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Resumo

Essa pesquisa se foca nos processos de construgdo de um corpo
cbmico, nas suas transformacdes, nuances e entrelacamentos
entre a cena e o cotidiano. A andlise proposta parte da
observacdo de corpos conhecidos, palhagos, meus
companheiros circenses, seus processos criativos, treinamento,
performances e suas proprias observacfes de si mesmos e de
corpos outros, que participam ou influenciam sua constituicdo
enquanto corpo cémico. A partir dai, busco analisar os possiveis
lugares que esse corpo cémico pode ocupar no mundo. Além de
ser construido nele, também o constréi através do riso e do que
este evidencia.

Palavras chave: Palhagos. Corpo. Treinamento. Riso.



Abstract

This research focuses in the processes of construction of a comic
body, in its transformations, nuances and interlacements between
the stage and the daily life. The present analysis originates from
observation of known bodies, clowns, my circus colleagues, their
creative processes, training, performances and their own
observations of themselves and of other bodies which participate
or influence their constitution as a comic body. From there, |
intend to analyze the possible places that this comic body can
occupy in the world. Further than being constructed in the world,
this body also constructs it by the laughter and what it puts in
evidence.

Key words: Clowns. Body. Training. Laughter.
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1. Prologo: Memdérias de algumas cenas nos diferentes
contextos que se encontram nessa pesquisa

Memoria um:

Balneario Camborid, camarim do Circo Mané, artistas se
preparando antes do espetaculo. A bruxa, jA meio maquiada,
comeca a se manifestar no corpo de Lidiane, cujo olhar, palavras
e risadas vao se tornando mais rispidos e cruéis. Ela divide o
camarim comigo e com a Lua. Ndo me trata tdo mal, porque sabe
que precisa de mim para apertar seus espartilhos, colar suas
unhas postigas enormes e prender as pontas de suas saias com
alfinetes de seguranca. Pobre Lua, muito boazinha, sofre
ameacas, intimidagbes e comentérios maldosos por parte da
bruxa. Tenta revidar, mas jamais conseguiu baixar ao nivel dos
palavrdes e xingamentos escrachados da outra. Eu rio em
siléncio enquanto me maquio, da guerra de ofensas entre as
duas. “Vamos tirar uma foto?”, alguém sugere. A Lua sai sorrindo
distraida, a bruxa olhando para o decote da Lua, eu ndo consigo
controlar o riso.

B o, T | 3
A Lua — Potyra Najara —, a bruxa — Lidiane Mandarina — e a criatura marinha — Main&a
Souza — no camarim, antes de apresenta¢cdo do Circo Mané. Foto: acervo pessoal
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Memoria dois:

Ensaio do Circo Mané. Boré — Marcio Momeso —, no papel de
pescador, canta: “E, pescador, arrasta a ‘estxiva’ na areia...”,
ensaiando sua entrada em cena no espetaculo. “Ei, Bor¢, tenta
fazer mais com sotaque nativo, tipo: ‘arraxta a extiva”, digo.
“‘Arraxta a extxiva?”’, ele pergunta. “N&o, arraxta a ex-ti-va”.
“Arraxta a es-ti-va?”. “ex- ti-va’. “es-ti-va, ex-txi-va, arraxtastiva,

”

arraxtaxtxiva, arrastastiva... uma hora sai....”.

Marcio Momeso em ensaio do Circo Mané. Foto: acervo pessoal

Memobria trés:

Tarde gelada de domingo em Florianépolis, chego na pracinha
da lagoa e encontro varios amigos, era dia de feira gastrondémica,
e Chico Chan — Carlos Velazquez — se preparava para
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apresentar seu espetaculo, maquiando-se com ajuda da filha de
um desses amigos que encontrei. Ela segurava o espelhinho,
feliz em ajudar o palhaco. Ele Ihe ofereceu um sorriso largo como
agradecimento. O publico j& havia comecado a formar uma roda,
esperando o comego da apresentacdo, sem nem precisar de
grandes convocatérias. Uma plaquinha em cena dizia “show em
5 min”, de um lado e “quanto vale?”, do outro.

Carlos Velazquez preparando-se para seu espetaculo na praca da Lagoa.
Foto: acervo pessoal

Memodria quatro:

Bastidores do espetaculo O Circo Magico, apresentado no Resort
Costdo do Santinho. Sandro estd em cena, fazendo seus
ndameros de magica. Os demais artistas esperam sua vez de
entrar, entre eles os palhagcos Goiaba — Bella Spigolon — e Tito —
Tito Mancilla — e eu, que ndo sou palhaca nem nada, mas que
nao resisto as dancinhas doidas que os dois fazem ao som das
musicas de Sandro, as quais jA& conhecemos bem, depois de
tantas apresentacBes. Rotina essa, de dangar as musicas da
apresentacdo nos bastidores, que se repetiu por varios anos. Os
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passinhos cada vez mais excéntricos, as risadas cada vez
menos controladas. Atras das cortinas somos todos loucos, no
palco eles podem continuar sendo um pouco “louquinhos”, eu
preciso ter é juizo.

—

Eu e a Palhaca Goiaba — Isabella Spigolon — no camarim, durante apresentacéo do
Circo Magico. Foto: acervo pessoal

Memoéria cinco:

Outra tarde de domingo na pracinha da Lagoa. Chego com
minha mae e minha irma, que estao de visita, para ver a varieté
de circo que se armava com numeros de malabares, acrobacia e
palhaco de alguns amigos e conhecidos e depois o espetaculo
La Conquista, com Pituca da Rosa — Ana Paula Grigoli — e Chico
Chan — Carlos Velazquez. Sempre me sentei a uma certa
disténcia do palco nos nimeros de palhacos. Esse neg6cio de
interacdo com o pulblico ndo é muito a minha onda,
principalmente quando eu sou publico e menos ainda quando eu
sou publico de espetaculo de palhaco, onde tudo pode
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acontecer. Um dos palhacos que se apresentava era Boro —
Marcio Momeso — que, ao ver minha carinha conhecida na
plateia, ndo hesitou em convocar minha participacdo. Valeu,
Boro... Depois de me fazer passar vergonha por alguns minutos
e de me oferecer um baldo em forma de coracdo que se
esvaziou e saiu voando antes que eu pudesse aceita-lo, Bord
mostrou sua bochecha para ganhar um beijo meu, no que se
virou e ganhou um beijo na boca, me enganando quanto a suas
intengdes. “Agora s6 fago esse numero com amigas”, ele me
explicou depois, “porque as ultimas andaram dizendo que é
assédio...”. E mesmo, Boré? Explica ali pra minha mae, que ta
pensando a mesma coisa. Detesto numeros participativos,
guando a participativa sou eu, depois Pituca chamou o pai de
uma amiga minha para participar e ndo detestei nao, ri foi muito.

7, 7z

{ /

Pituca da Rosa — Ana Paula Grigoli — fazendo o pai da minha amiga passar vergonha
em seu “desafio ninja”. Foto: acervo pessoal
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2. Introducdao: Desequilibrios e passos em falso — o palhaco
e a antropologia

Bella, Palhaca Goiaba, maquiando Luiza, a cantora. Foto: acervo pessoal.

Com base no que pude experienciar até entdo da
antropologia, ela esta constantemente provocando desequilibrios
em quem se dedica ao seu fazer. O saber antropolégico muitas
vezes destrdi certezas, verdades, convicgdes, desnaturalizando o
que parece estar fixo, gerando movimento. E o movimento
muitas vezes parte desses desequilibrios, da descentralizacao,
de um passo para além do eixo de estabilidade. E assim me
parece ser também a arte do palhaco. Entre tropecos, quedas,
passos em falso, enganos e desenganos, erros e perdas, se da
um processo de desconstrugcdo do ego, desnaturalizacdo de
guem se é e onde se estd e do modo com que se vé e se faz as
coisas, se reconstruindo de outra forma. Processo pessoal
semelhante ao que ocorre no fazer antropoldgico, quando nos
destruimos e reinventamos ao “inventar” o outro na escrita
etnografica, como descreve Roy Wagner (2010)*. Portanto, por

1 Segundo Wagner (2010), pode-se dizer que o antropdlogo inventa a cultura que
estd estudando, mas sO se considerarmos inven¢cdo como um processo objetivo
baseado na observacdo e aprendizado, ndo como livre fantasia. O antropdlogo
identifica ao experienciar a cultura, novas possibilidades de se viver. E sé a partir da
“invengdo” dessa outra cultura que a sua propria cultura se torna “visivel”, também
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mais que a antropologia busque a seriedade de que foge a
palhacaria, sdo duas artes e duas formas de saber que, ao que
me parece, se aproximam em varios aspectos.

O primeiro nome que dei a esta historia que pretendo
contar foi: Clown — técnicas corporais para a execucdo da
incompeténcia®. Um nome bem sonoro, curioso, até interessante.
Ele existiu antes da prépria histéria e, na medida em que ela foi
se desenvolvendo, ele passou a fazer ruido dentro da mesma.
Por que Clown e ndo palhaco? Foi o primeiro rebulico® que
surgiu. H4 muitas discussbes a respeito dessa nomenclatura e,
no fim, utilizar uma ou outra acaba sendo uma escolha, um
posicionamento dentro desse debate, que nédo sei se ja cheguei a
construir para estar assim, tdo esclarecido no titulo®. Depois, a
palavra incompeténcia comegou a fazer faiscas no contato com a
destreza visivel nos corpos que contam essa histdria junto
comigo. O corpo cdmico nem sempre € um COrpo que parece
incompetente. Um titulo que era ‘legalzinho’ comecgou a parecer
muito reducionista. Um dia Carlos, um desses corpos cheios de
destrezas que vou apresentar aqui, se atrapalhou de forma né&o
intencional com uma tarefa cotidiana, e, com relagéo a isso, Ana,
gue também sera apresentada mais adiante, soltou a frase: “Aqui
a gente estd em treinamento constante!”. De tanto ‘martelar a
minha cabecinha’, essa frase ganhou status de titulo e pronto.

sendo inventada por ele, que acaba por reinventar a propria nogao de cultura. Essa
invencdo, a visualizagdo da cultura em torno de si, s6 se da através da participagdo
do antropélogo, como pessoa, nela, através do campo. (p. 30-31)

Wagner se refere ao conceito de cultura como dizendo respeito ao “fenédmeno do
homem”: sua mente, seu corpo, suas origens, seus instrumentos, sua arte, seus
grupos, tudo isso como elementos ou aspectos de um todo. (p.27)

2 Este foi o titulo do projeto qualificado em 23/02/2016.

3 Desde j4, gostaria de preparar o leitor para a forma de escrita adotada neste
trabalho: uma escrita que se pretende académica, mas que foi altamente
contaminada pelo cotidiano em suas informalidades e coloquialismos. As vezes eles
se misturam no texto, sem aviso prévio nem explicagdes. Tenho esperanca de que
essas contaminagcfes possam ser entendidas como mera ilusdo de incompeténcia
académica, dando um ar mais ltdico a performance da escrita. Mas também estou
consciente de que elas podem ser vistas como falhas reais e assumo o risco da
queda no meio deste desequilibrio. Afinal, por mais que eu queira manter aqui a
fluidez do pensamento cotidiano, que estaria nos ‘bastidores’ da escrita, sei que,
assim como no palco, eu deveria ter mais juizo ao ‘encenar’ a cientista.

4 Discutirei este tema na se¢éo 2.2.
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Agora vamos dar inicio a enxurrada de perguntas sobre esse tal
de treinamento constante. Nao ha garantia de respostas.

Entrei no mundo do circo ha alguns anos, como acrobata
aérea, iniciando o contato com esse misterioso campo da
palhacaria, que até pouco tempo atras se resumia a “aturar” os
amigos palhagos “causando” nos bastidores e se divertir como
espectadora de suas performances. Ao decidir iniciar essa
pesquisa de mestrado, foi através desses mesmos amigos que
pude descobrir mais sobre o “processo de construgdo” do
palhaco, os estudos, observagdes, técnicas, corporalidade, o que
esta por tras dessa figura que geralmente provoca emocfes
diversas nas pessoas, do medo ao deslumbre, da graca a
comog¢do, do repudio & identificagdo, interrompendo o curso
‘normal” dos acontecimentos e evidenciando com o exagero
caracteristicas que séo inerentes a alguma forma da condicéo
humana.

E talvez seja por ser tdo humano, segundo o que é ser
humano em seu contexto, que o palhagco nos toca das mais
variadas formas. E a humanidade dos seus tropecos que nos faz
rir? E por que rimos? Além de pelo fato de sermos humanos,
(segundo Aristételes, Unico animal que ri), por que rimos da
nossa prépria humanidade, ou da humanidade dos outros, de
uma impressédo de humanidade presente nos outros animais, nas
coisas? Como pode ser a condicdo humana tédo tragica e tdo
cbmica ao mesmo tempo? S&0 essas caracteristicas que o
palhaco evidencia com sua arte, creio que através de uma
sensibilizacdo e observacdo profunda das pessoas. La estdo
eles, assim como nés, que nos propomos a fazer antropologia,
estudando as pessoas, estudando as formas de ser gente,
reinventando, no papel ou no corpo, as maneiras de ser humano.

Essa observacédo detalhada das pessoas ndo deixa de ser
um estudo dos codigos que o palhaco compartilha com a plateia,
por vivenciarem um determinado contexto cultural. E por
observar de forma desnaturalizada alguns desses cédigos, assim
como pretende a antropologia, que o palhaco pode, por exemplo,
fugir a padrdes cotidianos locais, produzindo uma mescla de
estranhamento e identificacdo, produzindo graca. Cada palhaco
desenvolve uma corporalidade propria, que pode ser Unica, mas
gue provavelmente dialoga com tais cddigos culturais de que
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compartilha; seja quebrando com os padrées de um dito corpo
cotidiano “comum” ao seu contexto, investindo em qualidades de
movimento inusitadas, se comparadas ao comportamento
corporal normalmente observado naquele cotidiano; ou
reforcando corporalidades com o auxilio do exagero,
aumentando movimentos, posturas e trejeitos de corpos
cotidianos para o grau do ridiculo, o que acaba de certo modo
apoiando-se, também, no recurso do inusitado para provocar a
graca.

Ou seriam outros os recursos utilizados para provocar o
riso? E seria sempre consciente o ato de fazer graca? Ha uma
projecdo do que a plateia quer ver naquilo que o palhago
encena? Como o ator/palhaco cria os nimeros? H& um limite
claro entre o corpo do palhaco em cena e o corpo cotidiano do
ator? Como eles se diferenciam? Como eles se confundem, se
infiltram, se transformam?

Acredito que um estudo da corporalidade clownesca possa
contribuir para as andlises do corpo sob um viés antropolégico,
possibilitando uma desnaturalizagdo das corporalidades
cotidianas a partir do estado cénico do clown, que interpreta o
uso do corpo cotidiano de uma forma que foge aos padroes,
criando com ele uma situacdo comica, sendo esta sustentada e
possibilitada por esses padrdes sociais. Como forma de dar
bases para as problematizacdes desta pesquisa, trago algumas
teorias, interpretagdes e intuigcdes de autores da antropologia, da
filosofia, das artes cénicas, dos estudos de técnicas de palhago e
as minhas préprias reflexdes sobre o tema. Busco relacionar o
gue andam dizendo sobre isso, com o que pude descobrir em
campo e acrescentar ao material teérico sobre clown, corpo e
riso. E interessante pensar que ha muitos palhacos produzindo
suas proéprias teorias, até desnaturalizando as proprias técnicas,
produzindo conhecimento teérico também, que pude acrescentar
nas bases dessa pesquisa.

E, afinal, essa é uma investigacdo sem comeco nem fim
claramente definidos, que passou por Varios corpos, passou por
aqui numa extensdo de um de seus diversos bracos ramificados,
construidos, incorporados e movimentados por tanta gente.
Agora eu sou um pedacinho dela, mais um corpo pensando,
sentindo e organizando pensamentos e sentimentos de outros
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corpos que parecem dialogar juntos. Todo esse processo de
desenvolvimento de uma pesquisa, esse fazer cientifico, da
mesmissima forma como descrito acima, é valido para o trabalho
de um pesquisador em antropologia e também para um
pesquisador em palhagaria. Sinto que estamos tao proximos que
as vezes tudo isso que estou escrevendo me parece uma grande
bobagem. O jeito € rir de si mesma.

2.1 Metodologia — de onde parte a autora

Eu, bicho marinho, e o tecido, mar, no Circo Mané. Foto: Chris Mayer

A antropologia é muitas vezes uma ciéncia que tem a si
prépria enquanto objeto. Trata-se de uma constante revisdo de
ndés mesmos, enquanto aprendizes de suas teorias, enquanto
seres sociais, enquanto pessoas. Estamos no eterno processo
de desconstruir, desnaturalizar nossas convic¢des com fins de
melhor compreender 0 nosso mundo e o mundo do outro. E essa
tentativa de entender como o outro vé o mundo que muda nossa
prépria visdo do mesmo, nos mostra as inUmeras possibilidades
de ser. Mas “falar dos outros” é delicado, implica uma grande
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responsabilidade e uma noc¢éo de ética que vai além da nossa
prépria. Por isso a antropologia estd sempre em transformacao,
tendo a presengca da critica como uma constante. Segundo
Eduardo Viveiros de Castro (2015), a verdadeira missdo da
antropologia é a descolonizacdo permanente do pensamento.
Para ele, uma antropologia de verdade ndo deve ficar buscando
a si mesma no “outro”, deve buscar uma imagem na qual ela ndo
se reconhece, deve sair de si mesma, enxergar conceitos e
teorias que nao surgem somente dela.

O cerne da minha escrita, creio, esta na minha relacdo
com 0s parceiros, amigos, colegas de trabalho que com ela
colaboram. Essa relagdo me transformou e segue me
transformando enquanto artista, companheira, pesquisadora, ser
social. Ela ndo é uma rela¢@o formal, distante ou profissional,
apenas. Intimidades  sdo  compartilhadas, = momentos
descontraidos, despretensiosos, voltados para outras questdes
gque ndo apenas a dimensdo profissional. Rimos muito,
brincamos  muito, compartihamos momentos dificeis,
perturbadores, estressantes, cansativos. Falar dessas pessoas e
de como trabalham e vivem seus corpos comicos € lembrar de
tudo isso, pois suas imagens estdo para mim profundamente
conectadas com esses momentos. E possivel que eu tenha me
perdido nas lembrancgas, e nas subjetividades. Me esforcei para
fazer algum sentido dentro delas. E possivel que eu tenha me
perdido também nas contaminacfes que esses corpos cOmicos
possam ter provocado em mim, pois tantas vezes ja me vi cair no
clima do escarnio, do lidico e da bobagem, deixando meu
préprio corpo esquecer o significado da seriedade, da eficacia,
da graciosidade na vida cotidiana, o que pode ter se refletido
nesse processo de escrever sobre o assunto.

Contaminada por essas relacbes, tentei organizar
memorias de ensaios, apresentacdes e situagfes vividas com
esses palhacos amigos, além de relatos, conversas, entrevistas
com 0s mesmos, e leituras de autores palhacos e das ciéncias
humanas. Essas memdrias incluem quatro anos em que trabalhei
no espetaculo Circo Mané, ambiente compartilhado com alguns
sujeitos/palhacos importantes para a realizacdo dessa pesquisa:
Leonardo Umpierrez, Lidiane Mandarina, Marcio Momeso e Cris
Villar. O Circo Mané foi ensaiado e apresentado muitas vezes
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nesses quatro anos, em Floriandpolis e em outras cidades de
Santa Catarina, promovendo uma convivéncia corriqueira com
essas pessoas, além da observacdo de suas rotinas de ensaio,
preparagdo para a cena e improvisagao nela.

Durante esses quatro anos, estive profundamente
conectada ao ambiente circense de Floriandpolis, participando
das Convengbes de Circo locais; frequentando espetéaculos de
circo; fazendo aulas, cursos, oficinas; dando aulas de tecido para
criancas e adolescentes em escolas e espacos culturais da
cidade e trabalhando em eventos, espetaculos de variedades
circenses, aniversarios, casas de shows, entre outros. Essa
trajetéria me permitiu conhecer as pessoas desse meio, entre
elas muitos palhagos, incluindo Ana Paula Grigoli e Carlos
Velazquez, de quem falo também nesta pesquisa.

Ingold (2000) se interessa pela forma da arte e do fazer
artistico e sua relacdo com o significado, a qual ele chama
“performatividade”, a observacgéo da performance sobre o que ela
“diz” e o que ela “faz”, sua criagdo de significados e relagdes.
Ingold tenta ver o ser humano como um ser “em agdo” e como
um ser “relacional”, cujas relagbes estdo ligadas ao espago-
tempo. Sob esse pressuposto, ele considera a criatividade como
sendo fruto da relacdo entre performance e estrutura, ou seja, é
uma habilidade incorporada. Nesse aspecto ele tem influéncia do
pensamento de Bourdieu (1983) da teoria da pratica, de que as
acfes humanas tem um aspecto relacional individual, mas
também sado influenciadas por estruturas incorporadas. O
conceito de habilidades incorporadas de Ingold, entdo, se
relaciona com o conceito de habitus de Bourdieu. A habilidade
seria a experiéncia no corpo somada ao conhecimento, por isso
ele critica a separacdo entre teoria e pratica e considera a
importancia de se conhecer fazendo, inclusive com relacéo
aquilo que se pesquisa, a arte de outros povos, por exemplo,
pois o processo de aprender habilidades nem sempre é
consciente, nem sempre se pode esperar que 0s sujeitos falem
sobre ele.

Tendo isso em vista, participei de algumas oficinas de
palhaco depois de decidir escrever sobre o tema e passei a
frequentar mais os espetaculos de clowns, assim como observar
mais atentamente os amigos palhacos nos diferentes contextos
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citados acima. Encontrei um pouco de dificuldade nesta Ultima
parte, de adotar o olhar antropoldégico num ambiente em que sou
artista circense e precisei recorrer a videos e fotos que
registraram alguns espetaculos, do Circo Mané e de La
Conquista — espetaculo de Ana e Carlos — para ajudar a memoria
e conseguir descrevé-los com mais detalhes na etnografia.

Se nao ficou claro para os leitores ndo familiarizados com
0 assunto, o método de pesquisa comumente utilizado na
antropologia é o0 método etnografico, que pressupbe a
experiéncia de campo baseada no convivio com 0s sujeitos que
contribuem para a pesquisa e que sdo fundamentais para ela.
Como diz, Sénia Maluf (2008), o campo antropoldgico, muitas
vezes, se baseia no convivio duradouro e informal, dialogos,
conversas e trocas de experiéncias cotidianas, como foi o caso
na presente pesquisa. Ela também defende que o método
etnogréafico pressupfe o dialogo, o respeito as concepcdes e
visBes locais e 0 consentimento como condi¢do para a pesquisa
de campo. No momento em que quis que meus companheiros de
trabalhos se tornassem também sujeitos dessa pesquisa, tive 0
cuidado de informé&-los e pedir seu consentimento, sua ajuda e
suas opinides, no melhor estilo “sorria, vocé esta sendo
observado”. Brincadeiras a parte, deixei clara minha dupla-
identidade naquele contexto, apesar de termos todos (e me
incluo aqui) esquecido desse fato em varios momentos.

Apesar de estar também inserida no meio cultural circense,
ndo ser palhaca, me possibilitou ver as coisas parcialmente de
fora, ou seja, tentar entender essa arte sob uma perspectiva ndo
tdo naturalizada. Claro que essa desnaturalizacdo é possivel
mesmo para um nativo que se permita mudar de perspectiva ao
analisar a palhacaria, mas ela é mais dificil, seguramente. Meu
olhar enquanto circense “aerialista” é diferente de um olhar
circense palhaco, apesar de compartilharmos uma caracteristica
em cena: nenhum de ndés tem os “pés no chado’. Mas essa
expressao tem sentido figurado no caso dos palhacos e no meu,
nem tanto (a minha avé acha que sim). Entéo, essa diferenciacao
de perspectivas talvez me permita observar as coisas mais de
cima que de fora, permitindo alguns voos rasantes que quase me
confundem com meus interlocutores.
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Outra coisa que senti foi uma mudanca na postura dos
sujeitos a partir de uma mudan¢a na minha postura. Quando
chego no ambiente de circo como artista sou s6 mais uma
circense. Quando me declaro antropéloga, pesquisando aquele
ambiente, me transformo no “outro”. Isso aconteceu na oficina
que fiz com Marcio Libar, a qual relatarei com mais detalhes mais
adiante no texto. Por agora conto que era uma oficina fechada
para um grupo de alunos de uma escola de palhacgos. Todos ja
se conheciam bem, pois frequentavam juntos a escola, e eu
cheguei como “a antropdloga que queria observa-los”. Perdao
pelo coloquialismo, mas nao poderia explicar de outra forma o
gue me passou: cai de para quedas, me senti um peixinho fora
d’agua e passei de observadora a observada, fiquei visivel por
ser a antropdloga no meio dos palhacos, a pessoa de fora da
escola, alvo facil para uma provocagdo, e até um ataque
baseado num distanciamento (meu, deles).

Foi como experimentar um “choque cultural” na chegada
em campo, como explica Wagner (2010), o que significa que “a
‘cultura’ local se manifesta ao antropoélogo primeiramente por
meio da sua propria inadequacgéo; contra o pano de fundo de seu
novo ambiente, foi ele que se tornou 'visivel” (p.34), e agora
precisa tentar conseguir a amizade, confianca e credibilidade dos
locais. Para os locais também h& o estranhamento (temor e
curiosidade) com relacdo ao antropdlogo, um forasteiro
excéntrico, intrometido, curioso e ingénuo como uma crianga que
ndo para de fazer perguntas e precisa ser ensinado a respeito de
tudo. Ela se vé na necessidade de controla-lo, ensina-lo a lingua
e os modos de vida locais, “domesticando-o0”.

“‘Em um grau que raramente nos damos
conta, dependemos da participagdo dos
outros em nossas vidas e da nossa propria
participacdo na vida dos outros. Nosso
sucesso e a efetividade de nossa condigédo
de pessoas se baseiam nessa participacao e
na habilidade de manter a competéncia
controladora na comunicagdo com 0s outros.
O choque cultural é uma perda do eu em
virtude da perda desses suportes.” (Wagner,
2010, p.34).
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Wagner também explica que essa situacdo a que se
adapta, no contexto do campo, € objetificada pelo antropdlogo
como “cultura”, que se “aprende”. Por outro lado, a objetificacdo
simultinea ao aprendizado pode ser considerada como uma
invencdo dessa cultura. Para o antropologo lidar com isso, é
mais facil se ele conseguir objetificar a cultura, considerando-a
como algo concreto, com regras, que pode ser aprendido (apesar
de isso ser uma simplificacdo de sua complexidade). Ele
participara dessa cultura ndo como um nativo, mas como alguém
gue também estd envolvido com seu préprio mundo de
significados. Ele atribuird significado ao que ele aprende de
acordo com sua habilidade de atribuir significados em sua prépria
cultura, os quais também fardo parte desse aprendizado. Todo
esse processo de relacionar duas culturas através de sua
objetificacdo e invencdo com o0 objetivo de construir
representagdes compreensiveis de um objeto de estudo, cria
analogias que “traduzem” um grupo de significados em outro. ‘O
antropdlogo ndo pode simplesmente “aprender” uma cultura e
situd-la ao lado daquela que ja conhece; deve antes “assumi-la”
de modo a experimentar uma transformacdo de seu préprio
universo.' (WAGNER, 2010, p.37).

Sinto que o universo da palhacaria € demasiado extenso,
complexo, divergente, subjetivo e abstrato para ser “traduzido”
neste texto. O que pude fazer foi um apanhado de algumas
ideias sobre o tema e de minhas préprias vivéncias, as quais
atribuo meus proprios significados. Apesar de n&do gostar muito
da ideia de “objetificar’ e “traduzir’”® uma cultura, assumo que
ainda ndo aprendi a fazer antropologia livre de cair nessas
armadilhas algumas vezes. Mas sempre ha o esfor¢co de tentar
trazer o campo para o papel da forma mais honesta possivel,
buscando aproximar as palavras e teorias dessa experiéncia e

5 Vérios autores, como o préprio Wagner vai escrever depois, e também Strathern
(2014), criticam a “naturalizagdo” de algumas categorias nativas do ocidente como
sendo universalmente aplicaveis a outras realidades, outras loégicas de construgdo do
pensamento e da vida social, com fins analiticos de produgdo de conhecimento
antropoldgico que se cré baseado na alteridade. O que eles afirmam é que essa
pratica € um engano, uma contradi¢do, que as nossas categorias nem sempre seréo
Uteis para compreender a forma como se dé&o as relagdes sociais em outros grupos, e
que é preciso tomar cuidado para ndo buscar no campo o espelho da prépria
realidade social, acabando por forgar uma tradugéo de si mesmo no outro.
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nao o contrario. Tampouco pude “assumir” uma possivel cultura
de palhaca, pois nunca desenvolvi a minha prépria (até agora),
mas com certeza estar perto deles e entender melhor sua historia
e suas ideias a respeito de si mesmos, transformou bastante
meu universo. Posso dizer que comecei a pensar mais na real
“necessidade” de algumas de minhas “travas” e vergonhas. Me
deu mais vontade de ser “livre”, no sentido de me divertir de
varias formas que meu corpo me possibilita, sem pensar tanto no
olhar dos outros sobre ele. Com certeza varias improvisagdes de
danca nos bastidores dos espetidculos se tornaram mais
descontraidas no compartilhar com meus amigos clowns.

2.2 Palha¢o ou clown?

O magico-passaro revela o pescador e a bruxa no meio de uma briga. Foto: Vanessa
Soares

Varios pesquisadores comentam sobre a diferenca que
pode ser estabelecida entre o palhaco e o clown. Alguns
acreditam que, atualmente, ndo ha diferenca alguma, que a
opc¢ao por usar um termo ou o outro ndo define o sujeito de que
se trata. Outros acham que a diferenca é sutil, podendo partir
somente da origem dos nomes, ja que, como explica Icle (2010),
‘clown' viria de clod, que significa camponés, remetendo-se a
alguém rustico e tolo, enquanto 'palhaco’ viria do latim paglia, por
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causa da palha que estes usavam como enchimento das roupas,
estratégia para amortecer as quedas e estripulias que
realizavam. E ha aqueles que veem alguma diferenca conceitual,
ou contextual entre os termos. O proprio Icle (2010) utiliza
sempre o termo clown em sua pesquisa, ao invés de palhaco e
cita Burnier, que enxerga as diferencas entre estes dois, hoje em
dia, da seguinte forma: o palhaco é aquele que tenta divertir o
publico com suas extravagancias, enquanto o clown tenta ser
sincero e honesto consigo mesmo.

Castro (2005) diferencia o palhaco de palco e o palhaco de
picadeiro no Brasil, ou, como nos apresenta Souza (2011), o
clown (de teatro) e o palhaco (de circo). Muitos palhagos
brasileiros reconhecidos — e que s&o professores — fizeram,
segundo Castro (2005), aula com o francés Philippe Gaulier,
aluno de Jacques Lecoq. Lecoq se apaixonou pela figura do
palhago, pelo seu humor, intensidade e emotividade, mas néo se
identificava com a palhacada de picadeiro, que na época era
Obvia e simplista, segundo a autora.

Lecog e Philippe Gaulier serdo os grandes
responsaveis pela moda do palhagco de
palco, o que muita gente boa chama de
clown. Quando vocé encontrar um jovem de
nariz vermelho carregando uma maletinha
colorida e um pandeiro, e dizendo “Eu fago
clown!”, pode ter certeza que se trata de um
herdeiro de Lecoq, mesmo que ele ndo tenha
a menor ideia disso. (CASTRO, 2005, p.
210).

Claudia Souza (2011) vé uma separacdo clara entre os
saberes dos palhacos de circo e os saberes do teatro, afirmando
gue muitos atores se inspiraram nos palhacos de circo, cujos
saberes provinham de uma tradicdo oral, e se propuseram a
codificar essa arte, elaborando técnicas, exercicios, jogos e
cursos para ensinar esses saberes a outros atores. Ela cita
algumas metodologias que ensinam a arte do palhaco a atores,
entre elas, a de Jacques Lecog e a do LUME — Nucleo de
Pesquisas Teatrais da UNICAMP.

Souza explica que, por tradicdo, entende tudo aquilo que
tem origem num conhecimento acumulado ao longo do tempo e
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passado entre geracbes. Para ela, os palhacos de tradicdo
circense tém limitados os elementos individuais do artista na
construcdo de seu personagem, mantendo-se fortes os
elementos coletivos dessa linguagem transmitida pela tradigdo
oral. Ela entende que, no meio da palhagaria circense, o coletivo
se sobrep6e ao individual no processo de criacdo e que ver um
palhaco é quase como ver a todos os palhacgos, pois seu rigoroso
aprendizado dessa linguagem tradicional os faz compartilhar,
segundo ela, tracos predominantemente arquetipicos na
construcéo da personagem; gestos ligados ao jogo, a festa e aos
instintos; um roteiro escolhido que ja é consagrado e familiar ao
publico; e um objetivo maximo da performance que é agradar e
fazer o publico rir. A partir disso, ela faz a oposicao entre palhago
de circo e clown de teatro:
Na direcdo contréria, o chamado clown, de
acordo com a metodologia proposta pelo
LUME, é construido como expressdao do
individuo, que almeja uma composi¢do
original da personagem. A tradicdo tem
pouca importdncia no processo de
aprendizado: os numeros s&o exclusivos,
criados por cada ator. (...) O uso de
referéncias externas nao é incentivado (...).
Alguns recursos cénicos de interagdo com o
publico sdo mantidos, como a triangulagao, a
inexisténcia completa da quarta parede, a
improvisacdo codificada (embora aqui os
cédigos corporais também sejam criados
pelo ator, exclusivos, expressando suas
idiossincrasias). Na linguagem do clown ha
mais espago para o particular, e ndo ha
limites — o clown pode inclusive ndo se
parecer nada com um palhaco tradicional. Os
artistas que mais se destacam nessa
linguagem sdo aqueles que conseguem
superar e suprimir os trejeitos préprios dos
iniciantes, e constroem uma dramaturgia e
gestual Unicos. Quanto menos parecidos,
melhor. (SOUZA, 2011, p.49-50).
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Entdo, na sua légica, enquanto o palhaco coloca a tradicao
cbmica em primeiro plano e a subjetividade em segundo, o clown
faria o oposto, dando énfase a sua subijetividade, o que, para a
autora, alteraria completamente a natureza da relagdo entre
artista e plateia. Percebi que, quando ela fala de palhago (de
circo), parece que ela esta dizendo que ele aprende “seu oficio”
de palhago, como algo que j& esté predeterminado a fazer, algo
hereditario, quase imposto pela tradicdo. Enquanto que, quando
ela fala do clown (ator), ela sempre o coloca como alguém que
se interessou pela linguagem do palhaco, escolheu essa
linguagem dentro do teatro. Ela parece dar muito mais agéncia e
individualidade ao ator que ao artista de circo. Se entendi bem
suas palavras, elas me soam bastante reducionistas, e até
preconceituosas, por parecerem acreditar que o artista de circo
apenas reproduz o “tradicional”’, tendo menos capacidade de
criagdo e abstracdo, enquanto o ator cria O novo, O
“contemporaneo”, o abstrato.

Acho dificil conceber que o objetivo Unico de um palhaco
seja fazer a plateia rir, e isso apenas reproduzindo técnicas que
aprendeu de uma tradicdo, sem pensar sua subjetividade, suas
criagbes proprias e seus anseios individuais. Lembro também
gue a autora analisa os palhacos de circo desde uma perspectiva
de uma atriz que estuda comicidade, como ela mesma se coloca
no texto, e que seria oportuno pensar, como ressalta Wagner, na
importancia de compreender que todas as culturas sao criativas,
tomando o cuidado para nao transforma-las em parte de uma
realidade que inventamos sozinhos.

Chacovachi é um palhaco argentino muito conhecido. Ele
escreveu um livro chamado Manual do Palhagco de Rua. Ja tinha
visto um espetaculo e ouvido muito a respeito dele através dos
amigos palhacos, que contam que ele é uma referéncia em seus
estudos. Sua formacdo como palhaco é baseada principalmente
na experiéncia de apresentacfes de rua. Ele diferencia o palhaco
de rua do palhaco de circo e do clown de teatro. Diz que um nao
€ melhor ou pior que o outro, nem mais ou menos necessarios.
Ele escreve em seu livro Manual e guia do palhaco de rua que
clown é o palhago que vem da tradigdo do teatro. “Para ser clown
parece que é preciso estudar e fazer prova. E todo o tempo se
guestionam o que é que sdo, se sdo atores comicos ou se lhes
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falta alcancar algum éxito para receber o titulo de clown”
(CHACOVACHI, 2016, p. 30). Para ele, tornar-se palhaco é mais
simples, é so ter muita coragem e atitude, além de convicc¢ao (ou
inconsciéncia) para bancar o ridiculo, e uma grande necessidade
(um sonho mesmo) de entreter e fazer rir. Ele escreve:
Entdo... se vocé pode: sair da tua casa
sozinho (ser palhago é algo que se faz por
conta prépria, chegar a uma praga ou
farmacia (para entregar filipetas), ou a uma
festinha infantil ou & porta de um evento e
chamar a atencdo das pessoas, criar um ou
mais momentos de risadas, entreter, divertir
e assombrar, ainda que seja a partir da
intencdo ou da inconsciéncia; e depois
passar 0 chapéu, ou ter vendido muitas
bexigas, ou que o cara ou do evento ou da
festinha infantil te tenha pagado, juntar tuas
coisas e voltar vivo pra tua casa, entdo,
ninguém, mas ninguém podera dizer que
vocé nao é um palhago. E nesses espacos,
as proprias pessoas te chamarao de
PALHACO e ninguém ira se referir a vocé
como personagem ou clown. Depois vocé
sera bom, ruim, famoso, regular, exitoso,
desprezado ou ignorado, mas sera um
PALHACO com algum desses adjetivos.
(CHACOVACHI, 20186, p.31).

Ele também diz que a diferenca entre o palhaco de rua e o
clown é uma questéo de substancia. O clown, segundo ele, é um
ator que chega ao palhaco através da atuacéo e nao deixa de ser
um ator, fazendo-se de palhago. Entdo, o clown estaria vinculado
a atuacdo. O palhaco, por outro lado, ndo atuaria, ele apenas
seria ele mesmo, segundo Chacovachi, que afirma que o palhaco
€ 0 “pior ator do mundo”. Ele pensa que o ator “busca em seu
interior alguma partezinha de si mesmo que queira sair e compde
um clown que interpreta (...): 0 caminho do clown esta marcado
pela consciéncia, por uma busca consciente e pessoal,
individual.” (CHACOVACHI, 2016, p. 42). O palhaco, por outro
lado, ao simplesmente ser, ndo elabora um personagem, apenas
expbe e exagera sua propria personalidade, o que o tornaria
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auténtico, sem a preocupacdo de criar uma caricatura de si
mesmo ou um personagem original e criativo, diz o autor.

Entdo, Chacovachi, enquanto palhaco de rua, acredita que
se diferencia dos clowns de teatro pelos mesmos motivos que
Souza, enquanto clown de teatro, acredita que se diferencia dos
palhacos de circo e de rua. Todos acreditam que s&o mais
auténticos, sinceros e inovadores em sua arte. Todos acreditam
gue ndo atuam, ndo interpretam, ndo criam um personagem,
simplesmente sao. O Unico ponto onde vejo que coincidem em
uma diferenciacdo é que os dois dizem que os clowns vém do
teatro e os palhagos, do circo ou da rua. Mas encontro varios
palhacos/clowns que transitam por essas duas areas, como € 0
caso dos que contribuiram com essa pesquisa, entdo nem essa
separagdo me parece muito clara.

Ferracini, que atualmente é coordenador do LUME, parece
ter tido diferentes opinies sobre o tema ao longo se sua
pesquisa. Na sua dissertagdo de mestrado, de 1998, ele
estabelecia uma diferenca, dizendo que o clown néo interpreta®,
“ele simplesmente é. Ele ndo € uma personagem, ele é o proprio
ator expondo seu ridiculo, mostrando sua ingenuidade. Por esse
motivo usamos o0 conceito de clown e n&o de palhago.”
(FERRACINI, 1998, p. 202). Depois, num texto mais recente, de
2006, ele escreve que clown se traduz como palhaco e as
tentativas de diferencia-los conceitualmente, hoje em dia, sédo
infrutiferas.

Achei importante abrir essa discusséo aqui para trazer um
pouco das ideias das diferentes correntes na utilizacdo desses
termos. Me identifico mais com a afirmacéao de Ferracini, de que
ndo vale a pena se focar em tentar diferenciar clown e palhaco,
porque ja ouvi os palhacos/clowns que contribuiram com essa
pesquisa utilizando os dois termos com o0 mesmo significado,
além de ndo conseguir encaixa-los em uma Unica categoria:
palhacos de circo ou clowns de teatro. Essa separacéo esta cada
vez menos clara para mim nos trabalhos dos palhacos que venho
acompanhando, vendo que todos passam por formagfes tanto

6 Segundo ele, “a interpretacdo esté intimamente relacionada com o texto dramatico.
O intérprete funciona como um tradutor do texto em cena e todos os dados e
informag@es para construgdo de seu personagem s&o retirados a partir do texto e/ou
em fungao deste.” (FERRACINI, 1998, p. 29-30).
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teatrais quanto de picadeiro e muita experiéncia de
apresentacdes de rua. Com isso s6 pretendo esclarecer a minha
prépria utilizagdo dos termos ao longo desse texto. Ou seja,
utilizarei os termos clown e palhaco sem diferencia-los, referindo-
me a mesma coisa. Ou melhor, a mesma pessoa.

33



34



3. Capitulo 1: Apresentando o objeto entre sujeitos e teorias

Os musicos do Circo Mané no Bar do Leleco. Foto: Vanessa Soares

Comecei a praticar tecido em 2003, com treze anos,
guando ainda morava em Recife, minha cidade natal. Foi amor a
primeira subida. N&o queria mais voltar ao chdo. Morei em
salvador, onde frequentei o Circo Picolino, e no Rio de Janeiro,
onde continuei treinando assiduamente. Quando cheguei em
Floriandpolis, em 2009, tive que deixar esse amor de lado, algo
que foi muito dificil no come¢o, mas que se amenizou quando
conheci a dangca Mandeng, em 2010, que preencheu meu
coracdo nos anos seguintes.

Em 2011, assisti um Palco Aberto de circo na Praca Bento
Silvério, na Lagoa da Conceicdo. O Palco Aberto é uma
apresentacao de variedades circenses, aberta a participacao dos
artistas que queiram mostrar sua técnica e “passar o chapéu” ao
final dos numeros, arrecadando contribuicbes em dinheiro do
publico. No final, me aproximei dos artistas, conversei com
alguns, dizendo que fazia tecido e gostaria de me aproximar dos
“tecidistas” locais para trocar experiéncias e treinar juntos. Foi ai
que eu conheci Leonardo Umpierrez, que pegou 0 meu telefone
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e disse que me avisaria dos treinos que aconteciam na casa de
um amigo. Léo nunca me ligou. Eu também ndo me esforcei
muito para achar essas pessoas de novo. E mais dois anos se
passaram depois disso, sem que eu voltasse a praticar tecido
com frequéncia. As vezes eu pendurava 0 meu em alguma
arvore e brincava um pouco, mas ia desanimando ao sentir que
meu corpo ja ndo respondia aos movimentos tdo bem quanto
antes, ja nao tinha mais tanta forca e havia esquecido vérios
truques por falta de pratica. Depois de quatro anos sem treino, eu
ja ndo sentia que o tecido era como uma extensdo do meu corpo,
algo tdo familiar que parecia natural se deslocar por ali, se
enrolando e desenrolando sem nem pensar muito, conhecendo
0s nos, chegando com facilidade nas posturas. Eu perdi o
contato. E o tecido agora era um estranho.

No carnaval de 2013, na mesma praca em que conheci
Léo, eu estava com os amigos, dancando e me divertindo ao
som do Maracatu Arrasta llha. No final surgiu uma figura suada
carregando uma alfaia e me falando com sotaque uruguaio. “Oi.
Vocé faz tecido? Quer participar do meu espetaculo, o Circo
Mané?”. Foi assim mesmo. Acho que eu fiquei meio confusa e
ele me explicou que era o Léo, que tinha falado comigo h& dois
anos atras e lembrava que eu tinha dito que fazia tecido. (A
memoéria dele sobre esse dia em que nos conhecemos pela
primeira vez, como ele jaA contou varias vezes para varias
pessoas, € de que eu tinha “cara de francesa”, cheguei com ar
esnobe, dizendo que fazia tecido e olhando a todos com
presuncdo. Ainda bem que as impressées mudam). Ele
perguntou se eu ja tinha assistido o Circo Mané e eu disse que
sim, ai ele falou que era o palhaco, mas que também tocava
maracatu, e que a tecidista estava indo embora da cidade, por
isso ele precisava de outra. O cara chegou do nada, no meio do
carnaval, sem nunca ter conversado comigo por mais de cinco
minutos na vida e sem nunca ter me visto fazendo tecido e me
chamou pra fazer parte do espetaculo que ele dirige. Achei muito
estranho, bem suspeito, esquisitissimo e sem sentido nenhum. Ai
eu aceitei. Disse que sim, quase que imediatamente, bem ali, no
meio do baque do maracatu, “t6 dentro!”. Depois € que eu fui
pensar.
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E como eu pensei! Me senti irresponsavel demais,
insegura demais. Quatro anos sem pratica. Nunca trabalhei com
isso antes, sempre foi uma brincadeira, uma diversdo. Que
medo. N&o tenho forga. N&o lembro mais. N&o sei a musica. Nao
tenho lugar pra ensaiar. Eu queria confiar em mim mesma como
Léo confia em mim. Nunca ninguém me deu mais credibilidade
nessa vida. Esse cara é louco. Mesmo depois de conversarmos
melhor sobre a minha participacdo no espetaculo, ele continuava
acreditando em mim. Viu a sequéncia que eu preparei, e que nao
deu muito certo, e continuou acreditando. “Ta étima”, “ndo se
mata”, “fica tranquila”. Esse cara so6 pode ser louco.

Léo ndo é louco, Léo é palhago. Me dei conta disso depois.
E como é palhago! Seu palhago, Leleco, transborda, se infiltra
nas brechas da vida cotidiana de Léo, ndo se contenta com 0s
limites da cena, da maquiagem, das roupas, da peruca e do
nariz. Ter um diretor/palhaco no espetaculo ndo é facil. Mas é
divertido. As vezes ndo é divertido também nZo. As vezes é s6
dificil. Acho que eu, que costumo pensar demais, acabo me
preocupando mais que 0s outros artistas do elenco.

O primeiro Circo Mané que eu fiz foi na Maratona Cultural
de Floriandpolis, em mar¢o de 2013, um més depois do nosso
encontro na pracinha. Léo me buscou em casa, pois me daria
carona até o centro, onde nos apresentariamos numa tenda no
Largo da Alfandega, mas antes teriamos que buscar o Boi,
elemento central do espetaculo, que ele tinha esquecido de
pegar na Barra da Lagoa. E longe. E o transito estava
impossivel. Acho que eu estava mais preocupada que ele. “Vocé
tem cara de palhaga”, ele disse pela primeira vez de muitas, e
continua repetindo isso até hoje. S6 depois de um tempo, eu
percebi que talvez aquilo fosse um elogio, na visdo dele.

O Circo Mané é um espetaculo que mescla circo, teatro e
musica. Quatro musicos meio atrapalhados entram em cena,
cumprimentam o publico e se sentam no Bar do Leleco para
tomar uma cachacinha e tocar choro, servidos pelo garcom
bébado, Leleco. Entre uma musica e outra, um deles resolve
contar uma histéria que viveu quando pescava, numa noite de
lua cheia, na praia do Pantano do Sul. Ai os musicos e Leleco
ficam em segundo plano e a histéria se desenrola através dos
personagens que entram em cena. O pescador que sonha em ter
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uma familia e que pesca uma bruxa por acidente. A bruxa estava
sobrevoando o Pantano do Sul a procura de seu boi, onde ela
guarda grande parte do seu poder, quando acabou a gasolina da
sua vassoura e ela caiu no mar, ficando presa na tarrafa do
pescador. Um acordo entre os dois da origem ao desenrolar do
enredo: ele, que conhece bem a ilha, a ajudard a encontrar o boi
e, em troca, ela o dara uma familia. A histéria segue permeada
pelas apresentacBes de numeros de malabarismo, acrobacia e
magica dos personagens que eles encontram pelo caminho, e
pelas brigas e enfrentamentos entre o pescador e a bruxa.

O pescador, representado por Marcio Momeso, faz um tipo
bobalhdo, inocente e é enganado frequentemente pela bruxa,
acida e escrachada, representada por Lidiane Mandarina. A
concepcao inicial dos textos e das atitudes comicas dos musicos,
da bruxa e do pescador sdo de Léo, mas os artistas foram
modificando, adaptando e até criando coisas novas em cima
dessas ideias, com a observacdo e o aval do diretor. Os
personagens que fazem os numeros circenses nado tem falas,
sua participacdo é mais corporal. Falarei mais do espetaculo ao
longo deste trabalho, destacando alguns detalhes.

Mas entdo, foi assim que voltei ao mundo do circo,
mergulhando de cabeca, no papel de criatura marinha da praia
da Joaquina. O tecido era o mar. Minha fungédo era serpentear
por suas ondas e levar para o pescador um recado guardado
numa concha. Precisei ver o circo de uma forma mais
profissional, ndo mais como hobbie, mas isso nao foi dificil.
Agora a responsabilidade e a preocupacao sdo maiores, mas até
guando estou trabalhando de forma muito intensa e cansativa,
ainda consigo me sentir feliz. Léo me trouxe de volta para o circo
e ja foram surgindo outros trabalhos. Logo eu ja comecei a fazer
tecido em eventos, festas, shows; ajudar nas aulas de circo que
Léo ministra com Cris, hoje sua ex-companheira, produtora do
Circo Mané e também palhaca; e comecei a trabalhar com
Sandro Spigolon em seu espetaculo Circo Magico, apresentado
semanalmente nas temporadas do Resort Costdo do Santinho,
dividindo os bastidores, e algumas poucas cenas, com Tito
Mancilla e Isabella Spigolon — Palhaca Goiaba — com quem
reaprendi a brincar. Voltei a treinar, conheci muita gente da area
e o circo voltou a ter lugar na minha rotina. Tanto que ingressei
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em um curso de formacao em circo neste ano de 2017, na cidade
de Rosério, na Argentina, onde viverei o circo intensamente
pelos proximos trés anos. Entre essas pessoas que conheci,
algumas sao as que aparecem nas histérias contadas aqui. Léo,
Cris, Lidi, Boré (Marcio), Bella, Tito, Ana e Carlos sdo as que
pude acompanhar mais de perto, em sua maioria, por
trabalharmos juntos. Aqui apresento alguns fragmentos
interessantes de nossas vivéncias e convivéncias.

3.1. A bruxa, o pescador e o garcom bébado (Xicosa,
Bor6 e Leleco) — Lidiane Mandarina, Marcio Momeso e
Leonardo Umpierrez

q.‘ 4™ oL

4

b ) '
O pescador — Marcio Momeso —, o gargom Leleco — Leonardo Umpierrez — e a bruxa
— Lidiane Mandarina, no Circo Mané. Foto: Vanessa Soares

“Vocés querem ouvir uma histéria?”, pergunta com sotaque
nativo’ o pandeirista do grupo de choro, dirigindo-se a plateia. Os

7 Nativo, no caso, se refere a Floriandpolis e a conhecida ‘musica’ do sotaque local.
Todos os personagens do Circo Mané falam com esse sotaque, apesar de quase
nenhum artista no elenco ser nativo.



musicos estdo sentados no Bar do Leleco. Leleco, o garcom,
soluca por trds do balcéo, depois de alguns tragos clandestinos
nas cachacas destinadas aos clientes. A plateia sempre
responde num coro positivo, enquanto 0s outros musicos
resmungam: “de novo essa histéria?”, “é tudo mentira, isso ai...”,
“historia de pescador!”. “Nao € mentira ndo, aconteceu comigo de
verdade!”, responde o pandeirista, “era uma noite de lua cheia e
eu fui pescar |4 pras bandas do ‘Panto do Suli’®. Me lembro como
se fosse hoje...”.

As luzes do palco tiram o foco do bar, que escurece,
deixando os musicos e Leleco no presente. Agora estamos em
outro tempo e a histdria ndo esta mais somente sendo narrada,
ela esta acontecendo na cena. O pescador entra carregando sua
tarrafa, diante de uma projecéo no teldo ao fundo, que mostra um
rancho de pesca a beira mar. Uma lua cheia flutua no palco
sobre a sua cabeca. “E pescador, arrasta a estiva na areia...”, ele
cantarola, “eita que essa pesca vai dar boa, hoje!”, prepara a
tarrafa, gira mais que o necessario, quase cai e a joga na direcéo
da coxia. “Perai! Perai!” grita o violonista. Uma pausa na cena,
voltamos para o presente, a luz do bar acende novamente e o
pescador permanece imovel na posi¢do de puxar a tarrafa. “Esse
ai...”, diz o violonista, “é¢ vocé?”. “E, era pra ser, né...”, responde
o pandeirista, “mas o orcamento ta curto...”. A plateia ri das
diferencas fisicas entre o pandeirista e o pescador, interpretados
por Erik Djikstra e Marcio Momeso, o primeiro sendo alto, de
cabelos cacheados e olhos azuis, e 0 segundo, baixinho, um
pouco mais gordinho e careca. As luzes trocam o foco para o
pescador e a histéria é retomada.

“Acho que peguei um peixao!”, diz o pescador, “0 que é
isso? O que € iss0?”, ele puxa, puxa, e o ‘peixe’ resiste, gritando
“ail Ail Me solta!”. Quando ele livra o ‘peixe’ da tarrafa, fica um
pouco confuso com o que apareceu ali. “N&o vés que nao sou
peixe?!”, grita o ‘peixe’ e o pescador comega a suspeitar do que
ele realmente &, ficando assustado. “Ai, ndo diz, ndo diz!”, geme
o pescador. “Olhe as minhas saias!”, diz o ‘peixe’. “N&o diz, ndo
diz!, continua implorando o pescador. “Entdo, olhe as minhas
botas!”, segue o peixe. “N&o diz...”, o pescador nem olha mais.

8 Pantano do Sul
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“Entdo olhe as minhas unhas! Nado vés que sou uma bruxa?”.
“Ah! Falei que era pra nao dizer!”, chora o pescador, com medo.
Ele estad inconformado com o proprio azar.

- Mas o que a senhora veio fazer justamente na minha
tarrafinha?

- Eu estava aqui, sobrevoando as bandas do ‘suli’, a procura de
meu boi, onde guardei parte do meu poder, quando, de repente,
fiquei sem gasolinal Minha vassoura cambaleou pra Ia,
cambaleou pra cd, - a bruxa faz alguns movimentos com o
quadril, para tras e para frente, e todos riem — e quando vi,
estava presa nessa rede!

- Rede, nao, tarrafinha!

A bruxa faz pouco caso da corre¢do e tem uma ideia;

- Vocé, pescador, vai me ajudar a encontrar o meu boi! Quem
melhor para conhecer essa ilha do que um pescador?

- Tés tola, dona bruxa! Mofas com a pomba na balaia! Eu ndo
vou ajudar a senhora porque eu sei que as bruxas s6 sabem
enganar as pessoas.

- Nao fale bobagens! No6s bruxas gozamos de boa reputagéo! E
eu posso provar. - ela tira um papelzinho e Ié que, de acordo com
0 artigo tal, a federacdo nacional das bruxas ganhou, por mais
um ano, o titulo de boa reputagdo. Para comemorar esse titulo,
ela pede que o gargom lhe traga uma dose de cachaca. E neste
momento que Leleco entra, tremendo de medo, para servir a
bruxa, instante captado por Vanessa Soares na foto que da inicio
a esta secao.

No final desse dialogo entre o pescador e a bruxa, ela o
convence a ajuda-la em troca de uma magica feita por ela, que
Ihe daria uma familia. Ele ainda estd com medo e desconfiado,
mas a vontade de ndo ser mais sozinho € maior e ele encara a
aventura. O espetaculo se desenvolve com as andancas dos dois
pela ilha de Floriandpolis, passando por lugares conhecidos,
como a ponte Hercilio Luz, o Largo da Alfandega, a praia da
Joaquina. Nesse trajeto, varias situacdes acontecem. O pescador
se apaixona pela lua, representada por uma acrobata na lira, e
fica todo bobo, sonhando acordado. A bruxa o encontra nessa
situagao e lhe da um susto, cagoando dele. “Eu estava aqui
sonhando com uma sereia e me aparece um bacalhau!”, ele
solta, sem pensar, rendendo uma repreensédo da bruxa, algo bem
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frequente ao longo da histéria. Em varios momentos, ela bate
nele, o xinga, o ameaca ou lanca um olhar fulminante que o
deixa com medo.

Em outro momento, eles encontram um malabarista se
apresentando e passando o chapéu. O pescador lhe da todo o
dinheiro que tem, cinquenta reais, valorizando o trabalho do
artista, que fica muito feliz e o agradece, apertando sua mao com
veeméncia. Nesse momento a bruxa se aproveita da distracdo
dos dois e rouba os cinquenta reais do chapéu. Quando o
malabarista se vira para coletar a contribuicdo da bruxa, ela tira
dois reais e mostra orgulhosamente a plateia, sentindo-se muito
generosa, e coloca no chapéu do malabarista, que aperta a sua
mao educadamente. A bruxa o faz beijar sua méo e hesita em
libera-lo, segurando insistentemente a mao do malabarista, que
tenta se soltar. Ele finalmente consegue e sai de cena. A bruxa,
com sua esperteza, também se aproveita da inocéncia do
pescador em varios momentos do espetaculo. Ela o utiliza como
transporte para os diferentes locais que eles visitam,
transformando-o, hora num burro, hora num ‘bugue’, e montando
nele.

E interessante reparar no contraste entre os corpos dos
trés palhacos em cena: a bruxa — magra, alta, com um espartilho
preto cheio de elementos, penas, rendas, tule, bastante brilho,
uma saia marrom brilhosa e uma cauda de renda e lantejoulas.
Ela usa os cabelos emaranhados, cheios de spray fixador, num
penteado que cresce para cima, e uma maquiagem forte,
geralmente com sombra laranja ou marrom nos olhos, as
sobrancelhas desenhadas em negro e uma boca bem delineada,
dando um efeito de aumento, geralmente pintada de vermelho
forte ou vinho. Ela mantem uma postura altiva, mas que as vezes
perde em favor de uma piada, geralmente com sentido sexual ou
alguma referéncia ao baixo ventre, quando ela projeta o quadril
para frente, destacando esse movimento com as maos
posicionadas a frente dele. A bruxa costuma olhar o pescador
“‘de cima” com ar de superioridade, levantando o queixo, e
também costuma fazer caras de nojo, contraindo o nariz e a boca
ou colocando a lingua para fora. Suas caras de nojo contrastam
com suas risadas, fortes, agudas e assustadoras, com a boca
bem aberta.
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O pescador — baixinho, meio gordinho, careca. Usa uma
calca branca dobrada nas canelas, uma camisa branca de botéo
aberta sobre uma camiseta neutra e um chapéu de palha. Anda
descalgo, meio curvado, com os joelhos levemente flexionados e
girados para fora. Ele se curva mais ainda diante das ameacas
frequentes da bruxa. Costuma abrir muito os olhos, subir as
sobrancelhas e abrir bastante a boca. Sua risada € quase sofrida
de tdo escancarada. E um grito transformado em riso. Ele mostra
inocéncia e ingenuidade durante todo o espetaculo. E sempre ele
guem “se da mal”, quem apanha, quem se apaixona e fica bobo,
vulneravel. Ele se dirige a bruxa como “dona bruxa”, marcando a
diferenca de status social entre eles.

Leleco é barrigudo, descabelado, usa nariz vermelho e
magquiagem de palhaco — a dele sdo marcas brancas acima das
sobrancelhas e da boca, delineadas com l4pis preto, bochechas
vermelhas e uma peruca descabelada. Seu figurino é uma
camisa branca de botdo e mangas compridas, cal¢ca preta, colete
preto com brilhos, gravata borboleta, um avental preto e os
sapatos de palhago de bico grande e redondo. Esse figurino as
vezes é alterado em funcdo de alguma piada: em um momento
ele entra com um tutu de bailarina rosa e, em outro, com avental,
mas sem calga, o que s6 se vé quando ele vira de costas,
mostrando uma calcinha fio-dental. Leleco anda cambaleando de
bébado e, quando para, oscila — d& pra ver que seu peso se
desloca pra frente e pra tras pelos sapatos gigantes de palhaco,
cujo bico desgruda do chdo e volta. Ele tem uma risada bem
caracteristica, um “hehehehe”, que lembra o personagem do
Pica-Pau dos desenhos animados, e sua cara muda pouco, as
vezes nada, com seu riso, como se ele fosse um pouco
indiferente a tudo, meio anestesiado, talvez pela cachaga.

Numa analise de tipos de palhacos, poderiamos dizer que
o pescador corresponde as caracteristicas do Augusto e a bruxa,
as do Branco, formando a dupla classica das entradas de
palhacos dos circos tradicionais®. Bolognesi (2003) explica que,

9 Bolognesi (2003) explica que uma entrada circense é um esquete curto, que dura
de 15 a 20 minutos, mas que pode se estender na improvisagdo do jogo com a
plateia. A participagédo dos palhagos na historia dos espetéaculos circenses comegou
como “uma espécie de intervalo cémico entre duas atragbes sérias”. (BOLOGNESI,
2003, p. 103). Segundo ele, as entradas, ou esquetes, preveem pelo menos um
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na cena em dupla, € comum ter um palhagco principal e um
secundario, chamado “crom” ou “escada”, termos utilizados na
tradicdo da palhacaria circense para denominar aquele que serve
de apoio para o desenvolvimento das atitudes cémicas do outro.
Os dois podem se revezar entre principal e secundério no
decorrer da apresentacdo, com as mudancas de esquetes, mas
geralmente tem um que desempenha um papel de autoridade
sobre o outro, 0 que gera uma situacido de conflito. E esse
conflito que representa a tradicdo circense da dupla Clown
Branco e Augusto.

Bolognesi (2003) acredita que a origem dessa dupla tenha
vindo da consolidagdo do circo moderno enquanto proveniente
dos espetaculos equestres da Europa do século XVIII. Ele
explica que o Mestre da Pista era o domador e diretor dos
ndameros equestres, depois assumindo a funcdo de mestre de
cerimdnias, o apresentador de hoje. Ele representa a lucidez na
cena, oposto ao clown, sendo uma espécie de soberano do
clown. O uniforme militar caracterizava sua indumentaria. Esse
contraponto do Mestre da Pista nas cenas com o clown
provavelmente deu origem a dupla Augusto e Branco, segundo o
autor.

Ele acredita que a origem do nome Clown Branco venha
da famosa dupla Foottit e Chocolat. Foottit, um francés, criou um
clown de cara enfarinhada, que seria o germe do Clown Branco e
Chocolat era seu contraponto, um cubano, negro. Bolognesi
(2003) conta que o Clown Branco geralmente é educado,
elegante e tem fineza nos gestos. Ja o termo augusto viria da
palavra alema& august, utilizada no dialeto berlinense para
designar a pessoa que esta em uma situacdo ridicula. A
caracteristica do Augusto é o nariz vermelho, a vestimenta
excéntrica, a estupidez espontanea, o0 modo desajeitado, rude e

conflito, que serd explorado para que se possa extrair seu potencial cémico. A
existéncia desse conflito depende de pelo menos dois atores desempenhando
funcdes diferentes, geralmente, um na fungéo de Clown Branco e outro na fungéo de
Augusto. Outro termo utilizado para as intervengdes clownescas é reprise. Bolognesi
acredita que esse nome tenha origem na caracteristica de parodiar os outros artistas,
funcao principal do palhaco no inicio do circo moderno, e sua utilizagdo perdura até
hoje, principalmente para designar as entradas que ndo usam a palavra. Mais um
termo que pode aparecer por aqui € rotina, também para nomear essas entradas.
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indelicado. Existem diversas versdes da origem da denominacao
‘Augusto’, como a que conta de um ex cavaleiro atrapalhado e
bébado que cai de cara no chado ao entrar em cena, ficando com
0 nariz inchado e vermelho e provocando gritos de august na
plateia.

Alice Viveiros de Castro (2005) discorda dessa origem. A
autora ndo acredita nessa lenda e acha que é menosprezo aos
artistas reduzir sua genialidade criativa a um mero acaso, e que
historiadores contam que a giria auguste surgiu depois, por
causa do personagem e nao o contrario. Mas ela conta que,
realmente, o Augusto usava roupas extremamente largas,
cabelos baguncados e o nariz vermelho como se tivesse bebido
demais. Ela ressalta que podemos encontrar diferentes figurinos
e mascaras de Augusto na Histéria, além de personagens que
estdo entre o clown e o Augusto, e ainda muitos que ndo se
encaixam em tipos predefinidos. Na dupla Foottit e Chocolat, ela
vé o0 modelo da relacdo dominadora do Clown Branco sobre o
Augusto.

A base da relacdo dos dois estava na
absurda e arbitraria crueldade com que o
clown [Branco] tratava o augusto. A relagao
Foottit x Chocolat € uma excelente base para
0 estudo do poder, da arrogancia, da
dominacao e de outras tantas caracteristicas
humanas. (CASTRO, 2005, p. 73).

Bolognesi (2003) diz ainda que, com a Revolugcdo
Industrial, o cavalo perdeu seu prestigio para as maquinas, 0s
campesinos se tornaram proletarios, numa realidade de
desemprego em massa, superpopulagdo, fome e guerras. O
Augusto se tornou o representante estilistico da miséria, do tipo
marginal, do fracasso simbolizado pelo tropeco ao entrar em
cena, da ineficacia que leva ao riso por ser dramatizada numa
época que supervaloriza a eficacia e a racionalidade.

No Augusto tudo é hipérbole. A roupa é
larga, o0s calcados sdo imensos, a
maquiagem ¢é exagerada e enfatiza
sobremaneira a boca, o nariz e os olhos.
Essa figura, que esta presente na atualidade
do circo brasileiro, é fruto direto da sociedade
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industrial e suas contradi¢cdes. (...) A dupla
Augusto e Clown Branco, entdo, veio a
solidificar as méscaras cbmicas da
sociedade de classes. O Branco seria a voz
da ordem e o Augusto, o marginal, aquele
gue ndo se encaixa NO progresso, na
mégquina e no macacéo do operario industrial
(no geral, a roupa do Augusto é um macacéo
bastante largo). (BOLOGNESI, 2003, p.78).

Gilberto Icle (2010) vai ao encontro dessas definicdes dos
tipos Branco e Augusto como representantes das relagdes de
poder na sociedade contemporanea. Segundo ele, o Clown
Branco é o elegante, intelectual, que por se achar muito esperto,
acredita que tem o direito de dominar, e o Augusto, que € muito
bobo, obedece ao Branco. Mas, apesar das diferencas, os dois
continuam sendo ridiculos, o Branco sendo ridiculo em sua
tentativa de dominar e ndo parecer estupido, e o Augusto sendo
ridiculo em sua ingenuidade e falta de esperteza.

Bolognesi conclui, entdo, que os tipos cémicos no circo
moderno (Augusto, Branco, Tony...), surgem como resultado de
um processo de abstracdo da divisdo social de classes, além dos
elementos subjetivos que cada artista utiliza para compor sua
personagem.

Assim, tem-se nas mascaras antagdnicas
dos palhagos duas das principais marcas da
sociedade classista: uma divisdo originaria
entre lugares distintos na hierarquia da cena,
gue advém de um processo de abstracédo da
hierarquia social; uma distincdo entre as
diversas personalidades, quando os atributos
psicolégicos e subjetivos se mesclam aos
tipos cémicos circenses, enfatizando que ha
um “sujeito” naquelas maquiagens e
vestimentas. Desse modo, portanto, duas
das principais caracteristicas da sociedade
burguesa s@o contempladas: a divisdo de
classes e a expressdo da subjetividade.
(2003, p. 105).
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Essa relacdo entre Branco e Augusto, entre opressor e
oprimido, geralmente leva a plateia a se identificar com o
Augusto, o oprimido, ingénuo, e torcer por ele. E é verdade que
muitas vezes é ele quem da a volta por cima e termina “se dando
bem”. O pescador € um exemplo: depois de sofrer todas as
represélias da bruxa, acaba conseguindo se livrar dela com uma
espécie de feitico e termina a histéria feliz, com a familia que ele
queria.

Varios autores analisam esses casos como uma critica
social feita pelos palhacos. Paul Bouissac (2014) cita o exemplo
de uma entrada de palhacos onde um deles, que faz o papel de
chefe, manda o outro, no papel de empregado, montar um banco
para que o primeiro possa se sentar, porém o empregado é muito
confuso e desajeitado e ndo entende as ordens corretamente. O
chefe, sem paciéncia de continuar explicando, vai demonstrando
0 que o empregado tem que fazer, mas este continua confuso e
o chefe acaba fazendo o trabalho sozinho. O autor enxerga
nessa sequéncia o questionamento do por qué algumas pessoas
ordenam que outras fagcam um trabalho que elas mesmas podem
fazer, trazendo a tona a questdo da desigualdade social. Apesar
disso, o oprimido, neste caso, reverte a situacdo através de sua
resisténcia passiva, pois quem fez o trabalho, no fim, néo foi ele,
mas o patrao.

Bouissac (2014) fala do triangulo formado pelo mestre de
cerimdnia, o Clown Branco e o Augusto, representando a
estrutura dramatica que define um paradigma fundamental do
circo: o homem sério que conecta um ator “hiperculturado” a um
“subculturado”, ligado a um estado de natureza, uma inocéncia,
um tipo pré-civilizado, infantil e ndo-sofisticado. Ele analisa outra
gag em que o Clown Branco leva a melhor sobre o Augusto,
mostrando dominio sobre o fogo ao manipular um fésforo com
cera para que ele queime devagar, enquanto o Augusto se
gueima, o0 autor considera, neste caso, o significado do que seria
um triunfo da civilizagéo.

Bolognesi (2003) fala dessas situacbes de fechamento
possiveis ao conflito Branco versus Augusto:

Por vezes, a partir de uma tomada de
consciéncia o Augusto consegue a
superacdo de seu anterior estagio e, com
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isso, alcangca certa vinganca aos tapas
recebidos e as humilhagBes sofridas. Mas
em outras situagbes essa superagdo nao
ocorre e a reprimenda ao desajeitado tem
seu curso normal, a partir de uma légica das
leis do cotidiano, como se esta devesse
prevalecer sobre o palhaco desajustado.
(2003, p.141).

E depois, ao descrever uma cena em que o palhaco é
enganado pelo apresentador e seu partner, que se aproveitam de
sua ingenuidade, ele conta que o apresentador o faz repetir, de
varias formas diferentes (e que acabam sendo ridiculas pela
forma com que ele as interpreta), a acdo de pedir o jornal que o
partner esta lendo, sempre recebendo um agressivo “ndo!” e
alguns tapas do leitor. Depois de insistir muitas vezes na misséo,
o palhago percebe que esta sendo enganado e revida os tapas.
Analisando esta esquete, Bolognesi conclui:

E como se a consciéncia do oprimido fosse
se forjando a custa dos tapas e bofetdes,
uma metéfora, alids, que pode ser
perfeitamente estendida ao tipo de um modo
geral. Nascido sob o signo do desajeitado, do
desajustado social, do bobo, sem as
atribuicdes racionais que dele se esperam, e
gue por isso mesmo € motivo de chacotas, 0
palhaco consegue a duros golpes abrir-se a
realidade da cena. (...) Eis, entdo, que a
metafora da personagem ultrapassa o0s
limites do circo para ir se alojar no
escombros da  injustica  social. A
personagem, assim, revela sua origem e sua
situacdo de classe, acompanhada, contudo,
de uma superacdo brusca que propicia a
vinganca de todas as opressoes sofridas. De
coisa e objeto nas méos de seus opressores,
0 personagem palhaco passa a sujeito da
acao. (2003, p.126).

Ele também conta que hd uma predominancia do tipo
Augusto nos circos brasileiros e que, muitas vezes, a funcdo do
Branco é desempenhada por um segundo Augusto, que serve de
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escada. Leleco também representaria um tipo Augusto no Circo
Mané, bobo, atrapalhado e bébado, com os cabelos arrepiados e
emaranhados, a cara vermelha e os sapatos gigantes. Ha uma
cena no espetaculo em que a bruxa tenta langar um feitico no
pescador e atinge a Leleco por engano. Nesse momento a bruxa
sai de cena e o pescador fica para averiguar o efeito do feitico
em Leleco. A sequéncia que se desenvolve se baseia na relacéo
de dois Augustos, que se alternam na funcdo de escada e
palhaco principal. Leleco est4d desacordado apds ser atingido
pelo feitico da bruxa. “Leleco! Leleco!”, tenta o pescador e nada
do outro reagir. De repente Leleco se levanta sonambulo e
comecga a bater com um travesseiro (que por alguma razéo, ele
tinha na mé&o), nos muasicos e nas pessoas da plateia. O
pescador tenta controla-lo para que ele ndo bata nas pessoas,
mas com muito cuidado, pois o violonista lhe explicou que Leleco
€ “solambulo”, o que significa que “se acordar, morre”.

Quando o pescador consegue controlar o “solambulo”,
levando-o de volta ao palco, tem umas ideias: comeca a se
divertir com o estado do outro. Percebe que, ao levantar seus
bracos e deixa-los abertos, paralelos ao piso, Leleco permanece
nessa posicdo, como uma estidtua moldavel. O pescador se
empolga, dobra os dedos do outro, deixando somente o indicador
esticado, usa o dedo do amigo para limpar o préprio ouvido, acha
muita graca da brincadeira sacana que esta fazendo, completa
colocando esse mesmo dedo na boca de Leleco e ri junto com a
plateia. Neste momento, Leleco parece voltar a consciéncia, faz
uma cara de nojo e olha o pescador indignado, mas o outro nem
se da conta, perdido na gargalhada.

O Circo Mané ndao é um espetaculo de variedades
circenses, ele tem um enredo, uma historia cujos dois
personagens principais séo interpretados por palhacos. Sendo
assim, ndo predominam no espetaculo as entradas e esquetes
classicas de clown, mas sim a histéria em si, com roteiro proprio.
No caso desta cena do pescador e de Leleco, eles apresentam
um pedacinho adaptado de uma esquete classica. Leleco passa
a fingir seu estado sonambulo e o pescador continua a fazer
experiéncias com ele, empurra uma de suas maos para tras e
Leleco, que estava ainda na posi¢cdo de cruz, com os bragos
abertos, gira o corpo inteiro junto com o braco. O pescador olha

49



para o publico e ri do movimento, até que é acertado atras da
cabeca pelo braco de Leleco, que gira de volta ao eixo, e cai de
cara no chao. Levanta pronto para revidar, no que € alertado pelo
violonista: ndo pode bater no sondmbulo, que se acordar, morre.
Ja desconfiado dessa histéria de sonambulo, o pescador repete
0 movimento, girando o braco do amigo para trds. O braco volta,
mas ele esta preparado e se abaixa. O brago passa para frente e
volta para tras outra vez, acertando-o na cara e fazendo-o cair de
bunda no chéao. Indignado, ele prova uma vez mais, empurra o
brago de Leleco para tras, se abaixa uma, duas vezes, quando o
brago passa para frente e para tras outra vez, mas é acertado na
parte de trds da cabeca quando o bracgo volta para frente. Nessa
hora Leleco jA& n&do consegue sustentar a farsa e cai na
gargalhada. “Ah, Leleco! Eu te pego!”, grita o pescador e os dois
saem correndo.

Tendo em vista que a relacdo entre o Clown Branco e o
Augusto pode ilustrar algumas relagbes sociais (opressor e
oprimido; elite e pobreza; patrdo e empregado), reflito sobre a
relacdo de dois Augustos que se alternam em subjugar o outro.
Poderiamos analisar como uma reproducdo de relagbes de
opressdo? Os dois se sentem intimidados pela bruxa, néo
ousariam fazer com ela o tipo de brincadeiras que fazem um com
0 outro. Ocorre uma mudanca de status e postura desses dois
palhagos quando a bruxa sai de cena, sai da relacdo. Eles
relaxam. Eles se soltam. Eles brincam. Leleco ndo treme mais,
como tremia quando foi servir uma dose de cachaca para a
bruxa, quase derrubando a bandeja. O pescador se mostra ndo
tdo inocente e bonzinho. Os dois mostram uma esperteza e uma
astlicia — apesar de atrapalhada —, que ndo mostravam antes.
Mas, no fim, a esperteza do pescador é posta em questdo mais
uma vez, depois de levar trés bofetadas na cabeca até se dar
conta de que ndo era ele quem estava fazendo Leleco de bobo,
mas 0 oposto.

Me lembrou um pouco do palhagco Zabobrim — Esio
Magalhdes — no espetaculo WWW para Freedom, onde ele
representa um soldado em uma operacédo de guerra. A guerra na
qual luta tem a justificativa de libertar um povo de um regime
ditatorial. O soldado, sempre sob as instrucbes de seu
comandante (que ndo aparece em cena, aparecendo somente na
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voz de Zabobrim), luta pela “liberdade” desse povo reproduzindo
as mesmas opressdes que rechaca. Ele leva um tempo até se
dar conta disso. Na guerra, passa fome, sente medo, se
desespera ao se deparar com a morte de seu companheiro. Ao
guestionar as ordens de seu comandante, sempre é reprimido
por este. Ele mesmo € oprimido e reproduz essa opressao,
acreditando na ideia de liberdade que lhe vendem. Ele sé
comecga a se libertar de fato quando percebe que o bobo é ele.
Em vérios espetaculos ha uma espécie de tomada de
consciéncia por parte do Augusto, de sua condicdo de idiota. As
vezes isso gera uma mudanca em seu status em cena, outras
vezes, nao: ele continua sendo oprimido. No caso do pescador,
ele se da conta de que a bruxa ndo cumprird sua parte do acordo
gue fez com ele, e consegue prendé-la em um feitico, terminando
0 espetaculo triunfante, como tendo superado seu estado de
ingenuidade. Porém, seu triunfo € posto em duavida, quando a
voz da bruxa é escutada em off, dando uma risada sinistra e
gritando “eu voltarei!”. O palhago se assusta outra vez e a divida
permanece.

A relacdo entre a bruxa e o pescador € um pouco
parecida com a da dupla, também representada por Lidiane e
Marcio, Xicosa e Bor6. Uma vez assisti os dois ‘contracenando’
em um Cabaret de circo, que é um espetaculo de variedades
circenses. Xicosa e Boré faziam uma dupla de cantores, ou
melhor, Xicosa era a cantora e Boré a acompanhava no violao.
S6 que Bord6 ia se empolgando e comecgava a cantar junto com
Xicosa. Ele, super alegre, com o0 mesmo sorriso bobo do
pescador. Ela, séria, com os labios contraidos num bico e cara
de brava. Quando Boré comecava a cantar junto, ela parava e o
fitava com um olhar mortal. Ele percebia e se controlava, com
medo. A relacdo entre a bruxa e o pescador é parecida com a de
Xicosa e Bord, porque eles sdo as mesmas pessoas, OU 0S
mesmos palhacos. A bruxa é Xicosa representando uma bruxa, o
pescador é Bord representando um pescador, assim como o
garcom é Leleco representando um garcom. O que dizem, no

7

mundo da palhacaria, € que cada pessoa desenvolve, ou
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descobre, um palhaco proprio, ou uma energia cbmica especifica
e, mesmo que o personagem cémico mude, o palhaco sera o
mesmo. Ha outras linhas de pensamento e outras teorias, mas
essa é bem predominante™®.

Lidiane estava me contando que Xicosa ‘nasceu’ como
uma palhaga do tipo Branco. “Quando eu comecei na palhagaria,
eu descobri uma palhaga branca”, ela disse, “palhaca mais
mandona, que é a escada pro Augusto. Mas sempre foi muito
facil pra mim porque eu sempre fui mandona na minha vida”, ela
comentou entre risos. Com a pesquisa nas técnicas e na arte do
palhaco, ela foi sentindo falta de outra energia em cena. Um dia,
Pepe, o dono do Circo da Dona Bilica, que ajudava Lidiane,
dirigindo-a, sugeriu que ela buscasse uma caracteristica mais
meiga em sua palhaga. “E eu ndo conseguia fazer nada, eu ia
pra casa, voltava pro ensaio... e falei: ndo sei, deixa que no dia
vai acontecer”, ela contou, “e realmente, eu cheguei no dia do
espetaculo com uma ideia: meti um 6culos de fundo de garrafa
na cara, trabalhei com uma inocéncia infantil, e foi maravilhoso”.
Essa palhagca com uma energia diferente da Branca, ja era outra
palhaca. “Ela é muito doce, a Cegueta”, Lidiane contou, “eu
intitulei ela de Cegueta”.

E além da Cegueta, Lidiane ainda encontrou outras
energias de palhagas, como ela conta: “Ai depaois, veio 0 nimero
da perigosa, que € a peluda”, “tem a diva, que é aquele nimero
de cantoria com o Marcio, que é a branca”, “e ai tem quando eu
apresento a Maga que eu sou meio andrégeno”. Varias Xicosas
bem distintas, entdo. “A Vandeca, me falou assim:”, (Vandeca é
Vanderléia, também dona do Circo da Dona Bilica, e que também
ja dirigiu Lidiane), “eu as vezes acho que tu tem muitas
personagens. Alguns palhacos acham que isso é errado, e outros
acham que nao, que vocé vai trabalhando com as mascaras,
com as energias”, foi o que Vandeca disse pra ela. E Lidiane
agora se vé misturando todas essas energias, construindo varias
personalidades em sua palhaca, uma palhaca em construcéo.
Ela diz: “de Cegueta eu vejo que sou mandona, eu vejo que eu
sou infantil, eu vejo que eu sou louca, é tudo, uma mistura”. Ela

10 Também trarei essa questédo mais adiante, ao falar de Lilica e Lola, na se¢éo 3.3.
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me falou um pouco mais dessa ndo adaptacdo a um tipo
especifico ou a uma personalidade muito clara e Unica:

“Eu aprendi fazendo, né. Entdo agora eu t6 nessa construgdo de
personalidade mesmo. Eu ja na verdade ja defini que eu quero
ser essa energia da Cegueta, né. Eu me sinto muito bem fazendo
isso. Mas, gosto também dessa coisa do Branco. A gente tem um
espetaculo com mais dois, a Gabi e o Marcio, que eu sou branca,
entdo eu tenho que assumir aquela loucura, mas, a0 mesmo
tempo eu dou os meus rompantes de loucura. E é encontrar o
que liga os dois, essa esséncia que é muito pessoal, né”.

Pode ser que o trabalho de palhago tenha modificado um
pouco a sua personalidade, deixando-a menos “branca” e mais
“augusta”, fazendo-a se soltar um pouco mais e se permitir ser
idiota. Ela mesma conta que est4d ficando cada vez mais
atrapalhada, coisa que para uma “virginiana metédica”, como ela
diz, € uma sensagcdo realmente nova, fruto do estudo da
palhacaria. Se o palhagco de cada um tem os tragos da
personalidade desse um, ha de se considerar que as pessoas
mudam, as personalidades se transformam, e com elas os
palhacos também, ndo é mesmo? Outro dia vi até Marcio Libar,
de quem falarei mais adiante, comentar no Facebook que os
tempos mudaram e as piadas precisam mudar também, que a
sociedade ndo aceita mais piadas machistas, racistas ou
homofobicas e os palhagos precisam respeitar isso. E isso. Entre
tipos e classificacbes, as sociedades se transformam, as
pessoas se transformam, os palhagos se transformam e os
palhacos transformam as pessoas, quem sabe até as
sociedades.
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3.2. Pituca da Rosa e Chico Chan — Ana Paula Grigoli e
Carlos Velazquez

Pituca da Rosa — Ana Paula Grigoli — e Chico Chan — Carlos Velazquez — no
espetaculo La Conquista. Foto: Vanessa Soares

Nem sonhava com essa pesquisa de mestrado quando vi a
dupla Pituca da Rosa e Chico Chan'' se apresentar pela primeira
vez. Era uma noite de Cabaré*? no Circo da Dona Bilica®®, ndo
lembro quando, talvez em 2013. Do pouco que consigo resgatar
da memodria, lembro que Dona Bilica — a personagem comica de
Vanderléia Will, que representa uma idosa nativa da ilha de
Florianépolis — era a apresentadora do Cabaré. Houve uma
apresentacdo de um duo de tecido (duas pessoas juntas em um
tecido acrobatico), do casal do Circoloko, que também
apresentou um nimero de bambolés com luzes. Lembro também
de um esquete da palhaca Flor, Gabriela Leite, que tentava
cantar uma musica e ser a estrela do show, mas o foco de luz
insistia em mover-se para outras dire¢des, fazendo com que ela

11 Ana Paula Grigoli e Carlos Velazquez

12 Show de variedades circenses

13 Lona fixa localizada no Morro das Pedras, sob a direcdo de Pepe Nufies e
Vanderléia Will
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se desconcentrasse na tentativa de se reposicionar sob o foco.
No fim, o foco a leva, ou expulsa, para fora da cena.

Quando Ana e Carlos entraram em cena, 0s reconheci,
pois sabia que eram artistas residentes ali no Circo da Dona
Bilica, espaco que havia sido inaugurado ha pouco tempo, mas
gue eu ja vinha frequentando esporadicamente. Pituca da Rosa e
Chico Chan apresentaram um numero de malabares em dupla,
entre demonstracdes de afeto, cumplicidade, desentendimentos,
disputas, confusdes e trapalhadas. Posso estar misturando a
lembranca que tenho desse dia, com outras apresentagces mais
recentes que vi deste nimero, mas ele se desenvolvia mais ou
menos assim: o casal de palhacos chegava carregando uma
mala, Pituca da Rosa com um vestido de saia rodada e Chico
Chan com um chapéu coco. Para mim ficaram muito marcadas
as memorias das expressodes, gestos e maneiras de movimentar-
se de Pituca da Rosa, pois chega a ser prazeroso ver seus olhos
se abrirem, as sobrancelhas finas se arquearem e a boca se
transformar numa linha, muitas vezes com a projecdo do maxilar
inferior. Suas expressdes em conjunto com o vestidinho rodado e
0s pés virados pra fora, como se estivessem numa primeira
posicdo do balé classico, ou marcando dez para as duas no
relégio, ddo a ela um ar engragado, simpatico e ingénuo. Ela tem
um jeito mais sapeca do que bobalh&o.

Nenhum dos dois tem um jeito bobalhdo, na verdade. Eles
ndo se atrapalham tanto quanto outros palhagcos que fazem um
tipo abestalhado e ingénuo. Eles brincam muito com a plateia,
fazendo os voluntarios parecerem mais bobos que eles. Carlos
chega a ser acido em seu humor. O que percebi ser bastante
comum entre os palhagos argentinos, com o0s quais ele
compartilha nacionalidade. Ele me contou da provocacgao
inerente a funcao do palhaco e das varias formas de provocar:
“Quando eu comecei, a provocagao pra mim era mais a ironia, o
sarcasmo, as coisas mais dark. Mas ai eu fui percebendo que a
verdadeira provocacdo do palhaco é o afeto. Que pode vir
através do sarcasmo, da ironia, mas o fim de tudo aquilo é o
amor.” Todos os palhagos com quem ja conversei falam do amor.
E como se o amor fosse o desafio e objetivo maximo de seu
oficio. Ser amado, fazer amar, através da provocacéo. Até as
formas de humor acido servem a esse propésito. Quase como
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abrir uma ferida com o objetivo de curar. Vide, no proximo
capitulo, o relato da oficina de Méarcio Libar...

Carlos contou que conheceu a arte do palhaco através de
Ana e que antes era malabarista (“Malabares, tu treina cinco
anos pra fazer um truque de 5 segundos e que tu ainda pode
errar na hora, ndo conquistando o publico. E muito dificil. O
palhaco pode fazer qualquer merda e todo mundo gostar’ —
pequena observacgédo feita pelo proprio). Com a dire¢do de Ana,
ele comecou a inserir comicidade nos niumeros de malabares,
mas no inicio tinha certa resisténcia a desenvolver seu palhaco,
pois associava essa figura ao do animador de festas infantis. Um
dia, ele viu Chacovachi, um conhecido palhago argentino, e se
sentiu contemplado por essa outra imagem do que pode ser um
palhago. Chico Chan comecgou a nascer de sua identificacdo com
elementos de seu pais de origem, a comegar pelo nome: “Chico
€ menino. Chan escrito fica legal, escolhi pela grafica. Mas na
minha cidade changuito também é menino, puxei as referéncias
do meu pais, da minha cidade. Antes era finito meu nome,
porque era magro e maconheiro”.

Ana era psicéloga e educadora social antes de comecar a
fazer aulas de circo. Era mais “dentro do sistema”, segundo ela,
mas ndo conseguia se adaptar a esse estilo de vida e resolveu
aceitar e se entregar para o estilo de vida de ser palhaga. “Aquilo
comeca a tomar conta de vocé”, ela diz, contando que comecou
a “viver do palhaco” e que esse trabalho alterou seus padrées de
julgamento e sua moral. Ana segue o relato de sua experiéncia:

“Como professora minha aula tinha uma coisa meio cadtica,
porque eu buscava o espontaneo das criancas, que elas
brincassem mesmo. Tinha uma coisa cadtica dentro das
coreografias. Ai eu comecei a ir como palhaca nas
apresentacdes, pra ordenar esse caos. Esse convivio com a
criancada da periferia € que gerou a Pituca, (...) que gosta de
rap, tem um jeito de andar, de falar meio maninha”.

Carlos e Ana se conheceram no Brasil, numa convencgao
de circo, e um més depois estavam gravidos de Tomaz, seu filho
gue hoje tem nove anos. Preciso colocar essa histéria nas
palavras de Ana, porque eu ndo conseguiria contar tdo bem:
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“Conheci o Carlos na convencéo de malabares e um més depois
eu tava gravida. Foi assim um tanto veloz. O Carlos era
malabarista de sinal e dizia que nao tinha patria. Mas tem que ter
RG, eu dizia, agora tu tem filho, tem que ter RG. Quando o
Tomaz nasceu ele ficava cuidando dele enquanto eu ia trabalhar.
Até que ele comecgou a trabalhar numa peixaria e eu sai do
trabalho. Ai o circo ficou de lado por um tempo. Ele tava dando
muito certo na peixaria, a gente comia peixe todo dia. Ele virou
peixeiro, falava de peixe o dia inteiro. O Tomaz via o Carlos e
falava “peixe! Peixel”. Ai o chefe dele convidou pra assumir a
geréncia da filial em Porto Alegre. Ai essa brincadeira de peixe
ficou séria. Eu falei: “tu ndo é artista, Carlos? Eu nao aceito isso
n&o. Vamo inventar alguma coisa. Vamo abrir uma companhia”.
Ai pegamos esse nome “Dale Circo”, pra ser uma coisa
portugués/espanhol, sei |a, uma coisa mais neutra. Ai eu falei:
“eu sou a palhaca’, e ele: “eu ndo sou palhaco, sou malabarista’,
eu: “entdo ta bom”. Ai nosso primeiro nimero foi aquele de
malabarismo, que participamos dos palcos abertos, dos cabarés.
A gente era bem inexperiente. Como profissdo, a gente ndo fazia
ideia do que tava fazendo. S6 depois de um tempo que eu fui
pensar: pra viver de palhaca, acho que preciso fazer uma coisa
legal, as pessoas precisam gostar de mim. Era aguele momento
de ‘ou é agora, ou é agora’. Era nosso sonho e a gente foi assim
mesmo. O Carlos comegou a fazer o palhaco, o Finito, que ele
odiava, com nariz e tudo. Ai quando ele foi fazer oficina com os
argentinos ele voltou transfigurado, loucasso, agressivo, acido,
outra energia, bem argentina, forte, transgressor. Eles falam
muito de uma visdo politica. O Carlos trouxe essa visdo da
argentina que também me influenciou e me influencia muito,
passou a me transformar também. Tem coisas que ele fala pro
publico que eu ndo conseguiria, mas que funciona”.

E foi assim que comecou a dupla Pituca da Rosa e Chico
Chan, o Dale Circo. Esse nimero de malabarismo de que fala
Ana foi o que assisti no Circo da Dona Bilica. No espetaculo que
apresentam atualmente, que se chama La Conquista, incluem
também esse nuamero entre varios outros. Vi La Conquista
algumas vezes, sempre em alguma praca de Florianépolis.
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Nesse espetaculo, Carlos e Ana fazem algumas entradas juntos
e outras individuais. As esquetes que compdem a obra sao
relativamente independentes entre si, 0 que possibilita que elas
sejam apresentadas sozinhas em diferentes contextos, como
guando s6 um dos dois esta trabalhando.

S6 para esclarecer: ir trabalhar como artista de circo pode
significar montar um cenario simples numa praca, fazer um show
e passar o chapéu para arrecadar dinheiro do publico que parou
para assistir; fazer nUmeros curtos nos sinais vermelhos e passar
0 chapéu para recolher dinheiro entre os motoristas que
esperavam no sinal; ser contratado para trabalhar em eventos de
diversos tipos e receber caché; montar, ensaiar, apresentar um
espetaculo e receber caché ou porcentagem da bilheteria, ou,
mais uma vez, passar o chapéu; idealizar, organizar, escrever,
aprovar e realizar um projeto com apoio de entidades publicas ou
privadas; entre outras muitas formas de viver da profiss&o “artista
circense”.

Uma vez assisti La Conquista na praca Bento Silvério, na
Lagoa da Concei¢do. O cenéario € uma cortina vermelha erguida
num canto da praca. No piso, a frente da cortina, um grande
circulo de lona, também vermelho, serve como picadeiro de rua
em forma de tapete e delimita o espaco do palco, para que o
publico se acomode em volta. No meio do cenario, um bau de
plastico preto com rodinhas, de onde saem os varios elementos
utilizados nas entradas, mas que também serve como banco em
alguns momentos. Pituca da Rosa e Chico Chan comegam
cumprimentando o publico e posando para supostas fotos com
caras e bocas bastante exageradas. Pituca usa um sobretudo
rosa, meias calcas brancas e grandes sapatos de palhaco nas
cores preta e branca, de bicos compridos e meio quadrados. Ela
tem os cabelos presos, de forma bem apertada, para cima, numa
espécie de coque emaranhado com varias mechas soltas. Chico
Chan usa um terno preto, mas em vez de usar calcas, usa uma
bermuda que deixa de fora suas pernas e as meias brancas que
sobem pelas canelas saindo de dentro de sapatos sociais de
couro. Ele também usa um chapéu coco, uma gravata e uma flor
no bolso do paletd, todos vermelhos. Nenhum dos dois usa nariz.
Mas usam maquiagem, uma base branca sutil e olhos marcados
com preto. Ana delineia os olhos com uma linha fina e longa, que
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ultrapassa os cantos dos olhos em direcdo a lateral do rosto, e
pinta os labios de preto, 0 que os faz parecerem ainda mais finos
e esticados para os lados. Ela também traca uma linha preta nas
sobrancelhas finas e arqueadas.

Eles apresentam um ao outro para a plateia. Quando
Pituca apresenta Chico, “com vocés, ao meu lado esquerdo, ele,
um homem sonhador, honesto, puro... puro 0sso...”, ele agradece
tirando o chapéu, ato que revela sua vasta cabeleira, bastante
desgrenhada, volumosa e esvoagante, antes contida no chapéu.
Esse cabelo é preparado cuidadosamente antes do show, sendo
penteado para o “lado contrario”, das pontas para a raiz. “Uau!
Qué que é isso?”, grita Pituca, com sua voz aguda, que mescla o
sotaque paulista, daqueles caricatos anasalados, a alguns
trejeitos infantis, trocando alguns fonemas. Neste caso ela falou
um “isso” quase como “ixo”. Ela tira um pente enorme da roupa,
sobe no bau de plastico e comeca a tentar pentear o cabelo de
Chico. “Habitante! Habitante!”, ela grita, e tira um rato dos
cabelos dele.

Eles ficam com calor e resolvem tirar os casacos, fazendo
toda uma cena, com direito a musica, dancinha sensual e
brincadeiras com a plateia. Chico aponta para alguém e mostra
que seus olhos “cresceram” pra cima dele, levando as mé&os aos
olhos e puxando-as como se os segurassem. Pituca faz uma
dancinha que parece uma mistura de Michael Jackson com uma
minhoca e se atrapalha muito para conseguir tirar os bragos das
mangas do casaco. Quando ela finalmente consegue, o0 joga na
cara de Chico, que usa alguém da plateia como cabide, fazendo
a pessoa segurar 0s casacos durante todo o show. A musica
muda e Pituca comeca a dancar movendo a cabeca para os
lados, os ombros pra cima e pra baixo e 0os pés num movimento
de abrir e fechar pontas e calcanhares de forma alternada, o que
proporciona um deslocamento lateral. O coque emaranhado
balanca no topo de sua cabeca. Ela agora mostra, sem o
sobretudo, uma saia branca curta, esvoacante e rodada, com
varios forros, e uma blusa vermelha de botdes com uma gola
cheia de babados.

Chico neste momento esta pegando claves no bau e se vé
gue usa uma camisa social branca sem mangas e suspensorios
pretos. Ele voltou a colocar o chapéu. Comeca o nimero de
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malabares. No inicio com trés claves. Ele faz alguns trugques e
depois Pituca lhe “rouba” as claves, sem parar de joga-las. Eles
brincam com o roubo de claves, acrescentando nele o roubo do
chapéu. Os dois com cara de concentracdo, ou desespero, ou
esforco, ndo sei dizer, mas tém as sobrancelhas franzidas e vez
ou outra franzem os labios também. Eles estdo no jogo,
disputando as claves e o chapéu. Até que Pituca coloca o
chapéu na cara de Chico, derrubando as claves e caindo na
gargalhada. O jogo que parecia sério se transforma em
brincadeira boba. Pituca vai passando mais claves para Chico.
Ele joga quatro e cinco claves. Em um momento mostra as
claves com os bracos erguidos, cheira a prépria axila e baixa os
bragos depressa com cara de nojo.

Pituca rouba o chapéu de Chico mais uma vez e ele tenta
recupera-lo, correndo atrds dela com as pontas de duas claves
na cabeca, como se fosse um touro, Pituca balan¢a a saia e diz
“olé!”, sorrindo para o publico. Chico resolve tira-la para dancar e,
num passo que a joga para tras, o chapéu cai no chao e ele
consegue pega-lo. Com seis claves, eles comegcam a fazer passe
de claves, jogando-as um para o outro. Pituca sobe nos ombros
de Chico e eles fazem malabares com “segunda altura”. Nesse
momento ela rouba o chapéu outra vez. Pituca se desequilibra na
descida e se agarra nos dentes de Chico, que grita de boca
aberta, depois cai sentada em seus ombros com a saia cobrindo
a cara dele, que corre sem enxergar.

Depois desse numero, Chico da uma rosa para Pituca, que
se empolga, tira a saia, coloca na cabeca como um véu e resolve
casar com ele. Musica de casério, eles caminham como se
estivessem indo em direcdo ao altar e Pituca comeca a chorar.
Chico ndo se altera, pois pensa que ela esta emocionada, até
gue ela mostra que ele esta pisando no pé dela. Recém-casados,
Chico traz um preservativo masculino, sugerindo algo, mas no
fim ele enfia o preservativo na cabeca e o enche de ar com o
nariz até explodir na sua cara.

Passada esta maravilhosa cena, Pituca some por traz das
cortinas vermelhas e Chico pede a ajuda de uma crianca
voluntaria para o seu proximo namero. Uma crianca forte, valente
e rapida. Nesse dia o voluntario foi um menino gordinho e
risonho de uns seis anos. Chico Ihe mandou ficar ao lado da
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“estrela” enquanto ele explicava o que ia acontecer. O menino
ficou onde Chico indicou com a méo, ao seu lado, e permaneceu
ai quando Chico se deslocou para frente. “Do lado da estrela!”,
disse Chico, apontando outra vez um ponto ao seu lado para que
0 menino se aproximasse. Isso se repetiu algumas vezes, Chico
se deslocava e 0 menino permanecia no lugar indicado por ele,
que lhe instruia novamente sobre o tal “lado da estrela” e |he
indicava um novo lugar. “A estrela sou eu. Por favor, fique aqui
ao meu lado”, disse por fim Chico ao menino desorientado, que
ria.

Entdo, ele trouxe um monociclo™ de tras das cortinas e
pediu para 0 menino segura-lo com as duas maos em cima do
assento. O menino obedeceu e o0 monociclo saiu rodando.
“Segura firme!”, Chico dizia, enquanto pegava suas claves no
bau e o menino se virava pra manter o monociclo em pé. Depois
Chico pediu que o menino lhe ajudasse a subir no monociclo, o
que fez quase derrubando o coitado, mostrando bastante
desequilibrio. Ainda sem soltar o menino, lhe instruiu que lhe
passasse as claves para que ele pudesse fazer malabares em
cima do monociclo, prova de grande destreza. Mas primeiro ele
precisava soltar o menino, para que ele pudesse ir buscar as
claves. No momento em que ele se solta, comeca a andar
desgovernado com o monociclo, avancando na plateia e dando
voltas sem parar, no que 0 menino corre atrds dele com as
claves na mao tentando entregéa-las. Isso dura um tempo, Chico
dando voltas em cima do monociclo, gritando para o menino que
Ihe entregue as claves, o menino correndo atras dele sem
conseguir alcancga-lo, ou, quando dava a volta para o outro lado e
0 encontrava de frente, Chico, quase atropelando-o, gritava “sai
da frente, menino!”.

Em outro momento, Chico sai de cena e déa lugar a Pituca,
que entra com um quimono amarelo, um leque e um penteado de
gueixa. O leque tapa seu rosto, até que ela o fecha rapido,
gritando “Ral!”. E se vé€ que ela ndo era uma gueixa, mas sim,
uma ninja. “Sushi! Sashimi! Honda! Yamaha!”, grita enquanto faz
uma demonstracdo de golpes com as pernas e 0s bracos,

14 Um monociclo é um equipamento de circo que € como uma bicicleta de uma roda
s6 e sem guidom, s6 o assento, a roda e os pedais.



“Aikido...”, diz no final dessa sequéncia, curvando-se e apoiando
uma mao nas costas. “Arroz!”, cumprimenta o publico da
esquerda curvando-se para frente com as maos juntas no peito,
“Arroz!”, cumprimenta o publico do outro lado, “Arroz!”, o publico
da frente. Depois dessa apresentacdo, ela tira facdes do bad,
mostra ao publico com um olhar de perigo e, antes de fazer algo
realmente perigoso com eles, os utiliza para dar uma raspadinha
nos pelos do suvaco, uma raspadinha nos pelos da perna e,
agora sim, musica DJ! Toca a parte instrumental daquela musica
Pump it, do Black Eyed Peas. Ela faz malabares com os facdes.
“Tcharan!”, faz uma pose no final, com as pernas e bragos
abertos. Suas pernas vao escorregando e ela faz uma cara de
dor e desespero quando vé que fez um espacate'®, sem querer.
Se levanta meio descadeirada, se puxa para cima pelo quimono
€ consegue recuperar a postura.

“Agora, sim! Eu, Pituca da Rosa, a ninja, estou preparada
para fazer meu grande desafio! E este desafio esta entre
vocés...”, aponta para o publico. Soa a musica de suspense
enquanto ela passeia entre o publico para escolher um
“voluntario”. “Oi, desafio!”, escolhe um homem bem grande. “Eu
ninja, vocé ninjo!”, diz pra ele, o leva para o centro do circulo de
lona e 0 veste com um quimono e uma faixa na cabeca. “Faca
tudo o que eu fizer!”, comeca a fazer uma sequéncia de
movimentos, parte do treinamento do ninjo, que incluem girar os
bracos em dire¢bes contrarias, dar gritinhos agudos, abrir as
pernas como se fosse fazer um espacate, girar os dedos ao lado
das orelhas. O voluntario tenta imitar os movimentos, bastante
envergonhado

E agora ele esta preparado para a proxima parte do
treinamento, o duelo. Pituca saca sua espada imaginaria das
costas, no que ele a copia, e comecam a travar uma batalha.
“Néao é dancinha!”, ela vai gritando, enquanto luta, “vem, vem pra
cima!”, “parece que ta varrendo o chao!”. “Vai, me mata”, ela
instrui. Ele a “mata” e ela também o “mata”, os dois ficam
deitados no chdo. “Ressucitei!”, grita Pituca, “vocé néo, fica ai!”,

15 Espacate € o nome que se d& na ginastica olimpica quando se faz uma abertura
de pernas formando um angulo de 180°. Também se diz “abrir escala” e, no balé
classico, é chamado de grand écart.
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aponta o dedo para o “voluntario”, que fazia mengao de levantar-
se também. “Oh! O que vejo aqui?”, ela coloca o dorso da mao
na testa, com cara de espanto, depois de apontar para o
voluntario, deitado no chio. “finalmente, encontrei meu grande
desafio!”. Seu desafio é passar por cima dele fazendo parada de
maos'®. Soa uma musica animada, ela cumprimenta: “arroz!”, e
faz a parada de méos, comecga a passar por cima do voluntario a
partir da cabecga e, quando chega na barriga, cai. “Encontrei uma
montanha! Preciso de outra chance!”, diz, e comega de novo.
Depois de completar o desafio e agradecer a presenca do
ajudante, ela tem uma ultima parte do treinamento para ele, o
coloca numa posicdo de pé, com as pernas ligeiramente
dobradas e a coluna inclinada para frente, os bragos dobrados
para frente como se estivesse segurando uma bandeja.
Deixando-o assim, toma distancia, corre e pula no seu colo.

*

Relembrando a apresentacdo de Pituca e Chico Chan,
comecei a refletir sobre um aspecto do palhaco: parece que ele
sempre precisa da relagdo com o outro para desenvolver suas
palhagadas. Mesmo quando um palhaco atua sozinho, ele
interage com o publico, chama ajudantes, invoca personagens e
vozes para a cena. Pituca e Chico, quando nédo estédo juntos na
cena, sempre chamam ajudantes. Chacovachi (2016), diz que o
palhaco é comunicacdo. Ele pode usar todos os canais de
comunicacdo humana para manter essa relagdo com o publico a
todo o momento, segundo o autor, sendo eles: a palavra, o
gesto, 0 movimento, 0 som, a a¢ao e o ruido.

Ferracini (2014) diz que, no momento em que o palhaco
entra em cena, ele cria uma relagdo com o publico. A essa
relacdo ele chama zona de jogo ou zona de turbuléncia.

Essa relacdo turbulenta, geneticamente
dindmica, gera uma bolha lirico-poética
altamente complexa, que se movimenta em
continuum e se torna independente do

16 Parada de mé&os, conhecida na capoeira como plantar bananeira, é o exercicio
acrobético de sustentar o corpo sobre as méos na posi¢céo vertical, com a cabeca
para baixo e os pés para cima.



espacgo-tempo cotidiano, atualizando,
poderiamos dizer, um espacgo-tempo poético.
(p. 65).

Esse fenbmeno, ele diz, acontece ndo somente na
performance do palhago, mas, no caso desta, ha especificidades.
A zona de turbuléncia do palhaco contém uma dupla seta com
um mesmo vetor, uma ponta apontada para o publico e outra
para o clown, indicando a afetacdo direcionada por e para ambas
as partes. A zona de turbuléncia, nos espetaculos de palhago, é
o]

gue determina suas ag¢les fisicas, que
nascem a partir de sua relagdo com o
espaco, com 0s objetos a seu redor, com 0s
outros palhagos, com seu figurino e
principalmente com o publico. Claro que h&
uma codificagdo de macro ac¢des durante
todo o espetéculo, mas elas mesmas podem
ser alteradas e modificadas pelas longas
setas da zona de turbuléncia. Assim, dentro
do estado de palhaco podemos mesmo criar
novas agdes e alterar as que ja existem, pois
as setas do “ser afetado” alcancam,
inclusive, o nivel das macro-agoes.
(FERRACINI, 2014, p. 68).

Chacovachi (2016) diz também que “o publico voluntério é
um dos materiais fundamentais de todo espetaculo de rua”
(p.62). Isso porque, para criar as situacdes que provocardo o
riso, o palhaco de rua conta com material limitado: aquilo que
cabe na sua mala e aquilo que ele encontra na rua. O publico é
parte importante desse material encontrado na rua. Ele fala da
importancia de criar uma expectativa nas pessoas sobre a
possibilidade de ser escolhida para o nimero participativo. Dizer
gue precisa de um voluntario ja gera uma inquietude nelas. Essa
pessoa, que geralmente ndo esta acostumada com esse tipo de
exposicdo, sera bem ou mal tratada pelas risadas. E uma
situacdo muito particular e pode ser dramatica, segundo o autor.

Claudia Souza (2011) diz que, na apresentacdo de
palhacos, a participacdo ativa da plateia é fundamental e que o
elemento contemplacdo estética se desfaz. Entdo, segundo ela,
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todas as pessoas do publico estariam participando e interagindo
com o palhaco, pela atmosfera de jogo que ele provoca na
relacdo com o publico. Ela diz que todas as entradas, reprises e
esguetes comegam com uma provocacao ao publico, um convite
ao jogo. Mas sera que todas as pessoas participam mesmo?
Acho que a plateia ndo é uma massa homogénea, uns jogam,
outros contemplam. E, no caso do “voluntario” que entra na
roda/palco, assumindo um destaque do resto do publico, a
situagcdo ¢é diferente. Ele ndo estd mais protegido pelo
pertencimento a um grupo/plateia, que, por mais que esteja
participando, estd unida pelo riso que é direcionado ao palhacgo.
No jogo do palhaco, existiria o time plateia e o time palhaco®’.
Em um nUmero participativo que chama um ajudante da plateia
para a cena, as pessoas passam a rir, ndo somente do palhaco,
elas riem muito mais dele, do ajudante. O que representa, entao,
esse corpo ndo treinado para o riso, mas que 0 provoca sem
intencdo?

Chacovachi (2016) reconhece que, para algumas pessoas,
essa experiéncia de exposicdo ao riso do outro pode ser
dramatica. Acredito que isso aconteca pelo fato de ndo estarem
acostumadas, como o palhaco, a serem ridicularizadas, ou por
ndo estarem protegidas, como o palhago, por tras de um nariz,
uma maquiagem, uma roupa, uma preparacdo para aquela
situacdo. J4 Souza (2011) tem a visdo de que o publico ndo tem
receio de entrar no jogo do palhaco, se sente seguro porque ja
conhece o personagem e as regras, sabe o0 que esperar. Diz
também que, embora no imaginario o palhaco tenha total
liberdade para subverter as regras, ele ndo perde o espirito
festivo, onde prevalece a comunh&o, a auséncia de hierarquias o
riso coletivo alegre que ndo manipula nem constrange. Nao
existiria, nesse espirito de festa, o riso do escarnio®®.

Para mim, essa é uma visdo um pouco romantica. Eu vejo
dessa forma, nunca se sabe o0 que esperar de um palhaco,
porque ele é capaz de tudo, na sua brincadeira de transgredir
regras e padrdes sociais. E, talvez por isso, conhe¢o muita gente
gue morre de medo de o palhaco até olhar pra elas durante o

17 Como veremos mais adiante, quando tratarmos das técnicas, na secao 4.3.
18 Vamos falar um pouco sobre isso na se¢éo 5.2, sobre a ética do riso.
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espetaculo. Eu mesma me incluo nessa estatistica, s6 sento da
terceira fileira pra tras. Talvez esteja fazendo a pesquisa errada,
ja sei, mas, o palhaco nédo é s essa coisa linda que todo mundo
ama, ndo é mesmo? Muita gente tem horror a palhago. Ou por
medo mesmo, da imagem de filme de terror — desses com
palhagcos assassinos —, ou por trauma de infancia — de se
deparar com aquela figura grotesca, colorida e exagerada em
alguma festinha e se assustar muito —, ou por medo de se expor,
medo do ridiculo, medo de sair da zona de conforto, ou por nao
achar nenhuma graca, por se irritar com as bobagens do
palhaco, ndo sei. Na verdade, ha minha impresséo, diria que sao
poucos 0s espectadores que realmente entram no jogo numa
plateia de um espetaculo de palhago. O palhaco tem que ser
muito sagaz pra fazer todo mundo participar

Mas, enfim, a experiéncia de participar assim, no centro da
roda, vai ser diferente para cada pessoa. Para alguns pode ser
um pouco traumatica, por ver toda aquela gente rindo de seus
aspectos ridiculos. Para alguns pode ser libertadora, pelas
mesmas razdes anteriores. E possivel também que alguns nem
se deem conta de que s&o o foco da cena e, assim, o foco do
ridiculo, e acreditem que as pessoas seguem rindo é do palhacgo
mesmo. A verdade é que os nUimeros participativos funcionam
muito bem na estratégia de fazer rir. A relagdo do corpo ridiculo
do palhago — que preparou toda aquela cena, aquela roupa,
aguela maquiagem e todo o seu material para mostrar-se de fato
ridiculo —, com o corpo do voluntario — que ndo fez nenhuma
dessas preparacBes, mas, sem querer, transformou-se em
ridiculo, ao ser evidenciado na cena e nessa relacdo —, provoca
uma combinacéo hilaria. “A gente gosta muito de trabalhar com
voluntarios, porque a gente aprende muito com essa relacao”, diz
Ana, “No inicio era uma escolha muito ligada a linguagem da rua,
trazer as pessoas pra dentro. Depois passou a ser um
aprendizado pra gente”. A intencao, ela diz, é de fazer a pessoa
se libertar, mesmo. De deixa-la sentir um pouco o quanto pode
ser bom ser o palhago. Em suas palavras:

Trabalhar com o publico, com voluntarios do publico, como a
gente faz muito, traz experiéncias novas. O voluntario traz um
estado de espontaneidade, do desconhecido. Vocé ndo sabe o
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gue vai acontecer. Vocé tem que fazer o voluntario virar o
palhaco, ndo de um jeito pejorativo, mas de ele ter um momento
de libertacdo total, de vivenciar o aqui e o agora. Ele vira seu
companheiro de cena, seu parceiro. Vocé vai se transformar num
palhaco e isso vai ser muito bom. Vocé néo vai se envergonhar
das pessoas rirem de vocé, do seu corpo. Vocé vai se libertar,
pensar: “foda-se o que tado pensando de mim”.

3.3. Lilica e Lola - Cristina Villar

Lola — Cris Villar — no espetaculo Deusas do Riso. Foto: Chris Mayer

Lilica e Lola s&o duas palhacas diferentes, mas as duas
sdo a expressdo de um mesmo corpo, o de Cris Villar. O
processo de Cris € um pouco parecido com o de Lidiane, que
manifesta energias distintas em sua palhaca, batizando-a de
diferentes formas de acordo com a energia que sente nela. Mas
no caso de Lidiane, entendi que todas sdo a Xicosa, que
“originalmente” era uma palhaga branca, “séria” e mandona.
Xicosa como Diva, por exemplo, mantém essas caracteristicas,
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ja como Cegueta, ela seria mais boba, mais doce, mas nao deixa
de ser mandona, é uma Xicosa mais louquinha, como ela diz.

No caso de Cris, Lilica e Lola sdo completamente
diferentes. Lilica surgiu para acompanhar Leleco — Cris e Léo
foram casados por muitos anos — e € uma palhaga infantil. “Eu
tentava descobrir se ela faz parte de mim, mas tem alguma coisa
gue nao acredito nela. T4 em trabalho ainda”, conta Cris, e
segue:

“H& uns quatro anos, descobri uma linha de trabalho que pra mim
encaixa perfeito, que é a Lola, um namero de burlesque cémico.
Ent&o a Lola tem mais a ver comigo, com a Cris. E uma forma de
eu demonstrar uma relagdo com o meu corpo, de demonstrar
uma beleza, uma sensualidade, um engracado e um cémico que
ta presente no meu corpo e na minha personalidade. Entdo me
identifico mais com ela do que com a Lilica, que € mais infantil. E
eu ndo sou infantil, entdo acabo puxando mais o lado autoritario
com a Lilica, faco o Clown Branco, brigo com o Leleco, mando
ele fazer isso ou aquilo. E a Lola é completamente diferente, elas
néo se conhecem”.

Lilica usa um vestidinho vermelho com uma gola estilo
marinheiro, meias calgas listradas em preto e branco, uma bota
vermelha de bico bem redondo e um chapéu num modelo tipo
anos 20, com uma florzinha na lateral. Ela usa nariz e
maquiagem de palhago — uma base branca ao redor dos olhos,
bochechas vermelhas e lapis preto nas sobrancelhas fazendo
uma linha fina que sobe nas laterais. Ja Lola usa uma meia-calca
arrastdo e saltos altos pretos, um sobretudo de cor vinho, que ela
tira, revelando um collant com espartilho preto e um coletinho
dourado. Seu cabelo louro platinado é cuidadosamente armado
em ondas e cachos. Ela usa um colar e brincos dourados,
delineador forte nos olhos, cilios posticos e batom vermelho,
assim como as unhas. “A Lilica foi criada mais crua, de forma
mais instintiva e tem um jeito mais simples, como o jeito das
criancas, mais espalhafatoso.”, comenta Cris, “A Lola foi numa
fase mais evolutiva, depois de varias oficinas, inclusive de
burlesque, que me deu a base de andar, de parar, de sentar, um
jeito mais delicado, mais fino”. O burlesque de que ela fala é um
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estilo performatico que tem influéncia da estética, dancas,
vestimentas, musicas e demais elementos dos cabarets
vaudeville e traz uma espécie de erotismo retrd, muitas vezes,
grotesco e satirico.

Lola, em seu ndmero, entra em cena como uma mulher
fina e sensual e, aos poucos, vai mostrando outro lado de sua
personalidade: sua obsessdo por comida, que vai lhe fazendo
perder o controle e a classe. Cris fala sobre a descoberta e o
desenvolvimento dessa palhacga:

“No comeco ela tava sempre na linha, numa visdo do corpo
também. Eu consegui deixar ela mais sexy com um espartilho,
mais acinturada, mais poderosa, mas também tirar o espartilho e
deixar a barriga descer, a postura cair, a coluna néo ficar tao
ereta, deixar descansar. Porque é a leitura da minha realidade e
da maioria das mulheres, que tem que andar todas lindas e
maravilhosas, mas na hora H elas querem também se soltar, tirar
a roupa que aperta, tirar o salto, comer uma barra de chocolate e
sentir prazer. No comecgo, era dificil ela se sujar e perder o
decoro. Depois comecei a trabalhar essa desconstrugcdo. “Ai, vou
comer um moranguinho”, “vou me lambuzar com chocolate”. Ela
ainda t4 muito nessas coisas mais sexy, banana, chocolate,
pirulito. Eu quero chegar a comer uma coxinha, uma marmita,
uma coxa de frango no palco. Uma coisa um pouco mais over,
assim. Desconstruir”.

Todos somos palhacos, diz Chacovachi, s6 que alguns
vivem disso. Essa pressuposicdo tem a ver com a ideia de que
todos temos o ridiculo em nossos corpos, todos temos uma
personalidade que vamos moldando e controlando para que ela
se encaixe nos padrdes sociais, mas sabemos que parte da
nossa individualidade as vezes ndo corresponde a esses
padrbes, porque eles tentam se afastar de algumas
caracteristicas que, poderiamos dizer, sdo intrinsecas a
humanidade. Assim surgem os tabus, 0s assuntos da vida
privada que nado sdo levados a publico, as deformidades dos
corpos que buscam um ideal de perfei¢do inexistente. Por isso, o
palhaco ndo é um personagem criado a distancia do corpo da
pessoa que o viabiliza. O palhaco é a prépria pessoa, com as
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caracteristicas que ela geralmente tenta, ou tentava antes de ser
palhaca, esconder no cotidiano. O palhaco usa essas
caracteristicas, as leva para a cena e as exagera. Dessa forma
cada palhago serd unico na individualidade da pessoa que ele
expressa, como diz Bolognesi, sobre a construcdo da
personagem palhaco ser a sintese entre a heranca de um tipo
cbmico geral e as caracteristicas corporais e subjetividades do
ator:
Os cbmicos de circo constroem suas
personagens tendo em vista certo perfil
psicolégico e fisico, com apoio da
subjetividade e das caracteristicas corporais
do ator. A méscara/maquiagem acompanha
e contempla essas duas fontes:
caracteristicas oriundas da tradicdo dos
clowns e as potencialidades individuais do
artista. (...) Assim, apesar de basear-se em
um tipo, a méascara do palhago é individual e
carrega as caracteristicas que o artista
imprime a personagem. Pode-se dizer que o
palhaco €, a um s6 tempo, Unico e universal.
A base de sua interpretacéo nao é dada pela
ficcdo literaria. Ela se exerce em outro
registro, exatamente o do corpo. (2003, p.
179).

Entdo, no caso de Cris, que tem duas palhacas — e duas
palhagas completamente diferentes —, como se daria esse
processo de trazer a propria subjetividade para a construcdo do
palhaco? N&o se pode dizer, como no caso de Lidi, que
interpreta a bruxa, mas ainda tem a energia de Xicosa, que Lola
é Lilica interpretando um personagem. Lola e Lilica ndo tém a
mesma energia, sdo duas palhagcas diferentes que se
manifestam no mesmo corpo, quase como uma dupla
personalidade. Se elas dividem esse espaco, no corpo de Cris, é
porque esse corpo tem esses dois lados, ele mesmo. O lado
mais infantil, brincalhdo, recreadora deu origem a Lilica. O lado
mais “carnal’, se manifesta com Lola, voltado para a
sensualidade e o prazer de comer — caracteristicas que, na cena,
exageradas, aparecem como antagbnicas, apesar de fazerem
referéncia a dois prazeres fisicos: 0 sexo e a comida, que
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também ganham destague na colecdo cristd de possiveis
pecados mundanos. Na representacdo de Lola, a gula — que a
principio ela tenta esconder e depois € apresentada de forma
escrachada, descontrolada e lambuzada —, faz o contraponto a
luxdria, que se pretendia sensualmente elegante.

Neste tema, Bolognesi traz uma citacdo muito interessante
de Dario Fo: “Os palhagos sempre falam da mesma coisa, eles
falam da fome: fome de comida, fome de sexo, mas também
fome de dignidade, fome de identidade, fome de poder (...)".
(DARIO FO apud BOLOGUESI, 2003, p. 78). Bolognesi também
diz que os palhacos recorrem ao tema da sexualidade porque
seu corpo ¢é livre das regras da moral. Chacovachi critica a ideia
de que o palhago € infantil, ele diz:

Escutei muitas vezes que o palhaco é a
criangca que levamos dentro... Que
pensamento limitado. E a crianca, o velho, o
louco, o enfermo, o tolerante, o intolerante, o
idiota, o fanatico, o amoroso, o assassino...
enfim, o humano que levamos dentro, livre,
exagerado e com o objetivo de fazer rir.
(2016, p.97).

Na minha viséo, Lola é a manifestacdo de uma liberdade
gue Cris vem conquistando como artista e como mulher palhaca.
Enquanto Lilica surgiu pela necessidade de Leleco de ter uma
escada para fazer o contraponto as suas trapalhadas de
Augusto, Lola surgiu por uma necessidade de Cris de se mostrar
para além desse lado infantil que teve que desenvolver com
Lilica. Lola ndo é escada de Augusto nenhum. Ela ndo tenta
consertar as confusfGes de ninguém, ela cria as suas proéprias,
atuando sozinha em cena, em tom provocador, falando de
desejo, de pudor e despudor e, literalmente, despindo-se diante
do pdublico, dizendo e mostrando com sinceridade quem
realmente é aquela palhaca mulher.

O tema da mulher palhaca é algo que vejo aparecer com
frequéncia entre as amigas que praticam essa arte, buscando
espaco num universo que, por muito tempo, foi bastante
masculino. Alice Viveiros de Castro fala que “a histdria da mulher
cOmica € cheia de siléncios e falhas.” (2005, p. 220), que ela
sempre existiu mas pouco se fala delas na Histéria oficial. Ela diz

71



gue muitas mulheres que estudam palhagco, veem surgir uma
figura cbmica “masculina” em si, explicada pela forca das
referéncias masculinas nesse campo.

Ana também diz isso, principalmente quando fala da
palhagca na rua: “(...) porque a rua te masculiniza, tem uma
energia masculina. E qual a figura da mulher na rua? A prostituta.
Entdo, se for muito pra esse lado, pode acabar ficando
desprotegida, porque tem homem que é besta mesmo, abusado
mesmo”. Ana segue contando:

“Tem uma dupla de palhagos russos que, no fim do nimero, um
deles tira o figurino e € uma mulher, e isso € um choque. Entao,
por muito tempo as palhagas femininas fizeram papeis de
homens. A gente ainda t4 nessa busca. Porque é novo. As
referéncias sdo masculinas. Mas o0 que eu vejo é que a gente
funciona de outro jeito, entende o0 mundo de outro jeito, sente de
outro jeito, ndo tem como ser igual. Até a questdo da comicidade,
até o proprio tempo, acho que é diferente. A gente ainda ta
descobrindo”.

O palhagco é um transgressor dos padrdes sociais,
desconstruindo-os com o humor. Mas, mesmo o humor se
enquadra em certos padrbes. O que é cbmico, o0 € socialmente. A
mulher palhaga vem desconstruindo inclusive esses padrdes do
humor, geralmente centrados na figura masculina. Cris conta que
se diverte com as possibilidades dessa desconstrugéo:

“Meu papel como palhaca no mundo é mostrar varios aspectos
do ser humano, de maneira criativa, de uma maneira diferente.
Divertida, ou ndo, mas despertar um outro estimulo. Ndo sé eu
falar, como no caso da Lola, “olha, a mulher vive um padréo de
beleza escravizado e se priva de comer, de ter prazer...”. Nao, eu
pretendo mostrar isso com a minha cena, hum momento gostoso
divertido, que as pessoas vejam outros lados de uma mulher,
gue ela pode ser divertida e sensual ao mesmo tempo, e 0 corpo
dela pode ser do jeito que for. Entdo eu pretendo seguir
passando, eu pretendo ter outros motes, outros motivos pra falar,
outros temas. E eu acho que a linguagem do palhaco atinge
criancas, idosos, adultos, todos. Eu acho que é também uma
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linguagem universal, apesar de ter as caracteristicas dos
brasileiros, dos franceses, dos americanos, sdo bem diferentes,
mas eles podem ser entendidos em qualquer parte do mundo. E
uma coisa que eu acho fascinante, poder fazer isso no mundo
inteiro, deve ser uma aventura e tanto”.

3.4. Palhaca Goiaba e Tito — Isabella Spigolon e Tito
Mancilla

o
Palhaca Goiaba — Isabella Spigolon —, eu e Tito — Tito Mancilla — depois de
apresentacdo do Circo Méagico. Foto: acervo pessoal

Conheci Bella — Isabella Spigolon, Palhaga Goiaba —
guando comecei a trabalhar no espetaculo O Circo Magico,
idealizado por seu pai, Sandro Spigolon, o magico. Esse
espetaculo era apresentado uma vez por semana nas
temporadas de verao e de inverno de um resort de Florianépolis.
Ele segue sendo apresentado, mas ndo fagco mais parte do
elenco desde que fui morar na Argentina. Nos dias de
apresentacdo, chegavamos cedo para montar o cenario e
pendurar os elementos aéreos, depois comiamos e nos
preparavamos com figurino, maquiagem, aquecimento e o que
cada artista precisasse fazer antes de entrar em cena. Depois do
espetaculo, ja cansados, era hora de desmontar tudo. Esses dias
nos rendiam muitas horas juntos e o clima era geralmente leve e
descontraido, apesar de estarmos trabalhando todo o tempo.
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Entre uma funcdo e outra, sempre havia tempo para alguma
brincadeira. Entre interagir com os elefantes da decoracao,
seguir os passos da aula de zumba que acontecia no ambiente
ao lado e ser assustados pelos recreadores do hotel, iamos
desenvolvendo as obrigagbes e as amizades entre as pessoas
do elenco.

Bella usava seus varios talentos para criar as entradas
como Goiaba. Ela canta, sapateia, faz malabares, pinta, faz
magica, entre outras coisas, e tudo isso lhe serve de material.
Goiaba geralmente se vestia com uma saia bem rodada, meias
calgas, um colete e o cabelo dividido em dois rabos de cavalo,
um de cada lado, embaixo de algum chapéu. Mas sua roupa
sempre mudava, dentro desses padrdes. Uma hora a saia era
lisa e a meia listrada, outra hora a saia era quadriculada e a meia
lisa. As vezes ela também usava uma calca que ia até o meio da
canela, mostrando as meias listradas e 0s sapatos gigantes de
palhago. Ela sempre usava um grande nariz vermelho, pintura
branca ao redor dos olhos e sobrancelhas realcadas com preto.
Um dia, Bella raspou os cabelos e se sentiu estranha como
palhaga careca, colocou uma peruca e fez 0 mesmo penteado de
antes.

No Circo Méagico, ela apresentava um nimero em que
entrava como uma pintora, levando cavalete, pincel e paleta de
tintas, chamava um ajudante da plateia para posar para ela.
Colocava-o numa pose e percebia que faltava algo. Vestia-o com
uma peruca, 6culos extravagantes e ainda faltava algo. Lhe dava
uma flor gigante e colorida e, agora sim, estava perfeito. O
ajudante mantinha a pose, pacientemente, enquanto ela fazia a
pintura. Quando ela finalmente mostrava a obra, havia pintado
somente a flor.

Uma vez Bella sugeriu: “vamos fazer um ndmero de
palhago juntas!”, me pegando de surpresa, “vamos!”, respondi,
naquele jeito de se empolgar com as ideias antes de pensar
nelas. Depois eu pensei ha minha experiéncia enquanto palhaca,
gue era nula. Mas segui firme no propésito, fui até a casa dela
ensaiar e tinhamos tudo “pronto” até que o chefe Sandro, que
ndo gosta que o chame de chefe, jogou agua fria no nosso plano
de dominar o Circo Magico. Brincadeira, ele ndo gostou do plano
de botar a acrobata, bela, graciosa, elegante e sensual, para
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fazer palhacada. Ndo, mentira, ele s6 disse que ja estava
completo o espetaculo e que um ndmero a mais era demais. Nao
foi dessa vez que eu virei de fato palhaca, tive que continuar
fingindo ser bela, elegante e sensual, e tentando convencer o
publico disso. Mas serviu para aprender umas coisas.

A gente preparou um numero classico, em que Goiaba
entrava com uma mala e tirava dela uma bomba de ar e um
boneco inflavel, no caso, eu, que deveria manter o corpo todo
molinho, ja que estava desinflada. Goiaba me puxava pelo brago
para fora da mala e eu girava e caia estatelada no chéo, de
barriga para baixo. Ela colocava a ponta da bomba de ar na
minha boca e comecava a bombear, no que meu corpo
comecava a subir, iniciando o movimento pela bunda. Eu ia
enchendo até parar em pé, com os bragos abertos, cambaleando
um pouco com o corpo rigido. No momento em que Goiaba
mostrava a boneca inflada para um possivel publico, pedindo
aplausos, eu comecava a desinflar outra vez, ondulando os
bracos e a cintura. Ela procurava onde estava o furo e percebia
que era no nariz. Colocava entdo um nariz de palhaco em mim,
tapando a saida de ar, e me inflava novamente, no que eu
voltava a parar com o corpo rigido e os bragcos bem abertos. Ela
repetia a cena de pedir aplausos e eu repetia a cena de comecar
a desinflar, rebolando cada vez mais, pois o ar, hora escapava
pelos ouvidos, quando eu ganhava um chapéu, hora pelo
bumbum, quando ela colava um grande X no local do furo. Ao
retirar a bomba da minha boca, fechava o buraco com uma
chupeta. Agora sim, trabalho finalizado, a boneca parava bem
firme, sem furos, Goiaba podia brincar um pouco. O problema é
gue ela se atrapalhava um pouco e acabava levando varias
bofetadas da boneca ao movimenta-la, o que resultou no seu
desmaio. Nesse momento, a boneca, eu, se mostrava consciente
e com capacidades autbnomas de movimentacdo, usando a
mesma técnica da outra para reaviva-la: a bomba de ar.

*

Tito fazia um ndmero de malabares no Circo Magico.
Apesar de estar vestido como palhaco, ele realizava uma rotina
de malabares no estilo classico de demonstracdo de destreza,
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sem um roteiro cdmico, piadas ou falhas propositais. Ele atuava
mais o palhaco trapalhdo na pequena esquete que levava a sua
aparicdo em cena, na qual Goiaba montava uma casinha de
papeldo para usar como banheiro, ja que estava com vontade de
fazer xixi. Depois de se atrapalhar um pouco no encaixe das
paredes e do telhado, ela finalmente conseguia e estava pronta
para aliviar-se. Mas nesse momento o telhado se levantava, era
Tito que estava usando o banheiro e foi surpreendido. Tito
apareceu como magica, ja que o Circo Magico esta cheio delas.
Ele saia com as calgas abaixadas e uma cueca de coracgdes.
Goiaba pegava o pinico que ele estava usando e jogava o
contelido na plateia, que se assustava em vao: era s6 um monte
de papel picado. Em outra entrada dos dois, Goiaba e Tito se
atrapalham muito para conseguir dobrar um pano preto grande
como um lencol. Entre essas muitas dobradas e desdobradas,
acabam fazendo uma magica e eu apare¢o no meio do pano.
Goiaba desmaia e Tito a arrasta para fora da cena, enquanto eu
subo no trapézio.

Tito usava uma calga preta, camisa branca e suspensorios.
Grandes sapatos de palhagco de cano alto e meias coloridas.
Usava um chapéu coco preto, maquiagem branca nos olhos e
embaixo da boca, um nariz vermelho miudinho que sé cobria a
ponta do seu proprio nariz, bigode e uma longa tran¢a prendendo
seus cabelos enormes. Uma vez estavamos trabalhando em um
evento, contratados por uma produtora que sempre se
encarregava de figurino e maquiagem dos artistas. Isso
significava que Tito ndo usaria sua maquiagem e figurino de
sempre. O que ele disse achar legal, ser maquiado por outras
pessoas, algo diferente do habitual. Disse que antigamente fazia
sempre uma maquiagem diferente de cada vez, quando sé
trabalhava fazendo malabares, monociclo ou perna-de-pau, mas
gue, depois que comecou a trabalhar como palhaco, passou a se
preocupar com a identidade do personagem, fazendo sempre a
mesma maquiagem que é a marca do seu palhaco, podendo ser
reconhecido pelas pessoas.
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Nos bastidores do Circo Magico, apesar de usarmos
figurinos muito diferentes, que valorizavam partes de nossos
corpos com intengfes distintas, eu, Bella e Tito nos divertiamos
explorando as possibilidades desses corpos em passos de
dancas inventadas livremente, com inteng&o, ou ndo, de soltura,
de nos aquecermos para entrar em cena. Esses corpos
dancavam livres de qualquer estética sublime, livres de qualquer
linha postural elegante, livres de qualquer tecnicismo ou
habilidade bailarinistica. Ou seja, eram dancinhas ridiculas,
mesmo. Acompanhadas de risadas silenciosas, para o publico
ndo ouvir, pois o espetaculo ja havia comecado. Isso, atrds das
cortinas. Na frente delas, nossos corpos se contrastavam
bastante, ou assim espero, pois minha fungdo era passar longe
do ridiculo, ser o corpo acrobatico ao qual se contrapunham os
palhagos.

Essa € uma perspectiva de nimeros de circo tradicionais,
ou seja, que se enquadram nesse modelo dos corpos
proveniente da tradicdo do circo moderno, focado no contraste
entre o corpo do acrobata — sublime — e o corpo do palhago —
grotesco. O circo contemporaneo vem rompendo com essa
dicotomia. Se vé de tudo, virtuosismo cémico, corpo acrobético
disforme, entremeios entre o grotesco e 0 sublime nos corpos em
cena. O Circo Magico, entdo, se enquadra num modelo de
espetaculo de circo tradicional, seguindo seus paradigmas.
Bolognesi explica que, tendo o século XVIII dos ideais iluministas
como plano de fundo, o circo moderno se consolidou numa
época em que o corpo era subjugado diante da grandeza do
espirito e as habilidades fisicas eram menos interessantes que
as intelectuais. Ele diz:

Ao contrario da valorizagdo dos atos
intelectualistas do espirito, prépria dos
classicos, o circo propds 0 corpo como
principio espetacular, vindo assim ao
encontro da tdo almejada valorizagdo do eu.
O espetaculo circense expds e valorizou as
sutilezas da anatomia humana, quer seja
pela via do sublime quer pela do grotesco.
(2003, p. 44).
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Assim, ele conta, o circo moderno substituiu o destaque da
palavra pela antes redimida sensualidade do corpo. E esse corpo
circense tinha como funcdo provocar assombro na plateia
através do desafio da morte nos riscos que assumia. Esse
assombro é acompanhado pela auséncia de raciocinio, segundo
Bolognesi, pela incapacidade de absorver o significado daquelas
demonstracdes de risco. Ai é que entra o contraste do corpo
grotesco, que alivia a tensdo do publico e possibilita que ele
processe a experiéncia do sublime, retendo-a na memoaria.

A experiéncia do sublime, portanto, o
espetaculo circense acresce a exposi¢do do
grotesco. Esta, de fato, ndo anula a anterior.
Ao contrério, serve também de antidoto para
sedimentar a experiéncia do assombro. O
relaxamento provocado pelo riso ndo €
somente contraponto a tenséo que o sublime
explora, como também direciona o
expectador ao exercicio do raciocinio. Mas
também aqui o corpo tem a primazia. No
sentido inverso ao do sublime os palhagos
exploram o lado obscuro do corpo, aquela
dimensdo que o dia a dia almeja esconder.
(BOLOGNESI, 2003, p.194).

E o corpo feminino teve especial transformacgdo, nessa
época, quanto a sua imagem. Bolognesi conta que a figura
feminina teve papel de destaque nos primérdios do circo,
desconstruindo algumas imagens, como a da fragilidade da
mulher. No picadeiro elas eram acrobatas, domadoras,
amazonas, bailarinas, venciam o impossivel. Por outro lado, seus
corpos em destaque foram extremamente sensualizados e
erotizados, algo que também néo se via no cotidiano da época.
Sinto que essa erotizagcdo do corpo feminino persiste nos
espetaculos de circo tradicional. Principalmente nos trabalhos em
gue eu nao escolho meu proprio figurino, ele geralmente é bem
pequeno, as vezes até desconfortavel para alguns movimentos
no tecido, quando acabo me queimando em partes que estédo
desprotegidas pelo tecido da roupa.

O circo reflete seu contexto, na realidade, e a visao do
corpo da mulher ndo melhorou muito desde sua consolidacao.
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Nosso corpo continua sendo objetificado e sua imagem vendida
para consumo masculino. Esse é o problema. Ndo € a pouca
roupa. E a ideia que se tem do corpo feminino. O corpo
masculino também ¢é erotizado no circo tradicional, apesar de
suas roupas serem um pouco maiores, mas, nas festas em que
trabalhei, os acrobatas homens nunca precisaram de um
seguranga para acompanhd-los até chegar ao aparelho onde se
apresentariam e depois de volta ao camarim, nunca precisaram
gue O segurangca permanecesse embaixo do tecido onde
estavam fazendo sua performance para impedir que as pessoas
da festa tentassem puxar o tecido deles, Ihe derrubar, pegar na
sua bunda. Depois de alguns trabalhos desse tipo, eu entendi
gue, sem um seguranga, eu nao posso sair do camarim. Ser uma
acrobata de circo e trabalhar com o corpo parece que autoriza,
na cabec¢a desses homens, o0 assédio, 0 uso do meu corpo como
se ele fosse objeto de consumo por parte deles.

No corpo grotesco do palhaco, ja vi muitos amigos
apanharem de criangas. A situacdo é outra, diferente da pela
qual passa a mulher acrobata, mas uma imagem de
“‘permissividade” também ¢é associada a esses corpos. “Um
amigo nosso conta que teve que se trancar no banheiro uma
vez”, disse Ana, “porque as criangas queriam bater nele”. O néo
respeito do palhaco a algumas regras sociais pode levar a
violéncia por parte dos pequenos, que ainda estdo internalizando
essas regras, aprendendo o que é “certo” e o que é “errado”,
aprendendo que devem se comportar, que ndo podem falar de
peido, de bunda, de genitais. O palhaco fala de tudo isso. Alguns
devem se sentir aliviados de ouvir alguém dizendo aquilo que
queria, e ndo pode, dizer, sendo bobo e brincando como nem
sempre pode brincar. Alguns devem se sentir no dever de educar
aguela criatura que parece que nao quer crescer, reproduzindo
muitas vezes a forma como sdo educados. O préprio riso pode
ter essa funcédo. O riso do escarnio, que reprime e educa. Educa
o0s incompetentes em seguir os padrdes sociais.™®

Enfim. Fui me alongando por outros assuntos, mas o que
eu queria dizer mesmo era que esse corpos, que tem diferentes
funcbes na cena e na relacdo com o publico, ali nos bastidores

19 Vou falar das fung@es sociais do riso mais adiante, no capitulo 3.
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do Circo Magico eram outros. Experimentavam a liberdade de
ndo precisarem representar nenhuma imagem para nenhuma
plateia. A liberdade de simplesmente ser, que ja é atribuida aos
artistas de circo®®, mas sem nenhuma consequéncia. Sem
julgamento do que significa esse “ser’. Nossos corpos eram
contrastantes no palco, mas atras dele éramos todos palhagos.

20 Vérios autores falam que os artistas de circo ndo representam personagens, sdo
eles mesmos na cena, apresentando suas habilidades ou seu préprio ridiculo, no
caso dos palhagos. Eu ndo sei se concordo tanto com essa ideia, principalmente
quando vejo as criagdes de circo contemporaneas, que se aproximam mais do teatro.
Mas mesmo o teatro tem diferentes visbes sobre essa ideia de quanto do ator existe
no personagem. Discussdes sobre interpretacéo e representagdo, nas quais nédo vou
entrar aqui.
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4. Capitulo 2: Aprendizado

L 5
O pescador — Marcio Momeso — e a bruxa — Lidiane Mandarina — no Circo Mané.
Foto: Vanessa Soares

“Ser palhaco é um estilo de vida”, conta Ana, que tentou
ser “certinha” e “dentro do sistema” como psicéloga e educadora
social, mas ndo conseguiu resistir aos encantos do circo.
“Busquei aceitar isso de viver do palhaco”, ela diz. Viver do
palhaco que ja vivia nela, que ja tornava suas aulas com as
criangas “uma coisa meio caotica”, que ja fazia as pessoas rirem
mesmo quando ela tentava ser bela e elegante fazendo
acrobacia no tecido. Ser palhaca, como estilo de vida, significava
polir e dar forma a dimensao ridicula que ja existia em seu corpo.

Ha diferentes formas de desenvolvimento e aprendizado, e
diferentes correntes de ensinamento das técnicas de palhaco. E
também diferentes dimensfes desse ensinamento. Icle (2010)
diz que néo existe uma gramatica do clown, cada pessoa
reinventa seu humor teatralmente para tornar-se clown, por isso
cada um € Unico e pessoal. Ana e os outros palhacos de quem
falo nessa pesquisa se desenvolveram em varios contextos,
aprenderam com ou sem orientacdo, na teoria e na pratica,
passaram por aprendizados dentro de varias linhas, com varios

81



professores distintos, utilizando muitas vezes um instrumental
técnico que parece nao ter ligacdo com a palhacaria para
agregar na construcdo de suas cenas. Cada um tem trajetorias
distintas, personalidades distintas e isso fica evidente em seus
clowns.

Léo comegou a estudar teatro no Uruguai. “Eu tinha 20 e
poucos anos e pagava 0s cursos limpando o teatro. Minha
primeira experiéncia no teatro foi fazendo sonoplastia, o0s
barulhinhos da pega. Era uma pecga infantil.”, ele conta. Um dia
ficou sem trabalho e, com os amigos, teve a ideia de fazer teatro
de rua e estatua-viva, daquelas que tem todo um figurino de
estatua — as vezes completamente pintadas de branco, imitando
marmore; as vezes pintadas de prata, quando séo de metal; ou
douradas quando sao de ouro, e h& varios outros estilos;
costumam ficar em lugares onde passa muita gente, centros de
cidades, por exemplo —, ficam paradas até que alguém coloque
dinheiro na sua caixinha, quando ela geralmente se mexe um
pouco, agradece e muda de pose. Neste meio tempo, Léo
conheceu um espanhol que estava passando pelo Uruguai e que
0 ensinou as técnicas de estatua-viva, que ele ndo conhecia. “E
ele comecgou a contar a historia das estatuas vivas pra gente, e
passar técnicas de estatua: de yoga, meditacdo, expressdo
corporal, de sair do corpo e ir pra outro lugar com a mente.”,
conta, “comecei a fazer estatua no Uruguai e as pessoas
comecaram a pegar nosso cartdo e nos chamar pra fazer outras
coisas. Ai que comecei a fazer palhaco, ndo sabia nada de
palhago”.

Léo comecou a fazer palhaco usando suas técnicas
provenientes de outras artes, o teatro e a estatua-viva, e também
0 que ele considera ser um dom natural, como ele diz: “eu
sempre falei assim, palhaco nao se faz, se nasce. Acho que ja de
crianga eu ja tinha esse dom”. Depois de ja estar trabalhando
com isso, fazendo recreacdo de festas infantis, ele comecgou a
fazer cursos mais especificos, mas acredita que o palhaco ndo
se constréi em cursos ou oficinas, € um trabalho pessoal. Léo
conta, sobre sua trajetoria:

‘Fizemos curso de recreacgdo, que incluia brincadeiras, gincanas,
pinturas na cara e escultura com baldo. Comecei a botar meu
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palhaco nas recreacBes e as pessoas comecaram a me
conhecer como o recreador palhago. Comecei a fazer cursos de
palhaco, com Pepe, Leo Base, galera dos An6nimos, Esio
Magalhaes, muita gente. Aprendi muita coisa e ndo aprendi
nada. Como o Leo Base diz, “ninguém te ensina a ser palhago, a
gente pode te ajudar a perder a vergonha, a resgatar a crianca
gue tu tem aqui dentro, [que €] absurda. Porque palhago néo é
s6 crianga, € uma pessoa que vive fora da realidade. A gente te
da um caminho pra vocé se encontrar, mas nao vou fazer de
vocé um bom palhago, vocé que vai encontrar o seu palhago”.
Entdo esses mestres me deram um caminho e nele eu coloquei
minha personalidade, minha figura, o Léo. N&o copiei ninguém.
Se eu fago uma rotina que é universal, que todo mundo faz, eu
faco sob o ponto de vista do Léo, ndo vou fazer igual que o cara,
vou fazer como eu interpreto o palhago’.

Ana também usou outras técnicas para desenvolver suas
rotinas de palhaca. Ela tinha experiéncia com ginastica olimpica
de quando era pequena e, depois que comecgou a se interessar
pelo circo, fez aulas de acrobacia aérea e de solo. Ela também
faz malabares e agora esta estudando percussdo. Tudo isso
pensando em fortalecer o trabalho como palhaca. Carlos diz que
esse trabalho “nunca ta pronto, porque € muito humano (...),
entdo tu sempre vai ta se formando, querendo descobrir,
melhorar e querendo se apropriar melhor daquilo que ja
funcionou. E uma busca muito filoséfica que vai se
desenvolvendo. Quanto mais velho, mais essas habilidades se
intensificam, tem mais vitalidade”. Ana completa essa ideia:
“entdo a gente ta nessa longa busca. O trabalho do palhago é
aquilo, né, quanto mais velho melhor, € uma coisa meio vinho
assim...”.

Léo concorda que o caminho do palhaco € um eterno
aprendizado, que os melhores palhacos sdo os mais velhos, de
setenta, oitenta anos, que ja deram muito “a cara pra bater”, “se
jogando”. Ele usa a mesma metafora de Ana, dizendo que, como
um bom vinho, o palhaco vai amadurecendo enquanto palhacgo
conforme vai amadurecendo na vida, renunciando as coisas mais
mundanas. “Eu acho, né”, ele diz, “ainda nao sou velho pra falar,
estou na metade. Mas acho que meu caminho vai por ai. Tomara
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gue um dia eu consiga ser um muito bom palhaco. Eu me
considero um palhago bom, ndo um muito bom palhago”. Léo fala
como aprendeu muito na pratica, na rua, “porque, na rua, O
palhaco € um bom vendedor”, conta, e segue:

“Se ndo sabe vender o peixe, convencer as pessoas de que é um
bom palhacgo, é um zero. E que lugar melhor pra vender que a
rua? Como um vendedor de passe de 6nibus, como um vendedor
de artesanato, como qualquer vendedor. S6 que eu tava
vendendo minha arte. A rua me deu muita experiéncia, além dos
cursos que eu fiz e dos espetaculos que eu fui ver. Aprendi o que
eu devia e o que eu ndo devia fazer. Nao vou fazer igual aquele
porque ndo sou engracado como aquele, mas sou engragado
como eu, entdo vou fazer da minha forma. A partir dai que eu
encontrei meu palhago”.

Carlos também conta que aprendeu muito na rua. “Nos
espetaculos de rua, € mais facil entreter a plateia com a
comicidade do que com um drama”, ele diz, “a simplicidade de
gue o riso é o cenario de tudo nos encantou”. E nesse cenario se
aprende muito com a prética, como ele fala. “Tem que ficar muito
antenado ao publico, ndo a ti. Se tu continuar tentando vai
acabar descobrindo coisas engracadas. Descobri muita coisa
fazendo, vendo a reagéo do publico, o que eles gostam e 0 que
eles ndo gostam. As vezes o publico gosta de besteiras que eu
nem tinha dado atencdo. Ai ja tento me apropriar disso”. O
publico é o termdmetro do que funciona ou nao.

Chacovachi (2016) fala muito da experiéncia de rua e do
aprender fazendo. Ele diz que “na rua, a apresentagédo € um jogo
e também uma guerra” (p. 13). O palhago de rua € um guerreiro,
segundo ele, se veste para a guerra e tem uma personalidade a
prova de balas. Chacovachi, Léo, Carlos e tantos outros falam
gue o aprendizado de palhaco se da de forma mais eficaz na
pratica, ou seja, dando a cara a tapa, apresentando o que acha
gue vai dar certo, sem saber se vai, sem saber se funciona, sem
saber se é bom. Ja apresenta para o publico e o publico é o juiz.
Se ele ri, funciona, guarda no repertério. Se ele nédo ri, ndo deu
certo, ele falhou diante de todos, ndo num ensaio, ndo diante de
seu diretor ou amigos, diante de sua plateia. E preciso muita
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coragem. Nao ter medo de mostrar uma obra inacabada. Ela vai
sendo acabada nesse mostrar, construida na relacdo com o
publico. Além disso, Chacovachi diz que, na rua, o que deve ser
priorizado é a prépria sobrevivéncia, pois a rua € um ambiente
hostil, ndo h& seguran¢a e o publico pode ser qualquer tipo de
gente. Ele diz isso pensando em uma situacdo em gue um amigo
palhaco fez uma piada com um homem bébado que passava e o
sujeito sacou uma arma, dizendo que lhe daria um tiro. Coisas
gue acontecem na vida de um palhago...

Carlos conta como teve um pouco de resisténcia a se
tornar palhaco. “Comecei a conhecer a palhacaria pela Ana,
antes eu era s6 malabarista”, ele conta, “com a dire¢cdo da Ana,
fui colocando comicidade nos meus nimeros de malabares”. Mas
ele ndo gostava muito, porque associava o palhago as festinhas
infantis e & recreagdo e ndo se identificava com essa figura. Ele
se inspirou mais quando conheceu o trabalho de Chacovachi,
que, além de ser seu conterréneo, tinha uma energia mais
parecida com a dele, um humor mais acido e menos infantil. O
préprio Chacovachi fala de aprender vendo outros palhagos,
vendo o que eles fazem, como fazem, adotando rotinas classicas
e adaptando-as a prépria energia. O objetivo maximo do
crescimento profissional de um palhagco é chegar a inspirar
outros palhagos, ele diz. Ana fala sobre esse processo de
apropriar-se de rotinas classicas como uma forma de ter mais
seguranca nas primeiras experiéncias diante do publico e, a
partir dai, comecar a desenvolver outras coisas. Ana diz:

“Como palhaco a gente tem que estudar isso também, ndo
comeca criando, (...) comeca entendendo coisas que ja existem e
reproduzindo aquilo. Nao tem problema, usa as esquetes
tradicionais, mesmo. Ai vocé vai conseguir se apoderar disso,
aprender a estar diante do publico, controlar sua respiracdo, seu
corpo, sua ansiedade, conhecer sua energia, as emocgoes”.

Ana e Carlos contam de suas experiéncias com oficinas de
diferentes professores. Uns que trabalham mais o lado técnico de
tempos, jogo com o publico, a “matematica do riso”, como diz
Carlos. Outros que fazem um trabalho mais psicolégico com os
participantes. Cris conta como foi descobrindo essas dimensdes
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da pesquisa do palhaco. Ela comecou, junto com Léo, a trabalhar
como recreadora de festinhas infantis. Ela conta que ndo tinha
técnica de palhaco, mas usava a roupa espalhafatosa e com
muita maquiagem, atrds das quais se escondia, com vergonha.
Usava suas técnicas de malabares, perna-de-pau e recreagdo
para trabalhar como palhaca em festas de criancas e adultos e
resolveu fazer um curso de clown para melhorar sua atuacao
como escada para Leleco. Ela diz que Léo ja tinha o dom da
palhacaria, entdo ela teve que correr atras para nao ficar téo
discrepante. “Eu fiz um retiro clown num sitio, o Solar da Mimica,
que foi super sofrido, dificil”, ela conta, “tive que assinar um
termo que se abandonasse o curso nao teria o dinheiro de volta.
Perguntaram se eu tomava medicamentos. Porque as pessoas
surtam mesmo no processo. E um trabalho psicolégico e eles
vao la no fundo”. Ela fala como a rotina era pesada no curso,
comecgando as 5h da manha, e como os participantes que nao se
destacavam nas criagdes iam sofrendo privagcdes na comida,
sendo proibidos de comer mel e doces. Foi um curso que a
deixou muito frustrada. Cris conclui sobre as experiéncias de
formagédo que teve:

“Tem gente que descobre seu clown pela dor. A personalidade.
Eu fui pesquisando, fui lendo, entendendo os perfis de clowns. Ai
fiz outros cursos com outros mestres, como o Esio o Luiz Carlos
Vasconcelos, que agente descobre pelo amor, que fica bem a
vontade. Ai comigo foi bem melhor. Eu comecei a ficar de bode
dessas oficinas de improviso, de fazer careta, de trabalhar
ridiculo, profundo, de sofrer. Ai comecei a conhecer as oficinas
de técnicas. Técnicas fisicas, de triangulacdo, de caminhar, de
posicionamento do corpo. Isso funcionou melhor pra mim, de ter
as ferramentas de usar meu corpo no trabalho cémico. Quando
eram exercicios de improvisacéo eu ndo conseguia porque ficava
s6 no mental”.

Ana, contando sobre sua trajetéria de formacdo, comenta
da experiéncia com a comicidade no teatro, que explora muito
essa questao da improvisacdo, do jogo do palhaco. Chacovachi
fala muito desse jogo entre palhaco e plateia na experiéncia de
apresentacao de rua, tema que vou desenvolver na secao sobre
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técnicas. O jogo que Ana trabalhou no curso que fez era entre os
palhacos, para, mais tarde, incluir também a plateia, que, no
caso, eram pacientes, acompanhantes e funcionarios de
hospitais infantis. E possivel ver nas falas de todos os sujeitos
dessa pesquisa que o aprendizado do palhaco passa por
oficinas, por mestres, por técnicas, mas também passa muito
pela pratica, pelo contexto de cada performance, seja na rua,
numa festa, no palco, no hospital, e, sobretudo, pelo contato com
as pessoas do publico e a relacdo que se estabelece com elas,
vital para a performance do palhago. Trago um pouco da voz de
Ana:

“Eu entrei pros Agentes do Riso?’ e aprendi muita coisa do
teatro, com a galera da Traco?. A triangulacéo, a fala, o estado.
Até entdo a gente sO reproduzia as esquetes. Com a galera da
Traco eu comecei a ter outro olhar do palhago. Existia uma
preocupacdo com a voz, tive aula de canto, fonoauditloga,
comecei a tocar pandeiro. No hospital isso é muito forte, estou
sempre com o pandeiro. Depois tivemos treinamento com o Esio
Magalhaes que vinha todo ano e tinhamos uma semana intensa
de treinamento, muito direcionado pro hospital, mas falando do
palhagco como um todo. Entdo tenho muita influencia dele. E no
hospital, toda a coisa do circo te restringe muito. Ali no teatro a
gente aprende muito sobre o jogo. O teatro ndo fala muito do
tempo cOmico, das regras matematicas, fala do jogo. Sempre
trabalhamos em duplas no hospital, e as duplas ndo séo fixas.
Entdo temos que aprender a jogar entre nGs e com as pessoas
ali na sala. Vocé entra com suas cartas ha manga, com seu
repertério, mas s6 vai fazer aquilo se for necessario. O
importante é sua relacdo com a pessoa ali. E tudo improviso.
Entdo a gente precisa aprender a jogar entre a gente e com o
paciente e as pessoas na sala. O Esio foi trazendo também o
gque vocé ndo pode fazer. Entendendo o que ndo pode fazer,
vocé vai entendendo o que pode. Hoje eu consigo entrar 14, fazer
uma parada de mao, bater no médico, zoar a enfermeira. Mas no

21 Projeto que reune varios palhagos de Floriandpolis para visitar alas infantis dos
hospitais da cidade, no estilo Doutores da Alegria.
22 Companhia de teatro responsavel pelo projeto
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comeco eu me sentia uma peixinha fora d’agua ali. E eu com a
galera do teatro, ali a gente foi descobrindo como fazer. Ainda
tem muitas diferengas na forma de ver o palhago no circo e no
teatro. Eles sempre acham que precisa de uma direcédo, tém uma
estrutura um pouco fechada. No circo, raros tem dire¢éo, é uma
outra forma de vivenciar o palhaco, uma estrutura mais caotica.
No hospital aprendi muito da sutileza na relacdo com as pessoas,
uma coisa ate mistica espiritual”.

Sdo muitas linhas de pesquisa, que tomam diferentes
caminhos, diferentes ideias do que € ser palhago e até do que
faz rir. E a incompeténcia do palhaco? Seu fracasso? Sua
inocéncia? Ou seu amor que desarma e relaxa? Vamos falar um
pouco mais sobre isso no capitulo 3, mas uma coisa € certa, 0
publico é o centro do universo do palhaco. Ele nao existe fora
dessa relagdo. A performance do palhaco € um jogo com a
plateia e seu objetivo é ganhar o jogo, o que significa, para eles,
conquistar o amor do publico. “Muitos mestres tem essa coisa da
humildade, do fracasso, te coloca na merda, uma pessoa
inferior”, conta Carlos, “mas quando tu entra em cena tu ndo vai
baixar a cabecga, tu entra como se quisesse matar o publico. Tu
tem que se achar o maximo, isso cativa o publico, mesmo que
seja uma merda”. “Quando tu t& em cena, tu € o centro do
mundo”, completa Ana, “tem que ter essa forca”.
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4.1 Oficinas

Leleco — Leonardo Umpierrez — no Circo Mané. Foto: Vanessa Soares

Para entender melhor esse processo, comecei fazendo
algumas oficinas de clown (ou que ndo eram de clown, mas
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acabaram explorando esse universo), sentindo no corpo um
pouco dessa experiéncia de algumas formas de iniciacdo a
palhacaria. Foram trés oficinas com abordagens muito diferentes
uma da outra. Descrevi primeiro a que me senti mais relaxada,
gue nao era direcionada ao clown, mas ao malabarismo, e
acabou abordando a comicidade por todos os participantes
serem clowns e usarem o malabarismo em suas rotinas cémicas.
Depois descrevi a que néo estava tao relaxada, mas que também
ndo foi uma grande tensd@o. Essa era de iniciacdo a palhacaria,
de fato, e tinha muita “inducdo de intimidade com estranhos”, um
conceito que acabei de inventar para tentar explicar a sensacao
de ser expulsa a vacuo da zona de conforto, numa oficina de
palhago. A terceira, sim, essa foi tensa, foi catértica, foi
turbulenta para esse corpo que vos fala. A acrobata fortinha
passou por antropdloga e virou uma “florzinha fragil” tentando
brincar de palhaca...

Oficina Malabarismo no Palco, com Juan Duarte
Mateos

Certa vez, estava trabalhando numa temporada de veréo
do Resort Costdo do Santinho, apresentando O Circo Magico,
juntamente com alguns amigos e parceiros de trabalhos. No circo
Magico eu faco tecido acrobético e trapézio fixo entre as cenas
dos colegas de palhagos, malabaristas, dancarinas, cantoras e
muita magica, que é o fio condutor do espetaculo, ja que ele é
idealizado e produzido por Sandro Spigolon, um magico.

Ja era a Ultima apresentacdo da temporada e Juan, o
malabarista, nos convidou para uma oficina que ele iria oferecer.
Segundo ele, era algo relacionado com o desenvolvimento de
uma presenca cénica e lapidacdo de nudmeros. Eu achei
interessante e quis também apoiar o trabalho do amigo, entéo
me inscrevi, junto com Bella. Chegando na oficina, encontrei
varios amigos e conhecidos. Na verdade, todos eram conhecidos
e, percebi, todos faziam malabares. Todos menos eu, no caso,
gue mal jogo trés bolinhas sem ficar com dor nas costas de tanto
ter que resgata-las do chao. Ai que eu descobri o nome da
oficina, Malabarismo no Palco. Assim, |4 estava eu buscando
desenvolver minha presenca de palco enquanto malabarista,
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quer dizer, la estava eu, perdida em mais uma oficina, entdo
(depois de dar uma pequena xingada no colega que convidou), o
jeito era se divertir com 0s numeros dos amigos e fazer umas
gracinhas na minha vez.

S6 que, o interessante foi que a maioria dos malabaristas
ali presentes eram também palhagos e palhagas e seus nUmeros
de malabares eram, quase todos, numeros cémicos. Tcharam!
S6 que eu s6 me toquei disso depois de uns meses, entdo eu
estava la despida da crosta de pesquisadora/antropéloga, ou
seja la o que denomina o olhar que constréi essa etnografia.

O primeiro exercicio da oficina era sair de trds de uma
cortina e fazer um nUmero curto trés vezes seguidas, trés
ndameros diferentes. Ou seja, alguém comeca atrds da cortina,
sai, faz um nimero, volta pra tr4s da cortina, sai de novo, faz
outro numero, volta e sai mais uma vez para fazer o Ultimo
numero, voltando para trds da cortina no final. Depois cada um
ouviu o que o grupo tinha a dizer sobre seus numeros. O
segundo exercicio foi fazer um nimero mais estruturado, que
poderia juntar os trés dltimos e levar em conta as observacfes
do grupo. E o terceiro exercicio consistia em trocar de nimero
com outra pessoa, ou seja, escolher 0 nimero apresentado por
alguém do grupo e reproduzi-lo, ou ressignifica-lo em seu proprio
corpo, com sua propria linguagem.

Alguns improvisaram nimeros na hora e outros trouxeram
ndmeros que ja vém trabalhando. Poucos eram malabaristas
excepcionais, como pude perceber pelo pouco que entendo do
assunto, e a técnica era usada como suporte para a comicidade.
Ana, por exemplo, fez truques relativamente simples e deixou as
bolinhas (na verdade eram bolas grandes) cairem algumas
vezes, mas preencheu a cena com um corpo que imitava uma
bailarina classica, fazendo pezinhos em ponta em alguns
momentos, pliés em outros e pequenos saltos, nada muito
virtuoso, pelo contrario, de um jeito bem “infantil”. Quando ia
comecar a jogar as bolas, demorava em uma preparacao,
dobrava as pernas muitas vezes, como que fazendo pliés
rapidos, levantava e abaixava as sobrancelhas, abria e fechava a
boca, colocava a lingua para fora. Sempre que deixava cair uma
bola, fazia uma dancinha para recupera-la, como se estivesse
tentando distrair o publico do seu erro e causando risadas com a
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falta de sucesso nessa tentativa, o que claramente era a
intencdo, ndo da palhaca, da Ana que nela habita. Lembro que
achei sua representacdao muito “fofinha” e muito engracada,
realmente contagiante.

E nesse contagio, acabei me deixando levar pelos
ndameros cémicos e tentando trazer algo de engracado para 0s
meus numeros também. Sem habilidade nenhuma com a
manipulacéo de objetos, escolhi a linguagem da danga manden,
de paises da Africa Ocidental, que pratico ha alguns anos. Um
dos meus numeros foi tentar fazer o publico solfejar o ritmo dos
tambores, dividindo-os em grupos, como num coral. Visto a
pouca familiaridade do publico com os ritmos manden, ficou uma
bagunca de sons que mal deu pra dangar. Eles riram. Do meu
desconserto e da sua prépria participacdo cadtica. Foi
interessante. Em outro momento comecei a solfejar o ritmo
sozinha de atras da cortina e entrei dangando e cantando, fui
ficando sem félego e comecei a lancgar olhares para o ventilador
no canto da parede, na frente do qual fui parar, sem conseguir
finalizar a performance, ou, na verdade, encontrando um final
mais condizente com a energia escrachada que tomava conta do
ambiente. Mas o mais dificil foi a troca de nimeros. Como eu iria
representar um nimero de malabarismo na linguagem da danca?

Esse momento de “imitar” o nimero do outro foi também o
mais engracado, pois todos exageraram as caracteristicas e
expressdes daqueles que estavam imitando, criando caricaturas
dos outros nimeros. A comicidade na imitacdo do outro é algo
gue lembra as parédias de que Bolognesi fala, como origem das
apresentacdes de palhacos nos espetaculos de circo,
representando as apresentacfes sérias de forma ridicula. No
caso, ndo se tratava de ridicularizar apresentacfes sérias, mas
de acentuar trejeitos caracteristicos de outras pessoas, fazendo
0 publico identificar que numero se estava “copiando” s6 por
essa representacdo. Ndo era a regra, mas foi 0 que aconteceu
nesse exercicio.

Acabei escolhendo o nimero de uma amiga, Crica é como
todos a chamam, que usava os bambolés (e o corpo) para
representar meios de transporte. Ela entrava em cena, parava no
meio do “palco” e falava sorrindo: “meios de transporte”, como se
fosse o titulo da sua apresentacdo. Depois ela representava um
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meio de transporte com os bambolés e em seguida parava e
dizia, sorrindo, o nome do meio que acabara de representar.
Crica fez isso algumas vezes seguidas, girando e dando forma
aos bambolés para imitar, por exemplo, um carro, um
helicoptero, uma bicicleta e um caminhdo. O Ultimo foi o
transporte coletivo, como ela revelou depois de pegar algumas
pessoas da plateia, prendendo-as com seus bambolés e
fazendo-as caminhar juntas. Tentei “imitar” o nimero de Crica,
representando os transportes em alguns passos de danca,
tomando o cuidado de manter o seu sorriso largo; de seguir seu
roteiro, revelando os nomes depois das representagfes (0 que,
tanto na minha apresentagdo quanto na dela, criava uma
expectativa no publico, pois nem sempre era tdo 6bvio o que
estava sendo encenado e a revelagdo muitas vezes tinha um
efeito cbmico); e de finalizar com o transporte coletivo e
ajudantes da plateia dangando junto comigo. Quando entrei na
cena, sorri e falei “meios de transporte”, todos ja riram, sé pela
ideia da parddia, pois ja se espera a caricatura do outro, que esta
sendo imitado, e 0 exagero de seus trejeitos.

“Atitudes, gestos e movimentos do corpo humano sao
risiveis na exata medida em que esse corpo nos leva a pensar
num simples mecanismo”, diz Bergson (1983, p. 18). Ele tem
uma teoria sobre o carater comico intrinseco a parddia. Para ele,
a imitacdo sO capta a parte mecéanica dos gestos, sem o real
sentimento do qual surgiram no momento original, e, como ele
afirma na frase citada acima, gestos mecénicos séo cémicos.

Gestos dos quais ndo imaginamos rir se
tornam risiveis quando outra pessoa 0s imita.
Buscaram-se explicacdes muito complicadas
para esse fato simplissimo. Veremos que
nossos estados de espirito mudam de
instante a instante, por menos que reflitamos
nisso, e que, sSe nossos gestos
acompanhassem fielmente Nnossos
movimentos interiores, se vivessem como
vivemos, jamais se repetiriam: por isso,
seriam incapazes de qualquer imitacéo.
Portanto, s6 comecamos a ser imitaveis
guando deixamos de ser nds mesmos. Isto &,
s6 se pode imitar dos nossos gestos o que
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eles tém de mecanicamente uniforme e, por
isso mesmo, de estranho a nossa
personalidade viva. Imitar alguém é destacar
a parte do automatismo que ele deixou
introduzir-se em sua pessoa. E pois, por
definicho mesmo, torna-lo cémico. N&o
surpreende, portanto, que a imitacdo cause
riso. (BERGSON, 1983, p. 20).

Vou trazer uma observacdo mais profunda dos
procedimentos comicos no proximo capitulo. Por enquanto s6
vou trazer uma pequena, profundamente procedente, cdmica
observacdo: se o palhago tem a tradicdo de parodiar niUmeros
“sérios” nos espetaculos de circo, como fica essa situagdo de
palhagos parodiando palhagos? Pode-se dizer que o mencionado
foi um exercicio de riso metacomunicativo, situagcao de bobeira
redundante.

Oficina com Fabio Angelus

Era primavera de 2015 e Florian6polis ganhava sua
Primeira Convencdo de Malabarismo e Circo, um evento que
reuniu pessoas de todo o Brasil e de varios paises da América
Latina. Numa convencéo de circo os dias séo repletos de oficinas
das mais variadas técnicas e as noites marcadas pelas
apresentacdes dos artistas participantes. As noites classicas sao
a do fogo, a experimental e a de gala. Depois do espetaculo da
noite de gala, geralmente acontece “a noite dos renegados”, que
esta mais para uma festa do que um espetaculo estruturado. A
noite dos renegados é, de fato, 0 momento anti-estrutural da
convencdo de circo, quando varios artistas se arriscam a
apresentar seus nimeros e convencer a plateia de que merecem
ganhar uma cerveja. Quando a plateia ndo se convence, eles
“‘ganham” s6 as latinhas vazias, atiradas pelo publico, como
naquela tradicdo dos tomates jogados nos artistas que nao
agradam. Daria para escrever uma dissertacdo inteira sobre a
noite dos renegados, mas vamos deixa-la de lado e voltar ao
foco.

A convencdo durou trés dias e aconteceu no Camping do
Rio Vermelho. Participo de um grupo de percussdo que foi
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convidado para tocar na noite do fogo, por sinal uma linda noite
na praia, iluminada pelas chamas dos malabares. Por esse
convite, ganhamos passe livre para participar das atividades da
convengdo. Sendo um tanto aficionada pelas acrobacias aéreas,
foi um grande desafio deixar a oficina de tecido acrobatico de
lado e me dirigir para a de palhacaria, que era no mesmo horario,
mas eu consegui. Cheguei no espaco da oficina e fui informada
de que o professor provavelmente estava dormindo, mas ja ia
chegar. Achei bem coerente. Sorri. Sentei para esperar. No fim
das contas, ele chegou logo, com sandalias havaianas, uma
calca verde limdo bem larga, modelo envelope, dessas que
imitam um estilo indiano, com desenhos bordados; uma camiseta
bege, um chapéu “fedora” por cima dos cabelos compridos
amarrados e dos Oculos retangulares de laterais grossas e
pretas, mas ndo comecgou a oficina assim que chegou, desandou
a conversar com todos, contando mil histérias, de palhagos que
ndo deram certo; de palhacos que deram muito certo, mas que
em uma apresentagdo falharam feio, porque haviam perdido um
ente querido e estavam tristes demais para fazer alguém sorrir,
ou porque estavam muito bébados, ou muito drogados e néo
souberam administrar o publico; de oficinas que ele ja fez; de
palhagos drogados de novo; mais drogas; de todo o pessoal do
circo drogado e assuntos afins.

Depois desse longo momento de conversa, ele decidiu
comecar. Nos sentamos em circulo para uma apresentacdo de
todos. Havia muita gente de fora, poucas caras conhecidas.
Estdvamos num grupo de umas vinte pessoas e a maioria era de
mulheres. Em um momento, chegou para participar uma amiga
tecidista atrasada, me fazendo sentir menos peixinho fora
d’agua, ou melhor, me fazendo sentir menos sozinha enquanto
peixinho fora d’agua. Depois das apresentagdes foi que percebi
gue varios participantes ndo tinham experiéncia como palhacos.
Outros varios tinham. Havia uma menina da Escola de Palhacos
do Circo da Dona Bilica, com quem eu fiz a oficina de Marcio
Libar. Ela mencionou a experiéncia quando nos
cumprimentamos. Por bastante tempo, os alunos da escola que
eu encontrava tocavam no assunto, lembrando da minha
reacao...
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Enfim. Fabio comecou a oficina com uma dindmica bem
interessante. Fizemos uma fila circular, olhando para as costas
do colega da frente, no qual deveriamos encontrar o ossinho do
coccix com os nossos dedos indicador e médio. “Pode baixar
mais, que o coccix é quase no cu”’, ele falava. Ouvia-se vérias
risadinhas nervosas pelo fator intimidade forcada com pessoas
desconhecidas. Depois de todos colocarem os dedos nos céccix
das pessoas a frente (e de todos terem os dedos das pessoas de
tras em seus cdccix), ele sugeriu que nos separassemos em
duplas, ainda nessa posi¢cdo dedo-no-coccix, para caminhar pelo
espaco, a pessoa de trds guiando a pessoa da frente, fazendo-a
mudar de direcdo, abaixar, levantar, caminhar com os joelhos
dobrados ou nas pontas dos pés, tudo através do toque no
cOccix. Esse exercicio ajudaria a encontrar o jeito de caminhar do
palhaco de cada um. Depois o guiador liberava o céccix do
guiado e este seguia caminhando como se ainda tivesse um
dedo ali, tentando encontrar o andar do seu palhago. E ai as
duplas trocavam de papeis, repetindo o processo.

Num segundo momento, todos deveriam caminhar pelo
espaco, deixando aflorar esse caminhar cdmico que comegou a
surgir no exercicio anterior, o “dedo no céccix”. Quando
fizéssemos contato visual com alguém, deveriamos contar um
segredo no ouvido da pessoa. O segredo contado deveria ser
nunca antes revelado a ninguém e poderia ser préprio ou
emprestado de alguém ali, ou seja, poderiamos repassar
segredos alheios. Assim ninguém sabia de quem era aquele
segredo que estava ouvindo. Surgiram segredos de varios tipos,
desde “uma vez troquei meu carro por varios biquinis de uma
marca famosa e ndo consegui vender nenhum deles”, até “eu
espirro toda vez que penso em sexo”, ou “‘uma vez fiz sexo
enquanto estava usando meu coletor menstrual”’, e varias outras
coisas sobre sexo, aparelho reprodutor e aparelho excretor,
como “eu peido muito, toda a minha familia peida o tempo todo”.

O proximo exercicio consistiu em juntar-se em duplas, uma
pessoa deveria elogiar as qualidades fisicas da outra que mais a
agradavam, revezando-se. “Gosto muito do seu cabelo, € lindo”,
“amo seu colar”, “lindos olhos”, e assim por diante. Depois veio a
parte dificil, de falar os defeitos. Eu tive bastante dificuldade
nessa. Minha dupla também. Sorriamos sem graca uma para a
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outra. Nem lembro o que inventamos. A proxima etapa era
oferecer a outra seu gesto mais bonito, enquanto a outra
responderia com um “obrigado, eu te amo”. O “eu te amo”
deveria ser sincero, com sentimento. Dentro dos gestos que
pude ver, surgiram abracos, sorrisos, dancinhas, coragées. Fabio
reforgava que o agradecimento ndo estava soando verdadeiro o
suficiente. E depois disso, oferecer seu gesto mais nojento,
também acompanhado da resposta sincera “obrigado, eu te
amo”. Essa parte também foi bem dificill Teve gente babando,
lambendo a méo, o pé, colocando o dedo no nariz e depois na
boca, na bunda e depois na boca. Nao foi facil de ver. Nem de
fazer.

Depois as duplas se separaram, Fabio colocou um banco
de madeira do camping em um lado do espago, com um nariz de
palhago em cima, e todos nos sentamos no chéo, de frente para
0 banco. O exercicio era o seguinte. Um de cada vez, iriamos até
0 banco, pegariamos o nariz e o vestiriamos de costas para o
“publico”. Quando nos sentissemos prontos, virariamos devagar
de frente para a turma, com o nariz posto, e ficariamos ali, sendo
observados, olhando nos olhos de cada um, pelo tempo que o
professor considerasse suficiente. Nesse tempo, ele ficava
falando para os outros observarem a pessoa ali na frente,
analisarem suas roupas, sua postura, seus olhos, sua expresséo.
E a pessoa ali parada. Depois ele a mandava sentar no banco e
contar o seu segredo mais intimo para a turma. Aqueles
segredos que haviamos contado no ouvido dos outros em um
exercicio anterior agora deveriam ser contados assim, de frente
para todos, assumindo a “autoria” e respondendo a
guestionamentos sobre o assunto. As pessoas se abriram de
verdade e os segredos foram acolhidos com uma certa simpatia
pela turma, apesar das risadas e das perguntas. Todos me
pareceram de certo modo a vontade e muitos até aliviados em
compartilhar aquela informagcdo com os outros. Eu ndo vou
contar 0 meu segredo aqui, sinto muito. Quem ouviu, ouviu, la no
dia. Fiquei com vergonha, mas me senti na responsabilidade de
retribuir a confianca dos que ja haviam contado seus segredos —
uns, bem embaracosos — e caprichei no meu também, que foi
acolhido com carinho e curiosidade, gerou varias perguntas,
virou outro assunto, e no fim eu ja estava explicando a minha
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relacdo com alguns familiares e umas trés pessoas do grupo ja
deixavam cair umas lagrimas, sensibilizadas.

*

Lendo o livro de Gilberto Icle, encontrei o mesmo exercicio,
descrito por ele, porém sua intervencdo € um pouco mais
agressiva do que a de Fabio, e ndo tanto como a de Libar, como
veremos um pouco mais adiante. Depois de alguns instantes em
gue o aluno esta sendo observado pelos outros, o que ja provoca
algum incbmodo, Icle comeca a descrever os defeitos desse
aluno de forma irbnica, chamando atencdo para suas orelhas,
sua roupa, a forma com que deixam 0s pés para dentro ou para
fora, cria apelidos para ele se remetendo ao seu lugar de origem
(outro planeta, zoolégico), cria inversdes chamando os gordos de
magros e os altos de andes, etc.

Esse exercicio provavelmente tem origem nos
ensinamentos de Jacques Lecoq, influente na formacédo de
experientes palhacos/atores do mundo inteiro. Ele fundou a
Ecole Internationale de Théatre, na Franca, em 1956. Em seu
livro O corpo poético (LECOQ, 2010), Ricardo Napoledo, um de
seus alunos fala da busca de Lecoq “por um teatro vivo, onde o
corpo seja realmente uma presenca concreta que possa se
expandir no espaco. Onde o ator se movimente para criar uma
poesia propria, intensa e pulsante. (...) Trata-se da expansao
corpérea, de dar voz ao corpo calado. Trata-se de uma
compreensao maior da poética aprisionada em nossos corpos,
de um novo corpo poético — recriado, sempre.” (p. 12-13). Lecoq
fala do siléncio que vem antes da palavra. “E do siléncio que
nasce o verbo”, ele diz. O siléncio ajuda o verbo a ser forte, ser
preciso, ser compreendido.

Comecamos pelo siléncio, pois a palavra
ignora, na maioria das vezes, as raizes de
onde saiu, e é desejavel que, desde o
principio, os alunos se coloquem no ambito
da ingenuidade, da inocéncia e da
curiosidade. Em todas as relagbes humanas
aparecem duas grandes zonas silenciosas:
antes e depois da palavra. Antes, ainda ndo
falamos, encontramo-nos num estado de
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pudor, que permite a palavra nascer do
siléncio, a ser mais forte, portanto, evitando o
discurso, o explicativo. O trabalho sobre a
natureza humana, nessas  situagbes
silenciosas, permite encontrar 0S momentos
em que a palavra ainda nédo existe. O outro
silencio é o depois, quando ndo ha mais
nada a dizer. Este nos interessa menos!
(LECOQ, 2010, p. 60).

Oficina com Marcio Libar

Como relata Beatriz Albino (2014), estd aumentando a
procura por oficinas de iniciagdo a arte do palhaco, como
ferramenta para a formacdo de atores ou como experiéncia de
crescimento pessoal ou terapia de grupo. Depois de participar da
oficina de Marcio Libar, passei a entender melhor o que ela
queria dizer com “terapia de grupo”. Eu podia imaginar o carater
terapéutico do riso para um grupo e a liberdade criada pelo rir de
si mesmo e dos colegas, mas néo esperava nada do que eu
vivenciei nessa oficina. Em primeiro lugar, quase nao houve riso.
Eu achei pouquissima graca nos dois dias que participei da
oficina junto com os alunos da primeira turma da Escola de
Palhacos do Circo da Dona Bilica. O que eu senti mesmo foi uma
confusédo de sentimentos que eu nem saberia explicar, mas que
provocaram muitas lagrimas e elas ndo eram de alegria.

Um dia eu estava no Circo da Dona Bilica treinando tecido
acrobatico com uma amiga, Calini € o nome dela, que estava
fazendo o curso de palhagos na Escola. Eu me interessava pelas
histérias que Calini me contava sobre seu aprendizado enquanto
palhaga, até porque ja estava no primeiro semestre da pos-
graduagdo em Antropologia e ja tinha esse tema de pesquisa.
Nesse dia o dono do circo chegou enquanto estavamos
treinando, o nome dele € Pepe. Eu ja conhecia Pepe dali mesmo,
de me apresentar ali com o Circo Mané e de assistir espetaculos
naquele espago. Enfim, ele chegou nesse dia acompanhado de
Marcio Libar, um palhago carioca internacionalmente reconhecido
que daria uma oficina naquele fim de semana, como parte da
formagédo dos alunos da Escola, foi o que eles me falaram
quando passaram por nds e nos cumprimentaram enquanto
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treinavamos. Calini contou para os dois da minha pesquisa e
perguntei se poderia assistir a oficina, dar uma espiada em como
funcionava e tal. Por eles, tudo bem. Eu nunca tinha visto uma
oficina de palhagos, achei uma 6tima oportunidade.

Um dia antes da oficina tinha apresentacado do espetaculo
de Libar, O pregoeiro, no qual ele conta como virou palhaco. Ele
comega o espetaculo vestido como “ele mesmo”, com uma
camisa preta, calgas jeans, coturnos e correntes no pescogo,
seus dreads soltos e um estilo “marrento” de falar e se
movimentar. Essa primeira parte parece mais uma comédia stand
up, onde ele vai fazendo piadas sobre sua trajetdria, sobre a sua
aparéncia e sobre seus sonhos. “N&do tem um dia que eu saia na
rua e ninguém me pergunte se eu sou musico!”, ele diz no
espetaculo, “e as vezes me da tanto trabalho fazer as pessoas
acreditarem que sou palhaco, que acabo dizendo que sou
musico mesmo...”, diz que ja ndo sabe quantas vezes ja lhe
gritaram “Bob Marley!” por ai. Seu sonho, desde sempre, era ser
artista, ele conta, mas tinha pouco jeito para as modalidades em
que se aventurava. Disseram-lhe que deveria tentar a “danca
afro” por ser negro, os malabares para demonstrar alguma
habilidade, algo que fosse conceitual, entre outras dicas que ele
reuniu em uma demonstracdo do que virou seu numero de
danca-afro-malabares-conceitual, usando um collant marrom e
fazendo a plateia gargalhar. Nao foi dessa forma que ele
conseguiu o amor do publico, ele conta. Esse amor ele so
conquistou quando se assumiu um perdedor e resolveu ser
palhago, pois para ele o palhago € “aquele que cai, aquele que
erra, aquele que perde”, aquele que se assume em sua
imperfeigdo e que, por isso, nos causa identificagdo. E amor.

Entdo ele vai trocando sua roupa pela do palhago,
deixando o nariz por ultimo, o qual ele coloca virado de costas
para o publico. Enquanto troca de roupa, vai explicando de onde
veio esse casaco, esse chapéu e o quanto é importante conhecer
bem o jeito que o sapato encaixa no pé. Ele diz que a arte do
palhago esta entre ser que vocé realmente é e ser aquilo que
guerem que vocé seja, por isso ele caminha em diregdo ao seu
sonho, mas tropega ao direcionar o olhar para suas
responsabilidades que lhe chamam do outro lado. Também fala
umas coisas tristes e tocantes, como quando foi a ultima vez que
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disse “eu te amo” para alguém que pode nao ter muito tempo
mais de vida. Diz que n&o ama verdadeiramente quem nao
pensa na morte. Fala das perdas que constituem o palhaco e a
todos nds, porque ao longo da vida vamos perder entes queridos,
perder cabelos, dentes. Os grandes palhagos s&o os mais
velhos, ele diz, que ja perderam muitas coisas na vida. E diz que
todo mundo quer ser amado. Assim ele prepara o publico para
receber o seu palhago, que tem uma energia diferente da dele.

Seu palhaco se chama Cuti Cuti, parece uma crianga bem
pequena, fofinha, bobinha e envergonhada. Depois de colocar o
nariz, ele ensaia virar-se de frente para a plateia, mas esta com
vergonha. A marra que tinha antes sumiu. Virou dogura. A barriga
cresceu, os ombros cairam, as pernas se abriram, os pés ficaram
enormes dentro dos sapatos de palhaco muito velhos e
remendados (neles ele ja sabe como funciona o caminhar, os
tropegos e passos em falso, como os trocar por outros?), o olhar
ficou meio sonolento, a boca cresceu para os lados e cria
parénteses nas bochechas, o labio inferior e as sobrancelhas se
destacam pela maquiagem branca, os dreads se esconderam
dentro do chapéu comprido. Ele balanc¢a o corpo de um lado para
0 outro de um jeito muito idiota. E comega a brincar com um
diabold, compartilhando seu divertimento meigo e atrapalhado
com a plateia. No apice de fofura do final do espetaculo ele
chega a distribuir florzinhas, uma a uma, para o publico.

Quando cheguei no Circo no dia da oficina, ela ja tinha
comecado. Sentei na arquibancada enquanto, na area do palco,
Libar discursava veementemente para os alunos sentados num
circulo de cadeiras a sua volta. Ele dizia algo sobre a diferenga
entre ser um profissional ou n&o, que ser profissional ndo € so6
estar num palco profissional com um figurino profissional, que vai
muito além disso. Ele fez uma comparagdo com o futebol,
perguntando se aquelas pessoas ali gostariam de ir para a
selecao brasileira ou se iriam se contentar com o futebol amador.
“Esse trabalho aqui € pra quem busca a alta performance!”, ele
concluiu.

Depois desse discurso, ele indicou que comegaria um jogo
com os alunos. Nesse momento, ele se virou para a plateia, onde
estdvamos eu e mais uma menina, companheira de um dos
alunos, e nos pediu que saissemos ou que participassemos.
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“Aqui nao é zoologico”, ele disse, “quem quiser ficar vai ter que
se expor’. Nos duas descemos para o palco, decididas a
participar. Eu nado fazia ideia do que me esperava, abandonei o
caderninho e sentei huma das cadeiras ao lado dos alunos da
escola, tentando ndo pensar nas situagdes ridiculas a que
provavelmente ira me expor. Desse momento em diante, as
lembrancas se misturam com as emocdes e a descricdo da
oficina vai ficar um pouco prejudicada. A verdade é que eu nao
estava nem um pouco preparada para as dindmicas que vivi ali e
foi uma experiéncia tao forte e dolorosa que demorei meses para
conseguir escrever sobre ela. Desde entdo, muita coisa se
perdeu na memoria e muita coisa ainda resiste em ser colocada
no papel. Nao sei mesmo como falar do assunto, como transpor
coisas tao intimas na frieza de uma descrigdo académica. Vamos
ver o que sai.

O Jogo das Representagbes

Pois bem, sentei na cadeira de plastico ali entre os alunos
da escola, formando um circulo ao redor de Libar, que estava em
pé, nos observando. Acho que meus olhos estavam arregalados,
como eles geralmente ficam em situagdes desconfortaveis. Eu
olhava em volta, para os alunos, e ninguém me parecia muito
confortavel tampouco. N&o sei se era uma projegdo das minhas
proprias sensacdes ou se as pessoas realmente ndo estavam a
vontade, mesmo no ambiente familiar da escola e fazendo mais
uma oficina de palhago entre tantas que ja haviam feito. Sera que
as outras oficinas haviam sido mais acolhedoras? Sera que os
outros ministrantes os faziam sentir menos intimidados?

Libar falou que comecaria o Jogo das Representagdes e
logo depois mandou que ficassem de pé os que se
considerassem representantes das pessoas legais. Rolou uma
duvida coletiva, acho que ninguém se levantou, ndo lembro bem.
Libar ficou irritado ao ver que todos estavam hesitantes em
participar e mandou que tirassemos todas as cadeiras e
comegassemos a caminhar aleatoriamente pelo palco. Deveria
parar de andar quem se identificasse como representante do que
ele dissesse, que comegou assim, com legal, bonito, feito,
invejoso, entre outras caracteristicas. Ele observava os que
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haviam parado e mandava continuar a andar. As representacdes
foram ficando mais fortes ao longo do jogo, quando ele pediu que
parassem os depressivos, 0s que ja se sentiram rejeitados, os
qgue ja sofreram violéncia doméstica, os que ja sofreram abuso,
os que foram abandonados pelo pai, os que ja tentaram
suicidio... Fui sentindo pesar os corpos e os rostos das pessoas
que caminhavam & minha volta. A cada nova indicagéo, varios
representantes paravam, expondo suas historias e trazendo a
tona emocgdes ja vividas. Libar observando todos atentamente.

Ao final, as expressdes de todos estavam bem mais sérias.
Libar iniciou uma fala, durante a qual pude observar que alguns
corpos foram se deixando levar ao chao, eu mesma me sentei
para ouvir, alguns olhos também se sentiram atraidos pelo chao,
outros dispersavam umas tantas lagrimas, respiragdes profundas
se contrastavam com os solugos de uma menina, que chorava
bastante. Tentei ndo me focar nela pra ndo me contagiar no
choro. Em resumo, juntando as recordagdes a umas poucas
anotagdes que fiz no intervalo da oficina, Libar dizia mais ou
menos assim:

Ha uma grande mentira que nos contam: “tudo vai dar
certo”. Na verdade ja deu merda, ja estamos estragados pelas
nossas magoas, nossas rejeicdes, nossos medos. Vocés tem
que se reconhecer como os merdas que vocés sdo. E com isso
que nds vamos trabalhar enquanto artistas. O artista & aquele
gue se rendeu, que nao consegue lidar com seus problemas da
vida e foi ser ele mesmo em sua arte, colocando nela o seu
amor. Se libertar dessa ideia de que tudo vai dar certo € aceitar
que somos “errados”, & destruir o muro que construimos ao
nosso redor e que nos separa dos outros, porque na verdade o
outro ndo existe, o outro € o nosso espelho, o outro € a gente.
Reconhecer isso € amar. Ser artista é saber amar, é se libertar. A
arte do palhago é a arte do amor, é fazer o outro se ver em vocé
como um espelho.

N&o lembro de tudo que ele falou, mas essa parte me
marcou mais. Ele falava bastante de se deixar entrar no mundo
da fantasia, como Alice no pais das maravilhas, enxergar o
mundo como uma crianga, ver a magia, e ia fazendo outras
referéncias a filmes infantis famosos. Ele também disse algo
sobre a graga, que seria o encontro com o divino, o “estado de
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gracga”. E sobre a palavra “humano”, que vem de “humus”, o coco
da minhoca e também um grande fertilizante. E “crianga”, que
vem de criagdo, criador (referindo-se a Deus). A crianga é o
criador do proéprio universo e o adulto € uma crianga adulterada.

Apresentacdes ou Interrogatoério

Depois dessa fala, ele comegou a conduzir outra dinamica.
Trouxemos as cadeiras de volta para o palco, formando um
semicirculo virado para o centro do palco, de costas para as
arquibancadas. Nos distribuimos nas cadeiras e ele sentou na
que ficava mais ao centro. Libar parecia estar relaxado e
sentindo-se a vontade, pelo menos era o que seu corpo parecia
dizer, sentado um pouco esparramado na cadeira, com uma
perna cruzada sobre a outra em um angulo quase reto, os
coturnos meio abertos pelos cadargos desamarrados. Ele sugeriu
que, um por um, fossemos ao centro do palco para nos
apresentarmos e ficou esperando o primeiro voluntario. Apos
alguns segundos em que trocamos olhares e sorrisos nervosos,
um menino se levantou parecendo confiante e se posicionou no
local indicado. Libar instruiu que ele se apresentasse. O menino
parecia tranquilo, carregava um sorriso simpatico, falou o nome,
a idade e de onde vinha: S3o José do Rio Pardo, onde tinha uma
ponte por onde havia passado Euclides da Cunha, algo assim.
Libar riu da informacdo, questionando se esse era o fato mais
importante da histéria da cidade. Todos deram uma risadinha
também, ainda que um pouco timida. Esse foi um dos poucos
momentos leves dessa dindmica de interrogatorio.

Ele ficou fazendo provocag¢des a cada um, dizendo que
queria destruir as nossas verdades e desconstruir nosso ego.
Nao sei se somente com base no que ele apreendeu do exercicio
anterior, ou por uma leitura do corpo de cada um, ou por alguma
habilidade outra, ele foi descrevendo as pessoas, apontando
seus defeitos, seus traumas, seus problemas, seus pontos
fracos, retirando suas mascaras. Ele perguntou a varios alunos a
razao de quererem ser palhagos, apontou varios defeitos neles,
mostrando-os aos demais colegas, e fez algumas adivinhagdes
sobre a personalidade ou o passado dos “interrogados”. Lembro
que ele falou para uma das meninas que ela era bonitinha, mas o
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sovaco dela fedia demais e a fez repetir algumas vezes a frase
“eu sou bonitinha, mas tenho um cc...”, indicando que fizesse
isso com um jeitinho meigo. Ele também fez um senhor cantar
repetidas vezes o hino nacional com voz de bebé. Essas também
foram partes que geraram varias risadas.

Algumas coisas geraram um incomodo em mim, e acho
que em outras pessoas ali também, como a vez da menina negra
se apresentar, quando ele a atacou com varias frases “classicas”,
do tipo “vai, crioula!”, “volta pra senzala”, “a sua sinha deixou
vocé vir aqui?”. O proprio Libar é negro, néo sei se ele acha que
isso ameniza esses insultos ou o autoriza a brincar com eles.
Nao entendi muito bem a raz&o, a intencéo, de trazer isso para o
jogo. Ele pontuou essas frases com a ideia de que a ideologia é
a fumaca que cobre nossos olhos, mais uma mascara que temos
que deixar cair. Depois dessa, ele também cacoou da menina
gue era homossexual, da que se afirmou feminista e do menino
transgénero.

Outras abordagens foram mais emocionais. Ele olhava
algumas pessoas e sabia identificar, ou lembrava pelo jogo das
representacdes, que elas tinham problemas nao resolvidos com
o pai, por exemplo, e tocava nesse assunto, trazendo histérias
muito intimas, que sensibilizavam a pessoa interrogada e varios
outros dos que assistiam. Foram surgindo diversos relatos, de
separagbes, desilusdes, violéncias, perdas, insegurangas,
saudades, soliddo, medo, entre outros. Com essas histérias foi-
se criando um clima catartico em todos e as lagrimas foram
virando uma constante. Libar interrogava quase sem do,
colocando o dedo na ferida, “derrubando as mascaras”, como ele
dizia. As vezes, ele se sensibilizada e dava um abrago na pessoa
que ja estava destruida ali diante de todos. Nao deu tempo de
interrogar cada um no primeiro dia e alguns ficaram para o
segundo, inclusive eu, que ja estava bem sensivel e sem
nenhuma coragem de me voluntariar ao centro. Fui pra casa e
mal consegui dormir, tive varios pesadelos e me obriguei a voltar
no dia seguinte, sem vontade, ainda abalada pela vivencia do dia
anterior.

Voltamos a nos sentar no semicirculo voltado para o centro
do palco. Eu ndo conseguia me imaginar indo ao centro por livre
e espontdnea vontade. Ficava imaginando como eles

105



conseguiam se jogar na fogueira assim. Que corajosos! Alguns
nem pareciam ter vivido o que vivemos no dia anterior, outros
tinham olheiras assim como eu. Quando ja estavamos todos
sentados, Libar perguntou: “quem aqui esta se sentindo mais
forte, depois de ontem?”. Mais forte? Eu estava me sentindo
extremamente fragil. S6 ndo fiquei mais impressionada com a
pergunta do que com a reacao de todos, que levantaram a méo,
sem excegdo. Fiquei olhando em volta, quase sem reacao, e
nem percebi que eu tinha virado o centro das aten¢gdes quando
Libar falava se dirigindo a mim “vocé estd se achando melhor
que todo mundo aqui, com o seu distanciamento intelectual,
né?”. Eu demorei alguns segundo pra perceber que era comigo e
s6 consegui balangar a cabega dizendo que néao, falar era
impossivel no momento e continuou sendo por um bom tempo. O
choro estava entalado na garganta, forgando passagem, e acho
que isso ficou visivel de fora, pois ele disse que finalmente
estava “me vendo”, que minha mascara estava caindo, minhas
narinas tremendo, minhas bochechas corando e meus olhos
enchendo d’agua. A barragem se rompeu e acho que ndo parei
de chorar nunca mais.

“Vai no centro que eu vou te curar”, ele disse, € eu obedeci
ainda chorando muito. “Gostosal!”, ele gritou, “que coxas, hein!”, e
eu solucando descontroladamente, “a doendo no seu
feminismo?”, ele continuou provocando sem nenhuma resposta
minha, além do chororé, e disse que é muito dificil ser bonita,
porque € isso que se vé primeiro numa pessoa, principalmente
numa mulher, e muitas vezes n3o se vé nada além disso. Disse
também que eu sou muito fragil, como uma florzinha, e muito
sensivel, com antenas agugadas, que tenho tendéncia a me
proteger, me afastando de pessoas com energias ruins,
escolhendo muito bem os amigos e me fechando para os outros.
Nao lembro de tudo que ele disse, até porque estava chorando
muito no momento e ndo conseguia nem me concentrar para
ouvir. “Bati muito em vocé, né?”, ele disse no fim e veio me
abracar. Eu continuei chorando. Ele fez todo mundo se levantar e
passou comigo pertinho de cada um, me fazendo olhar nos olhos
deles para que eles me ajudassem a me recompor. Funcionou.
Grata a esses olhares.

Mais tarde, no intervalo, ele me chamou em particular e
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disse que conhece esse tipo de gente com olhos grandes e
rasgados como 0s meus, que eu tinha olhos de extraterrestre ou
de uma nova espécie de ser humano. “A evolugdo do homo
sapiens € o homo sensibilis... ou o homo ludicus”, ele disse,
“vocé deve desenvolver as suas antenas. Uma boa opgao pra
isso € ir saltar de bangee jump... Ou fazer um mochildo no
Nepal.”. Fiquei um pouco confusa...

*

Infelizmente ndo pude comparecer ao terceiro dia de
oficinas. Alguns dos alunos da escola me disseram que ele
fechou as feridas que abriu e viu suas propostas de numeros,
dando orientagdes e palpites. Nao sei como foi esse processo de
fechamento das feridas. Naquela noite, cheguei em casa e olhei
meu reflexo no espelho no banheiro. Lembrei da observagao dele
sobre meus olhos e tentei ver neles alguma coisa ndo-mundana.
S6 vi a expressdo de susto que seu tamanho pronunciado
imprime na minha cara. E um monte de duvidas espalhadas pela
minha cabecinha, marcando o vinco das olheiras.

Sera que o “homo ludicus” de Libar tem algo a ver com o
conceito de Huizinga (2000) de homo ludens? Mas, neste caso,
ao invés de sugerir uma evolugdo da espécie, Huizinga sugere
que homo ludens é uma denominacao contundente para esta,
visto que o jogo nos definiria tanto quanto o trabalho, no caso de
homo faber, e talvez mais do que a razdo, como sugere a
nomenclatura homo sapiens. Para Huizinga, o jogo esta presente
em todas as manifestagbes culturais, pois a prépria cultura
possui um carater ludico, ou seja, € no jogo, e através dele, que
as civilizagdes surgem e se desenvolvem. A ludicidade seria
intrinseca ao ser-humano. Entdo ndo sei exatamente a que Libar
se refere com “homo ludicus”, como um estagio a se alcangar e
nao como algo que ja somos. Fiquei pensando se ele ndo esta
falando de uma evolugdo espiritual, ja que ele traz a dimenséao
sagrada da ‘graga’ como estando presente no trabalho do
palhago, uma visdo do riso relacionado a uma conexdo com o
divino.
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4.2 O treinamento e o cotidiano

Pituca da Rosa — Ana Paula Grigoli — em seu momento ninja. Foto: Vanessa Soares

“Essa é uma casa de palhagos”, disse Carlos. A frase saiu
com intuito de se justificar, pois havia preparado um chimarréo
que ficou dificil de tomar, pois a erva estava muito fina e entupiu
a bomba. Ana resolveu entdo fazer café, ja que a gente néo ia
conseguir tomar o chimarrdo. Trocou a agua quente da térmica
por café e colocou de volta ha mesa. Carlos esqueceu da troca e
foi colocar mais agua na cuia do chimarrdo, colocando café no
lugar. Percebendo a besteira que fez, tentou tomar o chimarrdo
com café mesmo assim, ndo conseguiu, estava horrivel, xingou,
apoiou a cuia de volta na mesa, sem sucesso, desequilibrio, o
conteddo se espalhou pela mesa, mais um xingamento, muitas
risadas. “Aqui a gente estd em treinamento constante!”, disse
Ana. Mais risadas. Desse episddio surgiu o titulo desse trabalho
e a reflexdo sobre os entrelagamentos da cena e do cotidiano
dos palhagos. Corpos comicos que transitam entre as tarefas
“sérias” da vida.

Antes de refletir sobre esse episédio, eu havia lido um
texto de Rita de Almeida Castro (2012), onde ela fala da pratica
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em Sao Paulo do seitai-ho, um conjunto de técnicas originarias
do Japéo do inicio século XX, criadas para manter a harmonia do
corpo. Essas técnicas tomam como referéncia habitos corporais
“tradicionais” dos japoneses, “detentores de uma disciplina e de
uma perfeicdo j& ha muito perdidas, tanto no corpo do ocidental
como no do oriental contemporaneo” (p. 98). Esses habitos vao
desde a respiracdo, ao modo de sentar-se, observar o tempo, as
estacbes do ano e as movimentagbes internas do corpo.
Segundo a autora, a separacdo entre os estados cotidiano e
extracotidiano nao sao téo claras para os participantes, pois eles
costumam levar o treinamento para a vida cotidiana, como ela
mostra no depoimento de uma praticante, que diz nunca realizar
as atividades do cotidiano no automético, prestando atencdo em
como ela pode otimizar o préprio corpo para usar menos forca e
ser mais eficiente.

A partir dai, estive pensando no treinamento do palhaco,
gue propde exatamente o contrario do que seria uma eficiéncia
corporal nas atividades cotidianas (ou que imitam/citam o
cotidiano), escolhendo os caminhos mais dificeis ou menos
Obvios para realiza-las, como Lidiane relata sobre a construcao
de uma cena em seu espetaculo: “eu tenho que sair de dentro de
uma caixa. E muito simples sair de dentro de uma caixa! Quem
nao sabe sair de dentro de uma caixa? Levanta a perna e sai. S
que eu falei: ah, vocé ndo pode fazer isso, porque isso é o
cotidiano das pessoas. Entende? Ele tem que achar um outro
caminho pra chegar ao mesmo fim”. Outro exemplo é da cena
em que Léo, neste caso, Leleco, representa um gargom no
espetaculo Circo Mané. Se ele ndo fosse o dono do bar,
provavelmente ja teria sido demitido por sua incompeténcia no
servico. Ele entra em cena no inicio do espetaculo varrendo o
chao, tropeca, derruba a vassoura varias vezes, dangca com ela,
finge engolir seu cabo, deixa metade da sujeira (papel
amassado) sem varrer e a outra metade esconde num canto ao
invés de jogar no lixo, enfim, demora bastante tempo nessa
cena, de uma atividade simples, e nem chega a realiza-la com a
eficiéncia que seria esperada se ela estivesse acontecendo fora
de cena.

Conclui, a principio, que quem estuda palhaco
provavelmente ndo aplica o treinamento corporal no cotidiano,
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pois ndo deve ajudar muito a realizar as tarefas diarias, ndo é
mesmo? Mas quem disse? Foi ai que comecei a lembrar dessas
situagbes como a que aconteceu na casa de Carlos e Ana, ou
como, por exemplo, a vez em que tive uma reunido de trabalho
com Léo e ele caiu do banquinho, ou melhor, sentou fora dele,
derramou a agua, perdeu a chave do carro. Teve também
aguelas varias vezes em que foi impossivel se comunicar com
ele, geralmente porque ele tinha perdido o celular, o que ja
aconteceu quando ele foi andar de moto com o aparelho no bolso
do casaco (e ele saiu voando), ou quando ele foi fazer xixi com o
aparelho no bolso da calca (e ele caiu no vaso). Ou aquela outra
situagdo em que ele pediu emprestado o tecido acrobatico de
uma amiga e acidentalmente tacou fogo nele com o cano de
escape da moto (essa doeu em mim). E perdi as contas de
guantas vezes ele mostrou a bunda para o grupo, durante o
jantar, depois de apresentarmos o Circo Mané. Os amigos ja o
chamam de Leleco mesmo quando ele ndo esta vestido de
palhacgo, afinal, existe separacdo?

Lidiane, outro dia, foi me buscar em casa para irmos ao
teatro. Fiquei esperando na rua e ja estava pronta para entrar no
carro quando ela parou, mas, antes que eu pudesse abrir a porta
do passageiro, ela ja tinha aberto, pulado para o0 meu lado,
abaixado as calcas e estava fazendo xixi no acostamento com a
expressao mais serena do alivio. O meu choque inicial se
transformou numa explosao de risadas. SO tive que cuidar para
ndo molhar os pés. Ana tem expressdes e movimentos, além de
uma forma de falar, que sdo cémicos por si s6, mesmo quando
ela esta fora de cena. Ela conta que queria ser acrobata aérea,
bela e virtuosa, mas que todos acabavam rindo dela por suas
expressodes. Léo da risada igual a Leleco, uma risada boba e
audivel. Lidiane as vezes adota um comportamento “sedutor” tdo
caricato que é impossivel levar a sério, mesmo sendo, e que
lembra muito o jeito Xicosa de seduzir.

Onde termina o corpo cotidiano e comeca 0 corpo do
palhaco? O que separa Léo de Leleco, Ana de Pituca da Rosa,
Carlos de Chico Chan? Pelo que pude perceber nas observacdes
e nos relatos, o corpo do palhago e o corpo cotidiano fazem parte
de uma coisa s6, sdo inseparaveis. O treinamento proporciona a
descoberta do palhaco que existe na pessoa e estimula as
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caracteristicas ridiculas da mesma a aflorarem. E um caminho
sem volta. Torna-se dificil desligar o palhagco completamente,
mesmo fora de cena, as conquistas do treinamento estéo
impressas no corpo e nele se manifestam. O jeito atrapalhado do
palhaco muitas vezes toma conta das acdes que fazem parte da
vida cotidiana e ator e palhaco se confundem um com o outro,
dentro e fora de cena.

Os pequenos erros, enganos e acidentes dessas pessoas
nas atividades cotidianas ndo sdo intencionais, entdo ndo devem
ser conscientes. Sera um resgate momentaneo e nao-intencional
do estado comico experienciado por esses sujeitos em cena? Ou
€ algo inato desses sujeitos que nada tem a ver com seu
treinamento de palhacos?

Segundo Ferracini (2003), o ator, 0 dang¢arino, o atuante no
geral, é um artista do corpo, ou seja, ele utiliza o territério de seu
corpo cotidiano com sua potencialidade artistica, transformando-
0 nhum corpo artistico, um corpo que serve de suporte estético
para sua arte. Esse corpo artistico ele chama de corpo-subjétil. O
Estado Cénico, segundo o autor, seria o resultado da criagédo de
um corpo-subjétil a partir da impresséo da organicidade do corpo
cotidiano neste corpo ndo organico do ator. “Em outras palavras,
0 corpo-subjétil é um artificial artistico, e portanto inorganico,
possibilitado pelo corpo cotidiano, portanto organico. O momento
do Estado Cénico €, entdo, um inorganico/organico, coexistente
e paradoxal, e é esse proprio paradoxo que possibilita 0 estado
‘vivo’ do ator.” (p. 1).

Essa visdo do Estado Cénico se aproxima do que Icle
chama de consciéncia extracotidiana. Ele traz uma visdo do
treinamento clown como sendo um étimo exemplo para entender
0S mecanismos da consciéncia no trabalho do ator, ja que exige
“uma tomada de consciéncia dos aspectos ridiculo do ator pelo
préprio sujeito, para deles extrair resultados cénicos que levem o
publico ao riso ou a comogéo” (2010, p. XX). O clown, segundo
Icle, € um procedimento cédmico que envolve intencionalidade, ou
seja, que se distingue dos processos que ocorrem naturalmente
(sobre estes, ele cita 0 exemplo de um politico que esquece, sem
querer, seu discurso, causando uma situacdo cbmica, enquanto
gue uma charge criada sobre este acontecimento é um
procedimento cdmico intencional). Segundo ele, “o clown é um
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desses procedimentos referidos que tem no seu cerne uma
contemporaneidade muito presente, a medida que revela uma
intensa humanidade” (p. 14).

Ainda segundo as pesquisas de Icle, historicamente, o
clown estaria ligado a baixa comédia grega e romana, que
alterna elementos tragicos e cdmicos. A combinagdo desses
aspectos estaria presente no comportamento clownesco,
acentuando a percepcdo de emocdes contrapostas e 0 seu
carater de agir com seriedade, assumindo sua humanidade com
franqueza e, assim, tornando-se cOmico. Entdo, segundo essa
perspectiva, 0s erros e tragos cémicos no cotidiano dos sujeitos
dessa pesquisa poderiam ser vistos como simples expresséo de
sua humanidade, j& que poderiam acontecer com qualquer um.
Mas eu ainda acho que acontece mais com eles do que com a
maioria das pessoas. SO acho.

Icle também acredita que o ator, e também o clown,
precisam ter a capacidade de recuperar em cena o0 estado
cbmico que ja tenham experienciado antes, através da
consciéncia extracotidiana, uma outra dimensao da consciéncia a
ser desenvolvida nos treinamentos anteriores a cena. A
consciéncia extracotidiana permite que o ator consiga coordenar
suas acdes de forma a torna-las “sedutoras” ao publico,
prendendo sua atencéo e, no caso do clown, provocando o riso
ou a comocdo. Segundo ele, cada sociedade constréi suas
fronteiras entre 0 que é cotidiano e o que é extraordinario. Na
sua visao, o cotidiano é a dimensdo banal da vida diaria, que
geralmente ndo tem visibilidade, enquanto que o extracotidiano
seria algo que interrompe o cotidiano com a surpresa e estaria
relacionado com o espetacular. Ele chama de espetacular o
comportamento que se sobressai diante dos olhos dos outros,
ou, em suas palavras, que “chama atengao”.

Esses comportamentos espetaculares,
quando organizados socialmente, resultam
em manifesta¢des simbdlicas, como o teatro,
a danca, as procissoes, 0s rituais religiosos,
as manifestacdes politicas, o0s esportes
coletivos e tudo aquilo que o comportamento
humano organiza para dar a ver a outros
humanos. (ICLE, 2010, p. 23)
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O ator € um exemplo desse sujeito extracotidiano, segundo
Icle. O trabalho do ator transforma-se de sujeito em objeto. A
construcdo de um personagem é a estruturacdo de um padréo de
comportamento extracotidiano. Mas esse padrdo se constitui
sobre o eu do ator, sobre seu corpo, sua fala, sua mente e sua
presengca. Como uma tematizacdo do eu no personagem. No
caso do clown, por ele ndo ser um personagem, hd uma
confusdo entre o0 eu cotidiano e 0 sujeito extracotidiano. Nos
exercicios propostos por Icle para seus alunos iniciantes a clown,
como “passear pelo jardim proibido”, ele observa inicialmente
gue os alunos estao limitados a caminhadas e olhares cotidianos,
esteredtipos e imitacdes. Com suas observacdes, as acdes dos
alunos vao se transformando, se distanciando do cotidiano e
criando outras formas e energias, tornando-se extracotidianas.
Esse processo se da pela construgdo de uma partitura de agbes
fisicas que inclui ndo somente sua parte mecéanica, mas também
suas construgdes mentais. A organizacdo cognitiva dessas
partituras é o que ele chama de “coordenacéo das agdes”.

Essa coordenagcdo se da nos ajustes que o ator vai
realizando nas acgdes, corrigindo-as e regulando-as com base no
que percebe e no que Ihe dizem. Esses ajustes possibilitam a
diferenciacdo entre as acgfes e entre elas e seus aspectos
cotidianos, tornando-as independentes destes. Icle chama de
decupagem o processo em que o0s atores dividem as acgdes em
partes, tdo pequenas quanto possivel, e atribuem significados
pessoais a elas, tornando-as extracotidianas. Elas podem copiar
ou imitar o cotidiano aos olhos do publico, mas o sujeito que as
executa é extracotidiano, pois nesse processo as torna cheias de
presenca. Por isso, ha uma continuidade funcional entre
cotidiano e extracotidiano, pois o0 segundo se constroi sobre
elementos do primeiro, e uma ruptura estrutural, jA que os
processos que os constituem sao distintos.

Mas, uma coisa que Icle fala sobre a coordenacdo das
acbOes que cria o0 sujeito extracotidiano € que “(...) coordenar
essas acdes e diferencia-las das do cotidiano causa uma ruptura
estrutural. O ator podera retornar a estados e acdes
extracotidianos, porque constituiu para si estruturas préprias para
esse fim.” (2010, p. 29). Se essas estruturas estiverem tdo bem
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construidas no corpo do ator, o que impede que o retorno a elas
aconteca de forma involuntaria ou inconsciente?

Ele traz a questao do uso da raz&o analitica no trabalho do
ator. Alguns consideram que ela atrapalha, que o ator precisa
minimizé-la para atingir um estado mais profundo, o que ele
considera impossivel. Qualquer atividade do pensamento supde
a razao, que, uma vez construida, ndo se lhe pode abrir mdo. O
gue se pode considerar € que 0 pensamento seja um
intermediario, ou uma dimensédo, ou um instrumento da raz&o. Ai
sim pode existir razdo sem pensamento, em alguns momentos.
Uma pessoa pode realizar acbes sem pensar nelas, como dirigir
um carro sem pensar linearmente no que estd fazendo, ou
simplesmente parar de pensar, mas ainda assim ela esta usando
a razdo. Entdo, o que atrapalha o trabalho dos atores ndo € o
uso da razdo, pois essa nem é uma escolha, ela simplesmente
existe em nos. O que atrapalha é o uso de um pensamento linear
gue tenta resolver com estratégias cotidianas os problemas
extracotidianos.

Ele afirma que o pensar parece ser uma atividade somente
do cotidiano. Mas pelos seus exemplos, também podemos
perceber, ou lembrar, que, mesmo no cotidiano, podemos nao
pensar, entrando em um estado de consciéncia diferente, talvez.
Mas que estado seria esse? Ele se assemelha ao da consciéncia
extracotidiana? Seria nesse estado de pouco pensar, que nos
ocorre vez em quando no cotidiano, que os palhagos interiores
dos sujeitos dessa pesquisa aflorariam, “dominando” suas
acbes? Talvez ndo nos moldes da teoria de Icle, que supde
intencionalidade e consciéncia nas a¢des do ator no estado
extracotidiano, por mais que estas ndo sejam completamente
pensadas e planejadas como no cotidiano.

Percebo que uma coisa ndo exclui a outra. O estado de
consciéncia extracotidiana torna o ator capaz de “reproduzir’ os
momentos cenicamente eficazes ja experienciados por ele.
Esses momentos podem acontecer no cotidiano. Num lapso de
distracdo que faz a pessoa colocar café no mate ou deixar o
celular cair na privada. E essas pessoas, que treinam para
conquistar o dominio da consciéncia extracotidiana, certamente
estdo atentas a esses momentos. O que eu quero dizer é que,
alguém que treina a habilidade de fazer rir por suas atitudes
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atrapalhadas, pode criar esse repertério de atitudes a partir da
espontaneidade, dos acontecimentos cotidianos que acabam
sendo engracados. Essa pessoa provavelmente, ndo sO esta
atenta a esses acontecimentos, como deve estar mais aberta
para o surgimento deles, sdo as minhas especulacdes.

Pode ser que essas pessoas ja fossem atrapalhadas ou
engracadas antes de serem palhagas, que sempre tivessem a
tendéncia para produzir situacdes cbmicas espontaneamente,
nao ha como saber. Mas, 0 que esta presente nos discursos dos
sujeitos com quem conversei € que o treinamento de palhago
realmente “transforma” a pessoa. Perguntei pra Lidiane se algo
mudou nela ou no mundo depois que ela comecou a estudar
palhaco e ela respondeu “Eu mudei, o mundo continua igual né,
até pior eu acho (risos)”. Mas ela conta como o olhar dela sobre
o0 mundo mudou também, porque, apesar de alguns palhacos,
como ela diz, ndo gostarem da ideia do fazer palhagaria como
terapia, para algumas pessoas, como foi para ela, acaba sendo
um trabalho terapéutico, de autoconhecimento, principalmente.
Ela fala que o estudo do palhago trabalha muito o interior da
pessoa, que sO ela conhece e que acaba aparecendo para o
publico no momento da cena. Para ela, estar em cena é estar
nua e é estar livre, livre para ser, livre das amarras sociais, tabus
e receios que nos sdo ensinados por toda a vida. Em suas
palavras: “o palhaco, ele quebra tudo isso, né, ele é livre, ele é,
eu vejo uma pessoa mais liberta sabe, dessas amarras sociais,
gue a gente tem desde quase bebé (...). E ai entdo o olhar da
gente, quando a gente muda, o olhar muda (...)".

E ai poderiamos pensar a conquista dessa liberdade como
sendo também do medo de errar, do medo de falhar, da
demanda de uma eficiéncia nas tarefas cotidianas? Lidiane conta
como vem se tornando mais atrapalhada ultimamente e que
nunca havia sido assim. Ela ouvia algumas pessoas dizendo que
nem precisavam mais do ‘“ritual” de colocar o nariz para
“incorporar”, comegar a agir como palhagas, que o palhago ja
havia tomado conta delas, e ndo imaginava que isso fosse
comegar a acontecer com ela também: “(...) coisas que antes
eram erradas pra vocé deixam de ser, né, entdo acho que afeta
no teu cotidiano, sim. Eu td muito atrapalhada. Tu imagina uma
virginiana controladissima, né, eu tenho precisdo de tudo, (...)
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guantos passos que eu vou dar até ali, pode ter certeza que eu ja
analisei (risos), mas eu me pego as vezes botando [a xicara] aqui
€ esquecgo que essa xicara ta aqui e levanto a toalha... fazendo
coisas que no meu estado normal eu ndo faria nunca”. Léo
também nao precisa colocar o nariz para que Leleco se
manifeste. “As vezes o palhago me encontra, t6 caminhando na
rua e caio”, ele diz. E se tiver publico é mais facil ainda de Leleco
tomar conta.
Se tiver trés pessoas aqui, ja pode ser
publico pra mim. O Leleco pode sair sem
querer. As vezes ele é duro comigo. Porque
as vezes eu digo coisas que talvez, de Léo,
possam ferir as pessoas, mas de Leleco,
ndo. Mas eu nao falo pra ferir, eu falo por ser
sincero. Mas, sem estar de Leleco, ndo tenho
permissdo. O nariz e o palhago abrem
portas. Quantas vezes, sem querer, eu zoo
com um cara num evento de empresa e
depois descubro que é o presidente. Imagina
eu, de Léo, zoar o presidente. O cara me da
um chute e me manda pra policia. De Leleco
ele ndo vai fazer isso, ele ri junto, se ndo os
empregados vao dizer: “o chefe bateu no
palhago...” (Léo, trecho de entrevista, 2016).

“O palhago ndo € um personagem, ele é uma parte de nés,
partes de algumas personalidades de nés mesmos”, diz Cris,
“ndo que o ator minta, mas o palhago tem que ter verdade. O ator
tem que ter a técnica. As emocgdes do palhaco sdo as minhas,
afloradas ou minimizadas, mas sdo as minhas”. Ela fala disso
para explicar as influéncias de suas palhacas em seu corpo
cotidiano, dizendo que Lilica Ihe ensinou a brincar e que Lola lhe
fez sentir mais poderosa.

Carlos acha que o palhaco existe sem o compromisso de
estar atuando e tem que estar forte no cotidiano para chegar na
cena: “No meu caso, ele fica bem mais passivo, ndo num estado
de comicidade. Tenho meus picos, mas sou bem mais sério no
cotidiano. Em alguns ambientes tu te tornas mais palhaco, como
no festival. Encontrar outros palhacos deixa aquilo latente, tu te
abres mais pras pessoas e se deixa influenciar mais, também.
Com o tempo, vivendo desse oficio, pretendo trazer isso mais pra
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vida”. Ana completa: “nosso cotidiano € muito isso, muita
pesquisa. O Carlos ta o tempo inteiro vendo video. Eu sou mais
brincalhona, de trazer a voz da Pituca, de brincar. Eu sou muito
corporal, sou menos mental que o Carlos. Eu preciso brincar com
meu corpo, estar bem solta, pra vir o estado. Eu venho
aprendendo com o Carlos a organizar mais isso, pensar a
técnica. Mas tem um outro lado mais fluido, que eu vejo que essa
€ a minha forca. SO preciso organizar isso, mas a forca vem
muito dessa fluidez, da espontaneidade”. E Carlos conclui:
“conversando com outros palhacos, a gente vé que cada um é
original, porque cada um tem um cotidiano e vive coisas
diferentes. No palco aparecem coisas descobertas no cotidiano.
O trabalho de comicidade é muito intimo. A origem é o cotidiano.
A vida ndo é um universo paralelo separado do show”.

Cotidiano e cena se retroalimentam. Corpo cotidiano e
corpo cénico tém um limite ténue entre eles, que pode ser
ameacado pela simples existéncia de algum publico, ou pelos
transitos, intencionais ou ndo, da consciéncia entre diferentes
estados. Um companheiro da escola de circo onde estou
estudando tem uma camisa que diz “palhaco de civil”, informando
sua profissdo quando ndo estd atuando, quando esta sendo
“serio”, “de civil”, “a paisana”, caso ninguém tenha notado seus
cabelos raspados somente na faixa central que vai da testa a
nuca, deixando dois tufos de cabelo acima das orelhas, penteado
classico das perucas de palhaco. Também para o caso de
ninguém notar a falta de um de seus dentes da frente, que ele diz
combinar com sua bola de contato quebrada, uma dessas de
vidro que se usa para fazer malabares, sdo alguns dos
“pedacinhos que faltam” nele, como ele mesmo diz. Apesar da
profissdo dizer muito da pessoa, mesmo quando ela esta de
folga, Chacovachi adverte:

Deve-se evitar ser palhagco nas 24 horas do
dia. Se vocé se faz palhaco todo-poderoso
com o motorista do 6nibus, o mais provavel é
que te encha de pancadas. E assim com
tudo: que tua namorada te deixe, que as

pessoas pensem que vocé é um idiota...
Dentro da roda, o palhagco toma uma

dimensao. Fora da roda, deve-se controla-lo.
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N&o entender isso me fudeu a vida por
muitos anos. (2016, p.36).

4.3 Exercicios e técnicas

- 3 )
O pescador e a bruxa — Marcio Momeso e Lidiane Mandarina — no Circo Mané.
Foto: Vanessa Soares

O treinamento é constante e o cotidiano também constroi
corpo e cena do palhaco, mas existem técnicas que ajudam
nesse processo e contribuem para o aprendizado na pratica,
oferecendo instrumentos para essa pratica. Libar, por exemplo,
ensina por uma linha da catarse, de desconstrucdo do ego, de
arrancar o palhaco de dentro de cada um, fazendo a pessoa
perceber seus defeitos, suas partes podres, grotescas, ridiculas,
guebradas. Esio, como os amigos palhagcos contam, parece
ensinar de um jeito diferente. Lidi diz que ele “tem um amor muito
grande, e ele sabe conduzir”. Ela participou do primeiro dia da
oficina de Libar em que estive, mas ndo concordou com 0s
métodos e ideias dele e ndo compareceu aos outros dias. Além
dessas oficinas que se baseiam na emocdo, existem as de
técnicas mais objetivas, digamos assim, mais matematicas.
“Vocé pode ir numa oficina como a dos argentinos, o Tomate, o
Chacovacci, e elas sdo bem menos emotivas do que a dos
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brasileiros”, diz Ana, “Eles s&o muito criticos, observadores e
técnicos. Falam muito. Ensinam muita técnica. Igual instrumento
musical, igual matematica. Tu faz e da certo. Pra ndo dar certo
tem que fazer muito errado”.

Autoconhecimento e descoberta do clown

Algumas linhas de desenvolvimento do palhaco comegam
por exercicios de descoberta do ridiculo que existe em cada um,
como um reconhecimento de si mesmo enquanto ser imperfeito,
grotesco e comico. Léo fala das aulas de palhaco que da para
adolescentes do ensino médio de um colégio de Florianépolis. As
aulas sao parte do plano de ensino do colégio, ndo sao
extracurriculares. Trago um pouco das suas palavras sobre os
exercicios que passa:

“O aluno n&o pode escolher, ele tem que ir na aula, entdo eu
trato primeiro de tirar a vergonha deles e de fechar um grupo
onde eles sejam amigos, que ndo tenha gente entrando e saindo,
porque, se eu mando o cara que é gordo mostrar a barriga e 0
grupo é fechado, se aceita, eles vdo se aceitar. Fagco muitos
exercicios de auto aceitacdo, de imitacao.

E conto muito a histéria do palhaco. Conto porque o palhaco
surgiu, pra que serve o palhaco. Pergunto, investigo neles o que
eles acham que é o palhaco. Um deles falou: “o palhaco é uma
pessoa com um nariz vermelho”, e ai tem que trabalhar a cabega
dele, dizer: o palhaco é vocé, o palhaco somos todos, dos 0 aos
5 anos, fazemos as coisas mais absurdas, depois comegcamos a
crescer e esquecemos 0 qudo absurdo e o quao inocente a gente
€. O palhaco tem que ser inocente, mas tem que ser muito
esperto também, pra saber oferecer, abrir a guarda, mas também
pra saber revidar.

Ja passei tanto exercicio de palhaco e é muito louco, porque as
vezes eu chego la e invento um exercicio na hora e depois é que
eu encontro uma explicacdo pra esse exercicio. Eu sempre
coloco plateia e palhaco. Um dia eu coloquei um de um lado e o
publico do outro. Pra esse um eu disse: olha pros seus amigos
ai, quero que vocé diga quem é o mais legal. Ele ficou “pé, cara,
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se eu falar eles vao se ofender...”, mas teve que falar. Ai eu
disse: quem vocé acha que é o mais malévolo? Quem vocé
convidaria pra jantar? Quem vocé levaria pra lua? Quem vocé
nao deixa entrar na sua casa? E é louco porque eles mesmos
vao se conhecendo. Ele diz “ndo deixaria entrar esse porgue ele
vai bagungar o meu quarto”, entdo o outro ja sabe que pensam
gque ele é bagunceiro, entdo eles vdo se conhecendo,
autoconhecimento. Eu ndo sei por que inventei isso, mas deu
certo, cada um falava de cada um.

Entdo eu primeiro fago com que eles se conhegam entre eles,
gue se respeitem e que respeitem também as individualidades e
as falhas que eles tém. Quando um, sobretudo nessa idade, 15,
16, 17, respeita 0 outro pelas coisas ruins ou pelas falhas, vai
crescer muito boa pessoa”.

Neste tema de descoberta do clown, Gilberto Icle (2010)
descreve um pouco do trabalho que realiza com seus alunos.
Este trabalho tem trés partes: a primeira consiste em exercicios
para despertar o ridiculo e constréi elementos em cada ator
individualmente; a segunda é o exercicio do Picadeiro e
desmonta tudo que foi construido, através do estabelecimento do
estado clownesco; e a terceira tenta transformar esse estado
clownesco em pequenas cenas para apresentar a um publico.
Nas oficinas de iniciagdo ao clown, ele usa exercicios fisicos,
como alongamento, fortalecimento, motricidade, brincadeiras e
jogos para aguecer 0 corpo e criar um estado de prontidao.
Depois, 0 jogo especifico para constru¢do do clown se da com
Icle representando, em todos os encontros, o Monsieur Loyal, o
dono do circo, que decidira se cada um vai ou ndo se tornar
clown através da dinamica de todos pedirem emprego no seu
circo e serem postos a prova por ele, que pede que executem
coisas absurdas, expondo-os a diversas situacdes ridiculas.

O primeiro exercicio, pelo que Icle descreve, é parecido
com o0 que vivenciei na oficina de Fabio Angelus. Ele faz cada
aluno, individualmente, se dirigir a frente da turma e “calgar a
mascara”, ou colocar o nariz vermelho, virado de costas para os
outros e depois se virar lentamente para ser observado e
analisado por todos, 0 que ja provoca certo incomodo no alvo da
observacéo, pois ndo ha nenhuma outra indicacdo do que fazer.
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Depois de um tempo sendo observado, Icle comeca a fazer
comentérios irbnicos sobre suas roupas e seu corpo. Depois
desses exercicios, com a orientacéo de Icle sobre o que funciona
nas acdes e reacdes dos alunos e o que ndo deu certo, uma
serie de possibilidades ja foram criadas. A isso se segue a
pratica de vestir o clown, criando uma feira de roupas e
acessorios trazidos pelos alunos por serem engracados ou
ridiculos, onde cada um escolhe as que o seu clown vestiria.
Depois vém as apresentacdes de cada um, quando sé&o
escolhidos (pelos outros) os nomes dos clowns (que geralmente
sdo aqueles que o contrariam), e feitas sugestbes de melhorias
nos figurinos escolhidos.

A segunda fase, o Picadeiro, desconstréi grande parte do
gue foi construido na primeira, desfazendo trejeitos e a¢des que
ndo contribuem para um estado cémico exitoso para o clown. O
Picadeiro € um “batismo simbdlico”, segundo Icle. Cada aluno se
torna candidato a um emprego no circo de Monsieur Loyal,
comecando por uma entrevista com 0 mesmo para mostrar suas
habilidades. O aluno tenta cantar, dancar, representar e nada
agrada ao dono do circo, forcando-o a inventar outras coisas, até
gue comegam a aparecer acdes mais profundas. Esse exercicio
pode durar até duas horas para cada aluno e Icle usa
informacbes pessoais deles, como relatos da infancia por
exemplo, confundindo seu universo com o do clown, o que
provoca um estado de revelacdo das coisas escondidas da
personalidade do aluno.

A terceira fase tenta reconstruir 0 que a segunda
desconstruiu, propondo que o0s alunos consigam recuperar o
estado adquirido no Picadeiro em improvisa¢cdes com objetos, na
relacdo Branco/Augusto ou na dificuldade com partes do corpo,
que poderdo virar pequenas cenas. Ele também sugere um
passeio de clown, quando um grupo de alunos tem que sair da
sala de trabalho e ir fazer compras no supermercado, por
exemplo, tendo um contato impactante com o publico por
estarem desprotegidos da seguranga do grupo.

Lecoq introduziu o estudo dos clowns na sua escola
posteriormente, mas esse campo teve muito interesse dos seus
alunos e se tornou um dos pilares da sua pedagogia, partindo do
guestionamento de como o clown faz rir. A pesquisa do clown de
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cada um € a pesquisa de seu proéprio ridiculo, ele diz. O ator ndo
entra num personagem pré-estabelecido, ele vai descobrindo
nele mesmo a parte clown que o habita. Quanto menos ele
resistir, quanto menos tentar se defender, quanto menos tentar
representar um personagem, mais ele se deixara surpreender
por suas proprias fraquezas e mais seu clown aparecera com
forca. Ele conta como sugeriu, no inicio das descobertas sobre
esse campo, que os alunos se reunissem em um circulo e
tentassem fazer os outros rirem:
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Um apdés o outro, eles tentaram umas
palhacadas, umas cambalhotas, uns jogos
de palavras fantasiosos, tudo em vao! O
resultado foi catastréfico. Sentiamos algo
preso na garganta, uma angustia no peito,
tudo se tornava tragico. Quando se deram
conta desse fracasso, pararam com a
improvisacao e foram sentar-se,
desapontados, confusos, perturbados. Foi
entdo, vendo-se naquele estado de fraqueza,
que todos se puseram a rir, ndo do
personagem que pretendiam apresentar,
mas da propria pessoa, assim, despida.
Encontramos! O clown ndo existe fora do
ator que o interpreta. Somos todos clowns.
Achamos que somos belos, inteligentes e
fortes, mas temos nossas fraguezas, nosso
decisorio que, quando se expressa, faz rir.
Ao longo das primeiras experiéncias,
constatei que alguns alunos, cujas pernas
eram tdo finas que ndo ousavam mostra-las,
encontravam no clown uma possibilidade de
exibir sua magreza e de jogar com isso, para
grande prazer dos expectadores. Podiam,
enfim, existir tal como eram, e fazer rir. Essa
descoberta, da transformacdo de uma
fraqueza pessoal em uma forca teatral, foi de
tamanha importancia para uma abordagem
personalizada dos clowns, para uma
pesquisa “de seu proprio clown”, que se
tornou um principio fundamental. (LECOQ,
2010, p. 213-214).



Esses sdo exemplos de possiveis exercicios de iniciacdo
ao clown. Mas nem todos os palhacos passam por vivéncias
desse tipo, por descobertas guiadas do seu lado cémico. Muitos
comecam na prética, inspirando-se em outros palhagos,
construindo a cena e vao descobrindo sua individualidade
ridicula do decorrer desse caminho. Chacovachi diz: “Deve-se
sempre lembrar que um palhaco é as duas coisas: 0 palhago que
vocé é e o0 material que vocé tem. Para crescer como palhaco,
vocé devera polir muito o material e, com esse trabalho de polir o
material, iremos conhecendo cada vez mais o nosso palhago.”
(2016, p.15).

Ele fala do palhaco de rua e diz que este se torna palhaco
desde o primeiro dia em que trabalha como palhaco. Para se
transformar num palhago artista é preciso aprender o oficio, ele
conta. Esse aprendizado tem trés etapas: reter, atrair e doar.
Para a primeira etapa, o nivel béasico, é preciso aprender a
entreter, divertir e assombrar, sendo assim capaz de reter a
atencdo de um publico (executando uma rotina ou uma loucura
improvisada, por exemplo). Depois de conquistar a confianga do
publico, na segunda etapa, o palhagco precisa saber delirar,
provocar e denunciar, atraindo o publico para esse delirio, para
essa critica, fazendo as pessoas sairem de si mesmas. A terceira
etapa requer trajetéria, experiéncia, “horas de voo”, e é o objetivo
das outras etapas: inspirar.

A inspiracdo é 0 que se provoca nas
pessoas, é a possibilidade de contagiar com
energia, esperanca, amor a liberdade, € uma
das maiores conquistas de um palhaco. Se
vocé é capaz de inspirar, € porque pode
doar, devolver, oferecer energia ao publico.
Ndo ha nada maior que essa capacidade,
porque algo do que vocé provoca no outro
também volta e te transforma como pessoa e
artista; € como uma espécie de sistema
autossustentavel. (CHACOVACHI, 2016, p.
34).

Essa busca é eterna, como os sujeitos dessa pesquisa
explicam, falando daquela histéria de que palhaco bom é palhaco
velho, que ja poliu muito sua personalidade cbmica e seu
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material de cena: piadas, rotinas, truques e elementos de
improvisacdo. A observacao de outros palhacos, das pessoas e
das coisas é muito importante no desenvolvimento do clown.

Observacao e incorporagéo

Muito do trabalho do palhaco esta relacionado com a
observacdo do mundo, das pessoas, dos objetos, e com trazer
para o corpo o que observa, ressignificando o mundo dentro da
sua logica de palhago. Lecoq diz que “o principal motor da
interpretacdo estd nos olhares: olhar e ser olhado. (...) A cada
momento, precisamos voltar a percep¢ao do que € vivo: olhar as
pessoas andando na rua, esperar numa fila, observar seus
comportamentos.” (LECOQ, 2010, p. 62). Jacques Lecoq
defende uma pedagogia da mimica aberta no desenvolvimento
das técnicas de atuacdo. Segundo ele, o ator precisa fazer
mimica como um primeiro estidgio da criacdo dramatica. Mas
mimica, no sentido que ele coloca, vai além da disciplina a qual
se reduziu ao se afastar do teatro. Segundo ele, uma crianga faz
mimica do mundo para conhecé-lo. A mimica é um grande ato.
Ele utiliza o termo mimismo, no sentido atribuido a ele por Marcel
Jousse em Anthopologie du geste, como a busca da dindmica
interna do sentido. Fazer mimica, ele diz, é incorporar-se a algo
para compreender melhor.

Todo verdadeiro artista € um mimico. Se
Picasso pbde pintar um touro a seu modo, foi
por antes ja ter visto tantos touros, que
essencializou — primeiramente, nele mesmo
— 0 Touro, para seu gesto poder surgir
depois. Fez mimica! (...) Para mim, a mimica
é parte integrante do teatro, e ndo uma arte
separada. A mimica de que gosto é a do
identificar-se as coisas, para dar-lhes vida,
mesmo quando a palavra esta presente. (p.
52).

Lecog desenvolveu um conceito na sua metodologia que é
a “mimica de agio”, e serve de base para analisar as acodes
fisicas das pessoas, reproduzindo-as com mimica. Ele da
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exemplos de acdes, ou sequéncias de atitudes: abrir uma mala,
fechar uma porta, tomar uma xicara de chd, passar uma barreira,
escalar, tocar o sino, entre outras. A andlise de uma sequéncia
de movimentos se da pela analise de cada atitude que a
constitui. S6 depois de conhecerem cada atitude, podem deixa-
las de lado e focar na interpretacdo e no ritmo da sequéncia.

Esse conceito relaciona todas as a¢bBes e sentimentos
humanos a duas forgas: empurrar e puxar. “Todos os territérios
do teatro podem ser, de modo muito preciso, situados no espago;
e 0s movimentos fisicos que estudamos, dos mais simples aos
mais complexos, inserem-se nessas dimensdes draméticas.
Amo, puxo! Odeio, empurro!” (2010, p. 130)%.

Depois da analise dos movimentos do corpo humano, vem
a analise do ambiente, dos movimentos das matérias, 0s
elementos, os animais e as “identificacdes” com os mesmos. Ele
faz algumas analogias draméticas com as matérias. Matérias que
podem ser comprimidas como a terra que se amassa Ou um
arame que se entorta, uma vez agredidas ndo se modificam
mais, “o que foi dito, esta dito”. Matérias elasticas, por outro lado,
tem uma nostalgia da sua forma inicial, retornando para o que
eram, mas quanto mais se puxa, mais elas se cansam, voltando
menos para a forma inicial, criando uma dindmica dramatica
entre nostalgia e fadiga. ‘A dindmica das matérias torna-se uma
linguagem que lhes servira ao longo de seus trabalhos artisticos.
Poderdo dizer-se: “Vocé é 6leo demais; vocé ndao é chumbo o
suficiente; seja diamante!”. Essa linguagem analdgica €&, ao
mesmo tempo, rica e precisa, e esta além de qualquer
abordagem psicoldgica’ (LECOQ, 2010, p. 137).

23 ‘Trata-se de um espago direcional adaptavel a todos os movimentos do homem,
sejam eles fisicos ou psicolégicos, um simples movimento do bragco ou uma paixao
devoradora, um gesto da cabegca ou um desejo profundo, tudo nos leva ao
“empurrar/puxar”.(...) Esses movimentos relacionam-se a trés diferentes mundos
dramaticos. O “empurrar/puxar” de frente corresponde ao “vocé e eu”. Ha o didlogo
com um outro, que se encontra na comédia dell’arte ou no clown. O movimento
vertical insere o homem entre céu e terra, o zénite e o nadir, num acontecimento
tragico. A tragédia € sempre vertical: os deuses estéo no Olimpo. Os bufées também,
mas no outro sentido, séo deuses subterraneos. Quanto a diagonal, ela é sentimental,
lirica, ela escapa sem que se saiba onde vai cair. Estamos, ai, diante dos grandes
sentimentos do melodrama.’ (LECOQ, 2010, p.129-130).
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Icle (2010) considera que um elemento importante nas
técnicas de palhago € a “personificagdo das coisas e partes do
corpo”, esse pensar animista que media sua agdo no mundo que
0 cerca, do qual ele tem pouco controle. Ele também fala de
alguns exercicios que propde, e que se baseiam numa
observacédo profunda do mundo, pessoas e objetos. Entre eles
estdo, por exemplo, pedir ao aluno para imitar uma maquina de
café dos anos 1950, dar um susto na plateia, carregar um piano
imaginario, imitar um guarda de transito, uma babé de cinco
criangas, um cantor. E os exercicios em grupo, como “chegamos
numa festa ou estamos numa ante-sala de um dentista, o que
acontece? (...) Importa nesses exercicios verificar que elementos
atingem o aspirante a clown, para poder usar esses elementos
na tentativa de expor seus aspectos ridiculos.” (ICLE, 2010, p.
18).

Outro aspecto da observagdo e da incorporagdo é a
inspiracdo em outros palhagos. Chacovachi (2016) diz que para
tornar-se palhaco de rua é preciso buscar e ver o que 0s outros
palhacos fazem, aprender com eles, como um mdusico que
aprende tocando musicas de outros musicos. “Depois, € sem ser
dono do que acontece, vocé vai inspirar outros palhagos e vai se
dissolver neles” (p.33). Ele também fala do repertorio classico de
rotinas e piadas, utilizado por muitos palhagos, do qual vou falar
na préxima secao. Esse repertorio esta presente nas técnicas de
aprendizado dos palhacos. Incorporar uma rotina classica e
adapta-la a prépria personalidade € um bom exercicio para
desenvolver as técnicas de palhaco, segundo o autor. Ele
considera também, que o repertério dos palhacos de rua é livre
de direitos autorais, que as copias sdo parte desse contexto.

Sabemos que uma rotina funciona quando se
pode rouba-la. Se outra pessoa pega sua
rotina e faz com isso outra versdo, propria,
significa que a rotina foi lida e bem
compreendida por outros, despertou
emocOes e inspirou em outros artistas algo
gue eles também desejaram comunicar.
Quando uma rotina pode ser roubada é
porque ja tem vida prépria, existe realmente
e jA comeca a ser parte desse repertorio
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anénimo e da rua. (CHACOVACHI, 2016,
p.52).

Chacovachi diz que, a principio pode ser chato para um
palhaco ver outra pessoa usando o material de rotinas e piadas
que ele inventou. Mas depois ele se sentira orgulhoso de ter
inspirado outros palhagos, quando entender que o roubo é parte
do circuito de rua e favorece o surgimento de outros artistas. O
anonimato é o destino dos artistas populares, é a ideia que ele
traz. Apesar disso, ele diz que deve-se evitar usar o material de
outro artista nos mesmos lugares onde ele se apresenta.

Lidiane conta de uma oficina que fez com Ricardo Puccetti,
em que ele orientou um exercicio de imitacdo do outro, dos
trejeitos, da forma de caminhar. Ela diz que foi reconhecendo, na
imitacdo dos outros, aspectos que ela ndo identificava antes no
proprio corpo. Ao desenvolver a Xicosa Diva, sua palhaca
branca, se mantinha sempre ereta. Na oficina, foi desconstruindo
essa postura, exagerando seus proprios trejeitos evidenciados
nas caricaturas criadas pelos colegas, como ela conta: “de
repente, quando eu me vi, eu ja tava andando curvada, né,
curvada e meio manca. (...) E ai eu fui reconhecendo meu corpo
nessas brincadeiras, as pessoas imitando 0s outros, como 0s
outros te veem. Entdo as vezes as pessoas me viam assim, e ali,
ele me imitando, eu falei: nossa eu sou assim?’. Entdo a
observacéo e imitagcao do outro e das coisas € parte do processo
de descoberta de si mesmo e do ridiculo que é parte de cada um
e que o palhaco pretende exagerar e mostrar. E um processo de
compreensdo de si mesmo com base no contato com o outro,
mais um ponto de encontro entre a palhacaria e a antropologia.

Improvisacdo

A improvisacao é parte fundamental da cena de palhaco. A
prépria cena ja é construida para dar espaco a esses momentos,
gue surgem dos estimulos do publico, dos acontecimentos e do
ambiente no contexto da performance. Cada apresentacdo de
palhaco é Unica, por mais que siga um mesmo roteiro, apresente
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0S mesmos numeros, porque ele sempre esta atento as formas

de afetar e ser afetado. Chacovachi diz:
O palhaco vai decidindo a cada passo para
onde leva sua apresentagdo de acordo com
0 resultado de seus trugues e da
comunicagdo com o publico. A improvisacao
ndo tem lugar preciso para o palhacgo de rua,
mas é o tom geral de suas apresentagdes,
Unicas e irrepetiveis, ainda que ponha em
cena rotinas velhas como seus sapatos.
(2016, p. 54).

“O palhago é comunicacao”, ele diz, e a comunicagdo nao
pode ser prevista de antem&o. Ele ndo sabe que publico vai ter,
se sera mais adulto ou mais infantil, ou se tera um bébado
aplaudindo no meio. A rotina do palhago é a estrutura que
permite que ele voe, diz Chacovachi, o chéo firme que serve de
base para que ele salte, por isso, as rotinas s6 terminam de ser
construidas em cena, com a participacdo do publico. A
improvisacdo na arte do palhago é a responsavel por transformar
as rotinas de sempre em apresentacdes Unicas. A rotina, a
esquete, o nimero do palhaco,

E uma restricdo que te da liberdade. As
rotinas, como a fala que dizemos nelas,
devem estar incorporadas em nés como o
caminho de volta pra casa, para abandona-lo
e retoma-lo sem que isso requisite NOsso
pensamento. Acima de tudo, na rua,
continuamente aparecem oportunidade para
fazer piadas, para converté-las em material
de apresentacdo e mudar o rumo do que se
vinha fazendo. Quanto mais incorporada se
tenha a estrutura de uma rotina, mais
sensivel e receptivo vocé se encontra para
converter o imprevisto em uma oportunidade
de éxito, em um trampolim para voar.
(CHACOVACHI, 20186, p. 55).

Lecog conta que os alunos que entram na sua escola ja
tém experiéncias teatrais e que precisa retirar um pouco do que
eles sabem, apagar um pouco desse conhecimento para nao
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prejudicar a curiosidade necessaria a qualidade da interpretacgéo.
Entdo, as primeiras improvisacbes dos alunos sédo para testar
sua interpretacdo. Ele observa que eles ndo se sentem a vontade
com o siléncio, buscando provocar acfes e palavras em
situagbes em que elas ndo s@o necesséarias. Segundo Lecoq,
dessa forma eles ignoram 0s outros atores, ndo jogam com eles,
ndo interpretam com eles. Ele diz que o jogo, a interpretagédo so
se estabelece na relagdo com o outro. “Reagir é realcar a
proposta que vem no mundo de fora. O mundo interior revela-se
por reacdo as provocagbes que vém do mundo exterior. Para
jogar, interpretar, de nada adianta ir buscar em si a prépria
sensibilidade, suas lembrangas, o mundo da sua infancia.” (p. 60-
61). E por isso que a improvisag&o é feita em mimica, a principio,
“assim, renova-se a sensacdo em relacdo aos objetos, e é
possivel imaginar muitos objetos, sem nenhum objeto real para
atrapalhar-se.” (p. 62). E é por isso que ela é feita em siléncio.
“As instrucdes da interpretacdo silenciosa levam os alunos a
descobrir a lei fundamental do teatro: é do siléncio que nasce o
verbo. Paralelamente, vao descobrir que o movimento s6 pode
nascer da imobilidade.” (p. 68).

Claudia Souza (2011) analisa os procedimentos de
aprendizado e criacdo dentro das técnicas da palhacaria. Dentre
eles, ela destaca a improvisacdo, que nao se restringe a
espontaneidade, significando também preparacdo e rigor,
habilidades fisicas e velocidade.

Quanto maior a velocidade, traduzida no
corpo, de reacdo e adaptacdo a eventos
inusitados, maior a eficiéncia do jogo cémico,
desde que aliado a um ritmo apropriado a
cena. O aprendizado de técnicas de
improvisacdo assim determinadas requer do
ator, além do dominio técnico, um dominio
tedrico e critico capar de interferir no
processo criativo da cena — ele ndo navega
ingenuamente  por labirintos  criativos
subjetivos, mas sim em dire¢do a um objetivo
bem definido, tomando decisbes conscientes
durante todo o percurso. (p. 04).
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Ela diz que as ferramentas que possibilitam a improvisacao
do palhaco em cena sdo adquiridas de formas diferentes em
linhas de aprendizado diferentes. O que ela quer dizer é que teve
um treinamento no meio do teatro com exercicios e técnicas para
a improvisacao que eram diferentes do que ela observou entre as
técnicas dos palhagos de circo. No caso destes Ultimos, ela diz:

O corpo comico do palhago em situacdo de
improviso, em contato com o publico,
constréi um jogo cémico bastante particular,
ligado a tradicdo e de carater popular. Por
isso o corpo do palhaco em jogo depende de
um conjunto de gestos e acdes ja codificadas
e transmitidas através de geragdes, dentro
de um sistema oral de transmisséo. (SOUZA,
2011, p. 05).

Segundo ela, nesse jogo o palhago usa seu repertério de
gestos, gags e situagbes, langando-os de acordo com sua
percepcdo das reacdes do publico. Essa percepcdo também
sendo fruto de um intenso treinamento com diferentes tipos de
publico. O publico muda, mas o procedimento de improvisacao é
0 mesmo, de acordo com a autora, € em um esquema
simplificado se trataria de “agir, perceber a reacdo da plateia,
escolher a proxima agéao, agir” (SOUZA, 2011, p. 06).

Ela diferencia o aprendizado da palhagaria circense do
aprendizado de uma danca indiana como exemplo, afirmando
gue a segunda exige do aprendiz trés diferentes momentos:
exercicios da técnica, treinamento de coreografias e, s6 entao,
apresentacdo para uma plateia, depois de um longo tempo de
todo esse processo preparatério. O aprendiz de palhacgo, por
outro lado, ja comeca a aprender no contato com o publico. Os
exercicios das técnicas e o0 treinamento de um repertério de
acOes acontecem, desde o inicio, com a experiéncia de cena.
Lidiane conta como foi desenvolvendo a seguranca da
improvisagcdo com a experiéncia em cena:

“Eu lembro que, quando eu comecei, a minha primeira
apresentacdo desse numero da diva foi no Ri Catarina, no
centro, numa tenda. Foi ap6s uma oficina que eu fiz com o Pepe,
antes de entrar como artista residente no Circo. Tinha um bebum
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na plateia. Ele me deu vérias pérolas, falava, me atrapalhava,
nossa, eu poderia ter ganhado véarias coisas com ele brincando.
Mas o meu medo, meu nervosismo, meu ndo estar cem por
cento ali... eu até ouvia né, claro eu ouvia tudo. (As vezes tem
pessoas que nao escutam, se fecham naquele negécio ensaiado,
cronometrado, e ndo escutam). Eu escutava, eu sempre tive
muita atencdo, mas eu ndo sabia o que fazer. Eu podia ter
brincado com esse cara, né, ter sido uma apresentacdo muito
legal. Eu figuei muito decepcionada na primeira, eu quase me
afundei na cadeira quando eu sai de cena, eu me senti 0 6 do
borogodd. E hoje [a improvisagéo] € o que eu mais gosto. Nao da
pra ficar o tempo inteiro né, se ndo eu canso também, mas tem
algumas coisas que sdo muito legais de tu brincar, e ai tu acaba
improvisando. O improviso, ele entra nisso, mas ele entra no
sentido de que vocé esta atenta ao que esta acontecendo, né.”

Jogo

O jogo é um elemento forte na improvisagao do clown. Ele
se d& entre os palhagos que atuam juntos e, principalmente,
entre o palhaco e o0 publico. Segundo Icle, no jogo entre
palhagos, a compreensédo da relagdo Branco versus Augusto vai
guiar as acdes dos tipos, como falei um pouco na secdo 3.1,
cada tipo desempenhando um papel distinto numa parddia das
relagbes sociais e do conflito entre oprimido e opressor. Esse
jogo também pode se desenvolver entre dois Augustos que se
alternam nos papéis e até nas relagdes que um palhaco sozinho
em cena cria com 0s objetos e com a plateia. “Quando passa
uma pessoa na rua a gente fala de coisas da atualidade”, diz
Cris, “ah, esse aparelho também caca pokemon?’. Coisas que
saem na hora. (...) Com certeza é fundamental o jogo com a
plateia. Nao conseguiria fazer um video, sozinha”.

Chacovachi compara uma apresentacdo de palhaco a um
jogo de xadrez. O palhaco joga contra o publico e se move de
acordo com a movimentacdo do publico. Dessa forma, ele diz
gue nunca sairdo duas apresentacdes iguais, ainda que o artista
use o mesmo material de rotinas e piadas. Ele faz uma analogia
com as pecgas, dizendo que o rei é a dignidade e a fonte de
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energia do palhaco; a rainha é a personalidade e a atitude, ela
defende, ataca, pode ganhar a partida sozinha, vai pra onde
quiser, quando quiser; bispos, cavalos e torres sdo as rotinas
(classicas, participativas, parédias, de habilidades ou outros tipos
de nimeros); e os pebes sao as piadas e gags que podem ser
usadas a qualquer momento. “O rei e a rainha tém relagdo com o
palhaco que cada um €, algo que pode levar muito tempo para se
descobrir e que vai tomando forma a partir da experiéncia do
palhaco. As torres, bispos, cavalos e pedes sdo o material que
temos: nossas rotinas e todas as piadas que levamos prontas ou
que fazemos no momento.” (2016, p.14). Para desenvolver esse
jogo, segundo ele, a energia cognitiva do palhaco deve estar no
nivel maximo, ele ndo pode se distrair nem um segundo, deve
estar atendo a todos os movimentos da plateia, ou da roda, como
ele chama o circulo de pessoas que se forma para assistir uma
apresentacao de rua.
A roda é uma constante ida e volta de
emocgdes e energias, porque o jogo implica
uma atengdo quase permanente e de dupla
via: das margens até o centro e do centro
sempre em movimento até fora também.
Ninguém pode se esconder, tudo se vé, tudo
se escuta. (...) O palhago esta todo o tempo
comunicando-se com o publico: quando
deixa de fazé-lo, deixa de existir.
(CHACOVACHI, 2016, p.19).

Segundo Claudia Souza, existem alguns procedimentos de
cena para promover o0 jogo comico. Ela cita a triangulacdo, um
recurso utilizado ha séculos, que garante a inclusdao do publico
na cena, pois o palhaco precisa dele a todo momento. A
triangulacdo, como diz o nome, baseia-se na imagem do
triangulo, em que o palhaco, seu parceiro e o publico constituem
os trés vértices do triangulo. As acbes dos palhacos sdo abertas
para o publico, no sentido de que seu corpo esta sempre
mostrando e compartilhando com a plateia seus gestos, falas e
reacOes tanto as acdes do parceiro quanto as acdes do proprio
publico. Ela cita também a repeticdo, o costume dos palhacos de
repetirem gestos e expressfes cbmicas varias vezes numa
mesma apresentacdo. Isso reforca a sua individualidade, os
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gestos e expressodes repetidos se tornam sua marca registrada, e
o fator inusitado da mesma resposta aplicada a diferentes
situagbes serve como recurso cdmico.

A repeticdo auxilia na improvisacdo, tapando possiveis
buracos no roteiro, como comenta a autora, no caso de
imprevistos técnicos, alguma mudanca necessaria ou a
necessidade de ganhar tempo antes de executar uma préxima
acdo. O artista lanca aquele elemento de seu repertério que ele
ja percebeu que funciona com aquela plateia. Ainda falando
sobre repeticao, ela fala das repeticbes no sentido de elementos
do repertorio do artista que ele langa em vérios espetéculos.
Com a experiéncia, ele vai vendo como funcionam esses
elementos e as diferentes reagdes do publico. Com isso ele
aprende as reagbes mais comuns e as formas de reagir a cada
uma delas, assim, 0 que parece espontaneo para o publico, na
verdade ja passou por uma preparacgédo por parte do artista.

A mudanca de roteiro também é um recurso que deriva da
improvisacdo e é conduzido pelas distintas reacdes da plateia.
Para isso é necesséario que os artistas tenham conhecimento
comum de um repertério extenso e que consigam se comunicar
em cena sem que o publico perceba. Pensamento rapido, reacéo
imediata — ela fala da necessidade de resposta rapida as
situacBes espontaneas que surgem durante o espetaculo, como
falas da plateia, por exemplo. Quanto mais rapida a resposta
maior a comicidade. Referéncia local — pesquisa prévia a
respeito da comunidade: ela diz que todo palhaco, antes de
entrar em cena, procura saber o maximo de informacdes possivel
sobre sua plateia, para poder soltar referéncias em cena a
cidade, ao bairro, as ultimas noticias. O recurso cdmico estd em
aproximar-se da vida dessas pessoas, a vida real, como se 0
palhago fizesse parte do mundo real. Como a triangulagéo, esse
recurso aproxima o publico da cena.

No Circo Mané, todo o tempo ha referéncia a cultura local
de Floriandpolis. As cenas se passam em locais conhecidos da
ilha, o sotaque dos palhacgos imita o sotaque nativo, o roteiro se
baseia no imaginario tido como tradicional da regido, falando das
bruxas de Franklin Cascaes, escritor reconhecido na cidade;
falando do boi-de-mamao, folguedo popular praticado na regiéo;
falando da figueira, do mercado publico, da ponte Hercilio Luz,
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da rua Felipe Shmidt, todos simbolos locais. Lidi, a bruxa, adora
conversar com a plateia, ressaltando o compartilhamento desses
simbolos. “Sabes, ali, a Felipe Shmidt?”, ela pergunta a alguém
do publico e, antes de seguir contando, espera a resposta, até
insiste nela. Conta que andou essa rua inteira procurando o boi
dela, chegou la no final, “e sabes o que eu encontrei?”, espera a
resposta mais uma vez, “uma ponte caindo aos pedagos!”, faz
referéncia a Hercilio Luz, h4 anos em reforma, com risco de
desabamento. Se ndo me engano, antes ela dizia que sé havia
encontrado calos nos pés dela ao chegar no final da rua, mas
trocou a piada para a referéncia da ponte e funcionou melhor.
Quer dizer, funcionou melhor nos espetaculos apresentados em
Floriandpolis. Em outras cidades, essas referéncias nao
despertam nada no publico, ndo familiarizado com a cultura da
ilha.

Ritmo

“O riso, assim como a musica, tem uma matematica exata”,
diz Carlos, “ndo é uma coisa que a gente inventa, € uma coisa
gue a gente encontra, que ja esta instaurada”. Nesses célculos
para encontrar o riso como resultado, o tempo parece ser uma
gquestdo importante na construgdo de uma cena de clown. O riso
depende do ritmo. “Uma das grandes questdes dentro da
palhagaria é o tempo cémico”, diz Ana, “as vezes, dois segundos
depois que tu deu aquele tombo, que tu olhou, que tu jogou
aquela frase, se ela vier dois segundos atrasada, ja perdeu. E um
c6digo muito forte”. “Se tu consegue fazer o publico rir a cada 6
segundos, isso é muito bom”, diz Carlos, “mantem a risada no
apice. Se demora, a risada vai caindo, vai diminuindo. E como o
sexo”. “Uma cena boa pra mim”, diz Cris, “tem que ter subida,
descida, looping, varias emog¢fes como numa montanha russa.
Pra sair sacudido. Se for uma coisa linear, ele é sempre
engracadinho, engracadinho... ai € um carrossel. Eu quero
montanha russa’. Chacovachi diz que as piadas tém um ritmo e
um arremate. O palhagco constréi e depois arremata no tempo
certo. E isso pressupde muito dominio do ritmo.
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Quando vocé arremata, ndo duvide, ndo
pense, e muitas vezes seja cruel. Se vocé
ndo diz as piadas com a emogao necesséria
e no momento certo, ndo funcionam. As
piadas tem que funcionar para que apareca a
risada. A risada do publico relaxa e permite
assimilar o que foi dito, permite assimilar a
piada inteira e 0 que esta por tras dela. E por
trds de cada piada ha uma tragédia. A Unica
intencdo que deve predominar nas piadas
(...) € a de chegar a risada, a de abrir essa
emocdo que libera angulstias e renova
energias. (2016, p. 46).

Ricardo Puccetti (1998) fala sobre a metodologia de Nani
Colombaioni, um mestre da palhagaria tradicional italiana. Ele
conta que um dos métodos de ensino de Nani € pedir que seus
alunos executem tarefas cotidianas em outros ritmos. “Nani
ficava mostrando coisas e dando tarefas para fazer, num ritmo
tdo maluco que ndo se conseguia pensar. Entdo o aprendiz
acabava ficando confuso e agindo como clown”. Lecoq (2010),
diz, sobre a importancia do ritmo na interpretagéao:

E preciso que se encontre um ritmo, e nio
um andamento. O andamento é geométrico,
o ritmo é organico. O andamento pode ser
definido, enquanto o ritmo é muito dificil de
ser aprendido. O ritmo é a resposta a um
elemento vivo. Pode ser uma espera ou uma
acdo. Entrar no ritmo significa entrar
exatamente no grande motor da vida. O ritmo
esta no fundo das coisas, como um mistério”.

(p. 64).

Icle considera o que chama de “tempo clownesco” como
sendo fundamental na cena do palhaco, pois a acdo do clown é
caracterizada pela forma com que ele age e pensa mais
lentamente do que o agir e pensar cotidiano. Bolognesi fala que o
raciocinio do palhaco é mais lento ou funciona de acordo com
outras légicas. Tarefas consideradas simples sdo desenvolvidas
com dificuldade pelo palhaco, ou até sdo realizadas com
destreza, mas por outros caminhos, ndo convencionais.
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Cris explica que, ao construir a cena de Lola, recebeu
algumas dicas relacionadas aos tempos, como, por exemplo,
esconder uma piada ou um truque por um periodo maior,
revelando no momento certo para produzir um efeito surpresa.
“Se eu olhar direto pro objeto e ja falar: pega aquilo ali, ndo vai
ter graga”, ela conta, “mas, se levantar a sobrancelha, respirar,
eu olhar o objeto, olhar pra vocé, balancar o ombro... ai entra o
tempo cdmico. Colocar elementos pra conseguir uma acao que
figue uma coisa curiosa, criativa, que o publico queira descobrir”.
E uma questdo “de ndo entregar o jogo”, como ela diz, “tirar o
pirulito sem olhar, como que: descobri!”.

Consciéncia extracotidiana

Como falamos na sec¢éo anterior, Icle explica o processo
de construcdo de uma consciéncia extracotidiana no ator e diz
gque a consciéncia extracotidiana ganha espago quando se
esgotam as possibilidades conhecidas pela consciéncia
cotidiana. No exercicio do Picadeiro, por exemplo, a segunda
fase no trabalho de iniciagdo ao clown que realiza com seus
alunos atores, todos tentam convencé-lo (enquanto dono do
circo, o Mesieur Loyal), a contrata-los para o emprego de
palhago, mostrando-lhes suas habilidades (dangar, cantar, contar
piadas, etc). Depois de um tempo tentando agradar através das
ideias imaginaveis, estas se esgotam e é no campo do néo
imaginavel, segundo Icle, que a consciéncia extracotidiana se
manifesta, dando origem ao surpreendente pela possibilidade de
construgdo de uma outra dimensdao da experiéncia. “(...) a
exaustdo conduz a criagao, pela eliminacdo das possibilidades
pensadas, ou seja, aquelas com as quais estamos
acostumados.” (p. 56)

Na experiéncia do clown, seus alunos percebem que
imaginar as acdes fisicas no sentido de planeja-las ndo logra
éxito cémico algum. Alguns alunos dizem que é preciso sentir
mais e pensar menos, que se for pensado nao funciona, que se
pensar demais passou o tempo, tem que ser na hora, etc.

Esse inimaginavel se configura, assim, como
um processo da consciéncia no qual,
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estando pleno de suas fun¢des mentais, o
ator ndo usa, ou ndo necessita usar, imagens
mentais. Ele transcende o poder da
imaginagéo, contudo, forma imagens e ideias
gue estdo em intima relagdo com suas agbes
em termos de tempo e espago. O
inimaginavel é um imaginavel sem lapso
entre intencéo e agdo. Trata-se, portanto, de
uma configuragdo da consciéncia que
dispensa as imagens mentais, embora tenha
tido nelas a base de sua construgdo. (ICLE,
2010, p.57).

Creio que sua metodologia se distancia bastante da de
Chacovachi, por exemplo, que vem da tradicdo do palhaco de
rua, enquanto Icle vem do teatro. A metodologia de
desenvolvimento do palhago na rua aproxima-se da circense que
Claudia Souza descreve. Essa nogao da consciéncia, por outro
lado, também ¢é abordada por Chacovachi, de uma forma que
poderia ser associada ao que Icle descreve como
desenvolvimento da consciéncia extracotidiana. Chacovachi diz
gue o desenvolvimento do palhago € marcado por essa relagéo
de inconsciéncia e consciéncia com o trabalho. No comeco, diz
Chacovachi, ele é ruim, mas € inconsciente. As pessoas nhao
riem de suas piadas, mas as vezes riem dele, de sua graca
inconsciente. Ele ndo se questiona sobre isso e segue se
apresentando. Depois de algumas apresentacdes, entra em um
segundo estagio: ruim e consciente, quando ele sabe que o
material ndo estd funcionando, o figurino também ndo e as
pessoas soO riem quando ele erra. E a consciéncia que vai ajudar
a polir essas coisas que estao ruins.

A partir disso, ele chega ao terceiro estagio, o mais
duradouro, em que ele é bom e consciente disso. Ele ndo sabe
tudo, mas se torna consciente também dos acertos além dos
erros, e vai polindo cada vez mais. O quarto estagio € quando ele
se torna bom e inconsciente, quase tudo que faz funciona e
torna-se capaz de inspirar. Mas, ele diz, tudo pode voltar ao
primeiro estagio, quando nada funciona, pois o processo ndo é
acumulativo. E preciso muita destreza, conhecer os tempos e as
reacOes. O palhaco sabe as possiveis reacfes das pessoas a
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seus estimulos, mas, quando ele esta na cena, deve esquecer
disso. “Nao ha tempo para pegar o papel, para refletir na mente
sobre o esquema de interpretacdo que nos permitira mover. Ja
estamos nos movendo. Destreza, intuicdo, mais que acumulagéo
de esquemas na consciéncia. Mente em branco, corpo em ato.”
(2016, p.38).

Ana fala de um estado do palhago em cena, que também
me parece aproximar-se de uma nog¢do de consciéncia
extracotidiana. Ela diz:

“N&o d& pra ser um palhaco pura técnica também, porque ele é
um ser muito emotivo. Nas oficinas brasileiras isso € muito forte,
as emocgles, a destruicdo dos préprios julgamentos, as
memorias, as relagdes familiares, a sexualidade. Por isso saimos
detonados, porque é um “destrua tudo”. Entdo é um processo de
destruicdo desse ser adulto, que é cheio de amarras, pra que
venha um estado de crianga, mais livre, mais puro. Isso €&
necessario pro palhaco, que ele esteja em outro estado. Por isso
gue, pensando numa corporalidade, realmente tu anda de outro
jeito, tu fala de outro jeito. Inicialmente isso pode vir de forma
inconsciente, depois vocé comeca a se apropriar daquilo e usar
aquilo de forma consciente. E afinar aquilo. Afinar esse jeito de
andar, a voz que muda, o olhar. O seu corpo comega a se mexer
realmente de uma outra maneira. Vocé olha as coisas de uma
outra maneira. Aquilo no inicio vem meio inconsciente e depois
VOCé comeca a se apoderar, afinar e entender como transpassar
as técnicas com esse estado. Quando a gente vé trabalhos de
palhacos amadurecidos a gente pensa, puta que lindo, porque
ele jA conseguiu chegar nesse ponto, em que existem as
técnicas cObmicas absorvidas, estudadas e existe o estado
transpassando por tudo isso, que faz aquilo ser muito vivo, muito
Unico”.

Aprender fazendo

Enguanto Icle descreve uma preparacao dos alunos prévia
ao contato com o publico, Chacovachi defende que o melhor é ja
encontrar o publico logo de inicio, sem estar preparado, pois nao
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h& preparacdo melhor do que a pratica. “Para aprender esse
oficio é necessario, basicamente, duas coisas: querer fazer e
tentar. Tentar: ir, ir, ir € seguir indo até que seja; provar, falhar,
mudar e voltar. A Unica possibilidade de aprender o oficio é fazer
a experiéncia, a Unica forma de aperfeicoa-lo é repetindo.” (2016,
p. 35). Chacovachi explora mais a questdo das técnicas de
construcdo da cena do que os exercicios para aperfeicoar-se
como palhaco. A prépria cena seria esse exercicio. O palhaco de
rua de Chacovachi, diferentemente do de teatro de Icle, ndo
encontra muito sentido em ensaios fora da cena e ndo tem um
diretor que n&o seja o proprio publico. Ja falei um pouco sobre o
aprendizado na prética, na cena, ha experiéncia de rua e no
contato com o publico na secéo 4.

Os palhacos dessa pesquisa, como ja disse, transitam
entre rua, circo, teatro, hospital. Suas linhas de técnicas séo
mistas, mas a construgdo da cena explora elementos que
parecem ser fundamentais em qualquer contexto para qualquer
linha metodolégica. Entre esses elementos, sdo importantes
alguns que ja falamos nesta se¢éo, como o ritmo, a improvisagéo
e algo similar ao que Icle chama de consciéncia extracotidiana.
Depois, existem procedimentos comicos especificos, escolha de
um roteiro que servira de base para a improvisacao e elementos
que compdem os diferentes momentos do espetdculo, que
variam de acordo com o contexto onde é apresentado.
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4.4 Construindo a cena

|
: : AL
O garcom Leleco — Leonardo Umpierrez — e o pescador — Marcio Momeso — no Circ
Mané. Foto: Vanessa Soares

Quando li o livro de Chacovachi, Manual do Palhago de
Rua, fui identificando varios procedimentos, sobre 0s quais ele
escreve, que havia visto nas cenas dos amigos. Tais
procedimentos ndo sado criagdo do autor, sdo compartilhados na
tradicdo da palhacaria popular, mas achei interessante como ele
expde todo o0 esqueleto classico da apresentacao do palhaco na
rua, com os diversos momentos, que eu ndo havia me dado
conta de que eram compartilhados por varios palhagos.

Primeiro ele diz que o palhago nem trabalha com um script,
nem é pura improvisacdo. As rotinas estdo entre esses dois
polos, ele explica, e sdo a parte mais importante do material do
palhago. “Os numeros ou rotinas s&o fragmentos de uma
apresentacao que tém um comeco, um desenvolvimento do que
se propde no comego e um final”. (CHACOVACHI, 2016, p.49-
50). Uma apresentacdo pode ter varias rotinas, ou uma Unica,
dependendo de sua duracgédo, diz Chacovachi. Ele segue, falando
gue as rotinas séo os pretextos para estar em cena. O que vai
mostrar o palhaco? Um numero de malabares? Um truque de
magica? Uma destreza fisica? A rotina parte da necessidade de
ter um roteiro armado para esses nimeros. Uma rotina pode ter
guase qualquer coisa como conteudo, ele diz. Pode haver uma
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rotina para cada parte da apresentacdo. Por exemplo: uma rotina
para convocar o publico na rua, uma rotina para apresentar uma
destreza, uma que seja participativa (com um ajudante da
plateia), uma para passar o chapéu, etc.

As rotinas sdo parte do material de cena, juntamente com
as piadas e gags. Chacovachi explica que as piadas sado faladas
e as gags sao sobretudo gestuais, fisicas. Na piada, geralmente
se usa a formula a + b + fator surpresa, em que a seria uma
pergunta, ou uma cena apresentadas pelo palhaco, b seria a
resposta do palhaco ou do publico, e o fator surpresa € a
resposta a essa resposta, algo inesperado, que foge ao sentido
comum. Ele d4 um exemplo de piada, que seria mais ou menos
assim: (a) “menino, vocé gosta de viver nesse mundo?”, diz o
palhacgo, (b) “sim”, responde o menino, (fator surpresa) “bom, ja
vai passar...”. E da um conselho de palhago: “quanto menos vocé
ri, mais ri o publico. Nunca, nunca, nunca ria de suas préprias
piadas.” (p. 47).

Ele diz que ha diferentes tipos de piadas para diferentes
momentos da apresentacdo. Existem as piadas ruins, que
servem para baixar a guarda do publico e, em seguida, mandar
outra piada. Existem as piadas organicas, que escritas ndo sao
engracadas, mas atiradas na apresentacdo, no momento certo,
sim. Existem as piadas salva-vidas, que servem para solucionar
imprevistos no meio da apresentacdo. Ja existe um repertorio
universal de piadas, argumentos e ideias, ele conta. Existem
rotinas universais também, que sdo vistas sendo apresentadas
por varias partes do mundo, mas elas sempre tém algo de
diferente, porque cada palhaco transforma aquele nimero
classico adaptando-o a sua personalidade, que é Unica. S6 assim
essa rotina vai funcionar.

Numa rotina existe a parte técnica, de habilidade, destreza
— acrobacia, equilibrio, malabares, manipulacdo de objetos,
marionetes, magica, musica, uma habilidade excéntrica (como a
de Chico Chan de explodir uma camisinha enfiada na cabeca
soprando-a com 0 hariz), etc — que precisa ser transformada
artisticamente — musica, figurino, modo de fazer a rotina. Dessa
forma, ainda que o nivel técnico do palhaco ao executa-la nédo
seja perfeito, ela sera compreendida pelo publico em seu
propdsito, segundo Chacovachi.
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Ele aprendeu com Eugenio Barba que dramaturgia
significa uma sucessdo de acontecimentos. A estrutura
dramatirgica da apresentacdo de rua correspondera as
exigéncias que esse espaco imp0de. Ele reconhece vérias partes
em que o espetaculo de rua pode ser dividido e que diferem do
espetaculo de teatro, por exemplo. Na rua, ninguém anuncia o
espetaculo, ndo ha um programa que informe ao publico em que
consiste, ndo ha uma pessoa para acomodar a plateia, cobrar
entrada. Tudo isso é funcdo do artista, que pode transformar
essas necessidades em numeros e rotinas. Ele apresenta uma
estrutura dramatdrgica de um espetaculo de rua com as
seguintes caracteristicas: uma duragdo de, em média, quarenta e
cinco minutos e uma roda de gente, plateia, delimitando um
espaco de uns quinze metros de diametro. Essa estrutura
compreende sete momentos: pré-convocatoria, convocatoria,
farsa de comeco, numero de inicio, nuimero participativo,
passagem de chapéu, despedida e final.

Na pré-convocatoria o artista esta em seu “estado natural”,
diz Chacovachi, e usa isso para jA comecar a chamar a atencao
das pessoas, dando indicios de que vai acontecer uma
apresentacdo. Ele esta preparando tudo para o show,
delimitando o espaco, verificando o som, maquiando-se e
vestindo-se. “(...) enquanto isso, as pessoas estao te olhando. As
pessoas olham o tempo todo. Mas vocé, contudo, ndo é o artista,
ndo esta atuando, € como se nem quisesse. As pessoas te
olham assim mesmo. Um pouco de psicologia reversa sempre
funciona na rua” (CHACOVACHI, 2016, p.75). O teatro é
diferente da rua, ndo s6 pelo espaco fisico e pelo tipo de publico,
mas também pelas expectativas do publico. Ele ndo sabe o que
vai ver, qual é o género. Os artistas de rua trabalham com essas
expectativas, sobretudo na pré-convocatéria, quando incita o
publico a imaginar o que esta por acontecer ali.

A primeira coisa a ser feita é a delimitacdo do espaco. Com
cones, uma linha de giz, uma corda, fazendo sentar a primeira
fila de pessoas, com uma lona, como fazem Carlos e Ana.
Depois se ocupa esse espaco, distribuindo nele os equipamentos
de som e as coisas a serem usadas. Depois o palhaco se troca
diante do publico, entdo é preciso pensar bem a roupa com que
chega também. Ele fala que é importante testar o equipamento e,
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as vezes, até fingir um problema técnico, para despertar a
curiosidade das pessoas. Alguns colocam um cartaz anunciando
a apresentacdo para daqui a dez minutos, outros colocam
musica, em pracas onde é comum haver apresentacdes, e as
pessoas se aproximam.

Diferente da pré, na convocatéria € preciso ser honesto
com o publico, dizer que tem intencdo de convocar mais pessoas
e explicar que se trata de um espetaculo de rua. O artista ja
comecou, mas sustenta por um tempo o tom de que algo esta
para comegar. A convocatéria precisa ser curta e eficaz. O som,
0 gesto e a mimica sdo importantes na convocatoéria. Tornar-se
visivel e audivel para atrair publico. O comeco oficial, depois de
ter armado um circulo com gente suficiente, € uma farsa de
comeco na realidade, pois o artista ja comegou faz tempo. Na
farsa de comeco ele se apresenta, diz o nome do espetaculo,
guanto tempo dura e que € no chapéu. Lembrar como funciona o
chapéu é importante para que todos saibam como se mantém a
apresentacao. No teatro tudo isso é feito por outras pessoas, a
divulgagéo, a venda de ingressos, a acomodacdo da plateia e o
programa que diz 0 nome da peca, do artista e a duragdo do
espetaculo. Na rua tudo é feito pelo artista que vai se apresentar
ali. “N6s temos que fazer porque acabamos de inventar o espaco
em que vamos trabalhar. Vamos inventando esse espacgo junto
com as pessoas. Ainda que saibamos que esse espaco que
acabamos de inventar va morrer em torno de quarenta minutos”.
(CHACOVACHI, 2016, p.82).

Cris fala das formas de introduzir-se ao publico. “Na oficina
do tomate, ele diz, o primeiro momento da sua cena é seu cartao
de visita, seu nome, sua personalidade. No primeiro minuto vocé
tem que mostrar o que vocé faz, vocé ¢é equilibrista?
Contorcionista? E espalhafatoso? E zueira? Mostrar o resuminho
do perfil, porque ai o publico ja estabelece de que forma ele vai
se comportar, se vai rir ou ndo. Tem palhaco bravo, que néo
deixa rir. Provoca o riso, mas ndo deixa rir. Esse também é o
jogo”. E importante que sejam os melhores nimeros, o do
comeco e o do final, diz Chacovachi. O primeiro, para ganhar o
respeito das pessoas e a permissdo de seguir. O numero
participativo € o segundo nimero numa estrutura dramaturgica
basica, sendo o auge de envolvimento do publico, mesmo que
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haja pequenas participacdes deste em outras partes, com outras
fungbes, como, por exemplo, um nimero que envolva a todos na
funcdo de convocar. O primeiro nimero conquista a confianca do
publico e o segundo o envolve. O nimero mais emocionante tem
gue ser guardado para o final, para garantir um chapéu bom.
“Toda a dramaturgia do espetaculo de rua esta orientada para a
otimizagdo do chapéu” (p.86). Somente apresentar o chapéu no
final do espetaculo e esperar que o publico contribua ndo é tao
eficaz no sentido arrecadacdo, quanto criar uma rotina, uma
cena, um momento especial para a passagem do chapéu.

Geralmente ha um discurso antes da passagem, que é
carregado de tensdo, para que as pessoas entendam que
precisam contribuir de forma justa, mas que termina numa piada,
para descarregar a tensdo e fazer com que as pessoas
assimilem as instrugdes (“‘um tapa e um carinho”, diz
Chacovachi). No discurso, o palhaco (1) avisa que vai passar 0
chapéu e que o espeticulo ndo acabou, que vai continuar depois
da passagem; (2) deixa claro que quem nao tem dinheiro ndo
precisa ir embora, pode ficar; (3) explica porque as pessoas
devem contribuir; porque é um cédigo, porque permite a
existéncia dos artistas de rua e, se um dia o publico nao tiver
dinheiro, pode assistir o espetaculo mesmo assim, porque pode
ser mais barato que ir ao teatro e pagar entrada, porque riu
muito, porque ganhou algo que ndo esperava, hoje, porque é
preciso valorizar o trabalho do outro para que valorizem o seu;
(4) sugere com quanto o publico deve contribuir, lembrando que
ndo é esmola, nem gorjeta, é o seu salario, ele vive disso. Tudo
isso com muito humor. Depois do discurso, finalmente é o
momento de passar o chapéu. Muitas piadas para descontrair,
tipo: “Deus vai te devolver, porque, eu, nem a pau” (p. 90). Na
despedida final, o autor diz que é importante lembrar a plateia de
guem € vocé, o nome do espetaculo e quando voltara a
trabalhar.

Quando ele fala de rotinas universais que séo incorporadas
pelos palhacos, esta falando de um repertério classico, sem
autoria definida, compartilhado por palhagos do mundo inteiro.
Esse repertério foi sendo construido na pratica da palhacaria
circense, sendo transmitido, e transformado, por sua tradicao
oral. Ana diz que “sempre ha uma reproducédo de coisas que ja
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existram e foram memorizadas. Depois de entender essas
coisas que vocé pode recria-las de outras formas. Ficar s6 no
emocional € um risco muito grande, pode traumatizar o artista.
Entdo, se vocé trabalha com coisas que ja existem, textos,
esquetes, d4d uma seguranca maior. Vai te dar vontade de querer
estar ali, sendo vira muito sofrido”.

Claudia Souza (2011) conta que houve um tempo em que
todas as classes sociais frequentavam o circo, que era a atragao
principal quando chegava na cidade, e o repertério de niumeros
classicos foi construido com base nessa heterogeneidade, essa
diversidade do publico. “Um repertério assim concebido carrega
uma gama quase infinita de recursos de improvisacao, pois tem o
potencial de funcionar com praticamente qualquer publico” (p.
58). Por isso, ela enfatiza o carater popular e democrético desse
repertério nas apresentacdes dos palhagos de circo, que néo se
distanciam de seu publico, pelo contrario, constroem com ele
uma relac@o de intimidade. O artista se mistura com o publico.
As luzes da plateia se mantém acesas nas apresentacdes de
palhacos e a divisdo palco/plateia nédo € téo clara.

Entdo a construgdo de uma cena de palhaco pode partir
tanto de um roteiro de criagdo prépria, como de uma esquete
desse repertério classico. Mas normalmente o roteiro tem uma
estrutura maleavel, que permite o improviso e as interagdes com
0 publico. A projecdo de uma plateia na criacdo e no ensaio de
uma esquete € comum. Lidiane conta seu processo com o
desenvolvimento de um espetaculo em que atua sozinha. Suas
interacdes se ddo com a plateia e ndo com um segundo palhago.
Sua dificuldade nos ensaios foi trabalhar com essa projecéo de
publico imaginario e prever as possiveis reacdes diante de um
roteiro criado por ela, ndo um roteiro classico, ja conhecido e
testado inimeras vezes por diversos palhacos.

Quando se cria uma entrada, é preciso testd-la com o
publico diversas vezes, para, como diz Chacovachi, polir o que
funciona e o que n&o funciona no jogo com o publico. “E que eu
amo improvisar, né”, Lidi conta dando uma risada, “tem pessoas
que ndo gostam, gostam de tudo certo, ensaiadinho, bonitinho
tudo cronometrado. Eu ndo consigo nem ensaiar numa sala de
ensaio, minha grande dificuldade na construcdo desse
espetaculo é nao ter publico. Trabalhar com a plateia é um lugar
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muito cémodo pra mim, muito fécil. E vocé trabalhar sem isso te
deixa sem chdo. O expectador espera essa troca do palhaco, eu
sinto. Os mestres sempre falam que é como se tu tivesse varias
teias, cordas, com o publico. O olhar é essa corda, e ela tem que
estar sempre esticada, porque se vocé baixa o olhar, tu
desconecta. Entdo o palhaco ta sempre atento. O que mantem
essa teia puxada € o cem por cento de atencdo ao que esta
acontecendo”.

Lidi comenta alguns exemplos de cenas que terminam de
serem construidas no improviso. Na verdade, uma cena, uma
esquete, nunca esta acabada, fechada, cada vez que for
apresentada, sera reestruturada, elementos serdo acrescentados
ou retirados para aquele momento particular, na relagdo com
aquele publico particular. Lidi fala de um ndmero em que chama
um participante do publico, o veste de mulher e o fotografa.
“Sempre pergunto 0 nome da pessoa”, conta, “ai ele falou: ‘ah, é
Geremia’, e eu falei, ‘ai, Geremia, vocé mia?’. Sabe, veio uma
coisa que veio na hora, e eu mantive essa brincadeira até o final.
E ai ele se entregou a brincadeira e o publico foi achando
engracado. No final ele tava miando em cena. Se fosse qualquer
outro nome, poderia ndo ter acontecido, mas o nome dele era
perfeito. Ele acabou a cena fazendo ‘miaaauuuuuuu’. A plateia
veio abaixo. E foi ele, eu s6 dei um empurrdozinho. Entéo é vocé
estar atento as pérolas que as pessoas dao. Coisas muito
criadas de bolso, muito simples, uma crianga chorando, ou a
crianca atrapalhando, ‘por favor, quem € o representante deste
pequeno elemento?’, né, ‘que floral vocé da pra essa crianca?’.
Entdo sdo coisinhas que tu t4 sempre atento e acaba sendo
improvisagao”.

“Eu gosto dessa linha, de deixar mais solto”, diz Cris, “tem
gente que ndo, normalmente que é ator, que gosta de texto,
marcadinho, posi¢cdo corporal. Na Lola tem que ter essa ordem,
mas o caos também pode ser a gléria no trabalho do palhaco.
Naquele espetaculo do Deusas® aconteceu uma coisa. Eu entro
em cena e vou sentar na cadeira, erro a cadeira e tento de novo,
né. Nesse dia, quando eu fiz isso, cairam minhas bananas, que
sdo os trugues escondidos, [ndo era pra aparecer]. Nesse

24 Espetaculo chamado Deusas do Riso, que redne apenas palhacas mulheres.
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momento nem sei como ficou minha cara, foram milésimos de
segundos em que pensei: putz e agora?. Mas foi a hora que o
publico mais riu. Porque fiquei tdo desconcertada. Ai tive que
trocar a ordem da cena, revelar logo as bananas”.

Para fechar essa se¢cdo e comecar a proxima, quero trazer
uma conversa que tive com Léo, que faz essa conexao entre as
estratégias de construgcado da cena do palhaco e de que forma ele
se situa no mundo através dessa cena. A cena vem do cotidiano
e volta pra ele transformando mundo e palhago, plateia e corpo
cbmico numa dupla via. Léo me contava como Leleco “chega” no
Seu corpo:

“Nos meus espetaculos solo eu tenho um ritual, viro de
costas pro publico, coloco o nariz e fago um pedido, pra que esse
nariz me proteja de todo o mal. Coloco o nariz e me viro, ai que
ele chega. E disso que eu discordo de varios palhagos teatrais,
gue tém um roteiro, todas as falas marcadas. O meu palhaco tem
um roteiro, mas nunca segue. Se aparece um cachorro ali, eu
vou e depois volto, se aparece um careca, eu vou e depois volto.
O meu palhago é 90% improviso. Por isso as pessoas gostam de
me ver, porque ndo sou sempre igual. Ndo consigo ficar
decorando roteiro. Sendo, se for sempre o mesmo, o0 cara nao
vai pagar pra me ver. No teatro ndo € muito permitido mudar. E
mais rigido. Quero me permitir ter a liberdade de fazer o que eu
quiser. As vezes eu erro. Quando eu erro eu ndo fagco mais,
quando acerto, eu boto no bolso. O Tomate me ensinou muito
isso do palhaco espontaneo. Ele é referéncia mundial. Eu sou
mais do palhago esponténeo, que se vale das coisas do dia a
dia.”

“Mas e quando tu ta dirigindo o Circo Mané?”, perguntei
pra ele, “que o Bor6 e a Lidi sdo dois palhacos né? Apesar de
terem os personagens. E ai foi vocé que escolheu as falas...”.

“Sim, eu escolhi as falas e o roteiro” ele respondeu, “mas a
gente se juntou porque eu queria dar liberdade pra eles. Claro
que teve algumas coisas que eles queriam mudar e eu nao
queria, porgue eu sou muito do popular. Eu gosto de fazer piada
com coisas populares, pra chegar a todo tipo de publico. Eu falei
pro Boré cantar aquela musica ‘prepara, que agora é hora do
show das poderosas...’, ele falou ‘ah nao, que brega’, eu falei que
nao é brega, que todo mundo conhece, pessoas de grana e tudo.
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O brega vende, ndo seja idiota. Apela a pequenas coisas brega.
Pequenas coisas que tdo acontecendo no mundo. Falei que se
nao desse resultado a gente tirava. E provei que tinha. Eles nao
acreditavam. (...) Cada vez que estou ficando mais velho, tenho
achado menos graca. pra um palhaco me fazer rir, tem que ser
muito bom”.

Perguntei se era por ja conhecer muitos dos ndmeros
classicos, tdo utilizados por ai, e ja saber o que esperar. Ele
disse que nao, que “depende de como vocé fagca! Se vocé tem
graca pra fazer nUmeros classicos, a galera morre de rir. Quando
eu me divirto em cena, as pessoas se divertem também. Tem
palhaco que vejo que ndo esta se divertindo. Com a Cris me
divito muito em cena, mesmo agora que estamos nos
separando, brigando muito, quando entramos em cena nos
amamos”.

“Lilica e Leleco se amam”, falei. “Sim, eles se amam”, disse
Léo, “quando saimos de cena ja ndo. J& contracenei com varias
pessoas e nado foi assim, como é com a Cris e com o Fuzué. O
Fuzué me conhece muito e a Cris me segue. Os outros querem
impor seu palhaco contra o meu. Isso ndo funciona pra mim. Se
VOCé me segue, eu te sigo. E uma troca. Se vocé se impor, posso
virar um palhagco mal. Nada pior que um palhaco mal.
Chacovacci tem uma frase ‘um palhaco mal pode arruinar tua

1

vida™.
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5. Capitulo 3: O corpo cOmico do mundo

-

’ ==
Chico Chan — Carlos Vefazquez — em um momento “selfie com a plateia”, na praga
Bento Silvério, Lagoa da Conceigdo. Foto: autor desconhecido

Acho que deu pra entender que existem tantas formas de
ser palhago, quanto ha formas de ser gente no mundo, ndo é
mesmo? A fala de Léo deixa bem clara a questdo da sua
personalidade ser a personalidade de seu palhaco. Ele néo
consegue trabalhar bem com quem ndo o segue, ele gosta de
ser lider. Sendo, ele pode acabar virando um “palhago mal”. E
como um “palhago mal” pode “arruinar a vida” de alguém? De
qgue forma o corpo cémico, ndo somente é afetado, mas também
afeta o mundo em que transita?

O palhaco ressignifica a légica do mundo em seu corpo.
Ele observa atentamente 0 mundo para transforma-lo em sua
atuacdo. Ele persegue os defeitos dos quais se foge na vida
cotidiana, busca o certo para saber como errar, joga para perder,
caminha cuidadosamente para tropecar e cair. Qualquer
pedrinha no caminho pode ser a oportunidade perfeita para que
ele avance em direcdo a sua maior conquista: a gargalhada da
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plateia. O palhaco é comunicacdo, diz Chacovachi. Ele esta
sempre conectado, com suas teias e cordas de atencao sempre
tensionadas, captando cada pedacinho do mundo que o cerca,
cada movimento, cada olhar, cada suspiro. E reagindo a todos
esses estimulos, mandando a resposta através dessas teias,
gerando movimento, olhares, suspiros. O corpo do palhago
transforma e é transformado pelo mundo.

O trabalho do palhago vai mudar em suas configuracdes e
afetacbes mutuas entre puablico e palhaco em cada
apresentacdo, variando sobretudo de acordo com o contexto
onde esta se apresentando — festa, rua, hospital, teatro, circo,
etc. Beatriz Albino (2014) comenta sobre a

“(...) presenga do palhago em outros lugares
além da lona de circo, como a rua, teatros,
eventos empresariais, e também hospitais,
prisdes, favelas, locais em situacdo de
risco/conflito, entre outros. Um dos trabalhos
mais conhecidos € o da ONG Doutores da
Alegria, movimento que surgiu nos Estados
Unidos e que existe no Brasil desde o
comeco dos anos 1990. Em outras
organizagdes, a palhagaria adquiriu o carater
de militAncia, como é o caso dos Pallasos en
Rebeldia, e da ONG internacional Palhagos
sem Fronteiras, em que artistas de diferentes
partes do mundo tém se apresentado, de
forma voluntaria, em zonas de conflitos como
Palestina, Bosnia e Coldmbia.” (p. 13).

O palhagco pode ser militante, transgressor, justiceiro ou
pode reproduzir um tipo de humor que reforce as desigualdades,
dependendo da visdo de mundo do artista. Ana conta sobre sua
experiéncia no hospital infantil. “Ali, como ha uma fragilidade
maior, aquilo fica mais claro”, ela diz, “como ndo é um ambiente
alegre, o palhaco passa ali carregando a imagem da alegria. O
hospital as vezes me faz lembrar que as pessoas precisam
dessa forca do palhaco. Ali as pessoas estdo entendendo que
precisam mais daquilo. Quando as pessoas estdo mais
‘saudaveis’ (que a sociedade também nao é tdo saudavel assim),
elas as vezes ndo entendem tanto isso. Por ser um ambiente
tragico, o hospital acolhe muito a comédia. Quando o palhaco se
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ferra, as pessoas tao rindo da dor, da tragédia, mas na figura do
palhaco aquilo fica leve”. No hospital, o palhaco tem que se
adaptar ao ambiente, & condicdo emocional das pessoas, ele ndo
pode brincar com qualquer assunto em qualquer momento e nem
impor a sua presenca nas visitagfes. Trata-se disso, de uma
visita, de ir ao encontro da “plateia”, e ndo o contrario. E a
plateia, no caso, € reduzida e, por isso, ndo pode escolher ser
mera expectadora e nao entrar no jogo, na brincadeira. Certos
cuidados precisam ser tomados nesse ambiente, como veremos
na secédo 5.2.

J& sobre as apresentacdes de rua, Claudia Souza comenta
gque o corpo do palhaco, nessas situagfes, deslocado do
ambiente circense, aparece com grande contraste com relagdo
ao espaco cotidiano que o cerca. Ela fala de sua experiéncia de
campo, observando espetaculos de palhacos na rua. Ela nao
pdde observar as caracteristicas que Bolognesi remete as
entradas de palhagos nos espetaculos de circo. No seu campo,
elas ndo constituiam um momento de alivio das tensdes, nem
interrupcdo ou contraponto ao sublime dos corpos dos acrobatas.
Primeiro que as entradas que assistiu ndo aconteceram no
espaco fisico do circo, segundo que as cenas cdmicas eram 0
centro dos espetaculos, com duracdo mais longa e melhor
qualidade que os outros numeros. “Sem a presenca marcante do
sublime como contraponto, 0 corpo grotesco tem que se impor
por si, tem que reforcar seu contraste em relagdo ao corpo
cotidiano.” (2011, p.97).

As pessoas que vdo ao circo ou ao teatro ver uma
apresentacao de palhaco, ja estdo esperando algo. As que estéo
passando na rua e se deparam com um palhaco se
apresentando, ndo estdo esperando por isso. Chacovachi diz que
a vantagem de trabalhar na rua é que as pessoas que se
aproximam para ver ndo estdo esperando nada, o pouco que o
palhaco der para elas, ja sera muito. Ele diz que os palhacos de
rua tem trés liberdades que outros artistas ndo tem: liberdade
fisica de poderem trabalhar onde querem; liberdade psiquica de
ndo precisarem ser os melhores, apenas ser, ja basta; e
liberdade econdmica de ganhar somente pelo proprio esforco e
capacidade. Mas trabalhar na rua também é estar sujeito aos
imprevistos e intervencfes de todo tipo, como o proprio
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Chacovachi conta sobre o amigo que fez uma piada com um
homem que passava e foi ameacgado de morte pelo mesmo. Esse
homem também ndo estava esperando assistir uma
apresentacdo de palhaco e, muito menos, participar dela. O
corpo do palhago, ao se relacionar com a rua e com 0S outros
corpos que nela transitam, esté sujeito a tipos de afetagfes mais
variados do que num ambiente fechado, com publico mais
especifico, como um circo, um teatro, uma comunidade ou um
hospital.

Os espagos ndo sdo neutros, mesmo um palco ou um
picadeiro. Lepecki (2013) fala do ch&o utilizado para a dancga,
cujo estado liso e disponivel, para que os passos possam fluir
livres de tropecdes, resulta de um processo de terraplanagem, de
neutralizar e apagar os acidentes de terreno, que sdo “as
inevitdveis marcas das convulsdes da historia na superficie da
terra - cicatrizes de historicidade” (p. 4). E apesar dessas
tentativas de alisamento do ch&o, o dancarino, ainda assim,
tropega. “Esse tropeco ndo é acidente, nem defeito — é antes o
sinal de um encontro aberto e relacional com a historicidade do
chao onde se danca” (p. 4). Lepecki cita Avery Gordon para falar
de matérias-fantasma como os fins que ainda n&o terminaram,
por exemplo: o fim das colbnias, que ndo terminou com o
colonialismo; o fim dos escravos, que ndo terminou com a
escraviddo; a morte de um ente, que ndo apaga a sua presenca.
“Esses fins ainda sem término (...) prolongam a matéria da
histéria na direcdo de uma concretude espectral (a virtualidade
concreta do fantasma) que faz o passado ndo apenas reverberar,
mas atuar como contemporaneo do presente” (p. 4-5).

No espaco da rua, essas matérias estdo mais visiveis,
menos fantasmas. A histéria de uma pracga, por exemplo, muitas
vezes transita por ela, nas estatuas, monumentos, arvores,
bancos e, sobretudo, nas pessoas que a frequentam. No centro
de uma cidade grande, o palhaco trabalha um tipo de humor que
acessa tanto o executivo, quanto o morador de rua, muitas vezes
chamando atencédo para esse contraste social. Que humor é
esse, que faz rir grupos tdo dispares? “Pessoas mais pobres
riem com mais facilidade”, diz Carlos, “pessoas ricas sdo mais
dificeis, ficam na ofensiva, porque eles ja viram de tudo, tem
tudo, tem acesso a tudo. O riso € uma questao social”.
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“A gente trabalha com essa linguagem muito popular”,
conta Ana, “mas teve que modificar isso um pouco quando
pegamos umas plateias mais universitarias ou do teatro. Entao,
quando a gente foi pegando esse publico mais intelectual,
buscamos mais esse humor universal. Tu é rico ou pobre, nao td
nem ai, vou zoar de vocé, desculpa, eu sou palhago, ninguém é
melhor que ninguém. Pode estar o prefeito na plateia e eu vou
zoar, e as pessoas vao agradecer, porque, se nao é o palhaco,
quem pode zoar do prefeito? Os cbmicos no geral tem essa
permissividade, de zoar do prefeito e ele ainda rir e achar legal.
Eu ja tinha lido e ouvido sobre isso, mas ndo acreditava, até que
comecei a fazer umas coisas em cena e percebi que é verdade,
gue vocé pode fazer isso. Nao s6 pode como deve, a fungédo do
palhaco é essa, transformar as relagcdes sociais. Isso é uma
importancia do palhago, quebrar essas amarras, quebrar essas
relagbes, sendo fica tudo muito rigido. O palhagco € como um
coringa dentro dessas relacdes sociais, ele pode ir e voltar, ir e
voltar como uma mola”. E para entender o lugar do palhaco
nessas relacées de que fala Ana, é preciso entender o lugar
social do riso.
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5.1 Qual é agraca? As fun¢des sociais do riso

Chico Chan — Carlos Velazquez presentando seu espetaculo na praga Lagoa
da Conceigao. Foto: autor desconhecido

Qual é a graca? Quer dizer, de onde vem o riso? Dos
pulm®es, da barriga, das costelas, da garganta, do sovaco, da
nuca, dos joelhos, da sola dos pés, do ventre, da cabeca. O riso
€ uma manifestacdo muito humana, pelo que sabemos. O
homem é o U(nico animal que ri, ja dizia Aristételes (apud
CASTRO, 2005). Segundo Bergson, ndo ha comicidade fora do
que é humano. Se rimos de um animal, é por algum
comportamento que associamos a humanidade, se rimos de um
chapéu é pela forma que uma pessoa lhe deu, materializando
nele a fantasia humana, etc. Mas, de novo, qual é a graca? Por
que rimos? E do que? Podemos ver essa questdo de uma
perspectiva mais tedrica, filoséfica e antropoldgica, e de uma
perspectiva mais pratica, na dimensdo técnica, pois existem
estudos técnicos que ensinam, ou contribuem com a pesquisa de
um palhago sobre como fazer graca. Mas dessa perspectiva
técnica, ja escrevi nas secbes 4.3 e 4.4, entdo vamos teorizar.
Comecando com uma antropéloga:

Lagrou (2006), que realizou uma pesquisa sobre o humor
entre os Kaxinawd, fala dos diferentes tipos de riso e sua
complexidade. A filosofia relaciona as ligacbes entre riso e
alegria, autonomia e soberania e também entre riso e controle
social, exclusdo, agressividade, entre riso e dor, entre riso e
morte. Ela traz a imagem de uma crianca pequena tentando

154



identificar e entender os diferentes registros do riso, assim como
as diferencas entre o “rir de” e o “rir com” e as gradacdes entre
eles. E cita Aristételes, que assume que o riso € o que melhor
caracteriza a condicdo humana. Existem tantos tipos de riso
guanto de situagdes psicossociais, conclui. Assim, ela considera
mais interessante a analise de uma perspectiva epistemoldgica,
para “ligar o riso a uma maneira de se pensar a si mesmo e de
pensar o mundo. N&o interessa, portanto, saber somente quem
pode rir quando e de que, mas como 0 riso se relaciona a uma
determinada cosmologia e a uma imaginagao moral.” (p. 62).

Entdo, o riso tem muitas formas e muitas fun¢des. Cada
povo ri de coisas diferentes, porque, como diz Carlos, “o riso é
uma questao social’. Cada grupo, dentro de um povo, ri de
coisas diferentes. Para Bergson, o riso tem, além de outros
elementos, uma intencdo de cumplicidade. Ele se faz maior
guando acompanhado. “Nao desfrutariamos o cOmico se nos
sentissemos isolados. O riso parece precisar de eco. (...) O
NOSSO riso € sempre o riso de um grupo.” (1983, p. 8). O riso de
um grupo também tem sentido no fato de que o risivel se constréi
culturalmente, ou seja, situagdes ou elementos comicos para um
grupo podem nao ser cOmicos para outros, ha piadas néo
traduziveis. Por isso, o que posso fazer é observar o risivel
dentro das dimensfGes dessa pesquisa, ou seja, entre seus
sujeitos e seus publicos. S&o diferentes formas de humor
presentes nos trabalhos dos diferentes palhacos com quem
convivi. Cada qual com sua prépria graca. Cada qual com suas
préprias teorias sobre o encontro com essa graca. Cada qual
com sua propria projecao de plateia na construcdo de suas
cenas. Apesar disso, alguns palhacos acreditam existir um riso
universal, uma forma de comicidade que é compreensivel para
todos, que produz sentido em qualquer lugar. Carlos, por
exemplo, diz:

“O palhaco tem uma linguagem universal. Pois o riso é universal.
O palhaco néo quer deixar ninguém de fora, de nenhuma classe
social. Por mais que ele odeie o ditador, o presidente, a policia,
ele quer que essas pessoas escutem a mensagem dele, até pra
saberem que ele ndo gosta deles. Muitas piadas fazem as
pessoas rirem por coisas diferentes. Quando falo de hemorroida,
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um adulto ri porgque sabe o que €, uma crianc¢a ri porque acha
gue eu td falando de outra coisa. A comunicacdo universal é
importante tanto para o palhaco transitar por todos os cantos
guanto porgue precisamos de dinheiro, precisamos trabalhar em
diferentes lugares”™.

Ele seguramente est4d falando de uma universalidade
dentro de um grupo (plural) especifico. Esse grupo diverso
compreende seu publico real e potencial. E o significado
atribuido as piadas varia de acordo com essa diversidade. Ana
completa essa ideia: “a gente gosta de ter um publico
diversificado, de diferentes classes sociais, idades, etnias.
Mesmo que naquele momento as pessoas conciliem a alegria de
diferentes formas, uma crianca ri do cabelo que voou e o adulto
por outra coisa”. O riso se d4 quando a pessoa que ri produz
significado sobre aquilo do que ri. Esse significado é produzido
de acordo com a vivéncia dessa pessoa, 0 meio sociocultural
onde vive, suas relagdes com os outros e com o mundo. O adulto
e a crianca riem de coisas diferentes, ou riem da mesma coisa
por razdes diferentes, porque eles tém experiéncias diferentes no
mundo. O riso realmente € uma questao social.

Bouissac (2014) fala que o discurso de apresentagdo do
circo aponta para o seu funcionamento como um corpo politico
gue reproduz a ordem do sistema onde estd inserido, mesmo
gue nado coincida completamente com ela. O circo esta dentro e
fora da sociedade, ao mesmo tempo. E como uma cidade dentro
das cidades que visita. Carrega as imagens da diversidade,
cooperacdo e hierarquia tendo as metaforas da arvore
genealdgica, da organizacdo piramidal e do préprio corpo como
fontes do seu discurso. Cada um tem sua funcdo e seu lugar no
funcionamento do organismo circense. Ele relata um episddio em
que assistiu um esquete de palhacos na India. Primeiro ele
achou que tinha entendido apenas metade do numero, depois,
conversando com um amigo local, percebeu que ndo tinha
entendido nada, ou melhor, que tinha interpretado o nimero de
acordo com seus proprios cddigos e referéncias culturais e nédo
de acordo com as referéncias locais, das quais ele néo
compartilhava.
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Ele conta que quando a apresentacdo dos palhacos
comecou ele reconheceu o ndmero como pertencendo ao
repertério Europeu tradicional, “the crazy taxi”, mas logo
percebeu que era uma releitura indiana deste. Uma mulher de
minissaia (que ele achava ser uma prostituta pedindo carona),
acompanhada de um anao, esta sentada na borda do picadeiro
quando um taxi entra em cena e 0 ando pede que pare para que
a mulher entre. No taxi, um homem em trajes locais senta ao
lado do motorista e outro no banco de trds, também com
vestimentas locais. O ando pede que o da frente conceda seu
assento para a mulher e, quando todos estdao acomodados, o taxi
da a partida, mas algo acontece com o carro, 0 que se repete por
varias vezes seguidas: pneu murcho, roda que cai, motor que
morre, etc. No fim o carro explode e perde alguns pedagos, mas
continua andando com os homens do banco de tras, que virou,
de cabeca pra baixo e pernas pro ar.

Seu amigo lhe explica depois que, em primeiro lugar, ndo é
uma mulher, mas um homem travestido que participa da cena,
pois ndo seria aceitavel uma mulher num ndmero de palhagos.
Segundo que ela ndo é uma prostituta, mas uma senhora anglo-
indiana, o que esta claro por suas roupas. Ela € uma mulher de
respeito e 0 ando é seu servente. O motorista e 0 ando sao
locais, um dos passageiros do taxi € um sacerdote hindu de
Tamil Nadu e o outro € um muculmano intelectual do norte da
india. Ele (e toda a plateia, exceto por Bouissac) entendeu tudo
isso s6 pelas roupas dos atores. Agora ele percebe por que a
plateia ria tanto. Os personagens representados continham
muitos significados, assim como o contexto local daquela
apresentacao: terra do povo Karela, primeiro estado a eleger um
governante comunista depois da independéncia e conquistar
alfabetizacéo total.

Entendendo melhor o nimero, o ator o reinterpreta: antes
da mulher entrar, todos estdo em seu devido lugar no taxi de
acordo com seu status no corpo politico indiano: o assento
preferido, no banco de tras, esta ocupado por um Hindu, o do
passageiro do banco da frente por um Muculmano, o motorista é
um homem comum. Nao ha mulheres. O carro é funcional. A
mulher representa a ruptura no sistema. Ela quer ser
transportada no taxi misturando sexos e forcando uma
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reconfiguracdo de posi¢cdes. Todos saem do carro e tentam
varias combinac¢des possiveis e acabam decidindo que a mulher
deve ir no banco da frente. Os problemas no carro forcam todos
a sairem e esperarem o0 motorista fazer os reparos, o que gera
mais problemas, pois 0 motorista tenta garantir que os homens
estejam separados um do outro e que a mulher esteja a salvo, do
outro lado do picadeiro, mas 0os homens tentam se aproximar
dela e seduzi-la.

Seu amigo indiano explica que este ato s6 rende risadas
no estado de Kerala, onde as pessoas tem a mente mais aberta
para aceitar esse tipo de piada. No estado conservador de Tamil
Nadu, fazer piada com um alto sacerdote seria inaceitavel.
Bouissac fala que mais de 200 anos de histéria indiana precisam
ser considerados para a compreensao desse ato, onde a mulher
anglo-indiana simboliza a intervengéo estrangeira colonizadora
que gerou desequilibrio e violéncia. Essa personagem ¢é
fundamental para este nimero, sem ela ele néo faria sentido. Ele
interpreta que o carro representa o Estado, guiando uma
instituicdo politica enquanto mantém a paz entre a populagéao.
Essa comédia ilustra como o corpo politico se torna disfuncional
e é virado de cabeca pra baixo quando um intruso compromete
seu equilibrio construido ao longo dos séculos. O discurso
multimodal do circo produz significado profundo e implicito para
sua audiéncia. Apesar de suas excentricidades, o circo faz muito
sentido.

Bouissac também compara um espetaculo de circo a um
ritual religioso. Embora esteja falando de um modelo de circo
tradicional, com lona e numeros classicos, achei interessante
essa comparacdo, por ver uma referéncia ao sagrado no
discurso de varios autores que falam de palhacos. Ele aproxima
a lona de circo de um templo sagrado, separado do espaco
profano que o rodeia, e aproxima as performances realizadas no
circo e no templo sagrado, de acordo com as propriedades
universais que descrevem 0s rituais, sagrados ou né&o:
delimitacdo de um espaco especial; periodicidade; estereotipia,;
repetitividade; impacto transformativo, geralmente no senso de
integracdo do grupo. Ele comenta sobre ter assistido elefantes
performarem um ritual hindu chamado puja em varios
espetaculos de circo que assistiu na india, imitando a verséo
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humana desses rituais. Elefantes sdo animais sagrados para os
hindus e seria um escandalo que esse numero fosse realizado
por cachorros, por exemplo. Com isso ele quer dizer que o
espaco do circo é compativel com a realizagdo de um ritual
religioso.

Segundo ele, assim como os rituais religiosos, 0s niumeros
de circo s@o repetitivos, h&d pouca variacdo entre diferentes
numeros de malabares, de trapézio, de acrobacia de solo, de
corda bamba, de domadores de animais. Até as palhacadas sao
baseadas num conjunto finito de gags e acessorios se forem
analisadas de forma mais abstrata. Artistas de circo, assim como
padres, repetem suas sequéncias por longos periodos até que
outros, mais novos, assumam e deem continuidade a tradi¢&o.
As pessoas vao ao circo sabendo o que irdo ver. As agbes séo
executadas com a formalidade e previsibilidade de ceriménias. O
autor também compara os artistas de circo, que pdem suas vidas
em risco nos numeros, com vitimas de sacrificios em rituais
religiosos.

Lembrando as palavras de Libar, que falava do “estado de
graga” como uma conexao entre a graga cémica e a gracga divina,
também podemos pensar essa relagdo entre o grotesco e o
sagrado. Icle (2010) estabelece uma relagdo entre o ator e a
figura do xama, cujas técnicas de éxtase “modulam a consciéncia
do oficiante” de forma similar ao comportamento extracotidiano
do ator. Apesar de ele estar trabalhando com um modelo
conceitual de xama, que ndo tem uma referéncia etnografica
especifica e ndo pode ser aplicado como uma generalizacdo da
figura do xama em todos o0s grupos culturais onde existe essa
figura, pode ser interessante pensar a relacdo que ele cria com
esse modelo de uma figura que, em seu oficio, se relaciona com
o divino. Ele diz que, “assim como 0 xam4, o ator € sujeito de seu
trabalho e esta suscetivel a determinados processos, configura
sua consciéncia para obter éxito em seu trabalho e transcende
seu corpo e sua mente para alcancar com todo 0 seu ser a
plateia de observadores que em Ultima analise, é a razdo de sua
acado.” (p. XIV). Ele comenta sobre as experiéncias de seus
alunos, que descrevem o momento de passagem do estado de
consciéncia cotidiano para o extracotidiano como um momento
de verdadeiro éxtase, de prazer intenso, de plenitude.

159



Parece claro que esse estado lida com uma
dimensdo extética, no sentido de o sujeito
gue experiéncia ser transportado para fora
de si e do mundo cotidiano, por conta de um
prazer muito intenso, de um deslocamento,
um movimento em diregdo ao outro. Essa

imagem é intensamente xamanica, pois a
experiéncia do xam& é sempre uma viagem
de si para o mundo mitico-mégico, para o
illud tempus. (ICLE, 2010, p.69).

Ele aponta elementos na performance xaméanica que
poderiam ser considerados cenicamente analogos aos elementos
de uma performance teatral euro-americana, como o fato de o
xama utilizar mimica para contar sua viagem para outros mundos
OU sua conversa com 0s deuses, utilizar bonecos e ventriloquia,
usar figurinos, musica, objetos, efeitos de iluminagdo, troca de
cena. Mas para ele o que mais chama atencdo nessa analogia é
de fato o uso das técnicas de éxtase utilizadas no transe do
xam@a, quando seu corpo abandona sua dimensdo cotidiana,
dando lugar a um corpo diferente. Um aspecto que ilustra esse
abandono do corpo é a suspensdo da dor fisica, que muitas
vezes fica visivel durante o transe do xama, reafirmando que ele
ndo esta em seu corpo cotidiano e por isso ndo sente as dores
cotidianas. Ele conta dos relatos de atores que dizem néo sentir
mais as dores que sentiam, como uma dor de cabeca forte, no
momento que entram em cena. Como numa viagem xamanica, a
dor some, a doenca some, a sensibilidade é suspensa, fica no
cotidiano.

Desde outra perspectiva, Lagrou observa como o humor
entre os amerindios faz parte das esferas do sagrado, e como o
grotesco esta presente tanto na imagem do humano, como na do
divino. “O poder provoca o riso assim como 0 proprio riso tem
poder.” (LAGROU, 2016, p. 56). Ela também traz a reflexdo de
Clastres, de que os Chulupi ttm uma paixado secreta, que € rir
daquilo que temem, ou seja, dos seres respeitaveis e do poder
destes. Eles riem do proprio medo. Ela fala de representacfes
cbmicas de deuses imperfeitos entre os amerindios “seres cujos
atos atingem também sua aparéncia fisica, transfigurando-os,
caricaturizando-os” (2016, p. 56).
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Alice Viveiros de Castro (2005) da varios exemplos de
rituais sagrados que envolvem o cdmico. Como ela generaliza
“Palhagco” como aquele que provoca o riso, ela afirma que o
palhaco esta presente em todas as culturas, pois acredita que
exista uma figura responsavel pela comicidade em todas as
formas de organizagdo social humana. Por isso, ela fala de
alguns rituais sagrados para exemplificar 0 que seria a mais
antiga expressdo desse personagem. Ela generaliza demais,
mas da pra pensar algumas coisas. Ela fala da relagdo do riso
com o medo:

O riso surge nos momentos mais dramaticos,
como uma valvula de escape nas tensdes do
grupo. (...) Assim, em diferentes culturas
encontramos figuras de mascarados que dao
gritos e dancam dangas exageradas,
provocando espanto, medo e, por isso
mesmo, o riso. Algo proximo ao medo que as
criangas pequenas sentem do palhago. Medo
e atragdo, medo e fascinagdo: tudo junto.
(CASTRO, 2005, p.18).

Ela considera que os bufées e suas representacoes
cbmicas de aleijados e deficientes fisicos ndo é sinal de
crueldade, mas de protecdo contra o medo, ocorrendo em
diversas tradicdes, como cerimbnias Astecas, por exemplo, onde
sdo imitados aleijdes fisicos e morais, provocando ataques de
riso. Ela também cita as mascaras loruba da ceriménia Egun-
gun, que representam tipicas figuras bufénicas: um corcunda, um
aleijado, um albino, um ando, um prognata e um leproso. Entre
os indios norte-americanos também ha as figuras dos heyokas,
cujo nome é a inversao de Hoka-hey, grito de guerra dos indios
Plain. Os heyokas fazem tudo ao contrario do resto do grupo,
dormindo durante o dia e ficando acordados a noite, montando o
cavalo ao contrario e indo na diregdo oposta dos companheiros
que avangam numa batalha e girando em sentido contrario nas
rodas cerimoniais. Segundo a autora, sua fungao € “lembrar a
tribo os absurdos do comportamento humano e a necessidade de
nao levar as regras demasiadamente a sério.” (CASTRO, 2005,
p.19). Figura semelhante € a do Mi-tshe-ring entre os monges
tibetanos, que, sendo um velho buféo sabio, destoa da calma dos
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outros monges, atrapalhando as cerimoénias religiosas. Assim
como o Rotgs-Ldan na india, que ndo para de falar bobagem,
ajudando a dar sentido ao voto de siléncio dos yogues.

O riso daria forgas para encarar o mal, o medo, o nojo, o
terror da opressdo, pois a comicidade, segundo a autora,
exagera a figura que representa o mal a tal ponto que ela se
reduz a estupidez que lhe é inerente, fazendo-nos perder o
medo. “Medo da chuva? Do trovdo? Das doengas? Da morte?
Vamos rir dos nossos medos... A morte vai continuar matando,
mas nao vamos deixar que o medo dela nos mate em vida.”
(CASTRO, 2005, p.18).

Enquanto, em alguns contextos, o riso funciona como uma
forma de encarar o medo, ridicularizando as fontes provocadoras
deste, em outros, o riso pode reforgcar esse medo € o poder
punitivo das entidades que ndo gostam de ser ridicularizadas.
Lévi-Strauss (2004) descreve varios mitos amerindios que tratam
da questdo do riso. Alguns mitos colocam o riso ou a zombaria
como uma abertura, no sentido de entregar o autor da zombaria
ao sujeito desta, que se sente desrespeitado e o castiga
(geralmente devorando-o). Ele fala que a gargalhada, em varios
desses mitos, tem a ver com esse excesso de abertura, que
também é fisico, uma perigosa abertura corporal. Nao conseguir
controlar o riso pode ser fatal, assim como ndo conseguir
controlar outros esfincteres — ele faz uma relagao entre riso e
peido, ou outras formas de abertura corporal.

Esse excesso de abertura pode ter um significado
espiritual ou fisico. A gargalhada abre a boca e reorganiza os
limites do corpo com o mundo. Essas fronteiras e suas trocas
sao tabu, fonte classica de matéria prima do riso. Lagrou fala,
citando Bakhtin, de como o corpo grotesco tem destaque nas
festas carnavalescas da cultura popular. Sendo esse corpo
destacado em suas fronteiras, seus limites, ja que boca, anus,
intestino e érgdos sexuais sdo hiperbolizados como o foco nos
fluidos e substancias que cruzam essas fronteiras.

Esses tabus ligados ao corpo sdo fonte classica do riso,
mas por que? Piadas com esses tipos de abertura corporal, com
as fronteiras que conectam corpo e mundo sdo muito utilizadas
por palhacos. Tudo que for relacionado a atividades sexuais, a
necessidades fisiologicas, aos orificios do corpo e a entrada e
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saida de elementos através desses orificios, tem potencial
humoristico.

Carlos fala da fungéo do palhago de fazer rir dos padrbes
ridiculos que reproduzimos sem reflexdo. “A comédia é o
contraponto da tragédia”, ele diz, “se ela ndo existisse a gente
viveria no luto. Como faz a igreja: ela censurou nossas emocdes
através do luto. Que uma vilva viva no luto e néo transe nunca
mais. O comico veio pra rir disso, para aliviar a tragédia. A vida
social veio pra nos deixar educados, certos, mais perfeitos,
menos peludos, foram-se criando tendéncias: a mulher era mais
bonita gordinha e agora é magra. Agora ta tudo misturado, os
negros, os trans, os gays, todo mundo se manifestando. A
comédia diz que temos que rir disso que estamos reproduzindo,
porque é muito ridiculo. Como um pai que bate no filho,
reproduzindo o comportamento de seu préprio pai: hdo é o tapa
gue educa, € a seguranca de que esta passando conhecimento e
sendo um pai digno com esse comportamento. A comédia diz
gue tu é um idiota de néao refletir sobre os comportamentos que
reproduz, ndo questionar o que faz, porque aprendeu que é
assim”.

O riso, entdo, coloca a cultura em evidéncia, exercendo
uma fungdo metacomunicativa dentro dela. Como diz Carlos, a
comédia ridiculariza padrdes sociais que geralmente sao
reproduzidos de forma naturalizada. O riso ressalta as
diferencas, as repeticbes, as mudancas e as continuidades.
“Essas imagens de autoridade sempre sdo trazidas de alguma
maneira na linguagem do palhago”, diz Ana, “até de forma
inconsciente. Quando eu entro em cena as vezes eu sinto que ja
ndo sou a Ana mesmo, a Ana vai se apoderando desse estado
do palhaco que traz todo esse universo. Vocé comeca a olhar pro
publico e tudo isso te salta aos olhos. Aquele que tem cara de
padre, aquele careca, as autoridades, as deformidades, tudo isso
te salta aos olhos quando vocé comeca a se apoderar desse
estado”. O riso desnaturaliza padrdes, relacdes de poder e cria
outras logicas de viver no mundo. Lagrou fala que o riso e o
risivel estariam mais préximos da ficcdo e do poético, expondo
outras possibilidades de imaginacdo além dos sistemas de
sentido fechados.
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(...) o riso viria a ocupar o imperativo de ir
além do compreensivel, dos limites
estabelecidos pela razdo — o riso critico e
irbnico ri das sucessivas mortes de Deus, do
Homem, da Arte, das Verdades. Trata-se de
um riso provocador, libertador e divino como
gueria Nietzsche, para se tornar depois um
riso cada vez mais melancdlico: um riso
humanista e niilista, um riso banal e sutil.
(LAGROU, 2016, p. 59).

J& mencionei antes a explicagdo de Lidiane sobre a
construcdo de uma cena para 0 seu novo espetaculo, onde ela
tropeca e acaba caindo dentro de uma caixa. Ela precisa sair da
caixa, o que pode ser muito simples, como “levanta a perna e
sai”, nas suas palavras. Acontece que levantar a perna e sair é
muito 6bvio e o palhaco ndo pode ser 6bvio, sendo ndo tem
graca. Entdo a graca vem do fato de que o palhago tem uma
outra l6gica do funcionamento das coisas, que foge do 6bvio, que
guebra com os padrdes cotidianos. Essa ruptura provocaria o
riso.

Bolognesi explica que o raciocinio lento, ou que funciona
com outras ldgicas, do palhaco é motivo de muita graca. Muitas
vezes ele ndo entende a logica da brincadeira até o fim da cena,
apesar de acreditar que entendeu, ele apenas cria outra légica,
errada ou ndo esperada. Ele tem ideias inusitadas, como tentar
encher um morto com uma bomba de ar para revivé-lo. Essa é
uma entrada exclusivamente gestual e exige grande habilidade
corporal do “morto” que simula seu corpo sendo enchido e
esvaziado devido a alguma vazao de ar.

Essa l6gica ‘outra’ também é capaz de subverter estruturas
de poder, questionando-as. Carlos falou da comédia como
contraponto a moral cristd. Ele também fala da permissdo do
palhaco de fazer graga com figuras de autoridade. “E uma forma
de fazer justica também”, ele diz, “mesmo que isso nido va
triunfar. Precisamos rir um pouco dos ricos, mesmo que numa
situagdo que nao seja verdadeira de justica”. “O palhago tem
esse Q de justiceiro mesmo”, diz Ana, “quando a gente se
apropria disso, percebe que é verdade. Mesmo que aquilo dure
dois minutos, € um tempo de suspensao que parece que parou o
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tempo. Quando vocé sente que isso ta acontecendo e que ta
havendo essa permissao”. Lidiane diz assim:

‘O palhago € cem por cento um critico. Entdo, eu me sinto um ser
que, através da brincadeira do riso, tem esse papel de tratar
coisas sérias, de instigar o publico a pensar diferente, mostrar
pro publico que existe uma forma diferente de ver o mundo, de
ser no mundo, de viver o mundo. Entdo é como se eu desse as

“z

armas, mostrasse, “0, existem essas armas, quer?”.

Voltando a questdo da abertura corporal que o riso
simboliza, podemos relaciond-la com uma abertura a essas
novas logicas de viver no mundo. Vérios autores falam do riso
gue relaxa, alivia as tensdes e promove o0 entendimento, a
compreensao daquilo que esta sendo absorvido. Chacovachi fala
gue 0 riso € o que da permissao para que o palhago possa seguir
com sua apresentagdo, com sua comunicagdo com a plateia. Ele
simboliza permissividade, empatia e identificacdo com o outro.

Lévi-Strauss (2004) descreve um mito parintintin, chamado
a cor dos passaros, que traz um pouco essa questéo: dois velhos
saem a roubar filhotes de gavido dos ninhos. Um sobe na arvore
€ 0 outro pergunta como € o gavidozinho, no que o primeiro
velho responde que é peludo, como a .... da mulher do segundo.
Este, por sua vez, fica enfurecido e tira a escada, indo embora e
deixando o velho brincalhdo preso na arvore. Quando chega o
gavido adulto trazendo comida para os filhotes, se assusta com o
velho e o interroga desconfiado. A histéria do velho o faz rir sem
parar. “Entdo o gavido se propde ajudar Canaurehu a se vingar.
Sacode as penas sobre ele até cobri-lo e transforma-lo em
gavido. Realizada a metamorfose, o passaro ensina 0 homem a
voar e a quebrar galhos cada vez mais grossos.” (idem: 356). O
homem conquistou a empatia do gavido ao fazé-lo rir. Assim &,
mais ou menos, com os palhacos, que tentam conquistar o amor
do publico, ou, no minimo, sua permissao para seguir.

Lagrou fala sobre a dificuldade de uma criangca pequena
em entender a diferenca entre o “rir de”, o “rir com” e as nuances
entre eles. Apesar de ela ndo desenvolver esse tema,
poderiamos pensar o “riso de” como um riso que ressalta a
diferenca, distancia quem ri do sujeito que provoca o riso. E o
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“riso com”, a meu ver, ressalta a semelhanca, a identificacéo,
aproximando os sujeitos. E possivel dizer que o palhaco provoca
esses dois tipos de riso? E eles sao tdo diferentes assim? Quais
as nuances entre o “rir de” e o “rir com”? Muitos palhacos com
guem conversei, acreditam que a plateia ri por uma questédo de
identificagdo com o jeito desajustado, cheio de defeitos, ridiculo
do palhaco em cena. O riso viria da aceitacdo, do amor. Todos
0s sujeitos dessa pesquisa falam do amor como objetivo maximo
de sua arte. Distribuir amor e ser amado é o que o palhago mais
quer. “Fazer rir € uma virtude”, diz Carlos, “deixar o cotidiano
mais leve. A busca do palhaco é o amor, o carinho pelas
pessoas”. Ja Bergson (1983), por exemplo, acredita que o riso
esta dissociado de outras emogbes, que ele se constréi na
indiferenca.
(...) imagine-se afastado, assistindo a vida
como espectador neutro: muitos dramas se
converterdo em comédia. Basta taparmos os
ouvidos ao som da musica num saldo de
danga para que os dancgarinos logo parecam
ridiculos. (...) Portanto, o cdmico exige algo
como certa anestesia momentanea do
coragdo para produzir todo o seu efeito. Ele
se destina a inteligéncia pura. (p. 8).

Bolognesi (2003) concorda com essas ideias, inclusive na
andlise de varios nimeros de palhagos, como ele relata em seu
livro. Segundo ele, o enredo construido nas cenas dos palhacgos
ndo é verossimil, ndo traz uma similaridade com o universo
externo. “A relagdo com o publico, entdo, ndo se da por
reconhecimento e igualdade, mas sim por estranhamento,
cumprindo, com isso, uma das exigéncias da comicidade e do
riso, qual seja, a condi¢do de superioridade daquele que ri sobre
aquilo ou aqueles que sao objeto do riso.” (p. 105) O autor conta,
por exemplo, como uma peca melodramatica, O Ebrio, &
interpretada no Circo Real, em Ariranha, quebrando o drama com
atitudes cdmicas de alguns personagens, entre eles o palhaco
Piquito, que interpreta um bébado. Piquito usa uma maquiagem
mais exagerada que a dos personagens “sérios”, e enfatiza o
corpo e a gestualidade do bébado, dando espaco para o riso.
Bolognesi considera que os her6is melodramaticos tem um
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enfoque nas suas ideias e ideais, geralmente com um apelo
moral, e ndo no corpo, e que a exacerbacdo das emocbes do
heroi produz a identificagdo do publico com este. Piquito, com
sua interpretacdo predominantemente corporal, teria quebrado
esse efeito na obra.
Assim, esvaziaram-se todos o0s intuitos
finalistas de reposicdo de uma consciéncia
moral em troca do jogo cénico cdmico,
voltado sobre si mesmo, absolutamente
desinteressado. Desapareceram os ideais e
sentimentos e emergiu 0 riso espontaneo.
(...) O encadeamento previsivel do
melodrama foi deixado de lado e o
inesperado passou a predominar. Os
impulsos emocionais ligados ao medo ou a
piedade, que advém da identificacdo como
heréi (momento em que o publico reconhece
como sendo seus 0s problemas do heroi),
foram superados e a plateia pode
experimentar certa superioridade diante do
enredo. (...) Eles abandonaram uma possivel
verossimilhanga entre o} enredo
melodramatico e a vida real, em nome do
exercicio da fantasia comica. O apelo e a
pressdo da moral familiar foram suplantados
pelo divertimento e pelo prazer da
“irrealidade” proposta pelo palhaco. (pp.154,
155).

Essa visdo de superioridade de quem ri sobre o objeto do
riso € uma das interpretacdes sobre a relacdo plateia/palhaco. A
de um riso que reprime, como fala Bergson, sendo uma forma de
coercdo social, de ditar padrbes a serem seguidos, afastando o
sujeito de uma corporalidade “n&o-civilizada”, ndo construida por
esses padrdes culturais. E quase como se o riso fosse um
agente sinalizador da ideia de separacdo entre natureza e
cultura, nessa visdo. Bergson diz que “quando certo efeito
cbmico derivar de certa causa, quanto mais natural a julgarmos
tanto maior nos parecera o efeito cébmico” (p.11). Segundo ele,
para viver e conviver com outras pessoas, a sociedade nos exige
ter, simultaneamente, duas forcas reciprocamente
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complementares: tensdo — estando sempre despertos e atentos
as demandas das situacdes sociais presentes —, e elasticidade —
permitindo ao corpo e ao espirito uma adaptagdo a essas
situa¢cOes. Na falta dessas forgas, o corpo padece aos acidentes,
debilidades e doencas, incluindo as diversas formas de loucura e
desajustes a vida social.
Toda rigidez do carater, do espirito e mesmo
do corpo, serd, pois, suspeita a sociedade,
por constituir indicio possivel de uma
atividade que adormece, e também de uma
atividade que se isola, tendendo a se afastar
do centro comum em torno do qual a
sociedade gravita; em suma, indicio de uma
excentricidade. E, no entanto, a sociedade
ndo pode intervir no caso por uma repressao
material, dado que ndo é atingida de modo
material. Ela esta diante de algo que a
inquieta, mas a titulo de sintomas apenas —
simplesmente ameaca, no maximo um gesto.
E, portanto, por um simples gesto ela reagira.
O riso deve ser algo desse género: uma
espécie de gesto social. Pelo temor que o
riso inspira, reprime as excentricidades,
mantém constantemente despertas e em
contato muatuo certas atividades de ordem
acessoOria que correriam o risco de isolar-se e
adormecer; suaviza, enfim, tudo o que puder
restar de rigidez mecénica na superficie do
corpo social. (BERGSON, 1983, p.14).

O personagem cdmico, para Bergson, ndo tem consciéncia
da prépria comicidade para os que o observam, e é isto que a
possibilita, pois normalmente procura-se esconder um defeito
ridiculo dos que riem dele. Ele afirma, entdo que “(...) o riso
"castiga os costumes”. Obriga-nos a cuidar imediatamente de
parecer o que deveriamos ser, o que um dia acabaremos por ser
verdadeiramente.” (1983, p. 13). Para Bergson, o riso reprime.
Para os palhacos, o riso liberta. Léo fala que o palhaco o permitiu
rir de si mesmo. Rir de si mesmo, 0 permitiu aceitar a si mesmo.
“Pra mim a mensagem do palhago € permitir que a gente néo
seja tao critico consigo mesmo”, ele diz, “permitir que a gente se
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exponha ao ridiculo sem sentir vergonha por isso”. Lidiane fala
de aceitar o proprio corpo, fora dos padroes de beleza. “Como a
gente trabalha com os ridiculos, aquilo que a gente tenta
esconder € o que mais da graga”, ela diz. Um pouco das palavras
de Lidiane sobre seu processo de aceitacdo do préprio corpo
através do riso, através de seu trabalho como palhaca:

“Quando eu comecei, eu ficava vendo as pessoas que tavam ja
h& mais tempo. A palhaga que tinha mais barriga mostrava a
barriga. A pessoa que era gordinha fazia alguma brincadeira de
gordinha, se entalava numa porta ou se entalava dentro de uma
boia. Realcava o que pode se dizer, entre aspas, que Sao
“defeitos”, ou 0 que néo é considerado bonito ou estético nessa
sociedade, né. E eu confesso que ainda estou no processo
[risos]. Porque eu sou muito ligada & estética. N&o sei se isso
realmente é um padrdo de beleza que eu tenha que mudar, mas
sempre fui muito neurdtica com a barriga. E vendo uma
conhecida, que é palhaga, que mostra a barriga, eu falava “meu
deus, sera que um dia eu vou consegquir fazer isso?” E meu
desejo, conseguir mostrar a barriga sem sentir vergonha dela. E,
em cena, eu ja usei uma roupa tipo aqueles collants de baixo,
sabe? Quase uma cinta, mas em forma de collant, que era da
minha méae. E minha mée tem 100 kg, entdo ele é muito grande,
o0 peito fica quase solto dentro do negécio. Entéo ele fica normal,
peito de 40 anos, né [risos]. E ai eu fiz uma cena onde eu brinco
com o peito, que ele t4 caido. Foi muito gostoso, porque eu
consegui brincar com o peito que caiu [risos]. Entdo é uma
aceitacdo. Eu ndo consegui brincar com a barriga ainda [risos]”.
Chacovachi diz que o corpo do palhaco é seu principal
instrumento de comunicagdo com o publico: “O palhago trabalha
com seu corpo e com alguns poucos materiais acessorios.
Assim, deverd preparar e apresentar seus numeros e sua
apresentacao desde o ponto de vista da comunicacdo corporal.
(...) Néo falamos de qualquer corpo: falamos de um corpo de
palhago” (2016, p. 22). Foucault (1987) fala do interesse sobre o
corpo no século XVIII, tanto por compreendé-lo, quanto por
controla-lo, em suas dimensdes anatdbmica, metafisica, técnica e
politica, através de um conjunto de regulamentos militares,
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escolares, hospitalares e processos empiricos. A nocdo de
“docilidade” € o que une o corpo analisavel ao corpo manipulavel.
“E décil um corpo que pode ser submetido, que pode ser
utilizado, que pode ser transformado e aperfeigoado” (p. 118).

A partir dai, ele fala da disciplina que a vida em sociedade
exige, incluindo o controle dos corpos, para que estes sejam
eficientes e Uteis aos meios de producdo e as atividades
cotidianas. Ele diz: “(...) em qualquer sociedade, o corpo esta
preso no interior de poderes muito apertados, que |he impdem
limitacdes, proibigbes ou obrigagbes” (p. 118). Ele conta que, no
decorrer dos séculos XVII e XVIII, as técnicas de controle sobre o
corpo se tornaram férmulas gerais de dominagédo. Os processos
disciplinares, geralmente associados a instituicbes escolares,
hospitalares e militares, aumentaram a forca dos corpos no
sentido de sua utilidade e eficiéncia econdmica, mas diminuiram
suas forgas de resisténcia politica & submisséo e a obediéncia. A
disciplina fabrica corpos ddceis. E essa disciplina é controlada
pela vigilancia, cujo poder é distribuido entre os individuos, ou
seja, todos exercem o poder da vigilancia e podem realizar
alguns tipos de puni¢Bes a comportamentos indisciplinados, que
fogem as normas dos corpos eficientes.

Na oficina, na escola, no exército funciona
como repressora toda uma micropenalidade
do tempo (atrasos, auséncias, interrupcdes
das tarefas), da atividade (desatencéo,
negligencia, falta de zelo), da maneira de ser
(grosseria, desobediéncia), dos discursos
(tagarelice, insoléncia), do corpo (atitudes
“incorretas”, gestos nao conformes, sujeira),
da sexualidade (imodéstia, indecéncia). Ao
mesmo tempo é utilizada, a titulo de punicéo,
toda uma série de processos sutis, que vao
do castigo fisico leve, a privacdes ligeiras e a
pequenas humilhagbes. Trata-se a0 mesmo
tempo de tornar penalizaveis as fragdes mais
ténues da conduta, e de dar uma funcéo
punitiva aos elementos aparentemente
indiferentes do aparelho disciplinar: levando
ao extremo, que tudo possa servir para punir
a minima coisa; que cada individuo se
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encontre preso numa universalidade punivel-
punidora. (FOUCAULT, 1987, p.149).

Haveria como relacionar Foucault e Bergson, e dizer que o
riso, na visdo de Bergson, seria um desses tipos de penalidades
sutis, uma pequena humilhagdo corretora de um mal uso do
corpo, um uso que nao corresponde aos interesses da vida em
sociedade, que nao é produtivo nem € gracioso, ndo inspira
forca, agilidade e precisdo. O riso, entdo, punitivo ou ndo, pode
simbolizar uma relacdo de superioridade de quem ri sobre o
sujeito que é objeto desse riso, ridicularizando esse sujeito e,
com isso, exercendo algum poder sobre ele e, ao mesmo tempo,
suprimindo alguma forma de poder que ele possa exercer sobre
guem ri, como o medo, por exemplo. Seria mesmo
superioridade? Com certeza o riso muda a relacdo entre os
sujeitos, mas o status dessa relacao pos-riso, vai depender do
seu status pré-riso. Ou seja, alguém que ri de um deus
imperfeito, ndo se sentird, necessariamente, superior a esse
deus. Talvez se sinta mais proximo, mais igual, mais identificado
com seus defeitos, como sugerem os palhagos que dizem que o
publico ri daquilo que se identifica.

Quando Carlos diz que precisamos rir um pouco dos ricos,
ele esta falando de tentar fazer um pouco de justica, de elevar,
naquele momento do riso, certas posicdes sociais.
Independentemente de ter um carater de superioridade,
igualdade, diferenciacdo, identificagdo, aproximacdo ou
distanciamento, o riso evidencia o outro e, por isso, 0 eu. A
comicidade ressalta padrbes sociais, seja quebrando-os ou
reforcando-os, ao mudar a l6gica cotidiana de exercer certas
atividades, ao mudar a légica de ser e estar no mundo dentro de
determinado contexto. Assim, o palhago contrasta seu corpo com
0s corpos de seu publico, fazendo-os perceber a si mesmos e a
seu préprio modo de ser e estar no mundo.
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5.2 A éticado riso

o

Lilica e Leleco — Cris Villar e Léo Umperrez — durante seu espetaculo Hoje tem
palhacada. Foto: Vanessa Soares

“Uma vez um cara me pediu um abraco”, me contou Léo,
“porque ele tinha medo de palhaco antes de me ver. Isso pra
mim é um orgulho. Eu disse pra ele ndo ter medo de palhaco,
porque palhaco € uma pessoa, existem pessoas boas e pessoas
ruins, e eu me considero uma pessoa boa. Ele disse: ‘da pra
perceber’. Ai eu me emocionei, porque, pra que alguém diga
isso, sem me conhecer, sé de conhecer o meu palhaco, ja diz
muito do que o meu palhaco diz”. Como ele diz, o palhaco é uma
pessoa e existem pessoas que trabalham com diferentes valores
morais. Fazer rir € um trabalho que perpassa muito a questao da
ética, pois, como ja foi discutido na secdo anterior, 0 riso tem
muitas funcdes sociais, podendo libertar ou reprimir, tanto o alvo
da risada, como aquele que ri. O humor também é um
instrumento de posicionamento politico, ele pode reforcar
desigualdades sociais, padrdes estéticos e preconceitos. Ele
também pode ridicularizar tudo isso e mostrar outras
possibilidades de organizacdo social. Ele pode se focar em
determinado publico, seus espacos e seus codigos
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compartilhados, excluindo outros publicos. Ou ele pode buscar
certa “universalidade”, sendo acessivel a diversos publicos.
Enfim, h4 muitas formas de trabalhar com a comicidade e de ser
palhaco. As opinides dos sujeitos dessa pesquisa sdo variadas
guanto a esse assunto.

Algo que € importante neste tema é a autorizagdo
socialmente concedida ao palhago para brincar com os mais
variados assuntos e as mais variadas pessoas. Lagrou diz que
“somente certas pessoas podem brincar em determinados
contextos.” (2006, p.60-61). “E um poder muito grande que a
gente tem”, diz Léo, que conta como os palhacos experientes
sabem “dominar as massas”, ganhando “autorizagdo” da plateia
para fazer coisas como jogar 4gua, refrigerante e espuma nela,
ou cortar o simbolo de uma marca famosa da camisa de um
integrante do publico com um discurso anti-capitalista.

Caiuby Novaes (2008), explica que as pessoas sao
sensiveis as representagbes que se criam delas, pois, como
seres sociais, estamos presentes ndo s6 no nosso corpo fisico,
mas em tudo que testemunha a nossa existéncia, nos sentindo a
causa das representacdes que se criam de nés. Cabe ao palhaco
ter cuidado com isso, ou ndo, no momento de brincar com os
“defeitos” dos outros. Os corpos das pessoas na plateia nao
estdo protegidos por uma “mascara” de palhago, nem estdo
acostumados a se expor da mesma forma que ele. Icle comenta
gue a personificacdo ndo é uma regra no teatro, mas ha certo
nivel dela na atuacdo, mesmo do clown, garantindo um tipo de
protecdo, pois ela afirma para o publico que quem esta ali
atuando ndo é a personalidade social do ator, o que o permite
fazer coisas que ndo faria enquanto sujeito cotidiano. Cada
pessoa, ndo protegida por trds de uma personalidade cénica,
reagira de uma forma as brincadeiras dos palhacos, mas quase
todos os palhacos que conheco parecem acreditar que estdo
autorizados a brincar com elas e que essa sera uma experiéncia
libertadora para a pessoa.

Alice Viveiros de Castro acredita que o palhaco é diferente
do comediante porque ele ndo faz graca, ele é a graca em si, 0
gue leva pé na bunda e torta na cara. Essa diferenca o
autorizaria a fazer brincadeiras que, se ndo fossem feitas por ele,
seriam ofensivas, pois ele ndo estaria numa posicdo de
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superioridade com relacdo aquele que é alvo da brincadeira. A
autora fala da diferenca entre o “rir de” e o “rir com”, como se
essas brincadeiras produzissem um riso coletivo agregador e ndo
um riso opressor. Ela diz:
Quero apenas lembrar que o riso pode ser
transgressor ou opressor. O riso liberta e
reprime. Tudo depende do momento e de
COmo e quem O provoca e para guem, com
guem e de quem se ri. (...) O contraponto
para o deboche repressor e constrangedor &
a sensibilidade e a consciéncia do cémico
(...). Pode piada de loura burra; podemos rir
de gordos, magros, cegos, advogados,
jornalistas, sapatfes, machdes e o que mais
0 nosso humor inventar. A grande diferenca
entre humilhar e brincar € a que existe entre
rir de e rir com. (2005, p. 257).

Léo defende que a desgraca alheia é o que produz o riso.
E que estd tudo certo com isso. “Se vocé vé um cara
caminhando na rua... caminhou...”, ele diz, “mas se vocé vé um
cara que caiu... ‘hahaha caiu!’ Ta rindo da desgraga da pessoa. E
o palhago se vale muito disso. Tipo, chegar na plateia e zoar com
a gordura ou a carequice do outro faz todo mundo rir’. “E cruel
né?”, o instiguei a continuar. “Sim!”, ele disse, “mas, a crueldade
da riso. Porque nao é contigo, € com o outro. ‘Hahaha, se fudeu,
hahaha’. Nao é assim? A gente ri dos demais”. H4 uma viséo
entre os palhagcos que conheco de que a plateia os ama. As
pessoas amam o palhaco e o palhaco ama as pessoas, por iSso
haveria uma autorizagéo para brincar com coisas e situagdes que
s6 seriam expostas numa relacdo honesta e amorosa. Muitos
acham que o palhago é uma crianga, ou um adulto com alma de
crianca, por isso ele é tdo sincero e sabe brincar, sabe se
encantar com o mundo e com as pessoas. “Como é uma
crianca”, diz Lidi, “ela é pura, né. Ela ndo ta cheia desses
padrbes, dos tabus das regras, do sim do ndo. Ela age, ela
simplesmente age. E o palhaco também, ele simplesmente age,
desprovido de intencbes. A crianca tem tanto fascinio pelo
palhaco porque ela se reconhece muito nele né, nas trapalhadas,

174



nos tombo, nos pum”. Sobre essa relagdo com as criancas, Ana
diz:

“As criancas ja te amam s0 por vocé ser palhaco. Vocé chega e
ela jaA te ama, ndo precisa fazer nada. O adulto precisa ser
conquistado. O palhaco tem a alma da crianca no sentido de
vivacidade, de se espantar com as novidades, sem julgamento,
acreditando no mundo como algo belo, assim como a crianga.
Mas ele ndo é uma crianca, o palhaco é um adulto. Se vocé
monta um espeticulo de palhaco s6 pra crianca, vocé corre 0
risco de se infantilizar. O palhaco ndo é um adulto querendo ser
uma crianga, ele tem a alma da crianga, acredita no mundo, acha
0 mundo belo. Como adulto, as vezes a gente ndo acredita mais.
Sou apaixonada pelo Chaplin. Ele é um tolo, faz varias
bobagens, mas traz uma energia de resisténcia, de “nédo desiste”,
de “vocé ndo tem merda nenhuma, mas vocé ta vivo”. Mas ele
também fuma, paquera as mulheres, ele ndo é uma crianga, é

um adulto. O adulto tem os vicios, os desejos sexuais, €
sarcastico. Ele € um adulto com alma de crianga”.

Entdo, o espetaculo desses palhagos, que tem um publico
diversificado, de varias idades, que trabalham com
apresentacdes de rua, diversificando ainda mais esse publico,
precisa fazer um tipo de humor que chegue a todos, que produza
significado e riso em todos. Ndo pode ser um humor com
indicacdo de faixa etaria e, ao mesmo tempo, ndo pode ser
infantil. Palhaco adora falar de coisas que sdo ensinadas como
impréprias para as criancas. Lidi conta que as pessoas riem
muito quando ela solta um peido em cena, porque ninguém deve
sair por ai soltando peido pra todo mundo ouvir. Ela também
conta que solta peidos pra sobrinha pequena dela e elas brincam
gue é o sapo que mora no bumbum da titia. A crianca esta
aprendendo que as coisas escatoldgicas ndo sdo adequadas
para o convivio social. O palhaco ndo se importa. Chacovachi
fala sobre o lugar das criancas no seu espetaculo:

O trabalho com as criangas € um ponto
fundamental do meu trabalho. Eu tenho um
trato muito particular com eles. Me criticaram
muito até que finalmente terminaram por me
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aceitar, porque eu falo com elas como
gostaria de falar um pai irritado e que se
segura, porque se ele faz alguma coisa,
entdo ai vem Piaget e estraga tudo. Que o0s
palhacos fazem apresentacdes para criangas
e que sdo parte do mundo infantil é uma
invencdo dos yanquis que colocaram o
palhaco para vender hambdrguer e servir
refrigerante.  Tivesse  colocado  outro
personagem, um skatista, ndo importa!
Colocaram um palhaco! Mas isso é recente,
€ uma invencdo. Se voltarmos mais atrds no
tempo para ver que tipo de coisas fazia um
palhago, vamos descobrir que denunciavam,
gue eram temidos pelos politicos e suas
apresentacdes ndo eram sO6 para O0s
pequenos. As pessoas iam ver os palhagos
que chegavam ao circo porque diziam as
coisas que ninguém dizia. (2016, p.113).

O espetaculo de rua é feito para todo tipo de publico, ele
diz. E as criangas sdo as primeiras que se aproximam, sentam
na frente, se divertem e participam. E preciso passar o chapéu
para elas também, primeiro porque elas tem prazer de entrar na
roda e contribuir, depois porque a apresentacédo avanca gracas a
elas. Depois ele completa:

Deve-se falar com as criangas sem
ridiculariza-las ou trata-las como se fossem
estlpidas. Se vocé fala com ela de igual pra
igual, elas respondem, a sua maneira, com
seriedade e honestidade, que é a sensagao
gue permite rir sabendo que por tras de cada
piada existe uma tragédia. Porque, para isso
inventou-se a piada, para fugir das tragédias.
(2016, p.115).

‘O palhago é um transgressor’”, muitos deles mesmos
dizem, as vezes justificando a falta de “bom senso” nas piadas
de alguns palhacos. Fazer piadas com grupos socialmente
excluidos é ser transgressor? Rir do preconceito sofrido por
negros, mulheres e homossexuais transgride a légica social em

gue vivemos? Ou sO reforca a exclusdo sofrida por esses
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grupos? Reforca essa légica sob a protecdo de uma aparente
ingenuidade, uma aparente liberdade de qualquer regra,
presente na figura do palhaco? Ha opinides divergentes entre 0s
préprios palhacos, mesmo entre 0s que contribuiram para essa
pesquisa, entre 0s que detestam a bandeira do politicamente
correto e 0os que ndo acham graca nenhuma em piadas racistas,
machistas ou homofdbicas. Alguns acreditam que o fato de o
palhaco ser um transgressor implica, ndo em estar além de todas
as regras e compromissos, mas em ter, sim, um CoOmpromisso
com a transformacdo social. Fazer humor € um ato politico,
afinal. O préprio corpo do palhaco, que foge dos padrdes
corporais cotidianos — as vezes tropeca, as vezes € manco, as
vezes anda com as pernas muito separadas, ou com 0S pés
virados para dentro ou para fora, ou com a coluna desalinhada e
a barriga saltando para frente, ou a corcunda saltando para tras,
ou anda ligeirinho e miudinho, ou largo e desajeitado, ou
desritmado, deselegante, desconcertado, desleixado e muitos
outros des... — pode ser visto como um corpo politico em si
mesmo.

Lepecki fala que nos estudos recentes da filosofia politica e
da teoria critica h4 uma tentativa de recuperar a relagdo entre
arte e politica. Ele cita Jacques Ranciére, que fala do “regime
estético” das artes, que surgiu no modernismo, onde a arte passa
a ser relacionada ndo mais somente com o que é belo e sublime,
mas com a partilha e distribuicdo do sensivel, criando novos
modos de enunciagdo, percepgédo, subjetivacdo e de vida. Essas
partilhas se dariam pela forca expressiva do objeto artistico no
regime estético das artes e o responsavel pela forte fusdo entre
arte e politica na contemporaneidade seria 0 que Ranciere
chama de “dissenso”, provocador da ruptura de habitos
comportamentos e clichés.

O palhaco &, ou nao é, “puro dissenso™?

Ele também cita Agamben, que fala que arte e politica
estdo profundamente relacionadas por serem atividades
humanas que rompem com os habitos sensoriais e gestuais dos
humanos, mostrando seu potencial para novos usos. Dessa
forma, Lepecki se propfe a analisar a danca e algumas
performances atuais segundo o termo “arte-politica (...) como um
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continuo cuja funcdo € a de perturbar a formatacdo cega de
gestos, habitos e percepgoes (...)". (p. 44).

O que faz o palhaco sendo perturbar essa formatacéo?

A propria representacdo da figura do palhagco é uma
escolha politica. Ele representa o grotesco de acordo com sua
visdo do que é, ou ndo é, grotesco no mundo. Que tipo de corpo
€ ridiculo? Que tipo de corpo é risivel? Ela € uma escolha
politica. Muitos corpos outros se verao representados, ou nao,
nesse corpo cbmico. Alguns podem se sentir bem com isso,
outros ndo. Alguns podem conseguir rir de si mesmos e se
libertar de possiveis estigmas que sofram socialmente, outros
podem se sentir ainda mais estigmatizados. Tudo depende.
Depende ndo s6 de com quem se brinca, mas de com o que se
brinca. Para trazer um exemplo, Ana conta, de sua experiéncia
trabalhando do hospital infantil:

“No hospital é muita sacanagem vocé fazer uma cagada. Coisas
tipo “mistério, cemitério”. Ndo da pra falar isso. Inventa outra
coisa, nao fala cemitério. Nao da pra brincar com tudo. O mais
louco é que tem algumas situagdes que isso cabe. Que a relacédo
ta téo livre que é um alivio falar isso, ser uma pessoa normal, tipo
“t6 viva, t6 no hospital, mas a gente pode brincar da morte”. Mas
tem situacBes que nao cabe, que a pessoa ta mal mesmo e ndo
se entrega. Ai beleza, vamo sair do quarto. N&o forca a barra. A
pessoa ali ja tem que receber comida, visita, inje¢cdo. O palhago
ndo pode ser uma injecdo. Vocé ta ali no ambiente e a coisa ndo
ta rolando, vocé ta virando uma injecdo. E ali no hospital infantil
tem épocas que tem muito voluntario, ja veio o Batman, a
Frozen, o contador de histéria. “Nao é nem contigo, tu é até
bonitinha e legal, mas ndo aguento mais”. No treinamento a
gente trabalha muito isso. As vezes o quarto é dois, trés minutos
e ja deu o tempo. E dindmico pra nio chegar nesse lugar da
injecdo, pra ndo chegar também no assistencialismo. Tu nao vai
ali dar o que eles precisam, vai se relacionar com o lado que
ainda ta bom ali, se comunicar com 0 pouco por cento que ainda
ta saudavel. Vocé pode brincar com a tala dele e aquilo virar o
navio, ndo precisa ter medo de brincar com aquilo, mas ndo é
com a doenca em si que vocé vai se relacionar. Ja teve uma
situacdo que tava eu e o Boré, na ortopedia, e todos estavam

178



rindo tanto que uma menina vomitou. A mae disse que ela ndo
podia rir muito porque vomitava. Entdo a gente comegou a jogar
com aquilo também, tipo: “para, Bord, que a gente ndo pode
fazer ela rir. Somos sérios, tal...” E o povo ria mais ainda. A gente
tava num estado tdo de bobeira que nada daquilo foi ruim. A
gente chamou a enfermeira, ela limpou e todo mundo continuou
rindo”.

N&o h4 regras, ndo ha um codigo de ética da palhacaria.
Mas existem os “dez mandamentos” dos palhacos! Que deus
imperfeito escreveria algo desse tipo? Na verdade é um texto de
Chacovachi (2016, p. 70):

Os dez mandamentos do palhaco de rua:

1. Serés a exageragdo e nao a caricatura de tua pessoa

2. Nunca te irritards com o publico (ndo convém)

3. Quando estiveres na roda seras o centro do universo

4. Nunca duvidaras de teu material em cena

5. Diante do fracasso usaras a frase: “t6 nem ai”

6. Nunca usards material de outro palhaco que trabalhe no
mesmo lugar/praga/cidade

7. Estaras convencido de que, se ndo é hoje, sera na proxima
vez, mas encontrards o sentimento que estas buscando

8. N&o negaras nenhum desafio

9. Estaras agradecido por toda a tua vida aos que te inspiraram,
ainda que néo te caiam bem

10. Seras politicamente incorreto

O ultimo me chama a atengdo: “seras politicamente
incorreto”. Quando ele explica esse ponto, fala das denuncias
gue o palhaco tem a permissdo de fazer, a critica social e a
utilizacdo do humor para fazer justica. No fim, as formas de fazer
rir, 0s objetos das piadas, as formas de usar o corpo para fazé-lo
cbmico, sdo escolhas individuais, e essas escolhas séo, sim,
politicas. Pensar nas reacdes da plateia, projetar esse riso em
uma audiéncia, é também pensar as consequéncias politicas da
arte que se esta produzindo. E pensar seu lugar no mundo e que
tipo de ideias quer compartilhar nele.
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6. Concluséo — o corpo do palhaco e o riso

b . e ‘i :
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Chico Chan — Carlos Velazquez — em apresentacao de rua. Foto: Vanessa Soares

Para comecar a terminar, gostaria de trazer algumas ideias
de Lecoq (2010, p. 140). Ele escreve sobre as:

Leis genéricas evidenciadas pela andlise do movimento:

N&o ha acéo sem reacao

O movimento é continuo, avanca sem parar

Todo movimento vem de um desequilibrio e busca o equilibrio
O préprio equilibrio esta em movimento

N&o ha movimento sem ponto fixo

O movimento evidencia o ponto fixo

O ponto fixo também esta em movimento

Lendo as teorias de Lecoq, ficou ainda mais claro pra mim
gue a antropologia e a palhacaria sao ciéncias do movimento, ou
ciéncias que provocam o movimento. Desequilibram quem as
produz, provocando o deslocamento, a queda, a abertura do
olhar para além do ponto fixo onde se encontrava inicialmente.
Esse desequilibrio evidencia o lugar de origem com base na
diferenca do lugar de destino, dois pontos fixos que também
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estdo em movimento, transformando-se sem parar. Essa
transformacdo se da por acbes e reacdes, o tapa que
desequilibra, o pé que pisa em falso, o0 sapato grande que causa
o tropeco, a agéncia que modifica a cultura e produz significado.
Tudo esta sempre em movimento.

Esse movimento também esta presente nas alteragdes do
estado de consciéncia do sujeito/palhaco, como um
deslocamento do corpo programado para a légica do cotidiano
em direcao ao corpo programado para a légica da cena, a légica
do clown. E um deslocamento fisico, sdo outras nogbes do
espaco, outros usos deste. E um deslocamento temporal, o
tempo do palhago € outro, ele é rapido na interacdo que promove
0 improviso, ele € lento no raciocinio a cerca de temas banais. E
um deslocamento estrutural, ele trabalha com outras
configuracdes de realidade, de viver nesse tempo e espago que
cria durante a performance. E € um deslocamento do eu, que
torna-se outro.

Lagrou (2006) conta que os Kaxinawa utilizam muito a
mimese como brincadeira, como um jogo de experimentar o
ponto de vista do outro, invertendo papéis de género, imitando
comportamento de branco, etc. Nessa visdo, jogo, humor e arte
brincam com alteridade e mimese. Mimese enquanto “tornar-se
outro” por um tempo, para melhor “se tornar o mesmo”. Ela
explica esse processo como uma “conceituacdo e tematizacao
da relagdo entre semelhanca e diferenca, e do poder de agir
sobre ou incorporar o outro — 0 outro género ou o estrangeiro” (p.
64). Ela fala que os Kaxinawa “brincam de branco”, fazendo
esquetes e apresentacdes comicas. Ela presenciou uma dessas
apresentacdes, onde eles interpretam seringueiros bébados e
desajeitados. Essa representagcdo, segundo ela, “mostra que o
outro representa sempre uma possibilidade latente do ser,
presente em nés mesmos, € se associa a uma teoria relacional
da identidade, em que o outro pode se tornar igual a nds
mesmos e 0 mesmo pode se tornar outro” (p. 73).

Trata-se da atividade de experimentar o
ponto de vista do outro e de incorporar este
outro dentro da pessoa, sem aniquila-lo nem
deixar de ser o que se é. Os Kaxinawa estédo
decididamente convictos de que é brincando
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gue se aprende. Tanto o riso provocado pelo
carater grotesco do outro imitado quanto a
mimese imagética que se apropria da
imagem do outro — as vezes, como na
experiéncia visionéria, entrando nela — séo
maneiras ndo de neutralizar o outro
poderoso, mas de partilhar e se apropriar de
parte de sua agéncia, aumentando dessa
maneira a propria subjetividade do brincante.
Esse é o secreto poder do humor: capturar o
modo de conhecimento do outro, fazer e
dizer o que de outro modo seria indizivel, e
dessa maneira se apropriar do modo de
conhecimento e agéncia do outro sem se
deixar englobar por ele. (LAGROU, 2006,
p.76).

Entdo, ha uma forte relagdo entre humor e alteridade. O
trabalho do palhaco moderno, que comegou com as parédias dos
espetadculos equestres, tem uma tradicdo de profunda
observacéo do outro. O “tornar-se outro” pode ter relagdo, nesse
caso da pesquisa de Lagrou, com a imitagdo do outro, a parddia,
elemento classico das esquetes de palhagco. Mas também pode
ter relacdo com a dimensao extracotidiana da consciéncia,
descrita por Icle, que faz uma analogia entre ator e xama, por
identificar um estado de éxtase presente nos dois oficios. Esse
estado de éxtase substituiria 0 corpo cotidiano do ator por um
corpo diferente, com outra consciéncia, disponivel para a
atuacao, para fazer rir, para relacionar-se com a plateia.

Nao é, sendo, no corpo e em fungédo dele
que tudo isso ocorre: a consciéncia nao
sendo um ente a parte, mas, no caso
particular da consciéncia extracotidiana, e
também, lato sensu, uma emergéncia do
funcionamento corporal. Sdo as ac¢@es fisicas
do ator que constituem esse modo singular
de tornar a consciéncia extracotidiana em
éxtase, ou seja, em muito mais fungbes do
que ela pode ter em sua dimensao cotidiana.
E tudo isso em fungcdo do observador ou,
melhor dizendo, na relacdo com ele. (ICLE,
2010, p.75).
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A relacdo com o publico é o que transforma o sujeito em
palhaco, em “outro”, em alguém que esti atento aos gestos, as
movimentages, aos padrdes, as diferencas, as individualidades,
particularidades, variedade de formas, conteldos e modos de
vida. O palhaco se deixa contaminar por essas formas e
conteldos dos outros corpos, experimenta, dialoga, mostra
aquilo que interpreta deles. Um palhaco também faz
antropologia, ndo é mesmo? Mas seu objetivo esta mais
centrado na relagdo com o outro naquele momento efémero da
performance, do que na posterior producdo de teorias acerca
dessa relacdo. E como toda performance, a sua também
transforma os sujeitos que dela participam. Léo diz assim:

“O palhago é um comunicador também. Sua missao € fazer com
gue as pessoas saiam um pouco da realidade cotidiana, riam por
um momento e voltem para a realidade cotidiana. Quem sabe
esse riso transforme o mundo. Talvez eu morra, como varios
palhacos morreram velhos, e ndo veja esse mundo se
transformar, mas estou seguro de que a gente transforma o dia-
a-dia de vérias pessoas. Tudo o que eu tenho hoje, que néo é
muito, eu fiz deixando as pessoas um pouquinho mais felizes”.

Uma das coisas que aprendi com essa pesquisa é que o
palhaco, segundo os interlocutores, busca o amor de seu publico.
Mesmo que esse processo de conquista utilize estratégias que
nao parecem muito sedutoras. Ele busca amar e ser amado no
processo dessa relagdo com as pessoas que, para eles, ndo é
distante, ndo é superficial, acessa varias emocfes que nédo s6 a
alegria, a graca. Cris comenta:

“Tem que ter a resposta do publico. Eu acredito que nem sempre
o trabalho do palhaco é despertar o comico. E despertar todas as
sensacdes. Comico, raiva, tristeza, outras emocgles, entender
criticas sociais. Quando acontece esse momento de um suspiro,
ou um siléncio de tensdo em que vocé sente a respiracdo da
plateia, ndo é s6 a gargalhada, pra depois afrouxar”.
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Entdo ha um movimento, um deslocamento, entre
emocdes no trabalho do palhaco e na sua relacdo com o publico,
fundamental para que esse trabalho aconteca. Essas emocgdes
se manifestam no corpo do palhaco, que cai, que erra, que
perde, mas também, que brinca, que imagina, que se encanta,
gue se apaixona. Cada 6rgao do palhaco tem uma relagdo com
seu trabalho, segundo Chacovachi: “o palhaco de rua trabalha a
partir de quatro 6rgéos: coragdo, estbmago, cabeca e culhdes. A
esses quatro, soma-se um externo, o bolso” (2016, p. 23). Ele
explica a fungéo de cada um nesse corpo grotesco de profisséo.

O coracgdo € o 6rgédo que tem o poder de querer e amar,
ele diz. E preciso querer, independentemente do triunfo ou do
fracasso em atingir o objetivo. E o corag&o que te diz do que rir e
do que zombar, porque ele é que banca os fracassos. O
estbmago é a gana. “Tenho gana de comer (...). Junto com o
medo e o0 esgotamento, a fome acompanha o homem desde a
sua criacdo. O estdmago, entdo, é também a exigéncia de fazer
frente a essa fome com nosso trabalho. De alguma maneira
trabalhamos para ele (...)” (p. 24). E se 0 estomago nado esta
funcionando, fica impossivel trabalhar. Esse érgao também nos
permite digerir os momentos ruins, ele completa. “A risada tem
muito de digestdo: para transformar uma tragédia em uma
comédia é preciso ter 0 estomago bem forte” (p. 24). A cabeca é
perigosa, ela pode te deixar estlpido. A consciéncia e a razao
séo ferramentas, mas é preciso saber utiliza-las, pois, ao coloca-
las em jogo quando nado deveriamos, nos deixa loucos. Os
culhdes, que nas mulheres sao os ovarios, equivalem a coragem.
Coragem de encarar a rua, a cena, as pessoas, nao fraquejar.

Assim funciona o corpo de um profissional da palhacaria,
configurado para viver dessa arte. Entdo, todo mundo pode ser
palhaco, porque todo mundo tem o ridiculo em si mesmo, aquilo
gue muita gente esconde, aquilo que ndo corresponde as normas
padrdes de estética, eficiéncia, produtividade, seriedade,
heterogeneidade, normalidade. Todos tem potencial grotesco
para a palhacaria, mas s6 alguns buscam esse caminho,
pesquisam a si mesmos enquanto seres ridiculos, pesquisam as
técnicas de comicidade, pesquisam 0s numeros classicos, ou
pesquisam seu proéprio jeito de fazer palhaco, enfim, sé algumas
pessoas sdo palhacas de profissdo. Muitas buscam seu lado
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ridiculo como instrumentacdo para outros objetivos, também,
muitas vezes como forma de terapia, de se soltar mais
socialmente, entre outros objetivos. Mas s6 alguns vivem disso,
como diz Carlos, pagam suas contas disso. Carlos fala:

“Cada um tem a sua parte no mundo, nem todo mundo pode ser
médico, nem todo mundo tem que ser palhaco. O que eu quero
dizer é que todo mundo é palhaco, ou melhor, todo mundo faz rir.
Um bebé, sendo sincero, verdadeiro e concentrado, tentando
andar, faz rir. Entdo pra mim um palhacgo € aquele que paga suas
contas disso. Tem amigos mais engracados que eu, até porque
tem alguma tragédia na sua vida que o faz ser assim, sendo
aquilo consumiria ele. Tenho certeza que no banheiro ele t4
chorando. O excesso de comédia também néo é legal, ninguém
ri o tempo todo, ela indica essa tragédia por tras. Muitas vezes
essa pessoa € muito cOmica, mas nao gostaria de ser palhaca,
ela prefere ser um engenheiro, porque seria patético e decadente
pra ele ser palhaco”.

O treinamento do palhago, que acaba por se espalhar pelo
cotidiano do sujeito/palhaco e que funciona, muitas vezes numa
direcdo completamente oposta ao que seria um treinamento
eficaz do corpo para as tarefas cotidianas, faz do préprio sujeito
um transgressor. Assim como Lidiane fala que o palhaco € um
transgressor, que nem sempre é atingido pelas regras sociais e
gque existe para quebrar os padrbes, o sujeito/palhagco, ou o
palhaco enquanto sujeito cotidiano, também acaba sendo um.
Ele as vezes usa o corpo de uma forma pouco disciplinada, as
vezes peca em precisdo nos movimentos, cruza as pernas, troca
0S pés, as vezes deixa a barriga saltar e os ombros cairem, as
vezes faz uma cara de bobo. Quando eu digo as vezes, pode ser
muitas vezes, no caso de alguns, pois as vezes todos nos
fazemos esse tipo de coisa. Quem tem o palhagco como
profissdo, treina para ser palhago, com certeza comete esses
deslizes mais frequentemente, mas parte do treinamento
constante, como diz Ana.

Esses corpos que fazem politica na cena e no cotidiano, ao
transgredir os padrfes gestuais da eficiéncia, do corpo maquina
de Foucault, do corpo apto para o trabalho de acordo com as
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exigéncias temporais da producao capitalista. O corpo que joga,
que danca, que brinca, que erra, que cai, que rompe com 0 ritmo
cotidiano das pessoas que transitam nas ruas, esse corpo é
resisténcia. Esse corpo sempre existiu, como afrouxamento da
tensdo gerada pela exigéncia da eficacia, da produtividade. Mas,
esse mesmo corpo precisa produzir para sobreviver, precisa de
alguma forma se encaixar na dindmica do sistema que critica. Ele
também vende seu modelo de tempo desdobrado, sua
ineficiéncia, seus erros e sua imaginagédo ludica. Ele transgride e
se adapta. Bebe na fonte dos meios dos quais muitas vezes
busca diferenciar-se. Esta atento aos padrées que esses meios
sugerem, ou impdem. Os incorpora e 0s desconstroi, 0s
ressignifica, os descontextualiza, os evidencia ao mostrar-se
diferente.

O corpo do palhaco transita, ele ndo estd em nenhuma
I6gica cotidiana de corporalidades padrées. E ao mesmo tempo
esta em todas. Ele pode tudo, ele usa tudo como material para
criar 0 absurdo. Essa é sua légica. A l6gica do absurdo. Um tipo
de absurdo que até pode ser agressivo para a sensibilidade de
alguns, mas que geralmente é um absurdo que busca o
relaxamento através do riso, da graca. Um relaxamento das
tensdes da vida cotidiana, da tragédia que compreende o ser e
estar no mundo. E muitos, ao falar de graga, estdo mesmo
falando da graca divina, que promove esse afastamento
temporario do sofrimento vivido pelos corpos mundanos. Graga
alcancada através do riso que, em uma se suas variadas
fungdes, relaxa e liberta.

E voltando a Lecoq e sua andlise do movimento, ele
acrescenta:

Paradoxalmente, esse trabalho sobre
movimento, que parece aplicar-se na
interpretacdo e na direcdo, deveria servir

sobretudo a escrita. Sejam quais forem os
temas abordados, as ideias expressas, as
fabulas ou as formas utlizadas, ¢é
indispensavel que uma escrita teatral seja
estruturada do ponto de vista dinamico. E
preciso também um comeco e um fim, pois

todo movimento que ndo termina nunca
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comecou. Saber terminar é essencial.
(LECOQ, 2010, p.141).

Entdo, mesmo ndo sabendo como, eu vou terminar o
movimento dessa escrita, que percebi que virou caos no meio
das acbes e reacdes entre a pesquisadora que vos fala e o
campo onde ela se enfiou, deixando-se influenciar demasiado
por seus companheiros interlocutores, sujeitos/palhacos em
treinamento constante. Sujeitos esses que me ajudaram a brincar
um pouco mais com meu lado ridiculo, que ndo é nada pequeno,
gue me inspiraram a juntar todas essas palavras, de tantas
gentes, nesse texto em movimento. Esse movimento foi, mais ou
menos, uma danca na modalidade contato-improvisagao. Por
isso, acho que nao consegui dizer as coisas que me propus a
dizer. Fui reagindo as a¢bes das palavras que me atravessavam
durante a escrita. Queria que esse texto tivesse som, porque,
algo que gosto muito é que, quando eu leio as palavras dos
amigos palhagcos aqui, elas tem os sons das suas vozes na
minha cabeca. Pudesse, soubesse como, teria feito um texto s6
com seus movimentos e sonoridades. Mas talvez isso aqui
virasse um excesso de comédia, indicando o excesso de tragédia
por tras desse processo de escrita, que, apesar de estar em
movimento, move muito menos do que eu gostaria, esse corpo
acrobata que vos fala.
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