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“O palhaco é um poeta que ¢ também um orangotango”

Steve Lindsey in: John H. Towsen, Clowns, 1976.



RESUMO

Este trabalho aborda a discussdo sobre a diferenciacdo entre os termos “clown” e
“palhaco”. Inicialmente, contextualizamos e destacamos as seguintes desconfiangas mutuas:
o ndo reconhecimento sobre as competéncias e as metodologias de cada um; a negacao inicial
das referéncias circenses pelos freqiientadores dos cursos; a idéia de que o “palhago” teria a
sua origem legitima no picadeiro e os “clowns” estariam fazendo uma apropriacdo indevida
desta arte para a dramaturgia teatral. Para superarmos tais visdes, buscamos algumas
aproximacodes e confluéncias importantes entre circo e teatro, que se acentuam com O
surgimento do circo contemporaneo. Adotando uma visdo que ndo separa “clowns” de
“palhacos”, nos servimos de conceitos das filosofias da diferenca para criarmos algumas
brechas por onde possam fluir idéias mais permedveis, mais coerentes com a porosidade e
abertura do corpo clownesco. Estdo presentes nesta pesquisa estudiosos que valorizam a
multiplicidade nesta arte, palhagos de diferentes periodos e tendéncias, além das minhas
experiéncias pessoais como clown-palhacga e esportista.

Palavras-chave: Clown. Palhago. Permeabilidade. Clownear-Palhacar.

ABSTRACT

This study approaches the discussion about the differentiation between the terms
“clown” and “palhago.” Initially, the following reasons for mutual distrust are highlighted and
contextualized: the lack of acknowledgement of their competences and methodologies, the
initial denial of the circus references by those attending the courses, the idea that the “palhaco”
would have his legitimate origin in the circus ring and the “clowns” would be inadequately
taking this art to the theater. In order to go beyond such perspectives, the author looked for
some important similarities and confluences between circus and theater that have become more
evident after the emergence of the contemporary circus. Adopting a point of view that does not

E

separate “clowns” and “palhagos,” concepts of the philosophies of difference were used to
create some breaches through which more permeable ideas can flow; such ideas are more
coherent with the porosity and opening of the clown body. Researchers that value multiplicity
in this art, clowns of different periods and tendencies, in addition to the author’s personal
experiences as a clown and sportswoman were included in the present study.

Key words: Clown. Palhaco. Permeability. Clowning-Palhagar.
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INTRODUCAO

Dos 11 aos 26 anos eu participei de diversas competigdes brasileiras e mundiais de
bodyboarding, aquele esporte em que se “surfa'” deitado. De vez em quando, os treinos
duravam mais de cinco horas, e, tanto tempo usando pés de pato, a uma certa altura a
sensagdo era de que eu ndo tinha mais os pés. E que os pés de pato, que ja faziam parte do
meu corpo, se ajustavam em mim tanto em questdo de peso, quanto da propria pele. Apds
diversas feridas no mesmo ponto, a pele acabava criando uma calosidade que protegia o pé
do atrito com a lamina da borracha. O corpo inteiro gerava um novo equilibrio complexo a
partir de um simples acessorio, uma rede de adaptagdes tdo intensa, que, por mais cinco horas
nesta nova postura, viraria um peixe e criaria guelras. O interessante ¢ que, de fato, todo dia
nessa postura acaba abrindo um espago a mais entre as costelas... Mas o que esta historia tem
a ver com este trabalho? Tudo.

E clown ou palhago? Existe a tal diferenciagdo entre eles? Essas perguntas tém uma
presenga insistente no mundo clownesco, tanto nas conversas cotidianas, quanto nos debates
dos encontros mundiais de palhacos. Volta e meia fala-se de diversidade, de respeito a
diversidade, e ndo seria diferente com relacdo a essa arte. De um lado, temos basicamente
artistas e estudiosos que apostam na diferenciacao entre clowns e palhacos; de outro, dizem
que “tudo ¢ a mesma coisa”. No entanto, vendo assim, superficialmente, nenhuma das
posicdes extremadas nos parecem satisfatorias, pois a questdo sempre teima em voltar.

Tal discussdo ja se tornou cansativa, repetitiva, e até irritante para varios de nos, que
vivem da pratica e/ou da pesquisa acerca do clown, do palhaco. A impressao que temos ¢ de
que a pergunta “E clown ou palhago?” vai nos rastrear infinitamente, até que um “basta”
possa realmente convencer. Em meio a uma conversa na aula, no teatro, num workshop, num
bar da Europa, Canada, em Porto Alegre, em Campinas, ou em qualquer parte do mundo,
quando menos esperarmos, alguém VAI nos questionar: “mas, afinal, clown € o mesmo que
palhaco?” ou entdo: “isto que fulano faz ¢ clown ou ¢ palhago?”. E, no meu caso, nao ¢
incomum ouvir: “Patricia, ja descobriu se o seu trabalho é, afinal, sobre clown ou palhaco?”.
Deve haver em torno dessa questdo motivos, intengdes € argumentos que tenham alguma

importancia real e que possam dar uma contribuicdo efetiva para esta arte.

1 L . .
Em o Abecedario de Gilles Deleuze (1988: s.p.), Deleuze menciona os surfistas comparando-os aos dobradores de papel,
que compreendem a natureza como um conjunto de dobras méveis. Ele admira-os, pois se insinuam, habitam essas dobras.



Se por um lado sabemos que ha diferencas notaveis entre as varias poéticas
clownescas do teatro, do circo e da rua, dos hospitais, dos frontes de guerra e tantas outras,
ndo parece que sejam estas poéticas que transformam tal discussdo numa espécie de cabo de
guerra. Elas sdo parcialmente responsaveis pelas diferenciagdes, no entanto, ndo sdo elas as
culpadas pelo “entornar o caldo” ou pelo “esquentar” da discussdo. Estamos entrando nos
territorios das disputas veladas - ou declaradas — entre clowns teatrais, que passaram por
cursos de iniciacdo, e os palhagos circenses. Ambos defendem suas concepgdes, suas formas
de aprendizado, suas vivéncias, suas competéncias, além de defenderem seus mercados e sua
sobrevivéncia. Mas, seria possivel coroar um jeito melhor de clownear, de aprender a
palhacar, em detrimento de outros? Ja ndo seria o momento de deixarmos de lado os
estereotipos do “clown limpinho”, do “palhaco pobre”, do “clown domesticado”, do “palhago
politizado™?

Quais as inumeras desconfiancgas existentes entre os nichos teatrais e circenses que
provocam ou reforcam estas crengas? Vamos encontrar desconfiangas mais gerais sobre os
termos, como, por exemplo, a questdo de se € nacional ou estrangeiro. Vamos encontrar
outras desconfiancas mais especificas, que vao trazer a tona questdes de competéncias da
formacdo e profissionalizacdo nessa arte nos ambientes teatral e circense. Quais as reais
diferenciagdes e onde podemos trabalhar a idéia de aproximagdes e confluéncias entre eles?
Por que separar? Por que querer juntar? Existem argumentos de aproximagao e convergéncia
suficientes para que possamos afirmar e valorizar a multiplicidade e as permeabilidades
como imprescindiveis a essa arte?

Circenses? Atores-clowns? Os que atuam nas pragas? Os clowns magicos?
Equilibristas? Musicos? Teatrais? Os que atuam nos hospitais ou nos frontes de guerra? Qual
deles tera seu clownear ou palhagar legitimados? Ha como escapar disto? Comparar clowns ¢
palhacos ou enquadra-los em modelos ou tipos a disputar numa espécie de concurso onde
serd eleito “o melhor”, ou estabelecer qual deles vai ditar a nova moda: todas essas coisas
parecem enfraquecer algumas vias importantes, alimentadoras da pratica do clownear.

Como construir uma visdo que ndo propde a tal diferenciagdo, mas também nao diz
que “é tudo a mesma coisa”? E possivel usu-fluir? Usar a discussdo e, a0 mesmo tempo,
permitir que outras concepgdes mais flexiveis da arte do clownear ou palhagar possam fluir a
partir deste trabalho?

Entremeadas em algumas dessas perguntas que gostam de melhores e piores,
provavelmente ha muito de um ingrediente especial, que ¢ até indispensavel, a meu ver, a

vida dos clowns e palhacos: a paixdo clownesca, e eu ndo me considero fora disso. No papel
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ela até se disfarca melhor, mas ao vivo ela ¢ mais evidente, pois sim, ha muito de paixao
envolvida dos clowns para com o seu proprio oficio. Os palhagos e clowns, por si $6, mexem
— ou supde-se que mexam — com as tripas® deles proprios e de quem joga com eles. Gostar de
um clown e detestar outro lembra aquelas calorosas discussdes entre os times de futebol. E,
portanto, natural que esta discussdo, por vezes, ganhe um tom de sensagdes-de-calor-
expressoes-e-visceras. Espera-se que um sujeito mais apegado por um tipo de clownear, de
palhagar “seu timdo”, sinta tudo isto também visceralmente. Fique a vontade.

Neste trabalho, inicialmente nos serviremos de algumas falas de estudiosos que
trazem a idéia da diferenciacdo. Depois ¢ que vamos abordar algumas confluéncias e
aproximacgodes, nos permitindo ampliar nossa visdo sobre o clownear, ajudando a desfazer
alguns mitos e equivocos que vao se criando em torno da relagdo entre o circo, o teatro, o
novo circo e os jeitos de se fazer palhaco.

Como nosso tema ¢ bastante corriqueiro, mas hd pouca literatura sobre ele no
universo desta arte, foi necessario buscarmos relatos de conversas também em blogues
especializados e em alguns artigos de internet, que tratam mais especificamente do tema.
Entre varios autores de que nos cercamos para realizar este estudo, temos as pesquisadoras
Katia Kasper, Alice Viveiros de Castro e Herminia Silva, bem como os estudiosos Deleuze,
Guattari e Rolnik, que trazem importantes contribui¢des das filosofias da diferenga através
dos conceitos de rizoma, e antropofagia. Logicamente, além desses autores, também
convocamos aqui os proprios clowns e palhagos que servem de exemplo de processos
criativos permedveis para este estudo. Também estdo direta ou indiretamente presentes as
falas e os ensinamentos de alguns professores que influenciaram de forma especial, em
momentos importantes da minha trajetoria clownesca. S@o eles: Ana Wuo, Roberto
Birindelli, Daniela Carmona, Cristiane Paoli-Quito, Ricardo Puccetti ¢ Leo Bassi. Todos eles,
da sua forma e intensidade, contribuiram na constru¢do da Ondina, meu clown. Alguns nem
sabem o quanto.

A Ondina foi desenvolvida a partir de 2000, nascendo prematuramente dois anos
antes. Ela ¢, neste trabalho, uma espécie de boba conselheira, e ajuda a pesquisa, seja na sua
motivacdo sobre o tema, seja se intrometendo em alguns momentos com suas historias, ou
aparecendo em algumas ilustra¢des. Certamente estas aparigdes sao consequéncia do quanto

o trabalho e este tema se comunicam com a minha vida, minha pratica de clown, ¢ me

% Tripas aqui podem ser entendidas da perspectiva de Bakhtin (1996), que traz a idéia da comicidade, envolvendo os instintos
baixo-corporeos: as necessidades basicas de fazer sexo, comer, digerir, defecar. Envolver as tripas, portanto, traz a idéia do
corpo comico do performer em uma organicidade visceral, comprometido pessoal e profissionalmente com o que faz.
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mobilizam. Ao tratarmos de clowns e palhacos e suas permeabilidades, seria até estranho que
a Ondina ndo aparecesse por aqui. Nem ela e nem eu aguentariamos tal separacdo, e o

trabalho perderia o passo... ou a “patada” na agua: seu impulso.
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CAPITULO 1 - CONTEXTUALIZANDO AS DIFERENCIACOES

Fig.1. Palhago versus Clown

Assim comega! Com um aparente cabo de guerra entre um clown® e um palhago,
representando as diversas discussdes acerca da diferenciagdo entre eles. E o que alimenta estas
tantas diferenciagdes? Entre eles ha uma espécie de novelo com fios emaranhados,
envolvendo os aspectos que cutucam estas duas figuras mutuamente. Na imagem, dois tipos,
que podemos considerar como sendo estereotipos de um palhago tipico do circo guerreando
com um clown tipico do teatro, competem ¢ medem forcas e, as vezes, nem imaginam o que
se passa no meio: um fio de alta voltagem, soltando faiscas - opinides cotidianas, palhacescas
ou clownescas, pesquisadoras circenses, teatreiras, rueiras, apaixonadas, provocativas, ndo-
iniciadas, leigas, enfim, humanas.

Clowns? Palhagos? Nem sempre estamos falando da mesma coisa, as vezes nao temos
as mesmas referéncias... Federico Fellini, um apaixonado por clowns, ao fazer o seu livro /
Clowns — baseado no seu filme documentario homonimo, pediu a varios clowns e palhagos,
dentre eles, Groucho Marx, dos Irmdos Marx, que contribuissem escrevendo artigos que
seriam compilados e publicados posteriormente no seu livro. Groucho, no entanto, deu-lhe a

seguinte resposta:

3 Neste trabalho, optamos por escrever a palavra “clown” sem o grifo italico, por considerar que o termo ja se tornou comum
na lingua portuguesa.
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Caro Federico,

respondo brevemente a tua carta de 2 de julho de 1970. Neste periodo
a minha secretaria estava esperando um filho e por isso ndo esteve
trabalhando.

Me foi pedido para escrever qualquer coisa sobre clowns. Eu de
clowns ndo sei nada e os poucos que tenho visto me parecem iguais e
pouco divertidos. Eu entendo somente de cOmicos americanos, como
Buster Keaton, Charlie Chaplin e outros, mas ndo creio que isto possa
servir para aquilo que pretendes fazer.

Sinto muito por ndo ter feito um filme contigo, mas é somente por
culpa tua! Eu estarei sempre disponivel, mas o tempo é que ndo
permite mais. (Fellini, 1970, 302).

O ator e diretor de cinema Woody Allen, por exemplo, ¢ considerado um clown? Sera
que ele proprio assume os seus personagens como sendo clownescos? Vemos que ele cria a
partir da sua pessoa — sua personalidade, caracteristicas e discursos. Seus personagens sdo
tipos cOmicos interessantes que brincam com variagdes exacerbadas do proprio jeito pessoal
do artista. Ele vai a extremos, geralmente exagerando o seu aspecto intelectual verborragico e
inquieto. Este recurso de uma performance quase autobiografica e bastante ambigua ¢ bem
peculiar a0 que entendemos neste estudo por clownear ou palhagar”. Isso ja bastaria para que o
considerassemos um clown, um palhaco? Ele proprio se reconheceria como tal? Talvez até
agradecesse honrado a nossa comparacdo. No entanto, entre clowns, palhacos e afins
poderiamos discutir sobre isso indefinidamente, sem sequer chegarmos a uma opinido comum.
Tampouco nossa proposta ¢ buscar tal unanimidade.

Na carta de Groucho a Fellini, vé-se que Fellini parece ndo duvidar da condicdo de
clown e da 6tima colaboracdo que Groucho Marx poderia dar ao seu livro, porém é o proprio
Groucho quem deixa claro que se considera um “comico americano”, assim como Buster
Keaton e Charlie Chaplin. Na sua visdo, ele nada teria a ver com clowns, admitindo que
desconhece o tema. Ha mais de 30 anos, Groucho vé os clowns como sendo exclusivamente
do circo, ou de uma forma bem restrita, sem identificar qualquer relagdo deles com seu
trabalho. A compreensao deste mal-entendido vai permear boa parte do que trataremos neste
trabalho: Fellini tem uma visao muito mais ampla do que sdao clowns, visdo esta que extrapola
0 universo circense ¢ inclui cdmicos americanos, enquanto Groucho tem outra concepgao que
fica restrita ao universo do circo. Groucho se detém as especificagdes das formas de
comicidade, enquanto Fellini estd mais interessado nas diversas formas do clownear/palhacar

para enriquecer sua pesquisa.

# Neste trabalho tanto o verbo “clownear” quanto “palhagar” sdo simultaneamente a presenca, a atitude e as agdes dos clowns,
palhagos, bufoes, e outras diversas figuras comicas. Qualquer “coisa brincante” pode clownear-palhacar, como veremos
adiante.
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Renato Aragdo, mais conhecido como “Didi Moc6”, ou, de nome "completo", "Didi
Mocé Sonrisal Colesterol Novalgina Mufumo", ficou famoso integrando o Grupo Os
Trapalhoes e atualmente € o palhago-ancora do atual Programa Turma do Didi, na Rede
Globo de Televisdo. Ao apresentar-se na campanha do Fundo das Nagdes Unidas para a
Infancia — UNICEF, programa Criang¢a Esperanga 2008, iniciou sua fala dizendo: “nds os
clowns, os palhagos, os palhagos ou clowns, que ¢ a mesma coisa...”. Por que Didi viu a
necessidade de se apresentar como clown/palhago em rede nacional, em pleno horario nobre,
abordando uma discussdo tdo restrita ao meio artistico, a palhacaria e a alguns leigos
apaixonados por esta arte? A quem ele estaria respondendo com esta afirma¢ao? O que pode
haver de significativo por tras de tal colocagao?

Nos primeiros dois exemplos, em Groucho Marx e Woody Allen, a discussdo fica no
ambito do ndo entendimento acerca do que seja ou ndo um clown ou um palhaco. Em Didi, no
entanto, comegamos a entrar especificamente na questdo da diferenciacdo entre os conceitos
de clown e palhago. Veremos em outros exemplos que nossa discussio “clown ou palhago”
estara menos nos livros do que nos encontros nacionais de palhagos e nos sites especializados
da internet, que sdo também uma boa fonte de material de pesquisa, principalmente sobre a
diversidade e outras questdes polémicas, acerca da arte do palhago. A pesquisadora e
historiadora circense Herminia Silva nos relembra, por exemplo, que nas edi¢des do encontro
de palhagos Anjos do Picadeiro’, de 1996 até 2006, a multiplicidade de artistas e a tensdo dos
embates gerados entre circenses, atores e diversos artistas da musica, da danca, das artes

plasticas, e tantos outros, ja estavam presentes desde a primeira ediga@o.

Esse dialogo, tenso em si, de disputas, de acordos, de identificagdes,
de diferencas e semelhancas, foi sendo feito e refeito durante os 10
anos, cotidianamente. A cada encontro novos/velhos temas e debates
foram colocados e recolocados, articulagdes e reencontros entre varios
dos sujeitos participantes € componentes desse processo: artistas,
produtores, empresarios, pesquisadores, escolas de circo, professores,
alunos, auxiliares, porteiros, carregadores, faxineiras, iluminadores,
cenografos, cozinheiros, recepcionistas, patrocinadores, entidades de
classe, governamentais ..... e, 0 mais importante para todos, o publico.
(Silva, 2008: s.p.).

Nesse artigo em que faz uma restrospectiva dos 10 anos de Anjos do Picadeiro, Silva

vai se deter no tema do quinto encontro: a diversidade. E por que a escolha deste recorte

5 Encontros como o Anjos do Picadeiro, organizado pelo Grupo Teatro de Anénimo, ja estio na sua 7* edigio em 2008, a
maioria delas no Rio de Janeiro — RJ; também em SP ¢ BA. Outros encontros internacionais também fizeram e fazem historia
aqui no Brasil, como o Sesc Fest Clown, que ja teve seis edigdes em Brasilia — DF; o Riso da Terra (2001) em Jodo Pessoa —
PB; Este Monte de Mulher Palhaga, que trata especialmente da comicidade feminina, organizado bienalmente (2005 ¢ 2007)
pelo grupo As Marias da Graga , também no Rio de Janeiro — RJ.
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tematico? “Porque ele esta presente em todas as propostas desses dez anos de Anjos do
Picadeiro, percorreu todos os textos escritos do que se propunha, ou que se queria que fosse
os Anjos, desde o inicio: um intercambio, um escambo, uma troca de experiéncias.”. O tema
diversidade parece inerente a palhacos e clowns, um componente presente, de alguma forma,
em qualquer debate que envolva essa arte.

Hugo Possolo, palhago Tililingo, do grupo Parlapatées, na 3* edigdo do Anjos do
Picadeiro, em 2000, leu o seu polémico manifesto intitulado O matador de palhacinho.
Vejamos o que ele diz sobre a diferenciacdo entre os termos “clown” e “palhaco” no
manifesto:

[...] Esta confusdo se deve ao fato de que, duas décadas pra ca, alguns
artistas de Teatro, muitas vezes, deixam de traduzir a palavra inglesa
clown, que quer dizer palhago, para tentar definir o seu trabalho. Acho
que pra passar um verniz intelectual na coisa. (Possolo, 2000: 1-2).

E completa assim:

[...] Odeio quando se fala em “trabalho de clowns”, ou mesmo uma
suposta diferenga entre “palhaco de picadeiro e de palco”. E
importante ficar claro: as palavras clown e palhaco querem dizer a

mesma coisa, s que em linguas diferentes. [...]. (Possolo, 2000: 2).
Quem seriam os “palhacinhos”, ou quem sentiu-se criticado ou afrontado com tal
manifesto-retaliagdo? Na continuacdo do manifesto, Hugo provoca os que se definem como
sendo clowns, dizendo: “Ja ndo aguento mais corrigir as pessoas que me chamam de clown. E
um saco!... Sou Palhaco. Pra mim este papo de clown ¢ coisa de gente que gosta de ser

',,

colonizado. T6 fora!”. Fala dos mimicos que irritantemente alisam o ar e ndo dizem nada —
aqui pode valer o duplo sentido —, fala dos “sombras”, tipo “pegadinhas” do Programa do
Faustdo, que abusam de um passante inocente. “Sombras sdo chatissimos, € o pior tipo que
existe. Minha verve assassina grita quando vejo um pentelho destes andando atras de alguém
fazendo imitagdes”. Sobra até uma critica aos palhacos que atuam em hospitais, por
concorrerem com outros grupos nao hospitalares as leis de incentivo culturais, etc. Do
irreverente parlapatdo ndo escapou nada, nem ele proprio, quando relembra que ja atuou em
festas infantis e em semaforos pedindo dinheiro para produzir uma pega: “Ja fiz muita
animagio de festinha. E um mico brabo com o qual, as vezes, da até pra ganhar uns trocados a
mais”.

Confesso que me diverti bastante com a leitura do manifesto em varios momentos.

Infelizmente, eu ndo estava presente na ocasido da leitura publica feita pelo proprio Possolo.

Nao temos como saber o tom usado. Hoje, nove anos depois do episodio, ainda encontramos
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algumas de suas reverberagdes no blogue Picadeiro Quente®: Marcio Libar, o palhago Cuti-
Cuti do Grupo Teatro de Anénimo, ao avaliar o Anjos do Picadeiro 7, relembra que, naquela
ocasido do manifesto, Possolo “pOs a cara as tortas e saiu bastante arranhado no contexto
geral”. Ele diz entender as razdes do manifesto, embora alerte que, apesar de gostar de
polémicas, jamais teria coragem de se confrontar daquela forma, por respeitar as diferencgas.
Alvaro Assad, mimico e diretor do Centro Teatral e Etc e Tal, postou um texto sob o titulo
Nem Ode Nem Odio, dizendo que hoje compreende melhor Possolo. Para Assad, “palhago nio
nasce de combustao espontanea” e que talvez tenha sido isto o que seu colega tentava sinalizar
anos atras.

O que teria de tdo agressivo no tal manifesto de Possolo, para que tanta gente se
sentisse “arranhada” com ele? Ainda no manifesto, temos:

Muitos destes clowns sdo muito dos sem graca!l Usam umas
vozezinhas estridentes, uns gestinhos piegas e umas poses nostalgicas
e insuportaveis. E quando vocé assiste a um, ja assistiu a todos.
Parecem fatias de pdo de forma, todos iguais. Chega, mogada!
(Possolo, 2000: 02).

Possolo brincou de atirar “Pa! Pa! Pa! Pa! Pa! Matador de Palhacinho!” ¢ expds a
polémica de forma taxativa e irreverente, cutucando a todos. Nao escreveu com a tipica
responsabilidade de um “sério pesquisador”, um intelectual que avalia bem suas palavras, que
busca informacgdes e referéncias que o apoiam. Temos no manifesto a vibragao provocativa de
um palhago querendo ver “o circo pegar fogo”, e tudo bem ele estar dentro! Vejamos o que ele

respondeu sobre o assunto, perguntado por mim, via email, no inicio deste ano:

Patricia: O que tu querias reivindicar (defender) com o manifesto,
quem pra ti € "palhacinho"?

Hugo: Nao queria reivindicar, apenas provocar meus parceiros de
trabalho sobre a fun¢do e a importancia de nosso oficio.

Patricia: Por que tu achas que causou tanta polémica na ocasido?
Hugo: Porque a visdo de uma parte dos artistas é corporativa e, para
quem quer ser palhaco, uma contradi¢do, pois querem brincar com os
outros, mas ndo aceitam que a brincadeira lhe seja direcionada.

Patricia: Pra ti as pessoas (em geral) compreenderam ou ndo o
manifesto na ocasido? Como tu sentiste isto?

Hugo: Nao d4 para saber. Uma provocagdo gera reagdes mais
apaixonadas que lucidas, mesmo de quem ficou a favor.

Patricia: Clown ou Palhago? Por qué?

% O blogue www.picadeiroquente.blogspot.com trata de diversos assuntos relacionados 4 arte do palhago, principalmente as
atividades realizadas durante as edi¢des dos Anjos do Picadeiro. Nele podemos encontrar a transcri¢do das falas das mesas de
debate Palhago: politica e Palhago bom nasce feito?. Ambas estao presentes neste trabalho.
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Hugo: As duas palavras tém, em linguas diferentes, o mesmo
significado. Nao vejo sentido usar clown se em portugués temos um
termo para expressar o mesmo sentido. Creio que muitas pessoas
usam ou por moda, para passar um verniz intelectual sobre o oficio (o
que, no fundo, demonstra um enorme preconceito velado), ou para - o
que acho pior! - tentar diferenciar o método de composi¢do do
palhaco (o que potencializa tal preconceito).

Patricia: O que tu achas de clown-palhago ou palhago-clown?
Hugo: Puxa, acho que néo entendi a pergunta...

Jacques Lecoq, mestre francés, uma das mais importantes referéncias de pesquisa e

formac¢do de uma técnica de clown, afirma que:

Desde os anos sessenta manifesta-se um interesse pelo clown’. Mas o
clown ndo esta mais ligado ao circo: trocou o picadeiro pela cena e
pela rua. (Lecoq, 1987: 117).

Vejamos o que diz Fellini sobre “clown” e “palhaco”, que em italiano ¢ pagliaccio:

Tenho sob os olhos, entre outras muitas, uma definigdo do clown feita
por meu conterraneo Alfredo Panzini, no Diccionario Moderno:
"CLOWN - palavra inglesa (pronuncia-se cldun) que quer dizer
rustico, rude, torpe, indicando depois quem com artificiosa torpeza faz
o publico rir. E 0 nosso palhaco.". (Fellini, 1988: 32-36).

E, logo, complementa:

Mas também aqui existe a mesma miseravel diferenca do termo
estrangeiro que enobrece a coisa. O palhago ¢ mais de feira e praga, o
clown, de circo e palco. Um bom acrobata ¢ um clown, isto €, quase
um artista, e julgara impropria e ofensiva a expressdo palhago. (op.
cit.: 32-36).

Finalizando, ele retoma a idéia da ndo diferenciagéo:

Mas clown designa também o palhago. O proprio Carducci®, defensor
do vernaculo, nas prosas polémicas de Confessioni e Bataglie,
capitulo Ca ira’, ndo desdenha a palavra. Nestes tempos de
nacionalismo, que direi eu? (op.cit.: 32-36).

7 Em Lecoq ndo ha distingdo entre os termos “clown” e “palha¢o”, que em francés poderia ser “clown” e “paillasse”. Na
citagdo, quando ele diz “clown”, esta se referindo “a arte do clown”, ao clownear de uma forma geral. Para ele, a
diferenciagdo esta no clownear do circo como sendo ultrapassado por um clownear dramatico mais moderno.

8 Escritor italiano do século XIX, 1° Prémio Nobel de Literatura para Itdlia em 1906. Na juventude, foi a figura central de um
grupo de poetas que pretendia banir o romantismo para retornar a tradi¢do classica.

? Sob este titulo, Carducci publicou 12 sonetos em 1883. Ca ira era uma cangdo revolucionaria do periodo da Revolugao
Francesa de fins do século XVIIL. Ela traz o seguinte refrao: "Ah, ¢a ira, ¢a ira, ¢a ira, les aristocrates on les pendra!" ("Ah!
isto ira, isto ira, isto ira, os aristocratas enforca-los-emos!").
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Fellini usa como critério de diferenciacdo os espagos de atuacao e suas poéticas, porém
vemos outras sutilezas que envolvem tais espagos: ha a questdo do status e da acessibilidade -
se ¢ aberto como a feira e a praga, ou fechado como o circo e o teatro. Também conta no
quesito status a “importancia” dos artistas que neles se apresentam. Afora isso, hd também o
termo estrangeiro, que acaba dando um aspecto mais nobre do que o termo na propria lingua
italiana.

O pesquisador e fundador do LUME — Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da
UNICAMP — Luis Otavio Burnier diz que: “Na verdade palhago e clown sdo termos distintos
para se designar a mesma coisa”. Mas, encontra motivos para diferenciagdo em fungdo das
variadas linhas de trabalho. Ele completa:

Existem, sim, diferengas quanto as linhas de trabalho. Como, por
exemplo, os palhacos (ou clowns) americanos, que ddo mais valor a
gag, ao numero, a idéia; para eles, o que o clown vai fazer tem um
maior peso. Por outro lado, existem aqueles que se preocupam
principalmente com o como o palhago vai realizar seu niumero, néo
importando tanto o que ele vai fazer; assim, sdo mais valorizadas a
loégica individual do clown e sua personalidade; esse modo de
trabalhar ¢ uma tendéncia a um trabalho mais pessoal. Podemos dizer
que os clowns europeus seguem mais essa linha. Também existem as
diferencas que aparecem em decorréncia do tipo de espaco em que o

palhago trabalha: o circo, o teatro, a rua, o cinema, etc. (Burnier,
2001: 205).

E interessante observarmos que, apesar de varios critérios de diferenciacdes quanto a
jeitos de trabalhar a técnica, Burnier ndo faz distingdo alguma entre os termos “clown” e
“palhago”. O que vemos ¢ que ele vai adotar preferencialmente o termo “clown” na sua
pratica, provavelmente devido ao aprendizado que teve com Lecoq, o qual viria influenciar o
inicio dos trabalhos desta técnica com o Lume.

O pesquisador e ex-acrobata circense Mario Bolognesi vai considerar as
diferenciagdes, principalmente com relagdo aos “modos de interpretagdo” do palhago, que ele
classifica como “palhacgo circense” e “palhago teatral”. Para ele, talvez devéssemos considerar
esta nova tendéncia de um clownear voltado para o teatro como sendo uma nova etapa na
historia dos clowns.

[...] Pensando nas profundas diferencas entre os modos de
interpretagdo e encenacgdo do palhago no ambiente épico do circo e no
dramatico do teatro, talvez a diferenciagdo seja proveitosa, pois
demarca possivelmente uma nova etapa na historia dos clowns, desta

feita voltada especificamente para o palco teatral, seja ele em espagos
fechados, em ruas ou pragas. (Bolognesi, 2006: 15).



19

Continuando, Bolognesi previne: “Se uma diferenciagdo se fizer necessaria, seria
conveniente, no entanto, encontrar um outro termo para nao sufocar a figura cénica originaria
do clown, incorporada e lapidada pela comicidade circense.”. O autor parece sugerir um novo
nome para resguardar o clownear circense de um clownear teatral, acreditando que isto
preservaria uma suposta figura cénica originaria do clown.

Voltando um pouco na historia, Herminia Silva vai nos chamar a atengdo para a
questdo dos termos nacionais ou estrangeiros, como ja estando presente nas estratégias de
publicidade dos circos brasileiros no final do século XIX e inicio do século XX. Elas
combinavam dois destaques: ressaltar as varias nacionalidades dos circenses e, a0 mesmo
tempo, a “brasilidade” dos artistas e at¢é mesmo dos animais, como no antincio: “soberbo tigre
nacional”, ou “ledes ferozes africanos”, etc. No Brasil, Benjamim de Oliveira, que era o
pioneiro da teatralidade circense, do circo teatro, palhaco-negro, ator, compositor, dramaturgo,
produtor e diretor, certamente ndo escaparia de tal estratégia de marketing.

A propria forma de denominar Benjamin de Oliveira nos jornais havia
sido alterada, passando, entdo, nas propagandas do circo, a ser
anunciado como o “clown brasileiro”, deixando a denominagdo de

palhaco para se utilizar a referéncia européia associada a
nacionalidade. (Silva, 2003: 182).

A pesquisadora ainda nos lembra da outra conotagdo para a palavra “clown”, ainda ndo
mencionada neste trabalho: o clown como sendo especificamente o clown Branco, o
enfarinhado mandao, metido a inteligente e prepotente parceiro do Augusto e/ou do Tony, que
ficou famoso nos circos.

[...] Na América Latina e, em particular no Brasil, os nomes de clown
e palhago eram utilizados, muitas vezes, conforme se referissem
especificamente aos “padrdes” do que os europeus, ou mesmo OS
americanos, estabeleciam como divisdo de tarefas relacionadas a cada
uma dessas denominagdes: o clown se apresentava vestido e pintado
de uma forma mais elegante, diferente do augusto ou tony,
personagem maltrapilho, a0 mesmo tempo ingénuo e astuto, nio

sendo raro que seu nome viesse acompanhado do adjetivo ‘imbecil’.
(Silva, 2003: 182).

Tristan Rémy (apud Viveiros de Castro, 2007: 68) vai sugerir uma forma interessante
de usar o termo clown. Quando no singular precedido do artigo “0”, “o clown”, estamos nos
referindo ao clown Branco, aquele que faz contraponto com o submisso e ingénuo Augusto. Ja

quando usamos o plural “os clowns”, ou somente “clown”, estamos falando dos palhagos em
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geral: clowns, augustos, excéntricos, grotescos, acrobaticos, os diversos tipos,
independentemente de suas fungdes comicas'®.

Na Enciclopédia Virtual Wikipedia Italiana, dentre algumas tipologias de clowns, o
autor'' curiosamente se refere ao que chama Novo Clown, ou Clown Clandestino, definindo-o
assim:

E o clown do qual se ocupa Pierre Byland, primeiro discipulo e depois
professor da Escola de Jacques Lecoq, em Paris. A “busca do proprio
clown”, o “ridiculo” e o “clown clandestino” sdo so6 alguns dos
elementos que caracterizam a pedagogia de Byland. Byland foi
inclusive o primeiro a introduzir o “nariz vermelho” na escola de
Lecoq.”.

Para finalizar, veremos que os critérios de diferenciagdo de nomes estdo, também,
presentes na tribo Krahé. Em mesa de debates Palhago: Poder no Encontro Anjos do
Picadeiro 5, o diretor teatral Sidnei Cruz, mediador, explica, antes de comecar o debate, como
se forma um hotxud, a designacio de palhago do povo Kraho:

Os hotxua recebem essa fungdo logo ao nascerem, quando um tio ou
tia lhes d4 o nome pessoal, que, dentro da estrutura social da tribo,
deve manter a tradicdo dos hotxua. Na medida em que ele vai
crescendo, o tio que lhe deu o nome vai lhe ensinando as técnicas de
fazer os outros rirem. (em Anjos do Picadeiro 5, 2006: s.p.).

Mas Cruz avisa que existe outro termo para designar as pessoas que gostam de fazer
gracas no cotidiano da tribo Kraho:

O Me’ken, palavra em Krahé mais aproximada do que nossa cultura
denomina de palhago. O Me ken pode ser ou ndo um hotxud, apesar de
que, o hotxua , como aprende as técnicas de fazer rir, tem tudo para

ser um “Me’ken” e, geralmente, se transforma em um deles. (em
Anjos do Picadeiro 5, 2006: s.p.).

O autor explica que o hotxua “legitimo” ¢ um personagem ligado a um ritual
denominado yot-yon-pin — literalmente, “tora da batata”. O ritual deve ser realizado todos os
anos, e marca a passagem da estagio chuvosa para a estagdo seca. E uma festa ligada a

fertilidade e a fartura. E a ocasido em que sdo realizados os casamentos e feitos os contratos

19 Nosso objetivo ¢ focarmos na discussio acerca dos termos “clown” e “palhago”. Os diferentes tipos/nomes/fungdes desta
figura, no entanto, vao aparecer ao longo deste trabalho, embora ndo seja nossa preocupacdo historiografa-los, lista-los ou
defini-los nas suas distintas especificidades.

' Néo podemos definir se ¢ um ou se sio mais autores, o que caracteriza certa liberdade e informalidade, interessantes para
abordar nosso tema. A Wikipédia é uma enciclopédia escrita em colaboragdo de seus leitores. O site se utiliza da ferramenta
Wiki, que permite a qualquer pessoa melhorar de imediato qualquer artigo, clicando em editar, no menu superior de cada
pagina. Esta presente em varios paises.



21

de casamentos futuros entre as familias da aldeia. Festeja também a colheita da batata-doce e
de outras espécies plantadas nas lavouras.

Provavelmente o Me ’ken, diferentemente dos hotxud, ndo esteja ligado a esse ritual
especificamente, ou ndo tenha seu nome pessoal dado por um tio. Talvez o Me’ken seja um
palhaco por opcgdo, por profissdo de divertir e brincar, mas ndo necessariamente ligado as
tradi¢des de familiares hotxud da tribo. Comparando essa diferenciagdo com o que vimos até
aqui sobre “clown” e “palhaco”, poderiamos dizer que, neste caso, os “palhagos circenses”
estariam para os “clowns teatrais”, assim como os hotxuas estdo para os Me ken.

Mas as diferenciagdes ndo pararam por aqui para os indios Krahé. Na fala inicial de
Ismael, palhago sagrado, ainda na mesma mesa de debates, temos:

Boa tarde gente. Aqui é Ismael Kraho, que € de 1a do Tocantins. A
gente estd por aqui no Rio de Janeiro junto com vocés pra vocés
verem um pouco da nossa cultura. Eu estou vendo como é que é o
palhaco do kupé. E, o cristdo se chama kupé, que sdo vocés. Nossa
linguagem. E eu estou aqui, com vocés, aqui dentro do Rio de Janeiro
vendo os trabalhos de vocés e queria que vocés fossem ver o nosso

trabalho também, que a gente esta com ele aqui pra vocés, juntos com
vocés também. (em Anjos do Picadeiro 5,2006: s.p.).

E, ap6s esse inicio, Ismael vai falar sobre a importincia de participar do encontro,
fazendo questdo de frisar que, apesar das diferencas culturais e nomes, “estdo todos juntos”,
que hotxua e palhago fazem um mesmo trabalho, sdo parte de uma mesma brincadeira.

Nos estamos por aqui pra fazer esse nosso trabalho junto com vocés
que sdo palhagos. Mas é o mesmo. E a mesma brincadeira que eu fago
e vocés fazem também, juntos. Certo? Por que eu me chamo cacique?
Nao ¢ cacique. Eu ja era cacique da comunidade, de primeiro. Mas, ja
que eu ja estou nesse trabalho que eu estou fazendo também, igual ao
que voceés estdo fazendo, a comunidade que € hotxua , me botou nome
de cacique do hotxud , entdo eu concordei. Porque eu sou também

hotxua. Eu brinco nesse hotxud, que vocés chamam palhago. (em
Anjos do Picadeiro 5, 2006: s.p.).

Assim como Fellini, Burnier, Possolo, o cacique Krahé Ismael trouxe a mesma
inquietude: apresentou diferenciagdes, mas, ao mesmo tempo, frisa que tais figuras estio
juntas. E importante apontar diversidades, mas parece também importante dizer que “é a
mesma coisa”. Talvez possamos descobrir alguma motivagdo para esta aparente contradigdo
nas etimologias ou nas definigdes e historia do uso dos termos “clown” e “palhago”, que

veremos a seguir.
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1.1. Analise Etimologica e Historia dos Termos

Em portugués, clown se traduz por palhago, mas as origens etimologicas dos termos sdo
distintas. Clown, no inglés, segundo o estudioso Ruiz (1987:12), estd ligado ao termo
camponés clod, ao rustico, a terra, um caipira. O historiador e pesquisador de palhagos Towsen
(1976: 373) vai lembrar que o termo remete a colonus, um fazendeiro, um rustico, de qualquer
forma, um campesino. A pesquisadora Viveiros de Castro (2007: 51) afirma que “de inicio o
sentido era apenas de roceiro, mas a conotagdo pejorativa vai se entranhando aos poucos e
clown passa a identificar um roceiro estupido e bronco”.

Segundo Viveiros de Castro (2007: 51), as primeiras referéncias ao termo “clown” sdo
do século XVI, quando, na Inglaterra, os espetaculos de Mistérios e Moralidades, que se
baseavam na vida dos santos e em historias livremente adaptadas da Biblia, incorporam um
terceiro personagem cOmico: o rustico. Até por volta de 1550, esses espetaculos comicos
estavam a cargo das figuras do Diabo e do Vice, este Ultimo sendo bastante recorrente,
representava todas as fraquezas humanas. O Vice era um camponés, um tipo velhaco, canalha,
pecador incorrigivel, vagabundo, fanfarrdo e covarde. Este, em um dado momento,
encontrava-se com o Diabo, sempre acompanhado de varios pequenos demonios, ¢ acabava
metido em situacdes cOmicas que o colocavam numa figura ridicula. Ao final, o Diabo e o
Vice sempre acabavam em algum tipo de disputa, da qual o Vice saia vencedor usando de
esperteza, sendo desonesto. Depois, para fechar a apresentacdo com chave de ouro, o Diabo
levava uma grande surra do Vice, para alegria e satisfacdo geral dos espectadores.

Em algum momento, a partir dos anos 1550, o Vice ganhou um
companheiro, um parceiro — o rstico — camponés ingénuo, medroso e
supersticioso. Ao longo dos anos, o personagem do rustico vai se
desenvolvendo e se transformando num elemento risivel, motivo de
chacota de todos os personagens. Por volta de 1580 o termo clown,
para o rustico, ja aparece na cena elisabetana. E, entre 1580 e 1590, a
qualificacdo do personagem passa de um clown para o clown. Agora

ele ¢ um tipo de caracteristicas bem definidas. (Viveiros de Castro,
2007: 51; Grifos da autora).

O clown elisabetano, no entanto, vai adquirindo um novo status. Mesmo ainda sendo
um bronco grosseiro, vai ficar mais esperto, ocupando uma posicao social mais elevada. A sua
linguagem, pode-se dizer que evolui, passando a expressar-se com vocabulario mais
complicado, usa termos dificeis, uma fala cheia de hipérbole, que muito se parece com os

charlatdes de feira e os Dottores da Commedia dell arte.
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Quanto a palavra “palhaco”, vem do italiano paglia, que significa palha. Segundo Ruiz,
a paglia era usada como revestimento de colchdes; e a primitiva roupa do palhago era feita do
mesmo material grosso, ficando mais refor¢ada nas partes salientes do corpo para proteger das
quedas, “fazendo de quem a vestia um verdadeiro colchdo ambulante”. (Ruiz, 1987: 12).

Pagliaccio, em italiano, no Dicionario Babylon pode ser encontrado em diferentes
dialetos. Em Dialeto Italiano Genovés, temos paggiasso, e também no Dialeto Valsesiano,
encontramos Pajac, no singular, e I Pajaic, no plural. No Dialeto Veneziano: pagiazzo. Na
Wikipédia Italiana, encontramos o termo paggliaccio, somente buscando por clown: “Clown
se considera aquele que em lingua italiana tem se chamado paggliaccio. [...] Na lingua comum
o termo pode se referir a um modo comportamental tipico de uma pessoa pouco crivel ou
acostumada a ndo ser levada muito a sério em seu argumento.”.

No unico dicionario brasileiro de teatro, buscando por “clown” e “palhaco”, apenas

12
encontramos “clown

, cuja definicdo é: “Personagem encontrado em algumas dramaturgias,
especialmente no Teatro Elisabetano. Embora ignorante, o clown tem humor, simplicidade e
sabedoria popular, com o que alimenta a situacdo comica. [...] Seu principal antecessor foi o
Arlequim”. (Vasconcellos, 1987: 45).

Nesse mesmo dicionario, ao buscarmos a palavra “bobo”, somos redirecionados a ver
em “fool”. Assim como o “clown”, o “fool” ¢ vinculado apenas a dramaturgia teatral, com
referéncias somente a Commedia dell’arte ¢ ao Teatro Elisabetano, ndo havendo mengao

alguma ao circo.

Personagem caracteristico do Teatro Elisabetano. Seu nome contrasta
com suas principais qualidades intelectuais, uma vez tratar-se de
personagem invariavelmente inteligente e sagaz. Sua funcdo, em
geral, ¢ a de observador e comentador da acdo da peca. A melhor
criacdo do tipo, possivelmente, ¢ a do Rei Lear (1605-1606), de
William Shakespeare (1564-1516), uma espécie de alter ego do rei,
cuja voz soa como a razdo que se contrapde a deméncia do monarca.
(Vasconcellos, 1987: 93).

No dicionario de Patrice Pavis, traducao do francés para o portugués, ndo encontramos
nem “clown”, nem “palhago”, somente “bufao”: “Fr.: buffon; Ingl.: fool; Al.:Narr; Esp.: bufon
(gracioso). Segundo sua defini¢do,

O bufdo ¢é representado na maioria das dramaturgias cOmicas.

“Vertigem do comico absoluto” (Mauron, 1964: 26), € o principio
orgiastico da vitalidade transbordante, da palavra inesgotavel, da

'2 E curioso que no primeiro dicionario teatral brasileiro somente exista o termo “clown”, sem ao menos se referir ao termo
“palhaco”, nem na defini¢do, ou como sindénimo. O fato de o autor também n@o mencionar o circo pode, aqui, ser entendido
como uma forma de separar “teatro” e “circo”, ndo fazendo mengao ao circo por tratar-se de um “diciondrio teatral”.
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desforra do corpo sobre o espirito (Falstaff), da derrisdo carnavalesca
do pequeno ante o poder dos grandes (Arlequim), da cultura popular
ante a cultura erudita (os Picaro espanhois). [...] Como Arlequim, o
bufdo guarda, na verdade, a lembranga de suas origens infantis
simiescas. (2005: 34-35).

Ainda na mesma defini¢do, vejamos o que o filésofo Adorno diz sobre estas

similitudes: bufao, crianca, animal e... 0 “clown”:

O género humano ndo conseguiu se livrar tdo totalmente de sua
semelhanga com os animais a ponto de ndo poder de repente
reconhecé-la e ser por isso inundado de felicidade; a linguagem das
criangas e dos animais parece ser uma s6. Na semelhanca dos clowns
com os animais se ilumina a semelhan¢a humana com os macacos: a
constelagdo animal-tolo (o louco: Narr), clown € um dos fundamentos
desta arte. (apud Pavis, 2005: 34-35).

Na Wikipedia Portugués, sobre o termo “palhago” temos:

Nos dias de hoje, um palhaco é um ator ou comediante cuja intengao €
divertir o publico através de comportamento e maneirismos ridiculos.
O local de trabalho mais comum dos palhacos € o circo, mas também
pode trabalhar em palcos, teatros, rodeios, ou como apresentadores de
rua ou da televisdo.

E o autor faz uma pequena ressalva sobre a questdo da aparéncia: “Embora nem todos

os palhacos possam ser facilmente identificaveis através da aparéncia, palhagos frequentemente

aparecem pesadamente maquiados e fantasiados.” E finaliza com um viés mais tradicional da

figura:

Tipicamente, usam sapatos grandes, roupas largas ou em tons
berrantes, com cores brilhantes e em padrdes ndo usuais, ou cheias de
remendos. Também costumam usar chapéus alegoricos, perucas ou
penteados com estilos ou cores incomuns, além de um falso nariz
redondo, geralmente de cor vermelha, esta ultima sendo uma
caracteristica intimamente associada ao conceito.

Por fim, Towsen diz: “Em sua aplicagao geral, o clown é um performer comico que se

comporta de maneira estupida ou excéntrica, em particular alguém que se especializa em

comedia fisica” (1976: 373-374). Sem citar espagos, nem apontar uma especificidade ou

carcteristicas de clowns ou palhacos, a definicdo do autor ¢ bastante ampla. Ela apenas situa o

clown na performance comica, na comédia fisica, permitindo que esta possa abranger as

diversas possibilidades dos jeitos, tipos, formas de clownear. Em relacdo as defini¢cdes

anteriores nao temos o mesmo: ficam mais presas a um ou outro formato de apresentagao do
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palhago. Ou palhaco € o que estd no circo, ou no teatro, ou atua nas ruas, rodeios, ou ¢é

definido pela vestimenta, pelo uso do nariz, sapato grande ou maquiagem, por exemplo.
Retomaremos as questdes de nomenclaturas em outros momentos deste trabalho, como

no item 1.3 “Desconfiangas gerais”, e também no Capitulo 2, para desenvolver um pouco mais

sobre o significado destes termos e varios outros nomes que assumem estas figuras comicas.

1.2. Panorama em Dois Movimentos

Neste momento nos dedicaremos a compreender melhor o contexto que envolve nossa
discussdo “clown ou palhaco”. Num mesmo panorama, destacamos dois movimentos
importantes e quase simultdneos, que causam as principais diferenciacdes até aqui apontadas.
De um lado, o circo tradicional entra em crise artistica e financeira, tendo de enfrentar novos
rumos para retomar um didlogo com a sociedade; de outro, temos o nascimento e o
crescimento do clownear em escolas, voltadas geralmente para atores de teatro, e que afirmam
ndo seguir como referéncia o palhaco dos circos tradicionais. Resumidamente - e
superficialmente - temos um jeito circense tradicional de clownear em “baixa”, e um jeito de
clownear teatral em “alta”, que ndo quer ser comparado ou identificado com o clownear
circense em “baixa”.

E qual seria o territério de fundo desses movimentos? O que ocorria no Brasil e no
mundo quando eles se intensificam sugerindo esta espécie de dualidade? O que pode ter
colaborado para a visdo, esta que coloca em extremos opostos os clowns teatrais e palhacos
circenses?

De acordo com a cientista social Tania Mara Afonso (2003), a partir da segunda
metade do século XX, passamos a viver a expansao do consumismo. As relagdes de mercado
vao se tornando mais complexas: ha o distanciamento entre produtores ¢ consumidores, 0s
meios de comunicagdo de massa, em especial a televisdo e o radio, vdo ganhando um espago
importante na vida dos brasileiros, que acompanham os seus programas favoritos e as
principais novidades em formato de propaganda e publicidade.

Os seguintes versos da musica Comunicagdo - de Edson Alencar e Hélio Mateus, 1970
- vao dar melhor a idéia da nova postura, do comportamento da sociedade nesse periodo,

aprendendo a gostar de consumir e a ser fa do comercial.
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Sigo o anuncio e vejo

Em forma de desejo o sabonete

Em forma de sorvete acordo e durmo

Na televisdo

Creme dental, satide, vivo num sorriso o paraiso
Quase que jogado, impulsionado no comercial

S6 tomava cha

Quase que forcado vou tomar café

Ligo o aparelho vejo o Rei Pelé

Vamos entdo repetir o gol

E na rua sou mais um cosmonauta patrocinador
Chego atrasado, perco o meu amor.

Mais um antincio sensacional

Ponho um aditivo dentro da panela, a gasolina

Passo na janela, na cozinha tem mais um fogéo

Tocam a campainha, mais uma pesquisa e eu respondo
Que enlouquecendo ja sou fa do comercial.

O que teria mudado exatamente no gosto dos espectadores que consumiam ¢ foram
deixando de consumir os ingressos do circo tradicional no inicio da segunda metade do século
passado? O circo tradicional e seus numeros que se utilizam da doma de animais selvagens, da
beleza, destreza e sensualidade das mulheres acrobatas e dos virtuoses trapezistas,
gradativamente comegam a sofrer perdas financeiras com a falta de espectadores. Em geral, o
publico encontra-se mais comodista pela acessibilidade da televisdo, também mais sedento por
novidades em termos de entretenimento, e, inevitavelmente, estas mudan¢as também
implicam novos valores sociais'.

O circo familiar e itinerante, aquele que trazia o mundo inteiro e suas modas sob a
lona, que era um espetaculo grandioso e também um zooldgico ambulante, vai perdendo a sua
forga em termos de representacdo para esta sociedade em rapida transformacdo. O circo
deixou de ser um dos principais lugares de status que a sociedade frequentava, onde se
encontrava e se enxergava. O glamour que durante muito tempo fez parte do circo vai dar
lugar as dificuldades economicas dos novos tempos. Com raras excecdes, a midia, de uma
forma geral, vai falar somente na “decadéncia do circo tradicional”.

Leo Bassi, palhaco italo-espanhol que inspira diversos clowns da atualidade, diz que o

palhago circense vai sentir junto com o circo essa queda de importancia social. Para Bassi, por

13 Além dos valores que vdo ser “sugeridos” pelas novas midias, veremos adiante que tanto o circo, quanto os palhagos vio
ter de lidar com o “politicamente correto”, com novos valores como a condenagio do uso de animais nos circos, a necessidade
de que tudo o que se invente sirva ecologicamente para o planeta, ¢ que a obra de arte tenha de ter uma “mensagem
moralizante”. Na arte, a conseqiiéncia da ditadura desses valores ¢ o “esteticamente correto”, que pode ser definido por uma
estética que ndo tem risco algum a correr. Garante-se uma média aceitavel de espectadores razoavelmente satisfeitos, sem
cutucar ninguém, sem inovar muito, ndo se criam problemas e ndo se cria muito. Artisticamente, ha um condicionamento a
mediocridade.
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exemplo, ndo serviu essa atmosfera de decadéncia: ele que veio de uma familia tradicional de
circo, em face desse novo contexto, vai preferir atuar sozinho nas ruas e em outros espacos.

Sobre o “antes” e 0 “depois” do circo e seus palhagos, Bassi compara:

[...] quero voltar mais atras e voltar a historia do palhaco, quando néo
havia outro espetaculo que o circo. Porque ha oitenta anos, cem anos,
ndo havia televisdo, ndo havia radio, ndo havia telefone, ndo havia
nada dos meios de comunicacdo e, entdo, o circo tinha uma
grandissima importancia. Era um lugar de informagdo, um lugar onde
as pessoas podiam ver novidades. E os palhagos, entfo, eram cdmicos,
humoristas e clowns para adultos e ndo para criangas. Porque era um
espetaculo que ndo era considerado para criangas. (em Kasper, 2002:

s.p.).

Bassi ainda relembra o circo de “antes” como um espaco de utopias, de inspirar

utopias nas classes mais baixas:

[...] Antes, o circo era visto também como um lugar para a liberagdo
para o ser humano. Porque, quando havia uma grande distingdo de
classes, as pessoas ricas e depois os pobres e os escravos, o circo era
um lugar de esperanca para toda a gente de classe pequena, porque
sabiam que aqui os malabaristas, os palhagos, os acrobatas, ndo eram
aristocratas, ndo eram de alta sociedade, eram gente de baixa classe.
Porém que tinham, por sua capacidade de espetaculo, a liberdade de
viagjar de uma cidade a outra, que para as pessoas pobres era
impossivel e como todavia hoje nas favelas ¢ impossivel. E também
era um mundo onde ndo havia padrao. Havia o diretor de circo, mas
os artistas tinham muita liberdade. (em Kasper, 2002: s.p.).

E sobre o poder de comunicagdo do circo, ele relembra esse circo de “antes” como

sendo um lugar que tornava possivel conhecer e viajar através dos artistas:

[...] As pessoas, o publico, ia ao circo para ver esta liberdade,
sonhando que um dia eles também poderiam deixar seus trabalhos
tristes e viajar e ver o mundo e ter informagdo. Como disse antes, em
um mundo onde n3o havia maneira de conhecer. Hoje temos a
televisdo, podemos ver noticias, temos o futebol também [...] porém,
quando ndo havia nada, a Unica coisa era a conversacdo e depois o
circo como um lugar de magia. (em Kasper, 2002: s.p.).

Quanto aos palhagos, mais precisamente, Bassi fala do que considera uma grande

perda em termos de forga politica'*:

Na historia do circo, os palhacos tinham um grandissimo comentario
politico. [...] o palhago era a alma e o espirito do circo; era ele que
podia falar. Porque os malabaristas ndo falavam, os acrobatas ndo
diziam nada tampouco. Porém o palhaco falava diretamente e

14 Adiante, no item “2.5. Politicamente Permedvel”, veremos que a questdo politica pode abranger bem mais do que o tal
comentario politico mencionado por Bassi.
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interpretava as opinides, as idéias politicas também, de seu publico;
publico popular, publico da rua, publico de classe pobre e o publico
amava o palhaco, porque interpretava suas opinides. Era a voz do
pobre, era a alma, o espirito do povo. Eu venho desta tradi¢do antiga
do circo como lugar de informagdes e o palhago com o olho irdnico e
divertido sobre o mundo, com opinides politicas. (em Kasper, 2002:

s.p.).

Bassi conta que no circo do tempo do seu pai as pessoas até dormiam na rua todas as
noites, esperando para conseguir bilhetes, para ver o espetaculo, assim como hoje fazem
quando querem garantir seus ingressos para assistir a um grande show internacional de rock,
ou a partida de final de campeonato de futebol. E dificil imaginarmos, nos dias de hoje, este
circo que tinha a importancia de um concerto de rock ou de final de Big Brother, em termos de
popularidade. Segundo Bassi: “Era o Big Brother da época, era o lugar onde as pessoas tinham
mais desejo de ver”.

Viveiros de Castro (2007: 208) afirma que os circos ocidentais, especialmente a partir
da década de 70, repetiram um mesmo padrdo estético de construgdo do espetaculo que teria
feito grande sucesso, mas a tal formula, antes usada, mostrava, em nivel mundial, os seus
sinais de desgaste. Enquanto soviéticos, chineses e demais paises da ala comunista passaram a
valorizar o circo, investindo na criagdo de escolas que inovassem, respeitando a tradi¢ao, os
ocidentais deixavam a arte circense ser quase engolida pela televisdo e pelo fendmeno dos
espetaculos de massa, mais acessiveis e mais ao gosto do publico e da midia.

Ainda, segundo a autora:

O circo do pds-guerra, com honrosas excec¢des, transformou-se num
espetaculo repetitivo, voltado apenas para criangas e sufocado em seu
proprio gigantismo. As lonas eram enormes ¢ a divulgagdo procurava
valorizar espetaculos de grande elenco € com imensa colecdo de
animais. A Europa e a América do Sul tentaram imitar o estilo
americano do Ringling’s Brothers, Barnun and Bailey’s Circus, o auto

intitulado “o maior espetaculo da terra”. (Viveiros de Castro, 2007:
208).

E acrescenta:

A este momento de quase estagnagdo somou-se O crescimento
desenfreado das cidades, a chegada acachapante da televisdo e o
aumento do custo de vida, deixando o circo em todo o mundo
ocidental numa situacdo extremamente delicada. (Viveiros de Castro,
2007: 208).
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Valdur Gomes, ex-comico da tradicional familia circense Gomes'’, nos confirma essa
decadéncia econdmica do circo. Sua lembranga de infincia tinha dois momentos cruciais e
extremos: em um, o seu pai podendo comprar uma casa com o dinheiro bruto arrecadado da
bilheteria de apenas um final de semana; em outro, quatro ou cinco anos depois, a familia
passava por sérias dificuldades financeiras. Seu pai “ndo tinha certeza se conseguiria pagar a
conta do mercadinho da esquina no final do més”.

Mesmo com os sinais economicos de que o espetaculo, com suas atragdes, ja ndo tinha
o mesmo efeito de antes, a nova demanda por reformula¢des e novidades ndo foi
imediatamente assimilada pelos dirigentes dos circos. Se a sobrevivéncia economica e artistica
do circo como empresa/espetaculo dependia do saber lidar com a nova conjuntura, mexer na
questdo das tradi¢des, nunca foi tdo simples assim, e, além do mais, quaisquer mudangas
muito drasticas poderiam acarretar fracasso, mais perda econdmica. Aquela altura, a opgdo da
grande parte dos tradicionais foi “manter tudo como estava”, como refere Viveiros de Castro:

A maioria dos empresarios circenses preferiu apostar no conhecido,
ndo se arriscar em inovagdes artisticas, manter uma folha de
pagamento modesta e um espetaculo sem grandes surpresas. O

negdcio era agradar e garantir a bilheteria, o que provou ser uma
péssima escolha a longo prazo. (Viveiros de Castro, 2007: 209).

Tal escolha trouxe como conseqiiéncia grande perda de interesse por parte dos
espectadores: “lentamente o circo virou um espetaculo obrigatorio, mas uma ida especial e
anual bastava. Afinal, ‘era tudo a mesma coisa’”. (Viveiros de Castro, 2007: 209).

;. . 71 16 ~ .

Era necessario o circo-familia> buscar e encontrar novas relagdes com a sociedade, o
que faz pesar nesta crise € o fato de este ter ficado alijado das outras artes. Comparando com
as demais artes, o circo atrasou demais seu processo de sistematizagdo de ensino. E ainda

Viveiros de Castro que explica:

'S Em meio a pesquisa, a Cia Ondina e Tufonii participou, em 20 de junho de 2008, do show Conexdes 6, na cidade de
Teutonia — RS. A boa surpresa foi quando descobrimos que nosso anfitrido, Valdur Gomes, era um ex-artista circense. Ao
saber desta pesquisa, Valdur gentilmente permitiu que gravassemos nossa conversa informal sobre sua experiéncia no Circo
Gomes, da familia.

1 Na dissertagdo de mestrado O circo: sua arte e seus saberes — O circo no Brasil no final do Século XIX a meados do XX-,
Herminia Silva vai trabalhar com a nogdo de circo-familia como sendo um modo proprio de
socializagao/formagao/aprendizagem, e uma organizagdo do trabalho que, conjuntamente, visavam manter o circo como
“lugar da tradigdo”. O circo, nessa perspectiva, era tanto responsavel pela manutengdo do espetaculo, como da familia, que
incluia também seus agregados.



30

O saber circense continuou sendo passado de pai para filho e de
mestre para discipulos por meio de exemplo e de treinamento duro até
os anos 80 do século passado, ou quase — talvez por causa da vida
itinerante ou pela dificuldade de normatizar conhecimentos que néo
dispunham de nenhum tipo de escrita. (Viveiros de Castro, 2007:
207).

Em tempo, varias artes como o teatro, a musica e as artes plasticas tiveram de passar
ao status de curso, achar também o seu viés académico, organizando os seus saberes e, ao
menos em parte, enquadrando-se nos moldes institucionais como forma de alcangar um outro
status intelectual. Inevitavelmente, virar escola acabou contribuindo para atenuar alguns
preconceitos quanto a questdo moral dos artistas. O circo, todavia, resisitiu a esse processo, ¢,
somente mais tarde, daria este importante passo de se tornar escola e de promover maior
democratizacao dos seus saberes.

Agora, deixemos um pouco a questdo do circo tradicional para entrarmos num outro
universo: aquele onde situaremos Jacques Lecoq'’ e sua escola que inicia em 1956, e, a partir
de 1962, passa a incluir também a modalidade clown.

Lecoq foi um verdadeiro mestre da pedagogia teatral, aproveitando a sua experiéncia
intensa com os esportes para pensar na relacdo intima que estes teriam com o teatro. O teatro
visto como um jogo que se relaciona com o mundo, o cosmos, seus movimentos. Ou
“Movimentos”, assim, como Lecoq gostava de salientar, “Movimentos com ‘M’ maiusculo”.

Dentre vérias experiéncias que marcaram a trajetéria de Lecoq antes de fundar sua
escola, podemos destacar resumidamente: os treinos esportivos em Roland Garros, onde
desenvolveu uma sensivel percep¢ao corporal do movimento; a sua freqiiéncia na Escola de
Educacao Fisica de Bagatelle, onde conheceu Jean Marie Conty - que também se interessava
pelas relagdes entre esporte e teatro — e era o responsavel pela educacdo fisica na Franca; foi
amigo de Antonin Artaud e Jean-Louis Barrault. Ao participar de algumas companhias,
durante uma ocasido em que se apresentavam, Lecoq conhece Jean Dasté, que os assistia, € 0s
convida para entrarem para a companhia Comédiens de Grenoble, ainda em formagdo. Dasté
foi quem ajudou Lecoq a descobrir sobre a atuagdo com madscaras e, juntos, vao retomar o
processo de Jacques Copeau, de quem Dasté foi aluno. Apresentaram-se em Grenoble e em
toda a regido, onde Lecoq descobre o espirito dos Copeaux, essa vontade de se dirigir a um

publico popular com um teatro simples e direto. (Lecoq, 2005: 19-22).

17 Lecoq tem um papel importante neste momento do trabalho: apesar de hoje dispormos de inimeras pedagogias distintas de
abordar a técnica do clown, a maioria delas ainda tem, direta ou indiretamente, a influéncia e a referéncia da escola de Lecoq.
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Além desses, outros encontros importantes vao influenciar o futuro método de Lecoq.
Em 1948, viaja a Itdlia e encontra Amleto Sartori, com quem descobre a técnica antiga de
confeccdo em couro das madascaras da Commedia dell arte. Sartori o apresenta a Carlo
Ludovici, o Arlequim de uma célebre companhia de Veneza, que lhe ensinou as atitudes
proprias dessa mascara que teria aprendido de um velho Arlequim. Apds varias colaboragdes
como diretor de movimento, une-se ao Piccolo Teatro de Mildo como colaborador de Strehler
e Dario Fo, onde dirige a movimentagdo do coro de FElectra, de Sofocles'®. Com Fo, Lecoq
funda uma polémica revista sobre a realidade politica italiana, e também encena espetaculos
de grande sucesso. (Lecoq, 2005: 22-25).

Quando volta a Paris, em 1956, Lecoq ganha de presente de Sartori as mascaras em
couro de todos os tipos da Commedia dell’arte, podendo dar a conhecé-las em Paris e em todo
o mundo. Abriu, logo a seguir, sua escola, com um pequeno grupo de alunos, perseguindo um
trabalho de criagdo. Segundo o proprio Lecoq:

O ensino comegou pela mascara neutra e a expressdo corporal, a
comédia del arte [sic], o coro e a tragédia grega, a pantomima branca,
a figuracdo mimada, as mascaras expressivas, a musica e, como base
técnica, a acrobacia dramatica e o mimo de acdo. Rapi’damente
acrescentei o trabalho sobre a improvisagdo falada e o texto. lamos do

siléncio a palavra, através do que seria o grande tema da escola: A
Viagem. (Lecoq, 2005: 26-27).

Em 1962, apareceram pela primeira vez os clowns. “Explorando o terreno do ridiculo
e do comico, descobri a busca do proprio clown, que ia dar ao ator uma grande liberdade ante
ele mesmo”. Lecoq reconhece que essa exploracdo abriu um vasto territorio dramatico, e logo
tomou espaco em varios espetaculos desenvolvidos pela escola. Tanto que em 1968, a escola
se amplia e alcanga “sua verdadeira dimensdo”. Os clowns se desenvolviam em grandes
grupos, alunos trabalhavam esquetes em diferentes ambientes, para alimentar seus espetaculos
de novos materiais. Os acontecimentos de maio de 1968 reafirmaram o ensino da escola,
sendo uma das poucas que permaneceram abertas durante esse periodo. (Lecoq, 2005: 27).

Os clowns surgiram quando ele se interrogava sobre as relagdes entre a Commedia
dell’ arte e os clowns de circo. “O principal descobrimento surgiu em resposta a uma pergunta
muito simples: o clown faz rir, mas como?”. Foi quando realizou a seguinte experiéncia: pediu

aos alunos que se colocassem em circulo, € um de cada vez tentaria fazer os demais colegas

18 Naquele tempo, tais coros eram interpretados por bailarinos e bailarinas, e Lecoq buscava novos movimentos e gestos, pois
as formas antigas ja estavam degastadas, muito estereotipadas. (Lecoq, 2005: 23-24).

' No mesmo periodo, Lecoq vai trabalhar com as méscaras de carnaval da Basilea (méscaras larvarias), depois também veio
a aprendizagem da aproximacao aos textos dramaticos. (Lecoq, 2005: 27).
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rirem, podendo usar quaisquer artificios, como piadas, brincadeiras, palhacadas - o que
provocou constrangimento aos que assistiam as diversas tentativas vas. “Tudo inutil! O
resultado foi catastrofico. Tinhamos a garganta oprimida, uma sensag@o de angustia no peito,
tudo aquilo estava se tornando tragico”. Observando os alunos naquela situacdo em que
fracassavam, quando paravam as improvisacdes e voltavam para seus lugares, murchos,
envergonhados e incomdos, Lecoq descobriu que era bem mais interessante e engragado
aquele estado de vulnerabilidade do que os personagens inventados por eles para tentar fazer
graca. A partir dessa experiéncia € que o mestre vai formular a idéia de um clown-pessoal,
baseado no entendimento de que “o clown ndo existe fora do ator que o representa”. (Lecoq,
2005: 210).

Com a modalidade clown incluida na sua metodologia, Lecoq percebe logo que ela
ndo era somente uma transi¢do para um outro aprendizado como parecia inicialmente. Era
buscada por muitos alunos de diversas partes do mundo, e logo se afirmou como uma
modalidade interessante que veio para ficar. A partir dai, passaram a surgir turmas € mais
turmas em busca do seu clown pessoal. Outras turmas também comecariam a acontecer, a
partir dos novos mestres, alguns ex-alunos, outros ndo. Cursos de inicia¢cdo de clowns também
passaram a acontecer em outros paises, € com grande reverberacao.

Tinhamos, portanto, uma nova “moda clownesca”: diversos clowns instantaneamente
“formados” a curtissimo prazo. Mas Lecoq deixa claro que as intengdes dos cursos ndo
necessariamente teriam a pretensdo de formar clowns profissionais, mas sim, proporcionar
vivéncias que serviriam como ferramenta para o autoconhecimento do artista.

Todos os alunos passam pela experiéncia do clown, mas destes muito
poucos continuaram neste estilo. Alguns sdo cdmicos por natureza:
quando aparecem em cena o publico ri a gargalhadas. Nosso trabalho
pedagogico consiste em propiciar que se autodescubram, que sejam
eles mesmos. A mascara neutra e o clown delimitam a aventura
pedagogica da Escola, uma no comeco, o outro no final. Os atores ndo
conservardo estas mascaras. Se aventurardo com suas proprias
criagdes, mas sim conservardo sua roupagem e seu espirito. Tera

vivido a experiéncia fundamental da criagdo: a soliddo. (Lecoq, 2005:
224).

O forte atrativo de tornar-se um clown foi agucado por uma época em que o teatro
reagia aos grandes textos, aos grandes diretores. As vanguardas teatrais buscavam uma reagado
que focava em um treinamento corporal, com métodos mais eficientes na preparagdo do ator.
Lecoq, através de seu método, queria um ator mais conhecedor das proprias potencialidades,

mais versatil, mais apto para jogar estilos de interpretagdo, mais solto de si proprio. O clown
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se tornou um Otimo instrumento para isso. Por alguns anos, entre aritstas brasileiros, temos
uma espécie de moda de ir a Europa encontrar seu clown.

Se para alguns a técnica se tornou apenas mais um instrumento importante para o ator,
para outros, abre-se uma nova brecha de possibilidades e ha uma dupla captura: a paixdo pelo
clownear foi avassaladora, entranhou de tal forma que ndo houve outra alternativa, sendo
seguirem em frente e serem clowns, encontrarem e viverem uma filosofia de trabalho e de
vida fortemente entremeados. E isso faz toda a diferenca!

Dentre os alunos™ que passaram pela escola de Lecoq e se apaixonaram pela lida
clownesca, temos alguns importantes mestres clowns: Phillippe Gaulier, atual diretor da
Escola Philippe Gaulier, situada em Paris, e mentor de varios clowns contemporaneos;
Richard Pochinko, pesquisador acerca dos clowns sagrados de comunidades indigenas norte-
americanas, aprendendo a utilizar técnicas xamanicas, mesclando com seu aprendizado
anterior na Europa, criou o método que, apos sua morte, ¢ continuado pela sua aluna Sue
Morrison, atual diretora do Theater Resource Center, no Canada; Burnier, que teve a

continuagdo de sua pesquisa através do clown e ator Ricardo Puccetti, pesquisador do LUME.

1.3. Desconfiancas Gerais

Como “desconfiancas gerais” veremos as variadas motivagdes de diferenciacdo,
envolvendo a discussdo “clown ou palhaco”, excluindo as que diretamente trazem questdes
sobre as competéncias entre os “palhagos circenses” e “clowns teatrais”, que trataremos no
nosso proximo item.

Comecemos pela desconfianca que ocorre entre os termos “palhaco” em portugués,
como sendo assumidamente brasileiro, nacional, e o “clown”, um termo estrangeiro, que
acabaria conferindo certo status, de “nobreza”, como diz Fellini e “um certo verniz
intelectual”, como acusa Possolo.

Para Fellini, o termo palhaco acaba sendo usado mais para se referir aos comicos de
espagos mais publicos, abertos, populares, que sdo as pracas e as feiras. O termo clown, nessa
mesma logica, estaria mais adequado aos espagos mais elitistas, restritos e fechados, ou seja,

aos circos e aos teatros. Provavelmente, Fellini adota a palavra inglesa por uma preferéncia

20 Os ensinamentos de Lecoq podem ser observados pela sua influéncia nos mais diversos ambitos. Muitos atores, autores,
diretores teatrais, cendgrafos, arquitetos, educadores, psicologos e escritores tomaram como referéncia o trabalho de Lecoq:
Phillippe Avron, Ariane Mnouchkine, Luc Bondy, Steven Berkoff, Yasmina Reza, Michel Azama, o Footsbarn Travelling
Theatre, o Thédtre de la Jacquerie, os Mummenschantz, o Nada Thédtre, o Thédtre de la Complicité, sdo alguns exemplos.
(Lecoq, 2005).
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pessoal, mas também poderia ser pela necessidade compreensivel de conquistar maior
respeitabilidade dos leitores para com seus tresloucados objetos de estudo: “os clowns”. Na tal
diferenciagdo que Fellini faz, ele mesmo denuncia que a mesma esta calcada em um certo
preconceito dos proprios artistas de teatro ou circo com relacao aos artistas de feiras e pragas,
diferentemente do que ocorre atualmente no Brasil, por exemplo, quando as terminologias
acabam separando artistas teatrais de circenses.

Também ha no Brasil, como vimos, alguns argumentos a favor do termo em portugués.
A exemplo de Possolo, alguns artistas preferem usar o termo “palhago” em portugués,
valorizando os nossos palhacos brasileiros, criando certo rechago com o termo estrangeiro
“clown”. Mesmo sendo palavra inglesa, frequentemente a associam aos Estados Unidos da
Ameérica: “¢ coisa de gente que gosta de ser colonizado”. Deveriamos cultuar palavras
nacionais para reforgar nossa autoestima nacional? “Palhago”, neste caso, parece resguardar as
caracteristicas de um jeito “todo nosso” de clownear, ou palhagar. Diz Possolo, ao final do
manifesto: “assumam-se palhagos se quiserem chegar aos pés de Piolin, Arrelia, Pimentinha,
Torresmo, Pururuca e Picolino. Eles foram palhagos com P maiusculo”. E completa: “tenho
como referéncia os grandes palhagos brasileiros e ndo abro mao disto. Nao preciso de rétulos
estrangeiros pra vender meu peixe”. (Possolo, 2000: 02).

Talvez a pompa do termo estrangeiro ou a escolha mais “popular” pelo termo nacional
tenha um efeito maior, ndo tanto para o que fala, mas para aquele que ouve, como veremos no
exemplo a seguir, em um curioso didlogo durante uma audiéncia de um Juizado de Pequenas
Causas, quando palhaco e ator Guilherme Comelli, da Cia Ondina e Tufoni, foi interrogado
sobre sua profissao pela juiza:

-Senhor Guilherme, qual sua profissao?

- Eu sou palhago.

-0 qué???

- Eu sou palhago.

A juiza — uma senhora bem gorda, de toga preta, usando o6culos quadrados pequenos
na ponta do nariz - foi ficando incomodada, vermelha, apertou a boca, ajeitou os dculos e
disse irritada:

- O senhor estd querendo me insultar?

- Calma, Meritissima, eu posso mostrar que eu sou realmente palhaco. E a minha
profissao.

O artista, entdo, pega calmamente e alcanga um miniportifélio a juiza, que se mantém

séria por alguns segundos, depois curiosa abre e... Explode em gargalhadas quando v€ uma
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foto do Tufoni de biquini azul por cima de uma malha escura. Ela se recompde novamente e
diz:

- Ah, Senhor Guilherme, lhe peco desculpas. Eu de fato nfo imaginei que o senhor
fosse realmente um palhago. Desculpa a minha ignorancia sobre o assunto.

Serd que Guilherme, ao se definir como ‘“clown” teria evitado o mal-entendido?
Igualmente sendo clown ou palhago, ator ou simplesmente artista, Guilherme, que até entdo se
parecia com qualquer “senhor respeitavel”, sentiu que depois de saberem sua real profissao
houve um “tratamento especial”, que ele ndo sabe muito bem definir, mas havia um qué de
piedade.

Temos ainda um outro possivel motivo para que alguns clowns prefiram evitar o termo
“palhaco”. Roberto Tessari (apud Wuo, 1999: 16) nos fala que em portugués palhaco também
pode ser um insulto, significa estupido, ridiculo e exibicionista. Podemos ver uma reagdo
contraria a essas e outras conotagdes pejorativas para o termo “palhaco” no Manifesto dos
Palhacos, do pesquisador circense Mario Bolognesi:

Mas, eis que, imediatamente, a corrupgdo vira "palhagada"; Diz-se das
manobras criminosas: "isso ¢ um circo!" Autoridades duvidosas sdo
chamadas de "palhagos". Vocés sabem o que ¢ uma palhacada? Nao?
Entdo, retornem ao circo e vejam que ela ndo ¢ escandalo publico.
Que ndo € corrupgdo - roubo, muito menos. As comparagdes e

metaforas nos associam as causas impopulares. Nao existe, no mundo,
personagem tdo popular e querida como nos! (Bolognesi, 2006: s.p.).

99 ¢ ’

Sobre a palavra “palhaco” “pagliaccio”, ou “payaso” — em espanhol - carregar outros
significados pejorativos - mentiroso, mau-carater, idiota, imbecil, otario, etc.- pode colocar na
defensiva alguns ou varios artistas, quanto ao seu uso deliberado. Em paises de lingua inglesa,
a palavra “clown” carrega também todas essas conota¢des negativas. Em filmes americanos
podemos escutar: “He’s a clown”, tendo como tradug¢do “ele ¢ um palhaco”, no sentido de
imbecil, inescrupuloso. No Brasil, o termo clown ndo ¢ associado a um termo ofensivo,
sobrando apenas a idéia de uma profissdo artistica e um termo estrangeiro que, praticamente,
ja se abrasileirou. Em outros paises deve acontecer um fendmeno semelhante, o que,
provavelmente, deva influenciar algumas preferéncias pessoais de alguns artistas por adotar
“clown” em vez de “palhaco”. Mais adiante, veremos que essas dubiedades entre o real, a
fantasia, o bom e 0 mau, anjo e demonio fazem parte do jogo clownesco.

E quanto aos artistas circenses, clowns tradicionais, que desconfiangas gerais

poderemos encontrar da sociedade em relacdo a eles? A forga da influéncia cigana nos

costumes circenses parece causar aos ndo-circenses um estranhamento, por exemplo: a forma
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de viver e trabalhar em familia, em comunidade itinerante, o jeito particular de propagar seus
conhecimentos, os saberes do mundo da lona, histérias de vida riquissimas contadas de
geracdo em geracdo, através de uma cultura oral. Somente recentemente ¢ que esse mistério
sobre a vida circense, de uma forma geral, vem se desfazendo lentamente com as novas
pesquisas histdricas que resgatam a memoria do circo-familia no Brasil, e também com as
praticas de encontros e trocas a partir do Circo Contempordneo, como se vera no capitulo
seguinte.

Especula-se que seriam a itinerancia e a oralidade os motivos para o circo encontrar
tantas dificuldades para tornar-se uma escola, mas Viveiros de Castro alerta para a exigéncia
dos tais “valores superiores”, aos quais ja nos referimos antes:

Acredito que, acima de tudo, o fator preponderante foi o completo
desinteresse das elites por um tipo de arte da qual ndo se extraia
nenhum “ensinamento moral”, nenhuma “mensagem dignificante”.

Afinal o preconceito contra o circo e as artes circenses vem de longa
data. (Viveiros de Castro, 2007: 207).

Ainda existem pessoas que distinguem as artes circenses como sendo ‘“menores”,
principalmente pela tal auséncia de “ensinamentos morais”. Como ndo ha uma mensagem?
Em tempos de padroes “politicamente corretos” torna-se incomodo tudo aquilo que soa como
livre, excéntrico, anarquico. Os circenses, encarados com admiragao e reserva, seriam capazes
de maravilhar platéias com sua diversdao de qualidade, e, a0 mesmo tempo, poderiam oferecer
um tremendo risco perante estruturas de poder que temem qualquer coisa que fuja aos padroes
estabelecidos, moldes faceis de entender, de manipular.

Em Silva (2006: 43) vemos que o jornalista Arthur Azevedo fazia criticas aos circos
visitantes do Brasil do final do século XIX e inicio do XX, e, exatamente por isso, ele acaba
fornecendo um grande material historico sobre este tema. Azevedo comparava o circo aos
grandes espetaculos teatrais de Opera, considerando apenas o ultimo como nobre, como
civilizado e de bom gosto. Para Silva, mesmo o jornalista mostrando aprego pelos espetaculos
circenses que se apresentavam no Circo Spinelli, mesmo que admirasse Benjamim de
Oliveira, geralmente acabava considerando que “teatro e circo eram atividades artisticas que
ndo deveriam se misturar, ou melhor, cada um deveria ocupar o seu espaco. Afinal, era

299

somente o teatro que estava ligado a formag@o da ‘nossa nacionalidade’”. Durante debate do
encontro Anjos do Picadeiro 5, a autora lembra que, até hoje, a Revista Veja coloca os
espetaculos circenses na editoria de entretenimento, como festa de aniversario. (em Anjos do

Picadeiro, 2006: s.p.).
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Quando mencionei a um tio meu de Sdo Borja, cidade fronteirica entre Brasil e
Argentina, que falaria também de circenses nesta pesquisa, ele prontamente lembrou-se de
que, na chegada dos circos, os adultos sempre pediam as criangas para que evitassem se
aproximar do terreno circense sem a presenca deles. Assim como os ciganos, eles poderiam
rouba-las da familia, leva-las junto com eles, nos seus traillers, a viajar sem rumo definido,
podendo, em outra cidade, até vendé-las, eram espécie de “bicho-papao”. Havia toda uma
imagem bastante negativa que o pessoal do interior acabava difundindo, e que mostra, ao
mesmo tempo, toda a forga que se traduzia em ameaca: “artistas livres”, viajantes, anarquicos,
que ndo se encaixavam no tal comportamento padrdo aceito pelas mentalidades mais
sedentdrias, metropolitanas ou provincianas da sociedade. Seria um perigo se mogoilas e
rapazes se encantassem com os trapezistas e bailarinas, ou com esta arte, protagonizando mais
uma de tantas historias de fugas com o circo, passando a viver entre os tradicionais.
Dificilmente um pai de classe média ndo circense teria orgulho de um caso desses na familia.

Ainda sobre os circenses, ndo podemos nos esquecer de mencionar outro dado que
afronta diretamente o atual pensamento ‘“ecologicamente correto”: o uso de animais. Os
circos, que eram verdadeiros zoologicos ambulantes, de repente, ficaram privados de ter a
participagdo de animais selvagens nos seus espetaculos. A doma de animais, tdo antiga quanto
o mundo, constitui a tradicdo do espetaculo circense ha séculos, o que ndo justificaria
quaisquer maus tratos, que podem até acontecer, mas ndo sdo uma regra. Podemos ver essas e
outras desconfiancas contra a tradicdo circense na critica do jornalista Daniel Merolla ao
espetaculo Cirque du Soleil, publicada no Site Uol. O texto inicia assim:

O espetaculo 'Saltimbanco', do canadense Cirque du Soleil, um
circo sem animais, palhagos nem andes, conquistou o coracdo dos

argentinos, que esgotaram os quase 150.000 ingressos para vé-lo
pela primeira vez em Buenos Aires. (Merolla, 2006: s.p.).

’

E curioso o autor comentar que os palhacos nao estavam presentes no Soleil. Ao
menos, na versao brasileira desse mesmo espetaculo, ha palhacos que fazem diversas
brincadeiras com a platéia, antes mesmo de iniciar o show. Talvez ele esperasse ver a
tradicional figura do palhaco que corresponda a sua concepgao restrita da figura, e, se ndo for
assim, entdo nao ¢ palhaco.

Vejamos como o autor finaliza a reportagem:

Mas o que mais seduziu e hipnotizou o publico argentino foi a
sensacdo de viver um sonho, com criaturas que parecem ter saido de

um conto de fadas, sem a violéncia, o0 medo e a crueldade do circo
tradicional.
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No site Pindorama Circus, Felipe Rossini publica sua carta aos editores do Provedor
Uol, repudiando o artigo acima, ¢ denunciando o preconceito. No texto, o advogado desabafa:

Esta afirmativa estimula o preconceito contra o circo (em sua quase
totalidade ja que isenta apenas uma companhia) e os artistas circenses
atuantes em circos tradicionais. Os espectadores de todas as idades ha
geragdes e geragdes, vao ao circo em busca da alegria do palhago, dos
mistérios do magico, das habilidades do malabarista, da beleza e
suavidade das dangarinas, da superacdo de limites dos contorcionistas,
trapezistas equilibristas, da inteligéncia dos cachorrinhos amestrados,
cavalinhos doceis e cordiais em seus cumprimentos a platéia.
(Rossini, 2006: s.p.).

E completa a sua defesa valorizando a multiplicidade das linguagens circenses,

trazendo também a questdo dos animais:

O circo tradicional também revelou grandes talentos da arte brasileira,
na musica, no humor e nas artes cénicas em geral. Possibilita a
sobrevivéncia de um conjunto de artes, passadas de geracdo em
geracdo, que reunidas e abrigadas sob uma lona proporcionam um
lazer para toda a familia. Além de tudo, funciona como um zooldgico
ambulante, pois leva aos mais remotos rincdes do Brasil ¢ do Mundo,
exemplares de animais em sua grande parte jamais vistos ao vivo

pelos moradores de localidades que ndo dispdem de um zooldgico
fixo. (Rossini, 2006: s.p.).

Neste momento em que o Ministério da Cultura, a Fundagdo Nacional de Artes ¢
diversas organizacdes representativas no Brasil vém se reunindo e se esforgando para
estimular projetos e atividades que envolvem o circo tradicional e os varios segmentos das
artes circenses, encontrar nesse sife uma noticia como essa, que destila preconceitos, €
bastante lamentavel.

Mesmo em épocas mais abastadas do circo, ser palhago ndo era muito recompensador
financeiramente; em geral, ndo se caracteriza por profissao facil de enriquecer, facil de lidar.
Quando os circos tradicionais foram perdendo prestigio, a situagao piora ainda mais, pois além
de perdas econdmicas e faléncias, perde-se também o status, aquela imagem do palhago de
circo que sempre teve contornos plurais. De alegre, anarquico, desbocado, triste, divertido,
passa a restar somente os contornos negativos, dando a idéia de que sdo tipos repetitivos,
cansados, decadentes, tristes, melancolicos.

Infelizmente, tal estigma parece ainda perdurar até hoje, com a imagem de decadéncia
sendo praticamente “colada” ao circo. Mas parece que isso estda mudando um pouco, talvez
por toda uma nova relagdo dos circos para com a sociedade, € esta com um maior

entendimento do papel positivo do palhago nas suas vidas. Podemos usar como exemplo o
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filme Doutores da Alegria, que mostra diversas situacdes dos clowns do Grupo Doutores da
Alegria, sob coordenacdo de Wellington Nogueira, atuando no ambiente hospitalar, sob
dire¢do de Mara Mourdo. De acordo com o Jornal Amazénia Hoje, do Conselho Estadual de
Saude do Para, o filme ganhou prémios no Festival de Cinema de Gramado em 2007, e
também no exterior, no Brazilian Film Festival of New York, em Tribeca, além de receber o
selo da Organizagdo das Nagdes Unidas para a Educagdo, a Ciéncia e a Cultura — UNESCO,
sendo considerado uma Obra Promotora de uma Cultura de Paz.

Nos, artistas que trabalhamos cotidianamente com a arte do clownear, podemos
observar como nas relagdes sociais, comerciais, a palavra clown soa mais ligada ao que seria
mais “chique”, no sentido de elaborado, ou, entdo, mais intelectual. Vemos a palavra “clown”
nos materiais em que os artistas vendem seus produtos (espetaculos, intervengdes, visitacdes,
performances), mesmo que logo depois expliquem que se trata do mesmo que palhaco. Dizer
“clown” para os leigos d4 a impressdo de que, num primeiro momento, estamos ajudando a
pessoa a abandonar alguns esteredtipos construidos em torno da figura do palhago de circo.

E possivel vivenciar a tal diferencia¢io, por exemplo, na forma como habitualmente
professores de escolas em geral, com um conhecimento minimo sobre
teatro/circo/clown/palhaco, vao receber uma proposta do espetaculo do nosso repertorio: se eu
disser inicialmente “eu trabalho clown”, é como se eu impusesse certo respeito. Como se
estivessem embutidos na idéia o estudo sério de uma técnica, o desenvolvimento de uma
pesquisa, uma teoria que acompanha uma pratica, um mérito em todo o processo que gerou o
trabalho que tento apresentar, lembrando aqui de Fellini, ¢ “o tal termo que enobrece a coisa”.
Se ¢ dito “eu trabalho palhago”, a pessoa que nao reconhece as artes circenses como donas de
um saber inicidtico e especial parece nao entender exatamente a proposta artistica. Nao
consegue ligar a atmosfera circense com o ambiente escolar. O fato ¢ que falta, para alguns
professores, uma no¢do mais ampla da arte na educagdo, dispensando que os espetaculos na

escola precisem ter a tal “mensagem moralizante” para serem considerados “educativos”.
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1.4. Desconfiancas Mutuas

Neste momento chegamos as questdes que envolvem especificamente as desconfiangas

entre os aprendizados/competéncias dos “clowns teatrais” em relagdo aos “palhagos circenses

tradicionais” e vice-versa. Silva vai buscar as razdes para tais desconfiancas mutuas ao

questionar, por exemplo, quais seriam os reais motivos de ndo haver um artista brasileiro do

circo tradicional oferecendo uma oficina de palhago no Anjos 5:

De certa forma, esse tema vem de encontro com algumas
preocupacdes dos artistas da geracdo pos década de 1970, oriundos de
escolas ou autodidatas. E aqui comego a responder parte de minha
questdo. Havia e ainda hé resisténcia pelos chamados tradicionais,
quando afirmam que somente eles tinham ou tém o verdadeiro saber e,
por conseqiiéncia, ndo havia como aprender a ser artista circense fora
da lona, muito menos ser palhago; pois palhago ndo se ensina,
aprende-se, segundo eles, vivenciando o cotidiano do circo, vendo e
observando os outros comicos, e, em algum momento, seja “por
acaso” ou por certas fatalidades, acabaram indo para essa profissao.
(Silva, 2007: s.p.).

Essa resisténcia, segundo a autora, em parte, provocava - ¢ ainda provoca - certo

afastamento daqueles que pretendiam também se tornar palhagos, mas que entendiam que o

espago da lona ndo os teria acolhido para isso. Ela coloca “em parte”, pois, para ela, ndo se

justifica apenas a questdo da resisténcia dos tradicionais, e, sem querer subestima-la, aponta

uma outra questao relevante:

[...] o que havia e ha, também, pelo lado desses novos artistas é que,
por ndo terem visibilidade e ndo compreenderem que o processo de
formag@o do artista circense da lona expressava e representava um
modo de formagdo e educacdo permanente, ndo identificavam — e ndo
identificam — o denominado “circo tradicional” como um lugar de
ensino/aprendizagem. Mesmo que, muitos deles tenham freqiientado
ou convivido com alguns circos ou familias tradicionais, na sua
maioria esses artistas formados nas escolas ou equivalentes — comicos
ou ndo — ndo reconheciam — e ndo reconhecem - aquele como um
lugar de formacao e qualificagdo. (Silva, 2008: s.p.).

Vejamos o que a propria autora reconhece como desqualificagdo dos mestres da lona,

feita por estes outros artistas:

Algumas consideracdes sobre estas duas afirmagdes. Primeiro,
ponderar que a idéia de que se torna palhago profissional “por acaso”
desconsidera ou mesmo desconhece todo o processo de
ensino/aprendizagem, baseado na transmissdo oral dos saberes, e
desqualifica o palhaco formado pelo grupo circense da lona, mesmo
que se diga o contrario. (Silva, 2008: s.p.).
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E, por fim, esclarece:

Desqualificar ndo significa que os artistas de fora desrespeitam os
mestres palhacos de dentro da lona. Mas, acreditam que ndo héa por
parte deles uma metodologia que os ensine a se tornarem palhagos.
Assim, acaba-se considerando que foi o “por acaso” quem ensinou.
(Silva, 2008: s.p.).

Talvez a boa parcela de responsabilidade por este ndo-reconhecimento mencionado
por Silva seja a imagem propagada de um circo sempre magico, interessante € inacessivel a
ndo-circenses, exercendo certo fascinio e despeito entre os artistas que ndo conhecem bem
este universo. Ha, talvez, um certo lamento por ndo ser de “origem circense”, de “familia
circense”, por parte de alguns destes artistas.

Um olhar alheio as historias circenses reais pode gerar outra desconfianca: a visdo
romantizada de alguns atores-clowns sobre a arte circense. Pesquisas acerca desta arte ainda
sd0 muito recentes no Brasil, o que pode ter colaborado com o afastamento e a tal visdo
romantizada sobre a vida e o fazer circenses. Mas, independente do quanto se fale de circo,
que se “desmistifiquem as lendas”, a arte circense vai, geralmente, exercer em artistas nao-
circenses um fascinio especial que lhe ¢ proprio. Apenas ler, saber sobre a realidade circense
parece ainda muito pouco em comparacao ao vivé-la dia a dia nos treinos, nas apresentagdes €
nas outras fun¢des em torno do picadeiro. Sem a pratica, ainda resta o romantismo entranhado
culturalmente em nds, que ndo pertencemos a este meio.

A pesquisadora Daniele Pimenta, que cresceu num circo, e também estudou e graduou-
se no teatro, comenta sobre o modo de vida e o que move as opgdes dos circenses em
comparagao aos atores de teatro:

O artista de teatro pode fazer sua opc¢do (o que em si ja é uma
diferenca em relacdo ao circense) por motivacdo intelectual, politica,
expressiva e até por vaidade e afinidade social. O circense tradicional
ndo questiona se ha opg¢do. Nasce e cresce no ambiente que lhe guiard
profissionalmente. E condicionado fisicamente desde a infancia e

muitas vezes segue a mesma escolha de seus pais quanto ao numero
que fara no picadeiro. (Pimenta, 2006: 22).

E ainda acrescenta:

O artista de circo tem uma relagdo muito mais pé no chdo com seu
trabalho do que a maioria dos artistas de teatro, no sentido de ndo
idealizar suas fun¢des. Nao ha a perspectiva da nobreza do momento
magico impagavel do palco, a esperanca da significativa interferéncia
e até de mudanca do mundo. H4, sim, no circo, a consciéncia de que
ele € pura diversdo para a platéia, aliada a muita disciplina fisica.
(Pimenta, 2006: 22).
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Mas e o teatro ndo pode ser também assumido como “pura diversdo aliada a muita
disciplina fisica”? Por que temos de ver no teatro uma aura de seriedade, de intelectualidade
fazendo contraponto ao circo como diversdo desentelectualizada?

Comparar a vivéncia de artistas de circo e de atores envolve questdes culturais bem
mais complexas que, ao ndo serem levadas em conta, vdo gerar alguns estere6tipos, como, por
exemplo, o artista circense visto romanticamente, como tendo uma vida livre e festiva, ou
sendo uma “vitima do sistema”, o que trabalha duro, ndo pode estudar, nunca teve outra
opc¢do. Como contraponto desse esteredtipo restaria apenas aos atores serem notados como os
intelectuais, os que optam confortavelmente pela carreira artistica, ou entdo como sonhadores
e lunéaticos, alheios as necessidades da vida pratica, da sobrevivéncia. Nao poderiamos
encontrar atores que t€ém uma relacdo “pé no chao” com seu trabalho, que treinam seriamente
sem tantas ilusdes? E os circenses que seguem em moldes tradicionais, apostando na
revitalizagdo dos seus espetdculos, ndo poderiam ter consciéncia sobre o seu fazer, pensar,
estudar suas escolhas ou alimentar suas utopias?

Se ler, estudar a ténica isoladamente € insuficiente sem a pratica, o contrario também ¢
valido: praticar sem consciéncia alguma também ndo serve. Dario Fo vai nos dizer que de
nada adianta ser um “animal de palco”, que define como “o artista capaz de resolver uma
situagdo comica com o talento do instinto e do hébito, sem nunca se perguntar: “como atingi
este resultado?”. Fo explica essa falta de consciéncia técnica:

Existem diversos atores cOmicos que ndo tém idéia de como
conseguem alcangar certos efeitos a partir de seu particular jogo de
comicidade, efeitos muitas vezes determinantes de seu sucesso.
Conversei com varios deles e percebi que nunca tinham se perguntado
por que uma gag era mais bem assimilada quando se colocavam de
perfil para o publico, quando subiam o tom ou quando acoleravam ou
interrompiam o ritmo do discurso. Jamais se preocuparam em analisar
a questdo, pois afinal adquiriram o principio e o ritmo da execugéo

correta gracas a extraordinaria memoria dos efeitos alcangados. (Fo,
1999: 102).

Sobre essa postura profissional, o autor alerta: “Porém atencdo: esses atores tém vida
curta, porque sdo incapazes de se renovar. Invariavelmente podemos encontra-los
nocauteados, pasmos diante da primeira mudanga de gosto ou de moda por parte do publico”.
E, por fim, alerta os atores, o que também vale para clowns ou palhagos: “Aconselho a todos
os interessados em teatro, seja no papel de intérpretes, seja no de diretores-autores, que
aprendam a analisar com obstinagdo e fantasia as situacdoes e os efeitos de cada

apresentacdo”. (Fo, 1999: 102).
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Clowns, palhacos ndo poderiam ser simultaneamente animais de palco e bichos
pensantes? E quem disse que a intelectualidade tem de estar em oposi¢do ao senso pratico?
A seguir, veremos algumas desconfiancas que vao, individualmente e somadas,

reforcar as diferenciagdes entre “clowns teatrais” e “palhagos circenses”.

1.4.1. Demarcando territorios e forcando oposicoes

Vejamos uma critica interessante de Dario Fo aos métodos de Lecoq, que pode nos
ajudar a entender algumas possiveis desconfiangas com relagdo aos aprendizados do clownear
a partir de escolas, num ambito mais geral. Sob o titulo Um mestre excepcional de quem
discordo, Fo coloca:

A bem da verdade, Lecoq preocupa-se com que seus alunos olhem
para dentro de si mesmos em busca de uma identidade expressiva
propria. Mas e quanto ao publico? Como € possivel aprender sem a
pratica real, aquela de se dirigir diretamente a uma platéia? E como

aprender a tocar um violdo que nio emite sons, feito com cordas de
barbante. (Fo, 1999: 274).

A critica de Fo recai sobre o fato de que “na base da Escola de Lecoq privilegia-se o
discurso técnico em detrimento de qualquer outro”. Embora os alunos aprendam como
respirar, e também como desenvolver emotivamente a linguagem corporal, o autor considera
uma falha que ndo seja explicado a eles por que se deve escolher um determinado gesto em
lugar de outro. “Consequentemente, o resultado ¢ a falta de um estilo especifico”, diz ele.
(2004: 274).

Fo alerta: “O aprendizado servil das técnicas ¢ perigoso se antes ndo decidimos o
contexto moral no qual vamos emprega-las.”. Por fim, explica sua opinido, comparando o
aprendizado de ator com a constru¢ao de uma casa:

E similar a montar os elementos de uma casa, suas estruturas
portantes e superestruturas, sem a preocupagdo de sabermos
previamente onde elas vao ser implantadas, sobre que tipo de terreno e
meio ambiente, se em cima de um declive rochoso ou sobre um
pantano. Em toda boa escola de arquitetura nos ensinam que,

primeiramente, estudamos o terreno, para em seguida escolhermos o
material e a técnica construtiva. (Fo, 2004: 275).
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Para Fo, atores sem esses pressupostos serdo sempre “atores-mimicos sem elasticidade
mental, robds esvaziados, privados de uma auténtica sensibilidade”, e, o que é ainda pior, sem
personalidade. “Todos pequenos descendentes do mestre”.

Pimenta diz que “palhago ¢ palhaco”, que eles vém do mesmo lugar, e tém as mesmas
fungdes, as quais realizam com as mesmas ferramentas. Mas, destaca que as duas vertentes do
palhaco, uma que considera teatral, outra circense, sdo muito diferentes em suas concepgoes.
Com relacdo aos circenses, a autora coloca:

O treinamento ¢ técnico como cair, como bater, quando usar
acrobacias, entender e decorar as seqiiéncias, etc. E um palhago
concebido de fora pra dentro. A escolha das roupas e maquiagens tem
muitas referéncias de outros palhagos e leva sempre em consideragdo
o efeito visual na relagdo picadeiro e platéia (com capacidade para
cerca de 2000 pessoas ou mais). O estilo vem com a platéia e ndo ha

pudor no uso de jargdes e muita apropriagdo de comicidade alheia.
(Pimenta, 2006: 23).

E, quanto ao “clown teatral”, diz o seguinte:

Ja o clown teatral é concebido em um processo mais lento,
interiorizado e, consequentemente muito particular. Explora-se uma
gama de possibilidades expressivas que busca também um intimismo
que ndo caberia no picadeiro, o lirismo e, portanto, uma emotividade
mais delicada. Mas ndo se estrutura um espetaculo clownesco sem
beber nas ténicas, gags, claques e tempo comico do palhago de circo.
(Pimenta, 2006: 23).

Sobre as colocacdes de Fo, trago as seguintes questdes: serd que a tal ordem
envolvendo a “técnica” e a definic¢do de uma “ideologia” para a qual ela estard a servigo
realmente importa na qualidade da constru¢do de um clown ou palhago? Fo parece sugerir que
deveria haver antes uma consciéncia ideologica, e s6 depois viria a técnica a seu servigo, € isto
resultaria na possibilidade de uma carreira expressiva. Mas a técnica, com o seu aprendizado,
Jj& ndo estd imbuida de ideologias do mestre? Questionar a “falta de ideologia” do aluno nao
seria uma forma de condiciona-lo a ideologia do mestre? Seriam estes dois momentos:
abordagem técnica e ideologica, assim, tdo separados? Quanto ao que disse Pimenta, sera que
ha realmente este de “fora” para “dentro”, “dentro” para “fora”, interior e exterior do palhago,
assim tdo organizado? Dessa forma, parece que temos caminhos de jeitos de aprender

extremamente focados, unidirecionais, isolados, sem titubeacdes, demasiadamente
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assépticos”, estéreis, sem contatos, contaminagdes ou interferéncias surpresas no caminho da

construcdo do clown, do palhago.

1.4.2. Clowns amadores, atores, “domesticados” psicologicos?

Muitos atores buscaram os cursos de clown, fazendo parecer que “clowns” seriam
atores que estudaram teatro, e depois partiram para o “clown”, como espécic de
especializacdo. Estaria o clownear atrelado a ser ator, assim como o palhagar ao artista
circense? Para se ter um bom clown temos de ter um bom ator?

Assim como h4 uma identificada resisténcia dos circenses para permancer com o
“dominio” exclusivo desta arte, afirmar que “para ser clown tem de ser ator” parece criar,
também, uma tentativa de “dominacdo” desta arte, mas pelo viés do teatro. Se assim fosse,
teriamos o clownear como subcategoria do teatro, como se fosse pertencente a ele. Hoje,
felizmente, alguns pesquisadores, como Puccetti, Kasper ¢ Wuo, veem o clownear como
sendo independente da arte de atuagdo, o que ndo significa que estas artes ndo possam se
aproveitar muito bem uma da outra, coexistirem o ator e o clown no individuo. O mesmo pode
ocorrer com a musica, a cenografia, a direcdo, a mimica, o malabarismo, a magica, o ensino.
Havendo tempo, dedicacdo e paixao suficientes, por que nao?

Talvez, para os circenses, estas mesmas possibilidades de exercer diversas atividades
simultaneamente, mas ndo sendo vinculadas ao universo da lona, possam soar e se confundir
com falta de foco, um ndo comprometimento sério com a arte. Tal desconfianca, em alguns
casos, acaba fazendo sentido ancorada na idéia de que o curso de clown pode ser somente um
curso de apoio a atuacdo. Como alguém comecaria a aprender algo tdo valioso, e, de repente,
deixaria de lado, tdo logo aparecesse uma outra prioridade?

Temos ainda outra desconfianca que ajuda a reforcar tal antipatia com relagdo aos
cursos: sdo as tantas “geracdes espontaneas” de clowns que resultam em muitos iniciantes
nem sempre dispostos a aprender, intitulando-se profissionais. O clownear com a profusao de
cursos ficou mais acessivel, mais banal. Parece facil e rapido virar clown, s6 faltando a
propaganda na televisdo: “vocé que é ator e ndo encontrou ainda seu clown-pessoal, ainda ¢
tempo, busque-o logo, no curso mais proximo de sua casa”.

Alice Viveiros de Castro, sobre a moda dos clowns, diz o seguinte:

21O musico inventivo Tom Z¢ disse, por ocasido do seu show no Saldo Atrio, uma sala toda branca do prédio Santander
Cultural: “Gente, senta no chdo, chega ai mais perto, pode bagungar um pouco este espago, esse lugar aqui ¢ muito branco,
parece muito asséptico.” Sua idéia de sujar era no sentido de povoar de gente ao seu redor, mais perto, mais calor humano.
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A busca de Lecoq — e de tantos outros — pela “verdade” e pela
descoberta de seu proprio “clown” resultou em palhagos fantasticos,
mas também numa verdadeira epidemia de oficinas rapidas e cursos
bem intencionados, capazes nao apenas de despertar belos
sentimentos e tocantes desejos, mas também de produzir péssimos
palhacos... (Viveiros de Castro, 2007: 211).

Como conseqiiéncia desta moda, temos os varios artistas amadores incomodando

profissionalmente outros que se dedicam seriamente a profissdo. Serd que através de um curso

rapido e intensivo, sem a existéncia de nenhuma experiéncia anterior, € possivel que alguém

se torne um clown ou palhaco profissional? E a questdo do amadurecimento do artista e de seu

trabalho ndo seria um dos grandes responsaveis pela qualidade e forca da performance?

Temos aqui mais um protesto do Parlapatdo Possolo com relacdo aos que se dizem

“profissionais”:

Ser palhaco implica em ser confundido com uma série de picaretas
que vagam por ai se achando engragadinhos. Nao ¢ raro ouvir falar de
amadores, tais como os politicos. Prefiro me dedicar aos profissionais.
Aos que, em geral ganham uma merreca, e que simplesmente pegam a
milenar arte de fazer rir e a transforma na maior chatice da face da
terra. (Possolo, 2000: 01).

Provavelmente sdo estes mesmos clowns iniciantes que se assumem profissionais, a

quem Bolognesi vai atribuir a apropriagdo dos palhagos pelos atores de teatro, fazendo

predominar um viés psicologico:

Afora as poucas exce¢des de sempre, na apropriagdo do palhaco tem
predominado uma vertente que procura um Vviés psicoldgico
extremado e tanto busca descobrir o “ridiculo” em cada ator como
promove uma cristalizagdo da personagem e da cena, garantida por
uma dramaturgia especifica e, entre outras caracteristicas,
“domesticadora” da personagem®*. (Bolognesi, 2006: 14).

E explica as mudangas implicadas dessa ‘“nova vertente”:

As atribuigdes grotescas e populares do palhago de circo, que sdo,
concomitantemente, universal e particular foram (e estdo sendo)
preteridas e substituidas pela nuanga naturalista da mascara
clownesca, com base no principio da verossimilhanga. (Bolognesi,
2006: 14).

22 Aqui novamente temos a ideia de uma apropriagio do clownear, mais adiante, neste trabalho, veremos que ele pode escapar
de capturas. Se pensamos na possibilidade de ele ser apropriado exclusivamente por qualquer nicho, espaco, poética, idéia
preconcebida, ele podera ndo mais estar ali, ja ser outra coisa, o clownear escapou, mudou o endereco...



47

Quanto aos clowns teatrais como sendo “domesticados”, e os palhagos circenses vistos
como sendo mais “irreverentes” politicamente, essas qualidades e/ou atributos seriam apenas
inerentes as diferentes poéticas, ou aos espacos? Ao teatro? Ao circo? Ser irreverente nio
estaria também ligado a vida pessoal do artista, sua educagdo, postura a partir de uma visao
mais abrangente ¢ menos obvia a respeito do que € ou implica ser “politico”? Poderiamos
dizer que a poética do palhago circense ¢ mais politica do que a poética do palhago teatral?

Bolognesi também considera que os atores clowns se diferenciariam dos atores
circenses pelo tal “viés psicologico”. Se existem trabalhos de atores-clowns, que escorregam
pelo tal viés psicologico extremado, quais seriam esses trabalhos? Por vezes, acredito que o
autor poderia fazer uma distingio entre clowns amadores e profissionais. E bem possivel que,
em alguns momentos, clowns iniciantes tentem trabalhar sem a devida orientagdo e acabem
presos as suas proprias referéncias, fazendo uso de convengdes teatrais realistas em suas
atuacdes. [sso poderia resultar na tomada do “viés psicoldgico”, mas ndo vejo que isso ocorra
com a maioria dos profissionais que se dedicam seriamente ao clownear ou palhacar, mas com
artistas em processo mais inicial, o que nao justificaria fazermos generalizacdes.

E, quanto a irreveréncia que seria tdo propria dos palhacos circenses, talvez o autor
esteja se referindo a um tipo muito particular de irreveréncia: a que estd presente na relagao de
clara submissdo do clown Augusto ao Branco, da piada mais deslavada, que ataca ou critica
mais diretamente, comum nos circos ¢ palhagos tradicionais. Mas, seriam somente essas as
formas validas de irreveréncia, de ser politico? Veremos nos proximos capitulos que a vida e
arte da palhacaria nos trazem infinitos jeitos peculiares de jogar com a irreveréncia, valendo-
se de varios espagos nao necessariamente circenses. Se houvesse somente uma forma de ser

irreverente, seria realmente irreverente a irreveréncia?

1.4.3. A negacio da referéncia circense por parte dos “teatrais”

E importante considerar que, segundo o proprio Lecoq, o novo jeito de aprender clown
em sua escola, de empreender uma jornada para descobrir o proprio ridiculo pessoal, ndo vai

utilizar-se do circo e de seus palhagos como referéncia. Vejamos o que ele nos diz sobre isso:

A referéncia ao circo, inevitavel desde o momento em que se evoca o
clown, ja me estd muito distante. Na minha infancia vi o Circo
Medrano de Montmartre, os Fratellini, Grock e o trio formado por
Carioli, Portos e Carletos, mas na escola ndo buscamos este tipo de
clown. Fora a dimensdo comica, ndo tinhamos nenhuma referéncia do
estilo e da forma, e os alunos ndo conheciam estes clowns. Portanto,
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abordam a busca de maneira muito livre. E foi Pierre Byland, aluno da
escola antes de lecionar nela, quem nos apresentou o famoso nariz
vermelho, a mascara menor do mundo, que ia permitir emergir a
ingenuidade e a fragilidade do individuo. (Lecoq, 2003: 212).

A Escola de Lecoq foi provavelmente pioneira como fortes referéncias de construcao
de um método de “buscar o proprio clown”, pelo menos em termos ocidentais, o que ¢ um
mérito e um desafio que ndo devem ser, de forma alguma, subestimados. Como criar um
clown que ndo seja o do circo tradicional, que possa acontecer ali, na sala de trabalho, nas
salas de teatro?

Talvez, afastar o circo como referéncia se deva, em parte, a este pioneirismo de
trabalhar uma técnica que, até entdo, estava fortemente atrelada aos circos. Se eles estavam
distantes de uma tradicdo circense, Lecoq ndo viu necessidade de busca-la, pesquisa-la.
Assumindo isso, criou seu método proprio em contato com seus tantos alunos. Num primeiro
momento, a oposi¢do ao circo deve ter sido bem mais marcada; depois, mais adiante, em seu
livro, Lecoq retorna a falar brevemente sobre os circos, quando vai abordar os exercicios em
duplas e em trios. Em geral, o mestre tinha o mesmo procedimento de negar referéncias
culturais ndo apenas com relag@o ao clown, mas aos demais estilos trabalhados na sua escola:

Mas um grave perigo nos aguarda: as referéncias culturais que
acompanham todos estes territorios dramaticos. Cada um possui seu
imaginario do passado, seus incones, suas leituras, também seus
clichés. Todo mundo pretende saber o que era o melodrama, a
comedia del arte [sic] ou a tragédia, mas quem pode dizer realmente
como se interpretavam realmente as tragédias na Grécia ou a comédia
italiana na Italia? Nenhuma referéncia pode substituir a verdadeira
criagdo, reinventada cada dia na Escola. Mais além dos estilos e dos
géneros, nds tentamos descobrir os motores da atuagdo especificos de
cada territorio, para que sejam eles os que inspirem a criagdo. A

criacdo deve estar enraizada sempre em nosso tempo. (Lecoq, 2005:
147).

Provavelmente, essa negacao das referéncias culturais tinha como objetivo fazer com
que os alunos descobrissem, por si mesmos, o jogo caracteristico do estado corpoéreo
clownesco. Lecoq acreditou que ajudaria esse processo se abandonasse qualquer bagagem ou
referéncia que resultasse em clichés, idéias estereotipadas de palhagos circenses. Tais
referéncias nem sequer eram as mesmas do circo que ele freqiientou, e, além do mais,
conforme ele diz no DVD Les Deux Voyages de Jacques Lecog (2006), o clown dramatico ¢
mais forte do que o clown dos circos, provavelmente se referindo aos clowns circenses
daquele momento, em Paris. Em suma, na sua concepg¢do, as referéncias mais atrapalhariam

do que ajudariam o ato criativo dos artistas.
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1.4.4. Um aparte sobre a questio de mercado

Em termos de Brasil, ¢ inegavel que o ato de fazer um curso renomado no exterior
provavelmente ajude na constru¢cdo de um certo status artistico especial. Descobrir seu clown,
e, ainda por cima, no exterior, pode dar aquela pompa a qual Fellini se referiu. Encontrar o seu
“clown-pessoal” acaba, sim, conferindo o tal verniz intelectual, que para leigos colocaria o
clown teatral em certa vantagem em relacdo ao palhago circense e de rua. Vimos isso no
exemplo da venda de espetaculo para uma professora de escola que mencionamos no item 1.3
deste capitulo.

Para completar, o crescimento dos cursos trouxe bons clowns e uma atengao especial
da midia a esta arte, mas também um numero excessivo de amadores muitas vezes competindo
com os demais profissionais. Nesta nova conjuntura torna-se bastante compreensivel que,
dentro de um mesmo mercado artistico dos clowns e palhagos, alguns, como Possolo, criem
um manifesto desabafo. Que digam que ndo ¢ de uma hora para outra que se cria um palhago.

Talvez seja importante afirmar, sublinhando, que ndo s3o apenas cinco dias intensivos que

possibilitam alguém ter seu clown ou palhago, mas uma vida inteira de experiéncias vividas e
continuas invengdes ¢ que vai levar alguém a uma maturidade técnica, junto a uma
maturidade pessoal.

Acreditamos que a tal competicdo entre colegas clowns acontece ndo apenas em
termos artisticos, mas também comerciais. Estamos falando de clowns ou palhagos
profissionais, que vivem da venda de apresentacdes, de apresentar-se em festivais, de vender
performances, de atuar em empresas, em hospitais, oferecer oficinas, de passar o chapéu aos
espectadores da rua. Para aqueles que se dizem anticomerciais, que ndo dao importancia
alguma ao dinheiro, etc, acho interessante lembrar que mesmo Leo Bassi, clown anarquista,
sabe cobrar bem caro por suas performances, e nao faz nenhuma questdo de esconder isso de
ninguém. Por que o fato de saber cobrar caro e valorizar o seu trabalho para um eventual
contratante tornaria seu trabalho menos interessante, irreverente ou diminuiria seu cunho
politico-anarquista? Seja vendendo unguentos, ingressos, passando chapéu ou cobrando
cachés, ¢ preciso sobreviver, pero nunca perder la ternura... y la descompostura!

Considerar essa questdo de mercado € aceitar que a questdo “clown ou palhaco” ndo se
restringe ao ambito do aceitar a diversidade, a tolerdncia. H4 também que considerar todo um
interesse por um mercado, um espago, que passa a ser cada vez mais comum ¢ dividido por

estes profissionais, exigindo que estes saibam de alguma forma se autopromoverem, criarem
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uma comunicagdo efetiva com os espectadores e clientes, entendam de boa divulgacdo e
marketing que ajude a se dar a conhecer e... vender.

Como diria um velho ditado caipira, de autoria desconhecida e inspirada: “Sapo ndo
pula por boniteza, mas por precisdo”. Conscientemente ou ndo, o mercado e a sobrevivéncia
estdo presentes ¢ emaranhados na nossa questdo. Ndo ha como escapar. E isso ¢ estar
conectado com uma realidade que também impulsiona, obriga a ter “jogo de cintura”. Falar de
mercado ndo pode ser “feio”, pois ¢ também falar dos proficuos encontros como o Anjos do
Picadeiro e da necessidade constante de patrocinadores, do questionamento de Silva (2007:
s.p.), sobre por que Biriba ndo estaria ministrando uma oficina no Anjos do Picadeiro 5,
representando os clowns circenses tradicionais entre os demais, defendendo o seu espaco no

ensino da palhagaria brasileira.

1.5. Apostas

E importante considerar que, quando falamos da atuagdo do clown ou do palhaco,
precisamos nos lembrar das diferentes poéticas existentes com relagdo aos diversos espagos
disponiveis a clowns e palhacos. Sabemos que ndo ¢ igual trabalharmos uma performance sob
uma lona de circo tradicional, ou em uma sala de teatro, em um galpao underground, em um
foyer de teatro classico, ou em uma praca publica. Esses espagos sdo importantes para o jogo
do clown ou palhago; neles € que ocorrem as relagcdes dos clowns, dos palhagos, com os
espectadores.

Se a questdo da diferenciagdo fosse apenas referente as pocticas distintas do
clownear/palhagar, poderiamos estabelecer facilmente “palhago” para uma poética circense €
“clown” para uma poética do teatro. Isso € o que ja acontece, e gera muita controvérsia. Por
que separar tanto? Ou poderiamos dizer “clown de teatro”, “palhaco de teatro”, “clowns de
circo”, “clowns de cabarés”, “palhacos de rua”, “palhaco de hospital”’, como também ja
ocorre. Neste caso o que importa ¢ falar o espaco, se ¢ chamado de clown ou palhago, pouco
importa. Diferentemente da primeira, esta resolugdo parece nido causar a mesma polémica
inflamada que separa os “clowns teatrais” dos “palhagos circenses”. Diz-se o lugar, define-se
a poética que vai acompanhar o termo “clown” ou “palhago”, e pronto, ja sabemos de que
profissional se esta falando.

Acreditamos que a discussao “clown ou palhago” virou uma polémica, nao tanto pelas
diferentes poéticas, mas especialmente porque ela cria um cabo de guerra imaginario, dentro

de uma mesma arte, entre praticas que poderiam ser mais colaborativas entre si. E isso que
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mais parece incomodar e afetar os profissionais clowns e palhacos, ao se verem em meio as
desconfiangas, entre ndo reconhecimentos mutuos. Em um fogo cruzado, por vezes,
desnecessario. Todo esse esforco de criar esteredtipos que correspondam aos termos “clown”
ou “palhago” parece contraditério, com uma tendéncia atual de borrar as fronteiras, como
ocorre nas artes contemporaneas. Essa transgressdo de limites, a danca nas bordas entre
territorios distintos, sempre foi, e é a especialidade do palhago. Na pratica, os palhagos se
ocupam de burlar limites rigidos, tiranias. Para eles, as defini¢des ndo precisam ser assim tdo
claras, as fronteiras ndo deveriam ser tdo duras. Veremos, inclusive, que as contaminacdes
entre os nichos teatro e circo foram, e s3o muito mais comuns do que alguns “definidores de
géneros” podem afirmar.

Nosso interesse, a partir de agora, ndo estd mais nas diferenciacdes que sdo inlimeras e
variadas e nem devem estancar. Queremos, sim, conhecer as aproximacdes, as convergéncias.
Por que atualmente parece tdo interessante juntar os nomes? Por que querer afirmar que
ambos sdo a mesma coisa? A partir dessas diferenciagdes, das desconfiangas e de algumas de
suas motivagdes aqui apresentadas entre “clowns teatrais” e “palhagos circenses”, ¢ possivel
situar e afirmar uma figura porosa, permeavel, destes e de outros nichos? Podemos pensa-la
ndo comprometida com apenas uma origem que tente legitimar um unico jeito de aprender
esta arte? Como conceber esta figura, ndo pemitindo captores de qualquer espécie, candidatos

a donos exclusivos do seu clownear, seu palhagar? Como conceber clown e palhago juntos?
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CAPITULO 2 - CONVERGENCIA E MULTIPLICIDADE

Fig.2. Multiplicidade clownesca

Existe uma origem do clownear? Teria o palhagco se originado nos circos como
muitos afirmam? Eis um dos pontos chave da nossa argumentacdo que ndo trabalha com a
idéia da posse ou exclusividade da arte do clown/palhaco pelo circo, geralmente apoiada na
idéia de que a arte do palhago comegou embaixo da lona e somente ali seria legitima.

Ao contrario do que muitas pessoas pensam, ou imaginam, esta ndo nasceu no circo,
apesar de muitos autores a atrelarem diretamente a ele, dando a impressdo de exclusividade
circense. H4 intimeras figuras que podemos considerar clowns/palhagas nas mais diversas
culturas, exercendo variadas fungdes, desde culturas primitivas, até nossos dias, bem antes do
circo que concebemos como tradicional, o circo moderno.

Provavelmente, o motivo para que tantos autores coloquem o inicio do clownear nos
circos seja a importancia incontestavel deste espago para o desenvolvimento da arte
clownesca. Soma-se ainda a isso a escassez de informagdes que completariam uma pesquisa

mais antropoldgica sobre culturas antigas, praticamente nada, se compararmos aos muitos
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materiais interessantissimos disponiveis sobre o universo colorido do clownear profissional
de circo.

Ha sempre muita confusdo, por exemplo, quando alguns autores ndo sabem fazer
distingdo entre o circo e as artes circenses. O circo, diferentemente das artes circenses, ¢ o
espetaculo, o empreendimento, a empresa, seja ela familiar ou ndo. Viveiros de Castro acerta
ao propor uma diferenciagdo - providencial para a nossa discussao - entre a historia do circo e
a das artes circenses, para ajudar a evitar alguns equivocos dessa ordem:

Acreditar que a figura do palhago é exclusiva do circo é negar uma
historia de milénios, em troca de uns meros cento e poucos anos de
circo classico. O palhaco tem seu lugar de maior destaque no circo,
mas o proprio circo — a casa de espetaculos — € uma relativa novidade

(genial novidade!) que ndo detém a exclusividade como espago de
apresentacao das artes circenses. (Viveiros de Castro, 2007: 66).

Segundo Torres (1998), em O Circo no Brasil, as artes circenses surgiram na China,
onde foram descobertas pinturas de quase 5.000 anos, em que aparecem acrobatas,
contorcionistas e equilibristas. A acrobacia era uma forma de treinamento para os guerreiros,
de quem se exigia agilidade, flexibilidade e forca. Com o tempo, essas qualidades foram se
imbuindo de graga, de beleza e harmonia. Em 108 a.C., houve uma grande festa em
homenagem a visitantes estrangeiros, que foram brindados com apresentacdes acrobaticas que
acabaram surpreendendo e agradando bastante. A partir dai, o imperador decidiu que
anualmente seriam realizados espetaculos do género durante o Festival da Primeira Lua. Até
hoje, os aldedes costumam praticar malabarismo com espigas de milho, brincam de saltar e de
equilibrar imensos vasos nos pés. Na India, os nameros de contorgdo e saltos fazem parte dos
milenares espetaculos sagrados, junto com dangas, musica e canto. Nas pirdmides do Egito
existem pinturas de malabaristas e paradistas. Na Grécia, as paradas de mao, o equilibrio mao
a mao, os numeros de forca € o contorcionismo eram modalidades olimpicas. Em meio a esses
nimeros, entre uma apresentacdo e outra, estavam la também os satiros fazendo o povo rir,
constituindo as legides que dariam continuidade as linhagens dos palhacos.

Foi somente no ano 70 a.C., em Pompéia, que houve um anfiteatro destinado a
exibi¢des de habilidades incomuns. O Circo Maximo de Roma apareceu pouco depois, onde
ocorreram apresentagoes diversas, até ser destruido por um incéndio em 40 a.C. Foi
construido no mesmo local o Anfiteatro Coliseu, para 87 mil espectadores. L4 eram
apresentadas excentricidades, como homens louros nérdicos, animais exdticos, engolidores de
fogo e gladiadores, entre outros. Porém, entre 54 ¢ 68 d.C., as arenas passaram a ser ocupadas

por espetaculos sangrentos, como a perseguicao aos cristdos, que eram atirados as feras, o que
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fez diminuir o interesse pelas artes circenses. Muitos desses artistas passaram a improvisar
suas apresentacdes em pragas publicas, feiras e entradas de igrejas. Durante séculos, em feiras
populares, barracas, artistas diversos exibiram fendmenos, habilidades incomuns, truques
magicos e malabarismo. No século XVIII, varios grupos de saltimbancos percorriam a
Europa, especialmente Inglaterra, Franca e Espanha. Eram freqilientes as exibi¢des de destreza
a cavalo, combates simulados e provas de equitagdo. (Torres, 1998; Viveiros de Castro, 2007).

Essas eram as artes circenses, repletas de clowns e artistas afins, fazendo “coisas”
entre as apresentagdes das artes mais ‘“nobres”, entre niimeros mais “sérios”. Sobre essas
intervengdes, no entanto, ha muito pouco material escrito, sendo o clownear uma arte
historicamente ensinada através da pratica e da oralidade. Adiante, veremos que até na
Commedia dell’arte, em que ha alguns registros, dispomos de apenas breves roteiros
esquematicos. Mesmo hoje, a maioria dos clowns e palhagos ndo tem seu trabalho registrado
de forma escrita.

Talvez por essa auséncia de registro escrito ¢ que sabemos pouco sobre a contribuicdo
dos ciganos e dos circenses para a arte clownesca. As informagdes sobre povos itinerantes sao
escassas, 0o que nao justifica o esquecimento de serem ao menos mencionados nas
historiografias. Alguém ¢ capaz de contestar a influéncia dos ciganos na clownaria, no
desenvolvimento das artes circenses e do proprio circo, como cultura de desenvolvimento de
saberes, espetaculo e empresa?

No Brasil, mesmo antes da criacdo do Circo de Astley23 , na Inglaterra, ja havia ciganos
que vieram da Europa, onde eram perseguidos. Sempre houve ligacdo desse povo com as artes
circenses € com o espetaculo de circo, propriamente dito. Entre suas especialidades, incluiam-
se a doma de ursos, o ilusionismo e as exibicdes com cavalos. Segundo alguns relatos, eles
usavam tendas, e nas festas sacras havia bagunca, bebedeira e exibi¢des artisticas, incluindo
teatro de bonecos. Eles viajavam de cidade em cidade, adaptando seus espetaculos ao gosto da
populagdo local, retirando antecipadamente do programa aqueles nimeros que nao fariam
sucesso na cidade onde se apresentariam, tal qual ocorre nos circos. (Torres, 1998).

Segundo Dario Fo:

O oficio do clown é formado por um conjunto de bagagens e de fildes
de origem muitas vezes contraditoria. E um oficio afim ao do jogral e
do mimo greco-romano, para o qual concorrem os mesmos meios de
expressdo: voz, gestualidade acrobatica, musica, canto, acrescido de

2 E praticamente um consenso entre os historiadores reconhecer que o pai do circo moderno foi Philip Astley, suboficial
inglés que comandava apresentagcGes da cavalaria. Em seu circo, além das atragdes com cavalos, Astley introduziu
saltimbancos, saltadores e palhagos.
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prestidigitacdo, além de uma certa pratica e familiaridade com animais
— ferozes, inclusive. (Fo, 1999: 303-304).

A arte do palhago ¢ milenar. Ela estava presente desde os saltimbancos mais remotos,
artistas circenses diversos. Hé4 representantes desta arte, figuras clownescas tribais e/ou
excéntricas nas mais diversas culturas e ritos antigos, principalmente nas festividades
religiosas e nas apresentacdes populares. Nos rituais sagrados de diversos povos antigos era
comum que se misturassem o solene e o grotesco em uma mesma cerimdénia. Havia, por
exemplo, em diversas tribos indigenas uma espécie de xama, uma excéntrica figura que
utilizava o riso como elemento ritual para espantar o medo, principalmente o medo da morte.
Entre outras coisas, sua funcdo era transmutar tristezas, dissipar tensdes dos participantes e até
curar enfermidades. Essas figuras tinham o papel de usar a habilidade com o humor para
controlar atitudes de abuso de poder do chefe ou cacique da aldeia. Era possivel encontrar
esses sacerdotes da “ordem ao contrario”, que viviam nas tribos antigas da América do Norte
(figura do Heyoca), entre monges budistas tibetanos (a figura do Mi-tshe-ring), entre os
aborigenes da Nova Guing, etc. Vimos que resiste até os dias atuais a figura do Kraho-Hotxua,
espécie de clown sagrado da tribo Kraho, de Tocantins, no Brasil, cujas falas reproduzimos no
primeiro capitulo. (Viveiros de Castro, 2007).

Da mesma forma, temos os bobos da corte, que nada mais eram do que bufdes-
palhacos a servico de reis e nobreza. Quanto a eles, viviam pelos castelos, tabernas, ruas,
festas reais, banquetes. Existiam desde os povos antigos, no Egito, na China, na india, em
varios paises do Oriente e Ocidente, apesar de normalmente os historiadores restringirem sua
participacdo a Idade Média e a Europa. Em sua maioria, eram andes, corcundas espirituosos
que acompanhavam o farad, o rei, a autoridade méaxima do lugar. Os bufdes eram
encarregados de divertir, alegrar a majestade, suas festas. Segundo Towsen (1976), muitas
vezes, eram tidos como sabios conselheiros, embora alguns nem fossem assim tdo inteligentes.
Pelo fato de serem, em sua maioria, figuras anomalas fisicamente, qualquer sinal de
inteligéncia “normal” ja acabava sendo visto como excesso de sabedoria pelas pessoas
preconceituosas da época. (Viveiros de Castro, 2007; Towsen, 1976).

Bakhtin (1996: 3-4) relata que a figura do clown/palhago traz na sua genealogia toda
uma legido de figuras da cultura comica popular da Idade Média, principalmente das festas
carnavalescas. Nessas festas, havia uma grande diversidade: aquela alegre bufonaria, cortejo
de loucos onde se vivia provisoriamente um mundo ao avesso, outros mundos possiveis, de
forma alegorica, intensa, utopica e divertida. Durante um periodo predeterminado, as

hierarquias deixavam de existir para tomar a praca publica, havendo o livre contato entre os
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homens que experimentavam as formas comicas, grotescas, irreverentes e positivas de viver
esse mundo. A carnavalizagdo seria, portanto, uma forma de operar, potencializar e reafirmar
esses outros mundos possiveis, a vida, a fertilidade através da alegoria, no riso popular. Nesse
destronamento do poder, ha a coroagdo de um excéntrico do povo. Nessas ¢ em outras atitudes
de inversdo e alegre irreveréncia contra a ordem hierarquica do poder central vigente, o povo
exalta alegoricamente a vida e a morte, brindando a um outro mundo possivel e utopico.
Possivel através da transformag@o e da regeneragdo dos valores da propria vida invertidos, ao
avesso, renovados. (Bakhtin, 1996).

Sacerdote as avessas, xama, curandeiro, saltimbanco, bobo sdbio, ando deformado,
trudo, prestidigitador, charlatdo, parlapatdo, bufao, clown, palhaco... Seja qual for o nome ou a
forma de apresentacdo desta figura, sempre existiram artistas que se apresentavam em ruas e
pragas, nas festas do povo e nos palacios dos nobres fazendo coisas incriveis, divertindo e
surpreendendo a todos. Towsen afirma que ndo ha duvidas de que existiram cerimoniais
clownescos em tempos pré-historicos. Esse clownear amplo, pelo mundo, atravessou tempos,

e até o que chamamos aqui de comegos. Como afirma Towsen:

Sem duvida os clowns foram aparecendo e desaparecendo desde o
inicio dos tempos, e sua tradicional tirada "6 noés aqui outra vez!"
evoca a chegada de todo um universo de clowns. Este mundo ¢ tao
diversificado como a propria vida, ja que o herdi da nossa histéria
pode ser encontrado em um numero surpreendente de disfarces, das
aulas de clown aos bobos da corte; do encantador do povoado indiano
ao cheyenne "contrary"; no teatro, no rodeio, e no circo. Sdo todos
clowns, e, no entanto, as diferencas entre eles sdo tdo completamente
fascinantes quanto as suas similaridades. (Towsen: 1976: 04).

Para termos uma amostra dos tipos clownescos resistindo, atravessando os tempos,
podemos mencionar como exemplo a afirmagdo de que o palhago traz a heranca do
Arlequim/Briguella, os zanni da Commedia dell arte, que seriam os herdeiros da Fabula (ou
Farsa) Atelana que, por sua vez, também seria uma herdeira da Comédia Dorica grega.

Viveiros de Castro aponta que essa idéia de relacionar a Commedia dell’arte com a
Farsa Atelana e a Comédia Dorica ndo ¢ uninime entre historiadores, pois, para alguns, faltam
indicios consistentes que relacionem essas comédias durante um trajeto de mais de mil anos.
Mas, se observarmos os tipos ou mascaras da Commedia dell’arte, podemos perceber uma
forte correlagdo com os tipos da Farsa Atelana, mostrando “a mais contundente prova da
vitalidade da linhagem genética dos personagens comicos”. Por exemplo, na Farsa Atelana, o

Sannio, bufao da comédia grega, que usava um chapeuzinho branco ou preto, trajava uma

roupa feita de pequenas pegas de multiplas cores, e divertia os espectadores com suas caretas e
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trogas, seria a correspondéncia do Arlequim, e o Bucco, gordo simplorio, descarado, mentiroso,
que sO pensa em como garantir a sua proxima refei¢do, poderia fazer a correlagdio com
Brighela, completando a dupla dos zanni. (Viveiros de Castro, 2007:43).

Além desses, também temos o Maccus, que era um corcunda, careca, orelhudo e com
um nariz comprido e adunco. Ele compensava sua figura grotesca com inteligéncia e audacia,
sempre conseguindo o que queria. Seria o ancestral do Polichinelo. Dossenus era a caricatura
do homem metido a intelectual, pretenso sabio, que tenta receitar aos outros 0s seus
medicamentos e preparados magicos. Eis que temos o precursor dos Dottores da Commedia
dell’arte. (op.cit. 2007: 43).

Todos esses tipos se mantiveram mais do que vivos no repertério dos jograis, mimos e
saltimbancos, adaptando-se a cada gosto dos espectadores populares, das modas locais, até
nossos dias. Temos o grande génio de Moli¢re fazendo um o6timo Scapin, trazendo em todas
suas pecas uma grande influéncia dos tipos da Commedia, quando ela parecia morrer como
género no século XVIII. Esses tipos também inspiraram as pegas de dramaturgos como Carlo
Goldoni e Carlo Gozzi, pois a vitalidade e a atemporalidade dessas figuras comicas vao
reavivar a chama do clownear por varios cantos do mundo, até hoje.

Para Fo,

O clown vem de muito longe: eles ja existiam antes do nascimento da
Commedia dell’arte. Podemos dizer que as mascaras a italiana
nasceram de um casamento obsceno entre jogralesas, fabuladores e
clowns, e posteriormente, depois de um incesto, a Commedia pariu
dezenas de outros clowns. (Fo, 2005: 305).

A partir dessas possibilidades de varios comecgos, podemos deixar de validar apenas
uma unica origem, que se resumiria a um inventor ou a um momento especifico e localizado,
para definir o surgimento do palhago. Se ndo ha posse por parte do circo, também ndo ha
posse pelo teatro, nem qualquer tentativa de apropriagao “indevida” por parte de atores
clowns, impondo um novo viés de clownear. Nao ter um dono resulta em certa liberdade de
coexisténcia, de metamorfose e migragao.

Essa figura assumiu papéis e formatos diferenciados ao longo do tempo, segundo as
necessidades humanas de cada cultura:

O clown nao foi inventado por um unico individuo, nem ele ¢
exclusivamente um produto da civilizagdo Ocidental. Ao contrério, ele
tem sido perpetuamente redescoberto pela sociedade porque — como

bobo, jester, e trickster — ele encontra razdes suficientes nas
necessidades humanas. (Towsen, 1976: 04).
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A partir disso, o autor completa com uma visdo historica bem abrangente sobre o
clownear:

Historicamente, a figura do clown abrange muito mais do que o ébvio
figurino engragado e a cara pintada; ele representa uma visdo do
mundo que tanto as sociedades intelectuais e as chamadas culturas
primitivas tém valorizado enormemente, um senso de comicidade
significativa para criancas e adultos igualmente, e uma forma dindmica
de atuar baseada em técnica surpreendente e improvisagdo inspirada.
(Towsen, 1976: 04).

2.1. Confluéncia de Nomes

Se clown ¢ termo anglo-saxdo, pagliaccio ¢ italiano, grotesque denominava um clown
francé€s acrobatico, que atuava de 1820 a 1850, e soma-se aqui uma lista - ver Anexo 1 deste
trabalho - com outros tantos nomes clownescos de diversas culturas, inclusive bem mais
antigas que estes nomes, todos apontam para jeitos distintos de clownear/palhagar de figuras
que trabalham a partir da comicidade corpdrea. No seu livro A maravilhosa historia do circo,
Thetard (1947) comega o capitulo sobre os palhagos comentando também sobre algumas das
inimeras diferencas de nomes.

O bufdo de picadeiro, que, a época, dialogava com o mestre do
picadeiro, ndo era outro sendo o palhago vindo do tablado da feira
que, na Inglaterra, se chamou merryman e, na Franga, grotesco [sic],
Mas o clown, o campdnio de quem os artistas itinerantes sempre
gostaram de cagoar, sem duvida por uma heranca de velhos rancores,

veio a ser o protdtipo do bufdo do circo. (apud Viveiros de Castro,
2007: 54).

Podemos identificar uma multiplicidade de nomes: alguns sdo das culturas mais
antigas, outros designam as mascaras dos Mimos Doéricos, da Farsa Atelana, da Commedia
dell’arte. Segundo Viveiros de Castro (2007: 117), os personagens Bastido, Mateus e o Velho
sdo figuras comicas das folias de reis e folguedos populares de diversas regides brasileiras.
Demais regides também apresentam suas festas com seus brincantes, palhagos configurando a
ampla e variada cultura popular brasileira. Linguas, paises, periodos ¢ uma profusido de nomes
que parecem trazer facetas de uma mesma figura, mas que nunca ¢ a mesma. Cada cultura,
comunidade, lugar, periodo faz a fritura de onde pipocam e formam-se jeitos distintos de
clownear.

Assim, nomes também se perdem no tempo e no que significaram exatamente para

determinados contextos. Se um nome queria designar um tipo de atuagao, de jogo coOmico, em
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um determinado tempo e lugar, ¢ traduzido, roubado, expropriado e apropriado em outros
cantos, onde adquire outras caracteristicas, e assim por diante.
Viveiros de Castro (2007: 31) diz o seguinte:

Todas essas tentativas de determinar um nome para cada tipo e de
fixar cada um dos tipos com seu devido nome sdo sempre vas. Para
comegar temos a questdo da traducdo. Em francés, o bobo da corte é
fou (louco), mas muitas vezes o termo usado € jester, que seria melhor
traduzido para o portugués como jogral. Em portugués temos o termo

bobo designando o bobo do rei, mas este também era chamado de
buféo, louco ou gracioso.

E continua:

So6 que muitas vezes bufdo era o termo usado para o louco da aldeia e,
louco, apenas um padre que gostava da pandega nas festas da
Quaresma, ou um goliardo, que andava pelas tavernas cantando e
contando histdérias comicas carregadas de sensualidade e erotismo.
Jogral e menestrel viraram na nossa lingua atual figuras liricas que
recitam versos para as amadas e tangem um alatide, mas, como vimos,
podiam ser também os nomes dados a saltimbancos, graciosos e
rustico de feiras. (Viveiros de Castro, 2007: 31).

Isso nos permite observar que ndo ¢ necessario nos determos muito em fixar termos e
nomes para este ou qualquer estudo mais aprofundado sobre clowns e palhacos. Ou, entdo,
seria interessante fazer uma pesquisa que se detivesse apenas nos diversos nomes € seus
significados e tradugdes para diferentes culturas. Os nomes, com suas peculiaridades culturais,
curiosidades artisticas, vao abarcar nas suas tortuosas, mambembes trajetorias de uso toda a
espécie de artistas rueiros, os de teatro, os de circo e os de feira, que trabalhavam em qualquer
periodo algum tipo de comicidade corporea, e que, de alguma forma direta ou indireta, vao
carregar no seu DNA os tipos comicos da Commeédia dell’arte, Farsa Atelana, Mimo Doérico,
Pantomimas, Mistérios ¢ Moralidades. Nesse coletivo também podemos encontrar o macaco
da Opera Chinesa, os Mateus nordestinos, os bobos da corte, os padres que se vestiam de asno
para a alegria do povo na Idade Média, e assim por diante.

Seja qual for o nome dado a qualquer uma dessas figuras, independentemente do
tempo e lugar, repetem-se os seus adjetivos: idiota, louco, estranho, jogador, divertido,
vagabundo, tosco, extravagante. Clown, bufao, trudo, jogral, gracioso sdo nomes escolhidos
para jeitos e nuances de ser palhaco, que ficaram conhecidos em algum lugar por questdes
culturais, através de artistas que foram repetindo, se contagiando por uma determinada forma,

tipo, jeito, um modo ou uma moda de clownear-palhacar, que durou um determinado tempo.
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Fig.3. Ondina e a boca aberta entre nomes

Nomes em cores diversas borradas, nomes permeaveis, um contaminando o outro,
gerando outras cores, ou seriam outros nomes? A Ondina fica assim, ri feliz, descabelada. Fios
de cabelo fazem sinapse dos nomes com o cérebro, o que sé intensifica a risada. Boca-aberta
frente a diversidade, boca que respira, inspiragdo fluida... Ou seria glutona, boca faminta,
receptiva, afiada para comer palavras de nomes nutritivos para o seu clownear/palhagar.
Vejamos o que dizem alguns autores sobre “clown” e “palhago”, buscando, mostrando
diferentes aproximagoes:

Para Viveiros de Castro, o nome palhaco, alias, seria melhor dizer “os nomes” que
podem se referir ao palhago ou ao clown sdo muitos, sendo esta uma das grandes dificuldades
que a maioria dos autores encontra ao estudar as suas origens. E uma profusdo de nomes que
essa figura assume em cada momento e lugar. “Clown, grotesco, trudo, bobo, excéntrico,
tony, augusto, jogral, sdo apenas alguns dos nomes mais comuns que usamos para nos referir
a essa figura louca, capaz de provocar gargalhadas ao primeiro olhar”. (Viveiros de Castro,

2007:11).
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Roberto Tessari (apud Wuo, 1999: 16) aponta que “tanto na lingua comum quanto na
linguagem especializada do teatro, hoje, ndo existe nenhuma diferenca entre a palavra palhago
e a palavra clown, pois as duas palavras se confundem em esséncias comicas.”.

Podemos dizer que hoje, entre os integrantes do Lume, usam-se as duas terminologias
indistintamente. “E a pesquisa que ndo pode parar, ndo deve estagnar apenas pelo fato de que,
14 atras, Burnier teria dito isto, isto e isto” disse Ferracini**. Para o grupo, a melhor forma de
fazer jus ao trabalho desenvolvido por Burnier, como pesquisador que ele foi, € continuar
pesquisando, contestando pressupostos dados, o que significa ndo permitir que conceitos se
tornem absolutos, que ndo possam ser questionados e discutidos dentro da sua propria casa.
No Lume, houve uma espécie de decisdo conjunta de que ndo mais se deteriam na questio
“clown ou palhago”, por um cansaco, “um esgotamento que ndo indica que estd tudo
resolvido”, mas que a discussdo deveria ter o devido aprofundamento e atencdo de que o
grupo nao dispde no momento.

Thebas diz assim, em destaque, num dos topicos de seu livro “Palhaco, clown, tudo

tonto igual?”, e explica de uma forma bem acessivel e bem humorada:

Muitas pessoas falam palhago, outras preferem dizer clown. Parece
até que sdo duas profissdes diferentes. Mas ndo ¢ bem assim. O que
existe ¢ palhaco, e ponto. Quando alguém diz que é clown, esta
contando que é palhaco, sim senhor, ¢ que estudou pelo métdodo
teatral. E que aqui no Brasil a palavra clown esta associada a escola de
teatro que ¢ diferente da escola de circo. (Thebas, 2005: 70 - Grifos do

autor).

Kasper vai resumir a discussdo acerca dos nomes e conceitos “clown ou palhaco” da
seguinte forma: “Para alguns, clown é um conceito distinto, para outros € apenas a versao
inglesa da palavra palhago. Todos parecem concordar que existem varias linhas de trabalho.
Tais linhas correm por outros caminhos, ultrapassando essa questdo da nomenclatura”.
(2004:97). Para Kasper, a arte de clownear/palhagar € uma poténcia, uma multiplicidade que

independe deste, daquele, ou de outros nomes:

O que nosso trabalho busca apreender € a poténcia — enquanto poder
de fazer-, o que se aciona com o palhaco, com o clown. E ndo ¢ o
nome que aciona. Na perspectiva por nos investigada, tal poténcia é
atingida - ou ndo - tanto por pessoas que se denominam palhago,
quanto por pessoas que se chamam de clown. (Kasper, 2004: 97-98).

2 Em parecer, durante Banca de Qualificag@o deste trabalho em 28 de agosto de 2008.
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Para a autora, o importante ¢ o funcionamento do palhaco, a sua capacidade de
carregar o publico para seu universo, a sua poténcia politica transformadora. Kasper ainda
percebe um movimento envolvendo a arte do clown/palhaco que transpassa diversas

fronteiras:

Ao mesmo tempo, € possivel verificar a existéncia de um movimento
que extrapola nosso pais, talvez sendo mesmo mundial, em torno do
palhaco, do clown. Tal movimento extrapola também as fronteiras
tradicionais entre géneros artisticos e estratificagdes culturais. O
clown atravessa tudo isso e ndo tem um lugar tnico, um territorio de
onde tiraria sua legitimidade. Acontece no teatro, no circo, no
cinema, em casas de espetdculo, nas ruas... Acreditamos que ndo
existem detentores do direito de ditar como ele deve ser chamado, ou
em quais termos pode ser analisado. (Kasper, 2004: 97-98)

Towsen também traz a importancia de uma imagem plural do clown/palhago para uma

apreciagdo mais rica de nossa parte:

Certamente, permitir que uma Unica imagem do clown, positiva ou
negativa, prevaleca, desnecessariamente limitaria nosso prazer de
apreciacdo de um fendmeno tdo variado quanto os remendos em um
traje de Arlequim. (Towsen, 1976: 01).

Palhaco em imagens plurais, riqueza de diversidades, lista que transborda nomes de
palhacos/clowns. Até aqui, estamos vendo nomes em combinagdes, nomes para aceitagdo e
incorporacdo da multiplicidade inerente a esta figura. No momento da abertura de fronteiras
de géneros, de territorios varios, podemos adotar todos os nomes, mas, se isto vale, entdo,
podemos nao adotar nenhum? Nomes podem ser desimportantes, como ocorre em um
momento da Ondina anterior ao curso de iniciagdo, quando muito pouco conhecia sobre esta
arte.

Por volta de 1995, por quatro anos, eu treinava todas as noites com o Grupo Babamas,
sob orientagdo do diretor gaucho Roberto Birindelli. Em uma ocasido, nos foi proposto um
exercicio cujo objetivo era habitar o centro da roda com atitudes e acdes imprevisiveis; em
torno ficavam os colegas, ja bastante intimos do trabalho de cada um. Tudo o que fosse feito
dentro do circulo, os colegas poderiam intervir indicando o que estava se repetindo, apontando
lugares-comuns do trabalho daquele que estava no centro: “Isso ¢ Sacchet”, “Esse ombro
assim ¢ Sacchet, essa forma de ir ao chdo ¢ Sacchet, tal coisa ¢ muuuuuito Sacchet.”. E, eu,
em meio aquela atordoagdo, escutando tantos colegas dizendo “blablabla € Sacchet,

blablablabla ¢ Sacchet... , saltei!
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De repente, escuto a voz de Birindelli, bem firme: “Isto!!! Este salto ai ndo ¢ Sacchet”.
O qué??? Um salto solto, meio louco para o nada? Com formas e impulsos em curto-circuito,
eis que finalmente fiquei tdo feliz de ter feito uma unica coisa que “NAO ERA SACCHET”,
que saltei e saltei, saltei e saltei, saltei e saltei toda uma alegria surpreendente... tdo idiota
aquilo de estar contente em saltar, que escapou do corpo uma gostosa gargalhada. “E isto ai!
Dar risadas, assim, também ndo é Sacchet”. E dava vontade de rir mais... saltar mais e melhor,
tantas formas divertidas que eu poderia saltar ali por horas, desde que continuassem gostando.
Meus colegas vibravam, riam muito comemorando comigo, e sei 14 que brinde tdo bom era
aquele... Pipocavam comigo as rufadas de ar nos pulmdes, chacoalhavam miolos no cérebro,
embaralhavam-se as idéias fixas, que pareciam prontas, num estado de coisas-felizes-em-mim.
Tudo tdo bobo e intensamente especial. Tudo-ali era apenas uma coisa-brincante, sem nome

“clown” ou “palhaco”. Brincando de clownear-palhagar.

Fig.4. Coisa-brincante sem nome

Esio Magalhdes nos traz a idéia do clown/palhaco como o némade, o estrangeiro,
sempre o que vem de fora, o sem-lugar:
Ele traz uma visdo que ¢ de fora, mas ¢ de dentro. Porque eu
reconheco a visdo dele, eu entendo do que ele esta falando, mas
ele vem de fora, ele vem aqui, faz o espetaculo dele e vai

embora. Eu acho que essa caracteristica nomade ele tem que
continuar tendo. (em Kasper, 2004: 264).

Nessa perspectiva do clown ndmade, perdem importancia algumas questdes de

natureza ou nacionalidade, que vimos nas desconfiangas gerais. Ele ¢ um estranho, um
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forasteiro que estd de visita, de passagem, sem uma origem e sem um fim, mas estabelece
contatos, conquista pessoas, cria vinculos, que talvez seja o mais importante.

Marcio Libar nos fala desse valor perante todas as outras coisas: “O que importa é ser
amado, o que importa ndo ¢ o nimero.” Ndo importa piada, histdria, roteiro, idéia genial.

O que importa ¢ que aconteca uma comunica¢do verdadeira com o
publico. Essa é a minha tese. O cara ri da vida, o que estiver vivo, ele
ri. O que estiver morto ele ndo ri. Nao importa a idéia, se tu executa
mal, sem vida, ninguém ri. Onde mora o riso? O riso mora na vida. Na
vida real. Do ponto de vista da comunicagdo verdadeira, do tempo da
brincadeira, da alegria, do prazer, do encontro, da comocdo, ele
funciona. Ai todas as tuas argumentagdes do que significa arte, ou um
espetaculo tecnicamente bom, caem por terra, quando vocé€ se comove.
Af eu pergunto de sacanagem no final de O Pregoeiro: que porra ¢ essa
ai? E arte? E clou? O que ¢ isso? (em Kasper, 2004: 256).

E ¢ o proprio Libar quem responde bem humorado: “Isso aqui é clou. Clou, para quem
ndo sabe, ¢ palhago em portugués.” (em Kasper, 2004: 256).

O grande estudioso Pierre Etaix (2002: 08) vai dizer que “é preciso chamar um clown
de clown”. Etaix respondeu ao editor Michel Archimbaud sobre as possibilidades de
aprendizagem da arte do clown da seguinte forma: entregou-lhe um texto seu, pequeno e
consistente, ilustrado com desenhos que ele mesmo fez de Charlie Rivel executando uma
entrada circense. Talvez este seja um caminho mais adequado para se chegar a uma definicao
mais segura de clowns: um clown que se define criativamente pelo proprio clown. E quem
melhor definiria o oficio?

Copeau também se refere da mesma forma a Charlie Chaplin, dizendo que “Charlie ¢

Charlie”, e explica:

Charlie ndo ¢ um poeta, nem um ator dramatico, nem um acrobata,
nem um comediante. Tecnicamente ele é tudo isto. Mas nenhum
destes termos da conta de sua arte. Pode-se dizer que ele € um coémico,
ou bufdo, ou tragico? Corre-se o risco de engano. [...] Quando seu
nome € pronunciado, ndo ha necessidade de descrever uma situagao
ou evocar uma intriga, uma imagem extremamente viva, carregada de
humanidade, se forma diante de nossos olhos. (Copeau, 1928: 26-29).

Em O Livro do Palha¢o (2005), de Claudio Thebas, temos 29 palhagos brasileiros
respondendo “o que ¢é ser palhago”. As defini¢des ocorrem de formas bastante diversas para
cada um: de simples a complexas, de sérias a estapafirdias. Seus dizeres aparecem
completando a simples questdo: ser palhaco é...: “Perceber com o meu corpo as emocgdes

verdadeiras e poder mostra-las livremente” - Raquel Scotti Hirson, Palhaca Risalbunda, do
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Grupo Lume; “Ser generoso, doar-se aos outros. Prestar atencdo em todos os seres vivos (e até
nos nao vivos...), como se isso nos aproximasse do que chamam de amor incondicional” -
Luiz Carlos Vasconcellos, Palhago Xuxu; “Um privilégio e uma missdo. O privilégio de poder
mostrar como eu realmente sou, ¢ a missdo de ser, através do riso, um aparelho para todo
mundo” - Ricardo Puccetti, Palhago Teotdnio, do Grupo Lume; “Uma profissdo” - Fernando
Sampaio, Palhago Padoca, do Grupo La Minima; “Dar prazer aos outros, a medida que eles
vao rir e se soltar, e esse prazer das pessoas ¢ que me da o grande prazer de viver.”. — Hugo
Possolo, Palhaco Tililingo, do Grupo Parlapatoes; “A possibilidade de me renovar
constantemente.” — Adelvane Néia, Palhaca Margarida.

Segundo Thebas (2005: 11), “quando o tema ¢ palhaco, ndo existe certo ou errado, mas
opinides pessoais”. Poderiamos aproveitar e reformular um pouco a frase de Thebas,
acrescentando: “Quando o tema ¢ palhaco ndo existe uma tUnica verdade, mas uma
multiplicidade de figuras, de tipos, de espacos, de poéticas e de nomes, independentemente de

quaisquer opinides, paixdes, e preferéncias pessoais.”.

2.2. Formacao e Competéncia

Vimos anteriormente, nas “desconfiancas”, que alguns artistas teatrais, e até alguns
circenses, nao reconhecem a existéncia de um ensinamento e aprendizado na arte do palhago,
no ambito do circo. Em contrapartida da mesma desconfianga, circenses nao admitiriam como
valida a formagdo de clowns fora da lona, seja nos cursos, ou mesmo fora deles. Muito dessa
idéia vem por desconhecimento de um processo de formagdo complexa que vai se
desenvolver, em qualquer espaco, seja no circo, na rua, em uma sala, ou em um curso. Cada
um tem seu método, mas, nesta diversidade, podemos encontrar confluéncias.

Na tradi¢do circense tipica, o aprendizado clownesco vai acontecer de forma bastante
complexa, tendo como base todo um convivio familiar, incluindo a relagdo cotidiana com
outros artistas circenses. Nesse convivio, o aprendiz se nutre e absorve toda uma vivéncia
cotidiana da arte circense e de seus saberes. Ele observa, acaba decorando, dominando
repertorios, praticando e imitando o que lhe parece interessante nos artistas mais experientes,
investe, ousa e transforma a sua maneira. Desde crianga, o circense vai brincando, e ja esta se
apropriando desse conhecimento. Seu aprendizado ¢ geralmente testado, desde cedo, nas
apresentacoes de numeros cdmicos no picadeiro, um batismo de estréia, que j4 ocorre na

presenca de espectadores. Mas aquela idéia de ganhar um pontapé no traseiro e, de repente,
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sem ter nada preparado, ter de enfrentar a platéia, tem um pouco de folclore, de lenda. O
artista naquele momento ndo ¢ totalmente cru, pois toda a vivéncia anterior foi uma

preparacao. Silva nos chama a atencdo sobre essa aparente casualidade da iniciag@o circense:

Mais do que acreditar que isso aconteceu porque foram “sendo
empurrados” para dentro do picadeiro, os nossos palhacos mestres,
como: Piolin, Benjamim, Eduardo das Neves, Chicharrio,
Carequinha, entre muitos outros; hd que se considerar que eram,
efetivamente, portadores de saberes herdados, observados, vividos,
aprendidos de uma longa histéria de aprendizagem, vivenciada
diariamente no circo. Engana-se quem acha que esta entrada “por
acaso” € que garantiu a acdo profissional desses artistas no picadeiro.
O que se conhece dos personagens daqueles “mestres” é resultado de
muito, mas muito trabalho, aprendizagem, observacdo, imitagdo,
transformacdes ocorridas a partir daquele “primeiro empurrdo. (Silva,
2008: s.p.).

Geralmente, antes da iniciacdo, o clown/palhago se serve de referéncia de um outro
palhago ou comico — seja de dentro ou de fora do circo — que o inspira, instiga a ser palhaco, e
essa aproximacdo ocorre por afinidade intuitiva, as vezes admiracdo, vias suficientes pelas
quais se dado o aprendizado. Muitas vezes, esse palhaco mais experiente pode ser um idolo, o
pai, o tio, o palhago mais velho do circo, que o influencia. O iniciante pode servir-se de uma
gag bem conhecida do repertorio, treina-la para ir fazendo a sua adaptagio. As vezes, o
comeco se da imitando trejeitos, figurinos e maquiagem que lhe servem como referéncia. Nao
h4 uma regra para esse convivio e para essa influéncia.

Foi interessante ver recentemente, no Circo Fantdstico®, em Cruz Alta, interior do Rio
Grande do Sul, o nimero anunciado como 7dxi Maluco, em que o palhaco Cocacola atuava
junto a umas cinco ou seis criangas-palhacos. No palco”®, viamos que elas tinham consciéncia
dos espectadores, mas também estavam brincando, se divertindo muito’’. Em um dado
momento, Cocacola perguntava sobre varios bichos para o clownzinho chamado Mixaria, que
devia ter no maximo cinco anos de idade. Ele ia respondendo uma a uma as questdes, até que
Cocacola pergunta: “E o pintinho?”. O menino rapidamente baixa as calcas e mostra bem
rapido o pénis, dizendo “Aquii6666666!!!!” e ri, gerando surpresa e riso geral da platéia. Era
muito cativante o menino tapando a boca e saindo correndo. Vergonha cénica ou real? Ele
sabia que tinha feito algo maroto, também tirava partido da cara de “anjinho loiro”, se divertia

e atuava, como se nunca houvesse separagdo entre se divertir e atuar.

% O Circo Fantdstico iniciou em 1995 na cidade de Ipuagu - SC. Hoje eles tém uma boa estrutura empresarial e familiar,
apresentando-se por todo o pais.

2% Este circo usava o palco italiano em lugar do tradicional picadeiro.

2" Duas criangas ndo-circenses da platéia eram convidadas a participar. A tensio destas no palco nos fazia perceber ainda mais
0 quanto as outras, circenses, estavam a vontade naquela situagao.
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Mais adiante, em outro nimero, o palhaco Cocacola se prepara para dar um concerto, e
eis que entra um menino-palhago adolescente por volta de uns 12 anos. Entrava com muito
estardalhago e barulho, andando com passos bem marcados por todo o palco, atrapalhando o
concerto e saia. Dessa vez, ndo havia mais aquela natural complacéncia dos espectadores para
com os artistas-mirins. O menino sentia que exigiam mais das suas atuagdes, entrava tenso e
acabava for¢ando demais quase todas suas agdes, fazendo muitas caretas, provocando quedas
demasiadas. Mas, o que poderiamos esperar de um aprendiz que enfrenta o picadeiro tdo
jovem? Havia nele uma vontade notdvel de aprender o oficio, e isso era muito mais
interessante do que qualquer coisa que tenha tentado fazer ali para que rissemos. Também era
notavel um certo encanto e toda uma generosidade do palhagco mais velho com relacédo a ele.
Uma cumplicidade que indica uma possivel relacdo de aprendiz e mestre, ali, diante de nos,
espectadores.

A primeira oportunidade de entrar no picadeiro geralmente ¢ dessa forma, crianga
ainda brincando de atuar, ou por necessidade de substituir o antigo palhago por motivo de
doenga, ou de ele simplesmente ter mudado de circo. Se esta tudo em familia, provavelmente
o pretendente a clown se da como no exemplo do Circo Fantastico, na vida e no picadeiro.
Acontece, também, de algum outro artista ou funcionario estar simplesmente “sobrando por
1a”, por ventura lesionado e impedido de executar nimeros que exijam forca ou destreza. No
caso de uma emergéncia, se for necessario, ele passa a atuar como palhago, como uma peca
importante de uma engrenagem-circo que nao pode parar, tal qual nos conta o palhago Biriba,

que antes era o Biribinha, durante a mesa de debates do Anjos 5:

Eu entrei nessa pra valer mesmo foi quando, justamente, eu tive que.
Meu ato irresponsavel — eu nunca falo que fui responsavel, porque se
fosse responsavel eu ndo faria isso. Foi quando, da noite para o dia,
em uma temporada 14 em Xanxer€, Santa Catarina, deu um AVC no
meu pai e eu tive que entrar. E tu. Bom, o que aconteceu? A comédia
que eu estreei era em dois atos. Se vocés me perguntarem, até hoje, o
que eu fiz no primeiro ato, eu vou responder ‘ndo sei’. Do segundo ato
em diante, eu comecei a clarear as idéias. Eu comecei a encarar mais o
publico, a olhar, a procurar alguma coisa. Dali pra frente eu ndo parei
mais, pintando a cara praticamente todas as noites. A temporada deu
uma baixada, que ¢é natural, porque eles estavam esperando o Biriba,
dai entra o Biribinha (que na época eu era o Biribinha). Ai depois,
com o falecimento dele, esperei mais um pouco, dai eu adotei como
Biriba mesmo. (em Anjos do Picadeiro, 2006: s.p.).

A forma como Biriba conta sua estréia, vista por um olhar descuidado, pode de fato

soar como se o palhaco estivesse despreparado naquele momento, mas vemos que se fosse
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assim, ele ndo se tornaria o Biriba, e ndo buscaria com sucesso atender prontamente as
exigéncias daquele publico.

Apds uma estréia ou iniciagdo, ou batismo de fogo, ou pontapé no traseiro para entrar
em cena, ou o que quer consideremos como um start na vida/carreira de um clown ou palhago
¢ natural que, ao exercer dia a dia seu oficio, o artista va descobrindo o seu corpo clownesco,
suas gags, €, junto a isso, como parte de um jogo s6, va aprimorando a sua caracterizacdo
pessoal. Nessa dinamica, vai sendo criada uma autonomia da figura, ocorre a descoberta da
sua forma especifica de trabalhar os nimeros, tanto os classicos, quanto suas variagdes e
outras invencionices que lhe caem bem com a maturidade, portanto ¢ criador um repertorio
mais pessoal, através de uma técnica que serd aperfeigcoada por toda a sua vida, enquanto
exercer o oficio de palhago ou comico™.

Podemos observar esse processo em trés momentos de Grock, quando ele comecou a
atuar com Antonet. Inicialmente, por exigéncias de Antonet, Grock copiou o estilo de Little
Walter que era ex-parceiro de Antonet, mas depois foi gradativamente impondo o seu modo
proprio de atuar. Em imagem de cartazes divulgando o Circo Medrano, em 1908, vestia um
figurino praticamente igual ao de Walter; em 1909, ele ja se mostra vestido da forma como o
conhecemos: usando um vasto casaco xadrez e o cranio coberto com uma simples calota de
pano ou com um “traje de gala” apertado, tipico de um Augusto concertista circense. Em 1913
Grock definitivamente vai adotar esses dois figurinos simples, variando apenas em algumas
formas e tecidos. (Diercksen, 2000: 43; Pierre Robert Lévy In: Diercksen, op. cit.: 201).

Com relagdo a iniciacdo do clownear circenses e suas competéncias, o mestre Lecoq

afirma que:

Na tradi¢do do circo, o clown comegava sendo um acrobata,
malabarista ou trapezista, e depois, com o passar do tempo, nio
podendo mais realizar os numeros no mesmo nivel de qualidade,
ensinava-os a um jovem e tornava-se um clown. (Lecoq, 1987: 117).

Existem realmente alguns casos assim, como o de Nani Colombaioni, famoso clown
italiano da familia Colombaioni, descendente de atores que remontam a tradigdo dos
saltimbancos da Commedia dell arte. Nani acabou deixando de ser acrobata por limitagdes
fisicas apds servir na Segunda Guerra Mundial. Assim como Nani, alguns circenses também

iniciaram na arte do clown mais tarde, mas isso ndo € uma regra geral.

28 Muitos circenses se referem ao palhago também como comico. E comum que se diga: “o cémico do circo é fulano”, ao
invés de o “palhaco”. Mais um nome para a lista.
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Albert Fratellini, Archille Zavatta e Charlie Rivel eram tdo pequenos para acompanhar
a rotina boémia do circo que acaram dormindo enquanto teriam de aguardar em cena para
execucdo de um nimero em que participavam. Vemos que nao ha um padrao, uma faixa etaria
certa em que os circenses passariam a se dedicar especialmente a palhagaria.
Independentemente de quando se comeca a atuar como palhago, sdo artistas que se apresentam
das mais diversas formas. No circo-teatro, por exemplo, sabem fazer os diversos papéis das
pecas que compdem o repertério. Sdo multitarefas, polivalentes, artistas completos para
atenderem a multiplicidade do universo do circo. Arte, necessidade do espetaculo, vontade e
outras habilidades se mesclam. (Kasper, 2004: 176).

O proprio Rivel nos conta em seu livro que, em 1899, com trés anos de idade, iniciou-
se, parodiando um atleta do Circo Cagnac que era muito forte, levantava grande peso e
rompia correntes, se exibindo musculoso para o publico. Ele o admirava, sonhava em ser tdo
forte quanto aquele atleta e, para um publico imaginario, imitava o niamero, levantando pesos.
Seus pais se divertiam muito vendo a imitac¢do, principalmente o modo como ele limpava um
suor invisivel. Logo tiveram a idéia de apresenta-lo ao ptiblico em um niimero da parddia do
atleta. O menino Rivel ficou tdo contente, tdo orgulhoso, que ensaiou bastante seu nimero.
Seu pai o ajudou preparando os halteres de cartolina com escritos de 100, 200, 300 quilos... O
curioso, diz Rivel, ¢ que, se para o publico era um numero cémico, para mim tratava-se de
algo muito sério. (Rivel, 1973).

Estudando a biografia e relatos sobre processos criativos como os de Grock, Rivel,
Chaplin, Carequinha, Arrelia, vemos realmente que faz parte da formagao do palhago circense
desenvolver varias habilidades que envolvam destreza, como malabarismo, acrobacias,
equilibrismo, magia, tocar com maestria um ou varios instrumentos musicais. Ser palhago,
inicialmente, € s6 mais uma atividade, mas pode cedo, ou ao seu tempo, tornar-se a principal,
utilizando-se de todas as demais. E parte de um treinamento dominar as artes circenses, obter
destrezas corporais que nao estdo desconectadas da funcdo cdmica, mas preparam o corpo
para uma atengao multipla. Toda a destreza circense faz parte de uma cultura, de um conjunto
bem mais complexo de saberes, que serdo usados indiretamente na formagdo do palhago,
podendo também se transformar em alternativas de repertdrio, como temos a parddia
acrobatica, ou uma demonstragao de virtuosismo do artista.

J& o chamado “curso de iniciagdo” ou “aprendiz de clown” ou “mddulo clown”, em
que consiste? Nos cursos de clown acontece uma vivéncia de jogos propostos para que 0s
aprendizes possam experimentar estados de brincar prazerosamente, sentindo-se bobos,

toscos, ridiculos. Ao divertirem-se, divertindo os colegas, sdo descobertas agoes,



70

possibilidades de gags, tudo a partir deste estado poroso, maleavel, ingénuo, solitario e
generoso. Na dindmica das aulas, os proprios alunos treinam um olhar perceptivo para jeitos
de clownear, exercitando-se alternadamente na condi¢do de espectadores e de clowns, o que
ajuda muito na percepcdo do que estd ou ndo esta funcionando no jogo dos colegas, como e
por que, de uma hora para outra, essa condi¢ao pode ser revertida.

Quanto as confluéncias entre competéncias teatrais-circenses, podemos comegar por
um exercicio comum na maioria dos cursos de clown. Considerado um dos principais desafios
em meio ao processo de iniciagdo ao clown pessoal, este exercicio ¢ chamado popularmente
de “picadeiro”. Para relembrar, ele € a transposi¢do em exercicio da primeira experiéncia, que
levou Lecoq a descobrir seu método, quando um aluno deveria fazer rir todos os demais, que
mencionamos no capitulo anterior.

O exercicio chama-se popularmente “picadeiro!”; afinal, ¢ fortemente inspirado na
relacdo do clown da cena circense e o mestre de pista, o Monsieur Loyal. O mestre Loyal
detém grande poder sobre os artistas comicos, pois ele ¢ o dono do circo para o qual
trabalham, e realmente precisam provar que sdo bons, que desejam muito e merecem aquela
vaga de emprego anunciada. No curso, essa relagdo se repete com o professor, e proporciona o
enfrentamento direto do clown com: o poder, a sua propria critica ¢ a dos espectadores. O
aluno tem vontade de obter sucesso, ser engracado, experimentar isso através das suas
tentativas, do fracasso, de como sobreviver a ele e usa-lo. E 0 momento de entrar ou nio no
estado clownesco, e jogar ou ndo com ele.

Assistindo a alguns cursos® de inicia¢do ao clown, pude observar que, no exercicio do
picadeiro, o professor ganha um poder de decisdo quase que absoluto. Essa relacdo de poder
do professor e submissao do aluno ¢ um jogo importante, pois permite ao professor questiona-
lo, provocéa-lo com autoridade indiscutivel. Nesse momento, tudo funciona a partir de uma
confianca de que esse poder estd a servigo do clown do aluno. Tudo ¢ para ajuda-lo no
processo de descoberta da sua comicidade.

Geralmente esses exercicios desafiadores e divertidos tornam-se experiéncias intensas,
vividas pelos participantes. Todos, em certa medida, acabam se sentindo cimplices nos seus
processos de tatear o clown-pessoal. Entre farpas necessarias, a confianga e cumplicidade
entre o professor ¢ os demais colegas que estao “no mesmo barco”, praticamente todos viram
um grupo coeso, unido. A participacdo ativa do grupo no processo criativo de cada um dos

integrantes cria um vinculo, que ndo ¢ apenas de colegas de um curso.

2% Ana Wuo ministrou diversas oficinas em Porto Alegre, quatro destas (de 2001 a 2004) tive a oportunidade de produzir,
divulgar e ser assistente.
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E depois? O que ocorre ao final dos cursos? Vejo muitos perguntarem isso. Nem
sempre ha um novo plano de continuarem os trabalhos. Aos que ficaram mobilizados pela
técnica do clown, que se sentem impelidos a continuar trabalhando nesta arte, resta criar uma
abertura para a busca de novas referéncias para o clownear, novas trocas, novos rumos.
Certamente um curso, que normalmente tem a forma de um “intensivo” de periodo reduzido,
ndo vai dar conta de formar um clown. Lembro-me de Wuo ao colocar tal despretensdo com
clareza: “A iniciacdo ¢ apenas um fiozinho de comicidade que vai ser puxado”. Havia ainda
muito trabalho a ser feito, muita estrada para amadurecer: “primeiro nascer, depois engatinhar,
s0 entdo ¢ possivel ficar de pé e comegar a andar”, dizia Wuo (2000).

A continuagdo do aprendizado dos aspirantes a clown ou palhago, circense ou teatral,
vai se dar segundo sua intuicdo, observacdo, criatividade, experimentagdo e abertura ao
improviso, a partir da relacdo direta com os espectadores, moldando a sua performance,
aprendendo a modelar a sua figura comica. Faz parte desse aprendizado colher momentos de
sucesso ¢ fracasso, as vezes com espectadores de diferentes culturas, por causa das
temporadas. E interessante, por exemplo, conhecer antecipadamente peculiaridades de cada
bairro ou pequena cidade que vai abrigar o circo, ou o grupo teatral, usando essas informagoes
a seu favor na performance. Tudo ¢ valido para “agradar”, e ¢ disso que depende o sustento da
familia circense, assim como de qualquer grupo teatral clownesco que vive desta arte.

Para a formacdo da Ondina, por exemplo, foi possivel continuar o trabalho com Wuo,
investindo sempre nas mais diversas oportunidades de colocar o clown a prova para jogar com
espectadores: fazendo uso das saidas de rua, visitando e apresentando-se em bares, em pragas,
escolas, passeando nas feiras. O lapidar da Ondina ocorreu “em relacdo”, experimentando
gags, o tempo cdmico, sentindo as reagcdes dos espectadores de cada momento e local, sempre
respondendo a elas, jogando a partir delas.

O clown em fase de crescimento tem cada vez mais necessidade de construcgdo,
inspiragdo e referéncias, podendo, obviamente, ser o circo um universo repleto de fontes de
sabedorias e experiéncias clownescas. Na construcdo dos seus espetdculos, na criagdo e
ampliagdo de repertorios, o circo também estd presente na vida dos chamados “clowns
teatrais” para se desenvolverem, se inspirarem na sua historia, na forga de seus grandes
clowns, tudo ¢ valido para criarem seu repertorio, para uma boa performance.

Outra questdo que podemos trazer a luz das confluéncias teatrais e circenses ¢ a idéia
de que as formas de iniciagdo por cursos ou embaixo da lona vao ocorrer em ordens
aparentemente diversas: acontece primeiramente o estado de presenca clownesca e, depois, a

formagdo de um repertério, ou vice-versa. Digo aparentemente diversa, pois as ordens sdo
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distintas somente em termos metodologicos. Nos cursos temos a idéia de que ¢ proposto ao
aluno primeiro o estado clownesco pessoal, para depois ir descobrindo o que fazer neste
estado. Nos circos, parece acontecer diferente: antes vem aprender diversas habilidades e
gags, para, com o tempo, descobrir-se cada vez mais particularmente (pessoalmente)
executando o que quer que seja.

Se considerarmos que o tal estado que se desenvolve em um curso acontece em
processo de trabalho pratico com jogos, dangas, vivéncias veremos que ndo ha outra forma de
encontrar o corpo, de fisicalizar uma figura, sendo através de acdes’’. Da mesma forma, o
palhaco circense estd em contato com o clownear do seu mestre desde muito pequeno,
assimilando gradativamente o estado que vai sendo apropriado e conscientizado com a
maturidade. Em ambas as formagdes, ha a busca de um estado de jogo clownesco, onde ndo ha
separagao entre estar e jogar.

No desenvolvimento profissional que vai se seguir posteriormente pelos clowns ou
palhagos, essa aparente diferenciacdo nas ordens de énfase de aprendizado - estado ou
repertério - parece ficar ainda mais sem importancia. O que adianta “ser” sem “ter o que
fazer”? E a quem vai interessar um “fazer” sem a presenca inusitada de cada clown? As
fronteiras entre “o que fazer”, “como fazer”, ordens de aprender “antes” e “depois” sdo
diluidas pela pratica: o estado clownesco e o que é apresentado se fundem em uma presenca
em acdo, mesmo que a agao seja apenas estar presente, tanto no circo, quanto no teatro.

Voltaremos novamente a essas questoes de fronteiras no capitulo 3 quando tratarmos

das permeabilidades desta arte

2.3. Confluéncias entre o Circo e o Teatro

E importante salientar que as relagdes de confluéncias entre o circo moderno
(tradicional) e o teatro sdo anteriores ao que veremos como o chamado Novo Circo ou Circo
Contemporaneo. Antes mesmo de Lecoq se interessar pela arte de clownear na sua escola, o
grande mestre Jacques Copeau ja se interessava pelos clowns para empreender a renovagdo do
teatro de seu tempo.

Desde o final do séc. XVIII, o circo vem despertando o interesse de varios artistas.

Dedicaram-se ao assunto Fellini, Charlie Chaplin, Os Irmaos Marx. No teatro, nomes como

3% A¢o & vista de forma ampla: ndo quer dizer que o clown age o tempo todo, que ele ndo pare, nunca pare, pois até mesmo a
imobilidade pode ser considerada uma forma de agéo.
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Meyerhold, Appia e Copeau, teatrologos do inicio do século XX, que investiam no
rompimento com a cena realista, ndo negligenciaram a boa colabora¢do que o circo poderia
dar nesse processo através do seu grande potencial anti-ilusionista. (Bolognesi, 2006: 09).

Copeau buscava exercicios que forgassem os atores a “abstrair todos os seus recursos
como atores, a abordar um texto com humildade, pelo proprio texto, sem se valorizar nem
valorizar o texto”. Queria ele “simplesmente o sentido, e a articulagdo correta, com uma
inteligéncia temerosa”. Era uma proposta das mais dificeis, devido a toda uma tendéncia
imediatista dos alunos de quererem impressionar o mestre. Para ele, seria suficiente “falar
modestamente, ja que temos tempo. Tdabula rasa dos procedimentos prontos, ao alcance da
mao, que tiramos da cartola do magico”. (Copeau, 1979: 316).

Com esse intuito de renovacdo na forma de abordagem do texto teatral, Copeau foi se
interessando mais e mais pelo circo, pelos circenses, e, em particular, pelos clowns. Nao
cansava de ir ao Circo Medrano assistir aos Fratellini, observando-os nos mais diversos
aspectos. Assim Copeau se reporta em uma carta a sua mulher:

Gosto desses clowns, gosto da alegria de seus rostos, do divertimento
deles com o que fazem, da graga agil de seus corpos treinados, e de
todo o seu porte quando voltam para cumprimentar, com a cabega
erguida, os olhos nos olhos do publico, os bragos levantados, as maos

abertas, dizendo “Ai estd” com pequenos acenos da cabeca, que fazem
os seus olhos astutos piscarem. (Copeau, 1979: 316-318).

Por fim, faz uma breve comparacéo entre os clowns circenses ¢ os atores:

Apesar de tudo, porém, ha neles um pouco de rotina , e sente-se que
poderiam ser ainda bem mais extraordinarios. Sua superioridade em
relagdo aos atores de teatro reside em que sdo realmente uma confraria,
uma corporagdo, pessoas que trabalham juntas e ndo podem passar
umas sem as outras, os homens de um oficio dificil, e os artesdos de
uma tradi¢do viva. (Copeau, 1979: 316-318).

Copeau ainda acrescenta outro motivo para sua admira¢do: a humildade com que os
clowns desempenham diversas fungdes com uma visdo mais ampla do que aquela que envolve

o0 espetaculo:

Humildade do papel de clowns: durante os entreatos eles servem as
bebidas no bar. Terminado o seu ntimero, os equilibristas da trupe, os
acrobatas vestem o casaco azul e se tornam garcons. (Copeau, 1979:
319-321).

Podemos ainda comparar essa observacdo de Copeau com a de Appia a Jaques-

Dalcroze, em junho de 1916:
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Aquela circulag@o nos entreatos — que tanto desejo! — me lembra a
dos circos — nas estrebarias —, e isso ndo tem nada desonroso — e
isso sempre me pareceu de uma honestidade franca — que nossos

teatros ndo tém! E depois ver se deslocando, como criado de libré, no
circo, aquele (a Individualidade precisa) que se acaba de ver fazendo
milagres... — eu ia ao circo para isso! Alguém se destaca do grupo —
depois volta — para um numero sensacional — depois torna a sair e
entra — de libré — na Comunidade. E lindo! — Af est4 o verdadeiro
ator! Assim eu gostaria de ter sido! (Dalcroze para Appia em Copeau,
1979: 321).

Os mestres do teatro que queriam renovar o teatro se encantavam com o dominio
técnico, com a precisdo, dinamica, simplicidade e humildade dos artistas clowns circenses.
Isso servia de inspiracdo para a construgdo de suas escolas e de seus teatros, como foi o caso
do Vieux Colombier de Copeau: “A area vazia da pista atormenta as minhas insonias”, com o
projeto da escola pelo qual ¢ “possuido, devorado”, confessa ele a Gide. “Ja ndo durmo —
estou convencido de que existe nisso uma grande coisa... Que me déem os meios e prometo
fazer maravilhas”. (Copeau, 1979: 322).

Na Russia, por exemplo, o dramaturgo Maiakovski, colaborador de Meyerhold,
escreveu diversas pecas inspiradas na estrutura espetacular circense. Mistério Bufo e Moscou
em Chamas foram algumas delas. Os movimentos de vanguarda estavam bastante
empenhados em se distanciar do teatro naturalista e psicologico, que dominavam os palcos
russos, no inicio do sec. XX.

Nesses movimentos de aproximagdes e¢ confluéncias entre circo e teatro, também
temos o circo encontrando no teatro diversas possibilidades de contribuigdo para seus
espetaculos: esquetes, hipodramas ¢ mimodramas faziam parte dos circos. A partir do teatro, o
espetaculo circense podia contar com novas atragdes:

O espetaculo consolidado por Phillip Astley em seu Anfiteatro
londrino, em 1769, era composto, primordialmente, de numeros
eqiiestres, na modalidade volteio. Apds a migracdo temporaria de
Astley para Paris, onde encontou Antonio Franconi, um outro
empreendedor de espetaculos de variedades, o espetaculo com cavalos
foi aos poucos recebendo a incorporagdo dos saltimbancos, dos
artistas dos teatros das feiras, dos ciganos, dos remanescentes da

commedia dell’arte, de amestradores de animais ferozes e selvagens,
etc. (Bolognesi, 2006: 10).

No Brasil, por exemplo, tivemos - e¢ hoje ainda temos - o circo-teatro. Diversas
pantomimas compunham em destaque o espetaculo circense, embora a pesquisadora Herminia
Silva observe que “o conjunto que representava a teatralidade circense nao chegava a ser

considerado nem como representacdo teatral ou portando qualquer tipo de teatralidade”.
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A pantomima, por exemplo — vista como uma exibi¢do que “apenas
divertia”, e que ndo “cumpria um papel civilizador como o teatro” —
era enquadrado em tudo o que era marginalizado, pois misturava
mimica, parodias, canto, dangas. Saltos, magicas, musicas classicas
com os provocantes e luxuriantes ritmos locais (lundus, maxixes,
cangonetas). (Silva, 2006: 38).

Sobre o tratamento dado ao texto teatral pelos circenses, a autora explica:

Os textos que os circenses representavam eram produtos da
transmissdo oral, e andnimos frutos de adaptagdes de obras literarias
ou dramaticas (incluindo os musicais). Eram montagens de dificil
controle pelas autoridades competentes da censura ou mesmo pelos
letrados. (Silva, 2006: 38).

Esses artistas, apesar de seguirem um enredo preestabelecido, no palco o texto acabava
sendo alterado conforme improvisa¢cdes que incorporavam os temas contemporaneos,
costumes locais, mesmo no caso de eles usarem textos classicos como A Flauta Magica, O
Remorso Vivo, ou Cendrillon. Tudo divertido para agradar o “respeitavel publico”.

Vimos que os palhagos circenses foram inspiradores para a busca de um novo teatro,
de atores mais inteirados no processo teatral como um todo, comunicando com maior
simplicidade junto aos espectadores. Também os circos, com seus espetaculos de variedades e
atragdes, mantiveram, desde seus primeiros tempos, um estreito relacionamento com o fazer
teatral, especialmente aquele praticado nos tablados de feiras, nos teatros ditos “menores” das
feiras e dos bulevares.

Num contexto mais recente, de novas aberturas e permeabilidades entre areas do circo,
teatro, danga, musica, vai surgir um novo movimento, que pode ser chamado de Circo
Contemporaneo ou Novo Circo. Esse movimento comecou no final dos anos 70, em varios
paises simultaneamente, como na Australia, com o Circus Oz, em 1978, e na Inglaterra, com
os artistas de rua fazendo palhacos, truques com fogo, andando em pernas de pau, e com suas
magicas.

No Brasil, a partir de 1970, houve uma reaproximagio intensa entre teatro e circo,
danca-teatro, teatro-danca, confundindo-se novamente as fronteiras entre estas artes numa
atitude considerada bem contemporanea. Apesar do nome Novo Circo’, podemos dizer que
ndo ¢ novidade esta junc¢do de circo e teatro, pois a teatralidade circense ja estava presente nas

pantomimas circenses, comédias de picadeiro ¢ nas pegas do circo-teatro. Neste Circo

31 Viveiros de Castro sugere que ¢ mais interessante o nome Circo Contemporéno, pois o nome ndo teria imbuido nenhum
juizo de valores equivocados. Quanto a dizer Novo Circo, achar que ele ¢ uma novidade que nega o antigo, o tradicional, ela
disse estar cansada desta discussdo que parece que nunca vai acabar.
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Contemporaneo ha a volta desta necessidade de dramaturgia: o espetaculo ganha um
tratamento teatral através de um conceito dramatico. Ha uma linha narrativa que permeia a
seqiiéncia de niimeros circenses com personagens que comentam estes numeros, além de uma
concepcao estética que unifica elementos distintos do espetdculo como figurinos, sonoplastia e
iluminagdo. (Pimenta, 2006: 25).

Através do Circo Contempordneo vai acontecer a reaproximacgao de artistas teatreiros,
dangarinos e circences tradicionais. Esses encontros vdo acontecer nos ja mencionados
festivais de palhagos e, mais intensamente, nas escolas de circo. Atualmente, as artes circenses
também passam a ser estudadas/treinadas em escolas. Agora, os saberes circenses ndo sao
mais restrito as familias circenses que vivem sob a lona, estdo disponiveis também a um outro
publico novo e diversificado, havendo novas intengdes para o aprendizado das técnicas
circenses. Como disse Annie Fratellini, neta do famoso Paul Fratellini: “Para que uma arte
sobreviva, ela necessita fazer escola”.

Na Franga, a primeira escola de circo é a Escola Nacional de Circo Annie Fratellini. A
escola surge com o apoio do governo francés, em 1979. Ligados a escola ou ndo, comegam a
surgir na Franga varios outros grupos. No Canadd, os ginastas comegaram a dar aulas para
alguns artistas performaticos, e a fazer programas especiais para a televisdo e em ginasios. Em
1981, criou-se a primeira escola de circo para atender a demanda dos artistas performaticos.
Em 1982, surge, em Québec, o Club des Talons Hauts, grupo de artistas em pernas de pau,
malabaristas e pirofagistas. E esse grupo que, em 1984, realiza o primeiro espetaculo do
Cirque du Soleil. Em decorréncia do grande sucesso no Canadd, eles recebem apoio do
governo para a primeira turné nos Estados Unidos. A segunda turné, em 1990, ¢ assistida por
1.300.000 espectadores no Canada, e excursiona por 19 cidades americanas. (Torres, 1998).

No Brasil, a primeira escola que se instalou chamava-se Piolin, em Sao Paulo, no
estadio do Pacaembu (1977). A Academia Piolin de Artes Circenses, apesar de apoiada pelo
Governo do Estado, sem incentivos suficientes, acabou durando apenas trés anos. Em 1982,
surgiu a Escola Nacional de Circo, no Rio de Janeiro, Depois, vieram a Circo Escola
Picadeiro, em Sao Paulo, € a Escola Picolino de Artes do Circo, na Bahia.

No mesmo periodo, segundo Viveiros de Castro®?, ocorre, inicialmente no Rio de
Janeiro, um novo movimento no teatro a partir do espetaculo O inspefor Geral, do Grupo
Asdrubal Trouxe o Trombone. Os “alternativos” fazem grande sucesso e provam a viabilidade

de uma nova estrutura de producao. Ousadia também da lucro, ¢ passa a ser possivel viver de

32 Em artigo livremente inspirado no 1° Catdlogo Carioca de Teatro de Rua e Circo Contempordneo. Rio de Janeiro,
publicado em 2003, organizado e editado por Viveiros de Castro e Libar.
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teatro, com uma producdo independente, cooperativada e solidaria. Tanto que, no inicio dos
anos 80, os maiores sucessos de bilheteria sdo espetaculos de grupo, e os prémios oficiais
reconhecem o talento de uma nova geracdo que chegava.

Foi a partir do sucesso do grupo empreendedor Asdritbal Trouxe o Trombone, cujo
lider, Perfeito Fortuna, resolveu, em 1982, criar o Circo Voador. Viveiros de Castro nos
conta:

Meninos, eu vi! Vi a lona sendo armada no Arpoador. O Circo
Voador juntando rock, danga, teatro e circo. Manhas e Manias,
Banduendes por Acaso Estrelados e os poetas do Beijo na Boca e Sem
Vergonha, inaugurando, em 15 de janeiro de 1982, uma nova era na
cidade. Caetano euforico, feliz: "Este circo esta lindo, tem tudo para
levantar vdo...". E Perfeito Fortuna organizando, anarquica e
amorosamente, a desordem criativa de toda uma geragdo. (Viveiros de

Castro, 2003: s.p.):

A autora nos mostra esta conexdo entre os movimentos de teatro e circo, se
entrecruzando e misturando. Para ela, ndo ¢ a toa que temos a inauguracdo do Circo Voador e
sua efervescéncia exatamente no mesmo ano da primeira escola de circo oficial da América
Latina, com os melhores professores recrutados entre os profissionais de circo de todo o pais,
e ainda munida de modernas instalagdes:

Orlando Miranda, presidente do Instituto Nacional de Artes Cénicas,
comprou a briga e conseguiu: depois de anos de batalha, a Escola
Nacional de Circo foi inaugurada no dia 13 de maio de 1982. Mas o
que ¢ que uma coisa tem a ver com a outra??? Teatro alternativo e a
criacdo de uma escola para ensinar as milenares artes circenses???
Pois foi essa mistura de tradi¢do e modernidade que acabou dando

nestes grupos ¢ artistas que fazem parte deste catdlogo. E tudo
comegou no mesmo ano: 1982. (Viveiros de Castro, 2003: s.p.).

E o que se aprende nessas escolas, como funciona a formacao dos artistas? O curriculo
da Escola Nacional do Circo, a Ginica mantida pelo Ministério da Cultura, mistura aulas de
malabares, acrobacias, perna-de-pau, danga e oficina de palhago. Os treinamentos, de quatro
horas diarias, estendem-se por quatro anos, ¢ incluem conhecimentos teoricos de anatomia,
historia da arte e nogdes de seguranga. "Estamos com cerca de 150 alunos. Ja formamos mais
de 220, dos quais uns 180 foram para companhias como Cirque du Soleil, Marcos Frota e

33
9

Beto Carrero. Outros entraram em grupos como a Intrépida Trupe diz Francisco

Aramburu Filho, o Chicdo, coordenador pedagogico. (Cozer, 2006: s.p.)

BA Intrépida Trupe foi criada apds uma participacdo de varios artistas na Copa do Mundo do México. O grupo, quase em
sua totalidade da Escola Nacional de Circo, mistura teatro e danga, com o humor de palhagos em niimeros acrobaticos,
realizando sempre criagdes coletivas, para as quais convidam profissionais da danga ou do teatro para a fung@o de coredgrafo
ou diretor.
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Formados, os ex-alunos vao trabalhar nos circos brasileiros ou no exterior, ou formam
grupos que se apresentam em teatros, ginasios, ruas, pragas, galpdes e outros espagos culturais
alternativos. Atualmente, podemos destacar a Intrépida Trupe, os Acrobaticos Fratelli, os
Parlapatées, Patifes e Paspalhdes, a Nau de Icaros, o Circo Minimo, o Grupo La Minima, o
Circo Escola Picadeiro, O Circo Zanni, a Cia Linhas Aéreas € o Teatro de Andonimo, entre
outros tantos, que formam o Circo Contemporaneo Brasileiro. Nesses grupos, repletos de
atores teatrais curiosos e praticantes das artes circenses, temos releituras dos repertorios
tradicionais feitas pelo Circo Zanni, os Parlapatdes apresentando-se em salas de teatro
fechadas, e outros experimentos diversos e hibridos que transitam pelos mais variados
territérios, se adaptando.

Nesse reciclar das artes circenses, a partir do surgimento desses novos grupos e dessa
nova organizacao do saber, Cozer vai nos chamar a atencdo de que, apesar de toda a inovagao,
o Circo Contemporéneo acaba se organizando igualmente de forma familiar, similar ao circo
tradicional®®, cumprindo o que chama de “carma circense”:

Seja como for, parece que 0s novos circos tém um carma a cumprir.
Com menos de trés anos de vida, o Circo Zanni acabou se tornando
familiar. Os nove integrantes e a produtora do grupo so, na verdade,
cinco casais. Maira namora um dos colegas. "Ainda ndo penso em ter

filhos. Mas outros aqui tém criangas pequenas, que estdo sempre no
picadeiro”. (Cozer, 2006: s.p.).

2.4. Questao de Modas, de Inventar Modas

O circo tinha virado moda, agora todo mundo falava de circo, uma
mania, toda referéncia é circo, teatro é circo, a musica ao vivo no
circo, o circo virou moda, esse espetaculo circense que nos estamos
vendo hoje rompe com o passado, os palhacos ndo tém nada a ver
com aqueles palhagos que apenas chutavam, os palhagos de hoje sdo
palhagos que desenvolvem a mimica, que desenvolvem o canto, que
tocam, que representam, sdo palhacos atores, cantores, compositores,
sdo palhacos autores de pegas teatrais e ¢ um absurdo porque agora
essa coisa do circo estd invadindo tudo o que é espago.

Qualquer um de nos diria que essa reportagem ¢ completamente atual, mas ela ¢ de um

jornalista chamado Joaquim Lusoério, de 1913. Silva, compondo a mesa de debate do Anjos 5,

3% Segundo Viveiros de Castro (2007: 217), os circos tradicionais continuam vivos, ¢ bem vivos. Ndo hd estatisticas muito
confidveis sobre quantos estdo em funcionamento no pais. “Tem quem diga que existam apenas 200 circos, e ha quem
acredite”. Além dos circos grandes, ¢ importante considerarmos os milhares de circos pequenos, “uns com lona novinha e
outros nem tanto, alguns até caindo aos pedagos, todos espalhados por todo esse imenso pais”.
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nos diz que os espectadores daquela época estdo assistindo a um circo aos moldes do circo-
teatro de Benjamim de Oliveira, “que seria o nosso representante mor do que temos hoje como
novo circo”. “Como ndo virar moda?”, provoca a autora.

Segundo o Dicionario Houaiss, temos como definicdo de moda: “Estilo predominante
no modo de vestir, viver, falar etc.”. As modas vdo ¢ voltam, sdo lancadas, relangadas,
coexistem, se ramificam, enfraquecem, desaparecem. Abordamos aqui uma visao de moda que
perde a conotacdo negativa de frivolidade, futilidade, de efemeridade costumeira. Sdo
independentes de juizos de valores, nem sdo boas, nem mas, a priori. Apenas modas que
geralmente acabam influenciando o ambiente, dinamizando a arte clownesca, em
determinados tempos, como sinal de vida.

No entanto, nem todos reconhecem a importancia de considerar as modas, seus
espacos e sua dindmica de contagiar o mundo dos palhagos, dos clowns. Sabemos que alguns
autores acabam caindo na tentacdo de forjar um evolucionismo nas tendéncias distintas de
clownear. Nessa visdo linear, teriamos “as novidades” clownescas substituindo “as antigas”
palhacadas, o que colabora com a tal diferenciagao.

Essa mesma tentativa de forcar um evolucionismo inexistente, de querer simplificar
um processo bem mais permeavel e complexo da arte clownesca, ¢, segundo Viveiros de
Castro (2007), o problema tipico de alguns autores que repetem, sem ao menos questionar,
alguns dos equivocos do pesquisador francés Tristan Rémy. O estudo de Rémy ¢
importantissimo, ¢ seu mérito ¢ indiscutivel, mas erra ao tragar uma evolucao linear da arte do
palhaco. Supondo que isso fosse possivel, Viveiros de Castro nos diz como aconteceria na
evolugao dos tipos clownescos, por exemplo:

No inicio, teriamos apenas o clown acrobatico que fazia sua graga,
arremedando os numeros circenses. Depois, envolto numa lenda
ridicula, surge o augusto, palhago de nariz vermelho, paleté folgado e
imensos sapatos. Entdo, eles formam uma dupla, onde no comego,
quem mandava era o branco — autoritario e cruel -, exibindo-se no
picadeiro com seus trajes majestoso, repletos de bordados de paetés e
lantejoulas. O pobre augusto, que também pode ser chamado de tony
ou excéntrico, sofria na mao do clown, mas pouco a pouco, assume o
picadeiro e joga para longe o velho branco... Hoje estariamos vivendo

o reinado absoluto do augusto, depois da queda irremediavel do clown
branco. (Viveiros de Castro, 2007: 66).

E, a partir disso, a autora conclui:

Esse esquema simplifica de maneira quase infantil uma complexa
alterndncia e misturas de tipos, figurinos e comportamentos, que
repetem esquemas milenares e transformam, com talento e



80

imaginacdo, antiqiiissimas piadas e situagdes, renovando-as e
deixando-as vivas como se novas fossem. (Viveiros de Castro, 2007:
66).

Viveiros de Castro diz acreditar que Henry Thetard, no seu livro memoravel La
Merveilleuse Historie du Cirque, chega mais perto da realidade, ao apontar tipos diferentes de
palhagos que viraram moda. “Um artista genial cria um tipo tdo original que se destaca de
todos os outros e logo passa a ser imitado, criando uma espécie de estilo, um palhaco da
moda”. (2007: 68).

A moda dos palhagos/clowns de circo produziu por anos - segundo necessidades do
espetaculo e conforme a aprovagdo dos espectadores - diversas gags, nimeros, tipos de
maquiagem, figurinos, formas de apresentagdo em dupla, trios, a figura do clown Branco, do
Augusto, do Tony ou Tony de Camerino, do Comico, etc. Bastava que um inventasse algo que
funcionasse e, pronto, havia centenas que se inspiravam e passavam a usar. Em geral, tudo o
que era lancado nos famosos circos europeus, se repetia nos outros circos, que, por sua vez,
adaptavam as “novidades” conforme suas necessidades e capacidades, sempre atentos ao
gosto local dos paises visitados, das cidades anfitrids. As “modas” circenses vao acontecer a
medida que tais tendéncias vdo sendo adotadas, ganham aprovacdo dos espectadores,
consolidando-se como sucesso. Se a moda durar o suficiente, ganha status de tradigao.

A pratica do clown atuando em duplas, por exemplo, teve a sua consolidacio a partir
de um Clown Branco e um Augusto com Footit e Chocolat. Conforme Tristan Rémy, Foottit e
Chocolat, que sdo, respectivamente, o inglés Tudor Hall (1864-1921) e o cubano Raphael
Padilla (1868-1917), estdo entre as duplas pioneiras ao se constituir ndo apenas para uma
entrada, mas como uma equipe feita para durar, com repertorio proprio. Ambos iniciam uma
nova era da histoéria do circo, e até eles se apresentarem no Nouveau-Cirque, o clown ndo
tinha como costume ter um parceiro fixo. O Augusto, sempre disponivel, e o clown sempre
soberbo, agora sdo parceiros habituais. Comega assim a historia do clown inseparavel do
augusto. (Rémy, 1945: 101-103).

Outra “moda” langada foi a dos habilidosos /rmdos Fratellini, que formaram um trio
iniciado em 1909, gerando entusiasmo por mais de trinta anos. Era composto por trés dos
quatro filhos de Gustave Fratellini: Francois (1879-1951), Paul (1877-1940) e Albert (1885-
1961), que acabaram tornando mundialmente conhecidas as “entradas” com trés clowns. A
explicacdo vem da simples necessidade: como eram trés irmaos e queriam trabalhar juntos,

adaptaram numeros cldssicos de duos para trios, da forma como mais lhes conviesse. Pelo
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sucesso alcancado por eles, os trios passaram a ser adotados em diversos outros circos pelo
mundo. (Lévy, 1997: 19-20).

Também nao poderiamos deixar de citar o clown que langou o que poderiamos chamar
de “a moda das modas”, Joey Grimaldi. Filho e neto de saltimbancos, Grimaldi trabalhou na
pantomima inglesa e, sendo dotado de grande capacidade de dominio do tempo comico, ele
vai influenciar muito a atitude, a maquiagem nas cores preto, vermelho e branco, as
vestimentas largas e estampadas que, até nossos dias, sdo associadas ao clown/palhaco. Ele foi
tdo importante que seu nome joey virou um sinénimo de clown.

Grock, Rivel, Slava, Os Trapalhdes, Os Trés Patetas, Jerry Lewis, Chaplin, Buster
Keaton, todos eles ja inspiraram modas, influenciando até hoje diversos clowns e palhacos.
Com suas propostas estéticas, métodos, caracteristicas, efeitos nos espectadores, vemos todos
estes e tantos outros causando diferentes reverberacdes nos clowns-palhagos contemporaneos,
fazendo admiradores, inspirando procedimentos que, as vezes, sdo bem apropriados, outras
vezes, somente imitados, repetidos incansavelmente ao longo de muitos e muitos anos, por
geracdes. Mesmo involuntariamente, um bom clown acaba fazendo escola, mesmo que nao
crie uma instituicdo de ensino, que ndo ministre oficinas. Basta que ele se apresente, seja
devidamente observado, faz escola, cria mesmo sem querer uma nova moda. Ondas que vém,
tomam seu tempo e passam.

A partir dessa concep¢do de moda, podemos compreender algumas desconfiangas que
seriam mais taxativas, colocando a moda pelo prisma somente negativo e relacionando-a aos
cursos de clowns invadindo os territorios da tradigdo circense, vista como fixa, imutavel,
“auténtica”, “original”. No entanto, as modas sempre existiram, ao menos desde que clownear
virou profissao. Jeitos e tendéncias de formas de clownear foram constantes, inclusive vimos
que uma grande parte delas se propagou nos circos.

Na tradigdo, como vimos ha pouco, existe a colegao de diversas modas circenses, na
qual podemos usufruir maravilhosas historias e repertérios inesgotaveis de gags repetidas e
desenvolvidas por diversas geracdes. La, o palhagco encontra o reconhecimento profissional,
ganha fama popular. E no circo que sabemos de vérios dos momentos gloriosos do clownear.
Mas isso ndo ¢ motivo para tornar a tradicdo intocavel, na medida em que a vemos como
cultura viva, popular e pulsante, ela propria abarcando um universo afetado por varias modas.
Poderiamos dizer, com todo o respeito, que as inimeras tradi¢des nesta perspectiva também
sao modas complexas, potentes, que duraram por anos, ganhando respeitabilidade por todos os
anos e estradas percorridos. A “tradicdo do palhaco” pode, aqui, ganhar um contorno mais

plural, dinamico, mutavel e humano, principalmente se subtrairmos da idéia de tradicdo aquele
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ar pesado, pomposo e respeitoso demais. Por que tanto peso nesta onda viva ja tdo povoada de
uma multiplicidade de saberes, linguagens artisticas, microuniversos variados?

Moda e clowns-palhagos sempre estiveram juntos em uma relagcdo bastante complexa
de paixdes por estilos, escolhas de vida. Dizer que o clown Branco foi destronado pelo
Augusto, que os clowns teatrais vieram em substituicdo aos palhagos circenses, ¢ simplificar
demais os movimentos clownescos, 0s constantes contagios entre os tipos, a ponto de perder a
coeréncia. Essa relacdo complexa pode ocorrer harmonicamente, em atritos, friccdes, e
também através de trocas bem produtivas. Como hoje vemos acontecer o tempo todo nas
escolas de circo, no circo social, nos circos sem lona, no chamado Circo Contemporadneo, ¢

em varias outras novas tendéncias de palhacgar, de combinar jeitos de clownear.

2.5. Politicamente Permeavel

Sera que ser “mais politico” ou “menos politico” vai depender do qudo claros sdo os
comentarios politicos na performance de um clown/palhagco? Nao ¢ tdo simples falarmos da
forga politica do clown. Ela ndo é inerente a um espago, ndo esta no circo, nem no teatro, mas
na forma dos clowns se relacionarem com estes espagos, como interagem com oS
espectadores, como lidam com as questoes de poder.

Para Leo Bassi, por exemplo, os palhagos de circo nao tinham mais a forga politica que
ele queria para aprender o seu clownear. O circo teria virado um espetaculo apenas para
criangas, ndo teria mais a mesma representatividade na sociedade contemporanea, entdo ele
foi para as ruas. Mas o fato deste ser o caminho dele, ndo significa que o palhago de circo da
atualidade, ou aquele que usa a vestimenta e as roupas mais tradicionais, ndo tenha uma
atuacdo politica, ndo possa criar alternativas para colocar seu comentdrio ou sua critica, se
quiser. No capitulo anterior, se¢do 1.4, “desconfiangas mutuas”, Bolognesi diz que a forga
politica do circo estaria no comportamento mais irreverente bufonesco, grotesco. Mas estaria
tal qualidade restrita ao tipos Branco e do Augusto do circo, um sendo a representacdo do
chefe reacionario, o outro do subalterno, do empregado burro, submisso e coitado. Entéo, se
ndo falar diretamente da politica imperialista americana, como € o gosto de Bassi, ou se nao
atuar marcadamente como um clown Branco ou um Augusto, ao estilo circense, nao temos um
trabalho de forca politica do palhago?

Para ser politico, fazer politica, ndo ¢ preciso que se esteja ligado diretamente aos

partidos, as instituigdes, as estruturas de governos. Para Deleuze e Guattari, as politicas se
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constroem a partir das linhas do desejo, seus desenhos, movimentos, suas qualidades, planos,
territorios que podem ser visiveis ou ndo. Para eles, sdo dois os tipos de politicas: a
macropolitica e a micropolitica, e, apesar de ambas acontecerem em planos distintos, serem
diferentes entre si, sdo, ao mesmo tempo, coexistentes, permeaveis, simultineas e
interdependentes. A pesquisadora Suely Rolnik nos explica esses dois planos; sobre a

“macropolitica” ela diz:

“Macro” € a politica do plano concluido pela terceira linha, plano dos
territérios: mapa®>. No mapa delineia-se um encontro dos territorios:
imagem da paisagem reconhecivel a priori. O mapa sé cobre o
visivel. Alids, de todo o processo de produgdo do desejo, s6 nesse
plano ha visibilidade: é o unico captavel a olho nu. Também sé
neste plano é que a individuacio forma unidades, e a
multiplicidade forma totalizacdes. (Rolnik, 2006: 60 — Grifos da
autora).

Poderiamos dizer que Bassi age num plano macropolitico quando, por exemplo, em
seus espetaculos, critica explicitamente a politica imperialista norte-americana, explode latas
de coca-cola, ou entdo, pede a um rapaz da platéia que veste uma camisa Nike que lhe dé
permissao para recortar o logotipo, deixando um buraco na mesma.

Ainda Rolnik, sobre a “micropolitica”:

“Micro” € a politica do plano gerado na primeira linha: cartografia.
[...] Ha apenas intensidades, com sua longitude e sua latitude; lista de
afetos ndo subjetivados, determinados pelos agenciamentos que o
corpo faz, e, portanto, inseparaveis de suas relagdes com o mundo. O
que temos aqui sfo: artigos indefinidos ndo atribuiveis a qualquer
espécie de unidade individual, mas que nem por isso sdo
indeterminados — eles correspondem a singularidades; verbos no
infinitivo, mas nem por isso indiferenciados — eles marcam processos,
devires; nomes proprios ndo de sujeitos, pessoas ou eus, mas de
operagoes estratégicas do desejo na matéria ndo formada das
intensidades. (Rolnik, 2006: 60-61 — Grifos da autora referem-se as
citagbes de Deleuze). *°

35 Um aparte sobre questdo de nomenclarutras: Rolnik, quando fala em “mapa”, se refere 4 imagem de um todo fixo,
diferentemente da “cartografia”, que seria o desenho da paisagem em constante alteragdo, conforme linhas mais primarias do
desejo. Para Deleuze, no entanto, “mapa” é o que Rolnik chama de “cartografia” e “delcalque” é que ela chama de ‘mapa’.

36 Segundo Deleuze (1998: 08), "Devir ¢ nunca imitar, nem fazer como, nem se conformar a um modelo, seja de justi¢a ou de
verdade. Ndo ha um termo do qual se parta, nem um ao qual se chegue ou ao qual se deva chegar.”. Segundo Francois
Zourabichvili, em Vocabulario Deleuze (2004: 24-25),“Todo devir forma um "bloco", em outras palavras, o encontro ou a
relagdo de dois termos heterogéneos que se "desterritorializam" mutuamente. Nao se abandona o que se ¢ para devir outra
coisa (imitagdo, identificacdo), mas uma outra forma de viver e de sentir assombra ou se envolve na nossa e a "faz fugir". 4
relagdo mobiliza, portanto, quatro termos e ndo dois, divididos em séries heterogéneas entrelagadas: x envolvendo y torna-se
x', a0 passo que y tomado nessa relacdo com x torna-se y'.”. Deleuze e Guattari insistem constantemente na reciproca do
processo € em sua assimetria: X ndo "se torna" y (por exemplo, animal) sem que y, por sua vez, venha a ser outra coisa (por
exemplo, escrita ou musica).
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Ocorre que as macropoliticas estdo permeadas de micropoliticas; alids, sdo
micropoliticas e seus arranjos que vao constituir uma macropolitica. Da mesma forma, ndo ha
mircropolitica solta de uma influéncia macropolitica, ela ¢ real, apesar de ndo constituir
territorios visiveis; ela é, geralmente, afetada, por vezes, conduzida, por outras, até suprimida
por tais territorios, em caso de uma ditadura, por exemplo. S3o terrenos distintos, mas
interpermeaveis.

Vejamos a coexisténcia dessas politicas usando como exemplo o que nos faz rir do
palhaco Chaplin. Embora ndo tratemos do riso neste estudo, rimos muito da cena do filme
Tempos Modernos, quando Chaplin pega a bandeira do Movimento Comunista somente por
curiosidade e, entdo, chega a policia e o prende, acusando-o de ser um lider da greve em
questdo. Por que rimos disso? A cena ndo € politica apenas pelo tema. Na desatencdo de
Chaplin, que ndo vé exatamente o que estd acontecendo, vemos a mesma questdo com énfase
triplicada: rimos ali ndo s6 da opressdo do capitalismo, da opressao dos movimentos politicos
em geral, mas também da opressdo de quem ndo tem ou ndo quer tomar uma posi¢ao politica
frente a essas macroestruturas. Todos nds temos nossas posi¢des ¢ nossas indefinigoes. E
rimos de todas essas mesmas politicas que, no nivel “micro”, também permeiam nossa vida
cotidiana, nossa intimidade, nossos afetos, nosso medos. E todos os motivos ndo se excluem
mutuamente, e estdo presentes no fluxo de uma mesma risada.

Considerando clowns/palhacos como criadores de novas possibilidades de vida, modos
de existéncia que questionam os valores estabelecidos, Kasper vai trazer um olhar interessante
sobre a questdo da politica, enfatizando o que entende por um papel politico de um clown:

O seu papel politico ndo se restringe a um discurso politico ou a uma
tematica politica. Existem varias maneiras de se entender esse papel
politico. Podemos ver o palhago como transgressor por fazer piadas
com conotagdes sexuais, por brincar com partes genitais do corpo,
realizar a¢des culturalmente consideradas obscenas, transgredindo
assim padrdes morais; podemos considerar o mais politico dos
palhacos aquele que, didaticamente, apresenta a defesa de uma
bandeira politica do momento no qual atua: contra ou a favor de algo.
(2004: 41).

E nos chama a atengdo para o campo da micropolitica, sem as grandes bandeiras
politicas:

Existe todo um campo da micropolitica no qual o palhaco pode atuar.
Um plano politico sutil, no qual ele pode questionar ndo um
autoritarismo presente nas institui¢des como, por exemplo, partidos,
familia, Estado, mas denunciando o pequeno fascista que habita em
cada um de nds, atuando nas esferas politicas menos 6bvias. (2004:
41)
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Por fim, exemplifica de que forma poderia ser explorada a atua¢do do clown/palhago
nessa micropolitica:
O palhago pode mostrar o jogo que envolve disputas em torno do
exercicio cotidiano do poder nas relagdes diretas com o outro, as
pequenas trapagas, os blefes, uma infinidade de truques, de disputas,
que mostram o nosso ridiculo, as nossas vaidades, como quando se
quer sempre ter razao, as autoridades as quais se apela para sustentar o
orgulho de quem ndo sabe “engolir a bola”. Nestes casos, talvez,
dependa mais da leitura do espectador, do modo como este apreende
ou ndo tais dimensdes politicas. Talvez seja mais facil apreendermos o

politico ali onde escapa da nossa responsabilidade, do nosso dominio,
nas esferas macroscopicas. (Kasper, 2004: 41).

Outro exemplo que envolve um plano micropolitico do clown/palhaco aconteceu
comigo durante o espetaculo Composto Riso-ténico de Palhagada, da Cia Ondina & Tufoni.
Ao apresentarmos o espetaculo, de repente, uma made com mais duas criangas sairam num
determinado momento do numero “Streep-tease-clownesca”. Ela estava brava e um pouco
alterada e, ao sair da sala, disse & coordenadora do espago que “aquilo” se tratava de uma
“erotizagdo exacerbada”. Ela havia visto apenas o inicio do numero, quando chegamos
dancando a musica tema do filme 4 pantera cor—de-rosa, justificando sua opinido baseada em
apenas poucos segundos, e disse & coordenadora: “eu nem quis esperar para ver aonde aquilo
poderia dar!”.

Depois, quando estavamos quase prontos para irmos embora, a coordenadora nos
repassou o ocorrido. Pensando sobre como agir - com certa pressdo da coordenadora da sala
sugerindo que talvez “pudéssemos tirar o nimero” - chegamos a conclusdo de que o que
faziamos ali era exatamente o contrario do que aquela mulher estava falando, ninguém ali
estava fazendo apologia a erotizacdo, mas seriamente ridicularizando os clichés da erotizacao
que estdo presentes o tempo todo na midia, no cotidiano de adultos, e também de criangas. Ao
questionar algumas pessoas que ja haviam assistido, chegamos a conclusdo de que nesse
nimero ha também uma dubiedade: nds nos colocamos idiotamente sensuais e/ou apenas
bonitos, de forma que sdo permitidas ambas as leituras, dependendo dos conceitos ja
formulados pelos espectadores. Um adulto entenderia facilmente uma brincadeira que se vale
da erotizagdo, pois conhece a referéncia da musica, entende que se trata de uma streep-tease
de palhagos. Uma crianga pequena que ndo tivesse as mesmas referéncias veria apenas uma
competicao de qual dos clowns dangaria melhor, qual teria o biquini mais bonito, quem dos
dois, Ondina ou Tufoni, seria considerado o mais querido e gracioso perante os espectadores.

Apenas isso.
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Nessa experiéncia descobrimos que, para algumas pessoas, ndo ha mais espago para
jogar com a ambiguidade do palhago. A tal mae ficou tdo empolgada por identificar o
ingrediente “erotiza¢do” no nosso espetaculo, que esqueceu de ver ou de esperar para ver de
que maneira estadvamos jogando com a tal “erotiza¢do”. O clown/palhago traz isso o tempo
todo, pondo em xeque, colocando-se em xeque, ao enfrentar/provocar as tais posturas rigidas.

O espetaculo, no entanto, seguiu temporada com a apresentacdo desse niimero, com
uma aten¢do especial da nossa parte, cuidando para deixarmos o mais claro possivel que ndo
havia qualquer “sensualidade real” naquele numero, que ndo passava de uma competicdo
idiota e ponto. Estdvamos nos ali no fio da navalha afiadissimo, entre o respeito por um
publico repleto de criangas e a irreveréncia de ndo abrirmos mao do niimero.

Transgredir vai depender muito mais de como o clown-palhaco consegue trabalhar
comicamente a irreveréncia com aquilo que o incomoda, o apaixona, o move. Naquele
momento, nossa politica foi encontrar uma forma de continuarmos nosso espetaculo,
apresentando nosso nimero em defesa da irreveréncia, da dubiedade, da brincadeira ante os
clichés, mesmo com o risco de nem sempre sermos bem compreendidos. Sentimos isso como
se fosse a defesa da sobrevivéncia do proprio direito de clownear.

Sdo diversas as habilidades de um clown para lidar com o tdo mencionado entrave
contemporaneo: o ja referido enquadramento social no que é considerado “politicamente
correto”. Por vezes, pode ser coerente, interessante ou mesmo lucrativo, reforcar, ao invés de
afrontar tais “normas”, fazendo um papel de educador, mas, nem por isso, perder a sua
irreveréncia em outros quesitos e brincadeiras.

O falecido palhagco Carequinha ja dizia “o bom menino ndo faz xixi na cama, o bom
menino nao faz mal-criacdo, o bom menino vai sempre a escola, € na escola aprende sempre a
li¢ao”. Por ser educativo e procurar pregar as boas maneiras a criangada, Carequinha nao
deixava de ser um bom palhago, carismatico. O seu programa infantil da televisdo era
divertido e bastante assistido pelas criangas. Inteligentemente, a0 mesmo tempo ganhava a
aprovacao dos adultos, pela alegria e pelas mensagens educativas.

Nao menos importante, o palhago pode ser transgressor em relagdo a sua propria forma
de ver, encarar os ‘“lugares comuns”, os “pressupostos dados” da sua arte. Possolo nos
mostrou isso na forma como brincou de atacar no seu famoso manifesto. Por que sermos
corporativos, ndo colocarmos a nossa propria arte “na roda”? Por que aceitarmos que o
palhaco de circo tem de ser mais para “fora”, extravagante e escatologico? O clown teatral
tem de ser mais delicado, lirico, bobinho? Por que atuar na rua ¢é ter de fazer gestos mais

amplos, “tudo grande”, amplificar a voz sempre, pensar que pode trabalhar com baixos
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orgamentos? Onde estdo as surpresas dentro da propria composi¢do da arte para que esta
transpasse aos espectadores? Elas estdo em tais visdes estereotipadas que, por vezes, oS
proprios artistas adotam. Se um tipo - o palhaco de circo - ¢ taxado disto, o outro - clown de
teatro - ¢ taxado daquilo, onde fica o direito ao poder politico das ambigiidades
desconcertantes inerentes aos clowns/palhagos mais interessantes?

Agir politicamente ndo esta associado a um espago ou a um jeito especifico de
clownear, mas as relagdes que se criam. Qualquer clown/palhago tenta, busca e escapa as
tiranias, que hoje podem se travestir de tantas formas, ter muitas caras diferentes, as vezes, até
bonitas. A forga ndo esta nos tipos clownescos, na sua fixidez, mas no jogo, na forma como
estende aos espectadores a sua relagdo com seus parceiros, sua arte, seu mundo. Pensar dessa
forma ndo significa psicologizar a figura ou o trabalho do clown/palhago, mas ndo ver o
poder, a politica apenas das tipologias ou possiveis caracterizagdes, que nem por isso deixam
de ter sua importincia. Podemos, ainda, entender, aqui, as caracterizacdes, os tipos, as
poéticas e as inumeras qualidades distintas, como concretizagdes imprescindiveis que
constituem um campo “macro” visivel da constru¢ao do palhaco. No entanto, tudo isso s6 faz
sentido, se completa, e sO existe em contato com o estado disponivel ao jogo, com a escuta,
com as linhas invisiveis de relagdes entre o clown e o publico, que constituem o campo
“micro”. Nessa percepcdo, temos um clown/palhaco que ¢é inevitavelmente politico e

politicamente permeével.

2.6. E os Clowns e Palhacos Rueiros, Ciganos e Mambembes?

Chegou o momento de escaparmos da dualidade que se reservava até aqui aos palhagos
de circo e de teatro. E os rueiros? Vamos abrir, portanto, as vias de acesso para outros modos
e espacos de clownear. Referimos-nos aos clowns-palhacos de rua, aos nossos saltimbancos,
aos charlatdes, aos prestidigitadores, falastrdes, ciganos, a todas essas figuras clown-palhagas,
cujas contribui¢des para esta arte sdo enormes. Vimos o quanto essas figuras sdo pouco
consideradas em historiografias, que nao adotam como critério importante a diversidade.

Chegam agora, tomando o espago-texto, os rueiros, mambembes, rebeldes,
excéntricos, errantes, a arte que estamos tratando. Bem-vindas sejam essas outras figuras

excéntricas, convocadas para permear neste momento o trabalho.
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Clown palhago de rua, na rua. “Rua”, do latim ruga, que é caminho, sulco. Podemos
entender por ruas as trajetorias cavadas no chdo, por pés que varias vezes trilham trajetos
coincidentes, caminhos recombinados, sobrepostos em tempos distintos, seguindo diferentes
diregdes, se entrecruzando, trilhos de uma vida. Ruas, como rugas da expressdo na pele do
rosto, intensas rugas, como dobras que se repetem até deixar suas marcas, vincos méveis da
mascara-pele. Enfim, ruas-e-rugas como marcas da experiéncia acumulada, anos de estrada, e
boa parte de uma vida vivida nas surpreendentes... ruas’’.

Viveiros de Castro destaca da seguinte forma a arte da palhacaria rueira:

Abrimos aqui um paragrafo especial. Momento de homenagem a um
icone dos anos 80, alguém que transformou para sempre o conceito do

que € um grande artista. Vamos pdr seu nome em maiusculas, e tirar o
nosso chapéu em homenagem ao TIGRE. (Viveiros de Castro, 2003:

s.p.).

E muito raro sabermos das faganhas dos artistas de rua nos livros sobre a arte do
palhago: entdo topamos com as proezas do Tigre, um artista de Rua, figura popular que a
autora orgulhosamente apresenta como “completo, sublime”. O Tigre tinha um dominio
notavel sobre os espectadores, tinha a agilidade e a picardia de um charlatdo medieval, que
consiste em entreter uma platéia de passantes, de paralisa-los por horas a fio, de manter a
energia da roda que lhe foi passada nessa corrente magica que atravessa os tempos, capaz de
fazer de um simples artista brasileiro do final do século XX um herdeiro direto de Tabarin**,
artista de rua do século XVI.

E quais seriam as competéncias desses artistas? Tigre era um pirofagista, um engolidor
de fogo, mas as suas proezas com o fogo ndo tinham a menor importancia para os que
paravam para assisti-lo. Como todo bom artista de rua, seu espetaculo ndo era a demonstracao
de pericia em alguma atividade especifica, mas a sua grande habilidade em nos manter ali,
completamente absortos na roda, atraidos pelo magnetismo do artista que nos entretinha com
piadas improvisadas na hora, comentarios de ocasido e... a promessa de que, em instantes,
todos veriamos alguma coisa absolutamente nunca vista, totalmente inesperada.

Iguais ao Tigre, ha varios artistas espalhados pelas pragas, parques ¢ ruas do Brasil.
Em Porto Alegre, por exemplo, temos O Homem do Gato, artista de rua que atua praticamente

todos os domingos no Parque da Redencdo. Na sua performance mais conhecida, ¢ que lhe

37 Na Roma Antiga, as ruas tinham a fungdo primaria de servir como canais de escoamento das aguas das chuvas e das dguas-
servidas. Subsidiariamente, as ruas funcionavam também como via de circulagdo. E interessante notar que, em espanhol, a
palavra que se fixou para designar rua ¢ calle, que tem a mesma etimologia da palavra portuguesa "calha" - cuja origem € o
latim canalis, que vai dar em "canal", "cano".

38 Antoine Girard, o Tabarin, passou para a histéria como o exemplo de palhago ajudante de charlatio.
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rendeu o apelido, ele leva nas costas um saco com um suposto gato. Com um apito, ele faz os
sons, as falas, os gritos do gato que reclama, chora, grita, provoca os passantes e espectadores.
Ao final, além de passar o chapéu, o artista ainda vende os “apitos do gato”.

Feliciano Falcdo ja ¢ conhecido como O Homem do Gato ha algumas geragdes. Assim
como o Tigre, s@o artistas que fizeram e fazem historia, mas uma histéria pouco ou nada
contada nos livros, na midia. Também estes ndo falavam dos ciganos, dos funambulos, dos
errantes, dos saltimbancos, dos prestidigitadores e de toda a sorte de artistas que trabalharam e
ainda trabalham nas ruas. Como diz Deleuze:

Escreve-se a historia, mas ela sempre foi escrita do ponto de vista dos
sedentarios, ¢ em nome de um aparelho unitirio de Estado, pelo
menos possivel, inclusive quando se falava sobre némades. O que

falta ¢ uma Nomadologia, o contrario de uma histéria. (Deleuze,
1997: 17).

Esses artistas tém, geralmente, uma grande variedade de niimeros no seu repertorio,
sabem segurar o publico, preparar os momentos de surpresa como ninguém. Num instante,
podem parar uma agdo e focar um casal, se aproximar da moga e perguntar: “A bunda dele ¢
cabeluda?”, deixando a moca constrangida e atonita, gerando risos e mais risos a sua volta.

Com uma presenca clown-bufonesca malandra e “descolada”, propria da rua, alguns
artistas alcangam popularidade através de um talento notavel que nem sempre é reconhecido.
Mas, quem melhor do que os espectadores, comparecendo, se divertindo, aplaudindo esses
artistas, que apresentam trés sessdes seguidas em um mesmo dia, para legitima-los? Eles
funcionam com a experiéncia de milhares de apresentagdes, sessdes € mais sessdes, que
poucos grupos ou artistas que estdo habituados a outros espagos tiveram a oportunidade de
realizar.

Mais do que quantidade e qualidade, nas suas performances, eles conquistam uma
relagdo com os espectadores das cidades e comunidades onde se apresentam seguidamente.
Tornam-se figuras populares, queridas por muitos também: quem nao viu, quer ver, quem ja
viu, as vezes, quer ver de novo como vai ser feita a mesma coisa, de um modo diferente. E
como se ndo pudéssemos abdicar da rotina de assistir a algo que sempre encontra um jeito de
supreender. Por que discutiriamos se 0 Homem do Gato ¢ um clown/palhaco se, além de tudo
isso, ele mesmo, num folheto, se apresenta como: “Homem do Gato (The Catman)
Ator/Humorista, Magico, Palhago, Palestrante Motivacional, Locutor ¢ Apresentador de

Shows”. Palhago ¢ s6 uma das facetas de Falcao. Segundo Ana Wuo, nas “saidas de clowns”
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que ela conduzia, quando se encontravam na rua, ele sempre perguntava se os palhagos
queriam entrar na roda para fazerem alguma participacao.

Lembro-me de uma das divertidas “saidas de clowns”, indo ao centro da cidade, ao
mercado publico. Foi quando, de repente, ouvi a musica Solo le Pido a Diés™’, letra e musica
do argentino Leon Gieco, tocada por uma familia de peruanos, artistas de rua. Em punho, eu
tinha uma rosa branca que uma senhora da floricultura me presenteara... E 14 estava a Ondina,
de microfone-flor, bancando a rock star. Ela foi se enturmando com os flautistas, passou por
entre os equipamentos de som, e pulou para o centro da roda, dublando a musica. A partir dai
foram se chegando os outros clowns, de repente entrou um mendigo bébado esfarrapado, e
logo tinha também um executivo de terno rindo e dangando com uma das clowns. Era uma
confraternizag@o geral, os peruanos se sentiram prestigiados com o encontro.

A rua estd mais presente do que se imagina na vida de muitos dos clowns/palhacos
contemporaneos entrevistados por Kasper (2004). Por exemplo: a maioria dos clowns-
palhacos mencionou a rua de forma bastante especial na sua formagao. Falaram dos desafios
ao trabalharem na rua, e também das possibilidades de importantes aprendizados a que foram
submetidos. O que seria do aprendizado da técnica do clown sem as freqiientes “saidas”, os
passeios encontrando toda sorte de situagdes inesperadas, os encontros propostos pela rua?

Sem duvida, hd algo da arte clownesca que parece partir e vir da rua para adquirir
forca. Vemos, aqui, que a palavra rua sendo o cano, a calha, o lugar de caminho, escoamento,
via de acesso, nos serve para o proposito de usu-fluirmos. Abrimos brechas em meio a
discussdo “clown ou palhaco”, rumo as permeabilidades desta arte. Na rua é necessaria uma
presenca forte, mas também muita habilidade para jogar, jogar com tudo. O artista deve saber
lidar com os mais diferentes desafios e problemas de foco e atengdo. Para a performance
rueira, tudo tem de estar a servigo do artista, das gags, devem estar disponiveis as mil e uma
facetas do clown-palhacar do artista-clown-palhago-bufao-falastrao-charlatdo-humorista-
palestrante. Pode ser que sobre ou falte tempo para exercer tantas facetas, mas elas sdo “cartas
na manga”, assim como os [azzi estavam para os arlequins ¢ brighellas da Commedia
dell’arte.

Abrindo as vias entre os varios comecos, as influéncias, confluéncias ¢ ondas de
modas, clownaria politica e arte rueira, torna-se praticamente impossivel, por exemplo,

estudar as figuras clownescas buscando tragar entre elas alguma trajetoria linear, relagdo

3% A letra inicia dizendo: “Solo le pido a Dios que el dolor no me sea indiferente que la reseca muerte no me encuentre vacia
y sola sin haber hecho lo suficiente”. Tradugdo: “S6 pego a Deus que a dor ndo me seja indiferente, que a seca morte ndo me
encontre vazia e s6 sem ter feito o suficiente.”.
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hierarquica de poder, ou mesmo organiza-las num tempo e num espago muito definidos. Se
elas migram, ndo hd como inseri-las num mapa — que ¢ um desenho estatico, que representa
uma totalidade fixa. Também ndo seria adequado representd-las através de uma arvore
genealdgica, como se fossem de uma unica e mesma familia. Nenhuma dessas representagdes
funcionaria para o caso do coletivo dos palhagos/clowns.

Essa figura ¢ ambigua vai permeando o que entendemos como sendo geral e particular,
instigante e polémico. Ela esta sempre no limbo entre a coletividade e ser o que destoa, entre a
tradicdo e a invencdo, o popular e o poder, a codificacdo das acdes da performance e a
liberdade do jogo do improviso, entre a vivéncia e a representacdo, € muitos outros “entres”.
Entre mundos varios. A arte e a técnica também estdo repletas dessas ambigiiidades, e
consistem no jogar com elas, criar a partir delas. Acredito que talvez esse seja um dos motivos
de, ainda hoje, o clown-palhago conservar sua forca e atravessar os tempos, os gostos, as
modas e, ainda assim, resistir. E uma arte inteligente neste processo de escapar as tiranias,
pois se metamorfoseia, se mescla e se mantém viva, ainda que, por vezes, cambaleante, em
risco, vez em quando simulando, por precaucao, um desaparecimento até a total invisibilidade,
cogitam seu declinio, até sua morte... e, eis que subitamente, esta arte surge renovada,

surpreendente, forte, disseminadora, erva daninha, rizoma.

2.7. Um Rizoma

Deleuze e Guattari em Introdugdo: Rizoma do livro Mil Platos (1997: 11-36) vao
desenvolver o conceito de rizoma, sendo um dos seus principios a multiplicidade. O
entendimento do conceito acontece muito a partir da sua comparagdo do rizoma com a arvore
genealdgica. Na arvore, hd uma origem clara a partir de uma raiz vertical e subterrnea, de
onde parte o caule central, através do qual partem bifurcadas as ramificagdes, que brotam,
formando outras e outras ramificagdes bindrias. Na arvore genealogica, entdo, as ramificacoes
vao obedecendo a uma ordem hierarquica de ascendéncia e descendéncia, como se tudo
pudesse ser explicado através da hereditariedade.

O rizoma como raiz da batata, bambu, gengibre, tem uma disposi¢cdo subterranea e
horizontal, seus fios podem emaranhar-se, ndo havendo um padrio de ordem para o
crescimento. Diferentemente da arvore, ndo possui um centro de poder ou apenas uma origem,
suas regras nao partem de uma relacdo hierarquica, suas relagdes ndo se dao através de regras

preestabelecidas. Adotando uma légica propria e mutavel, de varios comegos e multiplas
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saidas, as relagOes rizomaticas comegam e terminam ao sabor das intensidades dos encontros,
criando e desmanchando territorios temporarios. Nao havendo poder central, ha o poder dos

ex-céntricos. Vejamos as figuras no quadro comparativo abaixo:

Fig.5. Arvore genealégica

Fig.7. Rizoma favela Fig.8. Rizoma internet

A definicdo de rizoma ajuda para pensarmos a forma como operam os clowns, sua
organizagao tipica, seus comportamentos ao longo da historia, suas multiplas possibilidades de
conexdes através dos tempos. Por que precisamos classificar, catalogar para entender?
Viveiros de Castro, nos fala da insisténcia com a questdo “clown ou palhaco”, e desabafa:

Volta e meia escuto estas questdes... E quem as faz parece muito
preocupado em entender para classificar. E muito importante, na
nossa cultura ocidental, poder colocar cada coisa no seu lugar...

Parece que s6 assim poderemos entender, ¢ que s6 entendendo
poderemos curtir, fruir, gozar... (Viveiros de Castro, 2007: s.p.).

Um palhago sempre congregou para divertir... Seja em que espago-tempo for. Inverte a
ordem, flexibiliza regimes, estados de ser, politicas totalitarias de existir, propondo outros
mundos possiveis. Por exemplo: se o clown/palhaco ¢ impulsionado a trabalhar em hospitais,
como fazem os Doutores da Alegria, pode estar fazendo rizoma com os clowns xamas,
possibilitando o jogo, a brincadeira da crianca. Formados em “Besteirologia”, dentro de um
ambiente onde existem outros formados em assuntos sérios de satude, esses profissionais vao
permitir que a crianga, por instantes, se distraia da doenga, para experimentar uma de suas

“besteiras”. Nesse momento de surpresa, de riso, de fuga da rotina hospitalar, tanto para
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criangas, quanto para os proprios médicos e clowns, ha abertura para outras possibilidades,
outras relagdes. Uma delas pode ser um estado corporal do paciente, diferente do anterior,
mais permeavel a medicamentos, a aceitar limitagdes, a aderir ao tratamento, repondo
naturalmente niveis de endorfinas que reforcam a imunologia. Estar feliz por instantes, ou
pelo menos alheio a condicdo de vitima, de doente, pode ser uma pequena parte de um
processo que chamam de cura.

Quando palhagos sdo contratados para animar uma festa, seja de crianga ou de adulto,
ou mesmo uma cerimdnia importante, em nada eles estardo se distanciando dos bobos, bufdes
das cortes medievais, das monarquias orientais, dos gelotopoioi e parasitas gregos, que
animavam banquetes, divertiam os anfitrides ricos na Grécia Antiga. A funcdo deles na
antiguidade e contemporaneidade ¢ semelhante. Se a festa esta ligada a algum mecanismo de
poder, entdo, 14 estdo os clowns, servindo com sua graga, mas usando ao mesmo tempo do
jogo ambiguo para, na atuagdo, poder brincar comicamente, atentos a uma certa medida,
agradando e divertindo o rei ou o cliente, para ndo serem “decapitados”, nem deixarem de
receber seus cachés ao final do trabalho, ¢ ndo serem mais contratados.

Ha conexao rizomatica também na relag@o entre os Mateus e Zannis, figuras populares
do folclore nordestino brasileiro e da Commedia dell’arte italiana, respectivamente. Em
entrevista, Jodo Artigas, do Teatro de Anénimo, afirma como e por que € possivel fazermos
esta e outras associagdes. Segundo o proprio Artigas:

A historia do Mateus ¢ a figura que ¢ vaqueiro da fazenda, que
trabalha para satisfazer o seu patrdo, que tem uma namorada chamada
Catirina. Ela estd gravida e tem desejo de comer a lingua do boi, esse
boi fantastico que é o boi do Capitdo, o patrdo do Mateus. E o Mateus
tem um amigo que ¢ o Bastido — que vocé poderia dizer que € o
Arlequim e o Brighella, sdo os dois, porque tem essa coisa mesmo
meio diabdlica também, das coisas terrenas. E muito estomago, sexo,
que estd falando, dessa... E desse cara que estd sempre armando
peripécias, que ¢ bem isso o espirito do Renato Aragdo, dos caras da
chanchada, do Grande Otelo, o Oscarito, que sdo esses matutinhos que
estdo sempre na coisa, estdo sempre armando varias, na sua

ingenuidade e esperteza ao mesmo tempo. Porque ele quer agradar a
todos, a tudo e todos. O Mateus ¢ essa figura. (Kasper, 2003: 248).

Da rua, temos uma sorte de artistas, como os que atuam nas festas populares, bem
como os artistas circenses avulsos nas feiras. O circo sempre fez rizoma com as artes
circenses, com os saltimbancos, os artistas de rua, levando tudo o que lhe interessava de fora
para dentro do grande espetaculo, flertando com o lado artistico musical e de cavalaria dos

militares, absorvendo do teatro a teatralidade que esteve sempre atualizada e presente nele. O
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teatro também, sempre que necessario, bebeu do circo, para énfase em um treinamento fisico
dos atores, criando a danga-teatro, o teatro fisico, a biomecanica de Meyerhold, o Circo
Contemporaneo. Ha clowns, os nossos Trapalhdes, com seus filmes, fazendo rizoma com
outros comicos da televisdao de outros cantos do planeta: o Chaplin, O Gordo e o Magro, Jerry
Lewis, Os Trés Patetas, Os Irmdos Marx. Fazem rizoma o Mazzaropi ¢ o Buster Keaton,
ambos clown-colonus, broncos e ingénuos. E os palhagos contemporineos, por sua vez, a
cada edig@o dos festivais de palhagos, formam um espesso novelo rizomatico, exibindo-se na

- 40
forma de um grande cortejo de rua como este™ :

Fig.9. Palhaceata clownesca

Clowns circenses, clowns teatrais, clowns de rua, clowns soltos no mundo, sdo muitos
que acreditam que ndo ha outro jeito de serem clowns, a menos que saibam trocar, se mesclar,
se abrir aos encontros da rua, da vida, do circo, do palco, jogando e fazendo uso da tal
“generosidade” neste sentido de abertura, de escuta.

O rizoma nos traz o conceito que, a meu ver, tem faltado para pensarmos esta
capacidade da arte clownesca de conexdes sem distincias, e sem as barreiras costumeiras de
tempo e espaco. Falamos anteriormente de varios comegos, € ndo de uma origem. A origem
estd ligada a idéia de uma unidade inicial que pressupde uma hierarquia, e todo o resto fica

submetido a ela.

A imagem ¢é a Palhaceata do dia 03 de dezembro de 2008 — percurso da Praca XV ao Buraco do Lume (Castelo).
Organizagdo: Anjos do Picadeiro 7, foto de Guito Moreto.
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Aqui no Rio Grande do Sul temos uma amostra deste valor “as origens”. Geralmente,
nas conversas entre alguns moradores do interior, quando dizem que fulano ¢ “de origem”,
querem dizer que ele ¢ de origem alema, italiana, ou de qualquer que seja a “origem”,
nacionalidade, valorizando geralmente as origens européias. Logicamente, ficam excluidos da
tal “origem” os restantes chamados pejorativamente de “pelo-duros”, que sdo os descendentes
de indios, negros, mesticos, misturados. Para os clowns/palhacos, ndo ter uma origem ¢
incorporar a mistura, assimilar a idéia de que ndo ha qualquer posto de nobreza a perder.
Significa que clowns-palhacos estdo todos muito mais para “pelo-duros”, driblando os
discursos excludentes de “raca pura”, de uma raga superior as outras. Todos mesticos,
convivendo sem a verticalidade da arvore genealdgica, nem tampouco a horizontalidade
achatante dos iguais, temos a transversalidade das relagdes por rizoma.

Guattari, em seu livro Revolucdo Molecular: pulsacoes poltiticas do desejo, vai
introduzir o conceito da transversalidade no grupo. Ele se refere as instituicdes terapéuticas
que deveriam, em processo terapéutico de grupo, desmanchar o papel fixo de um grupo
analisador e um grupo analisado: “a interpretagcdo pode ser o débil mental de servico quem vai
dar, se ecle estiver em condi¢des de reinvindicar, se ele estiver em condi¢des num dado
momento que se organize um jogo de amarelinha. [...] Convém, pois, livrar a escuta de todo e
qualquer preconceito psicologico, sociologico, pedagdgico ou mesmo terapéutico”. Nesse
caso, as hierarquias ndo sdo totalmente rompidas, mas existe a possibilidade de troca de
papéis, de amplitude de uma escuta das diferentes gamas hierarquicas de uma mesma
instituicdo; afinal, segundo Guattari, a transversalidade estaria em oposi¢ao a:

- uma verticalidade que encontramos, por exemplo, nas descri¢des
feitas pelo organograma de uma estrutura piramidal (chefes,
subchefes, etc.);

- uma horizontalidade como a que pode se realizar no patio do
hospital, no pavilhdo dos agitados, ou, melhor ainda, no dos caducos,

isto €, uma certa situagdo de fato em que as coisas e as pessoas
ajeitam-se como podem na situagdo em que se encontram.

Em meio ao show Conexdes 6, podemos dizer que Ondina e Tufoni tiveram uma
apresentacdo em que foi possivel experimentar na pratica a transversalidade no contato com
uma turma de alunos especiais, portadores de sindrome de down. Como o show era uma
homenagem a televisdo, entravamos todos pelo publico, cantando a vinheta musical da
abertura do Jornal Nacional da Globo, e, durante todo o percurso, isso era feito umas trés ou
quatro vezes, com um intervalo onde todos deveriam parar em siléncio. Ja nos ensaios, um dos

meninos, que estava muito feliz em participar, quando percebeu que todos paravam em
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siléncio, soltou um grito forte de felicidade, erguendo os bracgos, vibrando. Ondina e Tufoni se
olharam e, naturalmente, ja estavamos combinados sobre essa assimilagdo. Na segunda vez
que paramos, sem titubear, gritamos junto com o menino, incitando todos os demais, o que fez
com que tivéssemos, ali, 0 nosso grito de guerra tribal. Divertindo-nos, deixando-os contentes,
conseguiram causar um impacto interessante nos espectadores, que ndo nos viram apenas
como os palhagos caridosos praticando um ato de inclusdo. Era mais do que isso!

Nao havendo um jeito supremo que monopolize o poder no rizoma clownesco, ndo ha
pessoa, espago, estilo, clown/palhaco/bufao, tendéncia ou moda, que codifique e aponte como
se deve ou ndo clownear. Seria muito limitador se houvesse alguém que diz o que € certo ou
errado, por que detém o poder. Ha varias possibilidades de fazer conexdes por rizoma. Temos
uma legido de excéntricos que se conectam e se tornam permedveis pela fluéncia e
sobrevivéncia da propria arte do clownear.

Ana Wuo, por fim, nos traz a imagem do clown como permeavel a tempos e espacos
distintos, como sendo um viajante do tempo:

Esse passageiro ao avesso, se materializa nos personagens comicos,
nos clowns, nos palhagos de feira; estd embutido em todos os seus
ancestrais comicos, revelando as imagens de corpos que estremecem
no devaneio bipolar de sonhos-realidades, no espirito do riso que
transpassa o som de nossa memoria do picadeiro e capta em fuga
nossas ilusdes. (Wuo, 2003: s.p.).

E, poeticamente, Wuo nos previne dos cerceamentos desnecessarios do clown-
viajante:

Contextualizar esses personagens € o riso em si, seria fechar a
criatividade em formas e tempos. Arte e espirito comico, passeiam
pelos espacos, dirigindo-se ao &mago da criagdo sem se estagnarem no
passado ou no presente, mas envolvidos com o clima de fugas e
devaneios de corpos em desequilibrio social, que passam a formar as
linhas da travessia do trapezista pelos olhos do espectador na corda
bamba, saltando para a bola vermelha do nariz do clown e
escorregando no redondo do mundo, fazendo circulos no grande

picadeiro terrestre, veiculo condutor do viajante némade, o clown.
(Wuo, 2003: s.p.).

Por isso, neste trabalho, sugerimos a jungao dos nomes “clown” e “palhaco”. O termo

4155

fica assim: “clown-palhago”, ou “clown/palhago™ ”, “palhago/clown”, a ordem ndo importa.

Escritos juntos, o termo € composto de dois nomes ligados por um hifen. Clown-palhago vira

*1'0 mesmo termo escrito assim “clown/palhago” junto é usado por outros pesquisadores e clowns: podemos encontrar os dois
nomes juntos em Kasper e Silva que usam este termo para ressaltar confluéncias entre os tipos, em Dario Fo (1999: 306-309),
para se referir a um tipo clown assemelhado ao Pulcinella, também em cartazes de divulga¢do de Pepe Nuiies, palhago
espanhol que esteve em Porto Alegre, em margo de 2008, com espetaculos e uma oficina pelo SESC-RS.
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somente o apelido de clown-palhago-bufao-mimo-prestidigitador-charlatdo-bobo-(...). Ou
quando falarmos apenas em clown, em palhaco, estd somada a eles toda a multiplicidade de

nomes e tipos cOmicos.
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CAPITULO 3: AS PERMEABILIDADES DE CLOWNEAR-PALHACAR

Fig.10. Ondina e os varios umbigos

Em 2000, num dado momento do curso Aprendiz de Clown, ministrado pela Prof*. Ana
Wuo, fomos convocados para o exercicio da danga comica, que acontecia da seguinte forma: o
grupo sentava no chdo, em roda, e apenas um de cada vez se dirigia ao centro. Era apenas para
caminhar normalmente, sem querer criar qualquer coisa — a instru¢do era somente caminhar
como se faz na vida cotidiana.

As pessoas em volta deveriam observar, apontando as peculiaridades fisicas e
caracteristicas especificas do caminhar daquele que esta no centro. Enquanto esta ouvindo as
indicagdes, o “caminhante” vai deixando mais em evidéncia o que esta sendo apontado: por
exemplo, se avisado que o peito ¢ um pouco inflado, ele pode infla-lo ainda um pouco mais.
Tudo isso vai sendo feito dentro da dindmica da acdo “caminhar”, sendo também uma forma
de a pessoa memorizar fisicamente o novo corpo grotesco/disforme que ja traz a concretude
organica do clown. Ali, j4 é o clown em presenga fisica aos olhos de todos, e construido
também pelo grupo. Depois disso, finalmente, o “caminhante-clown” para no centro da roda e
pode dar inicio a sua danca comica, que deve ser como um presente aos demais colegas.

A minha danga tornou-se uma experiéncia muito intensa, provavelmente devido a todo

o processo da iniciacdo que se desenvolvia, e também pela forma como me sentia entregue a
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ele. Sobre o inicio da danga, s6 me lembro de sentir, por vezes, lapsos de uma forte sensacao
de melancolia, uma vontade de fechar essas sensagcdes em mim mesma. Mas ja havia muita
cumplicidade com os colegas do curso, dangava para mim e para eles, dangava a minha
vontade de ser clown, a minha alegria de estar sentindo ele entranhando corporalmente. Ana
Wuo fala algo que me instiga a “ir além”. E interessante ouvir isso quando nem sabemos
muito bem para onde estamos indo, mas simplesmente vamos.

De repente a danga foi mudando de prumo e eu comecei a me dar conta de que podiam
partir muitos fios invisiveis de mim, da minha barriga... Era estranho e interessante. No inicio,
a atmosfera parecia ser tdo leve, divertida, com fios soltos, fininhos, bobos, mas,
gradativamente, isso tudo foi mudando. A atmosfera, que até entdo era leve, ficou densa e
mais séria, meus pés aterraram mais ao chdo, meus joelhos se flexionaram mais. Era como se
o corpo, de repente, fizesse como um radio e captasse, conectasse uma nova estagdo, outra
frequéncia. Os fios que saiam do meu ventre engrossavam, adensavam e partiam, mas, agora,
chegavam aos seus destinos, alguns eu escolhia e via-os chegar nas pessoas da roda, sentia
isso, podia ver os seus olhos atentos, corpos vibrantes, e até sentir seus umbigos, também me
conectando. E eu ia tirando fios e mais fios do ventre... agora saiam para o espaco-sala, para o
espaco-tudo, para a professora, para o nada, para o outro lado da rua que ndo se podia
enxergar, iam fios e mais fios do meu umbigo para onde eu nem sabia, e tudo tdo loucamente
confortante. Eles também retornavam, alguns voltavam porque eu os havia mandado,
enquanto outros chegavam sem eu saber de onde vinham, mas eu os sentia corporalmente,
eram todos como espécie de cabos alimentadores de uma forca que ia se alojando no ventre e
ficando maior, maior, mais ¢ mais poderosa.

Eu estava numa posi¢do com os quadris “encaixados”, com as costas eretas, parecia
uma guerreira clown e seus tentaculos-umbigos. Essa vivéncia me deu uma sensagdo de
grande plenitude, de realizagdo, de alegria, de sentir os meus olhos junto com os dos colegas
brilharem, o corpo inteiro vibrante, e os pés fincados no chao ¢ no mundo. Era um grande
insight de que tudo viria a partir dos tentaculos que saem e chegam ao umbigo, num espago
onde cabem muitas e muitas conexdes. Depois de ficar um tempo com a mao no ventre, com a
sensagdo de quem aprendia o valor e a cuidar do proprio umbigo, eu ouvi de Ana Wuo as
seguintes palavras de aviso: “guarda isso, esse momento, essa sensacao, que ela € muito
importante”. Guardei.

Se a idéia de um umbigo remete a filiacdo, 4 mesma obediéncia hierarquica da arvore
genealogica, os varios umbigos nos abrem para outros entendimentos: sugerem aliancas,

vizinhangas, conexdes por rizoma conforme a frutificagdo dos encontros.
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A partir da experiéncia da Ondina com os varios umbigos, sugerimos que estes estdo a
servigo das permeabilidades, como, por exemplo, por que ndo considerariamos que a mesma
porosidade corporal do clown-palhago é também inerente as idéias sobre clownear-palhagar?
Tudo nio estaria junto?

Separar “clowns e palhacos”, corpos e idéias, emocdo e razdo, enfatizando
caracteristicas diametralmente diversas, ¢ fruto de uma visdo cartesiana, onde as coisas se
definem por binarismos e oposi¢cdes. A partir da visdo de Descartes, razdo e emocao
pertencem a centros distintos, e a sua conexao geraria os problemas do individuo. As escolhas
que fazemos, vistas por esse prisma, deveriam ser racionais, sem a participa¢do intrusa da
emocdo. Para ele, o corpo seria somente o palco das peripécias da mente.

Em O erro de Descartes, do pesquisador neurologista Antonio Damasio, podemos
obter estudos que provam que as tomadas de decisdes, que por muitos anos foram atribuidas
somente a razdo, tém a participacdo fundamental das emocdes, o que coloca por terra toda a
teoria de Descartes, que defendia emogdes ¢ o pensamento racional como se fosse possivel
concebé-los separadamente. Hoje, a neurologia ndo concebe mais um corpo que divide razdo e
emogdo, corpo ¢ mente. O eu neural acusa um circuito interligado do que somos, pensamos e
expressamos simultaneamente; afinal, ser e pensar ja ¢ expressar, ¢ tudo isso acontece no
corpo e somente a partir dele. (Damasio, 1996: 98-99).

Outra contribui¢do interessante desse médico foram os estudos de casos. Em um deles,
Damasio nos conta que um homem que havia sofrido de paralisia geral dos membros por um
longo periodo de tempo, ao contrario do que muitos de nés imaginamos, também tinha suas
vontades e necessidades de movimentos embotados. Os desejos desse homem de executar
qualquer a¢do igualmente estavam imobilizados. Ndo havia um cérebro em perfeito
funcionamento aprisionado pelo corpo cheio de limitagdes do movimento. O corpo se conecta
como um todo, trocando informagdes em impulsos quimicos e fisicos, normalmente em busca
de sobrevivéncia, de melhor viver.

Seguindo essa logica do corpo engendrando em um mesmo circuito com as emogdes,
os sentimentos e a razdo, poderiamos dizer que o mesmo ocorre com a arte do clown/palhago.
Nao se consegue um corpo poroso ¢ maleavel com idéias inflexiveis a respeito desta arte. A
flexibilidade, a porosidade, a permeabilidade como qualidades importantes do estado e da
presencga clownesca ndo estdo separadas da propria concepgdo do clownear, nem da forma de
pensar essa concepgdo. A permeabilidade corporal atinge da mesma forma o corpo das idéias.

O tal psicologismo, dito por Bolognesi como sendo caracteristico dos clowns teatrais,

pode ser aqui entendido como uma forma de estar preso a justificativas racionais das acdes ¢
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dos impulsos, como uma barreira, uma desconfianca do proprio clown-palhaco a respeito
desta conexdo corpo-neural complexa em que, sim, tudo estd 14 junto, intrinsecamente
conectado. Nio hd, portanto, a necessidade de maiores explicagdes para o seu jogo. E esse
psicologismo que pode afasta-lo do momento aqui-agora da performance, atrasar o tempo
cOmico, ou tornar previsiveis as suas reacdes. Dessa forma, elas ficam sem frescor, sem
espontaneidade, perdendo o tempo cOmico, perdendo a conexdo prazerosa com OS
espectadores.

Através dos corpos permeaveis de idéias flexiveis, clowns-palhagcos podem atravessar,
levados pelo seu jogo, diferentes poéticas. Um exemplo ocorreu em uma experiéncia que tive
no encontro de palhacos chamado Payasadas 2003, na Cidade de Rosario — Argentina, quando
pisei pela primeira vez num picadeiro circense. Como eu estava acostumada apenas com “as
saidas de palhagos”, que sdo passeios na rua, € a me apresentar somente em salas de teatro
fechadas, senti-me obrigada, durante a performance, a deixar-me levar por uma espécie de
onda maior, que era um misto de escuta dos varios elementos: espectadores, espago, jogo e
impulso do clown, que naquele momento criaram um devir-circense, mais bufonesco e menos
delicado. A Ondina se deixou levar a esse devir, conduzindo a mim e boa parte do publico a
uma experiéncia do “deixar-se levar”. A técnica, no caso, ¢ estar preparada para as surpresas
dos encontros. Se ndo houvesse a devida permeabilidade para compensar a minha falta de
pratica com aquele espago, ndo haveria a viagem, nem devir, nem este aprendizado.

Robert Beauvais (1982: 58) refere que o palhaco augusto Grock conseguiu transpor
perfeitamente os seus niimeros circenses também para o espago cénico, para o music-hall.
Apo6s um inicial fracasso com Antonet nos palcos do music-hall, em Wintergarten, Grock foi
experimentando mudancas, até que conseguiu adequar o numero as exigéncias daquele espaco
e daquele publico: transformou suas entradas clownescas, unindo as pequenas gags de cinco
minutos, apresentadas entre os numeros de circo, formando um s6 numero, mais longo.
Percebendo a diferencga entre o circo e o teatro de variedade, Grock também reduziu todos os
gestos da dupla, todas as mimicas: “levantar um dedo onde agitavam a mao toda. Era preciso
ultrapassar a palhacada propriamente dita. Nao foi facil. Mas nds conseguimos.”, disse o
proprio Grock. (Grock, 1960: 113).

Existem riscos quando se atua escutando o publico, acolhendo-o, como ¢ o caso destes
e de outros clowns-palhacos deste estudo, que precisaram lidar com a sensacdo de
desaprovagdo. Mas sdo as inumeras experiéncias de estar aberto a diferentes vivéncias que
ajudam o clown a aprender a se relacionar com os variados publicos, em distintos espacos, na

medida em que o artista admite que pode se reinventar através de sua pratica, a cada dia.
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Em outras palavras, que esta maleabilidade, permeabilidade, s6 se aprende na lida,
fazendo dangar os tais umbigos invisiveis da performance, como saidas possiveis e necessarias
para a fruicdo do jogo. Umbigos tecem conexdes por rizoma para nutrir ousadias. Gags podem
ser feitas em qualquer espago, desde que se tenha a devida atencdo para se fazer adaptacdes.
No mesmo artigo sobre Grock, Beauvais explica o surgimento do termo gag: “Clown musical,
Grock coloca em seus nimeros jogos de cena que, mais tarde, fardo a fortuna do cinema, e que
dotaram o vocabulario francés de um novo termo: ‘gag’ (o qual surgiu pela primeira vez em
1922, em um artigo de Cinémagazine).”. Segundo o autor, ainda, o music-hall leva o
clownear/palhagar a ignorar as fronteiras geograficas, sociais, culturais e “a gag ¢ um meio de

comunicagdo universal”. (Beauvais, 1982: 58).

3.1. Questao de Permeabilidade

A ideia de clown pessoal, a busca do proprio clown pode, muitas vezes, ser associada a
aspectos negativos, como palhacos que s6 veem seu proprio umbigo, sem consciéncia politica,
sem ideologia, e aquelas outras criticas que ja vimos. Kasper vai alertar para o perigo de
pensar o termo “pessoal” como referente a uma postura individualista, ou que ignoraria
aspectos sociais e culturais, “como se essa delimitacdo, essa separagdo dicotdmica entre
individuo e sociedade fosse possivel, como se ndo fossemos constituidos e atravessados por
forcas cosmicas”. Nesse caso, a autora esclarece que o termo “pessoal” ndo seria uma esséncia

minha, o meu verdadeiro eu, uma identidade:

Estamos lidando prioritariamente com o movimento e parece-nos que,
mesmo quando esses artistas utilizam a palavra pessoal, ndo & para
estancar o fluxo. Pensamos em termos de singularidades, de processos
de diferenciagdo, de variacdo, mais do que em uma pessoa delimitavel
definitivamente, por uma identidade. (Kasper, 2004: 21).

O que poderia a Ondina estar buscando com seus umbigos-tentaculos? A atencdo dos
colegas? A conexdo com aquele momento tnico? O tal estado clownesco, como sendo um
jogo maluco de inventar umbigos dancantes? Ou, simplesmente, um jeito de “ir além”, como

falava Wuo, um além que nao sabe, de fazer este “nao saber” dangar consigo € com o grupo?
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Podemos entender as permeabilidades, a partir do conceito de vontade de poténcia*’ de
Nietzsche, pensando-o para um clown: imediatamente a vontade de poténcia poderia parecer
como vontade de cativar os espectadores, criar relagdes com as pessoas, saber se colocar em
constante desafio, causar uma boa impressao através de uma performance impactante, e outras
coisas do género. Mas esses quereres estdo mais ligados a vontade de poder, que ndo ¢ igual a
vontade de poténcia. O filésofo Luiz Orlandi, em palestra chamada Etica em Deleuze, coloca
que Deleuze distingue essas duas vontades da seguinte forma:

A vontade de poténcia implica uma forma superior de entrega a obra
que se estd fazendo e ela indaga a respeito daquilo que efetivamente
esta querendo em nos, ou seja, quando eu digo: “eu quero tal coisa”,
ou “tenho isso”, ainda ¢ um projeto da consciéncia ao passo que, a
vontade de poténcia diz respeito a algo que em mim esta querendo e
desse algo eu ndo tenho plena consciéncia. E algo que remete a forgas
que eu ndo estou controlando. Ora, a vontade de poder estd nesse
nivel de uma consciéncia que pde sua vontade psicologica subjetiva
acima de outras coisas, ou entdo tem consciéncia de uma correlagdo
de forgas e quer impor-se nessa correlagdo de forcas sem uma
intencdo, sem algo intenso nela que leve a constituir um estado
superior @ minha vontade psicoldgica. (Orlandi, 2008, s.p.).

A vontade de poder, entdo, sdo as nossas vontades conscientes, enquanto a vontade de
poténcia remete as forcas que estdo agindo, querendo em nos. Nao temos plena consciéncia
delas, ndo podemos controla-las. Na danca comica da Ondina, por exemplo, a vontade de
poténcia esta mais para aquele querer “ir além”, ir aonde ndo se sabe, permitindo que alguns
dos umbigos-tentaculos tecam suas relagdes com o ndo-saber. Essa danca dos umbigos
tentaculos escapando ao entendimento consciente, atravessando o corpo clownesco, ¢ a
traducdo da vontade de poténcia, querendo em nos.

Tentaculos com vida propria farejam afecgdes, e quando conectam, criam os devires
ao qual um clown/palhaco pode entregar-se, por exemplo, criando relacdes com outros
palhacos, fazendo rizoma, transformando-se, construindo uma trajetdria a partir desses
encontros, experimentando novos espagos. De repente, o palhago pode perceber um desejo
incontido de trilhar um caminho que passa pelo circo, ou pelo teatro, pelas ruas de uma
comunidade afastada, pelas pragas de outros paises, ele traz no corpo a propensdo as
permeabilidades as afecgdes, aos devires-brincantes, como sinal de poténcia.

Segundo Deleuze/Espinosa, a poténcia, os graus de poténcia sdo medidos pelos graus

de afecgdes, pela intensidade de afetar e ser afetado. Esses graus de poténcia, graus de

2 Aqui estamos antropofagica e deliberadamente roubando o complexo conceito “vontade de poténcia” originalmente
pensado por Nietzsche, depois por Deleuze, para aplicar aos clowns/palhagos. O conceito para Nietzsche permeia as mais
altas e baixas esferas da existéncia. Ele proprio diz (1981: 07) “Nada ha na vida que possa valer, sendo o grau de poténcia -
com a condi¢do, bem entendido, de que a propria vida seja vontade de poténcia.”.
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afeccdes em constante transformacao € que constituem a singularizag@o. Orlandi, ao explicar a

ética em Deleuze, mostra de que forma devemos cuidar das nossas poténcias variaveis, da

nossa capacidade de afec¢oes, de singularizagdo:
Vamos voltar um pouco e pensar que a ética, em ultima instancia,
pelo menos do ponto de vista de uma das dimensdes constitutivas do
individuo, é um cuidado permanente com sua esséncia singular. Eu
preciso fazer um esfor¢co permanente para que os encontros elevem a
minha poténcia de viver ao ponto que eu possa transformar as
paixdes, porque eu vivo no mundo das paixdes, dos encontros casuais,
e pelo menos criar as condi¢des para que eu viva paixdes alegres,
porque elas me ddo um sinal de que minha singularidade, minha

A . 4 . . A .
esséncia® singular, ou, vamos dizer, meu grau de poténcia se engrene
com o aumento do meu poder de ser afetado. (Orlandi, 2008: s.p.)

Baseado em Espinosa, Orlandi vai explicar as paixdes alegres e potencializantes, que
nos afetam de alegria, aumentam nossa poténcia, nosso poder de fazer.
Quanto mais alegres** forem esses encontros, mais eu tenho
oportunidade de acionar uma paixdo no sentido de uma atividade.
Entdo, eu recupero aquilo que ¢ importante, que ¢ a poténcia de agir e
ndo apenas de ser paciente. Essa poténcia de agir se espalha como
poténcia de pensar, como poténcia de sentir ¢ de me engrenar com

virtualizagdes que me levem a compor, nesses encontros, um terceiro
individuo que seja mais potente que eu mesmo. (Orlandi, 2008: s.p.).

O corpo ¢ o jogo do clown, nesse sentido, sdo sempre uma poténcia, exatamente por
questdo da capacidade de permeabilidades que o clown empreende com o espago, com 0s
espectadores, com tudo a sua volta. Construir um corpo clownesco ¢ criar esse corpo que se
abre as tais permeabilidades ou porosidades. Pelas percepdes de que sdo os bons e alegres
encontros, ¢ que achamos os nossos mestres. Estes podem se tornar uma nova referéncia
importante, que surge num momento particular, ou um mestre clown das ruas que conhecemos
e decidimos trabalhar com ele, ou mesmo um livro ou tese, lido de forma que nos afetam, nos
abrem outras perspectivas sobre o clownear-palhagar, sobre o que o clownear quer em nos.

O palhago busca essas permeabilidades consciente ou inconscientemente todo o tempo.
Na sua construcao, sujeita-se as afec¢oes dos encontros e relagdes diversas como um exercicio
de conectar criativamente sua vida, sua performance, sua trajetéria, suas escolhas e suas idéias
sobre a propria concep¢ao de clown e clownear. Tudo isso vai compondo o seu trabalho.

Veremos adiante, em algumas construgdes clownescas, que em determinados momentos das

# Orlandi fala de uma esséncia singular, mas sempre em transformagio, movimento, nunca entendendo esséncia como
imutavel, fixa, a priori, mas sempre a posteriori de todo o tipo de afecgdes.

4 Sobre as paixdes alegres, ¢ interessante salientarmos que a poténcia da alegria, para Espinosa, ndo se refere & alegria de
fazer graga, mas a alegria como poténcia em movimento, mobilizadora, empreendedora de fazeres.
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trajetorias dos clowns-palhagos, costuma acontecer uma espécie de abertura para uma escuta
intuitiva, quando, entdo, torna-se possivel perceber em cada um os reclames dessas
permeabilidades do seu clownear. Linhas de desejos que atravessam o corpo entregue a
empreitada clownesca pedem acolhimento sensivel. Sdo linhas que, ao mesmo tempo, nao
julgam o devir, mas o transformam em um ato inventivo e corajoso de dar corpo a esse devir.
Cria-se, assim, 0 complexo circuito para a composicdo desse corpo aberto as suas
permeabilidades e ao seu nao-saber.

Nesse processo criativo repleto de permeabilidades, as modas, as ancestralidades, os
outros clowns, seus repertorios, livre-roubo de gags e os espectadores servem como
referéncias disponiveis ao jogo, construcdo do clown-palhaco, como um cardapio de
elementos que contagiam nutritivamente, sdo comida, podemos cozinhar, fazer combinagodes,
abrir o apetite. Clowns-palhagos, por esse prisma, sdo verdadeiros antropofagos.

A antropofagia ¢ um conceito que vem, inicialmente, da antropologia para definir a
pratica de canibalismo dos indios tupis. Tal costume consistia em um ritual de devorar os seus
inimigos, principalmente os bravos guerreiros, construindo uma certa relagdo com a alteridade:
“selecionar seus outros em fun¢@o da poténcia vital que sua proximidade intensificaria; deixar-
se afetar por estes outros desejados a ponto de absorvé-los no corpo, para que particulas de sua
virtude se integrassem a quimica da alma e promovessem seu refinamento”. (Rolnik, 2005:
02).

Segundo Rolnik, nos anos 30 esse conceito vai ganhar um sentido no Brasil, que
extrapola o ato literal de devoracdo praticado pelos indios. O chamado Movimento
Antropofigico® “extrai e reafirma a formula ética da relagio com o outro que preside este
ritual, para fazé-la migrar para o terreno da cultura”. Nesse movimento, entdo, passa a ter
visibilidade a presenga atuante dessa formula num jeito de produzir cultura praticado no Brasil,
desde sua fundagao. (Ronik, 2005: 02).

No editorial do primeiro nimero da Revista de Antropofagia, “Abre-Alas”, onde
também encontramos o “Manifesto Antropdfago”, Antdnio de Alcantara Machado afirmava
quanto ao que seria devorado:

“Nao o indio. O indianismo ¢ para nés um prato de muita substancia.
Como qualquer outra escola ou movimento de ontem, de hoje e de
amanha. Daqui e de fora. O antropéfago come o indio e come o

chamado civilizado: s6 ele fica lambendo os dedos. Pronto para
engolir os irmdos”. ‘Grifos do Autor.

450 Movimento Antropofigico foi uma tendéncia do Modernismo brasileiro bastante importante na década de 20. “Com uma
matriz dadaista e uma pratica construtivista transfiguradas, tal movimento marca uma diferenga no cenario internacional do
Modernismo, mesmo que desconhecida. Entre seus criadores destaca-se a figura de Oswald de Andrade”. (Rolnik, 2005: 02).
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A antropofagia como forma de roubar, comer, digerir o que foi criado pelo outro,
expropriar, processar e devolver mexido, transformado, poderia ser resumida na frase: Nos
comemos o incomum, como uma transcri¢do daquela de Oswald: “So6 me interessa o que ndo ¢
meu”’; ampliando a idéia da constituigdo de um eu-americano, produzido na devoragdo de toda
e qualquer alteridade. Segundo a pesquisadora Maria Candida Almeida:

A idéia de antropofagia seletiva, que propde a devoracdo somente
daquilo que se considera superior, fica descartada; a antropofagia
oswaldiana coaduna com a dos proprios Tupinamba, grupo indigena
que a praticava, cuja vontade interminavel de ser vingado torna o
canibalismo também interminavel e ndo-seletivo. Nao é o objeto da
devoragdo que sera classificado, mas a propria devoragdo que se
define como “alta” ou “baixa”, ou seja, o gesto acabado em si mesmo,
de pura violéncia e destruicdo do “baixo canibalismo”; ou o gesto

produtor do devir, da diferenga, da multiplicidade, da incorporagdo do
“alto canibalismo”. (Almeida, 2002: 11).

Transpondo a idéia de antropofagia de Oswald para o campo do desejo, Rolnik
ressalta que a antropofagia seria um principio organizador de um modo especifico de
subjetivacao:

Um modo antropofagico de subjetivagdo se reconheceria pela presenga
de um grau consideravel de abertura, o que implica numa certa fluidez:
encarnar 0 mais possivel a antropofagia das forgas, deixando-se
desterritorializar, ao invés de se anestesiar de pavor; dispor do maior
jogo de cintura possivel para improvisar novos mundos toda vez que
isso se faz necessario, ao invés de bater o pé no mesmo lugar por medo
de ficar sem chédo. (Rolnik, 1996:19).

Na multiplicidade proposta por Oswald, Rolnik coloca os desdobramentos infinitos
do sujeito, como uma ‘“guerra contra a perpetuacdo dos géneros”, tal como se constituem
atualmente, que pode ser tomada também como uma guerra contra a producdo de identidades
estanques. Como canibais/antropofagos, somos habitantes dos devires.

Se pensarmos os palhacos como antropofagos que sdo, entende-se melhor quando, em
seus processos o contato, mesmo que visual, com outros clowns ou uma oficina pode ser tdo
determinante. Ver o outro, seu estilo, seu trabalho, sua performance, ¢ como um possivel
alimento. No livro I Clowns, Annie Fratellini escreve que um dia uma crianga lhe perguntou
“O que come um clown?”. Poderiamos responder: o clown come... 0 que tem fome no
momento que a barriga roncar, come aquilo que vai acender seu processo criativo, despertar
um estado propicio para suas brincadeiras mais divertidas. O clown “bem nutrido” do que lhe

¢ importante passa esta saciedade para o espectador. O clown com fome de jogar com o
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espectador também vai agir aberto e direcionado para isso. Essa atitude de ter fome de
contato, de estar com os espectadores, faz toda a diferenga no quanto as moléculas do corpo
clownesco estdo atentas, reagindo as percepgoes que recebe dos espectadores.

Nao basta apenas um curso ou ser filho de circense, o que seria apenas o aperitivo.
Gostoso, agridoce, por vezes! O palhago-clown deve ter um bom apetite, estdmago, umbigos-
tentaculos e tripas fortes para digestdo das inimeras referéncias. Elas aqui deixam de ter o tom
do cerceamento, da inibi¢do ¢ do medo dos clichés, pois tornam-se um farto banquete.

Segundo Rolnik:

O banquete antropofagico ¢ feito de universos variados incorporados
na integra ou somente em seus mais saborosos pedagos, misturados &
vontade num mesmo caldeirdo, sem qualquer pudor de respeito por
hierarquias a priori, sem qualquer adesdo mistificadora. Mas ndo ¢é
qualquer coisa que entra no cardapio desta ceia extravagante: é a
formula ética da antropofagia que se usa para selecionar seus
ingredientes deixando passar sO as idéias alienigenas que, absorvidas
pela quimica da alma, possam revigora-la, trazendo-lhe linguagem para
compor a cartografia singular de suas inquieta¢des. (Rolnik, 2005: 05).

Como operam os clowns diante dos banquetes? Por afecgdes: se afetar, mobilizar,
agradar, roubamos, roubamos tudo sem nenhuma culpa. Nao podemos registrar nas marcas e
patentes os numeros clownescos, nomes dos niimeros ndo importam, mas a sua execucao.
Quem j& viu registrar um jeito de andar, uma forma de mostrar a barriga, as canelas, de
imitar/parodiar alguém famoso, saltar? Acredito que ndo exista um palhago imitador de outro,
se a tentativa for esta, resultaria apenas em uma parodia boa ou ruim. Por varias vezes Rivel
parodiou Chaplin com o seu nimero Carlitos no trapézio voador, até que em 1925, irritado,
Chaplin resolveu processa-lo, acusando-o de plagio. Rivel recebeu uma carta do advogado da
companhia cinematografica United Artists, notificando que Charlie Chaplin exigia a proibicao
de seu numero, dizendo que Charlie Rivel fazia-se passar pelo proprio Chaplin. Mas Rivel
conseguiu o direito de continuar apresentando o seu niimero, pois as instdncias que julgaram o
pedido concluiram que se tratava de uma parddia e ndo de uma imitagdo. (Rivel, 1973: 134).

O clown antropdfago ¢ assim: quem vé gosta, rouba pra si. Caberia aqui o ditado
popular como lema dos palhagos/clowns: “ladrdo que rouba ladrio tem cem anos de perdao”.
O palhago funciona por contaminagdo, assim como o bocejo e o riso. Podemos observar os
semblantes dos espectadores assistindo a um clown, seus rostos que se abrem para as
brincadeiras, suas atitudes que titubeiam inseguras, pois tudo o que fizerem pode ser usado
comicamente, ja que estdo na mira de um clown, dos outros espectadores também ja

contagiados por um jeito de olhar maroto e divertido para tudo. Os encontros clownescos,
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como o que se da entre o palhago e os espectadores, sdo roubos concedidos, contagios, mas
sempre em via de mao-dupla, duplo-roubo, levar ¢ também deixar alguma coisa. Deleuze
afirma:
Encontrar é achar, é capturar, é roubar, mas ndo ha método para
achar, nada além de uma longa preparacdo. Roubar € o contrario
de plagiar, de copiar, de imitar ou de fazer como. A captura é
sempre uma dupla-captura, o roubo, um duplo-roubo, e ¢é isso
que faz, ndo algo de mutuo, mas um bloco assimétrico, uma

evolucdo a-paralela, nipcias, sempre "fora" e "entre". (Deleuze,
1998: 15).

Devoram-se modas. Que onda ¢é essa? Onda Fratellini, Onda Grock, Onda Bassi, onda
Puccetti, onda que passa por mim e, de repente, me faz sentir vontade de falar de corrupgao.
Nao escolhemos exatamente o que pegar, ela € que as vezes nos pega e, quando vemos, ja esta
14 um trejeito de um clown de que gostamos muito! Sabemos do roubo, roubo descarado. Mas
¢ o musculo que as vezes entende e copia com leveza. Corpo tentaculo que pensa por ele,
acordamos para o que temos e vemos diversos “pertences”. As vezes, quando percebemos,
estamos comprando a flor parecida com aquela de um filme francés antigo chamado... Poderia
hoje mudar a maquiagem conforme. Encontrar a roupa semelhante. Surpreender-me com o
roubo do colega de. Encontrar na cena restos para. Ou comprar uma Kombi 73 verde e branca
para deixar um certo devir familiar circense ganhar alguns quilometros rodados pelo... As
modas pegam. As ondas pegam o clown-palhaco glutdo devorador de ondas que o levam para.
Finalmente, o que importa ¢ o devir, o meio.

Deleuze, diz o seguinte:

Os movimentos mudam, no nivel dos esportes e dos costumes. Por
muito tempo viveu-se baseado numa concep¢do energética do
movimento: ha um ponto de apoio ou entdo se é fonte de um

movimento. Correr, langar um peso, etc.: é esforco, resisténcia, com
um ponto de origem, uma alavanca. (Deleuze, 1992: 151).

E complementa:

Ora, hoje se v€ que o movimento se define cada vez menos a partir de
um ponto de alavanca. Todos os novos esportes — surf, windsurf, asa
delta — sdo do tipo: inser¢do numa onda preexistente. Ja ndo ¢ uma
origem enquanto ponto de partida, mas uma maneira de colocagdo em
orbita. O fundamental € como se fazer aceitar pelo movimento de uma
grande vaga, de uma coluna de ar ascendente, “chegar entre” em vez
de ser origem de um esforco. (Deleuze, 1999: 151).
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Vejamos algumas permeabilidades inerentes as técnicas do clownear/palhagar, todas
coexistem e, somadas, resultam nas formas inevitavelmente particulares de ser e aprender a

ser palhaco.

3.1.1. Permeabilidade entre vida, performance e representacio

Porque o clown ndo ¢ um ator comico. Um ator cdmico pode um dia
fazer o papel de um rei e outro dia o papel de um escravo, porque um
ator pode entrar e sair de personagens. Porém um clown € sempre o
mesmo. (Bassi, em Kasper, 2002: s.p.).

O clown-palhago ndo ¢ um personagem, ndo representa um papel de palhaco. Alguns
estudiosos™ se referem a ele como “personagem”, apesar de ndo terem a intengdo de situa-lo
apenas no ambito do teatro ou de relaciona-lo a algum tipo de contexto ficcional ou de
intenc@o de verossimilhanca, ndo creio que o termo personagem ajude muito. Segundo Pavis,
“persona traduz a palavra grega que significa papel, ou personagem dramatico” e “no teatro
grego, a persona ¢ a mascara e o ator se diferencia claramente de seu personagem, pois ¢
apenas 0 seu executante ¢ nao a sua encarnagdo”. Ou ainda “um elemento estrutural que
organiza as etapas da narrativa, construindo a fabula, guiando a narrativa em torno de um
esquema dinamico, concentrando em si um feixe de sinais em oposicdo aos outros
personagens”. (Pavis, 1990: 355). Ao menos no sentido classico, o termo personagem vai
sempre remeter a uma criagdo mais presa dentro das margens de um contexto anteriormente
dado por uma narrativa, construida por um autor, que serd encenada por um diretor, que
construira uma ficgdo simulando a realidade, como ocorre no Teatro Realista, que faz uso da
quarta parede. No caso do clown, ele ¢ construido a partir do seu material-corpo — o da propria
pessoa e também o da sua criagdo clownesca, usufruindo, tendo prazer e jogando, dois em um,
€ um entre tantos, sempre permeaveis.

Para Jango (apud Dorneles, 2003: 12), por exemplo, o clown se constitui como um
estilo de vida: “Eu sou clown, eu fumo clown, eu transo clown, eu durmo clown, eu sonho
clown, eu trabalho clown”. No caso do clown, diferentemente do personagem, o pacto com os
espectadores ndao ¢ o de “vamos acreditar juntos na ficcdo”, mas o de “vamos brincar neste
jogo de acreditar, duvidar, fingir, burlar, surpreender, ¢ o que mais possa entre nds acontecer”.

Bassi também comunga desta idéia de viver o clown, de uma vida clownesca

inseparavel da vida do artista, mais aproximada da visdo de Jango. Ele diz:

46 Copeau, Fellini, Bolognesi se referem aos clowns como sendo “personagens”. Aqui achamos interessante adotar o termo
performer, figura, coisa-brincante, e outras variagdes. Possolo, Viveiros de Castro vao falar em “arquétipo”.
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[...] clown é uma identidade que pode chorar ou pode rir, mas ¢ uma
pessoa. E esta pessoa ndo muda em toda a vida. E gostei disso: a idéia
de uma identidade. E ndo so6 de uma tradigdo, ndo s6 de uma maneira
de fazer rir, mas esta identidade. (Bassi, 2002: s.p.).

Nesse sentido, o palhago estd mais para performer, e ndo representa ou interpreta um
personagem que apresenta um determinado nimero comico. Assim menciona a critica e
pesquisadora de teatro Ana Bernstein sobre a arte da performance, podendo neste estudo
aplicar-se inteiramente a arte do clown:

Na arte da performance, o performer é o autor do seu proprio script.
Além do mais, a performance quase sempre exibe uma forte
atualidade e € bastante responsiva as questoes politicas e sociais do
momento. Diferentemente do ator teatral, o performer ndo pretende
representar um outro e habitar um espago e tempo ficticios. Como
Lynda Hart (1996, 115) apropriadamente observa, “a arte da
performance ndo permite a percepc¢ao da distancia entre o performer e
sua linguagem e gestos, que o ator possui automaticamente através do
uso historico do personagem”. A razdo dessa dificuldade em
distanciar o performer de sua linguagem e gestos reside precisamente
no fato de que na performance as fungdes do artista, autor e persona
estdo fundidas. Além disso, a fusdo do autor e performer ¢ ainda mais
complicada pela imbricag¢do do sujeito e do objeto, tanto pelo uso do

corpo como um lugar de representagdo quanto pelo emprego freqiiente
de material auto-biografico. (Berstein, 2001: 91).

Laura Hertz, uma excelente clown mimica americana, sugere assim a uma artista:
“vocé para ser mais clown poderia tirar a peruca mais vezes e brincar com esse personagem
desengoncado que vocé criou. O clown nao é o personagem que a gente cria: ele vai além
desse personagem, ele brinca com nossos proprios personagens”. (apud Dorneles, 2003: 49-
50).

Burnier diz que o clown ndo pensa ou faz. Ele é. Sem se dar conta de como ¢, ele
apenas €. Espera-se dele que desacomode as coisas ao extremo, pois ele proprio esta sempre
quebrando as regras do que constréi. Para Burnier (1994: 269), “o clown introduziu a nogao
do jogo, da brincadeira, sem abandonar a técnica corpdrea da representacdo, mas ao contrario,
precisando dela para poder conquistar a liberdade de jogar”. Sua presenca, portanto, se
equilibra habilmente sobre uma margem porosa ¢ delgada, tipo corda-bamba, entre a
performance e a representagdo. Por exemplo, a Ondina fantasiada de Marilyn Monroe ¢ uma
forma de brincar com esta personagem que inspira sensualidade e beleza. No entanto, em
momento algum Ondina interpreta de forma realista como faria uma atriz. O clown joga com
isso, vai extrapolar, descobrir a diversdo com esse personagem. A qualquer momento ¢

possivel tirar a peruca e mostrar o clown que esta naquela Marilyn.
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A permeabilidade entre vida do artista e a figura comica pode ser devido a heranga dos
bobos medievais, segundo Burnier: “Os bufdes e bobos ndo eram atores que desempenhavam
seu papel no palco; ao contrdrio, continuavam sendo bufdoes e bobos em todas as
circunstancias da vida. Encarnavam uma forma especial de vida, simultaneamente real ¢ irreal,
fronteirica entre a arte e a vida”. Da mesma forma se comportavam os clowns-xamas de tribos
ainda mais antigas. Em Viveiros de Castro (2007: 19), vemos que um indio da tribo Norte
Americana Plain que sonhasse com um raio nunca mais deixaria de ser um heyoca, um
guerreiro Oca-Hey as avessas.

Towsen nos conta a historia de um bobo natural*’ que, em divida com o rei, foi
condenado a paga-la ou a morrer, decidindo-se pela morte. Sendo carismatico e, como
mantinha boas relagdes com o carrasco, ambos combinaram de encenar seu funeral. Em meio
a cerimoOnia, o rei, consternado, tece ao bobo varios elogios e diz que, se ele estivesse vivo, até
seria perdoado, assim como também sua divida. O bobo, que até entdo estava quieto,
prontamente se levanta do caixao e diz muito contente: “Escutar estas palavras do senhor ¢ tao
revigorante!”. Joga-se com o que ¢ verdade ou mentira. Ele ¢ um bobo ou estd se valendo de
ser bobo para “se dar bem”? O ser, neste caso, ndo pode ser dissociado daquilo que representa.

Essa fronteira difusa entre vida e representagdo também fica bem exemplificada em
diversas situacdes de duplas de Brancos e Augustos circenses. Diz Fellini: “Todos os clowns
brancos eram homens muito duros”, ou ainda: “O personagem influenciava o homem e vice-
versa. Uma das regras do jogo ¢ que o clown branco tem de ser malvado.”. (Fellini, 1986:
107).

Na maioria das vezes o clown Branco acabava tomando as iniciativas em relagdo a
administracdo dos negocios, € eram extremamente manddes em termos de criacdo dos
nimeros. O caso mais tipico dessa relacdo de subordinacdo de um Augusto a um Branco na
vida real ocorreu com os ja mencionados Foottit ¢ Chocolat. Footit era totalmente autoritario e
Chocolat, extremamente servil a Footit.

Aconteceu diferentemente com Grock, que também era um Augusto e inverte esta
histéria de reinado absoluto dos Brancos™ na medida em que consegue desdobrar e manter

uma relagao de completa insubordinagdo com o seu parceiro magnifico e autoritario Antonet.

470 autor faz esta distingdo entre bobos ‘naturais’ e ‘artificiais’, sendo o primeiro os andes, deficientes mentais, gagos,
realmente deformados. Ja os bobos artificiais seriam figuras criadas por alguém para atender a demanda deste tipo de humor.
(Towsen, 1976: 21).

48 Rémy diz que a relagiio de Grock e Antonet sempre foi conturbada. Quando Grock se sente seguro para seguir carreira solo,
dispensa Antonet. Como Antonet era tido como o ultimo grande clown Branco do circo, Grock ficou como responsavel pela
famosa e excessivamente famosa:emancipacdo do Augusto. Na verdade, trata-se de somente mais uma moda que “pegou”.
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Grock nos conta como tudo isso se d4 em cena: certa noite Antonet estava
extremamente mal humorado por ter perdido no jogo e, por isso, ndo se apresentava de modo
muito convincente ao publico. Grock ia sendo mais e mais aplaudido, o que ia irritando
Antonet ainda mais. Foi entdo que ele se vingou e fez o que Grock mais detestava: parou de
atuar, cruzou os bracos e ia lhe perguntando a cada dois minutos: “Vocé se acha comico?”.
Grock procurou reagir de forma divertida por umas trés vezes, mas Antonet ndo parava. O
publico ia esfriando lentamente, sentindo um real problema de falta de sintonia entre eles, até
que Grock resolveu ameagé-lo dizendo que, se ele repetisse mais uma vez, golpearia sua
cabega ali mesmo, diante de todo mundo. Antonet, impassivel e com despeito, repete
novamente: “Vocé se acha comico?”. Foi entdo que Grock corre para o piano e arranca-lhe a
tampa para quebra-la na cabega de Antonet. Ele, acreditando, foge rapido para os bastidores,
pensando que Grock estd mesmo tomado pela colera e ndo esta mais brincando. (Grock, 1960:
103).

Certamente a cena ficou ambigua e muito divertida: Grock, na sua vestimenta de clown
enfurecido, fez os espectadores gritarem de alegria. A seguir, sozinho no palco, se acalmou e
abandonou a persegui¢do. Depois, sem o parceiro de cena, o que fazer? Colocou a tampa em
pé, a esquerda do teclado. Parecia uma pista de gelo. Teve a idéia de utilizar a pista inclinada
com o seu chapéu, deixando-o escorrer até o solo docilmente. Para recoloca-lo, no entanto,
Grock néo facilitou: fez o mesmo inusitado caminho que ele: escalou o piano, instalou-se sobre
sua pista e escorregou para juntar-se ao chapéu. Nobremente rearrumou seu cabelo, ajeitou-se
com dignidade e deixou o recinto. O efeito foi prodigioso, diz Grock, que deve a esse episodio
a criagdo da sua famosa gag do piano.

Copeau nos explica os motivos de Chaplin exercer tamanho fascinio nos espectadores,

devido a seu envolvimento sem limites com o “personagem” que criou:

Todas suas qualidades, sua arte, seu natural, sua invengdo, seu estilo,
sua forca comica e seu poder de emogao que se acendem neste grau
supremo, s6 recebem a adesdo completa — que fica em sua memoria,
em sua amizade, em seu reconhecimento — de milhdes de homens de
todas as idades e de todas as nagdes, em virtude disto: € que Charlie é
um personagem. Ele criou um personagem. Este personagem vive nele
e ele vive neste personagem. Ele esta impresso em vida na imaginago
das massas sob uma forma definitiva. Ele vive, ele pensa, ele age, ele
sofre em favor deste personagem que ele nutre a cada dia de sua
substancia e daquela de sua arte. Ele esta tdo bem ligado ao objetivo de
sua criagdo que ele a partir de entfo ndo pode nada mais fazer nem
imaginar além de desenvolvé-lo ou embeleza-lo. (Copeau, 1926: 26-
29).
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Onde estdo as fronteiras entre a vida e a arte? O que das paixdes ¢ dos humores do
artista ¢ levado para a cena? Parece ser um ponto comum nos exemplos usados neste trabalho
esta relacdo inseparavel do clown/palhaco com o artista que é/faz. O que varia neles, nos
parece, ¢ somente a graduacdo de intensidade desta permeabilidade. Kasper, que entrevistou
muitos palhagos, conclui que em maior ou menor grau os clowns/palhagos se deixam
contaminar, clowneiam na vida, a0 mesmo tempo em que também levam aspectos diversos da
sua vida pessoal para o jogo do palhago-clown. Esse envolvimento do palhago na vida daquele
que o faz vai se estender invariavelmente aos outros elementos da performance, como veremos

no proximo item.

3.1.2. Permeabilidades entre roteiro, improviso e espectadores

O clown tampouco inventa as palavras, mas a seqiiéncia delas. Suas
palavras estdo em seu corpo, em sua dindmica de ritmo, em sua
musculatura, bem determinadas, claras, conhecidas, mas a seqiiéncia
delas ele improvisa segundo as circunstancias que vivencia. Mesmo
num espetaculo, onde tais circunstincias soam predeterminadas, ele
esta livre para os estimulos que vé dos espectadores, adapta, cria,
viaja com seu publico. (Burnier, 1994: 269).

Certa vez, assistindo Ricardo Puccetti apresentando o espetaculo Scarpetta, havia um
momento em que Teotonio, clown de Puccetti, ficava emaranhado com os canos que serviam
de armacdo da empanada, eu creio. Era tanta atrapalhacdo e, de repente, ele para aquilo € me
olha e me mostra o que eu estava fazendo — era uma cara de reprovacdo, dizendo ndo com a
cabeca. Estranho ¢ que nem havia me dado conta de que eu estava fazendo aquilo que ele
mostrava. Foi um susto, com as pessoas e eu rindo da cara que o Ricardo mostrava que eu
estava fazendo sem perceber. O clown, neste caso, ¢ como um radio que tem 14 a sua
frequéncia programada dentro da proposta do espetaculo, mas a freqii€éncia, no entanto, €
suscetivel a intromissdo de muitas radios piratas e suas propostas atravessadas, que sdo os
espectadores. Neste caso, essas propostas sao permeaveis pelo roteiro a servico do jogo do

clown-palhago.
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N&o entraremos na questio do estudo da recepgio®, pois isso demandaria uma outra
pesquisa para que pudéssemos nos aprofundar suficientemente nesse tema. O que nos
interessa compreender para o sentido deste trabalho ¢ a permeabilidade clown-espectadores
como sendo fundamental: os espectadores sdo os grandes medidores do sucesso/fracasso do
jogo do clown, bem como os agentes diretamente participantes desse jogo. Eles nunca estdo
separados do que o clown faz, sente, revela de si. A vibracdo dos espectadores ¢ a propria
bateria do clown-palhago para seguir seus impulsos, embarcar neles.

Os impulsos sdo, por sua vez, sinais no corpo em reagdo instintiva, ndo planejada, ao
todo da performance. Inicialmente, sdo como descargas de movimentos brutos, no sentido de
ndo haver um filtro estético ou racionalizador. A técnica do palhago objetiva treinar o corpo
do performer, preparando-o para obter certa maleabilidade de jogo/escuta, porosidade,
abertura, permissividade de ser/fazer, sem, no entanto, ser barrado por uma autocritica ou
critica ao seu jogo muito severa ou inflexivel, que veremos mais adiante, ¢ bastante nociva a
construcdo do palhago. Esse corpo aprende que esses impulsos estdo fortemente conectados a
uma escuta sensivel da platéia, sendo sempre um impulso-em-relacdo, transformando-se em
formas e dindmicas codificadas de corporeidades do palhago, a¢des fisicas no tempo-espago,
sempre dentro e movida pelo circuito clown-publico.

Ferlauto (1976: 45) colheu depoimentos de alguns palhagos da familia Boneli que se
apresentavam em melodramas no Circo-Teatro American, por volta da década de 80. Eles

contam como seu trabalho acaba sendo condicionado ao gosto dos espectadores.

Pesquisador: E, como € que vocé faz com as piadas, com essas coisas?
Vocé tudo improvisa na hora? Vocé vé?...

Filho: As vezes improviso...

Maria: Mas ja sabe, né?

Filho: Tem as que ja ¢ de praxe, né? Mas, conforme o negdcio da
platéia reagir, entdo a gente improvisa na hora? Vocé vé?

Pesquisador: Depende da reacdo do publico...

Filho: Reac¢do do publico...

Pesquisador: Se eles gostam ou nao, dai vocé [...]?

Filho: E, ele tem que ter malicia — se eles gostam de piada forte ou
pesada.

Pesquisador: E, isso como € que vocé percebe?

Filho: Primeiramente piadinha leve — vamo ver...

Mario: Na estréia isso.

Filho: E na estréia, logo de cara. Tem que estudar a platéia. O duro do
palhago é isso ai — estudar a platéia na estréia logo de cara.

Mario: Na estréia isso.

Filho: Vé o que eles querem.

% Um estudo que envolvesse a recepgdo do clown deveria, entre outras coisas, colher informagdes dos espectadores,
estudando a partir das suas reagdes e relagdes com o espetaculo/performance do clown/palhago.
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Filho: Piadinha leve — ninguém gostou; manda uma pesada —
gostaram. Entdo, querem pesada. Entdo, ... Ai muda o programa, € o
tal do improviso. Ai muda o programa todo de novo — que ¢é o palhaco
e o cron [sic]. Os dois trabalham juntos... Ndo gostaram da leve, vamo
partir pra pesada. Mas, ja ta as duas... né? Na cabega do [...]. (apud
Merisio, 2006: 33).

O roteiro que geralmente serve aos clowns nos seus espetaculos ndao passa de um
conjunto de indicagdes basicas, bem similar as que se encontravam nos canovaccios, da
Commedia dell’arte. Os clowns também vao normalmente preferir as sugestdes esquematicas
de jogos para sustentar a sua performance a uma marcacdo preestabelecida e rigida, falas
decoradas que deverdo ser ditas em um tal momento, e outras coisas do género. E importante a
técnica e um repertorio a servico do clown, mas o momento € 0 como jogar com esse
repertorio € o clown e o jogo com os espectadores que determinam.

Normalmente, esse roteiro ndo ¢ imposto ao clown como algo a ser obedecido ou
respeitado. Vimos ha pouco, no exemplo de Puccetti e dos Bonelli, que quem cria ou recria ¢
geralmente o proprio palhago, de acordo com seu repertério e facilidades. Nesse processo de
relacdo clown-roteiro, tudo o que for do jogo com os espectadores, com o espago, com
objetos, ou qualquer que seja o elemento da cena que lhe atravesse chamando a atengdo,
podera se interpor, desviando o seu caminho do roteiro previsto, chamando para o jogo.

Al esta, a meu ver, a principal forga do roteiro: a sua capacidade de ser alterado, sem,
no entanto, deixar de existir, de ter sua importancia e funcdo de orientagdo no processo da
performance. E uma espécie de referéncia, propondo um tipo de organizagio de um repertorio
de propostas em potencial, em que sdo previstas toda e qualquer alteragdo que lhe caia bem no
calor da performance, quando ¢ comum surgirem estimulos gerados por algum outro jogo
mais interessante que o previsto. Pode-se dizer que o clown joga o tempo todo com tudo,
incluindo nesse jogo seguir ou burlar o roteiro do espetaculo, em maior ou menor grau.

Se acaso alguns espetaculos teatrais exploram a figura do palhago como um
personagem, situando-o numa estrutura tradicional dramatica ou de teatro realista, atendendo a
uma dire¢do que marca rigidamente a cena, esta outra relagdo anula bastante a forca das
afec¢des, coloca a fic¢do e o personagem como barreiras ou filtros entre o clown/palhago e os
espectadores. Nessa relacdo ndo havera a mesma permeabilidade que estamos considerando
agora neste estudo.

Ao contrario dessa posi¢cdo, Towsen afirma que a natureza clownesca nao se presta a

essa submissdo a fic¢do ou ao texto:
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Na historia do teatro o clown tem insistido em ser seu proprio chefe,
colocando mais confianga na arte da improvisagao do que nas palavras
de qualquer autor. [...] o clown do teatro é um autor comico popular,
mas ele também é um bobo que é livre para ignorar todas as
convengdes dramaticas, a0 mesmo tempo em que participa da historia
do palco. (Towsen: 1976: 31).

O melhor termoémetro, o guia dos clowns, é a resposta que vem da interagdo com o0s
espectadores e, o que ¢ bastante importante, o prazer do clown/palhaco ao jogar. Enquanto
este estiver se sentindo bem, com prazer em cena, o publico também estara desfrutando de seu
numero. Neste caso, dizemos que ele esta “funcionando”.

Cristiane Paoli Quito’” desenvolve um trabalho de clown bastante profundo a partir da
porosidade, da permeabilidade corporal. Durante um breve workshop de clown (2007),
comentou que, na sua visdo, o clown deve ter um corpo poroso, permeavel, aberto e suscetivel
ao olhar do espectador, sendo esta uma condi¢@o para o clown perceber realmente a platéia. E
acrescenta que “a respiragdo, por meio dos movimentos de entrada e saida do ar, ¢
fundamental para a logica de pensamento do palhago”. Entende-se a partir disso, portanto, que
ha nele um certo nivel de calma para saber ouvir o outro, € ndo impor o jogo.

O clown-palhago deve agir simplesmente per ludum, per jocum, por brincadeira, por
prazer. Segundo o mestre Philippe Gaulier, o clown “revela muita vivacidade e diversao pelo
olhar, tem profunda alegria por estar em cena e faz tudo para permanecer nela”. No sife oficial
de sua escola, Gaulier conta uma historia que exemplifica muito bem esse estado de prazer da
crianga, muitas vezes comparados ao do clown.

Este prazer infantil € como aquele de um dos meus filhos quando digo
que ele deve ir para a cama porque esta tarde e meus amigos estdo 1a
bebendo e se divertindo ao redor da mesa, e ele sai murmurando que
isso ndo ¢ nada justo e que ele ndo estd cansado. Cinco minutos
depois ele esta de volta, se esgueirando pelas paredes, se escondendo
atras da mobilia, das cortinas. Logo ele ira aparecer. Ele vai dar um
grito muito especial e mostrar seu imenso desejo de ficar. Ok — s6
mais dez minutos. (Gaulier, s.d: s.p.)*".

Depois, Gaulier resume a importancia do prazer do clown na relagdo com o publico,
dos riscos no caso de o prazer ndo estar presente.

Se o prazer de permanecer em cena for imenso, o clown ¢é perdoado. E

permitido que ele faga tudo errado de novo e de novo. Se o prazer nao
for imenso, o clown aparecera como alguém envergonhado por néo

30 Cristiane Paoli Quito trabalhou com Gaulier, e também ¢ diretora da Escola de Arte Dramatica (EAD) e do Estiidio Nova
Danga na cidade de Sdo Paulo. Informagdes a partir de minhas anotagdes pessoais quando freqiientei uma oficina de Quito,
Projeto Farsa, em Porto Alegre, de 12 a 15 de junho de 2007. Local: Santander Cultural / Organizagdo: Caravana Produgdes.
*! Disponivel em: http://www.ecolephilippegaulier.com/archives/frames.html. Acesso em 22 de set., 2007.
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fazer direito. Ele ndo sera amado. Estamos de volta aquela nogéo de
prazer, que ao longo de todo o ano se recusard a nos abandonar.
(Gaulier, s.d: s.p.).

Até aqui, todas as pemeabilidades que mencionamos ndo seriam “permeabilidades” se
ndo estivessem intensamente conectadas a uma constante abertura do corpo clownesco aos

diferentes aprendizados, aos encontros, as suas trajetorias também permeaveis.

3.1.3. Permeabilidades entre formas de aprender a ser clown

A construgdo do clown/palhaco vai muito além de decidir se a melhor formagdo
clownesca vai acontecer através de um curso rapido ou longo, ou se o melhor é entrar para
uma escola de circo ou pesquisar na rua. A constru¢do clownesca ¢ obra de vontade intensa,

implicada na vida de artistas. Kasper afirma o seguinte sobre “o que ¢ um clown™:

Conforme estamos analisando, um clown nao se define tdo facilmente,
porque um clown ndo tem limites, nem fronteiras que possam definir-
se de modo peremptorio, e, entdo, qualquer afirmacdo definitiva que
se faga sobre o que é um clown, que inclua algo que, inversamente,
ele ndo seria, pode ser limitante e restritiva. Além disso, existem
inimeras perspectivas de trabalho com clown, varias “escolas”, varios
estilos pessoais. [...] Poderemos entender um pouco a respeito do que
¢ um clown em sua singularidade, em sua diferencga constitutiva, em
sua multiplicidade. (Kasper, 2004: 69).

No processo de constru¢do do palhago-clown, portanto, ndo ha como estar preso a
julgamentos de certo e errado, de bem e de mal. S3o as permeabilidades e o pensar por
afeccdes que vao guiar, apontar uma determinada direcdo. Em Deleuze, Critica e Clinica,
temos a idéia de que fazer existir ndo suporta julgamentos rigidos:

Um modo de existéncia cria-se pelas forcas que sabe captar, e vale por
si mesmo, na medida em que faz existir a nova combinagio. Talvez
esteja al o segredo: fazer existir, ndo julgar. Se julgar ¢ tdo
repugnante, ndo € porque tudo se equivale, mas ao contrario porque
tudo o que vale s6 pode fazer-se e distinguir-se desafiando o juizo.
(Deleuze, 1997: 153).

Desafiaremos nosso juizo do que ¢ certo e errado sobre o clownear-palhagar. A
construgdo do palhago, recém vimos, ¢ também a criacdo de um estilo de vida. Temos a seguir

como elas acontecem, tdo interessantes quanto singulares, nas trajetérias de trés
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clowns/palhagos contemporaneos. Sao eles: Leo Bassi, Xuxu (Luiz Carlos Vasconcelos) e
Teotonio (Ricardo Puccetti).

Leo Bassi, que ¢ uma importante referéncia de um clownear bem contemporaneo que
traz claramemente a hibridizagdo no seu processo de formacgdo, inspirando muitos grupos

dedicados a esta arte. Vejamos o que € ser um clown-palhaco para ele:

[...] Eu aprendi isso olhando outros. E aprendi ndo na forma, porque a
forma ¢ minha, mas o que me deram: me deram a confianga de que
existe a possibilidade de haver uma identidade. E me deram também a
idéia de que o publico gosta disso. Quando vi o Charlie Rivel com sua
identidade tao forte e que todo o publico lhe amava, eu me disse: "Um
dia quero ter uma identidade tdo forte também." Era jovem, entdo
admirava. E eu ndo imitei nada de Charlie Rivel, porque ele fazia
outras coisas. Mas me ajudou para ver o que significa ter uma
identidade; me ensinou. Entdo, esta foi a licdo dos grandes palhagos:
quanto era importante encontrar uma identidade e desenvolvé-la. (em
Kasper, 2002: s.p.).

Relembrando o que ele disse e que estd em nosso primeiro capitulo: na sua trajetoria
ha uma intrincada rede de experiéncias que considera bastante importantes na constru¢ao do
trabalho e da reverberagdo que seu nome tem hoje. Bassi vem de uma familia de tradicdo de

52 . _— ~ : ,
circo™, porém sente que deve se afastar dessa tradi¢do que ndo era mais capaz de afeta-lo,
pois, para ele, ela havia parado no tempo. Ele vai buscar, entdo, a constru¢do do seu palhago
nas ruas, para somente tempos depois, atuar nos palcos teatrais do mundo. Hoje, faz
performances anarquicas em locais inusitados, usando com habilidade a forca e a ambiguidade
do jogo do palhaco. Ele sabe usar a irreveréncia em uma medida suficiente para atrair a
atencdo das pessoas, mas nao so: também consegue usar a midia, apronta bem a isca, sabe dar
o que ela quer, sabe usa-la para que lhe sirva bem ao seu proposito de palhago irreverente, de
homem contestador que vive de ser palhaco.

Também ¢ interessante como Bassi se serve do aprendizado da tradi¢cdo, mesmo que
ele proprio ndo reconhega tanto o seu mérito. No seu espetaculo La Vendetta™ ha também
alguns nimeros de demostracdo de habilidade com malabarismo. Nesse simples nimero ha
um certo estranhamento que rompe com as linhas de a¢ao que ele estava desenvolvendo. Entre
o estragalhar de latas de coca-cola e 0 momento de deitar-se sobre cacos de vidro, Bassi se
deita e comega a equilibrar um piano com os pés, ¢ habilmente comeca a gira-lo. Nessa hora,

onde estd o discurso “politico” que permeava todos os outros momentos do espetaculo? Logo

deixamos de querer saber, ficamos ali, diante do palhaco que nos faz olhar. Apenas tememos,

52 Seus antepassados, os primeiros Bassi, iniciaram o clownear por volta de 1850, no circo da familia em Firenze, na Italia.
30 espetaculo de Bassi, La Vendetta (A Vinganga), foi apresentado no Forum Social Mundial - 2005, em Porto Alegre — RS.
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agora, uma queda perigosa e barulhenta de um grande piano sobre ele, admirando a sua grande
habilidade com os pés. E o que ha de mais nisso? Nada e tudo.

Percebemos, através desse niimero, que ficamos entretidos diante de um palhago todo
o tempo. Que fazer malabarismos com os pés € s6 mais uma habilidade que lhe custou muito
treino, mas ¢ s6 mais um artificio para provocar, atrair a atencdo, ludibriar, conquistar e
desafiar a confianca das pessoas. De repente, entdo, aquela habilidade tdo tradicional de
malabarismo vai ganhar, em meio ao jogo de Bassi, a mesma conotagdo politica de
irreveréncia que ele imprime no que faz.

Tudo o que ocorre a Bassi vai compondo a sua singularidade® durante a sua trajetoria.
Bassi serve-se de Rivel como inspiracdo. Rivel, com sua figura forte, afetava diretamente as
singularidades que em Bassi queriam se desenvolver, encontrar corpo. A mesma coisa
acontece a partir da sua admiracao pela forca politica do palhago de circo que vimos antes. Ele
queria buscar aquele nivel de poténcia para sua atuagdo. Ele quer resgatar esse teor
“politizado” do palhaco antigo circense para seus espetaculos, vestindo-se de empresario rico
dos dias de hoje, um homem de posses da atualidade, nem mais nem menos.

Vejamos como chegou no seu jogo de criar tensdo nos espectadores:

Duas maneiras: uma maneira totalmente racional, pensando o que
significa um espetaculo e o que o publico quer ver. E segunda
maneira: instintiva. Também porque eu gosto de fazé-lo. (risos) E eu
gosto da tensdo. (Bassi, 2002: s.p.).

Essas escolhas que Bassi coloca como intuitivas e racionais foram acontecendo de
forma muito particular, singular. Sempre de acordo com a escuta do que e como lhe move. No
seu processo de formacdo, ele vai tateando na rua quais as suas paixdes, o que quer do
publico, jogar com ele, paixdes dele muito pessoais, por exemplo, seguir este gosto tdo
especial por brincadeiras de tensdo, de tensionar os espectadores. Trabalhou no como poderia
encontrar jeitos de fazer isso que lhe é proprio, peculiar. E o que permite a construgio de um
corpo rico de experiéncias Unicas, o corpo singular do palhago Leo Bassi.

Pude constatar o resultado desse processo de construcdo de palhaco, que acontece
basicamente a partir da relagdo no jogo com o espectador e na busca pela ludicidade prazerosa
nessa relagdo, ao assistir ao seu espetaculo La Vendetta - um espetaculo-armadilha, uma
espécie de brete” no qual entramos e ndo tem volta. Desejamos muito entrar nele; antes

mesmo de comegar, Bassi ja ativa no espectador a competitividade pelo melhor lugar para

3% Repare que trocamos, aqui, o termo identidade por singularidade, pois nio parece tdo fixo, sendo mais adequado para tratar
de afecgoes.
55 Brete ¢ um corredor estreito e fechado para o qual o gado ¢ conduzido para ser vacinado. Significa “sem saida”.
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sentar. H4 um momento em que ele ateia fogo no palco, nos faz acreditar que a serragem no
chio esta embebida de querosene, e empunha uma tocha e diz que “ndo ha nada a perder”.

Conhecido, autonomeado como o “adestrador de culos”, Bassi nos faz, literalmente,
compreender o porqué do apelido. Sentimos medo, pois ele desenvolveu a habilidade de reger
com maestria 0 suspense e a tensdo na platéia. Pensamos: “E coisa de palhago, ele ndo teria
coragem de...” Mas, e se ele for louco, se estiver falando sério? Bassi consegue bem essa
proeza: sabe jogar com essa ambigiiidade, cria situagdes que envolvem certo perigo divertido
e humanamente atraente. E nds, como espectadores, ficamos perdidos na davida, temerosos e
fascinados ao nos enredarmos no seu jogo. Bassi s6 poderia ter aprendido jogo, jogando,
testando o seu poder de manipulagdo e descobrindo uma aptiddo e um gosto que também
encontra uma resposta interessante nos espectadores.

Se Bassi saiu do circo para o teatro, Xuxu saiu do teatro e vai beber das referéncias da
tradicdo circense. Xuxu foi construido ha 32 anos, pelo ator Luiz Carlos Vasconcelos, de
forma bastante peculiar. Vasconcelos foi inspirado pelos circos que apareciam 14 na Paraiba

~ 9

quando ele era pequeno, partindo da idéia de um “palhago cidaddo”. Nesse projeto, havia ja
uma vontade do artista de criar um palhaco, que foi crescendo junto a necessidade de dialogar
com a populacdo do Bairro Roger, classe média-baixa do centro de Jodo Pessoa, onde havia
sido fundada a Escola de Teatro Piollin.

Xuxu, em termos de aparéncia, ¢ totalmente diferente de Bassi. Em uma ocasido,
durante o Festival Porto Alegre Em Cena, pude vé-lo apresentando o seu espetdculo Vem
Chegando Um Palhago, que ja andou por diversas cidades. Ele faz uso de peruca, uma barriga
postica, maquiagem carregada. Esta bem mais proximo visualmente dos palhacos tradicionais
do circo, usando nariz vermelho, sapatos enormes e a classica vestimenta larga com as canelas
a mostra. Como se apresenta? Forma a tradicional roda, cria na rua o seu picadeiro, onde
mostra diversas gags, dentre elas a j& bem conhecida: “abelha, abelhinha”, que faz o povo rir

ha séculos.

Vejamos como se deu o processo de criagao do palhago Xuxu:

[...] Foi extremamente solitario e sofrido, € preciso contar que, durante
trés meses, eu ia para a Piollin todo sabado a tarde me pintar, tentando
criar coragem de ir para a rua, até que Edinha, minha amiga, me pde no
fusca: “Te dou uma carona”. Quando chega na via expressa que corta a
favela, ja estava escurecendo. [...] Desgo do carro, ndo deu tempo nem
de fechar a porta, ela arranca. Ela sabia o corajoso que tinha na mao.
(em Rabetti, 1999: 74-75).
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Entdo, ¢ o momento de enfrentar o desafio, esse tdo esperado encontro com a
comunidade:

E ai eu me vejo no meio de uma favela, debaixo de um poste, banhado
pela luz que vinha daquele pratinho-abajur — talvez nem fosse esse o
desenho, mas hoje eu vejo assim — e, na minha frente, uma
bodegazinha com uma mulher que atendia um senhor de idade que
bebia no balcdo. A cara dela era de quem via o que eu imagino que ela
estava vendo. E, lentamente, o homem, vendo a cara dela, comega a
virar. Meu coragdo, tum-tumtum, preparo uma pose, com a bengala
que eu tinha, e espero: “Meu tempo vai ser a virada do homem, quando
ele virar eu vou dar um boa-noite impostado.’’ Era tudo o que eu tinha,
um boa-noite impostado. Dou esse boa-noite e ele simplesmente aperta
o olho — vi que ele estava bem queimado — e diz: “Vocé ¢ muito é
viado”. Olhe, eu s6 ndo cai nem sei por qué... foi um banho de agua
fria. Eu s6 tinha duas coisas a fazer: ou voltava correndo e chorando,
ou corria para cima. (em Rabetti, 1999: 74-75).

Era preciso agir rapido, superar as adversidades, mas como?

[...] Talvez a gente possa dizer que existe um Deus dos palhagos,
porque ele me deu um pontapé na bunda, para cima da favela. Que eu
conhecia muito bem, porque durante meses andei por ela, para saber
por onde eu deveria caminhar com o meu palhago. Depois desse chute
na bunda, eu gritei: “O1i, que cheguei eu!”, brandindo um pau na mao,
no topo da favela: casinhas uma do lado da outra, valas enormes que a
agua da chuva cavou, pedregulhos, lixo, e eu a gritar: “Oi, que cheguei
eu, oi que 14 vou eu!” De um atimo apareceram todos, pais, maes,
criangas, avos, todos, em todas as casas, chegando as janelas, a
calcada, olhando, mas, com o grito, sumiram todos, de medo. Quem é
0 louco com o pau na mao dizendo que chegou?! (em Rabetti, 1999:
74-75).

E, por fim, Vasconcellos conta como foi se dando o seu processo a partir dessa
experiéncia:

Entdo eram acertos e desacertos, se acertei em correr para cima, errei
entrando aos gritos com o pau na mado. Venci o medo no grito. Hoje ¢é
que eu percebo tudo isso. Depois, devagarzinho, as pessoas foram
reaparecendo, e assim foram quatro anos, todo sabado, as trés da tarde,
a passear cercado de meninos, a cantar e a descobrir, a inventar. Ao
invés de ensaiar numa sala, como todo mundo, para construir um
palhago, eu fui violentado na rua dessa forma. Entdo hoje, quando paro
e olho para Xuxu, sinto outras necessidades. Nunca tive um diretor. A
coisa nasce em mim, eu faco e elejo se funciona ou ndo, ou seja, o
palhaco vai ser sempre o ator, o diretor e o autor. Mas hoje eu sinto a
necessidade — principalmente vendo outros palhacos — de me render a
um diretor. (em Rabetti, 1999: 74-75).

Nao ha como separarmos o palhago Xuxu do ator e diretor Luiz Carlos. Xuxu se acha

bonito, “Eu t6 bonito?”, é vaidoso e gosta de conquistar com seu charme. Ele usa e brinca
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diretamente com isso no seu palhacar. O interessante ¢ que Vasconcelos foi conquistando um
espago importante como ator, diretor, inclusive atuando em algumas minisséries de sucesso na
Rede Globo. Também atuou em filmes brasileiros que tiveram boa repercussao. Se o palhago
ndo tivesse entranhado nele, Xuxu poderia ter ficado de lado, mas o ator viu a necessidade de
reservar sempre um espago, uma dedicacdo especial e carinho com seu palhago,
reconhecendo-o como uma parte importante dele: “é o que me restou de ator”, segundo ele
mesmo disse a Rabetti.

Sem estar no circo, mas servindo-se de elementos “roubados” da sua memoria de
infancia, quando assistia aos palhagos num pequeno circo de Umbuzeiro, Xuxu encontra uma
forma vivaz e divertida de comunicacdo com os espectadores, com pessoas de uma
comunidade que criou um forte apelo para que ele se relacionasse. A partir desse vinculo
construido, quem duvidaria do Palhaco Xuxu como exemplo de palhaco/clown permeavel
com seu tempo, seu trabalho, seu projeto, sua vida, sua comunidade?

Segundo Kasper:

Falar da histéria da construcdo de Xuxu ja é evidenciar fungdes
sociais do palhaco, seu papel politico, a ligagdo entre arte e vida, entre
o trabalho do palhago e a criagdo de um projeto de vida do ator que o

N3

faz, a importancia do ator trabalhar com “a sua verdade”, que é “a
questdo central desse fazer”, como diz Luiz Carlos. Essa experiéncia,
tal como aqui apresentada, traz também, de modo bastante forte, o
proprio carater social do corpo, como os corpos sdo atravessados pelas
forcas do social, o desejo e o campo social emaranhados, enovelados.
A presenca singular de Luiz Carlos, na constru¢do de um trabalho
proprio que se torna um projeto de vida, com os mundos abertos por
Xuxu, sempre transpassados pelo encontro com os outros. (Kasper,
2004: 215).

Por fim, vejamos mais um caminho interessante, o de Puccetti. Lembro de ver
Teotonio em varios momentos da minha formacdo como palhaga, todos foram em
apresentacoes: durante o Cravo, Lirio e Rosa, na Sala Quorpo Santo, também em uma parada
de rua na Av. Borges de Medeiros, centro de Porto Alegre, outro era num Galpdo, quando
assisti ao La Scarpetta, que ele construiu sob dire¢ao de Nani Colombaioni, a partir de uma
experiéncia de contato e aprendizado na Italia. Em qualquer uma dessas experiéncias via
Teotdnio e sempre me dizia: “ele mudou alguma coisa”, e ele sempre muda mesmo.

No palhago Teotonio, ha essa leveza, essa graciosidade do clown. O que sentimos ¢
que isso acontece porque a vontade dele ¢ tanta de estar ali, de estar com as pessoas, que
supera qualquer receio, que arria as defesas de ambos os lados. Defesa ¢ sentir-se pronto,

acabado, mas ele vai e nos apronta: Teotonio mantém em alta a ambiguidade de saber o que
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pode ser feito na performance. Ha o roteiro, mas se permite deixd-lo de lado para viver a
relacdo que a performance vai criando. E o ndo saber vira um desafio que perpassa a todos:
ele e nos, espectadores.

Vejamos como ele vai contando o seu processo durante uma mesa redonda no Anjos 3.
A pergunta que norteou a discussdo era: “Palhago bom nasce feito?” **: Puccetti diz “Nada
nasce pronto. Vocé tem que trabalhar mesmo. Dai o caminho vai ter que ser o caminho que
cada um escolheu, que a vida deu pra essa pessoa”, e, na sua fala, completa sobre a questdao da
tradicdo:

A gente acaba de ouvir o Biriba falar, que é uma das possibilidades,
que ¢é aquele que nasceu dentro de uma tradi¢do e que aprende da
maneira que essa tradi¢do ensina. Eu acho isso um privilégio. Eu ndo
sou dessa tradig@o, eu ndo tive isso de ter nascido no circo, de ter tido
familia de palhago, nada disso. Quer dizer, talvez na minha familia eu
tenha inaugurado uma tradi¢do. Quem sabe os que vierem ai, agora ta
vindo, vamos ver, quem sabe comega essa tradi¢do. (Puccetti, 2006:

s.p.).
Em outro momento, temos a iniciagdo de Puccetti, contada por ele na mesma conversa:

Entdo eu ia pra rua, saia as 9h da manha, vestido cada vez de um jeito,
buscando que tipo de figurino, de roupa mostrava o meu corpo, que
tipo de logica podia vir através dessa roupa. la pra rua e ficava
fazendo o qué? Nada. No inicio, nada. Porque quis fazer nada. Porque
achava e tinha medo de que se comecasse a fazer coisas eu iria
comegar a repetir coisas que ja vi, fazer esteredtipos, fazer formas, a
ter uma ansiedade de querer fazer as pessoas rir. Naquela época, eu
ndo sabia como fazer. (Puccetti, 2006: s.p.).

Mas, aos poucos, Puccetti ia voltando a rua e comecou a perceber os olhares, as
pessoas e as conexdes que se estabeleciam a partir dai. Criava o seu repertorio, descobrindo o
que ele queria, a sua maneira de ser palhaco. Mas isso ndo bastava, “porque chega uma hora
em que vocé precisa aprender mais”. Buscou o cinema mudo: O Gordo e o0 Magro, Mazzaropi,
e “foi isso que criou a paixao ¢ a vontade de fazer”.

Na trajetoria de Puccetti com Teotonio, ainda acontece a busca de algumas
experiéncias distintas que lhe propiciou um campo generoso de aprendizado. Como ja vimos,
ele passou um tempo com Nani Colombaioni, na Itdlia e, apds, com Sue Morrison, que ¢
canadense, quando esta esteve em contato com o Lume, no Brasil. Atualmente, de um trabalho
pessoal continuado de clown, da assessorias a grupos que trabalham a técnica do palhaco, esta

continuamente aprendendo com eles, aperfeigoando-se: “Trabalhar com o aluno ¢ uma das

56 No Blogue Picadeiro Quente temos a transcri¢io completa da mesa de debates “Palhago bom nasce feito?”, entre Biriba,
Silva, Puccetti , Daniela Carmona ¢ Ana Luisa Cardoso.
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maneiras de puxar o meu tapete porque eu vejo muitas solugdes para a minha logica. Na
verdade ¢ uma interacdo, ¢ uma troca mesmo.”.

Sobre a experiéncia com a Familia Colombaioni, Puccetti relatou que Nani trabalhava
com o material mostrado pelo aprendiz, ensinando técnicas circenses e cenas do repertdrio
classico de clown. Assim, era construido por ambos um espetaculo que se serviria de partes
deste repertorio classico, mas sempre condizentes com a logica do clown do aprendiz. “Tudo
com grande rigor e perfeicdo nos detalhes”, diz Ricardo. Primeiramente, o aluno aprenderia a
“partitura da cena bem codificada”, para depois descobrir a sua maneira singular de executa-
la, aprender a colocar nela o seu ritmo pessoal, seu carater — chamado por Nani de comicidade
pessoal. Com Nani, o clown de Ricardo aprende a executar mais coisas. Nani comegava com o
que o clown vai fazer, enquanto que o Lume comeca pela busca do clown pessoal. (Puccetti,
1998: 67).

Puccetti, entdo, compara as diferentes metodologias, chamando a diferenca para ser
palhaco e ser ator:

[...] O Burnier, tinha trabalhado com o Lecoq, que é uma pessoa do
teatro que viu o palhaco, pegou o palhaco de circo, que ¢ onde ele
estava, e trouxe para o teatro como maneira de trabalhar o ator, como
maneira do ator poder crescer enquanto técnica... ndo necessariamente
para ser palhago. (Puccetti, 2006: s.p.).

E sobre a estada com os Colombaioni:

E cai na m3o do Nani. Vocé fazia alguma coisa la, uma das frases
classicas dele era “esse pessoal do teatro, né...”. E uma outra historia.
Porque ali é “o que fazer”, vocé tem que aprender alguma coisa para
vocé fazer. A sua maneira, mas ¢ o que vocé vai fazer. E tem uma
outra logica da criacdo, da tradigdo, que € a base de onde tudo surgiu.
O mergulho dentro do universo dos Colombaioni me ensinou muito e
me fez ver a logica de constru¢do de numero. Agora, todos, no final
das contas, buscam a mesma coisa: vocé tem que fazer rir. E isso.
(Puccetti, 2006: s.p.).

Mas, de repente, Puccetti conta que descobriu, ainda, outras ligagdes entre as
metodologias aparentemente distintas de Burnier e dos Colombaioni: “O Nani fazia através de
uma outra metodologia a mesma coisa que o Luis fez comigo”. Nao havia nenhum exercicio,
mas na chegada de Puccetti ele falou assim: “vocé chegou cedo, vocé chegou dois dias antes.
Ta bom. Entao a gente comeca segunda-feira, mas hoje, sabado, eu quero ver o material. O

n . s , . C .
que vocé tem pra me mostrar?” Puccetti fazia um ntimero, fazia outro, ¢ Nani sério. Era ainda
pior quando ele falava “Ta4, t4, ok, t4& bom, td bom, ja entendi. Agora vem aqui, eu estou com

uma lampada queimada, me troca a lampada...” Havia um poste na casa dele, um poste
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gigante. E Puccetti se deparava com Nani preferindo vé-lo trocando a ldmpada do que fazendo
o numero. “Certo, certo. Ok. Vamos ver outro namero”. E assim foram eles alternando
numero e situagdes reais até que acabou o final de semana e Nani falou “ja entendi a sua
logica. Vocé € aquele um que ndo sabe fazer nada direito. Entdo ¢ isso. Entdo nos vamos
trabalhar assim”.

O interessante dessa experiéncia de Puccetti, percorrendo um outro percurso, outro
método, foi ele chegar a conclusdo de que “isso era quando eu ja vinha trabalhando também
com o Luis, um cara que estudou, fez pesquisa: chegou nisso. O outro que nasceu naquilo e
aprendeu fazendo chegou na mesma coisa”.

O trabalho com Sue Morrison a partir da idéia de méscaras clownescas, o clown xama
sagrado, também abriu para Puccetti as possibilidades, as visdes, que para ele foram o
principal aprendizado. A maneira como ela faz apresenta um outro modo de criar o repertorio
para o clown. O mais interessante para ele desse contato com a técnica de Morrison ¢ a
liberdade do clown ndo ser apenas comico, ter outros lados. Essa visdo contribuiu muito no
trabalho da Parada de Rua, por exemplo, dando-lhe outra consisténcia. Ela se aproxima um
pouquinho do bufao, no tipo de humor, o que mostra mais ainda as permeabilidades dessas
figuras. Em entrevista a Kasper, Puccetti vai destacar que essas experiéncias vém, a0 mesmo
tempo, confirmar coisas e oferecer coisas novas. Fazendo uma espécie de trajetoria sintética
do trabalho, conforme Ricardo:

[...] Parte-se, com Luis Otavio, com Philippe Gaulier, para a busca do
clown pessoal. A seguir esse clown vai aprendendo a fazer coisas. E
depois o clown com um pouco do bufdo que a Sue traz, que ja € o
clown mais completo. (Kasper, 2004: 330).

\

Um homem chamado Klaus, assistindo a mesa redonda do Anjos 5, fez a seguinte
colocagdo:

Aqui a gente esta falando sobre a construgdo de palhaco. Ai eu fico
confuso porque eu virei palhago com 38 anos. Até 14 eu era jornalista
e, para mim, palhaco era uma coisa de circo, para criangas que, pra
falar a verdade, eu nunca gostava muito. [risos] Ai vim ao Brasil, eu
estava muito solitario, eu vi esses espetaculos do Marcio, fiz a oficina
com o Marcio ¢ com a Aldevane Néia onde se falava muito do amor,
da soliddo, do fracasso, da fragilidade, da generosidade. Ai falei:
“Mole, eu quero ser isso”. [risos]. (Klaus, em Anjos do Picadeiro,
2006: s.p.).

No entanto, ao fazer oficina com os Colombaioni, ele entra numa espécie de crise:
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“S6 que eu ndo sei fazer malabares, como vou ser palhago?” Porque
malabares eu nem queria saber fazer. Ai fiz essas oficinas e depois fiz
uma oficina com o Leris Colombaioni que fala “ah, essas outras
oficinas que falam do interior, essa coisa ndo existe, o interior. Tem
que fazer os truques, [risos] tem que saber cair, essas coisas”. Ai ficou
confuso. (Klaus, 2006: s.p.).

E, por fim, conclui sua pergunta:

Af eu acho que talvez tenham duas coisas de palhago muito diferentes:
palhaco do circo, que sabe fazer malabares, que sabe fazer essas
coisas de branco e augusto pra criangas, essas coisas [risos] e esse
palhaco que tem outra fragilidade, tem outra generosidade, tem
outra... Entdo eu me pergunto se ndo seriam duas construgdes de
palhacos e se uma dessas construgdes precisa da outra ou se pode ser
ou palhaco de teatro ou palhago de circo s6. (Klaus, 2006: s.p.).

As respostas a essa questdo sdo distintas e complementares. Silva relembrou a fala de
Biriba, fazendo dela suas palavras: “Por favor, ndo me trate como tradicional ou ndo me trate
como novo: me trate como palhago.”. Ela lembra que o que esta presente é uma diversidade de
formagdes do palhago. A multiplicidade de formas, de metodologias, de processos de
formacao esta aqui, esta ali, e € o que a gente vivencia o tempo inteiro. E completa: “A gente
ndo deve aprisionar formas de formagdo. Eu acho que na hora que vocé tenta definir isso ¢é
isso, aquilo ¢ aquilo, vocé esta aprisionando maneiras de ser e de fazer e até de processos de
formacdo. Entdo, eu acho que a gente ndo deve aprisionar. A gente tem que compartilhar essa
multiplicidade de formagdes”.

Silva ainda ressalta a importdncia do trabalho intensivo que falta em algumas
formagoes, ¢ alerta que esse trabalho tem de estar sintonizado, ndo importando exatamente a
forma de aprender, mas se o aprendiz esta em sintonia com esse caminho. “Vocé pode nao
gostar dessa metodologia, mas poxa, eu ndo gosto de um monte de outras metodologias”. E,
por fim, diz que temos muitas escolas de palhacos ¢ a questao que esta “batendo de frente para
a gente” ¢ que o circo de lona € que ndo se reconhece mais nesse papel ha muito tempo.

Daniela Carmona, fundadora do TEPA - Teatro Escola de Porto Alegre - por sua vez,
responde & mesma questdo da seguinte forma: “Na realidade quem ensina respeita a
diversidade... ¢ preciso reconhecer que essas pessoas que estdo te passando informagdes nao
estdo te passando verdades universais”. Para ela, esses mestres estdo apenas passando e
repassando experiéncias. “Eu acho que o sensor ndo deve estar tanto neles, mas muito mais
em ti, na tua identidade com uma técnica ou outra ou até¢ no mix delas”. E alerta: “Porque tem
uma hora que tu vais ter que validar o que aprendestes. Tu tens que achar o teu clown. Néao ¢é

nem o Marcio nem o Leris que vao dizer, és tu que vais afirma-lo”. O jogo, portanto, ¢ o de
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saber onde ha mais prazer e sintonia com as coisas que me sdo ditas, com as técnicas que me
sdo disponiveis. Se for mais interessante com um mestre, entdo o aprendiz vai e aprofunda
mais a pesquisa com esse mestre. Se for com ambos, pega dos dois e depois faz a sua sintese,
diz Carmona.

E Puccetti vai complementar a fala de Carmona:

Eu acho que ¢é exatamente isso. Porque se vocé€ for ver mesmo, nao
existe uma maneira ou duas mesmo que aqui a gente esteja falando
sobre quem ¢ da tradigdo ou quem ndo ¢é da tradigdo, tentando meio
que deixar em duas”. Na verdade existe, conta quantos tiver aqui e
esse numero vai ser as maneiras de ser palhaco porque ¢ muito
pessoal, independente de onde vocé vem porque se vocé ndo descobre
a sua maneira de fazer, vocé ndo serve. Ndo adianta o Biriba, ou o
Arrelia - que também teve uma historia meio assim que o pai parou e
ele entrou - ndo adianta ele imitar o pai. Nao adianta o Leris imitar o
Nani, néo ¢. Nao é. (Puccetti, 2006: s.p.).

Para Puccetti, o ator/clown, portanto, tem de encontrar a sua maneira ¢ “a sua
maneira’, para mim, € que nem aprender a cozinhar. Como ¢ que vocé aprende a cozinhar?
Cozinhando. Bota ali, passou, ficou salgado, tira, bota aglicar pra ver se corrige, ndo sei o que,
pimenta [risos]. Dai tudo vai se descobrindo neste processo: “Entdo, actcar, porque estd muito
salgado, entdo vocé bota agucar para equilibrar [risos]. Vocé entende? E assim. Na verdade,
também perceber as diferencas, como vocé percebeu algumas, mas também ver que existem
muitas semelhancas.”.

A partir de observagdes de Silva, que acompanhou tanto a ja referida mesa de debate,
quanto grande parte das oficinas’’ dos Anjos 5, temos trés pontos importantes sobre as
permeabilidades entre os diversos aprendizados da arte da palhagaria.

O primeiro ponto seria referente a contemporaneidade da linguagem circense: a
multiplicidade da sua teatralidade e o didlogo que sempre houve com os movimentos culturais
da sua época foram caracteristicas presentes, de diversas formas, em todos os ensinamentos
dos mestres/artistas/profissionais das oficinas ministradas na quinta edi¢do do Anjos do
Picadeiro;

Segundo ponto: havia uma importante convergéncia na necessidade de formagdo do

artista, demonstrando claramente que buscar e respeitar diversas referéncias sdo importantes,

7 Na grade de programagio desta mesma 5* Edigio do Anjos constaram as seguintes oficinas: nos quatro primeiros dias,
foram administradas dez Oficinas: Clawnaria Classica ministrada por Leris Colombaioni (Italia); Processo de Criagdo do
Bufado, por Daniela Carmona (Brasil); Manual e Guia do Palhago de Rua, por Chacovachi (Argentina); Coloque Humor na
sua Performance, por Moshe Cohen (EUA); Regras do Jogo, por Sotigui Kouyaté (Franga/Burquina Faso); O Palhaco e a
Utilizag¢do Comica do Corpo por Ricardo Puccetti (Brasil); A Nobre Arte do Palhago, por - Marcio Libar (Brasil); 4 Cabega
de Yorick, por Hugo Possolo (Brasil); O Riso e a Caricia por Aziz Gual (México); Semindrio Intensivo de Comédia Fisica,
por Hilary Chaplain (EUA).
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afinal, a arte ndo se produz no vazio e, além disso, nenhum artista ¢ independente daqueles
que o antecederam, muito menos de algumas propostas em particular;

Terceiro: quase todos os mestres do evento ressaltaram a necessidade de uma boa
performance, ser um bom clown/palhaco, pesquisar sobre os espectadores para os quais se vai
atuar, ter comicidade, ter preparo fisico, ter conhecimento de figurino, musica, cenografia,
maquiagem, aprender um instrumento musical, fazer pesquisa e estudo de todas as formas de
comicidade anterior e atual, contemporaneidade das linguagens artisticas, e, por fim, muito,
mas muito trabalho.

Em comum, portanto, temos nas oficinas uma mesma aposta no ensino-aprendizagem
do clownear, que acreditar que “nascer pronto” ¢ um romantismo que geralmente ndo
considera o circo e seus saberes, nem o clownear como um oficio. O indispensavel ¢ o
trabalho, praticar, performar com espectadores que faz, de fato, um clown/palhago acontecer,
existir. Ele ndo acontece no vazio, ele se constrdi no fazer, arriscar, sempre com abertura aos
novos aprendizados, desafios, sempre instigado a novas conexoes.

Por fim, Silva propde o que considera ser o grande desafio e responsabilidade dos
clowns-palhagos contemporaneos:

Sendo responsabilidade de ambos os lados a quebra das resisténcias.
O conceito de diversidade ¢ rico para se pensar o diverso, o diferente,
o variado, a multiplicidade. Sem esquecer que também pode significar
desacordo, contradicdo e oposigdo.Por isso, esse devir vai exigir
muito esforgo, tem que ser perseguido, ndo esta dado, o que exige de
todos que queiram essa constru¢do uma compreensdo de si e do outro
como protagonistas dessa possivel historia a ser fabricada.Nessa
necessaria radicalidade, talvez a auséncia de uma oficina dos Biribas®®
denuncia o quanto ainda ha por fazer no Anjos do Picadeiro 6. (Silva,
2006: s.p.).

A quem se lanca na empreitada clownesca, ¢ importante considerar que nao estamos
sOs no nosso fazer na medida em que o clownear-palhagar a que estamos nos referindo ¢ uma
arte viva, dindmica, no sentido de mutavel todo o tempo. E uma técnica que respira, transpira,
¢ permeavel e capaz de absorver e se nutrir a0 se comunicar, se contagiar com 0s outros
fazeres. Em meio a diversidade, sobreviveremos muito mais pela arte do saber conviver e se
deixar permear, do que pela arte de ditar as regras e “exterminar” o diferente, o que nos
inquieta.

Ser um bom profissional ndo depende exclusivamente de um curso, forma de

iniciagdo, tradicao de familia. Segundo Viveiros de Castro (2007: 211), “Bom, ruim, mais ou

58 Biriba ¢ um palhago de circo bastante reconhecido. Silva questionou por que ndo havia nenhum circense tradicional
brasileiro ministrando também uma oficina. Da tradi¢@o sé tinhamos Léris Colombaioni, da Italia.
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menos, bom as vezes ou génio — impossivel de se prever ou descobrir uma formula infalivel”,
afinal, “cursos, oficinas, observacdo ou genética podem ajudar muito, mas ndo sdo o suficiente
para explicar porque alguém ¢ um grande artista”.

Podemos reparar que tanto nas trajetorias de Bassi, Xuxu, Teoténio, ha total
imbricamento entre vida, formagdo, caminhos que seguem prazeres, referéncias variadas de
inimeros mestres. A mesa apontou que sdo os espectadores os mais importantes formadores
de palhagos. Ele te esquenta, te esfria e de faz levar latadas™, importantes latadas. Como
mestres, porque ndo a rua, um professor, outro clown, parceiro de cena, a favela, o hospital, a
comunidade 14 da Paraiba? Quando falamos de “tripas”, que o palhaco tem de escutar as
tripas, falamos dos umbigos-tentaculos atentos ao proximo passo, um passo revigorante, ou
um passo de “puxada de tapete”, descobrimos que ter o tapete puxado € revigorante, ter prazer
também o ¢. Temos aqui caminhos do clown-palhaco que sdo compostos das suas diversas
permeabilidades, ou ele ndo aprende a caminhar.

Quanto a ser ou ndo um bom profissional, ou ser amador, podemos comparar os
clowns/palhagos com motoristas de carro. Ha aqueles que andam todos os dias, sabem
interagir com o veiculo: o quanto tem de gasolina, se estd com algum barulho estranho e o que
isso quer dizer, e se ndo sabe, intui. A pratica diaria o faz conhecer melhor as ruas, saber pegar
atalhos, evitar engarrafamentos, ter visdo preventiva de enrascadas, saber evitar choques e
prejuizos maiores.

E os motoristas de final de semana? Eles podem ligar o carro, andar, dirigir e fazer
tudo o que os motoristas de todos os dias fazem. Mas, para esses o caminho oferece muito
mais adrenalina, riscos, percalcos e tensdes. Podem causar prejuizo para si proprios,
envolvendo outros.

Clownear ¢ artesanal, se faz em um corpo que pratica a técnica de ser permeavel, de
ter um repertdrio consistente e maleavel, vivo. A grande particularidade desta técnica € o seu
dispositivo-irreveréncia, que permitem que ela propra seja burlada e sem culpas, pelo seu

proprio bem e frescor. Dispositivos-corpos-em-devir-dos-palhagos-clowns.

%% Eles se referem metaforicamente as latadas da vida, e literalmnte as latas que os espectadores jogam nos palhagos que néo
estdo indo bem, quando ndo estdo funcionando durante as sessdes do Cabaret Faixa de Gaza, na programagio do Festival
Anjos do Picadeiro.
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CONCLUSAO — O PALHACO SRD E CLOWN SEM DONO

Monsieur, o que preferes pedir hoje? Uma sopa de Fratellini, Joey ao molho Branco,
ou Clowns dell’arte a doré. Como sugestio da casa, temos um Vinho Rivel para acompanhar
um Lecoqcircobassi salpicado de grock, e, para finalizar, um delicioso mousse petit homen del
gateau ou, se preferir, foottit com chocolat.

A arte do clown-palhacar ¢ mais do que dois nomes “clown” e “palhaco”. Ela ¢ um
nome completo de combinagdes, e esta repleta de fronteiras permeéaveis que nao estdo apenas
entre palhagos teatreiros e circenses. Existem mais fronteiras permeaveis e extremamente
nutritivas, 14 onde ha uma ligagdo com outras figuras importantes do rizoma clownesco: os
bem-vindos clowns-palhagos ancestrais, rueiros, teatreiros, circenses, mambembes, ciganos
viajantes. Mais do que isso, as permeabilidades ndo estdo somente entre as tantas figuras, mas
na propria dindmica peculiar desta arte, entre vida, perfomance, representacdo, roteiro,
improviso e espectadores, corpo, idéias e aprendizado do clown-palhaco.

Para alguém que busca ser clown-palhago ¢ interessante, diria imprescindivel, que
compreenda a arte clownesca em toda a sua multiplicidade, sua habilidade de sobrevivéncia
por tantas eras, modas, tendéncias distintas, reinados. As permeabilidades inerentes ao
clownear-palhagar garantem uma espécie de religacdo a toda essa misteriosa sabedoria
ancestral latente. Uma sabedoria que mistura clowns, metodologias, gags, mescla tudo o que
seja necessario para uma constru¢do de uma performance que mobilize, que encante. Nos
encantaremos mil vezes com o que se repete € ¢ novo e sempre surpreende, pois reinventa-se a
todo instante. Isso ¢ clownear-palhacar!

Nao podemos localizar, nem fixar um clown-palhago. Para atender melhor aos clowns-
palhagos e suas historias, deveriamos buscar uma mambembologia, encarregada de estudar as
figuras mambembes, os Homens do Gato, os Tigres, saltimbancos, e nossos passeios pela rua
como fertilizadores desta arte. A rua vista como vias de possiveis encontros, de locais de
cruzamentos, de trocas, de experiéncias e de amadurecimento, que podemos verificar na
biografia de diversos clowns/palhagos, e de também escapar, se necessario for.

Por isso que eu gosto da idéia de um palhago SRD, sem raca definida, um clown sem
dono. Como um cdo sem dono, um tipo esperto tranquilo, malandro de rua, mas, se der um
jeitinho, fica boa-pinta, faz graca e encontra, quando necessario, o lugar para comer, dormir,
se divertir. Nao ha mais racas, muito menos “puras”, e, entdo, por que se¢ comprometer com

elas? Na tal vida palhaco-clownesca, os genes combinados ¢ que vao fazé-lo forte, garantir
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sua sobrevivéncia frente as intempéries, aos captores da sua liberdade, do seu poder. Aos
rotulos taxativos, ele escapa com suavidade aos que perguntam: qual é o pedigree? E raga
pura? E clown ou é palhago essa raca ai? E clown-palhago!

A resisténcia em um corpo flexivel, poroso, permeavel clownesco, ndo ¢ uma
resisténcia que fecha, que interpde, ¢ a resisténcia fisica, como obter condicionamento fisico,
capacidade de explosdo, de agiientar os “trancos” musculares na vida atlético-clownesca de
qualquer modalidade, e tudo vai sendo administrado e usado para uma boa performance.

Essa resisténcia na vida e arte de muito atleta-palhaco me faz lembrar das minhas
experiéncias como surfista de bodyboarding. Ao conversar com algumas pessoas, quando elas
descobriam que eu surfava e competia, ficavam surpresas. Querendo ser agradavel,
geralmente a pessoa contava uma histéria de um “caldo” muito feio, um quase afogamento
causado por uma onda muito grande que teria lhe feito passar mal e... por fim, desistir de
surfar. Entdo lembrava de Itacoatiara, quando enfrentei uma onda muito grande, a “Mike
Tyson” dos mares: o maior caldo da minha vida. E lembrava dos tantos caldos de antes e
depois.

E o que me fazia continuar surfando? A resposta tem a ver com o que meu instrutor de
natacdo, Mauri Fonseca, falava sobre waterfeeling, espécie de capacidade de ndo se
incomodar, confundir, se sentir mal quando a agua, seja da piscina ou do mar, penetra o nariz,
os ouvidos, os olhos, a pele. O waterfeeling cria um corpo humano aquatico, hidrodinamico.
Penso que essas pessoas nao tinham tido a paciéncia de fazer um treino didrio, ou ndo queriam
criar este corpo, ou a poténcia aquatica ndo acontecia nos seus corpos para pedir um treino.

Acredito que com o clownear ¢ a mesma coisa: hd a mesma necessidade e paciéncia de
criar um corpo permeavel, um corpo que desenvolva o clownearfeeling, descobrindo esta arte
que depende do contato, das afeccdes, leva a pergunta: “por que ndo?”, tipica do jogo
clownesco, torna-se uma afirmagao importante do improviso para dentro dela, como forma de
ver/pensar a si propria. A mesma pergunta poderia ser traduzida para a lingua dos surfistas por
go for it, que poderiamos traduzir por te joga ai!

Vamos surfar?
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Fig.11. Ondina e Tufoni surfistas

Ondina junto com Tufoni, caminhando a beira-mar, levam suas pranchas, um baldo,
vermelho, uma galinha de borracha, pés de pato... e lembram eles mesmos, nessa hora, os
tempos de surfistas de ambos, até que, de repente, encontram um campeonato de surfe, com os
atletas, os fotografos. E preciso parar para uma foto, o mérito ¢ o inusitado do encontro. A
foto estd ai no papel, assim como tudo o que escrevemos aqui. Tudo o que fica aquém do
frescor da presenga viva de um palhago-clown, com barulho e maresia de praia. Sim, o estado
clownesco ¢ como a maresia da praia, tdo permeavel, tdo real, consistente, que acontece, entra,
embriaga. Acontece na pele, poros, cabelos, 6culos, bronzeado... A maresia ndo é s6 cheiro,
nem s6 gosto, nem ar, nem agua, nem a umidade do tempo, nem o mar, nem o nariz, nem a
pele. Também nao é somente a sensagdo. A maresia do estado clown/palhago é a mistura toda
que s6 ocorre com todos os ingredientes juntos, reunidos. Maresia ¢ estar... a beira mar.

Os clowns-palhagos vivem arriscadamente surfando no fio da navalha como uma
forma de habitar entre-mundos permeaveis. Mundos que ndo querem dizer necessariamente
oposi¢do, como, por exemplo, o que ¢ estabelecido e revoluciondrio, a honestidade e a
picardia, a irreveréncia e o “querer agradar”. Esse entre-mundos ¢ um sinal do risco inerente
de um clownear/palhacar. Esse risco mantém um pulsar que agrada aos espectadores, que me
agrada como espectadora, como palhaga. E bom ser surpreendido, nio saber o que vai
acontecer daqui a segundos, saber apenas que se trata de um clown/palhaco ali, agindo e isso,

por si s, basta.
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E bom poder fluir clownescamente a partir de um repertorio generoso - uma boa
quantidade de habilidades, nimeros ¢ gags codificadas - disponiveis ao corpo clownesco
permeavel, aberto ao improviso, munido dos umbigos-tentaculos que dangam o ndo-saber?
Tudo na mala, no corpo-memoria, no porta-malas da Kombi 73 recém comprada para cair na
estrada e viajar. O principal € querer encontrar. O clown-palhaco borbulha sem precisar
enxergar, atras da empanada, ao som do burburinho das pessoas chegando, sente o cheiro do
humor dos espectadores que o acolhe antes mesmo de pisar no palco. Encolhe-se ou se
inflama nesta onda da performance e dos espectadores que o leva, que € possivel surfar

desajeitado, empolgado, aprendendo com desafio e maestria.
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Lista de Nomes de Clowns/Palhacos em Culturas e Epocas Distintas

Aqui temos a lista elaborada pelo c/lown americano Bruce “Charlie” Johnson (2000).

August (Europa)

Badin (Franca Medieval)

Bobo (Espanha, 1.500 d.C)

Bufao (Portugal/Brasil)

Cabotino (Italia)

Cascadeur (Franga)

Charlie (Tramp/vagabundo europeu)

Chou (China)

Claune (Franga, 1.800 d.C)

Colombina (méscara feminina da Commedia dell 'arte e de pantomimas)
Contrary (Tribos Plains, nativas da América do Norte)
Excentrique (Franga, atua sozinho)

Fool (bobo Inglaterra e em varios paises)

Franceschina (méscara feminina da Commedia dell arte)
Gleeman (Inglaterra Medieval)

Gleemaden (Clown mulher, na Inglaterra Medieval)
Gracioso (Espanha, 1.500 d.C)

Grotesque (Franga, clown acrobatico, 1820-1850)

Hano (América Nativa)

Hanswurst (Alemanha e Austria, 1.700 d.C)

Arlequim (Commedia dell arte e Pantomima Inglesa)
Arlequina (Commedia dell’arte, versdo feminina do Arlequim)
Jack Pudding (Inglaterra, 1.600 d.C)

Jester (Inglaterra, bobo, bufao)

Joey (devido a fama do clown inglés Joey Grimaldi)
Jongleur (Europa — Sec. XIX)

Koshare (America Nativa)

Kartala (Bali)

Koyemsi (Tribo Hopi da América Nativa)

Merry Andrew (Inglaterra, por volta de 1.600 e 1700 d.C)
Minnesinger (Alemanha entre 1.100-1.400 d.C)
Menestrel (Europa Medieval, também América em 1.800 e 1.900 d.C)
Narr (Alemanha 1.600 d.C)

Newekwe (Tibo Zuni América Nativa)

Nibhatkin (Burma)

Pagliacci (Italia)

Pantalone (Commedia dell arte e Pantomima Inglesa)
Pedrolino (Commedia dell’arte)

Pensar (Bali)

Pickle Herring (Holanda e Alemanha, 1600 & 1700's)
Pierrot (Franga)

Rizhii (Russia 1800 d.C)

Semar (Java)
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Skomorokhi (Russia 1.000 d.C)

Smeraldina (mascara feminina da Commedia dell arte)

Tramp (América do Norte)

Trickster (da mitologia de muitas culturas)

Troubadour (Franga Medieval)

Vidusaka (india)

Vita (India)

Wayang Orang (Indonésia)

Whiteface (ou simplesmente clown, clown branco, enfarinhado)
Zanni (Italia)

Nesta lista poderiamos acrescentar:

Heyoca (Tribo Plain — América do Norte)

Mi-Tshe-Ring (monge do Tibete)

O Macaco (Opera Chinesa)

Gelotopoioi (Grécia Antiga)

Parasitas (Grécia Antiga)

Mascaras do Mimo Dorico ¢ da Farsa Atelana (Grécia / Italia)

E, no Brasil, temos ainda:

Crou (na tentativa de falar clown)

Comico

Excéntrico

Escada

Clown Mimico

Clown Acrobata

Tony da Camerino (palhago de camarim)
Kraho-Hotsua (palhago sagrado da Tribo Krahé — Tocantins)
Me ’ken (outro jeito de chamar palhago da Tribo Kraho)
Mateus (brincante de Festas, Folias e Folguedos)
Bastido (brincante de Festas, Folias e Folguedos)

O Velho (brincante de Festas, Folias e Folguedos)

Nomes, nomes e mais nomes. E esta lista ndo deveria parar por ai, afinal nas feiras
populares das cidades medievais, nas pragas e nas ruas, também freqiientavam:

Saltimbancos
Jograis
Goliardos
Prestidigitadores
Charlatdes
Parlapatdes
Trejeitadores
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ANEXO 2
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Alguns Clowns/Palhacos desteTrabalho

Fig.12. Teotonio Fig.13. Xuxu Fig.14. Leo Bassi

Fig.18. Familia Colombaioni Fig.19. Chacovachi



