negativa
de toda a sua apresentacdo, em que apenas esssdaxtvos encaixados em partes da
performance sdo mais suscetiveis a uma avaliacdiavdeavel pelo publico. Ao mesmo
tempo em que o material novo passa por uma espicideste”, alguns acabam
desvalorizando um ensaio elaborado, considerangls@uente no palco poderao avaliar
realmente o texto e ir calibrando a performancesalp&rformance teste ou “piada teste”,
€ tomada menos como desafio do que como julganpanéoum bom material, de forma
gue, novamente, é a eficacia de tal manobra querisli@ texto como apto a integrar
novas performancé$

Em sintese, a eficacia da performance enquantompé&i@ avaliativo do
comediantestand-up considerando as singularidades de cada apre8en¢éade cada
publico, como também o contexto das apresentagizagspeito, como estratégia, a uma
tendéncia que o comediante captura. Isto é, elee mydar a piada, performa-la
desfavoravelmente naquela ocasido ou a piada patfeente dar errado — “ndo entrar”
ou “dar 4gua” conforme expressao nativa —, o palpiesente pode simplesmente nao
aprovar piadas que ja deram certo outras vezemeoatro publico. No entanto, tendo
em vista aprovacodes favoraveis antecedentes, adbreteste meio, € o palco e o publico

gue vao ditar se e o quanto a performance tem.graca

1.4. A performance de si

Articulado ao processo de selecdo de técnicas @iagbes dostand-up bem
como a liberdade discursiva e a eficacia perforcaaa performance de si mesmo é um
dos focos de desempenho do comediatdad-up funcionando como sustentaculo de
todo o processo performético e como um dos compeseate delimitagdo estética do
género humoristico.

Como aponta o item 5 da cartilha ou do “dogma” dpg Comédia em Pé, e que

Ay

se estendem as proposic¢des dos interlocutoressdeipa, “ser vocé” em palco funciona

como referéncia para producdo do material a sessaptado e ainda ganha forca na

28 A recepcdo do pulblico como meio de avaliacdo eedeanejamento da apresentacdo do comediante
stand-upsera retomada no segundo capitulo do trabalho etengento fundamental para o espetaculo do
género.
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identificacdo do comediante pelo publico.

Nesta perspectiva, é frequente que caracterisésticas, como também a
identidade e as personalidades desses comediaartésgjlem-se e emerjam nas
performances, nas quais os comediantes jogam ¢®catacteristicas. Assim, € comum,
por exemplo, que as narrativas tenham como refienas proprias marcacdes do
performer, o proprio eu do comediante, que, em girmplano, por trabalharem com
suas caracteristicas fisicas e/ou de identidadddgalto, baixo, sotaque, branco, negro,
homem, mulher, gay etc.) aproximem o publico a wtado de reconhecimento e
legitimidade sobre o dominio do comediante em cena.

Na perspectiva performatica, tal movimentacdo exideuma via de méo dupla,
em que o performer ndo se abstém de um personagemesmo tempo em que nao é
exclusivamente “ele” em palco, ou 0 que Schecht@8g) chamaria do “ndo nao-eu”.

Para Schechner (1985, p. 36), a performance enwEng® “comportamento
restaurado” visto como um dindmico e continuo psecede aprendizagem e de
reelaboracdo, que é construida, assim, por merefdeenciais extras cénicos, em que
“Performance means: never for the first time. Itame for the second to tm¢h time
Performance is ‘twice-behaved behavior™.

Schechner (1985, p. 37) argumenta, pois, que cdampento restaurado implica
“behaving as if | am someone else’ or ‘as if | drmaside myself’, or ‘not myself’ as when
in trance. But this ‘'someone else’ may also beimeanother state of feeling/being’, as if
there were multiple ‘me’s’ in each person”, comdraunatureza presente e que esta
sempre se reatualizando por meio da performance.

Ao pensarmos a performance como um comportamestaurado, a dicotomia
ator-personagem dilui-se e reemerge na ambivaléntéahibridez do performer que nao
pode estar somente atuando, ao passo que nao siadsampre sendo ele mesmo. “O
personagem ndo € o ator, ao mesmo tempo que ndericea esse ator. Por isso esse
performer age no modo subjuntivo, ‘se eu fosse gpAgem’ e ndo ‘eu Sou O
personagem’. O que esse ator representa na vetddde entre ele e esse personagem”
(PESSUTO, 2010, p. 109).

O comediante, responsavel por boa parte da a@addarocesso performatico ao
qual se propbe e que, sobretudo, leva para o padtzouma estética e uma narrativa
autorreferente, como aponta Pessuto (2010, p. fi6Bineio de acdes que se aproximam
de seus cotidianos — em que essas acbes nao pertenais ao cotidiano, pois sao

recontextualizadas e reatualizadas em palco —poaitentemente o préprio comediante
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se recria neste momento. Assim, seguindo as pigEsde Schechner (1985), ao mesmo
tempo em que o performer “ndo é ele” e “ndo é egrexgem”, ele é um “néo nao-ele”.

Para Paulo Raposo (2010, p. 24), a visdo de Scbedb “ndo ndo-eu” consiste
na percepcao de uma “fronteira porosa” que opar@custentaculo de uma “diluicéo
da relacdo entre real e ilusorio [em cena], quercafum fluxo instavel e permanente
entre sujeito/performer/personagem”, que por sua geclina a hierarquia entre essas
dimensdes, elaborando uma tensdo dinamica enét@ e b imaginario.

O “néo néo-eu” conforme sugerido por Schechneratama especial dimenséo
nastand-upcomedyem que o comediante, tanto por uma delimitacéiies do género,
como para a producao criativa de sua performaagg b “eu” como referencial e ganha
na forma de legitimidade e de énfase da sua peasftzenque consegue, por meio da
representacdo de si mesmo, dosar a dimensao de réalndo real como um dos
principios da credibilidade do publico, que podeordecer na narrativa oral uma
narrativa factual — que versa sobre o cotidianerenfte a aproximacao entre publico e
performer. O comediante carioca Bruno Nogueir&5lanos, enfatiza que “ninguém vai
acreditar se um gordo disser que é atleta”, cujgraste somente seria favoravel a
performance caso integrasse parte da piada.

Em sintese, o pesquisador Renato Cohen (2011) ev@earia dos Papéis para

apontar uma “multifragmentacéo” enquanto niveisndscaras do ator:

O performer, quando atua, se polariza entre osipae ator e a
“mascara” da personagem. A questao € que o papeioddambém é
uma mascara. E é importante clarificar-se essaonapdando um
performer estd em cena, ele estd compondo algestetrabalhando
sobre sua “mascara ritual” que é diferente de ssaga do dia-a-dia.
Nesse sentido, ndo € licito falar que o performequéele que “faz a si
mesmo” em detrimento do representar a personagenfiatD, existe

uma ruptura com a representacao [...], mas eskerfa si mesmo”
poderia ser melhor conceituado por representar égmivel de

simbolizar) em cima de si mesmo. Os americanosndieraon esta auto
representacao delf as contextCOHEN, 2011, p. 58).

Cohen (2011, p. 107) observa queprgormance artpredominam o emprego de
persona em detrimento da personagem. Para o aupuanto 0 personagem € mais
referencial, a persona diz respeito a uma figuras nuaiversal, “uma galera de
personagens”, em que “o trabalho do performer élel@ntar’ sua persona. Isso
geralmente se da pela forma, de fora para dentacdparéncia e do fisico para o subjetivo
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e psicoldgicé’.

Na stand-upcomedy essa convergéncia entre performer e pessoancional e
orientada, mesmo que em outros termos, pelos ngne que as expressdes do
comediante sdo trabalhadas para se construir eco pah alguém que esta sempre
buscando aproximar as marca¢fes de sua perforndanepresentacdes coletivas do
cotidiano, do ordinario e da espontaneidade n@extiidiano da cena.

Para tanto, vale ressaltar questend-up comedgao sé caracteristicas fisicas e
as narrativas fazem por aproximar, em certa medigarformer com o sujeito em cena.
Marcacdes corporais e a roupagem, por exemplagéos elementos que corroboram a
elaboracao da persona e da forma caricata a gsaselconstroem no espaco cénico. No
ambito das vestimentas, calca jeans, camisetagdlténis e casacos de moletom pouco
formais sdo comuns, o0 que ainda ndo impede qua&salgomediantes calcem sapatos
sociais ou paletds, ao mesmo tempo em que nactedm por uma roupagem exclusiva
de personagens ou, por exemplo, de representaetesmd evento solene ou de
apresentadores de wshow business.

Interessante € notar que ha um equilibrio no daspajto pretendido pettand-
up comedyno que tange a producéo displaydeste performer, que ndo alcanga, no que
se refere a roupagem, uma presenca que se desfaean@o esta aquém do publico, que
muitas vezes, diverge de tais vestimentas e, aggimyezes se apresentam com uma
producdo um pouco mais elaborada.

No entanto, no espetaculo e em sintese, é a pagamentemente como um todo
que esta ali. Noni& sujeito, roupas, marcagdes corporais, verbaasrativas engendram
a persona do comediante em cena e ainda favore@imentam um ambiente, como
aponta Rutter (1997), mais informal e de suposfarawiso em que, muitas vezes por
isso, corroboram a impressao de ineditismo de geidsrmances, como se nao fossem
fabricadas.

O processo da construgéo da performance do contedtand-upvai confluindo
a representacao de si na identificacdo com o mjl@im que os elementos supracitados,

vao sendo adaptados e dando novas nuances aontrfeissa confluéncia, “ambigua e

29 Como o préprio Cohen (2011, p. 107, grifos do Buttenta, “personagem” é um termo de amplo alcance
“e d4 margem para uma série de leituras dependidamtinha de teatro que se siga. No teatro de Agiann
Mnouchkine, por exemplo, as personagens tém odeeqtie estamos adotando para o teparsona
Portanto, a titulo de nomenclatura, estamos criamai® distingcdo entre ‘personagem’ e essa ‘outrsatoi
que chamaremos g¢ersond.

30 podem ser nomes proprios, nomes artisticos, agaiide carregam desde a infancia, sdo nomes sociais
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porosa” (RAPOSO, 2010, p. 24) é proposital e coboparformance em perspectiva para
a audiéncia, que se aproxima de forma mais in@ngsin o comediante e de todo o
espetaculo. Para Cohen (2011, p. 108), esse motanpere abrir caminhos para o

reconhecimento do performer enquanto pessoa majaelpersonagem.

Em contrapartida a essa abordagem, os comediaotksnprevelar em palco
experiéncias pessoais, como quando, por exemglomediante Nil Agra revela para o
publico o recente nascimento do seu filho e apdéesse assunto emenda uma piada
sobre a relacéo dos pais com recém-nascidos. Amaaesma sessdo, e seguindo Nosso
exemplo, o comediante Patrick Maia, amigo pessedlif aproveita-se da ocasido para
fazer brincadeiras com o publico sobre a visitaméyos aos pais cansados dos recém-
nascidos. Nesse sentido, € comum na staral-upgque apontamentos e observacdes vao
construindo as marcacdes pessoais que esses cotasdiavam para o palco,
possibilitando que a audiéncia entre nesse jodre prssoa e personagém

Na comédiastand-up as narrativas, as quais versam sobre temas caraunda
cotidiana, completam esse quadro da performancg. d2ai, ainda, que o performer
também ri. Ri dele quando se sacaneia, ri espaataerde, ri como parte da performance,
ri como parte da propria piada, mas o que contaeéete vai encontrando vias de estar
ali com o publico, de alguma maneira de estamgjuanto pessoa, em que a extrapolagéo
de um personagem outro permite que essa interacdesenrole e que o comico e o

risivel encontrem outros caminhos.

1.5. O texto dostand-up ou “essa piada é boa, mas tem dono”.

O texto do comediantestand-up ndo é somente instrumento para ser
ordenadamente encenado ou um recurso que exclusiamrientara as expressoes
performaticas. Apresentar textos proprios € retpuisasico para atand-up comedy
Autoria e originalidade séo, sobretudo, critériagam reconhecimento pessoal e formam
um campo de honra dstand-up podendo gerar fortes conflitos internos, caso
transgridam este critério. Fabio Guere, roteiridta programaMorning Showda

REDETV, e que divide a carreira com apresentacéesathd-up comedypor sua vez,

31 Nesse sentido, outras pistas foram percebidasaenpa@ Como quando, por exemplo, ao final das
apresentacdes, algumas pessoas do publico vaoepaabos comediantes, pedindo para tirar fotos e
comentam algumas piadas, contando fatos em comsoederidas, sugerindo-lhes temas, piadas etcs Esse
dados de interagdo serdo mais bem trabalhadog@amps capitulos dessa dissertacao.
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observa que:

[...] uma coisa que vocé nunca vai emprestar paguém é piada e
cueca. Entéo, é bem por ai. Tem que ser origirek btiginal possivel.
A nossa obrigacao é criar nosso material. Ele teensgr 100% autoral
(Fabio Gueré, depoimento pessoal, 10/04/2014).

A originalidade do texto é critério constantemergfrcado. A estilistica da
stand-up comedynicialmente, esfor¢ca-se no sentido de ndo secessas “anedotas”,
piadas estereotipadas que, conforme o segundodgerartiiha do dogma do grupo
“Comédia em Pé”, sdo piadas que ja cairam em ysalgno

Gabriel Freitas, por sua vez, enfatiza:

Se vocé me pedir para eu te contar uma piada, eousi@mbrar piada
de humor negro, mas néo sei contar piada de p@suguNao sei. Ndo
tenho repertdrio. Gosto de ouvir. Eu ja trabalmirédio e todas as
piadas que eu tinha, eu tinha que pesquisar, plard'&u vou fazer essa
piada hoje”. Agora, um repertério de piada eu mfhd ndo, por iSso
eu gosto daostand-up no stand-upeu falo sobre mim. Falo de uma
forma cbmica sobre o que eu vivo. Sobre 0 meu ieoiid entdo é uma
coisa que eu estou vivenciando, entdo para miBu.ndo sei falar, eu
vou pegar um livro e vou fazer uma piada, uma ptedeachorro, n&do
gosto, eu acho sem graca (Gabriel Freitas, deptimpassoal,
19/04/2014).

Freitas, ao destacar sua atuacdo baseada na sugesdoal, reforca esse
importante ponto para a performastand-up comedys comediantes néo sao piadistas,
escrevem textos.

Nesse sentido, para estes interlocutores, ha uandiamento entre o fazer piada
e 0 escrever um texto dgand-up comedyisto porque o conceito de piada que atua
socialmente esta ligado a anedota que, por suaeraete as piadas antigas e previamente
desenvolvidas, configurando-se como recurso cé&tosayéneros humoristicos. Embora
haja discrepancia entre piada e texto, assim coamocaenpo, podemos transitar entre 0s
termos “piada” e “texto”, desde que estabelecid®apiada do comediargand-updiz
respeito & uma producdo de texto autoral e originado de um repertorio popular. A
piada deles tem dono.

Nessa orientacdo, Paulo Prazeres conta que, h#salgas, ndo nos falaria jamais
em “piada”, pois ndo era “bem visto” que alguémnehsse assim o texto dtand-up
mas que, atualmente, mais esclarecidos os critétawgl-up pode-se caminhar mais
livremente entre os termos.

A tenséo entre “piada’ e “texto” emerge ainda dyguigito da originalidade do
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texto dostand-upcomo critério primeiro para a performance do génemmo elemento
base para a caracterizacdo do estilo no Brasilsirez, a autoria do texto representa
para o comediantgand-upa valorizacédo de seu trabalho, cuja criacdo texeize estar
pautada em “ideias” proprias, que expressem sentdpte vista” sobre as situacdes que
serdo apresentadas em formato cémico. A liberdadética e discursiva que o género
propde assenta-se em referenciais préprios, eno goenediante é criador e performer
de seu proprio texto.

A originalidade do texto como requisito basico air@ fundadora do jargéo
“namero um” dastand-upem territério brasileiro: “Nunca roube uma piadakssim
como a primeira ideia de ndo se emprestar uma ,ptaao formulada por Guleré, a
maxima de nao roubar piadas fornece-nos um indadt sentimento de propriedade e

territério sobre o texto criado.

Eis uma pratica que deve ser severamente comb@tidabo de piadas
nao ocorre apenas de um “comediante” com outro, tavabém de
outros performers com o comediante, como mestresedendnia,

magicos, apresentadores de programa, etc. A piaagmé@duto do

comediante. Utiliza-las sem sua autorizacdo é anoegie roubar um
colar de pérolas de uma joalheria (LINS, 20094). 2

Como um cddigo de ética entre siand-up comedyma vez que 0s textos ndo
sdo, na maior parte das vezes, publicados em dotasjehd uma espécie de
“policiamento” de classe, uma vigia. Isto porque® fi& neste meio uma cultura de
protecdo de direitos autorais por meio de regigifisais, como é frequente entre, por
exemplo, musicos, roteiristas, entre diversos sutadtistas. Nesse sentido, estes
comediantes se favorecem de uma comunidade aigttdarele performers, em que ha
um circuito de relacdes pessoais emergentes dafigpara que a autoria das piadas seja
constatada e vigiada, como uma autoria socialmrentshecida.

Essa constatacdo ainda € facilitada por meio dmdrecia com que apresentam
0S mesmos textos e que, geralmente, por ndo seftes) sao presenciados quase sempre
por outros comediantes. Ou seja, apesar de umcpUioliativo entre sessdes e lugares,
0os comediantes apresentam-se com certa frequéosianasmos bares ou clubes de
comédia, sendo comum, assim, que conhecam texsodosnoutros por meio dessa rede
de relac¢des ainda limitada

Nesta perspectiva, Rodrigo Marques alerta quedsdt@ de piada, “vai cair’ uma
hora, pois ndo “pega bem” contar piadas que n&oseéia autoria. Paulo Prazeres observa

que, no inicio, esse “policiamento” era ainda meaigntuado, devido a numerosa
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emergéncia de novos comediantes e pelo cons&itiod-up comedydo estar bem
estabelecido popularmente, o que causava confobé@® g género. Contudo, revela que,
hoje, com o reconhecimento e a consolidacédo deseeito estando mais difundido, essa
vigilancia deixa de ser, aos poucos, uma atividaderrente ao passo que o movimento
de popularizagdo detand-upauxilia na clareza deste critério.

Nesse sentido, percebe-se que a exigéncia e @m\dghre a autoria do texto do
comediantestand-upé uma pratica que foi dos grupos para o espetaemaue pesa a
garantia de criacao e consolidacéo do perfostard-upe, ainda, dificulta que as piadas
cailam em uso comum, desestabilizando o comediantgémero. Assim, a “adaptagéo”
(LINS, 2009, p. 24), ou seja, a reciclagem de ®gtee ndo sao de autoria propria também

€ pratica marginalizada

[Exemplo]:

Texto Original Leo Lins (2009, p. 27):

“O mais dificil na escola foi 0 maternal, vocé tedesenhar e ndo sabe nem segurar o
lapis direito. A professora olha o desenho e diz:

-Puxa, que bonito é um cavalo?

-N&o, é minha mae”.

Texto adaptado (minha tentativa):

O duro da escola era o primario. Ndo tem como m&tag das aulas que a professora
pede um desenho, mas ai vocé vai mostrar seu depardnela:

- Que bonito! E seu pai?

-N&o, é meu cachorro.

Lins (2009, p. 23) narra que h4, nos Estados Unidims: prética recorrente de
comércio informal de piadas, que conferem o dirtdtico-informal” aqueles que as
compram. Menciona, pois, que a compra de piadas @oxiliar um iniciante que ainda
Nao consegue escrever seu proprio texto, mas gueyypro lado, pode prejudicar o
desenvolvimento da habilidade de criagdo do comezliaem como a performance, uma
vez que as piadas devem estar em conformidade cdpersonalidade, e suas
caracteristicas, sejam fisicas ou psicoldgicas”.

O autor ainda é categoérico em uma nota de roddekente a expressao “nossa

piada” que utiliza em um exemplo citado em sewliVFalei ‘nossa piada’ para dar um
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tom informal e amigavel no livro, por favor, ndonpe que isto o autoriza a conta-la
também” (LINS, 2009, p. 29).

Apesar de afirmar que ndo ha um mercado oficiapiddas no Brasil, Paulo
Prazeres sugere que a pratica de as comerciaesar de pouco recorrente, existe.

Entretanto, por ndo ser uma pratica bem vistapépoeferida.

Acho que existe, mas bem pouco, isso dai a gemtes&&om bons
olhos ainda ndo. Tado pequeno, né? Nao tem mercado firar

comprando, ndo. Mercado negro.... Mas tem gentecqugra, tem
gente que vé piada de alguém e fala “Ah, vocé mee/®’. Mas acho
que ndo. Existe, mas pouquissimo, ndo muito falads,existe (Paulo
Prazeres, depoimento pessoal, 13/04/2014).

A sugestao de um “mercado negro” de piadas demotauido em relacéo a certa
idealizacdo da atividade do comediante ou ao tipaliconstruido pelos “manuais”, dada
a desproporcionalidade entre a prética de comaaidlextos e a producdo original e
autoral como qualidade intrinseca ao bom comedi@#ssa forma, a pratica de compra
e venda de piadas, apesar de existente é velaaampéiguidade imbuida e, assim, de
dificil dimensionamento neste campo.

Nessa perspectiva, ainda, é corrente a expresgia“‘marrom”, que sao piadas
de “dominio publico”. Segundo o livro de Lins (20G2 178), bem como confirmam
alguns comediantes, piadas de dominio publico g@olds que, por serem de raciocinio
Obvio, sdo tdo comuns de serem criadas que naanpseleconsideradas propriedade de
alguém”. Ou seja, sdo piadas que abordam teméasidgroomo relacionamentos afetivos
OuU um senso comum sobre a irritacdo das maes chihasque ndo arrumam o quarto
ou, ainda, sobre aspectos regionais, como sotaguearacterizacbes populares e
preconcebidas, tal qual o paulistano ser apressadapatico em suas relacbes ou a
demasiada tranquilidade do mineiro, entre outros.

Os textos criados pektand-upformam o “material” do comediante e, uma vez
dispostos em assuntos especificos, formaset, importante organizacdo, ao passo que
a partir deste é possivel que as tematicas do®stegxdossam se relacionar nas
apresentacoes, de forma que se mantenha o encadealog topicos, se for o caso.

Embora csetseja uma primeira organizacdo do material do caanesstand-up
em que pesam criacdo, repertério, espaco e pudmitm critérios para a selecao, é vital
voltar ao ponto de que a performarstand-upé uma cena mais aberta, em que estes
performers ndo séo regidos por uma peca ou pomamativa sequencial e, assim, essa

organizacdo do material funciona mais como um gmague o texto e setemergem
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mais como uma fonte de possibilidades do que comteiro pré-estabelecido.

Aqui, por exemplo, o comediante pode adaptar stfarpgance as interacdes do
local e do publico. Se um texto estiver sendo rielcette forma negativa pela audiéncia,
se o texto “ndo entrar”, 0 comediante tem a pdgidlgie passar para outro texto, arriscar
uma nova piada, trocar o tema, reconhecer o maengenho, entre outros, ainda
contando com possiveis imprevistos que também padernmtegrados a cena, como o
toque de um celular, o choro de uma crianca ejueeserdo mais bem desenvolvidos nos
capitulos subsequentes.

Por sua vez, a importancia da performance nas epegdes fica clara na
expressao “entregar” uma piada. A entrega é a faaha qual o texto € encenado em
palco, associando-se, na maioria das vezes, apanfice da parte final da piada, ou seja,
a parte engracada do texto, o seu desfecho. Lagdreqquentes os comentarios: “O cara
pode até saber escrever um bom texto, mas as n@aesmbe entregar”. Do emprego do
termo, ainda deriva a denominacgao do comedianteetoal’ (LINS, 2009, p. 178): aquele
que ndo escreveu a piada, mas por performa-larofpositiva, soube entregada

Evidencia-se ainda nesta expressdo que a perfoemdnctand-upndo se
restringe a escrita e a originalidade de um bortotedevendo alcancar em palco um
desempenho performatico positivo, articulando t&se habilidades em diversos planos
expressivos que permitirdo uma leitura cOmica paldico presente.

Ainda na perspectiva textual, a originalidade déat@ frequentemente o primeiro
critério de avaliacdo do comediante stand-up seja nas apresentacdes locais ou em
concursos do género. Um exemplo categérico € otiVla¢Risadaria: a invasdo da
comédia”’, que em sua 5° edi¢cdo, em 2014, contou &dFinal do 4° Campeonato
Brasileiro deStand-up Comedy disputada noComedians Comedy CRib na qual
disputaram dez comediantes e cujo critério de agyad primeiro era a) “texto original”,

seguido de b) “presenca de palco”, c) “tempo” ealfnente, d) “carisma”, critério

32 Assim como outras expressdes do género, o “emtragz piada é uma tradugéo literal da expressédo
empregada pelos comediantes norte-americanos es@gbo termdelivery Os termos importados da
lingua inglesa constituem-se como os termos tésrimogénero, por exemplo, como acontece com o
heckler expresséo técnica para o que na forma falad&@tedma-se como “o Chato” — figura que sera
apresentada no terceiro capitulo desta dissertacao.

33 A final do 4° Campeonato Brasileiro 8tand-up Comedycorreu no dia 10/04/2014. Os 10 concorrentes
desta edicao tinham 5 minutos cada um para seesgppaesm. O “Risadaria — muito além da piada”, € um
dos maiores festivais de comédia do Brasil e acerdesde 2010, com apoio e financiamento do Mmisté
da Cultura, observacdo que, quando feita pelo eptasor Paulo Bonfa no dia da final do referido
campeonato, 0s presentes na mesa ao lado da rivarina como se esse a referéncia do apoio fosse uma
piada do apresentador.
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especificamente subjetivo, segundo os avaliaddiEsn da autoria, em tais critérios
pesam, novamente, as habilidades do “n&o atoringaéncidem com um roteiro previsto
ou uma personagem especifica.

Vale ressaltar que, se ha um grande consensoéatza&sta apresentacadostand-
up comedyos elementos de distincdo de género artisticnp@questdo central do texto
autoral para o reconhecimento interno, também regenelacdes de trocas entre esses
comediantes. Essas articulacbes permitem, porezjagque se crie uma rede relacional
de apoio e de indicacdes daqueles que mantém eslggdoximas e politicas entre si,
caracterizadas como o “mestand-ufl ou o “circuito”, que pode ser entendido como
certo grupo de comediantes conhecidos entre sinhecidos pelo publico e pelos
agentes publicitarios, na maior parte com uma tarjé consolidada. E valido notar,
ainda, que essa rede de relacbes ao mesmo tengpeednrtalece os que a integra, limita
e restringe o aparecimento de novos comediants®) todo o processo informal de
formacgao e de emergéncia do comedistdad-up

1.6. A tecnologia da piada

Se um texto autoral é requisito fundamental, nforésua condi¢éo autoral que
serd engracado e bem avaliado entre os comediantespublico. A despeito da
originalidade do texto bem como da performance altopque competem a eficacia das
apresentacoes, o texto siand-uprevela elementos do seu processo de elaboracédo que
pode contar com algumas instrugdes especificas.

Dentro dos escassos materiais didaticos espedatizgue estes performers tém
acesso, bem como sugerido nas comunidades de tooe#s que permeiam 0 processo
de formac&o do comedianstéand-up um dos dominios técnicos sobre o qual estes se
baseiam para o desenvolvimento do texto é a tédeicamic twist O comic twist ou a
distorgédo comica, como fundamento comico das pj&das recurso metodoldégico sobre
0 qual se prop0be a criagéo textual do comediantelaimentam-se na contradicdo entre
as proposicoes de duas ideias conectadas.

Enquanto técnica e metodologia para criacao adist texto detand-up parte,
sobretudo, de uma estrutura especifica e populrizmtre os comediantes para a
construcdo do texto comico, que oferece uma “féafiud principio simples, para a

criacao da piada. Tal como descreve Judy Cart89)1®Leo Lins (2009), a estruturacao
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do texto destand-up comedgsta sintetizada na formulaBétup+ Punch= piada®*.

A formula supracitada traz dois importantes elem®npara a reflexado.
Primeiramente, sdo termos articulados com freqaémtdre os comediantes do meio. Em
segundo lugar, estes termos seguem alguns prisdpagicos sobre 0 que o comediante
destand-upcentraliza como a l6gica cédmica na narrativa oral.

Segundo Lins (2009), setupcompreende “a premissa’, isto é, o assunto dapiad
que abrangera a breve narracdo de um acontecindmian pensamento ou de uma
experiéncia. Getuptem a funcéo de “preparacdo”, expressao diretarassociada ao
termq quando a ele se referem os comediantest@da piada é a primeira parte de um
texto, cuja funcdo serd apresentar o assunto. 8egGarter (1989 p. 43), deve ser
“informativa, séria e logica”.

O punch por sua vez, compreende o “desfecho” da piadiesencadeamento
final, denominado de “distorcdo comica’.pdnchdeve ser realizado a partir do ponto
de vista do comediangtand-upou, segundo Lins (2009, p. 43), “PdV”, sigla alméva
com a qual muitos comediantes articulam em conv@ganchtem por funcéo quebrar

a légica dosetup ser a “parte engracada da piada”.

[Exemplo]VICTOR AHMAR 3%

Eu fiquei um pouco nervoso, tinha uma pergunta de

matematica que era assim: seu Joéo ganha 70 cgais p [SETUP]
més, sua mulher ganha 50 reais, seus dois filmbsgu

ganham 30 reais. O que eles ganham por més?

[PUNCH] 3¢
Eu falei: um Bolsa Familia, gente!

34Vvale dizer que ha outras “férmulas” de estrutuoadé texto datand-up comedyo entanto, sd&o menos
difundidas. Estas outras férmulas foram encontragesas em livros e ndo em entrevistas com meus
interlocutores de pesquisa. Ver: Lins (2009).

35 Transcricdo do diario de campo.

36 Como aponta Rutter (1997), alguns exemplos sénitedimente mais complexos de identificarmos a
diferenca ou localizarmos setupe opunchlinena estrutura narrativa das piadas. Isso se dégtsdb,

pela extensao tematica e de assunto que podemalaimporalmente a narrativa do comediante, oy seja
0 mesmasetuppode ter mais de upunchling ao mesmo tempo em que wetuppode ter sido contado
para que sepunchlineseja retomado muito depois. Nesse sentido, aspiaoh formato de questéo, ou
seja, em que ha uma sutil quebra na narrativa,uenpgrguntas definem enfaticamente a passagem de um
setuppara unpunchlinesdo as mais notaveis para exemplificar essa @strdé uma forma mais simples

e mais clara. Algumas outras estruturagfes naasatias piadas no contexto stand-up comedgerdo
desenvolvidas no proximo capitulo.



46

Segundo esta orientacdo, a estrutura de funciortardarcomicidade se da pelo
contraste l6gico entre as duas preposicdes — erdgetupe opunch No entanto, este
contraste, que tecnicamente configura a comicidadexto, ndo pode ser tomado como
fundamento universal do risivel no contextostind-upcomedy devendo ultrapassar a
fixacdo de um texto estatico como eixo analiticocemtrapartida a cena performéagica

O objetivo ndo é questionar as técnicas dos comtediaestand-up pois ha que
se considerar que sao técnicas eficientes paramogito deles até entdo, mas, sim,
enfatizar como outras categorias analiticas ténsguacionadas quando nosso objeto de
estudo estd em um evento dindmico e contextualizau®, segundo Rutter (1997),
depende entdo de fatores que transcendem o textme®mo uma invariavel, sobre o
qual ndo pode pesar a exclusividade do fundameémbdco.

Ainda nesta perspectiva, e como supracitado, @ tdatcomediantestand-up
comedypermite desvendar muito do processo criativo degedormers (CAMARGO,
2011, p. 29). Embora o cémico baseado em uma lod&econtraste entre suas
proposi¢cdes funciona mais como um recurso paraodupéo da piada do que como
fundamento de comicidade, a férmula dicotdmicasiuip+ punchling ainda pode nos
dar algumas pistas sobre componentes cOmicos guammo género.

O texto e mesmo a disparidade sugeridas entreri@s peaminham no sentido de
buscar “fugir das relacbes signicas habituais, ietindo-se redundéancias e,
principalmente, abrindo-se caminho para novas coagbes de signos” (COHEN, 2011,
p. 128). Permitem por meio da articulacdo de termode logicas dispares trazer
elementos que dificilmente apareceriam juntos rimliemo e no plano performatico da
stand-up aparecem como urollage que, segundo Cohen (2011, p. 60), opera por
justaposicdes de imagens e ideias que na esfeemliidade muitas vezes apareciam em

descompasso com a ordem rotineira das coisas, enpapgeriam ser tomadas como

7 Rutter (1997), ao entender que estruturagéo diapiai em contrapartida a Teoria da Incongruéngia,
compde as Classicas Teorias do Riso e do Humticacae tomada do texto como expoente determinante
da cena em detrimento da performance ao vivo, afeltc seis pontos que pressuporiam o texto como
fundamento exclusivo do cémico neste espaco: HJaBiado contadas de forma ininterrupta, linear e de
modo eficiente; 2) Piadas sdo contadas uma poidydZiadas sédo contadas para uma audiéncia disgposta
ativa; 4) Piadas s@o desconhecidas da plateidasajl&s emergem somente no final da piada; e 6)xBmst

de piadas podem ser completamente analisadosd@audcontexto. Rutter (1997) ainda faz uma crética
operacionalidade das abordagens do “superity” Yp Felief’ (p. 13); “Joke Theory” (p. 21); “Social
Theories” (p. 25); “Maintenance Theories” (p. 2Nggotiation Theories” (p. 30); “Frame Theories” (p
32); das quais revela a Teoria da Incongruénciaocamais influente sobre as analises socioldgicas e
filosoficas sobre os estudos do riso e do humor.
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desapropriadas ou até mesmo dolorsas

Por sua vez, a orientagédo para quetoipe opunchsejam elaboragdes concisas,
possibilitam que alguns enunciados sejam destguitky parametros, abrindo mais
caminhos para novas combinacdes interpretativasdguam significante pode implicar
multiplos significados (COHEN, 2011; NESPOLI, 201f@yorecendo o acesso as varias
leituras de mundo e sendo capaz de criar tesa$tesas.

Para a antropologa Mary Douglas (1968, p. 36%-4hs piadas tem efeitos
subversivos sobre a estrutura dominante das idejas; no entanto, s&o pouco provaveis
em enunciados puros, pois residem e emergem emgpitas no contexto social. Ou
seja, para a autora, o humor esté nas situacoeésse@s piadas ndo sao exclusivas das
expressodes verbais. Douglas (1968, p. 370), dinttmaom a nocédo de comunidade de
Victor Turner, observa que a experiéncia publicapgartiihada, no que diz respeito ao
humor e ao riso, promove simbolos passiveis deseptarem algo no sentido de uma

comunidade de afirmacéo e reexame de crengas.

My hypothesis is that a joke is seen and allowe@&mwh offers a
symbolic pattern of a social pattern occurringhatdame time. As | see
it, all jokes are expressive of the social situaio which they occur.
The one social condition necessary for a joke terfjeyed is that the
social group in which it is received should develdge formal
characteristics of a 'told' joke: that is, a domingattern of relations is
challenged by another. If there is no joke in i&a structure, no other
joking can appear (DOUGLAS, 1968, p. 365).

N&o podemos perder de vista, ainda, que muito xto tera partes do proprio
performer e de sua visdo de mundo (COHEN, 20110%) que requer do comediante
muito do dominio técnico sobre o género bem comaoaiinio simbaolico compartilhado
como meios de favorecimento da avaliacdo do publjce mais uma vez, reitera e
determina a eficacia do texto para o comediante.

Ainda nesta perspectiva, Mintz (1985, p. 74) obseque todo o processo da

% Schechner (2012, p. 110), ao pensar as repredestajo jogo e da tragédia como meios de
entretenimentos ludicos, aponta a comédia, a farsaco e astand-up assim como a danga e a musica
como meios mais claros de serem caracterizados taimostamente porque, assim como essas outras
linguagens artisticas, agem no subjuntivo do “cemip em que os referenciais ndo tangem uma realidad
concreta, dai a reafirmacdo ainda de sua aborddgeperformance “como representacdo de um duplo
negativo, o ‘ndo... ndo".

39 Mary Douglas (1968) trabalha com a definicdo delaido psicanalista Sigmund Freud, aproximando-a
ao modelo do paradigma da Teoria da Incongruésolaretudo de Bergon. Em contexto, a antropéloga
interessa-se pela piada enquanto rito e anti-at@mergéncia de afirmacdes de cddigos e de crencas
culturais compartilhadas. Para uma revisitacioid@osobre a “Teoria do Alivio”, indelegavel do

psicanalista Freud, ver: Freud (1999a); (1999b);ade (1974).
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stand-up comedyassim como na perspectiva da comédia e do humogezal, esta
respaldado em um contexto de isencéo de expectivan comportamento padrao do
comediante e da licenga poética do humor que pequé comportamentos e expressdes
desviantes e ndo usuais possam ser postas em cena.

A piada tem, por assim dizer, uma tecnologia, me&s desenvolvimento e
testes. Seu processo de elaboragéo pode se daejode uma inspiracdo repentina, mas
que, em verdade, aponta para um esforco inteledtisales comediantes para a producao
textual que, além domsights que favorecem as sacadas dos textos, € trabathada
reelaborada constantemente, em que repertoriosvoslarticulam-se e mais uma vez,
coloca a performance e a avaliacado do publico esppetiva.

Pensando o processo criativo desses comediantgaentange a producdo da
piada, diversas técnicas foram apontadas por pssEsmers para que se chegue a um
texto em formato: pesquisas tematicas — sobretud@asos de demanda, como, por
exemplo, por contratacdo de empresas (apresentpadesseterinarios, por exemplo,
requerem piadas mais especificas, da mesma foemi@ay sima apresentacdo em uma
empresa para trabalhadores de producédo de cimenjpaaminhadas com gravador,
registrando observacdes das ruas; caderno e cpaetaque ideias msightsndo se
percam; reelaboragdes, reescritas'etc.

N&o devemos ainda esquecer que muito das piadas faarte de expressdes nao
verbais, em que a corporalidade e o imagético mnegan cena, articulando-se as
narrativas e ao contexto cénico. Além das inteagfiets por meio do corporeo para
representacdo, expressdes de indignacéo, surgeasdaria etc. S&o muito presentes
como meio de leituras de cena, que mais uma velenpgroporcionar um ato conciso,
enfatico e expressivo, favorecendo a construcactdaico neste contexto. Soma-se,
ainda, os curtos periodos das performances do@éyeralmente de 10 ou 15 minutos,

gue implica e requer mais dinamismo, agilidadereisdo expressiva.

40 Kelsey Timler (2012) sugere, em artigo publicadoPtatForum: Journal of Graduate Studentes of
AnthropologydaUniversity of Victoria que o trabalho do comediastand-upse aproxima do trabalho do
etnografo e da Antropologia Nativa, que, basead@esquisas de trabalho de campo, realiza no cenario
artistico criativas criticas sobre temas nativoaraPa pesquisadora, retand-up comedytemas
antropolégicos sao correntes e oferecem uma neéa de leitura de mundo, relacionando o conheciment
do senso comum com as reflexdes e entendimentessidivados sobre aspectos culturais proprios.
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1.7. Os espagcos alternativos

Como observado na primeira parte desta sec¢ao,isda poucos 0s espacos
exclusivos para a comeédsand-up ISso ocorre porque ndo ha, para essa expressao
artistica, insercdo em espacos tradicionalmentpaatms por shows e espetaculos, que
encontra poucas alternativas em teatros e casstsodles, salvo excec¢des dos grupos do
género ja consolidados, como, por exemplo, o g@pmédia em Ré&ue desde 2005
apresenta-se em temporadas no Teatro Miguel FilabelRio de Janeiro, e em diversos
teatros em outros estados.

Com poucos @medys clubsio Brasil, astand-up comedgncontra alternativas
quanto a falta desses espac¢os nas demandas dbdrabacorporacdes, como atragdes
em eventos, apresentacfes para funcionarios dummecos/jantares ou como
entretenimento em pracas de lazer/alimentacéo olgpB8igs Center, realizando abertura
ou fechamento de outros tipos de espetaculosi@rdistcomo de musica, eventos
promocionais e de publicidade; enfim, lugares imzados, de passagem. E em muitas
dessas apresentacfes de humor, raramente fazend@amogramacao principal.

Nesse sentido, Rodrigo Marques conta que cativateacdo do publico em
apresentacdes nesses espagos nao exclusivos éop deaafio vislumbrado pelo
comediante. Frequentemente dispersas e com olgetintoos que ndo participar de uma
comédiastand-up segundo ele, o primeiro esforco, e talvez o qugpe a maior parte de
sua performance, € o de, em suas palavras, “tramaf@s pessoas em publico”.

Ainda segundo o comediante, foi a partir dessagréxpcias, em “condicoes
adversas”, que iniciou o uso do improviso em symes&ntacdes, pois com um texto
muito fechado, poderia passar despercebido pelécpulNo entanto, com o uso do
improviso, péde chamar a atencdo das pessoas satdavénteracdo, um meio que
possibilitava mobiliza-las de alguma forma.

Leo Lins (2009), aodescrever o inicio das apresentacdes do grupo dSant
Comédia”, que fundou em 2007 junto com o tambémechamte destand-upMarco

Zenni, relata que:

Esta é justamente uma das maiores dificuldadepassei em bares:
comecar o show. Subir no palco e fazer a coisa camne acontecer.
Esta é outra diferenca entre bar e teatro. Nodtegitrem entra 14 é pra
ver o show, ninguém vai ao teatro pra beber cemejar em cima da
garota que esta ao lado, mas no bar, sim (LINS,20088)
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Por sua vez, Gabriel Freitas conta que fazer apiag®es durante almogos para
funcionéarios de empresas implica ainda outras dspeades e dificuldades, uma vez
que, pode acontecer de muitos estarem “mais pradogpem comer e em descansar do
que ouvir piadas”. Rafael Marinho, nascido em Fer&CE, mudou-se para Sao Paulo
para estudar Marketing, onde se torna comedianttathel-upe passa a comercializar
textos de comédia para empresas. Ele vé nas af@edes direcionadas uma criacdo
especifica da qual dificilmente podera aproveitagdara outros shows. Conta, pois, que
muitas vezes tem que criar textos especificos @@eld propria empresa por ocasiao de
um evento promocional ou de entretenimento aosduados. Serdo textos, porém, que,
segundo o comediante, dificilmente serdo “reutilazapela especificidade do tema”.

O grau de dificuldade das apresentacdes acentiadsepelo tempo estabelecido
pelos eventos em questdo: quanto menor o tempo,dimdaica maior devera ser
imposta, ao passo que quanto maior o tempo disploriigvera maior rotatividade de
pessoas em espacos de passagem, ou a performgack manter um nivel de interesse
constante em caso de apresentacdes em eventoddecha

Outro fator importante € a ordem de apresentag®ejs. em espetaculos em
espacos fechados ou publicos, a ordem de entranteéia € elemento chave na escolha
e performance dos textos, sendo critério para elstaeimento do ritmo da apresentacao.
O ritmo, por sua vez, em concepc¢ao local, é endendienos como uma cadéncia da
performance do que como ui@edbackdo publico durante as apresentacfes, que € a
referéncia para o comediante distinguir em seunmtena “piada forte” de uma “piada
fraca”.

Dessa forma, Marinho conta que é comum que a alateda na expectativa das
apresentacdes, encontre-se mais tranquila ou, cabutario local, mais “fria”. Sendo a
primeira entrada, como observa o comediante, fuedtahno sentido de criar esse
primeiro contato, desenvolvendo uma “conexao” gplaeia e performer, centralizando
a atencgao ao palco.

Para Gabriel Freitas, a ordem das apresentacOodsenar® fundamental. De
acordo com o comediante, 0 “pessoal ndo gostardeeseo primeiro nem o ultimo a se
apresentar”, pois é quando publico ja estd cansadom expectativas maiores por ser o
altimo.

Mas ser o ultimo é legal também, pessoal ja sakevguembora...

Entdo quando sou o ultimo falo assim “Gente, sa pacerrar’, mesmo
que eu vou fazer ainda oito piadas, que o pessoahipe que ta
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acabando. Ai eu falo “ndo, mas s6 mais essa’ (Elaleitas,
depoimento pessoal, 19/04/2014).

Aqui ainda se destaca a figura do Mestre de Ceilsm@uando presente em
performancestand-up comedgue contam com mais de um comediante na programaca
visto que €, na concepc¢ao dos interlocutores gesiguisa, presenca essencial.

Socialmente conhecido por ser o anfitrido de ewmdlestre de Cerimdnias ou
0 MC da comédiatand-up quando preserfte é o primeiro e o Gltimo a subir no palco,
tendo como funcao realizar a abertura e o encentantias sessdes. E ele também quem
vai intercalar as apresentacdes dos outros cornsd&azendo entradas mais rapidas que
as dos comediantes e, portanto, apresentando-se/ez&is ao publico.

Além de apresentar os comediantes, o MC tem pagafyncomo observa o
comediante Zé Neves, um papel informativo sobremasas e as regras do local no qual
se apresentam, bem como sobre o funcionamentopdtaeslo, tal qual a duracao da
performance de cada um. Apesar dessa funcao mmaalfcsegundo Neves, o MC nao
pode deixar o cbmico de lado, ao contrario, € aengalavanca um momento que se
pretende de diversao, tendo muitas piadas em pettdgo.

O que se destaca, neste momento, € que o MC comcmié variadas funcdes
qgue, como observado, configuram-se, por vezes, dotpasses as performances dos
comediantes que teriam que integrar no seu repedano seu tempo de apresentacao
esses ordenamentas

O que se percebe a partir dessas condicbes advdessas particularidades,
desses critérios e dessas maleabilidades do tekie eomediantes € que as condi¢bes e
as estruturacdes dessas apresentacdes calibragntaeabas performances. Dessa forma,
uma serie de elementos € constituinte da perforestand-upe véao sendo incorporados
ou nao conforme avaliacéo, habilidades especifieases sujeitos e condicdes do espaco
e do publico.

No entanto, a despeito dessas intempestividadesspeciécidades, o0s
interlocutores desta pesquisa encontrar@omedians Comedy Clubm S&o Paulo/SP,

um protétipo de clube de comédia ideal para dedeswvsuas apresentacdes. Nesse

41 O Mestre de Cerimonias somente ndo esta preseatelq € uma apresentacdo solo ou de apenas dois
comediantes na noite.

42 Por ora, avaliamos que essa pequena descri¢@odaaatentendermos a funcao desta figura. No entant

0 Mestre de Cerimdnia configura ainda um personagsimuturante da cerstand-up analise que sera
desenvolvida no préximo capitulo.
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estabelecimento, segundo eles, espaco e funciotariculam-se harmoniosamente e
favorecem as performances de cométhad-up

Entendendo que os espacos para as apresenttafdsup contando desde a
composicdo de publico a localizacdo geograficaamtunenos como receptaculos
performaticos do que como elemento compositor da,ag proximo subitem dedica-se
a buscar uma etnografia do espacdCadmedians Comedy Clublocus do trabalho de
campo — em dialogo com a performastand-up apostando em importantes indicativos
performaticos do género e qualidades estéticagcylares que um clube de comédia

pode revelar.

1.8. O Comedians

Fruto de um projeto entre Rafinha Ba&tpBanilo Gentilf* e 0 empresario italo
Gusso, oComedians Comedy Clulmaugurado em outubro de 2010, € resultado de
extenso trabalho de campo nos Estados Unidos. 8edtao, os proprietarios visitaram
mais de 30 casas de comédia, a fim de se atualizquento as estruturas fisicas e
funcionais deste tipo de estabelecimento ja pojzaldo em terras norte-americanas.

O Comediangienomina-se como o primeiro bar noturno do pagfado como
um “legitimo Comedy Clutnorte-americand®, por trazer forte influéncia dos Estados
Unidos. Segundo um dos proprietarios, italo Gussm a pesquisa de campo realizada
no exterior, puderam adaptar o que considerarammealblores pontos dos bares de
comédia estrangeiros.

Localizado na Rua Augugfaregido central da capital paulista e de facikace

para o publico, cComedians Comedy Clukem horarios de funcionamento forma

43 Rafinha Bastos ficou popularmente conhecido copresgntador do progran@uste o Que CustaA

Liga, entre 2008 e 2011, do canal Rede Bandeirant&sldeiséo. Entre outras passagens, Rafinha estreou,
na mesma emissora, em 2014, como apresentadatedoight talkshowbrasileiroAgora E TardeEntre
essas passagens, foi considerado Ple¢aNew York Timemm 2011 como personalidade mais influente do
microblogging Twitter. Fonte: FONHARDT, David. A Better Way to Measure Twitter Influenddée New
York Times24 de marc¢o de 2011.

44 Danilo Gentili, junto de Rafinha Bastos, ganhomdacomo apresentador do programa de humor
jornalisticoCuste o Que Custada Rede Bandeirantes de Televisdo. Criador esaptador ddalk show
Agora é Tardena mesma emissora, estreou, no canal SBTtallashowdiario chamaddhe Noite em
2014,

45 Fonte: http://www.comedians.com.br/site/home/indbg, acesso: 21 jun. 2014.

46 A Rua Augusta, em S&o Paulo/SP, é conhecida palesitlade de pessoas que circulam por |a. Por toda
sua extensdo é possivel encontrar casas notularas, Ihotéis e outros estabelecimentos comeraiais q
sado frequentados por um publico bastante diveasific
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consideravel faixa de transito lento e uma extditssale espectadores na sua porta de
entrada que ja sao tradicionais para os frequerdadia regido.

Na parte de fora da casa, pequenos comércios delamtds se formaram por
conta da movimentacao. Arthur, por exemplo, verdaita com um amigo, com o ponto
comercial bem proximo a entrada@omediansPara a fila de espera que passa por eles,
Arthur usa o seguinte bordao para chamar a atetggipessoas que passam: “Aqui fora
é cinco, dentro da balada é 20!".

N&o s6 Arthur, como outros ambulantes, ja tém egsamentacdo como ponto
de comércio frutifero, sobretudo aos finais de s@mB quem vende ndo se intimida em
dar informagBes sobre a casa, inclusive em avisgreasoas até que altura da fila
conseguira entrar: “A fila entra até o ponto debGsf, previne a vendedora de chicletes.

A fachada de entrada do estabelecimento traz ummdgrdogo central
“Comedians”, no qual o “A” é substituido por um mpla “triangulo branco” que se
estende até a base da calgada, representandaresifdm de um pequeno foco de luz que
se propaga e no qual esta inscrito um microfonstaNmesma fachada, ha um letreiro
retrd de trés linhas, nas quais se pode ver “B&ateéedia / Show / Stand-up”.

O microfone inscrito ja na fachada de entrada,sparvez, apresenta o simbolo
da profissastand-up comedyue assim como outros, tal qual a balanca padxo@gado
ou a coruja para o pedagogo, tem forma represeatgiara o sentimento de
pertencimento a um grupo. E também um dos simibwdis presentes na loja que se situa
no hall de entrada d€omedians

A “lojinha”, como designam os funcionarios do eslabimento, € localizada
atras do balcdo de identificacdo para registro @leanda, no qual trabalham duas
recepcionistas, e toma toda a parede a esquengaridade entrada. “Especializada em
produtosstand-up, conforme indicacdo no local, € repleta de livoes comediantes,
DVDs, canecas, camisetas, jogos de carta com peadiasnicrofone com o pedestal, seja
em formato de icone ou de chaveiro.

No hall de entrada ainda se encontram o bar principalguabsao preparadas as
bebidas —, os banheiros e um balcdo para o puB&te.balcéo € de utilidade, pois é onde
os trinta primeiros colocados da fila de esperacsfwidados a aguardar o horario da

préxima sessdo, e onde podem se sentar e consDsivanheiros, por sua vez, sao
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decorados com adesivos do desenho animado “Sotkh‘Pa de propagandas do canal
de televisdoComedy Centralcuja programacdo € exclusiva de entretenimente e
comédia. Vale ressaltar que as apresentacdstadd-upse destacam neste canal pela
frequéncia, contando com a presenca marcante darigt@io Danilo Gentili na
programacao.

A configuragdo dohall de entrada permite que algumas movimentacdes
inevitaveis, como saida/entrada, o “abre e fecha’mbrtas dos banheiros, e os barulhos
de liquidificador e de outros instrumentos partufai das bebidas, sejam interferéncias
minimizadas para as apresentacdes que acontecsaiawoa frente, separado por duas
portas de entrada as lateraishadi.

O salédo de shows, na sua forma retangular, enconaéco de apresentacdes no
meio de um dos seus lados maiores, fazendo corgugm entre ndo tenha viséo direta
a ele. O palco, por sua vez, como um dos instrurseimediatos que “estabelece as
expectativas” (LANGDON, 1996, p. 8) em eventos parfaticos, tem n&Comedians
forma de meia lua e ndo ultrapassa um metro dexaBegundo italo Gusso, o formato
do palco favorece a criagdo de um ambiente maisriigta” entre performer e plateia,
no qual os comediantes apresentam-se de formaapraisimada do publico.

O palco ainda conta com uma grande cortina vernaleudada ao fundo, que
contribui mais para a estética das apresentagdies)qo ha um “abre e fecha” de cortinas
para o revezamento entre os comediantes. Recgrsbcstivo no teatro tradicional para
indicar a passagem entre cenas, segundo Rutter,(9F1), as cortinas indicam, no
contexto dodComediansque ndo ha troca de cenério, de forma que catiarper tera
seu modo de apropriacdo de um mesmo espaco, cati@uomo tal. Segundo o autor,
sem a indicacdo da movimentacdo das cortinas, searso de sonoplastia e com a
iluminacdo constante, o revezamento entre os camidi tem sua entrada e saida
sinalizadas através de recursos orais e das gdstiled e sugerem upontinuumdo
espetaculo. Por sua vez, Schechner (2012, p. 8&nabque um espaco “vazio”, enfatiza
o performer em detrimento do espaco.

No gancho do ndo uso dos recursos cénicos maislexospe a despeito da

constituicdo de um palco somente com um microfor@Eneuma banqueta de madeira, 0

47 South Park é unsitcomnorte-americano criado por Trey Parker e Matt Stexclusivamente para o
canal Comedy Central. Caracterizado por seu huragron é destinado ao publico adulto e tem seus
personagens principais marcados por quatro criaBtas, Kyle, Eric e Kenny.



55

sociélogo Stebbins (1990) observa que este é aioepddprio dastand-up comedgly
critério, portanto, para reconhecimento do publ©opesquisador aponta que os dois
objetos presentes no palco podem se transformamgortantes aderecos para 0s
comediantes. Assim, por meio das apropriacdes places estes fazem do microfone e
da banqueta instrumentos e recursos para o degengato da performance.

Por exemplo, quando Gabriel Freitas, ao entraraama nocComediansdiz que as
pessoas nao acreditam que ele é gay e que namsi&be que fazer para convencé-las,
coloca o microfone na boca, abocanhando-o de urita ez enquanto simula um
gemido de alguém que “fala com a boca cheia”, fdaeto microfone um simulacro de
um pénis.

Por sua vez, a banqueta de madeira, que algunzantilpara se sentar, &
incorporada por outros na cena performatica, comando Nil Agra sobe nesta para
interpretar um homem alto e forte que o esta colagem discussao.

A iluminagéo do saldo também né&o é desinteressamtg@ouco despropositada.
Apesar da maior intensidade que direciona a atedgé@resentes ao palco, ela ndo é
abdicada no espaco destinado a plateia. De formaapesar de menor, a iluminacao da
audiéncia permite que o préprio performer possaalizar as pessoas que ocupam esse
espaco e que esses sujeitos também consigam sasveresas e localizar uns aos outros,
em toda a extenséo deste saléo.

Rutter (1997, p. 71) aponta que essa iluminacaggscuaracteristicas sao
semelhantes com as encontradas em seu campo, esndeacomédia na Inglaterra, é
estratégica e favorece um contexto de interac&oedtalcomunicagdo, compondo um dos
codigos que permite que os participantes da platggoretem e estimulem um espaco
de sociabilidade e divertimento, indicando, assim Jimite de socializacdo em que pode
intervir, pois o destaque é do performer.

Segundo italo Gusso, o formato do palco e a ilugiinaambém foram pensados
a partir da pesquisa de campo nos Estados Unieludo £aracteristicos das apresentacdes
stand-up nos clubes de comédia norte-americanos. Outro egiemde composicao
adaptado, segundo ele, foi o formato da disposigdaudiéncia que, fora da tradicional
recepcéo dos espacos de apresentacdo, nao teseoawlinhados em fileiras dirigidas
ao palco e sim em mesas dispostas em forma dadfea” como apontou italo, ou em
meia lua, acompanhando o formato do palco.

Ainda segundo o empresario, os trés graus de niegito da plateia também é

composicao adaptada que permite angulo de vis&mnmegue com prioridades distintas,
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para todos os participantes. Tal disposicdo pernmtdusive para o performer, que do
palco se escute e se localize de que partes dw esti@ sendo produzidos barulhos ou
as manifestacdes diretas do publico.

A primeira fileira oferecida ao publico, composta peis mesas de dois lugares
cada uma, reforca a intencdo “intimista” pretendidaalizando-se imediatamente na
frente do palco, cuja Unica intermediacdo sdo quegwias mesd’ Vale ressaltar que
sao lugares estratégicos para a performatared-up pois sdo os mais frequentemente
convidados a interagir diretamente com o comediagetedo as mesas de cafaisunfo
para as brincadeiras dos performers que trazemearmaterial vasto repertorio sobre
relacionamentos afetivos.

Fabiano Cambota, comediante stand-upe musico, certa ocasiao, assim que
comegou a sua apresentacdo, notou que uma dedsEirgy mesas estava vaga e
convidou o publico a ocupa-las, justificando quenidito ruim fazer show sem ninguém
aqui” — inteirando, de certa forma, a importan@asah primeira disposicao.

Ha como diviséria do primeiro e do segundo nivepldgeia um extenso e Unico
balcdo, que segue 0 mesmo formato meia lua e na@quilico € convidado a se sentar
lado a lado, sem quaisquer tipos de divisériasn#gig, a maior parte das outras mesas é
de quatro, seis, oito e ainda de dez lugares, seledado imediatamente ao publico que
entra — pelos recepcionistas deste saldo — quenedas “compartilhadas”, ou seja, as
pessoas sao rapidamente informadas que possiveliezéd que dividir o espaco das
mesas com nao conhecidos, dependendo da ordemedadelh) uma vez que nao ha
reservas nem numeracao dos lugares.

Nas consideracdes de Italo Gusso sobre a consitiddq projeto, junto aos

outros dois proprietarios, aponta que:

[...] a gente abriu mesmo uma atmosfera de cendai@ que gquem
entre aqui fale: “Poxa, aqui é um lugar diferendfio € um bar, nédo é

48 Essa primeira fileira de mesas imediatamente disgaem volta do palco é exclusiva das apresertacée
destand-up comedgendo retirada para as apresenta¢des dos ourdog humoristicos de terga a quinta-
feira.

4 Apesar de serem mesas de dois lugares, a énfasaraerizacdo de “casal” é dada pela categoria
operante entre os comediantes. Indiferentements gdarticipantes que ocupam essas mesas sererogasad
— em uma relacdo homoafetiva ou heteroafetiva saisade amigos ou mesmo se essas mesas fossem
ocupadas por duas pessoas que se desconhecanstantmiue a interacdo com 0S que ocupam essas
mesas seja feita através da categoria “casal’. 8atr que a interacdo nessa regido é tao assiduame
privei, todas as vezes que tive oportunidade, dparcessas mesas para evitar constrangimentobénam
evitar um deslocamento na minha posi¢cédo partisipatentro do Comedians — de pesquisadora a publico
frequentador, entendendo ainda que uma pessodagmssas apresentacdestded-up comedgmbém

sdo “alvos” faceis para os repertorios dos coméean
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um teatro, € algo que eu nunca vi, que eu nuncepceEi, mas que
tipo, eu curto, acho legal. Que ndo é um ambiemteathda, ndo € um
ambiente de paquera, € um ambiente aonde as pegsoa®m casal,
com amigos ou sozinhos e veem o show. E a genté néw casa de
show e também nado € uma casa de espetaculo, @ntalom clube de
comédia. Tem toda essa atmosfera de cor, ndo digrio, mas essa
composicao de parede, dessas faixas que tém disidid iluminagéo,
do palco que é mais intimista. Eu ndo diria quemrtey trouxe muita
coisa, a gente viu coisas legais, e pensou: “Aggpatie adaptar essas
coisas” (italo Gusso, depoimento pessoal, 28/0%/201

Outra influéncia “americandide”, como afirmado pptoprietario, foi a escolha
do cardapio oferecido pelo estabelecimento. As epgifio deixam de oferecer as
tradicionais coxinhas e escondidinhos de carnels@sdeiros, mas se preocupam em se
aproximar ao maximo das alternativas das casasod®dia norte-americanas, que
oferecem, sobretudo, a comidaritk food, como o empresario caracterizou, baseado em
hamburgueres e frituras.

Com a cozinha e com o caixa central localizadosasas privativas, atras do
palco, e com o segundo bar — que somente oferdoebadas enlatadas e a maquina de
chope — localizado no fundo do saldo de apresesdagid lado oposto as portas de
entrada e saida do publico, a equipe de garcomasrega-se de anotar e trazer os pedidos,

bem como de fechar as contas que sédo exclusivapegds as mesas.
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Esse esquema de funcionamento, somado ao planégamgpacial do salao,
permite que os participantes do publico somenteat®na necessidade de se locomover
para fora das mesas durante as sess0es para ibambaaro. Assim, projetam um espaco
de apresentacdes o qual possibilita a sociabilidadee esses participantes, onde o
consumo é incentivado, mas que, no entanto, miaiaszintervengdes de ordem sonora
e visual para as apresentacdes. Essa preocupag@nti@l no planejamento do espaco
pelos outros dois proprietarios e comediantes, segyndo italo, procuravam construir
um local onde as apresentacdestd@d-upnao teriam que competir com o “barulho de
liquidificador do bar”.

A configuracdo d&Comedianstanto espacial quanto funcional, traz, por sua ve
a possibilidade de uma performance oportuna aosd@ames detand-up que, segundo
meus interlocutores, consideram o bar de comédaxab ideal para suas apresentacoes.
Como apontam, o foco no artista, a reducéo dalpbdade de interrupgdes e, sobretudo,
um espaco para o qual as pessoas vao com o objetieo de assistir stand-up comedy
propondo a disposicdo desse publico em ter a atereidirada na performance, sao
pontos chaves para essa avaliacao do local.

Por esses mesmos argumentos, Rodrigo Marques e Peaderes observam o
Comediansomo um local “mais facil de fazetand-up, considerando entdo todas as
possibilidades de adversidades que os comediast@ds acostumados em locais néo
exclusivos para o género humoristico, como dit@ramente, e que requerem que
outros empenhos sejam ativados.

Ainda segundo Rodrigo, apresentar-se Gmmediansé o0 “objetivo de todo
comediantestand-u, sendo o “apice” do artista. Isto porque o edetimento ndo é
somente referéncia do género para o publico, comefé&éncia local entre os
comediantes, que veem na participacao da prograndagéstabelecimento uma elevacéo
de status consolidacao profissional, além de um caminhastender ao “meio” dos ja
reconhecidos comediantes e de criar novas opoddegide trabalho.

Outro elemento que se destaca na composicédo dastzerhupcomedye neste
clube de comédia, particularmente, € a participal@gublico. Contando com duas
sessdes de apresentacadcs@dmd-upas sextas-feiras, a primeira as 21h30 e a Ultsna a
23h59, e trés sessdes aos sabados, as 20h, aa®2Bb9, a audiéncia desses dois dias
é formada, geralmente por grupos de amigos, ente € seis pessoas, compostos, na
maior parte das vezes e em sua maioria, por castes 20 e 40 anos e que aproveitam

do horério e do local deste clube de comédia @aerém um “esquenta” para a noite de
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balad&®.

Gabriel Freitas conta que a frequéncia de casaigesfarmancestand-upnao é
prioridade deste estabelecimento, percebendo-aanar parte das suas apresentacdes
externas. Aponta questand-upé uma modalidade humoristica muito “pessoal”, jgre
versar sobre as relacdes do cotidiano e da vidadqaié propicia para casais que, como
observa, sentem-se a vontade para rir um do outecsemesmos de forma positiva, pela
intimidade construida entre eles e proporcionadia gmmpartilhamento desta esfera do
cotidiano.

No Comediansndo € permitida a entrada de pessoas menoreszdiaéodanos
desacompanhadas dos responsaveis, cuja presenéant@mum. Apesar de a maioria
dos frequentadores serem casais, € notavel a peederiamilias, inclusive algumas com
criancas e até mesmo nenéns, sobretudo aos domémgagie a Unica sessaostand-
upcomedyé as 20h, o que possibilita que os participardesudiéncia possam aproveitar
o bar antes e depois da apresentacgéo, pois alémidetranquilidade na movimentagéo
da regiao do clube, a sessao termina entre as24REh30 e ndo havendo uma proxima,
podem desfrutar mais da estrutura. Ainda segurado, ikonforme pesquisa local, 30%
desse publico é composto por turistas, destacamel@Gomedians Comedy Clyé se
tornou ponto turistico da cidade de S&o Paulo/SP.

Um espaco planejado como este clube de comédiacamtrapartida aos
elementos trazidos nesta primeira secao do trapsillyere um despojamento stand-
up comedyque, em verdade, é altamente técnico, em que haestatica determinada
para este tipo de producdo, uma concepc¢ao excldaistand-upem que 0s poucos e
simplificados artificios transbordam em signosgmidicados.

0 Esse é uma prévia da programacéo fixa do estaineletn. Eventualmente ha apresentacGestaled-
up comedyos outros dias da semana, conforme disponib#ideititeresse da casa.
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2. Performances e narrativas: entre a piada e o esfhculo.

Ao longo do capitulo anterior, busquei localizaredacdes de troca que permitem
apontar algumas particularidades e delimitacdescquacterizam o fazer comico da
comédiastand-up Dessa forma, 0 aspecto regional, a formacgéo ahediante, a eficacia
performatica em contrapartida a aprovacao do pudiperformance de si como um dos
elementos integrante das delimitacOes estéticase dager artistico, a producao textual
como técnica e, ainda, a relacdo do comedianteodenxto — em que pesa desde a autoria
a criatividade como caracteristicas intrinsecad@a comediantstand-up — foram
alguns dos pontos explorados em consonancia comlensentos que, segundo 0s
interlocutores de pesquisa, cerceiam o pslaad-up.

Revelando alguns dos elementos etnograficos quécadi o exercicio
performatico da comédistand-up,foi evidenciada a necessidade de uma abordagem
situadain I6cus na medida em que, segundo 0os comediantes comais estive em
contato, ha uma incisiva influéncia do espaco pudiico para a performansgand-up.

Apesar da énfase dada ao texte@end-uptanto em suas tecnologias bem como
nas relagdes implicadas, proponho, neste momestimecionar o olhar para o exercicio
da stand-up comedyfpcando, para tanto, o seu contexto ao vivo. Nest@o, busco
trabalhar os elementos que os comediastiasd-uputilizam, quando da composicéo da
narrativa oral para a construcao de suas perforesa@r“falar em palco” surge como um
dos eixos centrais da edificacdo performatica gqo&jo foco da constru¢cdo cémica,
converge a forca da criacdo da performastaad-up comedyJltrapassando o “contar
piada”, busco transcender o texto como matérialfiqaara o evento performatico em
favor da forma expressiva que permitira, por sua aeonstrucdo de um momento que
se pretende divertido e para que o coOmico se esaliz

A experiéncia dastand-up comedyevela um evento extremamente sonoro,
dindmico, onde o ato de falar e o de narrar regperfarmancetand-upe organizam o
evento em questdo. Desdsaimusical que corrobora a criacdo de um ambienteade b
antes e ap0s as apresentacdes, as conversaseptesentes nas mesas antes e apos de
acomodarem-se, os chamados pelo gargcom e as parnicesidos comediantes em si, sdo
componentes do cenario do clube de comédia, em sjléncio dificilmente é bem-vindo
(RUTTER, 1997).

Neste cenario, a fala do comediante, quando eno,palo riso dos presentes é a
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expectativa do publico e a “funcdo base” do comediacomediantestand-up‘contam
piadas”. Eles falam e o publico ri.

A premissa é valida. No entanto, como observa R(i®97), se nos atermos
apenas a simplicidade dessa formula, poderemo®c@mopem algumas armadilhas,
conforme anunciaremos de anteméao.

Em primeiro lugar, segundo o autor, estariamosnaisslo que o comediante
stand-upconta piadas incessantemente, sem ao menos, paduii-las, cumprimentar
0 publico ou fazer o fechamento da sua entradauserinico “boa noite” direcionado a
plateia, por exemplo. Em segundo, assumiriamos hgueaeste evento um publico
constantemente atento e passivo, por um lado,@uradiante ativo no seu sentido mais
pragmatico e aparente, por outro. Estariamos, asutgerindo que todas as pessoas
presentes necessariamente haveriam de estarldgd@pos a piada. E rindo pelo mesmo
motivo.

Ainda segundo Rutter (1997, p. 41), em sintesegacaitar essa simplificacao
estariamos admitindo que o evento e a performstacg-up no seu contexto ao vivo, &
menos complexa que um simples sistema de compadécam ouvinte e um “contador

de piada”, em fluxo ininterrupto.

Hearers will interrupt the flow of the joke and m@age the sequence
of turn taking with their own comments, questiomsl awvitticisms.
Hearers may well finish the joke started by somgbelde, provide
alternative endings or even change the subject gfnda prevent
completion of the joke. This does not interferehwihe humorous
experience becauseis the humorous experience (RUTTER, 1997, p.
67, grifos do autor).

Desta forma, como alerta o autor, ao sugerir @@samo mera “resposta” a uma
“piada” qualquer, corremos o perigoso risco derfixas a piada e a risada, admitindo
diacronicamente a primeira como produto da seguodaseja, como duas variantes
interdependentes. Entretanto, e seguindo a sugdst&uwtter (1997, p. 61), o riso aqui
sera tratado menos cormpodutodo que com@omponent&a experiéncia deste evento

de humor.

Audiéncia (Aud): hAAAAhaAHA [membro isolado]
Aud: ahhahaHAHhahAHHahahha

Essa foi uma das inUmeras vezes que presencierismmdescompassado”, um
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rso que extravasa 0 tempo e a vocalidade dos Wess sujeitos presentes, que
normalmente se misturam e enquadram o que indjicavdias vezes, por “poucos risos”
e “muitos risos”, e ndo permitem, nesse sentide,us sujeito da plateia e seu riso sejam
localizados ao nivel auditivo. Nestas passagensp@argalhado, que excede a duracao,
normalmente fixada ao final dos “poucos risos” @s dmuitos risos”, é ele mesmo
motivo de riso para o publico presente.

Nesta perspectiva, Rutter (1997, p. 45-46), lemikamuitas narrativas comicas
sao desprovidas grinchlinee mesmo de uma légica de incongruéncia entre ssspar
gue sujeitos distintos podem rir por motivos distsnde uma mesma piada. Assim como
a mesma piada contada por duas pessoas diferentesy contextos diferentes,
dificilmente funcionara com a mesma graca (ou segiacada), o autor aponta para a
necessidade de nos empenharmos em compreender ioocames pela propria
experiéncia do evento humoristico do que exclusarden ao nivel do conteddo
semantico ou interpretativo da piada.

Nesse sentido, o autor alerta que € fundamentatignéro de uma 6tica analitica,
nao nos apropriemos do riso enquanto um objetwveadstéontrolavel e que pode ser
decodificado de maneira a enquadra-lo em formuldgetsais ou pré-estabelecidas
(ibidem, p. 55).

Da mesma forma que o riso, como observa Rutter7j199 ambito da
experiéncia, ndo pode ser enquadrado como umastaspoum estimulo, uma piada
deslocada de seu contexto duvidosamente podeanaksada em sua férmula textual
pura. Nesse sentido, o “Falar de uma forma cénubeaesa vida”, conforme apontou o
comediante Gabriel Freitas, em verdade, evidenniaamplexo sistema performéatico
que possibilita e, nas suas possibilidades, engenldumor. O que esta explicitado neste
apontamento € que o ato de contar ou de narrapiada é um dos determinantes para
gue o comico se realize neste plano.

Entretanto, assim como uma piada ndo pode serddéeneslocada de seu
contexto, o contexto ndo pode ser retirado da pi@dan efeito, o riso se realiza no
momento em que ha um repertorio que, se nao éantente compartilhado pelo publico,
conecta-se, a0 menos, e de alguma forma, comigsted, com aqueles que articulam
determinada visdo de mundo, determinados codigmseencdes sociais, além, claro,
certas experiéncias prévias. O riso, nesse sentdoyerge, em certo nivel,
subjetividades, culturas e experiéncias (SALIBAQZ20MINOIS, 2003; GEIER, 2011;
BAKHTIN, 2013).
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Nesta perspectiva, parte-se do principio de qu@gnifisado de um
enunciado é construido e negociado localmenteamport entende-se
gue a significacdo do humor ndo apenas emergeaitagéb e € por ela
constituido, mas também constréi e organiza o prépontexto
imediato da interacdo. Diferente do humor convéosad, a piada € um
humor ritualizado na estrutura de um ato de fghe@fico. Apesar de
ser claramente parte do humor, o humor é uma céegais ampla e
indefinida. Contar uma piada consiste em proferir atm de fala
especifico, uma expressao formulaica que termina wonremate
(punchlinel...]) que produz ou pretende produzir o riso (BALE
STALLONI, 2011, p. 160).

Em contrapartida a essa atmosfera comunicativaeiRd097, p. 91) observa que
a plateia constroi a cerstand-upcom o comediante, participando ndo somente rindo,
mas negociando as expectativas e o contexto s8eglndo o autor, é a audiéncia que
centra a expectativa do espetaculo e ndo assuneraapusicao de “interpretador de
piadas”. Completa-se, com 0s presentes, um contiexitateracao entre performer, local
da performance e publico para construir a expeaéno fluxo da performanstand-up
comedy

Nesse sentido, procuro, nesta secdo, realizar siorce em localizar a
experiéncia do evento humoristicoddand-up comedgentro do seu contexto social e de
interacdo, buscando como este mesmo evento € winloste organizado através da
oralidade. Em sintese, o objetivo € o de delinsaevento em que sons e vozes dominam

0 espaco, criam e evitam siléncios, informam, gorgh uma sesséo e divertem.

2.1. Performances e narrativas.

A Antropologia da Performance surge, segundo DagZ@36), a partir da década
de 1960 e 1970, com o encontro do antropologo ¥ittoner e do diretor de teatro
Richard Schechner. Ganha impulso, como observapndagmas décadas, na literatura
antropolégica da chamada virada pds-moderna, par daeinterface entre antropologia
e teatro. Como aponta Silva (2005, p. 36), pesdares como Clifford Geertz e George
Marcus, Michael Taussig, Richard Schechner, Johwsbg, Tambiah e ainda outros,
como Dell Hymes, Gregory Bateson e Richard Baurapantados por Marvin Carlson
(2010), contribuiram para as abordagens e debaté@striopologia da Performance que
conta, entdo, com influéncias das diversas areasmlgecimento, como os estudos de

rituais, folclore, etnografia da fala, sociologaajropologia do teatro, entre outros.
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Para Langdon (1996, p. 2), mesmo o influxo trarcgalimar permite destacar dois
paradigmas antropoldgicos sobre o conceito “perdmca”’. O primeiro diz respeito a
vida social como “dramaturgia” ou como “drama sBctadestaca a relacdo cultura-
performance-sociedade. Na esteira de Langdon (1B@8)mann (2005, p. 131) observa
gue a vida social como dramaturgia, refere-se &dalgem proposta por Goffman, que
diverge do modelo de “drama social’, conforme pstp@or Geertz (1989) e Victor
Turner (1987; 1990), no que se refere a énfaseslast praxis em detrimento da énfase
na regra do modelo dramaturgico.

Como aponta Silva (2005, p. 36), o “drama soc@imo desenvolvido por Victor
Turner, é processo constituinte da vida, caraetdozpor momentos de constante tensao
que séao trabalhados na acéo social, o que Ihereaqfielidade reflexiva. Nesse sentido,
Langdon (1999, p. 22) esclarece que a culturaté g@mo emergente, pois a vida social
€ constantemente negociada entre seus atoresemmdancriatividade e da possibilidade
de transformac®é

Segundo Langdon (1999, p. 23), Victor Turner ampkeu horizonte teorico
quando se interessou ainda pela “performance aliltulermo cunhado por Singer
(1972), em sociedades néao tradicionais. Nesta fasea segundo a autora, o conceito de
performance extrapola o enfoque em rituais e, dabocagdo com Richard Schechner,
Turner abarca os géneros performaticos enquantoessdes artisticas e culturais
temporalmente e esteticamente pontuados, que evatenexperiéncia multissensorial
e Unica, tais como os jogos, casamentos, batiztdo®erformance, nesta perspectiva,
para Hartmann (2000), marca a sociedade e 0s géperformaticos que,

[...] constituem, em varios niveis e com variosigdsl verbais e ndo
verbais, um conjunto de metalinguagens interligadBessas
performances, o grupo ou comunidade ndo apendsefiuunissono,
mas, mais ativamente, tenta entender-se no sedgiti@nsformar a si
mesmo (HARTMANN, 2000, p. 108).

Para Langdon (1999, p. 24), essa transicdo de @afpgrmitiu que o mito
emergisse enquanto narrativa e evento social enmeeto de sua condi¢éo de texto,
evocando, assim, a producéo social e a interadé® @ atores a partir da experiéncia,

da expressédo artistica e das qualidades sensiveiparmeiam a vida social. Nesse

51 Dawsey (2006, p. 18) ainda lembra que Victor Tussefundamenta no modelo de “ritos de passagem”
de Van Gennep, para pensar 0s quatro momentoswakyem o drama social. A saber: 1) ruptura, Xecri

e intensificacdo da crise, 3) acdo reparadora dedfecho (com possibilidade de ruptura social ou de
revitalizacdo da ordem social).



66

sentido, segundo a autora, o “enfoque performatiesécteriza o segundo paradigma
antropolégico sobre o conceito de performance querge desta transigao.

Nesta abordagem, para a autora, a ideia de penicentam influéncias marcadas
pela etnografia da fala, pela sociolinguisticappelstudos sobre folclore, entre outras, se
aproximando de uma corrente norte-americana quesbera performance como evento
(BAUMAN, 1977; BAUMAN e BRIGGS, 2006).

Langdon (2007, p. 8) observa que, em consonanaml esta corrente, a
“perspectiva performatica” de Bauman indica queeaizacdo de performance, como
uma acao comunicativa reflexiva, se distingue “alos de fala principalmente por sua
func@o expressiva ou ‘poética’, seguindo o conadétdakobson (1960)”. E prossegue:
“A funcdo poética ressalta 0 modo de expressar masagem e ndo o conteudo da
mensagem”. Ressalta, pois, que aqui ha um diretiento e uma atencéo especial para
a construcdo das performances em seus contextesifesps pelos participantes do
evento, destacando as propriedades emergentesfoiarzce.

A despeito do carater interdisciplinar que essadtiplas contribuicdes
implicaram a concepcao de performance no ambitaléme®o, que como assinala
Dawsey (2007, p. 3) assume “formas variadas, cartésia hibridas”, possibilitando um
amplo alcance da expressao, Langdon (2007, p. &fftB)a que estas se diferem mais
no “direcionamento do olhar” do que os eventos Masl®s e elucida “cinco qualidades
inter-relacionadas” que sustentam os deagrmo performance. S&o elas: 1) Experiéncia
em relevo: que diz respeito ao destaque a exp@iéoampartilhada, publica,
momentanea e espontanea; 2) Participacdo Expectativqual o contexto de interagao
entre todos os participantes é que faz emergir gnifado; 3) Experiéncia
multissensorial: na qual a performance e a expadétocalizam-se na sinestesia
proporcionada pelos multiplos fatores do contegjdzngajamento corporal, sensorial e
emocional: que reintegra o corpo a experiénci&iéiificado emergente: a experiéncia
como imediata e estética a luz da nogéo de cuitured umcontinuumprocesso, no qual
0 modo de expressao se coloca no centro da analise.

Na interface das conceptualizacfes e do alcanta&mo performance, ndo tenho
como objetivo me prolongar ou debater entre osseixenos, ainda, tentar uma teoria,
mas, sim, localizar o leitor em relacdo a abranigéeste conceito que dialoga entre suas
concepcoes e, tanto por isso, me permite me dapoe elas ao longo do trabalho para
dar conta do objeto.

Nesse sentido, a propésito do direcionamento dar alh abordagem do evento
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performatico, cabe neste momento nos aproximarma®dente norte-americana, cuja
énfase, segundo Hartmann (2005), se da na prépnistracdo da performance e dos
géneros performaticos, salientando uma experiénomtextualizada e permitindo
localizar a funcéo poética como dominante dentroaidexto do evento humoristico da
comédiastand-up tomando-o como comunicativo e reflexivo.

Nesta perspectiva, a acdo social que emerge rmmatonicativo € central a esta
abordagem. O filésofo John Austin, em seu textowHi@ do things with words” (1962),
renuncia a énfase dada as proposi¢cdes dos enus@adéavor da palavra como acéo.
Nesse sentido, para o autor, alguns enunciadosus@enerigAUSTIN, 1962, p. 123),
conferindo-lhes, como sugere, a qualidadpat®rmativeg(ibidem, p. 121), ou seja, onde
enunciados ndo sdo menos propositivos do que iamplacao.

Assim, o filosofo indica trés operacdes que se@dm e que sao intrinsecas ao
ato da fala: atos locucionério, ilocucionario e eylgcucionario. Segundo Almeida e
Teixeira (2011, p. 152), o primeiro diz respeitcaém de falar em si, enquanto o segundo
engloba a acdo emergente no ato de fala. Ja eddeycionario, segundo os autores, diz
respeito a produzir efeitos nos sujeitos, sdo “eguéncias” intencionais ou ndo ac*ato

Para Bauman e Briggs (2006) a influéncia da fataccacéo social, proposta por
Austin, repercute incisivamente para a abordagano@ologica sobre a etnografia da
fala e das abordagens tedricas que, como pontuatis @utores, ainda foram

influenciadas por Bateson e Goffman, entre ottros

Como muitos autores ja enfatizaram, performances 8ao
simplesmente usos habilidosdartful] da linguagem que se
distanciariam tanto da vida do dia-a-dia quantquaEstdes mais amplas
acerca do significado, como sugeriria a estéticdidaa. Na verdade,
performance oferece um enquadre que convida xé&efleritica sobre
0S processos comunicativos (BAUMAN e BRIGGS, 2(04,89).

Bauman (1977, p. 11), nesse sentido, sugere ssscdalefinicdo de performance
na obra “Verbal art as performance”, sintetizandmquanto um modo de comunicagéo

verbal em que o performer assume a responsabilidadeompeténcia comunicativa,

52 Hartmann (2000, p. 56) lembra que a especial ateags modos de realizagdo das narrativas e a 0 uso
da linguagem como acdo social jA era énfase desalgstudiosos anteriores, podendo ser notada, a
principio, desde Malinowski (1923).

53 Bauman e Briggs em “Poética e Performance congppetivas criticas sobre linguagem e a vida social”
(2006), tracam uma resenha bibliografica sobrei@idnamentos tomados pelos tedricos da fala e as
ressonancias e as reorientacdes criticas produzcdaampo da Antropologia, Linguistica, Folclordae
etnografia da fala desde o final dos anos 1970.
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assentada no dominio e na habilidade das formdaisdimguisticas dominantes e
adequadas aquele contexto comunicativo que réaliza

From the point of view of the audience, the aebqgiression on the part
of the performer is thus marked as subject to exaln for the way it
is done, for the relative skill and effectivenetthe performer's display
of competence. Additionally, it is marked as auada for the
enhancement of experience, through the presentyrapjtt of the
intrinsic qualities of the act of expression its&lérformance thus calls
forth special attention to and heightened awaremdésthe act of
expression and gives license to the audience tardethe act of
expression and the performer with special inten8%UMAN, 1977,
p. 11).

Bauman ainda propde uma aproximacao a concepc¢gmedermance cultural”
de Singer (BAUMAN, 1977, p. 28), quando define égeztomo algo temporalmente e
culturalmente delimitado, momentos programadosgarozados, em que “o fluxo do
comportamento da experiéncia constituem um sigmfe contexto para a acéo”
(BAUMAN, 1977, p. 27, tradugdo minkd)tendo em sua estrutura basica o(s)
performer(s) e a audiéncia.

Segundo Hartmann (2005, p. 141), o autor aindandist os eventos narrados,
como aqueles que, se referem ao contetdo dasivasratos eventos narrativos, aqueles
que, por sua vez, dizem respeito a performancs diapositivos narrativos empregados.

Para o antropologo, a estrutura do evento de peafoce é “resultado de
multiplos fatores, entre elessetting a sequéncia de atos e de regras. Estas ultimas
consistem em um conjunto de temas culturais, édasinteracao social que organizam
0s principios que governam a conduta da performigBeeJMAN, 1977, p. 28, traducao
minhay®.

No entanto, Hartmann (2005) nos lembra de que,aapésas confluéncias
percebidas em relacdo ao emprego do termo perfean@auman coloca aquém a

questdo do envolvimento radical do corpo em sisigsteara producao performatica,

54Bauman (1977) corrobora o etnolinguista Dell Hynaesvaliacdo de competéncia do performer por uma
audiéncia. A concepcao de “competéncia’ serd apdafda por Hymes (1975; 1991) em forma de
“competéncia comunicativa” articulada as implica;@entextuais que a performance oferece e que diz
respeito a habilidade de alguém saber como, oqdearsdo falar, ou seja, ter o dominio de uma lingoag
em contexto.

55 No original: “We use the term ‘event’ to designateulturally defined, bounded segment of the fifw
behavior and experience constituting a meaningfatext for action” (BAUMAN, 1977, p. 27).

56 No original: “The structure of performance evendiiproduct of the interplay of many factors, inlihg
setting, act sequence, and ground rules of perfaceal hese last will consist of the set of cultthaimes
and ethical and social-interactional organizingnpiples that govern the conduct of performance”
(BAUMAN, 1977, p. 28).
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significantemente retomada por Paul Zumthor (1298:7), como sugere a autora, e, em
particular, bastante interessante a abordagem gtapeste trabalho.

Zumthor (2007, p. 35) observa que um texto é radtizna experiéncia, dai sua
percepcdo de performance como “texto em presencqlie o possibilitou pensar nas
poéticas da oralidade e da voz. Compreendenddamance como modo vivo (e eficaz)
de comunicacao poética, o autor localiza o corpoceéno intermediador entre mundo e
pensamento, mas como proprio pensador do mundopoegenca é imprescindivel para

gue a poética, enquanto pratica discursiva, sefmbeecida em suas qualidades e efeitos.

Que um texto seja reconhecido por poético (litejarou néo
dependendo do sentimento que nosso corpo tem. didads para
produzir seus efeitos; isto €, para nos dar pré&zeste, a meu ver, um
critério absoluto. Quando ndo h& prazer — ou edsace o texto muda
de natureza (ZUMTHOR, 2007, p. 38).

Dai seu destaque néo a lingua, mas a forca dadakcda voz e de um texto que
desperta consciéncia, por meio da recepcéonesse sentido que o autor indica que, “a
performance e o conhecimento daquilo que se traassiao ligados. A performance, de
qualquer jeito, modifica o conhecimento. Ela naocsigplesmente um meio de
comunicacao: comunicando ela o marca” (ZUMTHOR,72@0 35).

Corroborando a perspectiva de Dell Hymes, ZumtBO0OT, p. 34-35) define a
competéncia que a performance implica como um fssdg, em que se realiza por meio
de um mecanismo de um movimento dialético de remantento “da virtualidade a
atualidade”. Nesse sentido, a performance para lmializa algo no campo do
entendimento e surge nas suas qualidades emerg@tdakzando-se em contexto.
Segundo o autor, “nesse contexto ela aparece coradamergéncia’, um fendmeno que
sai desse contexto ao mesmo tempo em que neletentigrar. Algo se criou, atingiu a
plenitude e, assim, ultrapassa o curso comum dogemmentos” (ZUMTHOR, 2007,
p. 35).

Salvo as diversidades de aspectos entre os autdesks, como observa

57 E por meio da marcacéo do corpo como fundamenpeaepcao e didlogo com o mundo, que Zumthor
(2007, p. 51) vai destacar sua concepcao de “récépm ambito da performance, linguagem e leitura:
“Recepcdo € um termo de compreensdo histdrica, dpsigna um processo, implicando, pois, a
consideracédo de uma duracdo. Essa duracdo, des@xtenprevisivel, pode ser bastante longa. Em todo
caso, ela se identifica com a existéncia real déexto no corpo da comunidade de leitores e ousiriER
mede a extensao corporal, espacial e social otel¢mé conhecido e em que produziu efeitos: “apedo

de Shakespeare na Franca, no século XVII'...". i@ifeia, pois, a transmissdo da obra pela voz e pela
escrita, por meio da recepc¢édo coletiva que a prammissibilita (ZUMTHOR, 2007, p. 56).
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Hartmann (2005), h& tracos em comum que podemeseelgdos na caracterizacao da
poética e da performance como emergentes e comosnedcomunicagdo. Tais tracos
Sao essenciais, pois pretendem pér em relevo aiénp@ de um evento em que a
oralidade, o corpo e a experiéncia operam comerabs dos sistemas de comunicacdes
gue conduzem a performance.

Bauman e Briggs (2006), ainda ressaltam como nmeefealizacdo de uma anélise
por meio dessa abordagem, a necessidade de remelvento performatico através do
movimento sincrénico de “contextualizacdo”, confdo qualidade emergente ao texto,

em detrimento ao “contexto” diacrénico:

Contextualizacdo envolve um processo ativo de nagdc no qual
participantes examinam reflexivamente o discurssememergéncia,
inserindo avaliacGes sobre sua estrutura e sigdidicia prépria fala.
Atores performer$ estendem tais avaliagbes de modo a incluir
previsdes sobre como a competéncia comunicatistrtdas pessoais e
identidades sociais de seus interlocutores dandwaf@ recep¢édo do
gue é dito (BAUMAN; BRIGGS, 2006, p. 201).

Para concluir este item que busca evidenciar deamores analiticos desta secao,
compartilho algumas dificuldades vislumbradas needeolvimento deste trabalho. A
primeira — e mais presente — diz respeito as aaigies para gravacoes das sessbes e
performances nGomedians Comedy CluBonforme desenvolvido no primeiro capitulo,
a questdo da autoria do texto do comediatetrd-upé vital para o profissional da area
cuja dificuldade se estende as politicas de segamuireitos autorais da casa. Devido a
isso, todas as cenas aqui descritas serdo devitameditadas aos seus performers,
cujos nomes se repetirdo ao longo de todas astigiess de audio ou de diario de campo.

Ainda devido a essa questdo, alguns nomes de cantesliserdo reincidentes em
distintas passagens transcritas. Por outro lade, dams alternativas foi a transcricdo de
passagens curtas do diario de campo, creditadas@unsdiantes, e a transcricao
descritiva, em que ndo ha passagens definitivas @lsservacdes do diario de campo
que, por englobar acbes comuns nas performancesp @bordagens de temas,
enunciagdes, saudacdes etc., ndo implica a neadssite identificacdo de um Unico
comediante, visto que nao € parte de um materziigixo.

Outra dificuldade intrinseca a esta pesquisa é,0cassinalado por Langdon
(1999, p. 14), a questdo da “traducdo” de um cootéteral para o literario. Ou,

conforme pontuado pela pesquisadora:

[...] o problema de como fixar os eventos de parforce em textos que
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contemplam as caracteristicas dindmicas ineremesonceito de
performance: (a) o aspecto emergente, (b) as regms entre 0s
participantes, (c) a dialogicalidade, e (d) os pesi@oéticos e retdricos
(BAUMAN; BRIGGS, 1990) (LANGDON, 1999, p. 27)

Pontuada dessa forma pela autora, a “traducaodmtextos e de textos como um
problema geral nas abordagens das narrativas or@isgza em nosso trabalho um
importante desafio, que diz respeito, sobretudimamica e a comicidade emergente no
evento da comédiatand-up Nestes termos, a relatividade do risivel e do, ris
dindmicas entre performer, audiéncia e espaco,squarticulam neste contexto, bem
como os elementos ativos e néo verbais que cer@marformance ao vivo, por sua vez,
dificultam concretizar na marcacao da escritagngaa recepcao do leitor, a totalidade
do evento que sera, eventualmente, perdida na&aizih.

Bauman (1977, p. 19), em excecao as formas poétioéte claras, aponta que
dificiimente se traduzira para o leitor o que demam de “caracteristicas
paralinguisticas”, que dizem respeito as marcasmimciacao verbais como énfases,
pausas, tom e altura de voz e ritmo. Nesse semahdorme observa Langdon (1999, p.
28-29) Hymes e o antropdlogo Denis Tedlock, sugeseutilizacdo de uma série de
marcadores nas transcricdes, como meio de confieior legitimidade a “coreografia”
do texto ao buscar evidenciar seu “efeito dramatfco

Na esteira de Langdon (1999, p. 30), entendendongut do significado da
performance e da interacdo implicada é perdidgsa atencdo néo for dada aos meios
performaticos de forma que complementem a oralidkdenarrativas, os textos aqui
transcritos, em contraposicdo a sugestdo de regists autores supracitados, serao
especialmente marcados na intencédo de preservalgema medida, as caracteristicas
paralinguisticas mais essenciais das performadedsrma experimental. Tentando ndo
interferir na fluidez do texto para o leitor e niei@do na perspectiva da etnografia da
fala, especialmente em Bauman e Briggs (2006), dowsticular textualizacdo e
contextualizacdo das narrativas.

Nesse sentido, nos textos transcritos serao desicpatro elementos que, em
minha concepc¢ao, sdo vitais para a performanceaeapacepcao da comeédiand-up
1) ENFASE, 2) Velocidade maior, 3) pausas eenfpalavras4) pau-sa en-tre as pala-

vras 5) “fala citada”, 6) [expressao nao verbal].

%8 Para uma descrigdo mais enfatica sobre o proldaertraducgdo de narrativas em textos e mais refsnc
sobre marcadores e abordagens propostas, ver: ia(fe99).
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Ao longo desta secdo, serd trabalhada pontualmenteportancia desses
componentes que configuram as qualidades essepai@sjue a oralidade opere como
construtor da performanstand-up comedg do coOmico neste evento.

O recurso as marcacdes grafadas com “XX” seraaitib nos trechos em que foi
impossivel compreender por 4udio e foram mantidasalyjumas transcricdes. Em
primeiro, essa escolha se deu para que ndo hoyvestede toda passagem, sendo que,
nem sempre Sao pontos cruciais para a compreenséantexto narrativo ou do ponto
que obijetivo.

Outro fator importante e que, sobretudo por issmei a liberdade de manter
partes de falas incompreensiveis, € que nao é inoaguie algumas passagens nao sejam
compreendidas durante a performast@nd-up comedyDesta forma, por exemplo, em
interacdo com pessoas da primeira fileira, é fretpugue aqueles situados mais distantes
do palco ndo ougcam ou vejam que essas pessoadgosithl frente da plateia, estéo falando
ou fazendo. Constantemente, ainda pelo tom ou p@glala velocidade da fala do
comediante, passagens curtas podem nao ser emtenmid todos da audiéncia, sendo
comum, entdo, perceber participantes questionaraidra convidado da mesa “O que
ele disse?”.

Portanto, curtas passagens que nao foram inteitaneampreendidas serdo
mantidas no texto uma vez que fazem parte da &quéai do evento ao vivo déand-up
comedypermitindo ndo suspender a transcricdo e mamassagem o mais fiel possivel
com o contetdo da gravagao/apresentacdo sem coeterananalise proposta. Ademais,
pode-se, ainda, oferecer alguns indicativos sobre avento narrativo que nao
necessariamente precisamos compreender sempreaaegpressao performatica de
forma clara e coerente para conferir-lhe comicidadeconseguir seguir o fluxo da
performance (BEEMAN, 1981).

Por fim, a proposta de marcacgdes nas transcrig@sepatsagens aqui oferecidas,
pauta-se nas caracteristicas paralinguisticas prasentes e enfaticas que se pdde
perceber tanto em campo como nas gravacbes daerrparices, mostrando-se
indispensaveis a apreensdo do comico nestas magat$so ndo quer dizer que essa é a
Unica forma de recepcao, interpretacdo ou contlizagdo passivel de anélise, mas sim
aguela que, por meio do trabalho de campo e tratzalhlitico realizado, foi concebida.
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2.2.0MC

O Mestre de Cerimbnias (MC), apesar de registrd&sunapa, entre os séculos XV
e XVI, tem origens histéricas pouco precisas. Reeoio popularmente na figura do
anfitrido de um evento publico ou privado, é o oesavel por conduzir eventos
cerimoniais, rituais etc. Nas apresentacdes dadiastand-upa figura do MC, tomada
por algum performer do género, entra nas prograesaddés sessdes geralmente como um
comediante da noite, sem identificacao prévia;wbmtuma vez identificado em cena,
assume o desenvolvimento do evento com notavetmeas

Funcionalmente — retomando o que foi descrito gpita anterior — as sessdes
de stand-up comedyse estruturam da seguinte forma: em um periodo de
aproximadamente uma hora, quatro comediantes szaevy sendo que um deles, o
Mestre de Cerimobnias, tem por funcao apresentar cahediante e o funcionamento do
estabelecimento. O MC intercala cada entrada, elieeha cada sesséo, fazendo, neste
periodo, quatro entradas no palco: 1) Aberturaedsd® e apresentacdo do primeiro
comediante, 2) Apresentacdo do segundo comedi8htépresentacdo do terceiro
comediante, 4) Encerramento da sessdo. Com exdecabertura, com tempo maior,
cada entrada do MC tem em média cinco minutos,amquos outros trés comediantes
tém, em média, 15 minutos para se apresentarem

Apesar da figura do MC receber geralmente menocatenas sessdes stand-
up comedycujas entradas sofrem, como alerta Rutter (1@9@)geral, edicdo e/ou corte
nos programas televisivos, os comediantes convglader o Mestre de Cerimonias da
noite, carregam em sua figura certo numero de &s@d responsabilidades que

extrapolam a formalidade de um anfitrido.

[Exemplo]MC NIL AGRA

1. Locutor: Senhoras e senhores, muito boa noitenhSbgm vindos ao Comedians!
2. Lembramos que € proibido filmar sem a prévia apégdo da producdo. E agora,

%% Para que se cumpra uma expectativa de tempo dsempacdo, alguns sinais sdo compartilhados com e
entre os comediantes que se apresentanCdoedians Comedy Cluh sinalizacédo é feita por farolete
rente a parede paralela ao palco, que emite umahazelha conforme esse tempo vai se esgotanda. Ess
sinalizacao, em posi¢éo oposta ao palco, é quaserdeptivel ao publico, que tem a atencéo focada pa
0 palco e para o comediante — tanto pelos marcadigréuzes dos holofotes, como pela centralizagéo d
espetéculo. E valido, ainda, notar que em outrgarés, exclusivos ou ndo para a apresentacio éoogén
stand-upp tempo e 0 nimero de comediantes a se apresamtargessao podem variar, podendo ter menor
tempo de apresentagcdo ou menor e maior nUmerontiedcantes.
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uma salva de palmas para ele! O cara mais lindstada-up: NIl Agral

Aud: [APLAUSOS] UUUhhh!

[Termina a chamada sonora] NIL AGRA: Tudo bem? BOi¢e! Tudo bom?

Aud: Boa noite!

MC Nil Agra: Tudo bem, gente? Boa noite sejam mb#m vindos ao Comedians
Club, mais uma noite dgand-up comedy. Antes de comecar o espetacul@u..
eu sempre gosto de perguntar. Quem aqui € a pamwezr que ta vendo um show

. destand-upao vivo. LEVANta a mé&o para eu ver.
. Aud: [ metade do saldo levanta o braco ]

. MC Nil Agra:: Olha! Bastante gente! Bacanaastante gente nova!. Pra esse pessoal
. que nunca veio eu vou explicar primeiro como éfgaeiona.. ta?.. é...

. basicamente assim 6: no palco ... vai tan TROcha. [Aponta dedo indicador para
. ele mesmo] E o trabalho desse trocha é o quéfala.uma pa de bosta. E o

. trabalho, o trabalho de vocés @

. Aud: rir [membros isolados]

. MC Nil Agra: EXAtamente. O de vocés é rir dessastém E é importante vocés

. rirem...

. POR QUE? Porque stand-uptem um negdcio que é meio parecido com humor

. inteligente, autoral, que fala do cotidiano... \Agdm, mas tem!

. Aud: huHUhH....

. MC Nil Agra: Mas tem! Entdo... por que eqcontece? Eu conto uma piada.

. E VOCE no ri. O coleguinha do lado vai zo@r caraleo! Vai falar vocé é

. burro: “éhhh JUmeeeento, ndo entend®asala piada, né?”.

. Aud:... hahahHAHhaAhuh....

. MC Nil Agra: “Ehii zOna leste... é FOda...”

. Aud: HAHAHAHAHAHHAHAHAhahahhaeuhaeuha

. MC Nil Agra: Entdo voceé ri de qualquer jeit... Bah

. Aud: Hahah

. MC Nil Agra: Pessoal da zona leste ta ai, né? 4B8&? AH... Bacana.... Foi vocé
. que parou com a Komb ali no Valet, né?

Aud: HAHAHhahahaha

. MC Nil Agra: XXXXXX

. Aud: hahaa

. MC Nil Agra: Gente! Olha s6. Obrigado pelo aplaudaia pessoa ficou sozinho ali
. coitado..

. Aud: HAHhaha

. MC Nil Agra: Eu adoro! PLAC PLAC PLAC “Putal Nao BRagora!” FIZeram de
. hovo AGORA!! Vai juUnto com a pessod@®or de deus que DA do!

. Aud: Eh!l [APLAUSOS]

. MC Nil Agra: E... gue da uma do quandordece isso! Sabe o que eu acho
. engragado? E um negdcio que eu gosto de chamandméno da palma Unica. E
. um negocio engracado: ta todo mundo rindo e umsopeslo nada, pega e faz

. assim aleatoriamente faz assim: [bate uma Unicagailhando para cima, como

. que desatento].

. Aud: hahehaehahe...

. MC Nil Agra: E para, sabe?

. Aud: haha...

. MC Nil Agra: N&o sei se tem algum maconheiro nagna

. Aud: HAHAHAHAhah...

. MC Nil Agra: Maconheiro se PERde no meio das coi44d — ha” [bate Unica
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palma e faz novamente expresséo de desatentodolpana o nada].

Aud: hahAHHAHAHAHAahahaha

MC Nil Agra: E  E também também da para perceber também porque? O pessoal
nunca vem sozinho, vocé vé que vem bastante apsiang? As vezes o cara vem
com com a esposa, Com a hoiva, com aratao Ouu com a amiga

guele t4 tentando comé, né? Porque

Aud: HAHAHAHAHHAHAHA

MC Nil Agra: PORque HOMEM n&o da ponto sem NO!

Aud: HahHAha

~ o~~~

N&&ao! O Claudio € meu amigo do trabalho, meu arsizamigo” O CLAudio

vocé néo sabe ele JATA de pau DUro embaixo da mesal!

Aud: hhahahHAHAHHAHAHAHAHAHAHHAahhaha...

MC Nil Agra: E é é, vamo comecar o show de hojeeEueu vou um negdcio, eu
eu gostei muito que vocés aplaudiram quando eeiental, tudo bem, obrigado.

Foi bem legal “Uhh” Obrigado. Mas assimeeuacho que foi_ uma merda
assim.

Aud: hahah...

MC Nil Agra: Foi uma merda assim. EU sou um MERd&ie faz sentido. Mas eu

guero fazer um negdcio pra dar uma empolgada eowetazer o seguinte: eu eu,

eu vou entrar de NOvo € eu queria saber se possivel assim
talvez se VOCés pudessem  quandmtrar de novo
talvez espon-ta-ne-amente enlOUdtHREemM?

Aud: hahaHAHHa...

MC Nil Agra: Pode fazer um “Ahhh!!” e “Yeee” podiedr a vontade: “e feiol™aow
viado!” “Vali curintia!” porqgue sempre tem yoma gritar essa porra

Aud: HAHAHAHHAHAHAHA

MC Nil Agra: Nada a vé com a situacao

Aud: haha...

MC Nil Agra: Sempre tem um, mas fica a vontade,oua vai! E as mulheres, as
mulheres nao fala tanto, as muié mente, fala a§sSwai lindo!!”... “Nossa....Vai
gatu” [Levanta a parte esquerda da blusa, mosiramdamilo]

Aud: HAHAHAHAHHAHEHAHHAHAHAahhaa

MC Nil Agra: POde botar um peitinho pra fora qu&8Stoso de vé

Aud: haHAha

MC Nil Agra: Eu vou eu vou eu, eu vou fazer o satgjieu ndo vou sair, eu vou
ficar aqui 6 [vai atras das cortinas]. Nesse momeatés fingem que eu to6 aqui 0.
Nesse momento td6 aONde? Nesse momento t6 no caa@amarim 0, camarim
nossa! Camarim do Comedians é foda, muito fodessat@@omida e bebidas e

tem champanhe que PHISca E

Aud: hahahaha

MC Nil Agra: e duas loira foda chupando meu pau. Al

Aud: hahHAAHAHAHAHAaha

MC Nil Agra: Ai eu vou entrar e quero que vocésafam puta barulho. PODE SE?
Aud: POOOde

MC Nil Agra: PO-de sé ou NAO?

Aud: POOO-DEe!!!

100MC Nil Agra: Senhoras e senhores XXX no palco NILAGRA!
101 Aud: UHhhhh uHhh [Assovios] [APLAUSOS] — Sua bichaViadinho! — Vai
102.gato!! — Vai Corinthians! — Seu magrelo! [durac&o20 segundos].
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103MC Nil Agra: Vocés ficam falando dos outros, maséonao sao faceis, hEIm?
104 Aud: hahAHHA

105MC Nil Agra: Gente, muito bem. Vamo comecar esse show aqui, muito bom ta
106aqui COMEDIANS senhoras e senhores, muito legalaldasa que eu gosto

107 muito, caso que eu moro aqui. Uma vez eu fui fameshow em uma cidade que
108eu achava que era comum....

109][suspenséao da transcricdo durante 7min 03seg mctigao]

110.MC Nil Agra: Ai ai... gente estamos s6 comecandhaw de hoje e Falando sobre
111.pessoa de fora, esse proximo comediante agel@é do Rio de Janeiro  Rio de
112Janeiro 0 cara, 0 cara nao parece ser um aagsim, porque ele né&o usa
113sunga nem metralhadora

114 Aud: hah...
115MC Nil Agra: xxx ele € um cara sensacional, e eerquue vocés recebam agora
116aqui no palco, que nem vocés me receberam DA SEGunda vez

117 Aud: hahahahAHhaHAahHAHAAahhaha

118MC Nil Agra: TA? Muitos aplausos e muitos gritosiseres, para LUUUUcas
119Moreiral!

120Aud: [APLAUSOS]

121][Duracéo total: 13min 11 seq]

Apesar de longa, ndo apresentamos a integra dadcenamediante Nil Agra,
enquanto Mestre de Cerimbnias. Penso que o treebarith acima é suficiente para
atentarmos a alguns pontos interessantes e quebangtaracteristicas e funcdes a figura
e ao desempenho do MC no contexto ao vivo da casttid-up

O primeiro ponto a ser destacado sédo os cumprirmeltdVC Agra ao publico
presente, entre as linhas 5-8. A despeito dos powsmundos que 0s breves
cumprimentos duram, com observa Rutter (1997, p.e8€s séo significativos devido ao
fato de gerarem um reconhecimento imediato entpadgipantes de que ndo so ha em
palco, um inicio de uma performance, como, porepdotcomediante, o reconhecimento
de que ha um publico presente.

Cabe destacar que as saudag¢fes ao publico, corbmlenautor (1997, p. 145),
sado componentes sempre presentes, em todas atasrdgm palco, tanto do MC quanto
dos comediantes em sequéncia e sao indispensawis dara esse reconhecimento
mutuo, quanto indicam para o publico a aberturaida performance mais informal,
possibilitando, assim, ao performer prosseguir aora interacdo direta ou caminhar para
0 inicio da primeira piada dwet

Zé Neves, frequente convidado para ser o MC dassaptacdes, aponta que a
saudacdo, bem como as boas vindas do MC, é fremuente seguida de perguntas
diretas ao pubico ou relacionadas as informacda® sofuncionamento das sessdes. Em
nosso exemplo, Nil Agra desenvolve, entre as lirhh&f, uma sequéncia diretamente
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interativa, em que, por meio de um primeiro conpdea uma participacao da audiéncia,
introduz a questao do funcionamento de apresergagdtand-up entre as linhas 12-14.

Essa questdao embora pareca redundante, € muitarcdentro do contexto das
apresentacoes, sendo frequente que os MCs facamlaghcdo. Essa acao, no entanto,
como aponta Rutter (1997, p. 80), mais autorizarerida a participacao do publico do
que esclarece sobre o efetivo funcionamento dasseptacbes dstand-up comedy
como na apresentacao transcrita de Nil, em queeseguema até a linha 30, jA com
elementos comicos, entregando piadas e envolveaddiancia.

Sobre o convite a participag¢do do publico presédeg, em nossa descri¢do, tem
um desempenho bem favoravel, notavel pelo constésdeda audiéncia entre suas
enunciacdes. Além deste retorno positivo, Nil deske, em quase toda sua entrada em
palco, uma forma de didlogo com o publico, em fdaomeetérico, direto ou por
metalinguagem. Foram mais de dez passagens (bnha®-10, 13, 16, 31-32, 40, 74-75,
96, 98, 100, 116, 118), em que evoca e/ou sokgjfe do publico, muitas vezes pelo
poder elocutério implicado na narrativa.

Neste primeiro espaco, € frequente que se pergeoiiee estado civel e,
sobretudo, naturalidade do publico, visto que, capontado na primeira sesséo deste
trabalho, dComediang frequentado por uma parcela significativa distas, sendo um
tema bastante trabalhado pelos comediantes. Péex R1997, p.145), essa habilidade e
o0 carisma na interacdo do MC com o publico é vtata abertura das sessdes,
favorecendo a centralizacdo da atencédo da audjénoidiando na estruturacdo de uma
abertura bem organizada que possibilite introdarzipublico a um momento de
entretenimento, cujos participantes — performefildipo — podem se mostrar dispostos
a participar.

Nesse sentido, a apresentacéo do préximo comediamiear em palco é também
parte fundamental para completar a entrada do MgarRente esta convocacao vem
crua, ou seja, somente dada por uma simples inf@onde que o comediante seguinte
entrara. Quando o MC Nil aponta, nas linhas 110de hossa descricdo, que “falando
sobre pessoa de fora...” e chama a atencao pari@aala de um carioca, 0 comediante
ndo esta somente anunciando uma entrada, mas tamdém aponta Rutter (1997, p.
151), dando dicas ao publico do estilo e da perdorma6ximo comediante. Aqui, ainda,
como observa, 0 MC pode indicar detalhes biografide género, de naturalidade, de
aspectos fisicos, de estilos, de idade, e muitassyeelo seu grau de amizade e afinidade,

como, por exemplo: “Agora com vocés um grande prarce
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Segundo o autor hda, frequentemente, comentariosvatiagbes sobre as
habilidades cdmicas, como Agra apresentou na paglede sua primeira entrada, linha
115, “um cara sensacional”’, em que tais comentgiopde maior credibilidade ao
comediante que entrara, criando expectativas alicpub

Essas “dicas” podem estar presentes na locucafagle chamada do M@&m
gue anuncia, ainda em nosso exemplo, “o cara mmaig tlostand-up, como parte da
convocacao do MC Nil Agra que, por sua vez, contaseu material com temas sobre

seus julgamentos de aparéncia.

[Exemplo]MC ZE NEVES

MC Zé Neves: SEnhoRas e SENHores VAMO continuaHO®?

Aud: VA-MO!

MC Zé Neves: Nao eu quero altura nessa porrd’ AMO CONTinuar
CARalho?

Aud: VAAA-MO

MC Zé Neves: Olha o proximo humorista, o Ultimondéte € um cara que € um
grande amigo que € o talento em pessoa  essteocauma histéria no humor
que O ha muito tempo que ele trabalhaissm e mais ele ndo é

. SO humorista da noite, ele € ator essectaatastico Senhoras e

10. senhores muitos aplausos para ele PAAARLISE-RRA!

11. Aud: [Aplausos]

CoNooORWNE

Por sua vez, os aplausos para receber um novonggesm ou uma nova atracao
(seja ele comediante, musico etc.) costumeiranfamtparte do fluxo de apresentacées
em que h& apresentadores que, como lembra Lanjfi®6)( sdo convencdes sociais de
conduta. Nao necessariamente, h4 uma “solicitagddViC por aplausos, que podem
contar somente com o poder perlocutério deste resaptacdo e na finalizacdo de cada

comediante;:

[Exemplo]LOCUTOR

1. Locutor: Com vocés senhoras e senhores, NIIIIGRA!
2. Aud: [APLAUSOS]

Rutter (1997, p. 163-164) observa que a apresenfaga pelo MC do proximo
comediante, como indicativo de mudanca de cemaligpensavel a continuidade do ato
performético, e € acompanhada dos incondicionalauaps na entrada de cada
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comediante. Observa, pois, que estes aplausostaon&tC e comediante: evitam que

haja siléncios na troca de vez e d&o a aprovac@dlico para a proxima entrada, como

contexto indicativo de troca de cena. Assim, apguoia os aplausos ndo s6 marcam a
entrada/saida de comediantes, como seguem presentkso das apresentacdes por
diversas vias.

Sendo um componente particularmente especial netaspostand-up ainda
podem ser integrados a cena como recurso ativoatosdiantesA mais comum delas,
depois dessa sinalizacdo entrada/saida, €, segandator, quando o publico
“espontaneamente”, junto as risadas, aplaude odiante ao longo das entregas das
piadas, como uma “extensao do riso” (ibidem, p.)166

Outra via para que aplausos sejam recebidos, équeée volta ao exemplo de
Nil Agra, o comediante faz uma “reentrada” em patoanobra descrita entre as linhas
66-104 da transcricdo, e ha, nesse sentido, un@duc¢@do ao aplauso” ou, como
determinam meus interlocutores, um “falso aplawotécnica do aplauso.

O “falso aplauso” esta entre aspas por dois matewsprimeiro, porque € uma
expressao utilizada pelos interlocutores de peageiem segundo, porque nao indica
aplausos mecanicos ou forgados, no sentido de serewarem falsos. Sao aplausos que
se inserem no fluxo da apresentacdo, mas por dispssestrategicamente atuantes e
que favorecem as condicOes e a atuacéo dos aplzmupablico presente e, subsequente,
a performance do comediante.

Nesse sentido, é valido ressaltar que a “reentrad@’ foi exclusiva desta
apresentacao ou € limitada ao MC, podendo ser aterde composicao de cena durante
as outras apresentacdes, com qualquer comediaste due tenha a habilidade de fazé-
lo corretamente — dificilmente uma reentrada jdir@l do seu tempo de apresentacao
seria recebida de forma favoravel.

A “reentrada” funciona quando um comediante diz sue entrada foi recebida
de forma pouco entusiasmada pelo publico, anuneafard uma nova entrada, sai do
palco para de tras das cortinas e volta, recebmadlar quantidade de aplausos do que na
primeira entrada, entre outras possiveis expressogm assovios, elogios, gritos etc.

O que se esta executando, nesse momento, é uménagmbencializadora de
sua entrada em que, segundo Rutter (1997), o piddi@nima, participa e se concentra
na apresentacéo (disposicdo e conexao com o perpsempre ddo o tom de aprovacao
e favorecem a performance do comediante, visto difieilmente ha aplausos em

contextos de desaprovacao do publico, e, ainderformer ganha tempo de apresentacéo
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(ja faz parte do sescriptou é integrado a ele e a performance em si).

Outra “técnica do aplauso” que, na verdade, poeicode funcional nas entradas
dos comediantes — visto que o MC ou o proprio coameel jA se encarregou de chama-
las — € quando algum outro comediante esta naiglatesstrategicamente, “puxa” 0s
aplausos quando ja ha risos entre a audiénciaeMessiento, ha uma linha muito ténue
entre a espontaneidade e uma ac¢do mais estratggéecado deve transparecer como tal
para ter sucesso.

A sutileza na percepcdo entre espontaneidade &éggtr se da visto que nao
necessariamente o comediante na plateia est@edicdd exclusivamente para exercer tal
funcéo, ou seja, ndo necessariamente € algo pilEnejmesmo uma acao que soa for¢ada.
No entanto, por meio de sua habilidade em saberhaadnora para puxar as palmas e,
sobretudo, por saber a influéncia e a importaneiaedreceber aplausos no contexto de
performance da coméditand-upcomo critério de avaliagdo do publico, o faz coneio
de potencializar e favorecer a performance em gaest

E evidente que nem sempre esse primeiro estimuoogsaaplausos tem sucesso,
da mesma forma que, em outros momentos, pode-ae aygausos localizados entre a
plateia, que ndo contam, entdo, com maior adesi®,goresto da audiéncia ndo os
acompanhou nas palmas.

Em algumas situacdes, sempre pela minha localizeg@tateia, pude presenciar
a atuacao desses comediantes que se misturam pdbtia. Como exemplo — e 0 mais
comum dentre essas situagcfes — em uma das sessS8end-up comedyum dos
comediantes da noite assistia a apresentacéo tpeedaria a sua propria. Pelo menos
metade dos aplausos do publico, nitidamente, estm®sso, se iniciaram por ele. O que
esta posto aqui, ndo péem em questdo uma apredemtag ou boa, e sim que ha um
traguejo, por toda experiéncia enquanto comedidattand-upem palco, em tempo
apropriado, puxar os aplausos — neste momentodquampde a audiéncia.

Em outra situagdo, Unica e muito especifica, emeach intengcdo de um sujeito,
que eu nao reconheci enquanto comediante, masstpx@entre o grupo de amigos dos
performers. Ele estava em pé ao lado da mesa anguséntara e, na ocasido de uma das
apresentacdes, em todos 0os momentos em que a @istiva rindo, ele agia estimulando
0 inicio dos aplausos: duas palmas, fortes e edpaca

Além desses exemplos, houve um interessante epjséaii que a “técnica do
aplauso”, ou o “falso aplauso”, € evidente, agard&ar Quintal do Espeto, em Moema,

no qual se apresenta semanalmente o grupo “Pa&ifPeque tem um “elenco rotativo”
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entre Rodrigo Caceres, Marcos Aguena e Celsadai®dois convidados, sendo que um
deles se revezavam como Mestre de Cerimdnia daaagegao.

O referido estabelecimento, localizado a poucofpgtros do Aeroporto de
Congonhas, na cidade de Sao Paulo/SP, tem seudebyoresentacdes na parte aberta
dos fundos do bar, rodeado de mesas para o publiceons dos motores dos aviées, em
decolagens e pousos, ressoavam estridentemerteai@ lespacavam entre cinco e dez
minutos, o que impediria muitos géneros artistitse apresentarem, como pecas longas
de teatro, danca, filmes etc.

Com a previsibilidade dos altos barulhos, os coargds presentes nesta noite,
integraram-no, habilidosamente, a cena. Ja em palpouco apds cumprimentarem a
plateia, avisavam sobre os barulhos que poderieapadhar, mas, para nao terem que
interromper as apresentacoes, aguardando passiteampassagem dos avides, Rodrigo
Céaceres e Maloka solicitam palmas a audiénciada waz que houvesse barulho de
avido. Rafael Marinho, convidado da noite, pedaur,qua vez, para que suspendessem o0s
bracos, como que descendo uma montanha russa.o&iaego foi muito bem recebida
pelo publico, que participava, evitando assim galersiléncios longos na cena.

Retomando a centralidade da figura do Mestre daer©aras do eventstand-up
comedy é necessario ainda destacar sua atuacdo ergoenesliantes da noite, pois ndo
€ somente na abertura da sessdo que ganha imjrtanc

As reentradas do MC entre os outros comediantesalorente tém uma duracéo
menor do que a realizada na abertura do eventanblesendo mais curtas, entre cinco e
sete minutos, contra os entre dez e quinze mirdéabertura, o MC ainda performara
textos proprios, entregando outras piadas nesspgepes espacos e impulsionando a
comicidade das performances.

No inicio de cada reentrada, segundo o comediantdeXes, € comum que 0S
MCs perguntem ao publico se estéo se divertindse@ostaram da apresentacao anterior,
antes de retornarem ao seet de apresentacdo ou caminharem para uma proxima

interacdo, dando continuidade a conexao com aglate

[Exemplo]MC ZE NEVES

MC Zé Neves: SENHoras e SENHores!! esse é TIA-GARRRMONA!!
Aud: [APLAUSOS]
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5. aniversariante a Jéssica CADeé a JESSica?
6. Aud: Aéee éééé [grupo isolado]

Neste momento, cabe, ainda, como responsabilidadd@, demonstrar suas
habilidades na organizacdo do evento, quando alcgpa a previsibilidade do fluxo da
performance (RUTTER, 1997).

Apesar de serem poucos os exemplos presenciadase,hoerta vez, uma
apresentacao em que o comediante utilizava umaetagaa garrafa de vinho — que
colocara em uma das mesas em frente ao palco, casrpessoas do publico sedizia
alcoolizado. Extrapolando o seu tempo da apres@nt@&gxigiu a intervencdo do MC da
noite para dar continuidade a sequéncia das apaedess. Tudo ocorreu em tom
amigavel e cémico, com os dois comediantes em Eaabracando e compartilhando
poucas piadds

Conforme observa Neves, apesar das breves engatteasos comediantes, essa
figura assume a imprescindivel funcdo conduzirpe&sulo, preparar o publico para o
proximo comediante, fazendo a transicdo de textadee humorista, tendo a
responsabilidade de realizar uma performance faebgara si, mas, sobretudo, para o
comediante que entrara, e que deve introduzir sgzhrg entre as cenas.

Encarregados da abertura das sessbes, o MC desmm, &®mo aponta o
comediante, cumprimentar e dar boas-vindas ao quilpiiesente; esclarecer detalhes
sobre o funcionamento das apresentacfes ou do lbanwdar a participacdo dos
presentes ou, em suas palavras, “levantar a pla@ides de convocar 0 proximo
comediante.

Para além de toda a contextualizagdo do evenmgjst localizagdo, o bar, a
intencdo e a presenca do publico na sesséo, a daatadocutor, enfim, todo o contexto
pré-entrada de cada cena, Rutter (1997, p. 188)apoe € com o MC que se inicia, no

palco, a construcdo de um sistema comunicativacqoduz a performance por meio de

80 Neste ponto é interessante esclarecer o porquéeimdesse apontamento, dou énfasesaalizid. O

tom de incerteza néo é casual, visto que as vezesra dificil, ao decorrer da experiéncia huntimdana
stand-up comedyonstatar a veracidade de alguns fatos. Assim cguamdo, hipoteticamente, um
comediante diz estar com dor de cabeca, ou mesmaqee quebrado — para um exemplo mais enfatico,
a forca da experiéncia coOmica neste evento po@dmgdc um nivel de interpretacdo nao literal do §ue
performado que se torna delicado fazer constatagiles as enunciacdes sobre as condicfes fisicas,
emocionais ou psicolégicas dos comediantes. Ade epenas a constatacdo da intervencao do Mestre de
Cerim0nias haja vista que, desconfiada da deloagte domediante em palco, conferia o sinal dod&ol
vermelho como meio de referéncia sobre o limitdetiepo desta apresentacdo. Apenas por meio dessa
referéncia é que se pode afirmar que houve umav@rteao do MC para garantir a organizacéo e seguénc
dos atos performaticos programados neste evento.
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sua forma poética. Essa interacdo, que estaranpeesm todas as suas entradas, mas
também, como veremos, nas entradas dos comed@ueesompde a programacao da
noite, é fundamental para a performance do género.

Por sua vez, a questao back-channelsugerido por Briggs (1988) e reforcado
na concepcao de performance constituida por diseriseis de interacdo do antropdlogo
Beeman (1982%%, toma uma dimens&o notavelstand-up comedyD que se observa, ja
nessas primeiras entradas do MC, € que as propeag®rmances emergem de
negociacdes entre os participantes pela interaggmgrionada.

Tanto por parte do comediante que se apresenta, @pesar de ter uscript de
apresentacdo mantém-se maleavel, conforme os ewegquaderpretativos vao se
sucedendo, bem como podem avaliar o envolvimenta eompreensdo de seus
interlocutores, quanto da plateia que, na recegaderformance, dita o ritmo do evento,
dialogando com o performer, participando e, consetamente, como observa Hartmann
(2005), dando forma & estrutura e ao contetido darpencé?.

Aqui cabe ressaltar quelmck-channeldo publico nastand-up comedypao é
composto s6 de risadas. Como visto na apresentacifid, e como alerta Rutter (1997),
esse retorno pode ser qualquer coisa como aplagstss, elogios, cumprimentos,
respostas objetivas etc., que sao incorporadosaeaevem compor um quadro para
gue o comediante possa avaliar a recepcao de goanpence, calibrando e estruturando
sua apresentacao.

Por sua vez, Charles Goodwin (1986, p. 303) aleavzadiversidade da audiéncia
e de sua participacdo e interpretacdo, aponta québlkico € central na avaliacdo do
significado da fala, analisando o discurso que sst@o ouvido, alinhando-se a ela de

uma forma particular e na participagcdo no campagd® que ela cria, de forma que a

51 Beeman (1981, p. 508) considera a performanceiegisrde interacdo, a saber: 1) entre performérs, 2
entre performer e audiéncia e 3) entre performdiéagia e a contextualizagéo e contexto culturssel

trés niveis de interacdo, segundo o proprio agtorespondem as nocdes de "Firstness," "Secontiness,
and "Thirdness" do filésofo Charles Sanders Pesmerca do fendmeno dos signos. Na concepgédo de
Beeman, o primeiro nivel de interacéo diz respippoducdo de mensagem, que requer a interaca@o entr
performers, enquanto o segundo nivel de interagiitsidera a recepcdo dos espectadores como
constituintes a acdo comunicativa. Por Ultimo,roeieo nivel de interacéo é disposto quando atestre

0 contexto cultural da performance séo contextadtis, como referéncias culturais comuns que sastent

0 entendimento e a reacdo ao material apresergadiyel da interpretacdo da mensagem.

62 Bauman e Briggs (2006, p. 203) vao destacar gumasmo quando nédo ha reacio notavel dos membros
da audiéncia, seus papéis sdo ativos quando “santoos falantes em subsequentes textualizacfes do
tépico daquele momento (por exemplo: em relatosafites, refutacdes, encenacédo das conseqiiéncias, e
similares)”.
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plateia € orientada e ganha forma por meio do diece em como a performance
prossegue.

Para Rutter (1997, p. 187) e Lockyer e Pickering0& dentro dastand-up
comedy uma abertura bem sucedida supde que a audi@aciateracdo de inicio, esta
pronta para participar, confirmando um compartileata de regras em comum que
estruturam a interacao, o interesse e a dispopi@aoonversar por meio dessas regras.
Destacam, ainda, uma abordagem informal no iniasoagresentacéstand-up comedy
que imprime carater de abertura de didlogo entrionoeer e publico, como central ao
desenvolvimento da performance e da estruturag@velto.

Para os autores, o retorno da plateia, nesse gggtichportante ndo para dizer
gue o comediante esta sendo inteligivel, mas camdispositivo, em que o publico vai
sendo desenhado pelo performer, em que a atengdapeovacdo da audiéncia sao

componentes determinantes.

2.3. A Entrada

Segundo os comediantes interlocutores desta pesquiisicio das apresentacdes
é algo fundamental para que uma performance fagbs&ja realizada. Pela observacao
do comediante Marinho, nos primeiros minutos dasgntacdo é vital questand-up
realize uma “conexao” com o publico, imprescindigetentralidade da atencdo e a
legitimidade a competéncia do performer.

Para Rutter (1997, p. 142), os momentos iniciassagaesentactes dtand-up
ressaltam a importancia de construir uma boa, arzgda e bem recebida entrada,
operando e dando continuidade aos pontos de corent@® performer e audiéncia,
criando, neste segundo momento (apds os aplauscsceleimento), as bases para a
execucdo da primeira piada. Conforme observa, pss#ira composi¢cdo da cena
permite quesetsde expectativas sejam estabelecidos, proporciapanglateia, uma
primeira impressao do estilo do comediante e, pamanediante, uma primeira impressao
das disposicOes de retorno da plateia, mostrandstde prontos para participar. Ainda
segundo o pesquisador, uma entrada mal formuladardusa, coloca o comediante em
“desvantagem” para seguir o fluxo da apresentacao.

Acompanhando Rutter (1997, p. 187) nesse eixo @ésargue busca a sequéncia
de um evento organizado, percebe-se, apés a am@edendo MC, um novo

enquadramento inicial em que cada comeco de caftarpance tem suas peculiaridades
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construidas por diferentes comediantes, mas quesegor alguns caminhos comuns,
como a apresentacdo de si ou 0s cumprimentos érmislie, como aponta o autor, a
entrada para a primeira piada.

A apresentacédo de si ou o comprimento do comedparie a plateia também é
ponto fundamental e fazem parte do processo deagdte com o publico. Apds os
cumprimentos, frequentemente as performances sé@cadas por observagbes sobre
caracteristicas do préprio comediante, metaconiestdobre a propria performance,
como nas duas primeiras linhas da transcricao apaixmesmo da sua condicao fisica
e/ou psicoldgica. Vale dizer ao publico, por examphi ai, t6 bébado” ou “Hoje foi um
dia péssimo”, como enunciados que introduzenseaigpspara que as piadas sejam

entregues.

[Exemplo] PATRICK MAIA

Patrick Maia: Boa noite! TUdo bem? Comé que vaifigala por terem vindo,
HEin? Po legal, ta lotado.

Aud: xxx

Patrick Maia: HMM?

Aud: XXX [Membro isolado]

Patrick Maia: Moletom?

Aud: xxxx [Membro isolado]

Patrick Maia: Ooolll?

Aud: AHHAHAHAHHHAHAHAA

10. Patrick Maia: Nao! Desculpa gente, eu vou ver otquecontecendo aqui, ja ja falo
11. com vocés, ta? Pois, ndo? [se dirige a senhora]

12. Aud: xxxx

13. Patrick Maia: A piadinha do moletom? AHHHHHHH, akera viu minha piada
14. do moleton? E quer ver de novo? A senhora
15. tem Alzheimer?

16. Aud: HAHAHAHHAHAHAHAHAHHAHAHAHahaha [Aplausos]

17. Patrick Maia: eu....

18. Aud: [Aplausos] [10 seq]

19. Patrick Maia: Sei la qual € que &, tem memoriaaturt

20. Aud: hahHAHaa

21. Patrick Maia: Brigado por ter vindo, viu senhora?

22. Aud: hahahahhaa

23. Patrick Maia: A senhora acabou de interagir serghora nédo deve lembrar, mas
24. Aud: hahahHAHAahhahaha

25. Patrick Maia: Tem gente que tem memaria fraca,Mi@ha namorada.... [...]

CoNooGhRwWNE

A entrada para a primeira piadasgigeralmente sucede ou se desdobra de algum

apontamento referente ao evento, como nas linHagld Ultima transcricdo, seja em
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relacdo ao ambiente, a plateia, ou ao estado deteswmediante. Tais comentarios
podem ser recebidos pela audiéncia como uma olgseriraparcial, que, segundo Rutter
(1997, p. 175), improvisados ou nao, possibilitara sejam tomados pelo publico como
marcadores de uma experiéncia compartilhada e ,ud&rado a impressdo de serem
observacdes novas e que propoem a familiaridaderdediante com o local ou o bar de
apresentagao.

Para o autor, no prosseguimento das performan@sesar da naturalidade que
tais enunciados podem assumir, €, ainda, essa;&ers@uma observacdo ou comentario
imparcial e imediato — e ndo opinides — que alpesaibilidade para que as narrativas
sejam tomadas pela audiéncia sem teor pejorativof@nsivo, como na interacdo do
comediante Maia com uma participante do publico spgue até o final do exemplo
supracitado.

E importante notar que no espetacstand-up como lembra o comediante
Rodrigo Marques, certas coisas podem intervir nsacuwo set do comediante. O
performer pode tropecar, um celular tocar, ou afgdé plateia se destacar, como — na
altima transcricdo — a senhora que se dirigiu @meinte ao comediante Maia, que, além
de interagir, incorporando a ocasido a sua perfocmaja demonstrando habilidade
cbmica, ainda aproveitou 0 assunto para dar ené&rgdeneira piada, da “namorada que
tem memoaria fraca”, na linha 25, remanejando spertério.

Apesar do notavel improviso do comediante Patrigkaylnota-se ainda que, em
muitas ocasifes, alguns questionamentos propostodjC na abertura, ou mesmo por
outros comediantes ao longo da sessdo, ndo sO fpadm de um repertorio destes
performers, que podem jogar com as respostas rafidade e estado civil sdo os mais
comuns nesse sentido — como, conforme observamimienocutores, ddo sinais e
localizam alguns “alvos” na plateia para que oxipnds comediantes possam retomar
nas suas apresentacoes.

Assim, por um exemplo, pode acontecer que, proxioiaicio das apresentacoes,
um comediante invoque: “Cadé o cara de Manaus?”aimgla: “Quem ai falou que é
casado ha 30 anos?”; nestas ocasides, o perforandsrimcando com a audiéncia,
marcando a experiéncia como Unica, manobrandoepeutorio de piadas, sem deixar o
publico sair de cena.

Busca-se, nos primeiros minutos de atuacao, uragdgcom a audiéncia, que,
segundo Lockyer e Myers (2011, p. 181) e Mintz BL98 78) € a fase performatica
inicial da stand-upcomedydenominado pelos norte-americanos commrking the
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room’. Segundo as autoras, neste primeiro momento,nmo também da interacéo
direta, o comediante estipula sua persona pardlicple estabelece que algumas regras
comunicativas estdo em funcionamento implicandat@nelimento mutuo de que o modo
cOmico esta operando.

Para Mintz (1985, p. 78), o comediante, assim camdC, ao questionar o
publico sobre idade, estado civil, naturalidade, @@is do que explorar um perfil dos
participantes, buscando ainda as piadas em seutdrepepara introduzi-las, esta,
sobretudo, permitindo a participacdo e o riso dblipd como uma expressao
compartilhada de valores culturais e sociais maiguee inclinacdes pessoas.

Nesse sentido, a autora lembra que muito desseagéte envolve pequenas
zombarias a alguns membros da audiéncia, mas gasee rinamico processo e pelo
prisma da comicidade, s&o lidos como brincadei@sabam por divertir os preserites
Alguns dispositivos narrativos corroboram essaitaifavoravel. Como, por exemplo, os
curtos pedidos de desculpas ao final dos deboahékam no contorno de possiveis
conflitos latentes, caso haja a sensacéo de ofealgmém.

E comum, ainda, que os comediantes que se aprégerntia mesma sessio
assistam a performance de outros comediantes tegffiabuscando pistas da avaliagéo
do publico, sobre conteudo (se conteldos sexu#® esndo bem avaliados, por
exemplo), tracando perfis imediatos (como faixai@t&e ha mais presenca de familia,
amigos ou casais etc.), ou buscando pontos altqee€iormances anteriores a sua para
retomarem em palco, integrando-a ao seu reperardor¢cando, assim, a marcagédo da
exclusividade da experiéncia do evento (RUTTER/199175).

Na mesma apresentacdo do comediante Patrick Madgnps ainda resgatar

alguns elementos importantes:

[Exemplo] PATRICK MAIA

1. Patrick Maia: Mas olha, que legal que vocés viettdaje é meu primeiro show do

63 Mintz (1985) observa que para 0os comediantes {aonericanos, zombar de alguns membros da
audiéncia é denominado por eles como acao “kaniikgpe muitas vezes se torna uma marca de um
comediante mais do que esta presente no géneroregno

64 Dessa forma a entrada e saida para o camarinynp@iporta a direita do palco, € bem movimentada,
sendo a Unica saida dos funcionarios locais e al@aeesso a cozinha do estabelecimento. No ep&anto
pouco notada, visto, primeiramente, a arquitetocalle o contexto do evento que direciona a atedgéo
participantes para o palco, bem como se mescla oam entrada/saida dos funcionarios do
estabelecimento.
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ano que t6 fazendo aqui pra vocés. To testandoralg coisas novas também se
nao tiver muita graca... pode ser coisa nova@DU NAo, Ok?

Aud: hahahahhahahahahhaa

Patrick Maia: Que néo € la essas coisas TAMbém. Mas tem a do
moletom que eu vou falar no final do show.

Aud: hahahHHAHAHAHAhahaha

NOoOkWN

E ao final de sua apresentacgéao,

[Exemplo] PATRICK MAIA

Patrick Maia: BOA noite SENhoras e senhores!

Aud: [APLAUSOS]

Parick Maia: Eu sei que eu prometi a piada do ronietmas ela nem lembra que
ela pediu entdo boa noite gente! Até logo, VAleu!

Aud: [APLAUSOS]

oA WNE

Temos, entdo, trés fragmentos da mesma apreserdacéomediante Patrick
Maia. O primeiro, logo na entrada, em que uma @pénte da audiéncia interage; o
segundo, dois minutos apds, em que retoma o terpada do moletom e, ao final, na
saida do comediante, em que retoma uma ultima temna.

O que Maia executa em sua performance € uma daisdéada comédiatand-
up, muito frequente nas apresentacoes e, ainda, exaltada entre os comediantes por
ser, segundo eles, uma técnica muito eficaz eno padall-back.O call-backconfigura-
se, segundo o comediante Paulo Prazeres, comafen@ncia reincidente ou um bordao,
em que uma ideia ou um comentério reaparecem @usaapresentacao, integrando o
setup o punchlineou como uma observacgao.

A escolha dccall-back € definida, geralmente, segundo Prazeres, em @d&ao
algum elemento que, em sua primeira entrega, e &provacdo do publico e, na
segunda ou terceira entrega, podera ser marcadaf@pabrecimento dos risos da
audiéncia, por um link com a entrega antéfidEssa retomada pode acontecer em um
espaco de tempo de poucos minutos ou, ainda, amtreentradas do MC — que, nao

somente se separam por uma média de 15 a 20 mgadascomo h& outro comediante

85 Rutter (1997, p. 265) lembra, nesse ponto, quehaddastudos em teorias do humor e da piada que deem
conta docall-back ou, do que ele denomina “re-introdutions”, resselo ainda a importancia de se
desenvolver um trabalho de campo de cunho etnogrgfie ndo reitere o riso como subproduto de uma
piada légica e pronta.
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entre suas apresentacgoes, 0 que implica signiicarebra de continuidade.

[Exemplo]MC NIL AGRA

MC Nil Agra: XXXXxXxXxxX eu eu moro aqui em Sao Paf#n uns quatro anos e tal

XXXXX e tem uma parada que eu sou muito fa de vogés vocés sdo o melhor

POvo do MUNNDo em fazer uma coisa aesssa XInga

0S outro

Aud: hahHAHAHah

MC Nil Agra: PUTa! Como vocés séo bons nisso. Tema gOisa que VOCés sao

bons também trabalha. Trabalha Rautiabalha pra caraleo né
Paulista tA morrendo o telefone tocgéke o foninho no ouvido e FOda-

©CoNoOoO~wWNE

se
10. Aud: hahaAHhHAAahaha

11. [... suspenséao de audio 2min30seq]

12. MC Nil Agra: Mas sabe por que eu gosto do povdipa? Presta atencdo o
13. paulista ele ele para xinga ele ele xx precisagsesa-ria-men-te do braco esquerdo
14. para Xing4 uma pessoa XXXXXXXXXXxXx o efeito dracoat

15. Paulista toma uma fechada ncstt@n

16. “CU-ZAO!” [movimento rigido de acenar com o braggeerdo]

17. Aud: hahaAHhAHAahahha

18. MC Nil Agra: “ROM-BA-DO!” [mantendo o brago esquer@rguido]

19. Aud: hahaAHhhahaha

20. MC Nil Agra: “Aqui é cunthia carai” mas gue gque uriatias tem a vé com essa
21. porra? Xxx caraleo

22. Aud: hahahaha

23. MC Nil Agra: E eu acho que se vocé cortar esseobdate do paulista

24. ele ele vira mineiro

25. Aud: haha

26. MC Nil Agra: Nao! Desculpa se tem algum mineiroaaioro mineiro € um

27. POvo MARAvilhoso mas mineiro NAO TEM moral paragar os outro, ndo é
28. verdade? Nao é verdade? Mineiro fala “vai toimaeu cu” - “Aliii que

29. bunitiiinho”

30. Aud: hahahahAHHAHAHHAHAHAahhahaha

31. MC Nil Agra: “FOO-fiiii-nhd” € muito fofo, ngente?

32. Aud: ahahah

Depois do préximo comediante, Nil, em sua proximiasela como MC da noite,

20 min depois:

[Exemplo]MC NIL AGRA

1. MC Nil Agra: Gente eu brinquei com o pessoal dapé é fora de Sao Paulo,
2. mas agora eu preciso fazer um negocio de né? Batdah VOcés. Eu preciso que
3. vocés que tao aqui de viagem vocé tambEMMM derBelé para vocés tomarem
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muito cuidado com uma parada que eu descobri goesé mais perigosa de
Sédo Paulo muito cuidado com isso é muito penigos A coisa mais
perigosa de S&o Paulo é o qué?  Assalto? Na& arrastAO? Nao.

E Itaquera?

Aud: ahaHAHAah

MC Nil Agra: T4 quase MAI no!

Aud: ahhaha

. MC Nil Agra: xxxxxxxx Pessoal de Itaquera ta I4Errr...

. errr... PA PA PA errr errr” [insinuando barulhotites]

. Aud: hahahAHHAHAHAHAHAhahahaha

. MC Nil Agra: Mas NAo! A coisa mais perigosa de SR@ulo € a faixa
. da esquerda da es-ca-da rolante do me-trd

Aud: ahHAHAHAHAHAhaha

. MC Nil Agra: Qué vé? E um PERIigo aquela PORRA rap®orque a gente que

vem de fora ndo faz ideia né JAo?

. Aud: ahahahhaa
. MC Nil Agra: Porque para nés a escada rolante@e®@q A escada rolante é

. uma escada ahRR! Quaeta para

. VO-cé

. Aud: hahaha

. MC Nil Agra: Vocé néo precisa fazer isso Nagsii em Séo Paulo o

. pessoal ndo tem tempo para perder ndo! AQui 0 gkgger andar na escada que
. anda pa-ra Eles

. Aud: hahaha

. MC Nil Agra: N&o sendo isso o SU-ficiente tem urax# do lado esquerdo
. somente para pessoas que querem andar mais raplda Aé?

. Aud: aha
. MC Nil Agra: Falar para vocés que eu cheguei ddee@o fazia a menor ideia
. dessa porra tava eu de boa le&R-B0 tranquilACo

. Estacdo da Sé

Aud: hahahHAHAHAHAHA

. MC Nil Agra: Tranquildo! Tranquilao! de boa!

. Aud: haha

. MC NIL AGRA:Acho 6timo, eram seis e meia da tarde @timo horario

. Aud: AHAHHAAhahahaha

. MC Nil Agra: Ai tinha um rapaz na minha frente cama mochila ne? A

. mochila me in-como-DO Aieu prontangent [passo a esquerda]
. Aud: hahahahahahahhaha

. MC Nil Agra: Vim pra esquerda ai paulista, eutgoauito de vocés do povo
. paulista, mas vamo combinar uma coisa: o pauliséadp esta ATRAsado

. ndo é assim o povo mais DOOOOOO-Ce do MUUUndo  né?

. Aud: hahahahaAHhahahah

. MC Nil Agra: Nao é verdade? Porque esse rapazaglerfa ter feito assim “Viu

. Eu t6 atrasado, da licenca” mas ele fez eu tava parado aqui

. eu s6 ouvi isso daqui 6 “huuuuunf’fimdo alto com a méo no rosto]
. Aud: hahahahahhaa

. MC Nil Agra: “PU-TA QUE PA-RIU Mano, QE MERda!”

. Aud: hahaha

. MC Nil Agra: “PUTa BAIAno do caraLEO na MINHa FRE®&It

Aud: hahahahahhaa
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54. MC Nil Agra: “TOmanocu PARece o roDOLfo do ET o Hb da Puta”

55. Aud: hahahahAHHAHAHAHAHAahahaha [Palmas isoladas]

56. MC Nil Agra: XXXX e eu nao entendi o que estavardgecendo ne gente?

57.  XXXXXXXXXXXXXXXXX ai eu olhei para tras e falei hGmigo, qual € o problema?”
58. “ISSo DAqui é a FAIxa da esquerda! CU-ZAO! [acenando

59. rigidamente com o brac¢o esquerdo]

60. Aud: hahaHAHAHAHAHAHAHAHHAHAHA [APLAUSOS] [Assoviog

Além da ferramenta performética referenteald-back outro elemento narrativo
do comediantestand-up comedyomum nas apresentacdes € o0 que versa sobre a
participacdo do publico e sobre os recursos r@®iigie fazem parte do repertorio (néo
necessariamente dgetdo comediante) e da habilidade do performer dorgéiNesse
sentido, o reconhecimento de uma recepcao desfelaié uma piada pelo publico,
permite que, ndo so o performer calibre a aprovgg@ceste sendo recebida, trazendo a
mudanca tematica ou de técnica como alternativejocainda, possibilita que o

comediante reconheca publicamente o mau desempeninomento.

[Exemplo] PATRICK MAIA

Patrick Maia: Porque eu estou com a minha namoeadg to com ela faz 2
anos e meio que eu t6 com ela ela tdgmfaz 3 ja

Aud: hHAhhaHAAHAHahhahahahha

Patrick Maia: ela tem a memoria péssima, né? Aegaistute muito ela ndo tem
memora boa, ela é muito esquecida. Eu eu  tenlitos problemas sérios assim
de discusséo do dia a dia por causa da memariaklelombinei com ela essa
semana com ela “Amor, vamos no cinema na quanta-#sioito da noite?” ela falou
“VYamo. Quarta feira as oito da noite”. Falei 6tinf@liarta-feira as oito da noite a
gente vai vai no cinema, entédo ta bom combinadart@deira eu cheguei em casa
10. as oito da noite pra chamar ela para ir no cinamzheguei la ela estava de chinelo
11. e sem maquiagem. Eu falei “AMOR e Al?” ela olh@ugopmim e falou “Quem &
12. vocé?”

13. Aud: huha....

14. Aud: HAHAha [Membro isolado]

15. Patrick Maia: que bom. Vocé entendeu a piada [dineclo a pessoa que riu]

16. Aud: hahaHAHahah...

17. Patrick Maia: Olha SOO gente eu agradeco de acés rindo dessas piadas, € a
18. primeira vez que eu to contando elas aqui queréeepo show do ano e eu estou
19. fazendo umas piadas novas, entdo obrigado por rirem Se nao riu é porque é
20. novo

21. Aud: hhuh

22. Patrick Maia: OU VELHO, porque o velho nédo é lacdoalho também, entendeu?
23. Mas a gente t4 testando umas coisas é assim gueeagprende se € bom ou se €
24. ruim e desculpa, OK. Vamos pra pna

CoNoohrWNE
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25. Aud: hah....
26. Patrick Maia: Mas é eu queria dividir um@enéncia com VOCeés que eu tive
27. essa semana que ndo é nem piada é fato da vioe[ags

Na perspectiva de “arte verbal” de Bauman (19711, a avaliacdo do publico
é elemento constitutivo da performance. Para a aoitato de expressao é marcado como
objeto de avaliacéo, destacando suas qualidad@ssetas por meio da forma como é
realizada. As habilidades e a eficacia da apres@mtado, dessa forma, suscetiveis a
avaliacdo que possibilita a conscientizacdo sobrgra@prio ato de expressao,
intensificando a experiéncia da performance.

Conforme observa, a performance nao esta implickdido, no ato de fala, mas
também em atos comunicativos que o proprio atoxgeessdo pode ser contrastado,
permitindo ao publico que avalie as habilidadesadseguir com uma oratdria particular.

Embora Bauman (1977) compreenda que esta avakstda menos relacionada
ao julgamento de uma performance enquanto boaimu(eun que um mau desempenho
ndo deixa de ser uma performance), do que a suattittdade avaliativa, no caso da
comédiastand-up a avaliacdo do publico se torna um marcador vgmda experiéncia
ao vivo.

Assim, como no exemplo em que o comediante Paagskme publicamente em
palco uma performance desfavoravel, o que se est@gp, segundo Rutter (1997), é
comunicar ao publico que o performer admite e rieeoa uma entrada ndo favoravel e
que a avaliacdo, a participacdo e a aprovacdo dticpué indispensavel a sua
performance. Esse reconhecimento mostra uma matatina para a autoavaliagdo de
seu desempenho, importante para que o publicoifidesst e legitime seu enunciado,
dando continuidade a poética e a uma linguageragica da performance.

A tomada de competéncia do performer, no contestevinto humoristico da
comédiastand-up pode ser sinalizada por diversos dispositivosipse em constante
negociacao, presentes durante toda a cena. A ragttina, como um dos dispositivos
presentes nas apresentacfestdied-up comedyao sé da continuidade ao tom informal
e dialogico das performances do género, como peraiitda, que o publico permaneca
ativo durante as apresentacoes.

Para Babcock (1977), a meta-narrativa € um elemeotaunicativo que
centraliza a atencdo no evento discursivo enqupettbrmance e na relacdo entre

performer e audiéncia na interface da recepc¢éo efssagem narrativa, de forma que
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alterna a atenc&o entre o evento narrativo e c@wenfal&®.

Sugerindo a meta-narrativa enquanto “dispositivog gomentam sobre o
narrador, o narrar e a narrativa enquanto mensagaidigo” (BABCOCK, 1977, p. 67,
traducdo minh4), a autora observa que tais dispositivos permiteenigja um desvio
de atenc&o para 0 processo ou para 0 ato de caméaipara, entdo, voltar para a
mensagem por meio do enquadre interpretativo.

Corroborando esta perspectiva, Bauman e Briggss(30®01-2), apontam que
“dispositivos meta-narrativos indicam ndo somemnénentos da interacado social em
andamento, mas também a estrutura e significadmaativa e da maneira como ela é
ligada a outros eventos”. Nesse sentido, “Baum@umaenta que tais intervencgdes
transpdem o hiato entre o evento narrado e o evenmtativo ao se dirigirem faticamente
a audiéncia” (2006, p. 202).

Por sua vez, Rutter (1997, p. 178) atenta paranaeté&iferenca entre os
metacomentérios reflexivos, que geralmente se dédminio das apresentagdes e que
versam sobre a prépriaand-up comedfcomo ordem de apresentacdes, funcionamento
etc. que estdo recript dos performers) e das meta-narrativas que, conexamplo do
comediante Patrick Maia, emerge na cena. Para ar, augste caso, como baliza a
avaliacdo do publico e da percepcdo do comedianites |2 recepcdo da performance,
como uma tentativa de restauracdo da ordem dantiaala.

Observacbes sobre a prépria performance, sejandelasna performance nao
favoravel ou esclarecimentos — tal como Maia dedleawno segundo exemplo de sua
apresentacao, no qual avisa ao publico que apezadpitos novos, ainda em “teste”; e
que, por isso, as piadas poderdo nado ter grac&m,Sempre vem em formato de
retratacéo, tampouco criam tensdes para o publiqoaca o performer, podendo ainda
assumir outras formas, como, por exemplo, a deaimentario que busca evidenciar uma
expressdo emocional ou uma simples observagcaongodainda, ganhar forca coOmica

na enunciagao.

6 Babcock (1977, p. 68) ainda sugere que as metativais sejam distinguidas como “metacomunicativa”
e “metalinguisticas”, conforme orientacdo do ardtogo Gregory Bateson (1972).

57 No original: “to those devices which comment uploa narrator, the narrating, and the narrative bsth
message and as code” (BABCOCK, 1997, p. 67).
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[Exemplo]MC NIL AGRA

MC Nil Agra: Tem mais alguém ai de fora?

Ali vocé daonde cée?

Aud: Cascavel [membro isolado]

MC Nil Agra: Oi?

Aud: Cascavel [membro isolado]

MC Nil Agra: CAS-cavel cascavel no Pa@ae?
Bacana tenhoddAobre

cascavel

Aud: hahahahHAHahHAhaha

CoNoRWNE

Muitas das meta-narrativas surgem, assim, na falon@motionaltag’, termo
que, dentro do circuito dos comediantes, diz résa&s comentarios ou as observacdes
espontaneas — pelo menos em impressao — sobreto enagrado ou 0 evento narrativo,
como forma de complemento ao texto stwipt O emotionaltag é visto como uma
expressao emocional de reacao sobre algo quddadlifeito. Em relacdo supostamente
espontanea gmunchque foi entregue, esta na forma de técnicstatad-upsomente pelo
espaco de tempo em que € performado: apds a enlaegiada, enquanto a audiéncia
ainda esta rindo ou ndo — e ndo especificamensa sebre o que é dito.

Tido como um recurso que, como reconhecem os actgdres deste trabalho,
tem o potencial de aproximar a audiéncia ao pedorijustamente pela expressao de
autenticidade da emogao com referencial no eveat@ao ou no evento narrativo, o
emotionaltag emerge para o publico como outro indicador de upnmesgntacao impar.
Pode-se configurar por simples enuncia¢ces confod&’, ou “ndo foi facil” e ainda
“gquem nao entendeu a piada pergunta para o amidgddd ou “que bosta” — nos dois
ultimos casos, geralmente fazendo referéncia aripr@erformance em caso de uma
avaliacao do performer de nao haver recebido uraadiepcao por parte da plateia.

Outra técnica que se executa temporalmente apaeahlinee, que, por sua vez,

dialoga com a técnica danotionaltag, € a técnica do palavrao.

A técnica do palavrdo, as vezes vocé acaba a pigdiera nao ri. Vocé
fala um palavrdo a galera ri. Isso a gente usaasipessoas usam, no
meio a gente fala que a gente ‘t4 roubando’ (F&ieré, depoimento
pessoal, 10/04/2014).

Por vezes, o palavrao faz parte do texto e ndo pedearacterizado como “ta
roubando”. Se “rouba”, no sentido de uma manoluws, gegundo o comediante, sabe
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que “é o riso facil”. A expresséao € utilizada quammdcomediante usa dessa técnica em
simultaneidade com emotionaltag, visto como recurso para aumentar o ritmo das
apresentacdes, ou seja, para que haja mais rgagdblico em menor espaco de tempo.

O uso do palavrao, tanto monotionaltag como quando € parte integrante do
texto, localiza e evidencia a linguagem informahaixaria”, em que o plano do humor
permite penetrar pela figura dos comediantes quaws@®rizados pela cena e pelo préprio
publico, em contexto, a empregar as expressdesl@rao choca-se com a conduta
moral da sociedade ao mesmo tempo em que da imelesa emocdo atribuida e a
reflexdo do que se esta dizendo.

Na stand-up comedyo palavrdo esta presente na maior parte daseapaeses:
substituindo pronomes (anus por cu, por exempszgrecarando uma emogcao ou, ainda,
associando-se as expressfes de entusiasmo ou igeagé&b. Muitos dos meus
interlocutores se posicionam contrarios ao usougodgnominam de “palavrao gratuito”,
aquele que vem descontextualizado, desconectadgssinto e do tom da piada. No
entanto, o humorista Zé Neves alerta que o palasdn muitas vezes, dar o préprio tom
comico do texto, exemplificando com um gmsichsde suas piadas, em que afirma que
“gleide de boceta” ndo teria graca se o substiépss “gleide de vagina”.

A expressdo como suporte retdrico permite, assimgnsificar e sintetizar
enunciacdes, imbuido de significante potencialmelégico, demonstrando, ainda,

dominio sobre a forma poética que esta operando.

[Exemplo] ZE NEVES

Zé Neves: Futebol € bom  eu gosto de futeboiriem esse ano que passou
teve copa do mundo de futebol feminino em Sao Pauks hora que as selecdes
entram em campo € legal para caraleo ne

A selecéo da Suécia aquelas loira tudo la dedaéda assim “Ai n0s nossos da
Suécia e jogamos futebol hmmm?” [leve tapajuadril]

Ai entrava as da Dinamarca  umas puta peitssima “Ai nds somos da
Dinamarca e jogamos futebol hmmm” [leve tapa nadaili

E a Daniela Mercury em casa “CARAaaaaleo” [simussturbacdo feminina]
Aud: hhahaHAHAHAHAHHAahaha [Aplausos isolados]

10 Zé Neves: “isso € bom para CARAAAA-le-0”

11. Aud: haHAHAHAaha

CoNoOoO~wNE

Assim como o palavrdo, outro componente com for¢enzial dialdgico
frequente nas narrativas cémicas sland-up comedy o uso dos estere6tipos que
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possibilita brincar facilmente com as representac¢éeciais. Esse jogo com o0s
esteredtipos € um recurso ja conhecido da comédigeeal, que, segundo Wasserman
(2013), opera por meio de um imaginario coletivtaz uso de manobras utilizando
concepcOes pré-concebidas e simplificadas de ueiteou de um grupo social.

Conforme observa este autms esteredtipos “tém grande poder dialdgico,
intertextual, e também original e criativo, jA ofiea partir deles ser possivel, com
fragmentos de discursos (verbais ou n&o), formataao, uma unidade de significado”
(WASSERMAN, 2013, p. 3).

Em compensacgao ao ndo uso de mais recursos c&ooos roupas, maquiagem
etc., o comediantgand-upse favorece de algumas caracterizacdes discusivg@nero,
como versar sobre o cotidiano e as experiéncigeips) brincando com os esteredtipos
construidos e reflexivos de si mesmo. Desta forréa,é incomum, por exemplo, que o
gordo mantenha boa parte de sua performance cataspsobre “a experiéncia de ser
gordo”, o mesmo pode-se falar do magro, do caqirdo japonés, como André Santi se
introduz nesta préoxima transcricdo (linhas 1 ee2jue se estende por boa parte de toda

sua entrada:

[Exemplo] ANDRE SANTI

André Santi: Olha o cara me olhando aqui “Carghlaguei 40 pau para ver
Um Japonés”

Aud: ahahaAHHAHAhaha

André Santi: A |a, a 14, alguém ia falar queim CUz&o que ja falou isso
ai?

Aud: hahahAHHAHAah

André Santi: Vamo la, levANta a mao pra eu ver

NookwnE

Jogar com a proépria identidade e a aparéncia agrareomo um “trunfo” para o
comediantestand-upque se favorece do facil e rapido reconhecimentoithlico destas
caracteristicas para ganhar legitimidade e autgi@epara a sua performance. Os
comediantestand-up comedipuscam, boa parte das vezes, na prépria identiglade
aparéncia fisica, em confluéncia com o humor e ootlominio de sua linguagem, as
determinacdes dos limites politicos de sua abordage

Entretanto, € valido notar que nossa observagae néwoa norma. Ou seja, nem

sempre um comediante de descendéncia japonesdmalaa temas exclusivamente
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voltados ao assunto, tampouco 0 comediante caiparsterd sua apresentacdo adstrita
somente a sua identidade. No entanto, constatej,cgie ha uma tendéncia a isso em
algumas performances.

O tom de escarnio e de ridicularizacédo sobre cressipos, apesar de muitas
vezes presentes, ndo é regra e podem, como j& citdadriormente nesta se¢cdo, ainda
serem tomados como observagdes desprovidas denefes ofensivos na leitura do
publico.

Aqui a liberdade discursiva permite que estes pacs joguem com algumas
caracteristicas e estere6tipos que lhes convéegrarido tal manobra ao recurso do
“autoflagelo”, que, conforme denominacgdo nativaredere a abordagem discursiva em
que o proprio comediante se sacaneia.

O “autoflagelo” ainda podera se estender as expmag malsucedidas, as
frustacbes etc., em que, nem sempre a referércidedtidade ou a aparéncia fisica. No
entanto, quando evoca tais caracteristicas e a@éego “autoflagelo” pode assumir a
forma de um mecanismo que pretende eximir o comtxlide possiveis consequéncias
politicas e de criticas, uma espécie de alibi, amlga maior possibilidade da audiéncia
fazer uma recepcao favoravel, ndo interpretandoocofensivo ou desrespeitoso a
propésito da autorreferéncia.

A dimenséo e as implicacdes politicas que taisrsesualcancam podem tomar
diversas proporcoes, visto a ampla liberdade dis@irque o género artistico goza.
Entendendo, pois, que nem a comédia, nem o sirtijglies de si mesmo” isentam o
comediante ou eximem a dimensao politica de ssagsmdios e do humor e, embora, estar
em um ponto complexo e delicado do plano da comé&diue intentei até aqui, em
verdade, foi explorar alguns elementos e sobre @gums recursos sédo contextualizados
no meio e como sao utilizados enquanto ferramegraEermaticas.

Aproveitando-me, ainda, do ultimo exemplo, outniéa interessante que pode
ser revelada e que diz respeito a narrativa do damstand-up é a “falsa interacéo”,
conforme termo nativo.

Quando André Santi, entre as linhas 4-5 da Ultiraastricédo, diz “A la a la
alguém ia falar... Quem foi o cuzdo que disse fssp&0 necessariamente houve
realmente alguém que fez algum comentario do tRor exemplo, quando um
comediante entrega uma piada sobre homens caretias a&o final, “Olha a cara de
frustacao do careca ali!”, ou “O careca ali sabgu® eu td falando, né?”, pode ser que

sequer havia um careca na plateia. Essas “faltesa@gdes”, que podem agir como
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entrada para que novas piadasetmo comediante sejam introduzidas, sao, geralmente,
apontamentos e observacdes muito rapidas e ggresemergem como suporte para
potencializar a performance e a aprovacdo da Hadb#i comica do comediante em
integrar o0 contexto a cena.

Nesse sentido, com um publico de 300 pessoas, ediante tem a possibilidade
de forjar alguns acontecimentos da audiéncia, diedrdente poderéo localizar o sujeito
ou 0 grupo que supostamente fez alguma observagdmesmo desconfiardo de tal
manobra, uma vez que a apresentacdo seguird seo icormal e dinamico, mas,
sobretudo, pelo tom de autenticidade e de surprgsasso na fala do performer. Olhares
rapidos na direcdo da fala do comediante sédo frégsiemas rapidamente a atencao se
volta para o palco novamente.

Essa técnica € comum, mas téo ligeira e habiligusando a percebi em minhas
assiduas participagdes, e so6 pude me dar contguhatao os interlocutores de pesquisa
me indicaram e me explicaram seu funcionamento.eDatiante pude notar supostas
incidéncias da “falsa interacdo” que, executadas sucesso, ndo me deixavam perceber
Se eram reais ou hao — como no proprio exempldeqoede André Santi, em que somente
indico uma possibilidade.

Além dos recursos que os comediastesd-upse valem da narrativa oral para a
construcao discursiva de suas performances e garastrucao deste evento humoristico
e que evocam forte interagdo com o publico, € galmtar ainda que alguns formatos das
estruturas discursivas, nas piadas entregues petnsdiantes, podem ser observados.
Tais formatos constituem o que chamei, em printammento, de “tecnologia da piada”,
visto que fazem parte de um repertério de técréades aprendizados que os comediantes
compartilham para a producéo de seu texto e dpestamance.

O primeiro formato percebido nas performanstesid-upe descrito em capitulo
anterior, € o Setup + punch Fundamentando-se na distor¢do comica, em gpearass
dos discursos nao se acertam em contiguidade pagscauma ordem logica de atos e
de pensamentos esperados no plano narrativo, a géaconcretiza quandcsetupabre

a narrativa que se encerra com pumchline.
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[Exemplo] PAULINHO SERRA 68

1. Paulinho Serra: Eu era pobre para caralho.... [SETUP]
2. eu era pobre profissionalmente falando. [PUNCH]
3. Aud: hahahAHAHhaaha

Outro formato também presente € uma lista de, émtgmente, trésunchs em
que o comediante entrega, ap&etup mais de uma opc¢ao genchling possibilitando,
ao publico, maior possibilidade de uma boa recepgamo observa o comediante Igor
Guimaraes, fica a critério do publico “escolhertrenessas opg¢des 0 que seria 0
punchline ou o elemento comico, podendo englobar todoaderdos trés, enquanto o
performer tem a vantagem de elevar o grau dos elesmedo escolhidos pelo publico a

meros comentarios ou a observacdes passageiras.

[Exemplo]NANY PEOPLE®®

Nany People: Cé sabe que home HO-mem HO-mem ho-mem
vamos dizer assim nao quero samwva
porque tem muita gente que tem carro XXXXXX [SETUP]
tem umas coisas assim que home tem ou néo te
homem tem ou n&o tem
TA-Lento carisma e pau gran-de [1° PUNCH]
Aud: hahaHAHAHAHAHAhaha
Nany People: Se ele tem tem else
NAO TEM ele
10. vai comprar uma Tuquison grdudir [2° PUNCH]
11. Aud: hahahahHAHAHAHAHAHAHHAahahahha
12. Nany People: Quanto maior o carro menor a piroca [3° PUNCH]
13. Aud: hAHAHAHaha

CoNooGOhrwWME

Por ultimo, o formato “questdo-resposta” é bemeresnas narrativagand-up
comedy Aqui ndo necessariamente hd uma composi¢do degneéncia ou de surpresa
presentes npunchline Como aponta Rutter (1997, 210), o formato “questdposta”,
dita mais sobre uma expectativa por meio da enémnacda performance, do que a

expectativa de uma resposta surpreendente.

%8 Transcricdo do diario de campo.
% Transcricdo do diario de campo.
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[Exemplo]VICTOR AHMAR 7°

1. Victor Ahmar: [...] Eu estudava la em Uberaba, &a era

2. um aluno muito bom, ndo era que eu néo fosse boroisa

3. dotipo, € que eu dava umas respostas que o pvofess

4. nao queria ouvir entendeu?

5. Vou explicar para vocés  eu tinha uma prof@ssrrx

6. que falou para mim [SETUP-QUESTAOQ]
7. “Victor, no Brasil temos uma caréncia de cingaemil

8. engenheiros. Qual a solucdo dessa caréncia?”

9. falei “Gente vamo da um abraco todo no®id [PUNCH- RESPOSTA]
10. Aud: hahaHAHAHhahahha

E importante destacar que esses elementos e famatose esgotam aqui e ha
ainda componentes que serdo trabalhados no Ultiliw@Eco desta secdo, a fim de
localizarmos outros elementos construtores dada@dé no palcstand-upque estéo

presentes em toda a cena e que auxiliam a persar@ousos discursivos do género.
2.4. “Cavando”

A saida do comediante para dar vez ao Mestre den@@&a ndo € menos
importante nas apresentacées do género. Como aRattex (1997, p. 250), composta
geralmente pelo agradecimento a plateia, a saudigcdespedida e os aplausos para sua
saida, o final das apresentacbes ainda pode engballebacks propagandas de
producdes proprias, como livros, DVDs e dos prosiraeentos dos quais participara o
comediante, entre outros, que compdem um importpraero de encerramento que, mais
uma vez, impedem grandes quebras de cena no evemdmtém sua forma poética em

funcionamento.

[Exemplo] PAULINHO SERRA 7

Paulinho Serra: Muito boa noite senhoras e senhores

Aud: [APLAUSOS]

Paulinho Serra: Eu queria falar do meu solo queddia estreando

na primeira sexta-feira de fevereiro no teatro it quem aqui apresentar
chegar na bilheteria e falar “olha eu assisti diRlao no Comedians” vai
pagar a mesma coisa

Entdo quem quiser ta convidado eu faco o trafecgay eu fago outros

NookwNE

® Transcricdo do diario de campo.
"I Transcricdo do diario de campo.
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8. personagens é uma espetaculo solo de uma horaedatpz depois eu fago 45
9. minutos de im-proviso assim falando merde gdara uma pessoa e

10. falo uma merda

11. Muito Obrigado, vocés foram incriveis

12. Muitas palmas para ZE Ne-VES

13. Aud: [APLAUSOS] [assovios]

Com relacdo ao fechamento das apresentacfes dadieomesstand-up é
necessario destacar que, nas apresentacdes aemi\aposicao as gravacoes de TV ou
radio, o comediante tem uma margem de tempo da derceis minutos, em que pode
escolher o melhor momento para fechar sua perfarenan

Novamente aqui vale relevar que ndo necessarianietteo seuscript sera
entregue durante a apresentacédo, dependendo dsodivatores que influenciaram sua
performance, em quetimning, as interacdes e 0S improvisos S840 0s principansentos
gque devem ser levados em consideracdo. Assim, roo@ferazeres, ao alerta do final do
tempo de sua apresentacdo, o comediante buscammmbmento para sair: € comum
que, neste ponto, selecionem piadas que julguem efiadzes.

Nesta margem de tempo para o encerramento da mparioe, 0 comediante,
entdo, pode escolher o momento da sua saidg#aNd-up comedyssim como em outros
géneros performaticos, observa-se que o perforaresidia saida ndo necessariamente
guando termina seu material selecionado para a,nois, preferencialmente, quando
h&a, em algum ponto do tempo final, uma avaliac&orfavel da audiéncia, entre risos e
aplausos da plateia.

Uma possibilidade é que, em uma performance awal@ditivamente em que
interagdes e piadas foram bem recebidas, estendardgo de riso da audiéncia, ou em
que imprevistos ocuparam alguma parte da perforeyare comediantes encurtem o
script pelo limite de tempo.

Pode acontecer, por outro lado, de se estenderepouoo, quando o alerta de
tempo ja esta terminando, uma vez que ainda n&®gairam 0 momento certo para sair.
Nessas ocasides, é preciso ir jogando com o textquee o cenario de aprovacao seja
realizado: ele “ta cavando” a saida. Cabe dizer @uaro um performer do género
terminar sua apresentacdo com apatia do publiasi; atpis uma vez, mostra-se a
habilidade de cavar uma saida favoravel.

No momento de suas saidas podem emergir pedidafestailpas a alguns
participantes da plateia que interagiram durarperéormance. Alguns destes pedidos

sao feitos imediatamente apds as piadas e gera@méantdao margem de resposta aos
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envolvidos, isto é, sdo anunciadas e ndo dialogada@®mo esclarece Rutter (1997, p.
264), emergem como meio de neutralizar um mal-eidenna tentativa de reparacao

para dar sequéncia a performance.

[Exemplo] ANDRE SANTI

1. André Santi: [...] puta cara de carioca rico quetem trabalha com qué, cara?
2. Aud: XXXxXx

3. André Santi: Funcionario publico? Quer dizer nabatha

4. Aud: hahahAHHAHAHAHAHAahahahaha

5. André Santi: melhor ainda  melhor

6. ainda

7. Aud: hahaha

8. André Santi: Mas em que area?

9. Aud: xxx

10. André Santi: Vocé trabalha com seguranca publica?

11. No Rio de Janeiro?

12. Aud: hahahHAHAHAHAHAHHAHAHAahahaha

13. André Santi: Vem ca meu SE PA cé N&o ta fadaemrm bom TRABalHO!
14. Aud: HAHah

15. André Santi: Vamo conversar [....]

16. Aud: hahaHAHAHAHAHAHAHAHAahahaha

17. André Santi: T6 brincando viu...

Acerca dos agradecimentos e elogios ao publicaeR({11997, p. 245) lembra que
essas sao ferramentas para indicar o encerramergbosdv mais do que uma gratidao
efetiva, onde se mostram confortaveis com o pubéiceinalizam o final de suas
apresentacdes. Da mesma forma, o autor (ibider28}). aponta que, na saida dos
comediantes, as saudacoes de despedida e agraatesifusmcionam como indicadores
de término de cena; em casos de mal-entendidogoanao publico sobre o final da
apresentacdo, como em uma saida precoce ou dedoahirada, cabe ao MC reparar a
situacao, solicitando mais aplausos a audiénciamade sua reentrada e dando,

novamente, sequéncia ao ato performatico.

[Exemplo] PATRICK MAIA

Patrick Maia: Boa Noite, viu senhora e senhore€sdoram do caralho
viu obrigado e bom final de semana para vocés! Beunale volta no
palco, niLLL Agra! Valeu pessoal

Aud: [APLAUSOS]

PR
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Os aplausos de saida, como os de entrada, assionosoefogios a plateia, nestes
momentos, ainda segundo Rutter (1997, p. 272)ndimais sobre uma convengéao social
do que uma avaliagdo consciente do ato performaticoomediante pode nao ter
conseguido, durante sua apresentacdo, um grandk/iemento do publico, no entanto,
de qualquer forma, os aplausos finais aconteceréo.

Para o autor, neste ponto, mais uma vez, entraeg@ciacao entre performer e
audiéncia, em que, novamente, ha o reconhecimenpeidormer sobre a presenca e a
importancia da participacédo da plateia e a preaggpdo comediante em interagir com
0 publico do evento durante toda sua entrada effieehto da apresentacao.

Até este momento, apontei as técnicas e as cdslici®s narrativas mais
destacadas (ou perceptiveis) na performatard-up como forma de apresentar os
elementos da narrativa oral que os comediantealsm\para a constru¢cao do cémico na
experiéncia humoristica do género artistico em tegeso vivo.

Seguindo a sugestdo de Bauman (1977) de enquadcames inicios e dos
fechamento das performances como meios indicatigagconhecimento sobre a forma
poética que esta operando, apoiando-me, aindabsasvacOes de Rutter (1997) acerca
desses enfoques no especifico contextstdad-up comedygrocurei nas narrativas da
apresentacao ao vivo, um fio condutor que orddoeadiza o evento.

Busquei alguns dispositivos narrativos comcerootionaltag, a técnica do
palavréo, a técnica do aplausogcali-backs, entre outros componentes presentes e ativos
para a construcao comica na perspectiva perforandéistand-up Além destes, procurei
na negociagao, durante o evento, algumas qualidadesgentes da performance, como
a interacdo social, que organizam o evento perficcM@BAUMAN, 1977, p. 28), o riso,
0s aplausos etc. Ademais, trouxe trés formatosuigtigos comuns as piadas no
espetaculo, sendo eles: distorcdo comssup + punchy lista depunchse formato

questao-resposta.

2.5 A linguagemstand-up

No género humoristico datand-up comedyha a predominancia de uma
linguagem discursiva na qual a oralidade atua gomnmeipal dispositivo comunicativo e
como fio condutor das apresentacées em que osrperf® do género incorporam o
carater informal da linguagem, demonstrando domsaabre girias, dialetos, erros

gramaticais, entonacdes etc., e desenvolvendo anf@mance em que a funcéo poética
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predomina, possibilitando divertir a audiéncia.

Cabe destacar que o termo “linguagaand-ufl € uma expressao articulada entre
os comediantes do género. Tal categoria expressanonio do performer sobre as
qualidades da linguagem articulada, integrando pafdamente girias, expressoes
populares etc., como também o ritmo das apresesgagd tempo de entrega das piadas,
gue discorrerei mais adiante.

Nesta perspectiva, contam, ainda, as caractedstasmnarrativas orais, conforme
propostas por Bauman (1977), ndo como técnica nsam, COmo aspectos
metacomunicativos que operam como dispositivos ream@nhecimento da performance
enquanto meio comunicativo que, como aponta Buageid Bauman, 1977, p. 16,
traducdo minha), sdo responsaveis por proporciar@articipacdo de um publico por
meio da provocacdo de uma “expectativa colaboratjua uma vez que compreende a
tendéncia da forma, convida a participacéo”

Corroborando Goffman e Bateson, Bauman (1977, 22)Gponta, em lista
parcial, alguns cédigos constituintes da perforraanal, e que podem ser reconhecidos
no campo da narrativa e da oralidadestdend-up comedyEm consonancia com a lista
proposta pelo autor, estdo presentes nas perfoasstaad-up 1) Codigos especiais, que
geralmente ddo forma a funcdo poética, contrastandinguagem cotidiana; 2)
Linguagem figurativa, dominante no espagt@and-up em que pese a intensidade
semantica, tal como metaforas: “Eu era profissioeake pobre”; 3) Paralelismos, como
repeticbes de palavras ou expressdes que dao tempdaviso e marcam fluéncia na
forma falada, como quando Nil Agra, em performascteriormente transcrita, insiste:
“eu eu eu”, e, ainda, “Camarim 0, camarim nossah&an do Comedians é foda, muito
foda, nossa!”; 4) Caracteristicas paralinguistitehalhadas no inicio deste capitulo,
acerca da forma da transcricdo das gravacdes, enpeggam as pausas, 0S ritmos, as
entonagdes etc., cujos elementos substanciais gatand-up comedyinda serdo
retomados adiante; 5) Formulas especiais que esngldbncao referencial em busca de
determinar a “relacdo comunicativa entre perforenaudiéncia”’, como “VYamos para a
proxima”, ou “sabe o0 que eu gosto?”, “Nao é ver@4dd&/océs ja viram...?” “Mas vocés
ndo sabem”; 6) Apelo a tradicdo, em que o perforibesca na audiéncia o

reconhecimento de um aspecto ou experiéncia readal retomando referéncias

2 No original: “an attitude of collaborative expeutg... Once you grasp the trend of the form, iitaw
participation” (BURKE, apud Bauman, 1977, p. 16).
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estéticas consolidadasomo quando o comediante enuncia “Todo mundo sjaige
homem é assim, ndo é?”; “Todo mundo j& viu, népDigclaimers of performan¢cem
gue ha uma rendncia a habilidade ou a eficiéncipedfmrmer por si mesmo, enquanto
um “gesto moral” que busca compensar sua autoricdedm como Patrick Maia, em
reconhecimento de uma performance que nao foi leesbida, diz que é porgue seu
material € novo “ou velho, porque o velho ndo éd&aralho também, entendeu?”. Em
especial, por meio deste dispositivo, 0 performedeptentar contornar a situacao,
aproveitando-se, ainda, para elaborar uma piadairaeda situacao.

Neste ultimo ponto, embora seja dificil dimensios@ro comediante coloca de
fato seu poder como performer em questao ou sagpeojeta uma expressao como que
objetivando a eficacia da performance, entendo quando Bauman (1977, p. 21-22)
refere-se ao®isclaimers of performancgeessa distingdo ndo aparece como algo que
substancia esse “gesto moral’ enquanto intento, sias, mais pela recepcédo da
audiéncia, mais pelo ato da fala em si. Da mesmmaafoquando um contador diz: “h&a
guem conte melhor essa histéria” ou “ndo sei fdlaso, mas ouvi falar que...” nao,
necessariamente, ele também, esteja abdicanda g@der como contador.

Além das caracteristicas metalinguisticas e os sn&tricos que utilizam na
perspectiva performatica ddand-up comedycabe, ainda, sintetizar outros meios que
podem nos auxiliar a delinear a linguagstand-up.Neste momento, disponho outros
trés elementos que estdo presentes na performanical Wlo comediantstand-up a
entonacao, aming e a fala citada.

Estes trés elementos, que constituem recurso endosubre a arte verbal, sdo
componentes complexos da performastand-up comedycuja experiéncia é o unico
meio pleno de realiza-los, visto que n&o esta gm gotexto pronto ou transcrito em que,
apesar de nossas marcacoes, dificiimente se pmuketever em condicdo de fidelidade

ao contexto original.

One of the most striking and omnipresent charatterof stand-up
comedians’ performance is their use of intonatibhe changes of pitch
in their delivery is used not only to provide aiedrand interesting tune
to theirscript, but also - and more fundamentally for the comediad
my argument here - to signpost the completiondie§ and create an
invitation to laugh. Also notable about the usétfnation instand-up
is that more than any other format its level ofsprece means that is
work in regularly operates in tandem with othemfats (RUTTER,
1997, p. 232).

Rutter (1997, p. 232) argumenta que € por meimttmacao em combinagdo com
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outros indicios de oralidade que formam um enqumaeinto interpretativo e, segundo ele,
convidativo as risadas e aos aplausos. Em minheepgéo, diming vem completar o
enquadramento da entonacéo, sendo vital para &rwgds do cOmico neste espaco e

complementando um cenario de tenséo e de expectatire o que é dito.

[Exemplo] ANDRE SANTI

André Santi: ALGum de vocés de fora moRARia aquiSfin PaULO?
Aud: Xxx

André Santi: Vocé moraria vocé é da onde BROther?

Aud: Xxx

André Santi: Da onde?

Aud: do Amapa

André Santi: Do Amapa eééeéé

Aud: ahahAHHAHHAHHAHAhaha [APLAUSOS]

André Santi: Cara, vocé que quer morar em Sao Paultenho uma dica
10. para todas as pessoas que querem morar em Sao Paglee € simples
11. esucinta  eu gostaria até que vocés passgsgarirente para outras
12. pessoas adica e

13. NAO CABE MAIS PESSOAS! [BERROS]

14. Aud: ahahahahAHHAHAHAHAHAhahaha

15. André Santi: Entdo vem faga o seu dinheiro e VAZZZA

16. Aud: ahahHAAUHAHAUahaha

CoNooORWNE

Otiming do humorista, por sua vez, é caracterizado p@anger o ritmo, o tempo
e a pausa na entrega das piadas. Isto é fundamertahstruto humoristico uma vez que
interfere no quadro interpretativo de recepcdo de esta sendo performado, tendo
impacto, portanto, no efeito cémico. Pode ser mes@eel, assim, pelo tempo de
apreenséo e de interpretacao do que é dito, mompardajue a expectativa emerja como
suspense sobre o que vira. tihing ainda aparece, algumas vezes, como “tempo
dramatico” na comédia, caracterizado como o espa¢empo em que o comediante, por
meio de pausas mais enféticas, tenta refletir panblico que esta pensando algo.

[Exemplo] PAULO VIEIRA

1. Paulo Vieira: Pessoal aqui de Sao Paulo acha qi@centins s6 tem indio ne?
2. Eu fico puto da vorgatk da uma FLECHAda na CAra da pessoa
3. Aud: ahahHAHAHHaha

As pausas, como componente tilming no humor, sdo responsaveis, como

complementares as entonacdes, lembra Rutter (198/8),criacdo da expectativa e da
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tensdo entre o que é dito e o que vai ser dito.eNtanto, o que sera dito, ndo
necessariamente tem carater de contraste sohie ®dimesma forma, segundo o autor,
o timing pode ndo ser composto apenas de pausas e estde quiéizadas, ndo serao,

necessariamente, longas.

[Exemplo] PAULO VIEIRA

1. Paulo Vieira: Sou preto, pobre e feio Minha nela:f  “so falta ser gay” Eu digo:
2. ‘“alocal”
3. Aud: HahaHAHAHAHAahha
4. Paulo Vieira: Brincadeira gente, ndo sou gay minha mae nem deixa.
5. Aud: Hahaha

Para o comediante Gabriel Freitaginoing do comediante € fundamental para a
performancestand-upe, em nossa conversa, faz interessante assoomstafirica sobre

este componente, tdo caro as descricoes académicas:

ritmo mesmo, vocé ta levando a plateia, entdo veceque ter um
timing, como se fosse um malabarismo, a coisa tem quohar de
um jeito que vai ter um circo que vai continuamque a bola ndo vai
parar depois continuar (Gabriel Freitas, depoimemessoal,
19/04/2014).

O que Freitas sugere é qudiming do comediante também esta relacionado a
retomada da vez de fala entrpunche o riso da audiéncia, crucial para que o performer
nao volte a ter a fala em periodo em que o rispiddico ainda esta presente, mas que
também ndo o deixe terminar completamente parmegta fala, evitando ainda que haja
siléncio entre um e outro e que se perca a cornaXélao-piada-performer.

A fala citada, como terceiro componente present peformances orais da
stand-up comedyambém traz e assume, em forma e em func¢éo asulEs elementos
para reflexdo sobre a construgdo do cémico neptge® género humoristico.

Para Bauman e Briggs (2006), a fala citaggdrted speeghopera como um

dispositivo de conexao entre 0s eventos narraévaseventos narrados. Para os autores,

[..] a fala citada permite que atores [performeasimentem a

heterogeneidade estilistica e ideologica ao apalamaultiplos eventos

de fala, vozes e pontos de vista. [...] este désteanto do evento

narrativo e da voz do narrador abre possibilidgdea a renegociacédo
de significados e relacbes sociais além dos paréséa performance
em si (BAUMAN e BRIGGS, 2006, p. 202).

Dentro dastand-up comedya adocdo de qualidades e de atributos vocais
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divergentes ganham especial dimensdo no génerdpdarmporte, como aponta Rutter
(1997, p. 326), para a criagdo de personagens engio da imitacdo, para trazer para a
narrativa personagens cristalizados no conhecinpayalar, como cantores famosos ou
apresentadores de televisdo. A fala citada operansio o autor, como indicador de
ordenacéo dentro da narrativa, sobre quem e quiies® o qué dentro da performance,
permitindo que um ou mais personagens sejam imtegra cena enquanto apenas um
performer esta em palco, servindo como suportéragandas piadas, seja s&tupou no
punchline

O recurso aparece em curtas passagens, no entanstamtes, e ainda
possibilitam um maior éxito na performarstand-up por diversos motivos. O primeiro
deles é que, por pressuposto, substitui uma déscn@rrativa, em que uma acao
(expressédo verbal e ndo verbal) € substituida paftaativa em primeira pessoa,
favorecendo, assim, maior concisdo ao ato perfacmdda dinamismo &tand-up ao
mesmo tempo em que permite que os performers diénaia brinquem com o que se
estd sendo incorporado. Nesse sentido, por exemgl@ando favoravelmente
desempenhado e contextualizado, ganha-se, do genista da comicidade, quando um
homem performa uma mulher e vice-e-versa.

Bauman e Briggs (2006, p. 203) aponta, por fim, gdala citada possibilita a
abertura de um leque de possibilidades para assumairpolifonia de sujeitos e pontos
de vistas, contribuindo paradsplaydo ator e de sua competéncia.

O ritmo das apresentacdes, finalmente, marca adggm e a performanstand-
up. O ritmo aqui, como constituinte de uma linguagdand-up,extrapola aiming do
comediante na entrega de piadas e textos, apedatridleecamente correlacionados.
Como vimos, a performanatand-up comedyivoca uma negociacado de experiéncia de
mao dupla, onde a participacdo do publico, sobecepedo riso, tem grande influéncia
durante as performances.

E perceptivel que, tanto o convite a participacéoaddiéncia por meio de
perguntas diretas, quanto outros tipos de integmg@mn a plateia, seguem em
contrapartida a entrega de piadas mais curtasyersegganha na habilidade de construir
textos com maior teor dialégico para gpenchspossam ser entregues com maior
frequéncia.

“Piadas curtas”, entretanto, ndo implicam a mesmangica sobre as tematicas
abordadas pelos comediantes, isto €, pode-se goliateam mesmo assunto durante 0s

15 ou 20 minutos de apresentacdo de um perfornasrsobre esse mesmo assunto seréo
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entregues uma série ganchs

Esse espago-tempo entre o retorno do publico @dgger tipo de interagdo, mas,
sobretudo, pelo riso, tem, conforme os comediategénero, seu limite maximo ideal
entre os 30 segundos. A busca por um ritmo queaultiépasse esse intervalo de tempo
garante, na performanstand-upum evento dinamico que exige, além de um bom texto,
habilidades e sacadas rapidas dos comediantesarelmaima forte confluéncia da
atencdo entre a audiéncia. Essa seérigutechs sobretudo sobre um mesmo tema,
possibilita eventualmente ao publico ndo perdenmoor das performances (BEEMAN,
1981), mesmo que ndo compreendidas cada expregséada piada, mesmo que haja
pequenas distracdes, interacdes entre os suj@son@sas ou idas ao banheiro.

E esse ritmo rapido, esse dinamismo de cena, qiempus ajudar a distinguir a
stand-updos mondlogos humoristicos, em que durante periddagpresentacdo mais
longos dificilmente se consegue manter um espagantentempo tdo curto entre 0s
retornos do publico e tampouco tem a exclusividadee a autoria do texto, pelo menos
nao em regra.

Como visto, o evento humoristico da performastaed-up comedge constitui
por multiplos mecanismos estruturantes de cenacqostituem um evento em que a
poética é dominante em um contexto ao vivo deagé e de negociacao constantes com
0 publico. Em absoluto esses elementos e compansatesgotam aqui, em quantidade
e em andlise. E imprescindivel que esses disposiistejam presentes quando pensamos
no cdOmico como marca poética deste evento, queséuz as piadas, mas que também
nao pode ser realizado sem elas.

Como observa Beeman (1981, p. 526), em suas coacids acerca do
tradicional teatro de improviso iraniano, a conmacid envolve um jogo de suposicdes de
significados convencionais de palavras ou de caagerotineiras, justaposicoes de
guadros interpretativos em que, para se considegaperiéncia do evento humoristico,
é fundamental mencionar que o publico vem prepapada rir, com fortes expectativas

com o que sera apresentado, e no qual o riso\aeta mais importante das respostas.
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3. Imprevistos previstos

Assim como na maioria dos classicos eventos peéicos ocidentais, tal qual
0s conhecemos, como teatros, espetaculos de dalezasemas etc., a performance
stand-upcomedyse realiza na interface de um publico presente.cdatudo, nesta
modalidade, alguns poucos momentos em que a egibdgderformance acontece sem
um publico a vista, tais como nas transmisséesatpamas de radio ou em gravacoes
para programas televisivos.

Nestes casos, mesmo quando ha um auditério pregensmente a eficacia da
performance é condicionada por regras de condutasgpabelecidas com os convidados,
cujas chamadas para os aplausos e/ou para ofigbmdinte sdo uma opgéo, sendo um
acordo previamente estabelecido de acompanhar sisigfies ou acompanhar 0s
convidados alocados de forma planejada para oriastacdes da audiéncia.

Neste ultimo contexto, a plateia também atua dexisénte para a recepc¢do da
performancetand-up embora essa atuagcao seja uma acao prevista.aamjenegociada
entre funcionarios locais e publico, cuja condeta ®rientada por sinalizadores ou pelos
animadores de audiéncia que, estrategicamenteizladas, serdo responsaveis por
conduzir a recepcdo do publico, em casos de imgwevi

Na televisdo, pode-se dizer que os grandes im@®g&o raramente empregados.
Visando a aprovacao da performance, os improvisos uatilizados séo articulados com
piadas ja cristalizadas no repertério do comedianute, em geral, versam sobre a
naturalidade e o estado civil dos participantepuduico.

Essa eficacia performatica pré-negociada da gravegéa TV corrobora mais a
eficacia que se pretende para os telespectadorqaeda audiéncia presente, que atua
como componente cénico indispensavel, embora setasmpcdes para avaliacdo. Salvo
a excecdo de disputas entre artistas, dificiimeetgerceberd uma desaprovagdo do
publico em casos de performance na TV.

Nestes espacos de performance, no radio ou na Xiééte os programas que
transmitem gravacdes integrais de apresentacokxais exclusivos do género, algumas
condicOes vitais se impdem ao comediatéand-upcomedy como apontaram Nil Agra
e Paulo Prazeres: tempo fechado de apresentac&mséncia de um MC e a
improbabilidade de maior interacéo direta com dlipabTer um tempo restrito requer

do comediante, segundo meus interlocutores, uno tpxé-selecionado e, também,
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“fechado”, que cumpra o prazo, sem extrapola-firaja, que ndo requer “cavar” a boa
saida.

Essas condicionantes das apresentacdes ao vivig o@stexto, SA0 pouco
funcionais e neutralizam-se muitas vezes por aguetgas pré-contratuais que fard com
que o publico, independentemente da performarecegplauda ou vaie — na maioria das
vezes, nada que o comediante ja ndo saiba de antema

Além de condicionar @iming do comediante, as apresentacées por meio dos
canais de comunicacdo de massa condicionam, emroedida, como afirmam meus
interlocutores, a elaboragao do textosteind-up Quanto mais universais os referenciais
das piadas, melhor, uma vez que favorecem o alcd@maen amplo repertdrio social
compartilhado e que, por sua vez, ainda séo rgitds aos interesses desses mesmos
meios comunicativos.

Nesse sentido, Prazeres alerta, por exemplo, daerfpes e abordagens sexuais,
bem como a referéncia a figuras populares ou apsgsiblicas — sejam elas politicos
ou artistas, como nomes de renomados atores — gg&r@almente suprimidos pelos
comediantes e barrados pelas emissoras, que sarienthm, em primeiro, nas politicas
publicas que restringem certos temas em relacalocésos de exibigcdo ou, em segundo,
pelos interesses politicos desses mesmos meiosnuencacao e, ainda, dos préprios
performersstand-up que acabam tendo seu repertorio censurado emalgedida.

A menor interacdo direta com o publico, nesse sbmteincomoda alguns
comediantes do género. Embora fadados a introdig&@presentador televisivo ou do
radio, sem um MC gue desenvolva as primeiras agerdga bem como ao tempo fechado
da apresentacéo, ndo se pode afirmar que hajanexga do comediante em relagdo ao
publico nestes meios — em que os cumprimentos tladane de saida, por exemplo,
estardo sempre presentes. Mas, sim, que essac@iegamais limitada e ainda mais
estratégica, de forma que se esperam retornosvosiet simplificados da audiéncia,
como Obvios “sim” ou “ndo”, por exemplo.

Normalmente, com um tempo mais curto que a méda o minutos de
apresentacdes em bares, essas pequenas, poréamplas, interacdes, ainda diminuem
0s riscos da apresentacao, seja de erros, sejasgiipidade de uma ma avaliagéo e
mesmo de extrapolagdo do tempo previsto, dado spiemprovisado, os caminhos
tomados em funcéo da interacdo com o publico padnmprevisiveis, em conteudo e
duracéao.

Tais imprevistos até poderiam ser contornados peionda habilidade
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performatica do comediante, mas ndo sem certo@esidpretudo se forem emissdes ao
vivo. Sao nestes meios midiaticos, neste “extragalclusivo dastand-uf, que o
comediante pode se tornar, sem prejuizo a questémh especialmente, um “contador
de piadas”.

A escolha por temas e referenciais mais universaig meio de favorecimento
da performance, bem como a escolha por interac@es gurtas e generalizadas como
meios mais seguros de desenvolvimento performatmocomediantestand-up se
estendem ainda em apresentacdes em espacos neanaes democraticos. Tal € o caso
das apresentacdes durante o evento da “Viradar@lilpromovida pela Prefeitura da
Cidade de Sao Paulo/SP.

A Virada Cultural € um evento que ocorre anualmelgsde 2005 e oferece
atracdes gratuitas e que ocorrem simultaneamemttoga a regido central da cidade.
Desde 2010, a Virada Cultural dedica um espacgousixd para 24 horas de
apresentacoes d¢and-upcomedy que sdo organizadas por grupos de sete comesliante
a cada trés horas, sendo um deles o MC da sesséo.

Em 2012, o espaco oferecido para essa atividadgeRoaca da Sé. Estima-se que
um publico de 30 mil pessoas passou pelo pathed-up o que Ihe possibilitou disputar
um lugar noGuinness Bookcomo o maior publico de um show de hufAoEm
apresentacdes dessa dimensado pode-se tornar ude giasafio para o comediante
trabalhar com um extenso repertério de um enornbdiqairotativo e ainda chamar a
atencédo dos desatentos, transformando, como ap&udugo Marques, “pessoas em
publico”.

Ha um denso contraste — em que diferentes técp@digrmaticas tém que ser
acionadas em apresentacdes em que o publicecept do comediante tém que estar
mais abertos as possibilidades que permeiam esaa®es — entre 0s contextos “extras
palco” de bares de comédia e de amplos espacos) aorhientes que extrapolam o
trabalho rotineiro dos comedian@and-upe os que, tradicionalmente, ocupam espacos
mais reservados em que publico e performer tendestaelecer uma ligacao mais forte.

Como destacado nos capitulos anteriores, na pefm®stand-up o texto e o
ritmo da performance sdo contrabalanceados petpgéo da plateia presente que, em

ambientes menores, tendem a ter um retorno maistérel pelo comediante, podendo,

3 Fonte: http://entretenimento.uol.com.br/noticiedacao/2012/05/08/palco-de-stand-up-na-virada-
cultural-pode-entrar-para-o-guinness-como-recaeligt-publico.htm, acesso: 30 abril. 2015.
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inclusive, englobar tais retornos a propria perfamoe ou ter algum tipo de intervencéo
negativa, como uma vaia, por exemplo.

Na maioria das vezes, ha a clara intencédo do mibtit assistir ao show. O que
nao se pode perder de vista é que, entre a inteag@&dperformer e audiéncia, ainda ha
mesas compartilhadas com pessoas estranhas, cobbatas e dai tudo o que se pode
desenrolar: a busca pelos garcons, idas aos basheonversas altas e romances as
mesas e, por vezes, alguns bébados na platei@ geatem a vontade para aparecer mais
do que o contexto os convida.

Claro que este € um ambiente em que o silénci@ném absoluto, bem-vindo:
risadas e/ou aplausos em intervalos entre meiotméa objetivo ideal do performer do
género. Mas, apesar do que pode parecer intemiplasi®s, como imprevistos capazes
de suspender em certa medida o curso da performamrebiente datand-up comedy
assim como as performances culturais, ndo € umeanebi‘anarquico” (DUARTE;
MENEZES, 2008, p. 48), e alguns elementos sugepdtspublico ou pelo ambiente se
tornam mais constituintes da performance do qugcbies.

Nesta perspectiva, 0 comediastand-up na acéo ao vivo, como ja adiantado nas
secOes anteriores, tem a possibilidade de arti@adams elementos do contexto, que
emergem do publico e do ambiente, em que alguritetinde atuagdo sao propostos,
sempre em curto espaco de tempo e, assim, evooaaiddabilidade possivel para que
aconteca.

O timing e o ritmo do comediantetand-up ainda sdo fundamentais nesse
contexto. Segundo meus interlocutores, diminui-g&mo se a plateia estd atenta e
interessada. Dessa forma, com a audiéncia ringaedindo, conforme é a intencéo do
comediante, a performance tera mais pausas, adedamais calma, dando espaco para
gue o publico ria sem uma forte ruptura. Espera+s@nifestacéo do publico.

Com uma plateia mais interativa, em uma sessaocuco@mbiente mais agitado,
aumenta-se o ritmo, fala-se mais r4pido, a ent@nacéaior, busca-se a atencdo dos
presentes e, também para isso, maior interacata aioen o publico — em que pese as
habilidades de o comediante saber manobrar a pefme de forma que busque o tempo
certo para que retome sua vez na cena.

O que se nota é que ha uma relagdo muito forte anttiéncia e a performance
stand-up Nao somente o ritmo etioning buscam um equilibrio com a postura e recepc¢éo
dos presentes, mas o proprio texto pode ser inaedeatte cambiado, pesando as partes

ou, ainda, arriscando improvisos, conforme avatial@icomediante.
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Com relacdo ao publico, devemos ressaltar quedoéuim processo antes mesmo
da chegada ao espetaculo (RUTTER, 1997, p. 70kp@cto financeiro, a escolha da
roupa e dos meios para chegar e ir embora. Ha nterecionalidade em ir até um show
destand-upcomedy pois dificilmente se chegara la por acaso.

“Dificilmente”, contudo, n&o significa que ndo hagxce¢bes. Como, por
exemplo, oComediansComedyClub, que chama atencdo ndo somente pela estética
externa do estabelecimento. Na alta movimentacdpedsoas que vao para a Rua
Augusta, em Sao Paulo/SP, em busca de entretewnijree@norme fila em frente ao
Comediansatrai muitas vezes os desavisados que se interessasaber o que esta
havendo ali, e podem, porventura, escolher enadrana. Aqui, tudo pesa novamente:
roupa, dinheiro, companhia, programacao e, ainteananho da fila para a entrada.

O espaco interno ddomedians Comedy Cludambém chama atencéo e gera um
pouco de estranheza aos que entram. Como desoripimeiro capitulo, a porta de
entrada ndo da imediatamente para o palco, h4 tmespaco de tempo até que se possa
localiza-lo, uma vez que ndo se encontra ao ladstof porta de entrada. A organizacao
espacial € incomum, com o formato em meia lua desame do balcao.

Compartilhar mesas com desconhecidos também niim @sperado, é avisado
na hora e nem sempre é uma informacdo com a qupleosntram ficam totalmente a
vontade no inicio. Nesse sentido, € muito clarastd por mesas em que o0 numero de
lugares livres € o mesmo numero da companhia cgualese chegou ali, na maior parte
das vezes, sem sucesso, ja que a maioria das fegsasis ou mais cadeiras.

Na maior parte programados, alguns por acaso, Slugicexpectativas ou com
poucas delas, seja qual for o modo como se chdgauabjetivo mais compartilhado é
um soé: se divertirem em um momento de lazer. Eswéieente riem: comem, bebem,
conversam e assistem ao espetaculo.

O ambiente mais informal em que o publico adentrayo que em um bar quub,
proporciona um primeiro plano para o contexto dmspara um publico mais interativo
aproveitando todo o ambiente e ficando mais & dent& verdade que, com o inicio da
performance, a atencéo tende a se focar no paloteamo tempo em que néo intimida
a audiéncia a manter, mesmo que em menor escafabiente proposto inicialmente e
que segue durante as apresentacoes.

O ambiente ndo so direciona o publico a um contex¢oativo entre suas proprias
companhias, como ja apontado, mas, também, a umzsfara mais intimista com o

préprio comediante, caminhando para o entendimgatque € um contexto em que a
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audiéncia ocupa o espaco e participa do eventorpadfico de outra forma, em que pode
rir, aplaudir, conversar entre si mesmo, neste mémbBuscando ndo comprometer a
performance.

Ainda, por uma série de elementos os quais elerxam® aqui, desde os
vestuarios dos préprios comediantes ou mesmo o degses performers na selecdo do
sete o0s elementos que estes se valem na narrativa@arformancstand-upcomedy
atrai o publico ao riso, provocando e convidang@aricipacdo por meio de outra série
de mecanismos performaticos, estéticos e verb&dgscam sempre uma ponte entre
performer, performance, publico e espaco.

No entanto, ao mesmo tempo em que 0s comediamtegué conduzir a plateia
de modo que néo lhes escape a carga comica e exento, como um todo, se realize
sem perder certo controle sobre sua propria apegsEn que, em certa medida, é
condicionada pela conduta do préprio publico quiepotervir no curso da performance,
astand-upse realiza em um contexto, como observado, gaeh&ado de possibilidades
que escapam as performances tradicionais.

Mas nem tudo gira ao redor somente das habilidadas técnicas performaticas,
pois 0 riso e o risivel ndo sdo campos neutrosdj ha sempre o objeto risivel e aquele
que ri, pode ser da tartaruga, pode ser de um neeathde uma condi¢éo social, rir-se
disso, daquilo ou de alguém. O riso e o risivelgpode encontrar no ténue espaco entre
0 Ssério e nao sério, entre o ordinario e o iINsGOBERTI, 1999). Nesse sentido, na
perspectiva dos estudos sobre o riso e 0 humamdamental que para o cédmico seja
bem-sucedido, que algumas referéncias sejam cadthpdas. Como aponta a ja
conhecida afirmacao do filosofo Henri Bergson,@rRiso: ensaio sobre a significacdo
do cémico(2008), o riso € um exercicio social.

Este exercicio, “contribuindo para garantir cotidimente a identidade especifica
e edificar um horizonte cultural de resguardo” (MAZLENI, 1989/1990, p. 229-230),
esta presente no cotidiano das pessoas. E muitoramé primeira vista, possa ser
concebido como um perpétuo benevolente, o riso pasBumMir diversas facetas.
Associado aos momentos de prazer e de lazer, opade carregar ainda a pesada
representacdo do escarnio, da ironia e da zombamtae outras formas, sutis ou
extravagantes, de conflitos ou de provocacdesiso&tar meio de uma turbuléncia de
sentidos que o riso pode emergir, ainda atua cateate mecanismo de reafirmacéo ou
de questionamento de crencas (DOUGLAS, 1968).

Esses componentes ndo necessariamente sao cotegtitde um sistema de
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contador de piadas e um ouvinte, como agem soaiénper meio de convencdes sociais

de condutas (LANGDON, 1996, p. 8-9). Por exempbgesse da inconveniéncia de uma

gargalhada durante um velério. Por outro lado,aim@b ha uma autorizacdo social para
se rir durante uma abordagem policial ou duranta patestra na universidade. Menor

ainda a conveniéncia de rirmos durante a atuacsgederotagonistas - o policial ou o

professor, se eles, por acaso, rirem, mas ritenocé, exaltando seu status na hierarquia
social ou ainda sobre a desvantagem na qual voeacsmtra, mesmo neste momento,

vOCcé ndo esta autorizado ajunto.

Levando em consideracdo essa escala social hie@rque atua por meio de
esteredtiposstatusquo, entre outros, o rilealguém ou ride alguma coisa, assim como
na zombaria, requer certo senso de superioridad&ldote que, como aponta Saliba
(2002), busca na desvantagem de algo ou de algué@itolo. O ridiculo, por sua vez,
como lembra Geier (2011), busca as caracteridt&iaas ou intelectuais que extravasam
e transgridam as normas sociais por uma sociedsgie am grupo, cavoucando também
erros, como, por exemplo, erros gramaticais, trepegquedas eté.

Sendo um exercicio social, no seu sentido comicesmarnecedor, 0 riso nao
transcende o campo politico das relacbes, ao cunt@pera sobre os alicerces e
edificagcbes sociais que ndo sdo estranhas ao htaizeultural (MAZZOLENI,
1989/1990). E nesse sentido que, por meio do rmsmflitos e representacdes
socioculturais enraizadas podem emergir a0 mesmpaeem que, embucados de
comicidade, podem ficar latentes.

Nesse sentido, alguns estudos sobre a comatathid-up sugerem gue ha, nestes
espacos performaticos, o desenvolvimento de unmsemto de pertenca a um coletivo,
abrindo caminhos que proporcionam um riso tambémocem elemento constitutivo e
organizador da performance (LOCKYER e PICKERING,020 MINTZ, 1985;
RUTTER, 1997; TIMLER, 2012).

4 Segundo a Teoria da Superioridade que fundamdosoficamente essa perspectiva, segundo Geier
(2011) o riso € sempre o riso do escéarnio. Esgarfagativa do riso, o rir do outro, tratando agdmacdes
humanas, conforme apontou Aristételes (1973a, 19983Io rir do outro devido a uma “gléria repentina”
advinda da vaidade como observou, por sua vez, é@0D07), sdo representacdes do riso que atuam
como mecanismos de correcdo social, mantendo assidem das condutas sociais que marginaliza erros,
vicios e desvios, a0 mesmo tempo em que cristalilgaoume hierarquico daqueles que se creem
socialmente superiores. Ainda Platdo (2004), Déssd987), entre outros, corroboraram essa versao
negativa do riso que durou até o iluminismo eurppemo observou Geier (2011), e as contribuicdes pa

a teoria da superioridade ndo se esgotam aqui.dpasdundamento, ver: Alberti (1999); Geier (2011);
Minois (2003); Saliba (2002), entre outras/os.
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Para Timler (2012, p. 49), a dindmica oral aprestnpelo comediante engendra
um campo que permite a interagdo do publico a0 méempo em que cria um espaco
seguro para que o coOmico possa se realizar, ouusejaampo em que tradicionalmente
o comediante tem a liberdade de articular o humaracum tempo/espaco em que é
permitido extrapolar as relagbes convencionaiTdess e seus limites relacionais.

Para a autora, 0 campo do humostend-upcomedycaminha no sentido de que
criticas e subversbes sdo destacadas, e a piadategpeenquanto uma forma de
transmissao oral, que o publico se conecte aoopald vista e estilos dos performers
por vias mais acessiveis sobre os questionamerdeshancadeiras, proporcionando a
audiéncia que formule suas proprias reacfes aspietacbes dos comediantes
(TIMLER, 2012, p. 54).

Fundamental para a conducdo do performer, tant@ memcaminhar as
interpretaces das proprias piadas, de forma qoesgjam lidas de maneira ofensiva,
guanto para que o comediante tenha a permissaogamuar seu show, segundo Timler
(2012), é a propria dinamica narrativa que camimhaentido de permitir e convocar a
participacdo da audiéncia, operando o evento parpogtica que se pretende desconexa
de possiveis escarnecimentos ou humilhagdes.

Como lembra Rutter (1997), muito do que é perfoanadbretudo no que tange
aos referenciais imediatos (seja do bar ou algu@&septe), permite, ainda pelo tom de
espontaneidade e ineditismo da performance, gamsegepcionados pelo publico como
forma de uma insuspeita observacdo que age maisamth a exclusividade da
performance do que como uma opinido concreta sogue é dito.

Por sua vez, Mintz (1985, p. 79) lembra que estaleela persona comica do
stand-upneste inicio da performance, apresentando um pde s, de seus estilos, de
pontos de vista, € um processo que permite a audi@stabelecer a emergéncia do
contexto cdmico, acentuado pelo encorajamentcsadas e aos aplausos como meio de
negociar a participacdo de ambos.

Assim, Mintz (1985, p. 78), aponta que o comediamea tem que estabelecer
para a audiéncia que “o grupo é homogéneo”, em omanto em que crencas e visdes
de mundo sdo compartilhadas, em que ha uma coradgar seguida durante a
performance e, assim, que hierarquias e funcGeeatam e fazem fluir o despojamento
da performancsetand-up

A stand-up como um meio de compartilhar percepcdes e cramjasvas, ainda

combina e conflui alguns contratos imediatos deqiaacédo durante o espetaculo. Como
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lembra Langdon (1996), o performer é aquele queuwms momentos performéticos,
em que certa hierarquia se estabelece e por mgoal@merge uma comunicagao entre
as partes.

Essa comunicacdo, proporcionada e propulsora dersdis¥ meios, na
multisensoriedade do riso e do risivel, da naraagivparticipacdo, permite que aos
presentes “experimentarem o0 evento intensamentgasso que inferem valores
coletivos” (ALMEIDA; TEIXEIRA, 2011, p. 155).

No entanto, como observado, ter um publico ativeokm alguns riscos a
performance, que nem sempre segue 0 rumo pretastdy, em diversas vezes, seu curso
transformado ndo so pelas condi¢des do propriopeer — como cansaco, teste de novas
piadas e mesmo pelo excesso de bebida alcodlioane pelo curso que a plateia pode
tomar nestas apresentacoes.

De toda forma, como aponta Langdon (1996), o pakditcvo é necessario para
gue se cumpra a hierarquia entre performer-audigti@dicionalmente estabelecida
pelas convencdes sociais de condutas em apresestagiiurais, como, por exemplo,
gue se mantenha siléncio durante um filme no cingoaplauda a entrada e a saida de
um performer etc.

A audiéncia datand-upcomedy podendo rir muito, rir pouco, se desinteressar e
mesmo palpitar durante as apresentacdes, entrasoptssibilidades coletivas ou
individuais, se torna parte constituinte da peremoe. E a recepcdo, mas também o
retorno do publico que faz do comediante componeéatecena. Como aponta o
pesquisador Renato Cohen,

[...] o discurso da performance é o discurso de+misscéne, tornando
o performer uma parte e nunca o todo do espetdmdemo que ele
esteja sozinho em cena, a iluminacdo, o som,e&t@o $40 importantes
guanto ele — ele podera ser todo enquanto criaams, nd0 enquanto
atuante) (COHEN, 2011, p. 102).

O comediante busca nesta audiéncia a completudevelito, em que, como
afirma Nespoli (2010, p. 172), esta transformapscao de espectadora em atuante. Ao
contrabalancearem e condicionarem a cena, poderidericiar significantemente no
funcionamento da performance, sem, no entanto,poeler sobre a totalidade do
espetaculo, mas sendo parte dele (COHEN, 2011).

Dessa forma, as possibilidades e os caminhos gag@@mance pode tomar sao
diversos. A questdo € com um pouco de experiéalgamas ac¢des da audiéncia ja sao
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conhecidas dos comediantes mais experientes, queee seu repertorio algumas
estratégias performaticas para conduzir o publizartte as performances.

3.1. Tudo vira objeto de cena.

Lockyer e Myers (2011), em pesquisa sobre a audiéta stand-up norte-
americana, apontam o carater interativo entre c@mtd e plateia como critério de
escolha de entretenimento, ressaltando, inclusivereferéncia do publico por locais
menores cuja interatividade tende a ser mais efedntre os presentes. Para as
pesquisadoras, essa interacdo diz menos sobresiifidade de o publico intervir na
performance do que a avaliacdo dos presentes aotoenpeténcia e a habilidade do
comediante em lidar com as possiveis manifestai@etateia.

Como observado, a atmosfera mais intimista propoada pelo evenstand-up
como também seu clima mais informal, criam posdéiles outras para as agbes do
publico e seus participantes. Dentro desse novopeade alternativas, alguns
acontecimentos estdo fora do controle dos presergeaudiéncia, ou pelo menos,
acontecem de forma néo intencional.

Assim, como um exemplo simples, mas ndo menos tanuer, ndo é tdo incomum
que um celular toque durante uma performance. kbde muitas vezes essa soada
passa despercebida pela maioria, 0 que nao éctdioefite € que um celular pode tocar
durante os poucos segundos de siléncio do espetattuhnte a entrega de wsatup
guando o publico esta mais propenso a ouvir e cagisentrado no palco, do que arir e
a conversar.

Embora raro, quando dado o acontecimento, algumg®es estdo no repertorio
do comediante: deixar passar, ignorando o fatogeilsa performance pode ser uma
alternativa, ainda que passiva, que esta semp@aMo entanto, outras possibilidades
dizem respeito a reagir de alguma forma ao fatglobando a acdo a performance e
tornando a peripécia uma intervencdo, um elementaiga na composi¢do da cena.

Ainda que o simples toque de celular ndo intedubstancialmente e de forma
negativa na performance, uma vez que o performssyaoem seu repertério algo
relacionado, pode se aproveitar da situacdo palaaeuma brincadeira ou uma piada
com a ocorréncia, de forma que, mais uma vez, eegsfo de improviso e ineditismo da
performance predomine para a audiéncia (RUTTERY,1p9189), abrindo, ainda, a

possibilidade de demonstracdo de habilidade cémica.
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Na ocasidao de uma apresentagéo do comediante Bategtom, por exemplo, o
comediante pedia a uma participante da plateiajma mesa pouco a frente do palco,
que ja havia atendido uma ligacéo, que desligasstutar. A mulher hesitou e fez sinal
para que aguardasse terminar a ligacdo. O comedimistiu, ela desligou. Em questao
de minutos, ao receber outra ligacdo, o comed@edei-lhe o celular e, em palco, ainda
com o microfone, xingou despudoradamente a pessoatdo lado da linha, avisando-a
de que a amiga estava em uma apresentacgarttup Tudo aconteceu em tom cémico
e todo o resto do publico riu — exceto a dona didare

Com a mesma habilidade cémica, Marcelo Marrom, etramcasiao, pediu para
que a mae de uma crianca que chorava desse “batdtita para ela”. O choro j& havia
sido notado por todos da audiéncia pela frequén@atridéncia. Da mesma forma, a
audiéncia, naquele momento, aprovou a tomada dediamnte.

Nesse mesmo sentido, idas ao banheiro dificilmséate agdes que interferem
negativamente ou intencionalmente nas performasta&sd-up no entanto, sendo
recorrentes, frequentemente compde o repertériesiperformers, que podem também
se aproveitar do lance, tornando o acontecimentdqoeiro em algo notavel aos
presentes — que provavelmente sequer notarianoa aca

As “idas ao banheiro” sdo assim chamadas porqueo @servado no primeiro
capitulo, o banheiro dGomedians Comedy Clidlza fora do saldo de apresentacdes e,
embora nem sempre 0s participantes que estao s@ndesse objetivo em mente —
podem, por acaso, s6 estar indo embora —, sdo asgirporadas pelos comediantes em
palco. Aqueles que saem acompanhados, por exesda@lvos faceis de brincadeiras,
sendo recorrente no caso de dois homens piadasomaesio-lhes a masculinidade e
caso duas mulheres que sejam entregues piadadsimoas, amizade feminina etc.

Em apresentacédo romediangdo MC Rodrigo Capela, o comediante ja havia,
logo em sua primeira entrada, interagido com uralcpge se localizava na primeira mesa
a frente do palco. Mostrando curiosidade sobrdaxiemamento, afirmaram que era o
primeiro encontro presencial do casal, que havi@mc@nhecido por um site de
relacionamentos da internet. Aproveitando-se daesto do encontro, Capela, em uma
das brincadeiras com o casal, disse que o bom ditsagao e do local do encontro era
gue um dos dois, com a desculpa de ir ao banhpsdzria fugir, caso ndo gostassem um
do outro. Em sua segunda entrada como MC, Capelageida sacada, ndo perdeu a
oportunidade em que esta mesma mulher havia setéelme caminhava para a saida do

saldo e, prontamente, interrompeu o0 que estavadialdVai no banheiro ou vai fugir?”,
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dirigindo-se a mocga e ganhando fortes risadas diératia.

Cadeiras caindo ou gargalhadas descompassadadetiaidade da audiéncia,
ainda oferecem oportunidades aos comediantes des mosorporacdes. Exibindo mais
que um repertorio performatico, os performers doegg ainda demonstram grandes
habilidades de improviso e o dominio em articular fdrma comica ocorréncias
imprevistas do evento, de forma que a performaxt@mla, em certa medida, as
expectativas do publico

As possibilidades de interagir imediatamente coambiente, sdo corroboradas
pelo espaco de bar, pelo caréater interativo coitstrdesde seu inicio com a audiéncia e
pelo tom mais informal impresso na performastad-up permitindo que condutas e
acontecimentos fora do palco sejam passiveis éensacorporados a cena. No entanto,
0 que esta para o publico como algo geralmentedfasaxpectativas do curso normal de
uma performance, esta para o comediat#rd-upcomo algo costumeiro, de forma que,
embasados sobretudo pela experiéncia em baresabydrabitualmente trabalham com
esses “imprevistos” em seus repertérios, estandis pr@parados para a acao de
incorpora-los a performance.

Muito ainda se deve a capacidade de improviso dessrediantes, que calibram
as recepc¢des do publico e o grau de interacdo caudiéncia, para que haja a tentativa
de tornar tais acdes em elementos cénicos, busaanolm cémico e corroborando a
marcacdo de uma experiéncia impar, favorecenddea epressao de autenticidade
(RUTTER, 1997).

Outro elemento de composicdo de cena ndo tao inoocengue, a principio, nao
faz parte da expectativa da audiéncia, tampouadedejo do comediante, € a presenca
do “Chato”. Referenciado no termo técnico cohexkler— outro termo adaptado da
lingua inglesa —, o Chato, a despeito da inespgradanca para a audiéncia, € uma figura
conhecida do comedianséand-up

Segundo estes interlocutores, o Chato € denoming@éaliz respeito aquele
participante da plateia que, de alguma forma, \néter de modo negativo durante as
performances. Como esclarece Rodrigo Marques, semasticularmente convidado a
participar, o Chato se destaca por se manifestaomaamao do trabalho do comediante
stand-upcomedy interferindo no curso das acdes e/ou oferendmgera tomada de
competéncia do performer. Logo, pode ser desddeaque conversa alto em uma mesa,
atrapalhando os outros em volta, até aquele medabanidiéncia que, por exemplo, grita

“todo mundo j& sabe dessa!”, ou simplesmente reipom “ndo” quando todos 0s outros
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respondem “sim”.

Diferentemente de outros espetaculos, em que dermers raramente tém a
oportunidade de suspender seus roteiros paradatarsupostas intempestividades do
publico, € comum natand-upcomedyque o comediante exerca certo controle sobre a
conduta da audiéncia, em que até mesmo as coneensasz alta as mesas, figuem sob
sua responsabilidade.

Como observa Rutter (1997), esta ndo € uma redpibdade formal, mas sim
um indicativo de que ele tem as rédeas de suarp@fee, ficando a seu cargo calibrar
entre o que é esperado e que é, em verdade, umadoda cena. Assim, o limite entre a
interacdo requerida e o inconveniente geralmeniégado e neutralizado pelo préprio
performer.

Quando o publico em geral esta “conversadeiro”,coaracterizou o comediante
Igor Guimaraes, outras estratégias podem ser atasmEra que haja um remanejamento
da atencao e do interesse dos presentes. Nesglw séutimarédes aponta como meio de
contornar a situacdo, por exemplo, aumentamong da performance, com maior
entonacdao, fazer uso de improvisos, procurar igb&s entre outros. No entanto, quando
h&a uma mesa, ou somente uma pessoa agindo de ifarémaoda, o comediante ainda
tem a alternativa de intervir individualmente, claaho a atencdo ou interagindo
pontualmente no foco de desatencéao.

Para além das inconvenientes conversas nas mesgse@&almente comentados
pelos comediantes do género, o indesejavel cunhliEddChato faz comentéarios
desagradaveis acerca da propria performance, tendotencdo de interferir na
apresentacao, aparecendo na cena de forma proposita

Esses comentarios podem ser do tipo avaliativopcmme merda!”, ou mesmo
uma vaia, questionandosetupou o punchlinedo comediante e, ainda, como aponta
Rutter (1997), querendo antecipapunchlineda piada que esta sendo entregue. Podem
ser bébados, pode ser um grupo que faz comentdansivos e tenta solapar a tomada
de competéncia do comediastand-up

Ao ameacar a boa avaliacdo da performance, rarantieiar com o Chato é
apenas uma opcao para o comediante, como era autirporar acgoes triviais do
publico e do ambiente a cena. Tais manobras pdéeeninar bem ou mal, mas é algo
que dificilmente cstand-uppode evitar, de forma que algumas estratégiasnpedticas
tém que ser acionadas para garantir a sequéndi@m curso da performance.

Um exemplo de acdo do Chato pdde ser percebidesmeapresentacéo em que
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0 MC Rodrigo Capela brincou com a ida ao banhesrarda mulher, em citagéo anterior.
Neste momento, ao questionar o publico, em suangdagentrada, se estavam gostando

do show e uma Unica pessoa respondeu um forte."n&o”

[Exemplo]RODRIGO CAPELLA 7

1. MC Rodrigo Capella: EDSOn DUavy senhoras e senhbteso legal Foio
2. primeiro funk Hare Krishina que eu ouvi véio

3. Aud: hahaha

4. MC Rodrigo Capella: Juro para vocé véio  primeiro funk Hare Krishina negro
5. haha

6. Aud: haHAha

7. MC Rodrigo Capella: Que legal vocés GQStado Edinho ou nAO?

8. Aud: Siiiim!!

9.

Aud: Nao! [membro isolado]
10. MC Rodrigo Capella: Ah tem uma Fllha da puta qus®gmao
11. Elata elata prefere o furddicional, né?

Em outra ocasiéo, ja em sua terceira entrada co@dddrigo Capela perguntou
para a audiéncia se estavam ouvindo o violao quia lhgado, novamente recebeu um

gritante “nao” isolado.

[Exemplo] RODRIGO CAPELLA 7

MC Rodrigo Capella: Vocés tdo ouvindo Ai? T&o ouvindo?
Aud: Siiimm...

Aud: Nao! [membro isolado]

MC Rodrigo Capella: Ah! Tem um veado que gritOUdHa
Aud: heh...

MC Rodrigo Capella: Entéo limpa o cARAleo do ouvplORRa
Aud: haHAHhaha

NookrwhE

As tiradas rapidas e concisas sédo opcdes frequentereficazes para neutralizar
a presenca do Chato, em que pela agil habilidadespender ao comentério indesejado
pode impedir que um comentario ou uma observacimse uma espécie de didlogo ou
de debate e mesmo que o Chato possa prosseguguzotinada ao comediante.

Alternativas ainda fazem parte das estratégiagpddermers quando os Chatos

S Transcricdo do diario de campo.
¢ Transcricdo do diario de campo.
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vao além de curtas intervencdes. Como observa IR{i®897), entre elas, agilizar a
entrega das piadas, prevendo que o Chato ndcete@btpara fazer sua intervencéo e
tendo uma rodada de risos e/ou aplausos antes Qimato se manifeste novamente e
mantendo controle sobre esse fim — a entregauwhchline— que é prerrogativa do
performer.

Nem sempre o Chato é tdo sucinto com um “ndo” #dimdo a sua intervencéo a
uma curta, embora enfatica, enunciacdo — e, agsim sempre a ocasido acaba bem. Tal
foi 0 caso em que na ocasido da performance dodiante Marco Zenni, 0 comediante
zangou-se consideravelmente com um membro da alatdesmo n&o sendo
identificavel, a principio, para quem assistia dqyenance no fundo do saldo e, por isso,
também, sem saber o porqué o Chato tanto incompddvae viu 0 comediante
suspendendo o roteiro de sua performance e ofetedba, de forma hostil, 0 microfone:
“Quer vir aqui falar no meu lugar?”.

O Chato — agora identificado nas primeiras mesdeerite do palco e em
companhia de mais trés amigos — respondeu-lhe goenediante era o Zenni. “Entao,
sou eu, né?”, retrucou. Sem recuar, o Chato almdisse algo mais, e Zenni impaciente
pediu para que se retirasse do saldo: “Pague roortta que eu vou”, continuou o Chato.
O comediante solicitou ao garcom que o deixasse|gaiele arcaria com 0s gastos, mas,
mesmo assim, ndo obteve sucesso. Era notavel ordedo do publico com o episédio,
que ficou um tanto perdido com a discussao, senemanto, deixar de aplaudir as
réplicas do comediante, reincidentes, inclusivefirzaal de sua apresentacdo quando se
despediu particularmente do Chato, sugerindo-ihdaague em tom cdmico para o resto
audiéncia, o adjetivo de “otario”.

Em outra ocasido — que elucida outros desdobrameunindo ha a presenca do

Chato — logo apos iniciar a sessdo como MC, o c@anedAndré Santi foi interrompido:

[Exemplo] ANDRE SANTI

MC André Santi: Quem aqui ja ...

Aud: XXX [membro isolado]

MC André Santi: Calma Nao precsa&spressar tanto o show é
interativo mas nem tanto cé ta ligado, NE?

Aud: HAHAahah

MC André Santi: XXXX

Aud: HAHAHAHA

MC André Santi: Qual é seu nome?
Aud: Marcos [membro isolado]

CoNoRWNE
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10. André Santi: Marcos, voceé ja veio num show de caa®@u primeira vez?

11.Aud: Aqui € primeira vez.

12.MC André Santi: Aqui é primeira vez t&mpro Marcos e para todas as outras
13.pessoas que ainda nunca vieram no Comedians, COenfoirgciona esse show?
14.Esse show é um show de stand-up comedy. Que € @ QUE &

15.que a gente vem aqui e fala umas merda para M Es.

16.Aud: hah...
17.MC André Santi: Esse € o primeiro Resumuaéd tem personagem, nao tem
18.é e nao tem ceda, tem teatro, ndo tem maquiagem nao tem

19.nada. E a pura comédia A gente n&o vai contar piasi@utros, os textos s&o
20.n0sso0s, séo legais, sdo coisas que vocés provaxteln@ se identificar porque
21.s80 coisas do cotidiano. Entdo a noite E de vd¢&8.Tem uns caras igual o
22.Marcos gue gosta de falar para caralho

23.Aud: haha

24.MC André Santi: Nao sei o qué agpelaa toda

25. se vocé é umdesse _ vaza.

26.Aud: hahahAHHAHAHA [aplausos isolados]

27.MC André Santi: T6 brincando, gente  t6 brinaand mas so para aprender,
28.porgue as vezes tem uns caras tao xxx... Tem uradiante que chama Guns
29.Fernandes o show chama “entre stig@empre que a gente faz show
30.em bar tem uns mala da vida que fica gritando X>X&XXGuns costuma falar que o
31.Marcos € o tipo de cara que vocé ta no churrastoacgalera e em determinado
32.momento alguém faz assim “Queuxe?”

33.Aud: haHAHAHHAha

34.MC André Santi: T6 brincando Marcos, seja bem-viaddComedians.

Ao final da primeira entrada, o MC André Santi, @@erimentar anunciar a
entrada do proximo comediante aproveitou a situpe&®, mais uma vez, citar o mesmo

participante:

[Exemplo] ANDRE SANTI

MC André Santi: Ai vocé grita “GOSToso!” os caréar “gostoso também”

Aud: haha

MC André Santi: “Vou te comer cara” ndo sei grita o que vocés quiserem
sabe aquele assobiozinho chato? Que incomoda para caralho?

Aud: [assovios]

MC André Santi: Que eu néo sei MAS EU na minha cabeca eu

acho que o Marcos sabe fazer

Aud: hHAHAaha

. MC André Santi: Porque € o kit mala T Aaliip?

10. Aud: HAHAHAHAHAha

11.MC André Santi: Vem no kit mala essas coisas

12.Aud: haha

13.MC André Santi: Entdo Marcao se souber fazer, a tergritar € AGOra

©CoNoOoO~wWNE
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Os comediantes seguem algumas estratégias pars ipeprevistos que orientam
umscriptou um improviso na relagéo imediata com o Chate, gegundo Rutter (1997),
objetivam orientar a performance ao mesmo tempajeennegociam com o publico
linhas de acdes que estabelecem alguns limitespiesentar de ambas as partes.

De modo geral, embora estes imprevistos ndo s@arfraquentes que qualquer
publico j& os tenha presenciado, ndo séo tdo ga®es comediantes ja ndo tiveram que
tratar em algum momento. Como aponta o autor,is@grando os acontecimentos a
cena, como forma de potencializar a performanga,igeorando o fato ou lidando com
o Chato, quando optam por interagir com essa;6@$a0 desempenho dos comediantes
emerge para a audiéncia mais como ato improvisdmlgsie como uma acgéo planejada e

ensaiada.

This sense of the present, of liveness, is a pyinaftraction of live
stand-up. It incorporates, for both the audiencs performer, a real
and valid sense of the unexpected. Because, aaveeseen, stand-up
is interactional neither audience nor performemately has control of
the performance’s progress the live performanceiesamith it the
promise that what an audience sees at any shovbevilhique to them
watching that comedian on that night. Even wheoeraedian tours
with an act and plays the same set night aftertrdgioss the country
each performance will have its own defining charastics and
features. While an act stays the same the livepeance can deliver
a performer who may be on particularly good forrgr@up of drunken
abusive hecklers, a late start to the gig or aiapappearance by a
comedian or a multitude of other variables whicliluence the
experience. Liveness is what distinguishes the diaamés act from the
stand-up performance. The act is just the jokestdke running order,
and the planned business that the comedian haarpoepnd which is
carried around from venue to venue (RUTTER, 1992943).

Nesse sentido, a negociacdo com o publico, bem commergente senso de
coletividade durante o evento performatico sao dumehtais para que o performer do
género busque o comico (LOCKYER e PICKERING, 20@8NTZ, 1985; RUTTER,
1997; TIMLER, 2012). O publico, apesar das intertipeades, vai mantendo, uma
estrutura coletiva para encaminhar as apresentagdegue 0S risos e 0s aplausos
aparecem como componentes dessa ordem comunicativa.

O repertério de piadas do comediastend-up nesta perspectiva, ndo versa sobre
a totalidade da performance, agindo mais como arodidutor do espetaculo em que a
habilidade em lidar com o evento e atribuir cargmaica a possiveis peripécias — do
palco, da audiéncia e do ambiente — é substanaral gue a performance ganhe em

eficacia. O evento pode, assim, ter algum eleméationprevisibilidade e que pode ser
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integrado pelo publico e pelo performer como um ponente a mais da cena e do
espetaculo (NESPOLI, 2010, p. 172).

Segundo Rutter (1997), a audiéncia, na interfacgetiformance, da crédito nao
s6 ao evento como um todo, mas, em especial, aediante da rodada, respaldando-o
pelas convencgdes sociais de conduta — como nossaglale entrada e saida —, pelo
entendimento que € a vez de falar do performendaapela participagdo mais direta e
criativa, como nos comentarios e nas conducdesoptag, quando é requerido, por
exemplo, mais aplausos em uma “reentrada” ou n@segos de IMprovisos.

Nesse momento, o publico ndo tem que estar prepacadente para ouvir piadas
e para rir, mas para participar de todo o evedmestar atento aos varios acontecimentos
que podem ganhar a cena no palco. Os limites decdatude ambos, comediante e
audiéncia, vao sendo tracados, a priori, pela tyarainicial performer-publico, mas em
pouco tempo, a presenca da plateia vai ganhandososgntidos na negociagao e na
comunicacao emergente (LANGDON, 1996) e, assimh&mno riso e no repertorio das
representacdes sociais imbuidas no préprio tertbacdo do comediante.

Por sua vez, o comediantstand-up vai tracando sua performance, na
sensibilidade de apreensado da recepcdo do pubkoolo como cada acdo esta sendo
recebida, fazendo balizas necessarias em casdetfeiéncias e acionando estratégias
narrativas e performaticas que requerem o domaticesas técnicas, mas, também, forte
jogo de cintura (COHEN, 2011, p. 98).

Ainda o improviso nas performances, como afirmaaReiCohen (2011, p. 84),
sobre gperformance artexige que o performer se “adapte as reacdes blcple ao
imprevisto: situacdes em que espectador e perfondeisabem o que acontecera e que
“reforca essa condicdo de participante do espegtaglee se vé colocado numa
observacdo que ndo é apenas estética”.

Pensando o processo féedbacknaperformance artCohen (2011) observa que
a energia empregada em eventos em que o perfamaeyue lidar com o “aqui e agora”,

[...] diz respeito a capacidade de mobilizacdo ddlipo para
estabelecer um fluxo de contato com o artistaeagéa vai se dar tanto
a nivel de emissdo, com o artista enviando uma agens signica — e
guanto mais energizado, melhor vai “passar” isttomo a nivel de
recepcao, que vem a ser a habilidade do artiskewlr o publico, o
espaco e as oscilagdes dindmicas dos mesmos Nesxssgp de
feedback, ele tem a possibilidade de dar respagiassiveis alteracdes
na recepgao — se, por exemplo, tinha um scriptiahsae esta sendo
recebido com vaias, ele tem vérias possibilidadgesngrovisar, para
eliminar as vaias — pode alterar seu roteiro, padebuir a vaia
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provocando o publico, etc. (COHEN, 2011, p. 105).

Articulado ao processo performatico de um event@mico que astand-up
comedyimplica, considerando ainda os imprevistos e imigas, ha neste contexto um
grande potencial do publico de ressignificar su@pa participacdo durante o evento
(NESPOLI, 2010; RAPOSO, 2010).

A performancestand-up propde, assim, caminhos outros a audiéncia que
remanejam contextos e acdes através de uma exparidfetiva que ultrapassa a estética
do espetaculo, ao mesmo tempo em que mantem um diupante as apresentacdes e
quebra, por fim, a expectativa de fronteira enenéggmer-espectador (COHEN, 2011) —
diluindo a quarta parede, componente dramaturgo rpeio do qual astand-up

dificilmente opera.

3.2. O extra cotidiano da performance.

Para pensar a construcdo do comico no evento peifico dastand-upcomedy
evidenciei que uma série de téticas e de técniedsrmaticas que, na relagcdo com o
publico, caminham em contrapartida a sensacaopbmtseidade e de improviso que o
comediante pode imprimir a sua apresentacdo (RUTI¥R). Essas impressdes sao
fundamentais na recepcdo da audiéncia para quenca@d®e realize nesse espaco,
ganhando em dinamica e barrando o mecanicismo qderip pér em risco o tom
humoristico da performance.

Embora a comicidade do evento favoreca uma leimsigsspeita para alguns, esse
campo performético ndo é neutro, implicando naigfgéo de visées de mundo que
podem sintetizar conflitos sociais e politicos, tpsrde vista e discursos que ndo podem
ser dissociados de seus enunciadores e de septores CARVALHO, 2011, p. 325).
O riso desinteressado ndo esta, em absoluto, sexgdmlo neste momento. Entretanto,
como ja pontuado, o humor como um espaco de coithpanento de crencas, é
fundamental para que o riso se realize em escglardiamance publica.

S&o os elementos do cotidiano e da esfera privasised sujeitos — performer e
publico — que séo revelados no extracotidiano docopaue, sob a narrativa comica,
trilham caminhos mais desprendidos, para que oedit@o dito possam ser articulados e
recepcionados pela audiéncia na interface de unpa@amsegurado pelo insuspeito
imagético e pela leitura criativa dos participantes

Tomando como base os pressupostos de Schechné) (L8hdo afirma que o
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tempo dos ensaios e dos treinamentos sdo espagpseemexperiéncia cotidiana pode
ser ressignificada, Castro (2012, p. 39) destacdr@dsamentos como “rituais de

separacao e transicdo, e 0s ensaios, como rittsrtecao de incorporacao” entre 0s
ambitos do cotidiano e do extracotidiano.

Para a autora, 0s contextos sociais emergem nasssips corporais € nos seus
usos do cotidiano e, consequentemente, emergenontextos extracotidianos, como no
palco teatral, em que o ator faz uso de “técnigameotidianas, ou seja, técnicas que
rompem com os condicionamentos habituais do cqiPASTRO, 2012, p. 56).

Castro (2012, p. 56) indica essa relagdo como uvimamto de metamorfose
permeada pela observagdo de si e do outro, em gioe 6 a matriz dessa dindmica que,
por sua vez, para transcender os automatismosiacuwig] tem que barrar exercicios
naturalizados. Como resultado, muitas vezes, patksiocar e borrar cada vez mais as
fronteiras entre os dois mundos. Assim, experinmemtaa relagcdo outra da cotidiana
implica “a transicdo de um mundo do espetaculaaAdicdo de um ambito a outro s6
pode ocorrer mediante um salto, que afasta o senwtwlo cotidiano e o introduz em
outro mundo” (CASTRO, 2012, p. 39).

Nesse processo, Castro (2012) ainda observa gaebli&ca para encontrar o
ponto de contato entre os internos do ator e arelieacao: a expressao que emerge
dessa dinamica toma dimensé&o de arte. E nessmajsigartir da conexdo entre mundo
cotidiano e extracotidiano que possibilita quetstar atinja a comunicacgéo teatral com
0 espectador. Seu maior desafio, portanto, é acantgrritorio da expressao, fazendo a
ponte entre forma e conteudo, a ponte do privadmiabco (CASTRO, 2012, p. 116).

O artista, para a autora, € um “corpo neutro”, guperimenta um estado
intermediario entre o corpo cotidiano e o corporadtidiano, condicionado pelas
percepcdes dos diferentes contextos culturaistaigea, assim, no qual diversos corpos
e estados de intermedia¢gdes podem ser elaboradkperenciados.

Nastand-upcomedyas fronteiras entre o cotidiano e o extracotigliarprincipio,
vao se formando nos poucos ensaios e treinameososothediantes. Nestes momentos
gue, como pontuados anteriormente, ndo seguemsouka&le teatro e muitas vezes sao
exercicios que se confundem com o proprio cotididooperformer, o comediante
relaciona consigo o ato de se comunicar de maoéiraca com o outro, trabalhando o
teor humoristico em cadgunch em casa expressdo sensivel, articulando as
manifestacdes corporais que acompanham o imagidéarialario e do risivel em um

processo que vai buscando caminhos para fugir dadutas e das representacdes
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convencionais.

S&0 nestes momentos anteriores a propria perfoengare procuram construir e
encontrar esses pontos de contatos entre o omlieasi insolito, o compartilhado e o
singular, o engracado e o exclusivo de si mesmoigieata trabalhar esse estado
intermediério para estabelecer a externalizacépatoo.

Ainda o publico tem um movimento de introducdo emcesso extracotidiano: a
escolha do show, a escolha das roupas, companbggamacao temporal e financeira, a
disposicéo e as expectativas criadas para se peestar em um espetaculo de comédia.
Rir dos outros, rir de si mesmo e “permitir o akamento critico de algumas esferas e
méscaras” (COHEN, 2011, p. 125), também sdo carthates e formuladores desse
movimento e dessa dimenséo extracotidiana.

Ao adentrar em outro ambiente, experimentam o gespa 0 tempo das
apresentacoes e estabelecem seus pontos de anitato interior e a exteriorizagédo na
condicdo de espectador, mas também de participéimteno contexto da performance
stand-up Para Castro (2012), mesmo se houver falta deecimiento sobre o0 que e como
prosseguira a performance, todos esses elememosriam elaborando uma presenca

outra dos participantes.

Se, para Mauss, as pessoas criam suas constragpesacs a partir da
sociedade em que estao inseridas e que as preceddagtro, que é
um espaco da sintese, trabalha-se a construcdorabepgestual em
interagcdo com dimensdes imaginarias do real. Qot@aide ser visto,
assim, como urtécuspotencial de ressignificacdo de gestos e posturas
cotidianas, sem perder de vista que pressupde tro) aguele que olha

e ao mesmo temo interfere, delimita, constréi aedisdo do que esta
sendo observado (CASTRO, 2012, p. 66).

Segundo Silva (2005, p. 41), para Victor Turneessaomentos de ruptura com
o fluxo da vida cotidiana caracterizam momentosniares que ganham dimensao nos
extraordinérios do cotidiano. Como observa Daw&dp9, p. 352), esses espacgos de
transicéo e de ressignificacdo de mundo, buscaexperiéncid’ marcas dos processos
criativos. Dawsey (2009, p. 351) ainda aponta seguindo os preceitos de Van Gennep,

para Turner os indicadores de liminaridade capturesmentos de suspensao de papéis

7 Dawsey observa que “enguanto a etimologia do teexmeriéncia’ tem a ver com a ideia de risco, ou
perigo, como Turner (19822:17, 1986:35), ressaltgyalavra ‘performance’ nos remete ao francés
parfournir, ‘completar’, ‘realizar totalmente’ (Turner 1982F)9 (DAWSEY, 2009, p. 352).
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e de rupturas da vida cotidiana em que a acaaxnedlesobre si e sobre a sociedade
emerge como exercicio na interface da estruturialsoc

Para Turner (2012), o impacto das revolucdes indissobre os géneros de acao
simbdlica, permitiu que a esfera do lazer diferas®e, sem opor-se, a esfera do trabalho,
gerando os géneros de entretenimento, espacgosoiies que originam diversas

“performances culturais”.

Todavia, géneros pretensamente de “entretenimemdo’sociedade
industrial sdo frequentemente subversivos, sasirifazem chacotas,
sdo burlescos ou sutilmente colocam abaixo os esloentrais do
essencial, a esfera do trabalho da sociedade,lounemos de setores
selecionados daquela sociedade. A proposito, arpdlantreter” vem
do francés arcaico entretenir, “deixar de lado”seja, criar um espaco
liminal liminoide no qual performances podem semliradas
(TURNER, 2012, p. 236-237).

Nesse sentido, o fendmeno limindide proposto paitovi Turner possibilita
aproximar essas dinamicas performaticas ao contdatstand-up uma vez que
compreende o momento destas apresentacdes comoasupd fluxo da vida cotidiana
em que ha a possibilidade da representacéo despgajigos que extrapolam a “identidade
pessoal e coletiva” do mundo rotineiro (SILVA, 20@b 51) e que se destaca um
momento de criatividade e de reflexibilidade, acadé, neste momento, pela experiéncia
humoristica do eventstand-up

Na confluéncia e em diadlogo com os trabalhos déo¥iturner, segundo Silva
(2005, p. 48), o teatrdlogo Richard Schechnerdumazonvincente ponto de contato entre
0 interesse pelo mundo ordinario da experiéncia extvaordinério, “com énfase
principalmente na relacéo entre performer e ‘awd#h Como observa o autor (2005,
p. 54), Schechner revela o performer como o cafdrprocessualidade da performance,
em que pesam as fases performaticas cujos 0s ssigagpos anteriores e mesmos 0s
posteriores a performance, como 0s treinos, osanea esfriamento do performer, se
colocam como centrais ao entendimento de todo aepsp performatico em
contrapartida as representacdes e as significaQbess.

Schechner (2011), pensando o cerne do processormpético, propde as
categorias analiticas de transportados e transttosnaD autor atenta que todas as
performances s&o transportadoras, “acabando maismenos aonde comecou”
(SCHECHNER, 2011, p. 164), ou seja, elas podenosalizadas temporalmente e ndo

implicam, necessariamente, mudangastdtissociais permanentes.



132

Para todas elas, como observa Silva (2005, p.rB&é¥mo que com algumas
fronteiras borradas, ha um ponto de partida e umopde chegada que fazem parte do
momento do evento performatico no qual os partitgs “‘em geral estdo preparadas e
conscientes dos limites do ato de ‘representar’ace,final do evento, reassumem
normalmente os papéis sociais que configuram didertidade pessoal e coletiva’ na
vida cotidiana (Silva, 1999)".

Nestes momentos, ha o deslocamento fisico ou teinamito do(s) performer(s)
como do publico, ha expectativas em jogo para “panes espacos reservados, fisicos e
simbdlicos de um ‘mundo recriado’ momentaneameate/olver-se na experiéncia
singular de ‘ser levado a algum lugar™ (SILVA, Z)0p. 50), por uma experiéncia
passageira.

Schechner (2012) alerta que, se todas as perfoamgnorem ser caracterizadas
como transportadoras, somente algumas delas alnamgaalidade de transformadoras.
Isso se da quando ha um processo na liminaridagedarmance que provoca uma
mudanca destatusperene, como em rituais de passagens, tais gsila@asamentos, 0s
batismos, entre outros.

Apesar de alguns despertares e afrouxamentostitificilmente a performance
stand-upcomedyproporcionara uma transformacao substanciataleisque poderé se
estender para além do espetaculo, ndo tendo alcamtagnuo para a esfera da vida
cotidiana. Entretanto, transportados, performaitdigo, deslocam-se, constituindo uma
experiéncia em que outros sentidos de existénda acdo sdo elaborados e, apos,
retornam aos seus pontos de partida, reassumind@apéis habituais.

Nesta perspectiva, o0 comediante assume para anaizi€ para si mesmo a
ambiguidade do “ndo eu” e “ndo nao-eu”, confornmenidado por Schechner (1985),
permeado pelo comportamento restaurado. Por syadambéem a audiéncia participa

desse processo.

Confirme sugeriu Schechner, durante uma performaag®wméem a
“audiéncia” é “transportada”, pois o ator socia, posi¢cdo de plateia,
€ levado a assumir outros papéis diferentes doshgbéualmente
desempenha nas interacdes sociais da vida cotjdienaodo a ndo
frustrar as expectativas concernentes a sua “pessgaebrar com o
encantamento da “fachada” (Goffman, 1985, p.3&)pelera se sentir
mais “livre” para explorar com ousadia o repert&dwiado de papéis
sociais e, assim, expressar, sem receio, as ematiear, gargalhar,
agir com irreveréncia, gritando, assoviando alto,; ®u, ainda, ser
instigado a “conversar consigo mesmo”, a “pararéféetir sobre as
relacbes de poder e dominagdo ou os “problemaseasétvidos” que
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permeiam a sociedade — entdo, o despertar para“‘eonaciéncia
critica” (Schechner, 1988, p. 142) (SILVA, 200550).

Caracterizado como entretenimento, um momentazeée ém que os comediantes
e a audiéncia experimentam um “mundo performat{f8HECHNER, 2011, p. 163), a
performancestand-up se configura como um evento em que o performer &m
oportunidade de realizar sua apresentacdo exilsnde habilidades, articulando seus
pontos de vista e sua forma de pensar e vivengrausrao de uma maneira mais livre de
formalidades e de implicacdes substanciais na odBstoisas — sempre na posicao do
“como se” (SCHECHNER, 1985). Ao mesmo tempo, aénaia é convidada a ficar mais
a vontade, a abrandar seu senso critico e repassatacfes nas suas formas habituais
colocando sua presenca e sua participacdo de umaremaspecial.

O campo do humor, embora mais aberto, ainda estéspetaculstand-upsob
essa perspectiva da audiéncia. Pude perceber epocgue em algumas piadas ha um
riso ndo tao confortavel, ndo tdo a vontade. Nadgs de “humor negro”, quando os
comediantes abordam crimes e tragédias que causantéo popular pela reproducao
da grande midia, hd um riso desconfiado, certestéegiia da audiéncia em rir
declaradamente.

Da mesma forma, temas tabus criam ambientes satém&nues entre a
aprovacgao e a surpresa. Sempre que tais refer@aciasudidas e percebendo por ventura
a recepcao duvidosa da audiéncia, o comedianteentgmente solta um comentario
posterior na tentativa de contornar a situacéoe Bedpor meio de usmotional tagem
gue se retrata de alguma forma como, por exenmgikmdo que a piada é de mau gosto
ou que ele vai para o inferno ou, ainda, com espesfaciais como que reprovando a si
mesmo — uma reprovacao e retratacdo da mesma &mii@gua, pois € expressa ainda
de maneira comica.

Crimes e tragédias desse alcance, como tambémdaéoabrangem o tema da
morte, em geral, sdo claramente evitados pelos diantes, inclusive sendo ponto do
livro de Lins (2009), em que orienta ndo tratarteima, visto possivel desconforto
emocional que pode causar a alguém da audiéncia, Agque estd em jogo € néo
aproximar, em perspectiva, a esfera do imagéticeabdade vivida. Dizer em tom de
brincadeira que deseja que alguém que ndo gosta,neomo um desejo hipotético, é
bem mais tranquilo para a recepcao do espectadquel@pontar um fato tragico ou a
morte real de alguém. Nany People, nesse camiahbpg desconfiadas risadas quando,

na tentativa de um trocadilho, disse que ia legarshow “TsuNany” para o Japao, mas
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ndo com esse nonié.

Embora haja linhas para além das quais o humoé néosenso, € concebivel que
o estatuto de show de comédia ou de humor ja canaale anteméao para a criagdo desse
mundo performativo, que acolhe um campo tradicioeate mais livre para que criticas
e resolucdes sociais sejam evidenciadas. Nessearsesitido, expressdes de amor e de
odio, de reordenacéo ou de dor, sdo enunciaddsrpadas e sentidas por outras lentes
que canalizam e experimentam esse mundo, confesadtdos menos perigosos e
asperos do que apareceriam nas relacdes habittigisguwcas, uma vez que, no ambito do
espetaculo, podem ser reformuladas e repensadasngdicacdes definitivas no plano
real. Fazer rir e rir de si mesmo e de relagOesapaeeciam como absurdas no curso
normal da vida cotidiana caminham nesse sentido.

O riso coletivo como maior expectativa e objetiasfprmatico do comediante,
se mistura ainda com as recepc¢fes de cada panteipgue divergem ao nivel das
subjetividades. Seja qual for o nivel dessa peé&®pg riso como um dos meios de
expressao e um dos pontos de contato com o mutelime exterior € um dos sinais
que atesta a eficacia da experiéncia humoristiggerfarmancestand-upcomedye que,
por meio desse mesmo riso, quando coletivo, magudoum momento, dao um ponto
de contato ndo somente no mundo sensivel de cadaasde um com 0s outros e vice-
versa.

N&o so a garantia da sua eficacia esta em jogespsntos de contatos, como
toda uma esfera de representagdo de mundo que péelem cheque a propria
performance e permite por uma série de técnicascemvencgdes sociais que ela siga seu
curso e possibilite que o comediante brinque egogm cena, seja por um repertorio
planejado ou por meio de improvisos.

Nesse processo, ainda se deve sempre ter em nuenteng sessado completa de
stand-updura em torno de uma hora e quinze minutos emdgpendendo da rodada da
sessdo, a audiéncia pode aumentar o tempo deipagéio e de ocupacdo do ambiente,
como nas primeiras sessfes da noite, chegando eateoveitando o bar, comendo,
bebendo e conversando. Também apds as apresentagpéblico que, no caso do

Comedianscomeca a se retirar imediatamente ao termindde sformando, inclusive,

8 As referéncias acerca do “humor negro”, enquanbm&nero do Humor, ainda estdo dispersas e ndo
aparentam consenso entre os trabalhos pesquisgai@saprofundamento ver: Saliba (2008), Magalhdes
(2008), Guiterre (2014), Possenti (2003), Putifil®), entre outra/os.
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filas dentro do proprio saldo em direcdo a portasaiea, busca os comediantes que
frequentemente ficam a disposi¢do dos participasta® 0s quais muitas vezes tiram
fotos e fazem comentarios, na maioria das ocagidggando e parabenizando-os pela
performance.

Era raro, por exemplo, que conversando com os damed apds as
apresentacdes, nossas conversas ndo fossem sgspmmsantaneamente por pessoas
que passavam por ali, parabenizando-os ou solimtartos. Algumas poucas vezes, com
o gravador, conversando com as$and-up da noite, essas intervencdes foram
despretensiosamente gravadas, possibilitando nesses — todos positivos — pensar na
acao do publico e a prépria avaliacdo em relagperformance. Em ocasido de uma

conversa com o comediante Igor Guimaraes, duramteroento de saida da plateia:

[Exemplo]IGOR GUIMARAES

Homem: Licenca aqui s6 um instante...

Igor Guimaraes: Gostou, jovem?

Homem: Parabéns!

Igor Guimaraes: N6s que adoramos, foi benigno! HAha

Homem: Vocé é envolvente. E o0 que me admira em gapé além da
capacidade de divertir € que vocé é rapido. E gorapido cativa a pessoa. Porque
Se a pessoa piscar... €... se a pessoa piscapen=a... vocé perddiming

Igor Guimaraes: Parece que eu vou explodir HAha

Homem: Ele é rapido. E a0 mesmo tempo uma cois& gue elogio para vocé e
10 gue vocé nao espera a aprovagao

11.1gor Guimarées: Se nao der certo a gente vai

12.Homem: Ele ndo espera. Ele ndo espera aprovacdepbete o cara t4 14, solta
13.uma graca e esperderdbaclda plateia. Vocé nao, vocé papa. Eo
14.feedbackvai vindo naturalmente. Isso €... resume que v@réautoconfianca.
15.Certo?

16.1gor Guimarées: Brigadissimo jovem, que alegriahiags

17.Homem: Valeu

18.1gor Guimaréaes: Muito obrigado, até a proximal

©CoNoOoO~wWNE

Ainda ndo é incomum que o0s comediantes vao paraalb de entrada
imediatamente apos as apresentacdes, autografaraiodu os produtos de autoria que
estdo a venda na “lojinha” do estabelecimentood®d que ficam disponiveis para se
comunicarem com a audiéncia no momento da saidsesEsomentos pos-palco

inclusive, sdo propicios para os comediantes abemdaqueles que “pegaram no pé”
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durante o espetaculo, apresentando-se e descamieite desculpando-se das
brincadeiras na tentativa de neutralizar mal-entisdou possiveis ofensas. Ademais,
segundo alguns interlocutores, algumas pessoa®rgens a vontade para apos as
apresentacoes, irem aconselhar algumas piadas depentdrio pessoal, sugerindo-lhes
incorporar as suas performances.

Nos banheiros, e aqui me refiro estritamente atdiemfeminino ao qual tinha
acesso, sdo comuns 0s comentarios sobre as sesmdesempre favoraveis. Certa vez,
entre um grupo de amigas, uma senhora: “Eu naeignst ele falou. Que ndo gostava
de gente velha. Vocé viu como ele falou? ‘Eu odgnte velha!” Achei desagradavel.
N&o precisava disso. A gente ndo se sente bemolMasjue é verdade que se tem vaga
sobrando no estacionamento eu ndo ocupo a vagdode”j terminou em tom de
brincadeira entre elas.

Esses momentos poés-palco constituem parte do pmces“esfriamento” pelo
qual tanto o performer como o publico passam coramsnde irem se desligando aos
poucos do mundo performativo e retornando ao meotidiano (SCHECHNER, 2011,

p. 162). Castro (2012) observa que Schechner, persando as fases do processo ritual
na interface do fazer teatral, em que o tempo gpag do treinamento possibilitam a
desconstrugcédo da experiéncia cotidiana, enquarg® eunsaio permite a reconstrugao e
a emergéncia de novos signos culturais, ressatt@roento posterior da performance
como parte integrante desse processo, que perarelgar em retorno ao ponto de

partida. Como afirma a autora,

[...] essas fases do processo ritual podem seragials a representacdo
de outras maneiras. Podem-se ver o treinamentaguecimento do
corpo como preliminares, como ritos de separacaoutalo cotidiano;

a propria performance como liminar, andloga aos rite transi¢ao; o
desaceleramento do ator e o resultado do trabalno pds-liminares,
como ritos de incorporacdo na volta ao cotidianAgTRO, 2012, p.
55-56).

Schechner (2011, p. 160) observa que o treinanméat@ transformar sujeitos em
outros sujeitos, mas sim construir uma dupla idext que o permite atuar e, assim, na

performance, “o atuar, € um paradigma da liminaieda

O performer vai do “mundo habitual” ao “mundo penfiativo”, de

uma referéncia de tempo/espaco a outra, de umanadidade a outra
ou as outras. Ele interpreta um personagem, artademonios, entra
em transe, viaja pelo céu, ou pelo oceano, ou t@l@: ele é
transformado, capaz de fazer coisas “em perforniagoe ele nédo é
capaz de fazer normalmente. Mas quando a perfoenacaba, ou
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ainda em sua parte final, ele retorna ao ponto eenapmecou. Na
verdade, as maneiras de concentracdo através qmrggéo e
aguecimento e as maneiras de voltar através daussaento sdo
liminares, estdo entre o ordinario e 0 mundo déop®aence, servindo
de transicao entre um e outro (SCHECHNER, 201169).

Dessa forma, o momento imediato que pode inic@ooesso de esfriamento ou
“desaquecimento” do ator conflui em certa medida @odo publico, que ndo tem na
porta de saida um tinel magico para o “dentro @ dorespetaculo”, mas que também
passa por um processo de retorno ao cotidianouenmavpliagdes sobre a performance e
os performers, e a retomada de dialogo com o sgogresente e das mascaras criticas
do mundo cotidiano vao ganhando forma novamente.

Sobre o0 comediante ha que se evidenciar que ogs@aE desaceleracdo nem
sempre toma forma imediata apdés uma rodada deeampaefo, uma vez que pode
confluir com a preparacao para a proxima entrad@aoo, em noites de mais sessoes.
Neste caso, ha um pequeno intervalo de tempo atddgo, comecara a entrar um novo

publico e o circuito performéatico se reprocessara.
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CONSIDERACOES FINAIS

Busquei, nesta dissertacdo, pensar acerca da wgAtstdo comico no espaco
cénico da comédstand-up assentada na triade performer-ambiente-publicarrativa
etnografica foi construida de forma a trazer pargexdo o carater fluido tanto da
performance em palco como dos elementos extraa£gite permeiam este espetaculo.

A stand-up comedyenquanto género humoristico que vem se populalizam
despeito da pouca atencdo dada no ambito acadénfioma-se em um amplo e popular
repertério social compartilhado, que sustentasg@n textual e a construcdo performatica
como um todo. O aspecto regional, a linguagem @eatimentas sao alguns dos
elementos que, mobilizados pelo comediante, sdcammenos que corroboram a
recepcédo performéatica. Essa criacdo, como resuttadon denso trabalho intelectual e
pratico deste performer, ainda d& importantes &tidios acerca das concepcdes e dos
esteredtipos sociais que circulam socialmente, t@mo dos conflitos sociais latentes,
sobretudo no que diz respeito ao senso comum popula

Suas redes de relacdes locais, em que pesam matiftede do autodidatismo, o
nao comprometimento com uma escola de teatrogoaedo vigilante sobre a autoria do
texto, como também algumas convengfes comuns@nt@mediantes, suas habilidades
em calibrar a performance em contrapartida ao espap publico presentes, indicam
um curioso campo de criacdo que caminha sobre @etd@omia, em que seus proprios
sujeitos vao, assim, dando contornos autorais sbespectos emprestados da comédia
stand-upnorte-americana.

Por sua vez, a oralidade como mecanismo performatais marcante dstand-
up, busca por meio da estruturacéo do evento e spsegitivos narrativos adequados um
formato do coOmico congruente com a apresentacaguerpesam o inicio, o meio e fim
das apresentacfes, como fases e enquadramenta@snfmdis para um espetaculo
coerente e que favoreca ao publico fazer uma éettdimica do evento, atestando ainda a
competéncia do comediante.

E na performance ao vivo quessand-upse realiza e o “contar piada” se
transforma em uma arte do fazer comico na inteé®eda linguagem, da corporalidade
e da vocalidade, entre outros, que fazem partenstrmito humoristico e que dificilmente
poderéo ser reduzidos a piadas escritas ou treasohi experiéncia humoristica € central

para a compreensdo dessa construcdo, em que e fgegdrmer-ambiente-audiéncia é
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fundante.

Por uma série de dispositivos narrativos em comsna@&om uma série de outras
técnicas performaticas, tanto em relacéo ao tertop a habilidade de improvisacéao do
performer, entre outros, o comediante consegue dimia 0 evento ao vivo, avaliando e
remanejando a recepcao e a atencdo do publicoelesdo da técnica do palavréo,
emprego de girias, a articulagdo dos estereOtipa®, como o uso de férmulas que
ordenam a composic&etup+ punch permitem ainda discorrer acerca de uma linguagem
stand-up em que sacadas e tiradas rapidas bem setnpsnais concisos punchsmais
frequentes marcam o dinamismo do espetaculo.

Como agente ativo durante a performance, o pughoda especial dimensao na
stand-up comedyem que o préprio comediante busca na audiéncéeosentos para a
emergéncia de seu repertorio e, dessa forma, wailpgsdo o espetaculo, em que
condutas e comportamentos, esperados ou nao, EmEtdavados para a cena no palco.

Esse jogo entre performer e publico ainda remetiena experiéncia coletiva
extracotidiana, em que outras mascaras criticas\g@mdas em um contexto em que ha
a expectativa de que extrapolem, por meio da &t@mica, a ordem rotineira das coisas,
do dito e do néo dito, do sério e do nao-sérioeandampo da brincadeira e do humor se
mostram menos perigosos para que tais interpresagj@m propostas em cena.

Como chave para a compreensdo da experiéncia halitariessa triade emerge
de uma a experiéncia multissensorial e convidalzaum evento singular em que a
prépria performance, na sua forma humoristicapemode brincadeira permitem explorar
campos do conhecimento popular e comum por viasfumas, sobretudo, porque,
convencionalmente, permite-se que o humor invaaagepor abordagens forjadas que
nem todos tém a permissao social de adentrar.

Na apresentacdo ao vivo, a avaliacdo do publico aggm, como componente
determinante, em que os performers consideramepgéo performética, pesando o ritmo
e dando oportunidade ao comediante de abrir seutéeip para outras possibilidades,
onde se valem de sua habilidade para realizarjegeedinamico em contrapartida a
recepcdo da audiéncia. A interacdo como meio pdiabpara astand-upse realizar
deixa de lado, por sua vez, uma perspectiva estaiito do espetaculo como do cdmico
nesse género.

A contextualizacdo do evento permite, ainda, supem@squema de “contador-
ouvinte” dentro do espetacustand-up em que ndo s6 o comediante tem um leque de

possibilidades como meio de tentar orientar o cdessua propria performance, mas
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também o publico, que centra a expectativa do shoavseus caminhos. Na posi¢cédo de
expectador e participante, a audiéncia enconganaltivas de lidar com o evento, em que
a recepcao e o retorno para o comediante séo fiemdai®m para o bom andamento da
performancestand-upe desdobram-se em multiplas alternativas de agaaletrimento
do riso como Unica saida e expectativa de todassamticipes — comediante e plateia.

Nesse sentido, ainda o espacgo cénicstdad-up exclusivo ou ndo do género,
deve ser lido na sua interacdo com a performantene movimento sincrénico, em que
atua mais como agente condicionante do que comuredessioso receptaculo. Este
espaco em contexto ainda revela que, embora liogfads recursos cénicos estao
presentes e marcam a cena quando se deixam aprpples comediantes e pelo
espetéaculo.

Contextualizar o evento performatico é trazer atarexperiéncia humoristica.
Essa experiéncia versa muito mais sobre o moméntao do que a piada em si. Do que
0 riso e n&o riso. E como um mecanismo vivo. E Mxas ndo € organico, ao contrario,
€ uma experiéncia produzida e tangivel.

Por fim, aponto que o despojamentostiend-up comedg altamente técnico. E
um despojamento, assim, fabricado, em que a sensdgdmproviso, essencial a
construcdo do espetaculo cémico, € uma qualidadieasth pelos comediantes, na
relacdo com o espaco e com o publico, e cuja expea, técnica e habilidades dos
performers buscam impactar a plateia por meio desgaessdo de ineditismo,
impulsionando a avaliagédo do publico e trazendma & experiéncia humoristica como
matriz da comicidade.

Acredito que essa dissertacao contribui, sobretpdmm uma compreensao da
comédiastand-uppara além dos estereotipos criados pela grandie,nmi@rgulhando,
por meio da etnografia (a despeito da ambuiguidadas contradi¢cdes inerentes do
humor e do génerstand-up, na légica que orienta a pratica e o sentidoiplalgue essa
forma expressiva pode assumir.

Ademais, corroboro a tomada do riso enquanto urdficprsocial que nao é
passiva ou meramente responsiva, que € constrabliee sepertdérios comuns e,
conseguentemente, ndo € neutra. E volto, como guertha interessante, a questao
inicial desta dissertacdo e de minhas inquietagdesso é acdo. E acdo recheada de
intencao.

Em relacéo ao trabalho de campo e a dissertacaalesgnvolvida, alguns dos

resultados construidos abrem caminhos para ques p@gguisas sejam propostas, assim
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como alguns pontos poderiam ser ampliados e aptaflos.

O que, indubitavelmente, me chama mais a atencgas@ossiveis aberturas é a
questdo de género no contexto da comst@iad-up que, a meu ver, se desdobram em
dois grandes eixos: 1) a questdo de se ter poudasires fazendo esse tipo de comédia,
e 2) a questao do estereotipo de género dentrprdpdas performances. No primeiro
eixo, além de todos os dados que podem contribaia @ reflexdo acerca de
comportamento de género, posi¢cdesstatus sociais, entre outros, temos ainda a
possibilidade de compreenséo e de critica de ustéaria da comédia e do humor que
tem sido pensada como uma histéria masculina. nsegeixo chama a atengao por ser
a abordagem mais presente e os estereoétipos riaisdaaios dentro da expressstand-
up, por toda essa densa e agil representacdo queredgpo carrega no seu poder de
concisao e dialogicidade e, ainda, pensar sobneapets relacdes entre décadas rindo
sobre 0s mesmos assuntos e/ou sobre 0s mesme st

Aprofundar uma abordagem por meio dos estudos sohis® e o do humor no
ambito dastand-up € outro canal em aberto. Estes estudos podeeiader uma série de
novos dados e elucidagdes, possibilitando penae soproprio exercicio do riso em
didlogo com tais teorias classicas. Esta abordageaporcionaria pensar a questao
sociopolitica das piadas, localizando o riso sivel dentro do género. Essas teorias, que
exerceram um papel mais complementar do que ceniesta dissertacao,
proporcionariam uma abordagem outra que ndo exatanversa sobre a experiéncia
humoristica emergente, foco do trabalho.

Estas caracteristicas sociopoliticas, uma vez xtuatkzadas, abrem caminhos
para refletir, por sua vez, sobre o termo — tdovega na ultima década, sobretudo no
campo do humor — do “politicamente correto”, expé@sque diz respeito a busca, no
campo da linguagem, por minimizar e conscientizdores 0 uso de expressdes e de
abordagens de cunho preconceituoso, racista, msdgitre outros, permitindo localizar
ideologias e posi¢fes politicas. A dimenséo palitiesse humor tdo permissivo como
eixo de andlise, em que alguns comediantes atrilagepublico a legitimidade do que é
ou ndo engracado e que tem seus supostos alibigoaeferéncia, poderia nos auxiliar
a pensar o lugar do humor na contemporaneidade pEsgosta, nos auxiliaria a entender
0 ponto de vista dos comediantes, da audiéncia @jto risivel em um campo que
supostamente e tradicionalmente se coloca acimeadgo politico das relacdes, a
despeito de denso enraizamento social do seu préxercicio.

Nesse sentido, a alternativa de trabalhar com bgolitha comédia, focando nas
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possiveis interpretacdes, na participacdo, nasnérefias, nas expectativas, entre outros,
€ outra proposta interessante. Acredito que juntaudiéncia ha um mundo de
possibilidades que versam sobre a experiéncia histicare, ainda, sobre essa escolha da
stand-up comedgomo alternativa de entretenimento.

O aspecto regional, brevemente abordado no prircapdulo desta dissertacao,
visto que ndo era o foco central deste traballbot® abertura que chama a atencdo uma
vez que versa sobre preferéncias, tradicionalisnioguagem, vestimentas etc.
Aprofundar e delinear a informacao dos interlocegaite que na regido sudesstamd-
up foi mais bem recebida e consolidada, pode desdchrainhos para uma gama de
guestionamentos que se assentam na questao regjomal particular, instigam uma
pesquisa fora do campo paulista.

Por fim, um dos pontos em potencial diz respeibardagem linguistica, do
poder de concisdo, de como, socialmente e hisinente, astand-upveio emergir
recentemente e com um apelo forte por parte d&nacidi Essa € uma questao curiosa
porque ndo estou certa que a liberdade propostspergénero artistico tenha propiciado
necessariamente uma gama de novas abordagensfet@otd do que temos visto nas
Gltimas décadas. Penso que o investimento por deilinguistica, da literatura e da
analise do discurso, em didlogo com uma abordagstdrioa e social, possibilite trilhar

caminhos mais seguros para essa reflexao.
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