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RESUMO

Esta dissertagdo propde uma analise sobre os estados alterados de presenca e consciéncia do
palhaco, buscando compreender seu conceito, as formas de acessa-los e como se manifestam
na cena, a partir da relagdo com o espaco e o publico. Este estudo é uma pesquisa qualitativa,
baseada na préatica pessoal com palhacaria nos grupos Cia Buffa de Teatro e ViaPalco. Para
tanto, faz-se uma anélise de diferentes processos de iniciacdo e treinamento com o fim de
vislumbrar algumas possibilidades de construcdo desses estados no corpo do ator. O estudo
realizado chega a definicdo de quatro principios que estdo contidos e, ao mesmo tempo,
conectados com o conceito de estado de palhaco: a ldgica a posteriori, 0 jogo e a
improvisacédo e o jogo de afetos. Em um segundo momento, é feito um relato das experiéncias
realizadas com o palhaco no teatro e na rua, com o fim de investigar as conexdes entre
palhacgo-espaco-publico. Sua relevancia advém da possibilidade de ampliar e aprofundar as
pesquisas com relacdo a palhacaria e ao tema do estado de palhago, especificamente. Os
resultados obtidos revelam o estado do ator/palhago como parte de uma triade que inclui
espaco e publico.

PALAVRAS-CHAVE: Corpo; Palhaco; Teoria dos afetos; Jogo; Improvisacdo; Estado de
presenca.



ABSTRACT

This dissertation aims an analyses regarding clown’s altered states of consciousness and
presence, searching to understands it’s concept, ways of reach it and how does it express itself
in the scene, based on the relationship between the space and the public. This study is a
qualitative research, based on personal practice as a clown on the groups Cia Buffa Theatre
and ViaPalco. For this reason, analysis the different processes of initiation and training in
order to estabilish a few possibilities of construction from this states in the actors’s body. The
study achieves four definition of the principles that are contained, and at the same time,
connected, with the states of clowns concept: the a posteriori logic, the Play and
Improvisations and the Affections Games. In a second moment, a report is made based on the
clown’s experiences in the theatre as well in the street, intending to probe the connections
bettween Space-Clown-Audience. Its relevance comes from the possibility to expandes and
extend the clown’s research and also the theme state of clown, specifically. The results points
out that, the state of the actor /clown, is part of a triad that contains space and audience.

KEYWORDS : Body; Clown ; Theory of affects ; Game ; improvisation ; State of presence.



SUMARIO

1 INTRODUGAD. ...ttt eee ettt n s s s 8

2 O PALHACO: PROCESSOS DE INICIAC}AO E TREINAMENTO .....ccooiiiiins 17
2.1 RELATO E ANALISE DE PROCESSOS DE INICIACAO.......ccocovevrieererersrersrnenen, 17
2.1.1 Processo de iniciacdo na Cia Buffa de Teatro..........ccooveiiiiniiiniiencecece e 21
2.1.2 VIapalCo € JOA0 LIMA ....ccuveiiiie ettt raesae e e sreene e 28
2.1.3 Outros mestres, Pepe Nufiez e Luiz Carlos Vasconcelos ..........ccccccovevieiiiiiicie i, 33
2.2 O METODO DE ACOES FiSICAS NO PROCESSO CRIATIVO DO PALHACO......... 37
2.2.1 Ac0es fisicas na iniciacdo e treinamento do palhago..........cccccccveeeiieie i 49
2.2.2 AcOes fisicas na montagem do espetaculo JOQUELE..........cccvveieiievircie e 52
3 O PALHACO E SEUS ESTADOS: O JOGO, A LOGICA E OS AFETOS................ 56
3.1 O QUE EUMESTADO? ..oooveieveeeeeeceee ettt enas sttt st 57
3.2 JOGAR O IMPROVISO, IMPROVISAR O JOGO......ccccoiiiieiiieiie e 69
3.3 UMA LOGICA APOSTERIORI E O VAZIO.......coooiieeieseeeseseieeeesesssenissssenassn e, 80
3.4 SERPALHAGCO E SE COLOCAR EM RELAGAO..........covviereereieeeeeeoeeseeeeseeeneeeneennes 86
4 MEU NARIZ FOI PASSEAR: O PALHACO NO TEATRO ENARUA................... 93
4.1 O TEATRO, UM NARIZ SOB CONTROLE.......ccciiiiiieiieieeie e 95
4.2 PALHACOS NA RUA et 103
5 CONSIDERAGOES FINAIS.....cocociieeeeeeeseeseee e ess s st sen s snessn s 112

= == 0] TS 116



1 INTRODUCAO

Certo dia, quando estava quase a completar a graduagdo em Licenciatura em Teatro,
fui interpelada pela diretora Joice Aglae Brondani', que ainda néo conhecia, convidando-me
para participar do projeto desenvolvido por ela como parte de sua pesquisa de Mestrado.
Ainda estad perfeitamente nitido em minha memdria a ressalva feita logo ap6s enunciado o
convite: “Mas ¢ clown...”, ela disse. Entdo, eu respondi que “tudo bem”. Isto aconteceu em

2002. E foi assim que comegou.

Desde sempre, odiava palhacos. Lembro-me que, quando 0S pequenos circos que
corriam as cidades do interior da Bahia “aportavam” ao lado da minha casa (onde tinha
espaco para instalar a lona), o que menos me interessava era o palhago. Nunca encontrei a
graca das piadas sujas, das gags repetidas, do riso ligeiro. Na verdade, os circos, de um modo
geral, ndo me interessavam realmente, apenas a novidade que eles traziam para 0 n0sso
cotidiano, a mudanca da paisagem, os artistas e seu desapego. Na minha visdo infantil, eles

vinham de um mundo desconhecido.

Durante a graduacdo em Interpretacdo Teatral e, posteriormente, em Licenciatura em
Artes Cénicas, tampouco meu olhar voltou-se com mais atengdo para a crescente onda de

palhacos teatrais que vinha surgindo na cidade. E, como posteriormente vim a saber, no pais.

Esse encontro com o palhaco, possibilitado pelo convite de Joice, revelou-se prenhe de
possibilidades, abrindo meu caminho para uma linguagem que me era desconhecida. O
palhaco tem sido, desde entdo, figura constantemente presente na minha pratica artistica, pois
muito ele tem me ensinado. Eu, atriz ainda iniciante, ainda timida, pude descobrir como
enfrentar os medos, como arriscar, como perder, como ser ridicula e achar isso muito bom.
Ter sido iniciada nesta arte foi um ponto de mudanca crucial em minha trajetoria artistica e

pessoal.

No encontro com Brondani, teve inicio minha participacdo no grupo fundado por ela,
no Rio Grande do Sul, a Cia Buffa de Teatro. Juntamente com o convite feito a outros atores
em Salvador, ela estava retomando seu grupo nesta cidade. Nos meses seguintes a este

encontro, realizou-se a montagem do espetaculo Joguete (2003). Este espetaculo consistia em

! Joice Aglae Brondani é atriz e diretora, doutora em Artes Cénicas pela Universidade Federal da Bahia. Sua
pesquisa artistica aborda os universos do clown, bufio, Commedia Dell’arte e das manifestagdes populares.
Atualmente, Brondani é professora convidada do PRODOC-CAPES-PPGA-UFU, em Uberlandia/ MG.



uma adaptacao da peca Fim de Partida de Samuel Beckett para a linguagem do palhaco e teve
boa repercussao de publico e critica, recebendo convites para varios festivais e temporadas ao
longo de trés anos. Com o0 sucesso de Joguete, 0 grupo manteve-se atuante, criando um novo
espetaculo em 2006, o Fato(s) do Brasil, que era uma satira bufonesca da Histéria do Brasil.
Logo apds esta montagem, porém, aquela formacdo do grupo dissolveu-se (embora o grupo

ainda exista atualmente). Nesta época, também deixei de fazer parte do mesmo.

Apbs minha saida da Cia Buffa, passei a trabalhar, neste mesmo ano, no Resort
SuperClubs Breezes na Costa do Sauipe, interior da Bahia. Mesmo neste trabalho em
ambiente corporativo, pude continuar minha pesquisa pessoal com o palhago, pois, durante os
quatro anos em que la estive, participei de um espetaculo circense repetido semanalmente.
Nesta experiéncia, foi possivel desenvolver a personalidade do meu palhaco de maneira

intensa e profunda. Mantive-me nesta atividade até o final do ano de 20009.

Um ano apés minha saida do resort, fui convidada pelo diretor Jodo Lima? para fazer
uma substituicdo em um espetaculo do seu grupo, o ViaPalco. O espetaculo chamava-se O
nariz do poeta (2005) e também se utiliza da linguagem do clown. Desde entdo, tenho feito

parte deste grupo, integrando o elenco dos espetaculos de seu repertorio.

Quando a ideia de uma pesquisa académica surgiu, optei por estudar o que esta
proximo, o que se faz presente e, principalmente, me é relevante enquanto artista e
pesquisadora. Assim, a préatica suscitou a elaboracdo de uma reflexdo tedrica que pudesse

confrontar o aprendizado empirico, transformando a experiéncia em contribuicao cientifica.

Esta dissertacdo propOe-se a analisar a construgdo dos estados do palhaco. Como o
palhaco acessa estados alterados de presenca e consciéncia na cena é a pergunta norteadora
deste estudo. Para tanto, busca-se identificar como alcanca-los a partir dos processos de
formacdo. Também sera analisado como estes estados se manifestam na atuacdo do palhago

em sua relacdo com espacos, poéticas e publicos distintos.

Assim, esta pesquisa pretende analisar a arte do palhaco sob uma dtica pessoal,
tomando como suporte a propria pratica. Trata-se, portanto, de uma pesquisa qualitativa em

artes com abordagem metodoldgica autoetnografica. O recorte adotado se baseia nos estudos

% Jodo Lima, diretor e ator paulista, radicado na Bahia. Lima ficou conhecido por sua atuagdo como palhago
(Tiziu) e também pela direcdo de espetaculos que se utilizam da linguagem da palhacaria e elementos circenses.
O espetaculo de palhago O sapato do meu tio (2005), dirigido por ele alcangou grande reconhecimento,
realizando vérias temporadas.
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de pesquisadores e artistas formadores, que tém sua reflexdo sobre a préatica. Neste estudo,
buscou-se confrontar o aparato tedrico a respeito do palhago, através da revisdo e pesquisa
bibliografica, com fatos que envolvem seu oficio, numa tentativa de melhor compreendé-lo,
lancando outros olhares sobre os principios da arte do palhaco. O referencial teérico desta
dissertacdo esta disponivel em livros, publicacdes académicas (artigos, teses e dissertacées),

revistas cientificas, sites e filmes.

A coleta de dados para a pesquisa conta ainda com a realizacdo de uma mesa-redonda
sobre o tema da dissertacdo. Com o titulo: Estado de Clown: exaustdo ou brincadeira, a
mesa-redonda foi uma atividade realizada para aprofundar a investigacdo proposta nesta
pesquisa de mestrado, trazendo a visdo de outros pesquisadores e artistas a respeito do
conceito de estado de clown. A mesa foi composta por Demian Reis, doutor em Artes
Cénicas; Felicia de Castro, Mestre em Artes Cénicas; e por Jodo Lima, Especialista em
Ludicidade e foi realizada no dia quatro de julho de 2013, no Teatro Martim Gongalves.

Embora a linguagem da palhacaria esteja presente, de forma relevante, no cenario da
producéo teatral brasileira atual, os estudos académicos que se debrucam sobre este objeto
ainda sdo relativamente escassos em face de sua importancia. Portanto, esta pesquisa revela-se
oportuna ao contribuir para a uma analise académica das idiossincrasias relativas a arte do
palhaco, ampliando e aprofundando sua discussdo. Da mesma maneira, atraves desta pesquisa,
sera possivel discorrer conceitualmente sobre a questdo especifica do estado de palhago, um

assunto ainda pouco explorado, mesmo nas pesquisas existentes sobre o palhaco.

Além dos argumentos supracitados, entendo que esta investigacdo interessa nao
apenas aos estudiosos e artistas da palhacaria, mas a outros atores, visto que aqui sera feita
uma abordagem que lida com conceitos, tais como presenca cénica, corpo e a¢do fisica, que

também dizem respeito ao seu oficio.

A figura do personagem cémico é encontrada na Grécia Antiga, em Roma, na ldade
Média, na commedia dell”arte e em culturas além da Europa, como a indigena brasileira (ha
um tipo cémico conhecido como hotxué entre os indios Krahds®). Tal personagem é uma
intersec¢do no conjunto diverso de culturas e épocas, encontrando representacdo nas mesmas

como um ser capaz de refletir a sociedade em que se encontra, com a permissao de expor o

® Para saber mais, ler: REIS, Demian M. Um més com o Hotxua Ismael Ahprac Krah6. Repertério Teatro &
Danga, v. 17, p. 215-223, 2011.
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seu ridiculo. O pesquisador Luis Otavio Burnier® concorda: “Os tipos caracteristicos da baixa
comédia grega e romana; os bufdes e bobos da Idade Média; os personagens fixos da
commedia dell"arte italiana, o palhaco circense e o clown possuem uma mesma esséncia:
colocar em exposicédo a estupidez do ser humano, relativizando normas e verdades sociais”
(BURNIER, 2001, p.206).

O palhaco andou por muitos lugares: nas ruas, nas feiras, no cinema, nos palcos do
teatro de variedades, nos circos; e neste ultimo foi onde encontrou sua casa mais acolhedora e

se tornou referéncia do préprio espetaculo.

No teatro realizado no século XX, o palhaco foi encontrando seu espago a partir da
estreita relacdo entre teatro e circo. Esta relacdo surgiu como uma maneira de renovacao do
teatro para encenadores como Meierhold e outros diretores europeus, que resolveram buscar
no circo a destreza técnica e a precisdo que faltavam ao teatro, em sua visdo. O circo esteve
quase sempre a margem e o palhaco, por tabela, mais identificados com lazer e
entretenimento do que com a arte. Na década de 1970, a conexao entre a figura do clown e o
teatro foi reforcada pela sistematizacdo de métodos de formacéo por diretores como Philippe
Gaulier® e Jacques Lecoq® na Europa. A partir de entdo, surgiram discipulos, como o

brasileiro Luis Otavio Burnier, que deram continuidade e aprofundaram suas pesquisas.

Dessa forma, esse clown, tal como € realizado, tem muito mais de teatro que de circo,
e é deste que tratarei aqui. N&o obstante, a tradi¢do circense permaneca em paralelo a este
movimento sobre o qual me detenho. A figura do palhaco esta presente nos circos tradicionais
— cuja origem remete a Europa e a cultura cigana - como um personagem central dentro de sua
estrutura. Esse palhaco aprende seu oficio no proprio ambiente do circo, onde vive, a partir da
experiéncia do fazer. Geralmente, € uma heranca que atravessa as gera¢Ges de uma mesma

familia.

Ha um tipo de palhago brasileiro de circo que geralmente usa roupas coloridas e
magquiagem exagerada, sua imagem povoa o imaginario popular quando se refere a figura de

um palhaco. Sua atuacdo, de acordo com Alice Viveiros de Castro (2005), pesquisadora das

* Luis Otavio Burnier foi um ator e diretor de teatro brasileiro, estudioso da arte do ator, a partir da qual
desenvolveu um método de treinamento do clown. Ele fundou o grupo LUME, Ndcleo Interdisciplinar de
Pesquisas Teatrais da UNICAMP.

> Philippe Gaulier é um ator, diretor e professor francés. Gaulier é fundador da Ecole Philippe Gaulier, uma
conhecida escola de clown na Franca.

® Jacques Lecoq é um famoso mimico e pedagogo de artes corporais. A sua relagdo com o esporte motivou-o a
desenvolver técnicas de treinamento do ator que se baseiam principalmente no movimento do corpo.
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tradicBes circenses, apresenta alguns tracos recorrentes como ser constituida de gags fisicas e
ancorar-se, principalmente, na oralidade, através de piadas e musicas de contetdo usualmente
obsceno. Outro aspecto comum é que hd um trénsito entre os tipos branco e augusto nas
duplas cémicas. Assim, embora haja hodiernamente uma predominancia de caracterizacdo do
palhaco augusto em detrimento do branco, ele pode se comportar como um ou outro, a partir
da relagdo estabelecida com a dupla que contracena. O palhago adquiriu uma figura
arquetipica enraizada no imaginario, um tipo, cujas caracteristicas sdo identificaveis por quase
qualquer pessoa; esta figura corresponde a aparéncia tipica do augusto. Ha, entretanto,
diferentes linhas de atuacdo desta arte, com caracteristicas proprias e nem sempre
correspondentes a esta visdo arquetipica. Mesmo em espetéaculos circenses, onde este palhago
mais “tradicional” ainda habita, sua imagem também vem sofrendo mudancas sob a influéncia
de trupes como o Cirque du Soleil’, Archaos®, o Cirque Baroque® etc. Nem sempre o palhaco
costuma trazer o nariz vermelho (sua marca maior), as roupas largas ou extremamente
coloridas, seus sapatos grandes; ele pode transitar de uma estilizagdo extrema como esta até

formas mais sébrias e, portanto, proximas de uma figura cotidiana.

As diferencas, todavia, ndo se restringem a sua aparéncia, mas, sobretudo a sua
maneira de atuar. As linhas de atuacdo dos palhacgos atuais tém bastante relagdo com sua
origem. Dito isto, considero aqui trés tipos principais de palhago: aqueles que vém da tradicédo
circense, que aprendem seu oficio através da observacdo dos mais antigos e da propria pratica;
os palhacos que vém do teatro, que sdo atores interessados em ampliar seu repertério
expressivo; e, por fim, palhagos de rua, ndo atores, nem descendentes das familias circenses,
pessoas que cursaram escolas de circo ou palhaco. Esses tipos ndo séo ilhas; podem apresentar
diversas intersecgdes entre si, com inUmeras variantes possiveis, mas chegam a delimitar um
universo com base em sua origem. A divisdo, de cunho didatico, serve apenas para definir que
a pesquisa debrugar-se-a, principalmente, sobre o segundo tipo, o palhaco que vem do teatro,
feito por atores. Dentro do universo teatral, ainda mais especificamente, partirei da abordagem

do palhaco proposta por Lufs Otavio Burnier, em suas investigacdes junto ao Lume™.

’ Companhia canadense de circo, fundada em 1984, que trouxe grandes inovaces ao espetaculo circense, ao
promover dialogos com outras artes.

® Archaos é uma companhia circense francesa criada em 1986 por Pierrot Bidon. Além de ndo utilizar animais
em seus espetaculos, este circo também se apoia em outras como o teatro e a danca.

9 Anteriormente chamada de Le Puits aux Images, o Cique Baroque é uma companhia francesa que mescla
teatro e circo.

" LUME- Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais é um coletivo de atores vinculado & UNICAMP,
fundado em 1985, pelo diretor Luis Otavio Burnier, o ator Carlos Simioni e a musicista Denise Guerra.
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Assim, a linha de atuagdo proposta por Burnier (2001) traz o palhago (“clown”, em
seu vocabulario), mais intimista e poético, numa imagem mais préxima do cotidiano, onde a
maquiagem e o figurino sdo mais leves e o0 exagero vem da exacerbacdo da personalidade do

ator. Nesse caso, para Burnier, importa mais como fazer do que o que fazer.

Burnier adotou a nomenclatura clown para conecta-la com o conceito europeu de onde
descende sua visao e para diferenciar do tipo de palhaco feito no Brasil. Muitos pesquisadores
seguiram ou seguem adotando o mesmo procedimento. Entretanto, considerando que, na
Europa, a palavra clown refere-se a qualquer palhaco, independente de sua linha de atuacéo
ou do espaco em que o faz, adotarei ambos os termos indiscriminadamente como sindnimos.
Ainda assim, a ideia que Burnier forjou do palhaco serd a nascente que traz os principais
conceitos a serem analisados nesta pesquisa em didlogo com o pensamento de outros artistas,

pensadores ou pesquisadores, em busca de um entendimento préprio.

Dentro desta perspectiva, Burnier compreende que o palhaco € um ser que se
comunica através do corpo. Os processos de iniciacdo ao clown, neste tipo de trabalho,
privilegiam o exercicio de técnicas que visam disponibilizar o corpo do ator para o jogo, isto
€, preparam-no para reagir aos estimulos, para expressar fisicamente a tudo que acontece em
sua volta. Segundo o pesquisador, “O clown é um ser que tem suas reacOes afetivas e
emotivas todas corporificadas em partes precisas de seu corpo, ou seja, sua afetividade
transborda pelo corpo, suas reagdes sdo todas fisicas e localizadas” (BURNIER, 2001, p.
217).

Da ideia de corpo como principal ferramenta expressiva do palhago, outros conceitos,
conectados entre si, serdo requisitados ao longo deste estudo e merecem atencdo quanto a
acepcdo que serd adotada. Conceitos como estado de clown, logica pessoal, jogo,
improvisacdo e afeto, sdo fundamentais para a estruturacdo do pensamento. Na descricdo
abaixo, a respeito da estruturacdo dos capitulos, serdo apresentados alguns pormenores que

esclarecem o uso desses conceitos.

A base desta pesquisa € a experiéncia pessoal na linguagem do palhaco, realizada nos
grupos Cia Buffa de Teatro e ViaPalco e nas vivéncias realizadas em dois workshops, um com

o palhaco espanhol Pepe Nufiez' e outro com o ator Luiz Carlos Vasconcelos*’. A escolha

1 pepe Nufiez é palhaco, ator e diretor espanhol, radicado em Florianépolis- SC. Atualmente, integra o grupo Pé
de Vento Teatro.

12 |_uiz Carlos Vasconcelos é ator e diretor, bastante conhecido como o palhago Xuxu. Seu trabalho abrange
teatro, cinema e televisdo.
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dos grupos, Cia Buffa de Teatro e ViaPalco, deve-se a intensidade e proximidade da
pesquisadora obtida junto a eles, permitindo que se possa partir dai para uma analise de cunho
académico. Além disso, os encenadores dos grupos, Joice Aglae Brondani e Jodo Lima, tém
relevancia enquanto artistas que investigam a arte da palhagaria e partem de origens
semelhantes em direcdo a caminhos particulares, o que permite a visualizacdo de
possibilidades distintas de acessos aos estados do palhago, aprofundando e enriquecendo a
investigacdo aqui proposta. Quanto aos workshops com os artistas Pepe Nufiez e Luiz Carlos
Vasconcelos, embora ndo tenham sido de longa duragdo, vdo ao encontro do trabalho de
Lima, servindo como ampliagdo do dialogo sobre os principios que o norteiam.

Com base nas vivéncias acima relatadas, buscarei analisar como acessar e 0 que sdo 0s
estados de palhaco, a partir dos processos formativos e da sua manifestacdo na relacdo com o0s
espacos de atuacdo e a plateia. No primeiro capitulo, tratarei dos métodos de iniciacdo e
formacéo adotados nos dois grupos, Cia Buffa de Teatro e ViaPalco, enfatizando o processo

de descoberta do clown através de sua corporeidade.

A iniciacdo como processo de formacédo para o palhaco é um método instituido sob a
perspectiva de se descobrir um clown pessoal, linha de trabalho de Jacques Lecoq, difundida
no Brasil pelo grupo Lume. Este conceito pressupde que o palhago ndo é um personagem,
consequentemente, suas caracteristicas e qualidades ndo sdo determinadas por circunstancias
exteriores a ele, mas sdo expostas atraveés do processo de autoconhecimento proposto pela
iniciacdo. Convém esclarecer que o tipo de personagem aqui referenciado é aquele que esta a
servico de uma dramaturgia, cujas caracteristicas sdo atribuidas ao ator. O palhago, na linha
aqui analisada, se constroi a partir da personalidade do proprio individuo/ator. Para tanto, o
ator passa por um desbloqueio psicofisico com o fim de acessar aspectos de sua personalidade
que se encontram ocultos pelas normas sociais de comportamento. Assim, “E preciso retomar
a experiéncia do corpo-crianca, pelo qual, como em ondas, podiam fluir os impulsos nos
quais, facilmente, a energia achava seus caminhos” (AZEVEDO, 2012, p. 152), pois o
palhaco € como uma crianca, livre, provocador, ingénuo e cruel. O corpo do ator deve estar

disponivel para jogar e brincar, conseguindo encontrar seu estado de palhago.

Na subsecdo 2.1, sera efetuada uma anélise da iniciacdo e do treinamento, relatando as
experiéncias adquiridas nos dois grupos e nos workshops, com o fim de analisar diferentes

estratégias adotadas para um preparo técnico e sensivel do palhaco.
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Na subsecdo seguinte, o item 2.2, seguindo o proposito de analisar os elementos de
formacdo e treinamento, teremos a chance de investigar a utilizacdo do Método de Acbes
Fisicas como parte destes processos. Partiremos dos estudos elaborados por Constantin
Stanislavski para conduzir um dialogo com outros encenadores que tomaram a a¢do como
elemento essencial da arte do ator, como Jerzy Grotovski e Etienne Decroux. Uma vez feita
esta apreciacdo do meétodo, irei investigar sua utilizacdo dentro do treinamento do palhaco,
inicialmente trazendo os principios introduzidos por Dario Fo e Jacques Lecoq e adaptados
por Burnier. Por fim, estas conexdes serdo relacionadas com os métodos com os quais tive
contato direto, principalmente, aquele forjado por Brondani, a qual se utiliza declaradamente

do Método de Acles Fisicas, forjado pelo encenador russo Constantin Stanislavski.

Na terceira secdo, partiremos para uma discussdo crucial no desenvolvimento desta
pesquisa. Nesta secdo, serd feita uma reflexdo sobre as noc¢des de estado de palhaco, 16gica
pessoal, jogo e improvisacdo e afetos, compreendendo-as como elementos constituintes da

linguagem do palhaco, na acepg¢do que esta sendo discutida nesta pesquisa.

A partir do conceito de estado de clown forjado por Jacques Lecoq, o qual se refere a
uma maneira diferenciada de estar e perceber o mundo, pretende-se refletir sobre suas
repercussdes fisicas e sensoriais sob a luz de estudos do corpo e estudos relativos ao trabalho
do ator. Ao longo desta subsecdo, permite-se relacionar o estado de palhaco com a ideia de
corpo extracotidiano, inicialmente adotada por Eugenio Barba, visto que em ambos 0s casos
estd previsto que o ator passa por um processo de diferenciagdo do seu corpo em direcdo a
uma configuracdo de consciéncia distinta da cotidiana, onde sua presenca encontra-se
dilatada.

Na subsecéo 3.2, trata-se do jogo e da improvisacdo, também fazendo referéncia a sua
conexdo com o conceito de estado de palhaco. A improvisacao € uma ferramenta que auxilia
no jogo, enquanto o0 jogo esta diretamente relacionado com o estado, no sentido que ele
constitui uma das formas de acessa-lo. Neste item, também é feita uma relacdo entre o jogo do
palhaco e o principio de fluxo que tem origem nos estudos da Performance.

Na proxima subsecdo, sera abordada a ideia de logica pessoal, associando-a ao
conceito de Logica a posteriori trazido pelo filésofo Immanuel Kant. Esta conexdo se baseia
na ideia de que a logica do palhacgo, tal qual a formulacdo do filésofo, esta baseada nas

sensacgdes e na experiéncia.
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Na Ultima subsec¢do deste capitulo, a capacidade de o palhago afetar e ser afetado sera
tratada sob a Otica da teoria dos afetos, sobre a qual o filésofo holandés Benedictus de

Spinoza discute em seu livro, Etica.

Por dltimo, na quarta secdo, faz-se uma analise de experiéncias com o palhago do
ponto de vista do desempenho diante do pablico. Para tanto, esta analise sera feita com base
na relacdo do palhaco com dois espacos distintos, enfatizando sua adaptagdo a cada um. Os
espacos que constituem esta investigacdo sdo: o teatro e a rua. Tais espacos sdo tomados
como referéncia analitica que permitira refletir sobre os principios e conceitos levantados ao
longo dos capitulos anteriores. Parte-se da percepcdo de que 0s principios que se supdem
constituintes deste oficio — estado, l6gica, jogo, afetos — se adéquam a cada espago onde sua

pratica acontece.

Finalmente, nas consideracdes finais, os temas tratados pela pesquisa serdo retomados
com o fim de analisar as conclusdes obtidas por este estudo, buscando estabelecer uma

avaliacédo entre as demandas que o suscitaram e os resultados encontrados.
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2 O PALHACO: PROCESSOS DE INICIACAO E TREINAMENTO

“Por substancia compreendo aquilo que existe em si mesmo ¢
gue por si mesmo é concebido, isto é, aquilo cujo conceito ndo
exige o conceito de outra coisa do qual deva ser formado.”

Spinoza (2013, p. 13)

Nesta secdo, serdo apresentados os métodos de iniciacdo e treinamento adotado dentro
dos grupos Cia Buffa de Teatro e ViaPalco, enfatizando o processo de descoberta do clown
através de seu corpo. Na segunda subsecdo, destaca-se o0 uso do Método de AcBes Fisicas

como elemento constituinte do treinamento de palhago.

2.1 RELATO E ANALISE DOS PROCESSOS DE INICIACAO

O processo de treinamento introdutdrio a arte do palhaco é conhecido como iniciagdo,
principalmente nas linhas oriundas do mimico francés Jacques Lecoq, do Lume e de russos
como Slava®. Isso revela um pouco do carater que se dé a esse treinamento, em que o ator

tem acesso as técnicas de atuacao deste oficio.

Os rituais de iniciacdo sdo comuns a todas as culturas humanas em ceriménias
religiosas, culturais ou sociais. Eles marcam uma mudanca de status, onde o individuo que
esta sendo iniciado terd acesso a novos conhecimentos, segredos partilhados, e passara a fazer

parte de uma sociedade ou grupo.

No caso da arte deste palhaco, sobre o qual se trata aqui, ha o ritual de recebimento da
maéscara, o nariz vermelho, para coloca-lo ou retira-lo, e ao longo do processo de iniciacéo
pode haver mais rituais ou ac@es ritualisticas conforme a linha de trabalho do mestre que o
esta conduzindo. O pesquisador das artes cénicas Richard Schechner* (in LIGIERO, 2012, p.
63) afirma que o ritual ¢ um processo de transformagdo, “um periodo de tempo em que a

pessoa esta ‘entranhas e entre’ categorias sociais ou identidades pessoais. (...) Neste momento,

"3 Slava Polunin , ator , mimico e palhago russo. A repercussio das suas criacdes extrapolou os limites da Rssia,
tornando-se mundialmente conhecido, principalmente, pelo espetaculo Snow Show (1989) que segue em cartaz
em Londres e outras cidades europeias.

" Richard Schechner é diretor teatral e professor de Estudos da Performance na Tisch School of the Arts, New
York University.


http://en.wikipedia.org/wiki/Tisch_School_of_the_Arts
http://en.wikipedia.org/wiki/New_York_University
http://en.wikipedia.org/wiki/New_York_University
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ocorrem as transicOes e transformag6es em espagos demarcados”. Nesse estado do “entre”, o

individuo, segundo ele, estd vulneravel e mais aberto para a mudanca.

O ritual acontece desde os procedimentos de chegada, na instalagao do “espaco-tempo
ritual”, com a concentragdo no espago, preparacao da musica, do corpo até este atingir um
estado de imersdo naquele momento e nas acOes que ali se ddo. A iniciacdo na arte do
palhaco, assim como o ritual, € um processo de mudanca, de buscar um corpo, uma cara, um

sentir e uma vestimenta que convenham a este ser novo que surge.

As relac@es entre jogo e ritual na performance consistem em outro ponto abordado por
Schechner e que remete diretamente a pratica do palhago e especificamente ao seu processo

iniciatico. Ele afirma que:

De fato, uma definicdo de performance pode ser: comportamento ritualizado
condicionado/permeado pelo jogo. Rituais sdo uma forma de as pessoas
lembrarem. Rituais sdo memoria em acdo, codificadas em acdes. Rituais
também ajudam pessoas a lidar com transicBes dificeis, relacGes
ambivalentes, hierarquias e desejos que problematizam, excedem ou violam
as normas da vida diaria. O jogo d& as pessoas a chance de experimentarem
temporariamente o tabu, 0 excessivo e o arriscado (...). Ambos, ritual e jogo,
levam as pessoas a uma ‘segunda realidade’ separada da vida cotidiana
(2012, p. 50).

E sobre isso a arte do palhaco, e é sobre isso que sera falado aqui: sobre repetir acdes,
sobre arriscar-se, sair das zonas de conforto e do cotidiano, sobre estar no “entre”, em

3

transicdo, sobre relacbes, sobre entrar nessa “segunda realidade” em que outra logica ¢

possivel.

Na visdo de Luis Otavio Burnier (2001), atuar como palhaco nédo significa criar um
personagem. Sua visdo de personagem esta ligada a ideia de interpretacdo de caracteristicas
de outro ser, para 0 qual o ator empresta seu corpo e suas emo¢oes. Encontrar “seu palhago”,
porém, significa buscd-lo dentro de si. Existem atualmente varias linhas de atuacgdo e,
consequentemente, de iniciacdo ao trabalho como palhaco. Entretanto, dentre os varios
caminhos adotados hd um denominador comum: a descoberta do clown € um processo de
reconhecimento de si, de autodescoberta, assim como acredito ser todo trabalho de ator, com
maior ou menor intensidade. No trabalho de um ator-clown, usam-se principios semelhantes

aos de qualquer atuacgdo: deve-se estar atento ao espaco, aos parceiros de cena, que nesse caso
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pode ser a propria plateia, deve-se ter um corpo que reage e se expresse, deve-se estar

presente.

O que, entdo, configura a diferenca de um trabalho de construcdo de personagem e de
descoberta do clown? O clown, segundo Burnier e Jacques Lecoq, ndo se constrdi de fora para
dentro, mas de dentro para fora. Seria uma espécie de exacerbacdo do eu, de aceitagdo, de
encontro com a propria verdade, sua verdade. N&do ha aqui circunstancias exteriores, uma

personalidade a ser interpretada, imitada ou reelaborada através do proprio corpo.

Contudo, muito me tenho questionado o quanto esse processo ndo se confunde com
qualquer outro processo de ator, que precisa, no ato de criacdo de seu personagem, mergulhar
em si, perceber-se para, entdo, poder reelaborar-se através das falas ou gestos de um
personagem. Outrossim, é fato que um clown, embora néo finja ser outro a ndo ser ele mesmo,
age dentro de uma logica propria. Ele pode, inclusive, “fingir” ou se apropriar de roteiros
preexistentes, na realizacdo de seus nimeros, para que possa realiza-los. Nesse caso, ha um

elemento metateatral, uma atuagdo dentro de outra atuacao.

O clown, na definicdo de Burnier, ¢ um ser fundamentado na propria individualidade

do ator, em sua personalidade.

O clown € a exposicdo do ridiculo e das fraquezas de cada um. Logo, ele €
um tipo pessoal e Unico. Uma pessoa pode ter tendéncias para o clown
branco ou o clown augusto®®, dependendo de sua personalidade. O clown
ndo representa, ele é — o que faz lembrar os bobos e bufées da Idade Média.
N&o se trata de um personagem, ou seja, uma entidade externa a nés, mas da
ampliacdo e dilatacdo dos aspectos ingénuos, puros e humanos [...]
(BURNIER, 2001, p.209).

A concepcdo trazida por Burnier limita a ideia de personagem a um tipo especifico de
atuacdo, onde a sua construcdo se da, principalmente, através de aspectos exteriores ao ator.
Existem, todavia, tipos de atuacdo onde a personalidade do ator esta visivelmente na cena, na
composi¢do de suas acles. Esta é, inclusive, uma tendéncia bastante visivel na hodierna
producédo teatral. Sendo assim, € possivel considerar o palhaco como um personagem, o qual

parte da personalidade do ator.

5 Branco e Augusto sdo considerados os dois tipos cléssicos de palhaco. Geralmente, eles formam uma dupla
onde o Branco domina o Augusto. O branco é um tipo que sempre tenta ser o mais esperto, que acha que sabe
mais. Enquanto o Augusto é o palha¢o mais bobo, que erra e provoca a graca.
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O tipo de atuacdo do palhaco pode estar atrelado tanto ao seu processo formativo
guanto a poética a que ele esteja submetido. Em algumas situagdes, o palhago atua em funcéo
de um personagem; em outras, é possivel perceber a sua individualidade mais evidenciada. Ao
longo desta pesquisa, buscarei investigar as relacdes estabelecidas entre os processos de
iniciacdo e de atuacdo do palhago de modo a dirimir ou mesmo esclarecer os questionamentos

aqui postulados.

No Brasil, Burnier foi responsavel por gerar uma “onda” clownesca nos teatros, que
influenciou muitos artistas cénicos na década de 1990. Sua influéncia repercutiu em Vvarios
artistas e coletivos, que foram transformando sua técnica conforme as proprias praticas e

experiéncias.

A diretora Joice Aglae Brondani, umas das artistas que adotou ensinamentos
desenvolvidos por Burnier, mesclando-os com conceitos de Jacques Lecoq e Dario Fo, foi a
responsavel pela minha entrada neste mundo da palhacaria. Desde entdo, venho

experimentando o clown em diversas ocasifes e de forma ininterrupta.

Além da vivéncia com Brondani, tive outros mestres que também considero
importantes na elaboracdo do meu conhecimento e da minha experiéncia com o palhaco. Sdo
eles: Jodo Lima, Luiz Carlos Vasconcelos e Pepe Nufiez. Dentre os trés artistas, Jodo Lima é
aquele sobre o qual me deterei mais longamente em virtude de ter uma experiéncia mais
duradoura e relevante com seu trabalho, contribuindo em minha formacéo, ao ampliar minha
visao conceitual e técnica sobre o fazer do palhaco. Os contatos realizados com Luiz Carlos
Vasconcelos e Pepe Nufiez foram vivéncias mais breves, mas ndo menos intensas, e tém
importancia, principalmente, pois ajudam a compor um painel de formas de acessos possiveis,

corroborando o treinamento proposto por Lima e contribuindo com seu discurso.

A descoberta do clown pessoal, como supracitado, € uma descoberta de si mesmo.
Todavia, para que isso aconteca, é preciso que o ator se permita acessar meandros de sua
personalidade que sdo orientados pela sociedade a se manterem guardados, pelo bem do
convivio social. O nosso corpo, dentro do que o senso comum considera normal, deve se
apresentar de determinadas maneiras “adequadas” e comportadas, de modo a nao provocar o
escarnio, 0 nojo ou o riso. Quando buscamos o nosso clown, vamos exatamente na direcao de
permitir ao corpo agir de maneira ndo comportada, o ser/estar livre, como Se ndo houvesse um

filtro social que lhe conduzisse.
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Ao longo deste item, portanto, pretende-se tratar dos processos de iniciagcdo do palhago
através das experiéncias obtidas junto a Cia Buffa de Teatro, ao grupo ViaPalco, relacionando
com vivéncias posteriores nas oficinas com o ator Luiz Carlos Vasconcelos e o palhaco Pepe

Nufez.

2.1.1 Processo de iniciacéo na Cia Buffa de Teatro

Na Cia Buffa de Teatro, a convite da criadora e diretora do grupo, Joice Aglae
Brondani, fui iniciada em novembro de 2002 para a realizacdo de um evento de Natal e depois
segui no processo de montagem de Joguete, espetaculo baseado na peca Fim de partida, de

Samuel Beckett, cuja estreia aconteceu em junho de 2003.

Para tanto, tive que, primeiro, “descobrir meu clown”. O clown ndo é personagem, na
visio de Burnier e também de Brondani. E preciso sé-lo, pois a ele ndo se agregam
“qualidades”, estas vém de dentro para fora. Entdo, essa descoberta implica em
autoconhecimento e desbloqueio de entraves criativos, deixando aflorar a esséncia intima, o
ridiculo, a ingenuidade. Nesse processo, o diretor é o grande maestro que conduz o grupo,
identificando as dificuldades de cada um para provoca-lo e fazé-lo superar tais bloqueios.

Brondani afirma sobre o ator:

(...) colocando-se frente a frente com seus fracassos, quebrando sua mascara
social e fazendo de seus defeitos uma possibilidade de jogar e brincar,
alcancando um momento em que se entrega sem raciocinar, um estado de
disponibilidade sem defesa, isto é, 0 ato de se desfazer das convencbes
sociais lhe proporciona uma tal liberdade, que o deixa mover-se por este
estado, passando a SER/ESTAR clown e ndo a interpretar um (2006, p.26).

O pesquisador Gilberto Icle, cujo estudo é sobre um processo de treinamento na
técnica do clown, com o fim de refletir sobre o trabalho do ator, traz importantes
contribuigdes a este respeito. Icle diz que “Essa via consiste basicamente em processos de
eliminacgdo de blogueios do ator. O trabalho do diretor-pedagogo, nessa acepgdo, é vinculado
a capacidade de identificar o que obstaculiza o trabalho criativo do ator e promover um

tangenciamento proposital” (ICLE, 2010, p. 9).
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Durante o treinamento, o diretor encarna o “Monsieur”, ou seja, o “dono do circo”, a
guem os atores devem obedecer com o fim de tornarem-se palhacos. O Monsieur é uma figura
bastante autoritaria e responsavel por conduzir os exercicios, detectando as dificuldades de
cada candidato a palhaco para instiga-lo e provoca-lo, imprimindo uma atmosfera de
ludicidade em todo o periodo de iniciagao.

O processo de autoconhecimento permite ao ator que ele entre em contato com sua
energia interior e, a0 mesmo tempo, com seus limites fisicos, ampliando sua poténcia criativa.
Essa potencializagdo se da porque no momento em que este ator se conhece e esta livre, ele

pode jogar e improvisar com mais fluidez. Segundo Nair Dagostini:

O ator deve conhecer, a partir de sua experiéncia pessoal, a forca dos raios
invisiveis da irradiacdo. Por um ato de vontade tem que busca-los dentro de
si durante a comunicacdo e fazer com que fluam de si, mas precisa acumular
material criativo para pode transmitir esta corrente de raios. Esse
procedimento s € possivel se o ator estiver totalmente disponivel e livre de
tensbes supérfluas, porém firme, estavel, sem dispersdo de energia, pois a
comunicacao através da irradiagcdo é um processo delicado que néo se realiza
através do esfor¢co (DAGOSTINI, 2007, p. 81).

Nessa fala, Nair Dagostini sintetiza de maneira eficaz a intengcdo do desblogueio
psicofisico, uma vez que o ator € capaz de irradiar sua energia sem empecilhos ou barreiras,
ao encontrar-se livre de tensfes. O esvaziamento da mente através da exaustdo facilita o jogo
e, por conseguinte, o improviso. Entretanto, mais que isso, permite que o ator esteja presente,

gue sua energia esteja canalizada para a cena.

Esse processo iniciatico e de descobertas € ancorado especialmente na exaustao fisica.
Esta é a base do treinamento criado pelo Lume e consiste em exaurir o corpo do ator para que

seu raciocinio 16gico seja “quebrado” e ele encontre o que se chama estado de clown.

Para atingir a exaustdo, O processo seguia esta sequéncia: alongamento,
espreguicamento progressivo do corpo, exercicios de impulsos através da masica, a danca dos
ventos e a danca pessoal. A danga dos ventos € um passo ternario que se articula com a
respiracdo; o passo mais acentuado marca a expiracdo. Ao longo de sua execucdo, sdo
propostas variacfes ritmicas, de extensdo do movimento (amplo, curto) e de concentracdo do
movimento em partes distintas do corpo. A danca dos ventos é uma forma de renovar a

producdo de energia do corpo através da respiracdo. Ja a danca pessoal € um treinamento
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energético em que ator procura encontrar suas pulsagdes interiores, ele se deixa conduzir pelo

préprio ritmo, trazendo fluidez e organicidade ao movimento.

Todas essas etapas sdo realizadas nos primeiros encontros de iniciagdo, com variagoes
dentro da mesma e aprofundamento progressivo de sua intensidade conforme o grupo evolui.
Em cada etapa, também se passa por um momento de trabalho individual e outro em que 0s
atores se relacionam. A propria Brondani faz uma farta descricdo dos elementos por ela

utilizados no treinamento:

- Elementos pléasticos — divisdo do corpo em cabeca, peito, ombros, bacia,
cotovelos, méos, joelhos e pés. Sdo trabalhados de maneira dindmica e
plastica, explorando as articulagdes, primeiramente de forma individual e,
posteriormente, relacionando-as com outras. O aumento da dinamica e dos
impulsos, inclusive mentais, gera reais desbloqueios fisico-mentais.

- Danca dos ventos — danga com passo ternario, harmonizada com a
respiracdo, que transforma a expiracdo em energia; desencadeia ciclos de
cansaco, 0s quais se objetiva ultrapassar. No seu desenvolvimento, possuli
momentos de introspeccéo e de relacdo com o espago e com o outro.

- Enraizamento do corpo — divide o corpo em duas partes, a primeira
relacionada ao ar, que compreende a coluna vertebral, do cdccix a cabega,
inclusos bracos e maos; e a segunda, relacionada a terra, que vai dos dedos
dos pés até a bacia — sendo que a bacia possui a relagdo tanto com o ar
quanto com a terra. Consiste em enraizar (inserir, fincar, firmar, ancorar) o
corpo no chao procurando um controle de equilibrio, chegando ao equilibrio
precario de Decroux.

- Gravidade-peso — explora a relagdo do corpo/gravidade/peso e o espago.

- Saltos e quedas — utilizagdo dos membros como amortecedores e
propulsores para explorar quedas e saltos pelo espaco.

- Articulagdes — consiste na divisdo do corpo e exploracdo méaxima das
articulagdes com a variacdo da dindmica.

- Koshi — palavra japonesa que significa bacia e consiste na exploracdo da
forca oriunda desta mesma regido do corpo.

- Impulsos — atividade direcionada para o impulso de energias pelo corpo,
buscando um trabalho interno e depois externo e, ainda, a relagdo com o
espaco e com o outro.

- Lancamentos — explorar possibilidades de lancamento de energia ou
objetos imaginario para o espaco, explorando a preciséo fisica e o imaginario
(BRONDANI, 2006, p. 90).

O objetivo da exaustao fisica € liberar o pensamento, ou seja, fazer com que o ator ndo
pense, apenas aja, entre em contato como suas proprias vontades, seu instinto e, finalmente,
esteja em determinado “estado”. Este estado, chamado por Burnier de estado de clown, € um

ponto em que o ator exausto sente-se livre e disponivel, sendo ridiculo, risivel, grotesco, sem
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o filtro da boa educagcdo e do comportamento socialmente esperado, semelhante a uma

crianca. Para ser um palhaco, este € um primeiro passo.

A ideia de ser crianca, ser ridiculo, produz, contudo, visdes bastante deturpadas do
palhaco que, utilizadas pela midia e pela publicidade, geram uma figura identificada apenas
com o publico infantil. Tal identificacdo aproxima tanto o palha¢o quanto a crian¢a de uma
visao superficial e abobalhada, com risos forcados e comicidade previsivel. O que se perde
nessa Vvisdo € a ideia de que o clown é um ser provocador, que instiga, que possui algo de
genuino, de cruel, refletindo e revelando o que temos de pior e de melhor. Perde-se,
sobretudo, sua caracteristica de figura transgressora. Para acessar novamente, tal qual uma

crianca, este estado transgressor, o ator passa por um desbloqueio psicofisico.

O desbloqueio psicofisico, como forma de permitir a expressdo artistica do ator e
mesmo de outros artistas cénicos, € uma ferramenta pensada desde a pesquisa de Stanislavski,
uma forma de acessar camadas interiores do individuo, de prepara-lo para expressar-se
plenamente, sem barreiras mentais. Isto leva também a necessidade de que este artista

descubra que barreiras sdo essas, para que possa, entdo, elimina-las ou mesmo lidar com elas.

No processo de exaustdo, o individuo descobre um limite fisico até onde ele
pretensamente controla suas reagcfes e pensamentos. Quando 0 corpo encontra-se exausto,
apos a ultrapassagem deste limite, entra-se em outro estado energético em que se parecem
desabilitar alguns “botdes” que guiam nossas relagdes frente ao mundo. Mas esse € um tema

do qual irei tratar mais profundamente no préximo capitulo.

Portanto, na iniciacdo do palhago proposta por Burnier e adaptada e aplicada por Joice
Aglae Brondani, busca-se encontrar um estado em que o individuo se permite ser o que €, em
seus contornos mais profundos. Quando este encontro consigo mesmo acontece, pode-se dizer

que encontramos 0 nosso palhaco. Dai, o proximo objetivo é de manter esse encontro.

Nos longos e intensos periodos de exaustdo fisica que duram de duas a trés horas, o
Monsieur paralelamente prop6e que o palhaco se relacione com seu ambiente. Por ambiente,

entendam-se as pessoas, objetos, situacdes e 0 espago ao redor.

No decorrer da iniciacdo, esse momento vai-se tornando mais intenso e duradouro,
qguando percebemos como reagimos frente ao outro, qual a l6gica que guia nossas acoes. Para
isso, a diretora Joice Aglae utiliza jogos dramaticos e teatrais, principalmente, alguns

propostos por Viola Spolin (2004). Contudo, ao apresentar esses jogos, a diretora propunha
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um contexto, ou seja, ela ndo apenas emitia comandos objetivos a respeito das regras do jogo.
Ela criava pequenas historias, encaixando o0 jogo na situacdo. Dessa forma, forjava

motivacdes que estimulavam as reacdes do palhaco frente aos desafios apresentados.

Descobrir seu clown parte do principio de que o ator ndo criara um personagem, mas
encontrard essa persona que estd dentro de si. Ndo se agregam caracteristicas, valores ou
qualidades externas a ele. Essa tarefa pode ser de extrema de dificuldade e importancia, uma
Vez que muitas vezes o0 que acontece é exatamente o contréario. Tenho observado muitos atores
que forjam uma imagem estereotipada do que é um palhago e a tomam para si. Dessa forma,

expressam falsas ingenuidade e paspalhice.

E um limiar dificil de atuacido em que o0 ator precisa estar bastante consciente da
diferenca, que é delicada. O entendimento dessa diferenca — entre fingir e agir — se estabelece
a partir de um estado de alerta e de consciéncia dilatada, em que as acdes sdo realizadas de
forma, a0 mesmo tempo, consciente e espontanea. E preciso que uma energia viva esteja

pulsando no corpo do ator. Gilberto Icle apresenta a seguinte explicacéo:

O estado ridiculo é extremamente dindmico, pois lida com uma
complexidade de energias vivas e pulsantes. No entanto, o que difere um
sujeito qualquer de um ator, pois ambos passam por estados ridiculos no
cotidiano, é que o ator é capaz de elevar esse estado a um patamar
extracotidiano, tomando para si esse estado ridiculo, generalizando-o em
outras acles e reproduzindo-o, para representd-lo em outro momento,
conseguindo um efeito semelhante ao estado de quando foi criado. Portanto,
0 estado precisa se tornar transformacéo, e a condicdo dessa transformacao é
sua apropriacao (ICLE, 2010, p. XXII).

A energia dilatada e, consequentemente, transformada permite ao ator conectar-se com
sua dimensdo interna, formando um todo que se relaciona com o espago. Essa condigéo
energética diferenciada, encontrada através da técnica, permite-lhe agir de forma néo
premeditada e, portanto, ndo visivelmente fingida. O palhaco, quando finge tropecar, ndo
provoca nenhuma graca ou comocgdo, se esta acdo € explicitamente pensada e, de certa

maneira, interpretada pelo ator. A acdo deve parecer organica aos olhos da plateia.

A nocdo de ndo interpretar um personagem remete também a discussdo proposta por
Burnier a respeito da diferenca entre interpretar e representar. Em seu livro A Arte de Ator:

da Técnica a Representacdo (2001), ele fala da arte do ator como uma representacdo, ou
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seja, uma arte que se configura como uma equivaléncia artistica da vida, ndo como uma
interpretacdo, como costumam abordar as linhas de carater mimético, cuja nocdo de
interpretacdo apresenta uma relacéo estreita com o individuo cotidiano. Assim, na sua Vvisao,
ndo deve buscar reproduzir uma pessoa tal e qual na vida, mas sim efetuar uma recriagdo

codificada.

Da mesma forma, acredito que no oficio do palhaco ha uma representacdo que, nesse
caso, ndo é de personagens, mas de acdes. Nas acOes realizadas pelo palhaco, esta contida sua
mensagem. Se elas ndo forem verdadeiramente executadas, ndo se comunica mensagem
alguma, a plateia ndo se afeta. E dentro desta perspectiva, a plateia precisa acreditar na

ingenuidade e no ridiculo do individuo a sua frente para aceitar suas agoes.

Muitas vezes, em minha atuacdo como clown, percebi momentos em que estava
apenas interpretando as situacfes, ao invés de reagir verdadeiramente ao que se passava ao
meu redor. Nos momentos em que isso acontecia, era perceptivel para mim a reacdo
diferenciada da plateia, a falta de comunicagdo com ela ou ainda seu descredito. Essa tarefa é
ainda mais especifica em espetaculos teatrais com palhacos, ou seja, espetaculos que possuem
uma poética muito fechada, onde percebo certa contradi¢do entre os principios do palhaco e a
estrutura formalizada em que ele pode estar inserido, visto que, nesse caso, 0 elemento da

improvisagéo fica exponencialmente reduzido.

Por conseguinte, volto-me novamente a questionar essa forma de construgdo e o
discurso a respeito do palhaco. Ora, se afirmo que o palhaco € um ser que apenas reage aos
estimulos, que ndo cria personagem, quando o coloco dentro de uma estrutura rigida,
contando uma histdria, inevitavelmente ele sera desprovido de caracteristicas genuinas para
trabalhar em prol daquela histéria, interpretando um personagem naquele momento. O préprio
Burnier fala sobre isso, dizendo que os clowns “representam” personagens nos espetaculos. O

pesquisador Gilberto Icle (2010) também faz essa afirmacao.

O que difere, enfim, a construgdo do palhaco da construcdo de personagens no
trabalho de um ator? Visto que na minha percepcédo de atriz, de alguém que fala do lugar de
guem atua, existe uma atuacdo nos dois casos, existe a construcdo de algo em ambos. Toda a
atuacdo de clown segue como qualquer outra performance cénica. O personagem age
conforme uma légica que vem das circunstancias dadas no texto ou no processo de criagdo

que gera o espetaculo. O palhago ¢ um “personagem” que o ator carrega consigo, que vai
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elaborando de acordo com sua experiéncia, com a percepcdo daquilo que funciona ou néo

enguanto performance, que de fato é construido a partir de si, de sua individualidade.

Faco essa afirmacdo, pois, embora me detenha sobre o estudo de uma experiéncia com
a linguagem do clown, estou ainda pesquisando e aprendendo sobre a experiéncia de atuar e
ndo vejo como dissociar um dominio de outro. Dessa forma, sob meu ponto de vista, o clown
€ mais uma maneira de expressar-me cenicamente, uma atuacdo. Portanto, parte do mesmo

oficio.

Um ponto que particulariza a atuacdo do palhaco é a improvisacdo. Este elemento é
inerente ao fazer do palhaco independente da poética em que esteja inserido. A improvisacao
pode fazer parte da dramaturgia do espetaculo, como instrumento de construcao do ato cénico,
notadamente nos espetdculos de rua, embora ndo esteja restrita a estes. O elemento
improvisacional pode estar presente na acdo cénica dentro de um roteiro mais fechado, mas
ainda assim integrante da atuacdo. O palhago, assim, deve estar sempre em “estado
improvisacional”, aberto as interagdes que surgem da sua relagao com o publico, jogando com
ele, seja na rua ou no teatro, em encenacgdes onde exista ou ndo a quarta parede. Sua atuacédo

deve ser um jogo que acontece no momento da cena.

Assim, no processo de iniciacdo ao clown proposto por Joice Aglae, com suas
modificagdes, descobrimos um “estado de clown” através da exaustao fisica; descobrimos
uma légica que guia as agdes e reagdes desse clown na sua relagdo com o meio (espaco,

objetos, pessoas).

O estilo de trabalho de Brondani € um mergulho profundo e intenso num processo, ao
mesmo tempo, fisico e imaginativo. Sua conducdo, sempre segura e constante, guia os atores
pelos caminhos por ela visualizados em suas pesquisas e em sua visdo de mundo. Esta visdo
opta pelo caminho do sensivel, das imagens poéticas que servem para refletir sobre a condicdo
humana e todas as implicacdes que dai sdo decorrentes. Esse pensamento, esse maneira de
atuar como encenadora reverbera diretamente nos tipos de palhago que atuam em seu trabalho
e que sdo oriundos de suas iniciacdes. Estes palhacos lidam com a dimenséao tragicomica do
ser. Relativizam as regras sociais de forma t&o ridicula e ingénua que causam comogao ou riso

cumplice da plateia.
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2.1.2 ViaPalco e Jodo Lima

Por alguns anos, atuei na Cia Buffa de Teatro e, depois, segui exercitando o trabalho
com o clown no trabalho do resort e em eventos particulares. Nessas situacdes, fui
desenvolvendo a minha percepcéo do que € este ser e de como reagir em cada novo ambiente

que se apresenta.

Posteriormente, voltei a trabalhar junto a uma companhia de teatro, o ViaPalco, cuja
direcdo é de Jodo Lima, conhecido palhaco e diretor teatral paulista, radicado na Bahia. Nesse
contato com o diretor e com outros atores-palhaco treinados por ele, que também fazem parte

do grupo, deparei-me com uma nova perspectiva de lidar com este ser, o palhago.

Contrastando com a ritualidade e a imersdo do processo realizado com Brondani,
encontrei aqui uma relagcdo que ndo conseguia identificar inicialmente como se dava. A mim,
parecia uma relacdo mais “relaxada”, no sentido de que ndo ha um momento claro em que o
palhaco passava a estar presente e que, por isso, 0s atores transitam mais entre 0 estado
cotidiano e o de palhaco. De um modo geral, percebia que a conexdo sé acontecia de fato na
cena, no jogo — ao contrério do procedimento dentro da Cia Buffa, onde a colocagdo da
mascara determina o momento em que se “instala” o estado, funcionando como um
acionamento dos “botdes” musculares, energéticos e mentais que me colocam
automaticamente no estado. Digo automaticamente porque, ap6s alguns anos de experiéncia,

0 corpo ja identifica e reconhece essa sensacao.

A despeito do método adotado, os processos de treinamento usualmente visam
descobrir uma maneira de agir do palhaco. Durante o treinamento, o0 corpo toma
conhecimento de sensacOes e registros musculares que o0 conectam com seu estado de
palhaco. Ao longo da sua prética, estes registros e sensacfes passam a ser memoria em seu
corpo, tanto emotiva quanto corporal. Sdo estas memorias que fazem com que o ator acesse
sua condicdo de palhaco sem precisar retomar 0s exercicios de treinamento a cada
desempenho. As memdrias que impregnam seu corpo serdo tdo mais profundas quanto mais

frequente for a pratica do palhago. Em seu depoimento para a mesa-redonda Estado de
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palhaco: exaustdo ou brincadeira®®, a atriz e pesquisadora Felicia de Castro fez a seguinte

colocacdo:

Para acessar 0s estados novamente, acessa e ativa a memdria através da memoria
pontos musculares, por isso, € tdo concreto e passivel de ser trabalhado
tecnicamente. Através da memaria de pontos musculares e de caminhos internos do
corpo, que combinados vao abrindo esse acesso para uma outra consciéncia, 0 corpo
j& sabe o caminho e vai (informacao verbal).

No discurso de Castro, é possivel perceber que a relagdo entre a memoria corporal -
“os pontos musculares”- € a memoria emotiva - “os caminhos internos do corpo” — conduzem
ao que ela denomina de “outra consciéncia”, que seria a consciéncia propria do palhaco.
Quando o palhago busca essa memoria em seu corpo e mente ndo se tem o sentido ou intencao

de revivé-la, mas de atualizé-la, tornando-a presente naquele instante.

Para entender melhor a viséo que o grupo tem do palhaco, participei de uma oficina de
iniciacdo ministrada por Jodo Lima. Ali, percebi algumas diferencas na sua maneira de iniciar

0s participantes no descobrimento de seu clown pessoal.

A iniciacdo de Jodo Lima se deu através do Lume, em uma oficina realizada em
Salvador. Isto é, Lima também experienciou principios semelhantes aos que analisei na

subsecdo sobre a Cia Buffa, como a exaustdo fisica, danca dos ventos e clown pessoal.

Juntando-se a atores remanescentes da oficina com o Lume, Lima criou um grupo de
pesquisa no qual exercitaram e repensaram as experiéncias com o palhaco, investigando
outras fontes e fazendo suas proprias descobertas. Desse grupo de estudos, surgiu em 2000 o
grupo Palhagos para Sempre, do qual faziam parte Jodo Lima, Demian Reis, Flavia Marco
Antonio e Jodo Porto Dias; o grupo criou varios esquetes clownescos com um formato
voltado, principalmente, para as apresentacGes na rua.

Em sequéncia, tendo exercitado intensamente, e realizado outras oficinas da técnica de
clown, Jodo Lima afirma que descobriu outros caminhos de acessar esse encontro do ator com

este ser particular.

'8 No dia 04/07/2013, no Teatro Martim Gongcalves, realizei uma mesa-redonda com o tema “Estado de clown:
exaustdo ou brincadeira”, onde contei com a presenga dos pesquisadores e artistas Demian Reis, Felicia de
Castro e Jodo Lima. Essa atividade foi pensada como uma possibilidade aprofundar esta pesquisa através do
debate com outros pensadores do oficio de palhago.
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A influéncia do circo é também um elemento predominante na constituicdo do
trabalho de Lima e altera o resultado da sua visdo do palhago. Essa reverberacdo se mostra,
principalmente, no seu estilo pessoal, que se diferencia do estilo de trabalho do Lume, mais
poético e intimista, e em sua op¢do por gags classicas em muitos momentos de suas
montagens com palhacos. Dos espetaculos que realizamos no grupo ViaPalco, trés possuem

tematica e nimeros circenses em seu contetido®’.

Lima cita também a oficina realizada com o ator Luiz Carlos Vasconcelos (que
posteriormente vim a realizar também) como um momento de mergulho nessa descoberta,
quando realmente percebeu o que era ser/estar palhago. N&do me aterei aqui em detalhamentos
da biografia e dos processos pessoais de Jodo Lima, j& que a intencdo € apenas relatar a

origem do método que ele utiliza em sua oficina para investigar aquilo que se tornou.

Distanciando-se da metodologia originalmente empregada pelo Lume Teatro, Lima
optou por ndo utilizar mais a exaustdo fisica como meio para acessar o estado ridiculo do

individuo.

Em sua oficina, o diretor trabalha inicialmente com algumas atividades de
sensibilizacdo, com exercicios de percepcdo de si e do outro através do olhar, ou mesmo de
percepcdo de si atraves do outro, uma vez que, na observacdo do outro, pode surgir o
entendimento do que somos (e o palhaco trabalha bastante com essa légica). Um desses
exercicios € um longo processo de observacdo, em que cada participante se coloca no centro

da roda e deve olhar a cada um em seu redor.

Paralelamente as atividades de sensibilizacdo, ele propde jogos infantis e outras
atividades ladicas. Essas sdo as pontes para que o individuo descubra um estado de
brincadeira, semelhante a uma crianca. Dessa forma, deveriamos nos divertir, jogar, brincar,
preocupar-nos apenas com o objetivo proposto no jogo, deixando de pensar se estdvamos
sendo ridiculos ou ndo, pois como afirma Schechner (in LIGIERO, 2012, p. 92), 0 jogo “é um
estado de humor, uma atividade, uma erup¢do espontanea” ou ainda Jean-Pierre Ryngaert

(2009, p. 72), “o jogo € o lugar de todas as invengdes e incita a criagao”.

Como na iniciacao realizada com Brondani, a intencdo é deixar de pensar, fazer com

que o corpo reaja aos estimulos, entrar no fluxo do jogo. A racionalizagdo das agdes faz com

7 0s espetaculos sio “Dia de circo” (2007) e “Vira lona, lona vira” (2011). Além do “Circo de um homem s6”
(2001), solo de Jodo Lima.
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que elas parecam mecénicas e artificiais, e isso ndo parece genuino aos olhos do espectador.
Além de ndo provocar o riso, que estd intrinsecamente ligado ao inesperado, a surpresa.
Convém esclarecer que o riso aqui ndo € um fim, mas apenas uma consequéncia da atuacdo

ingénua e ridicula do palhago.

Pode-se dizer que o caminho almejado por Lima tem o prazer como premissa para
alcancar o estado de clown. Quando jogamos, brincamos, nosso corpo nos retribui com
alteragdes tanto cinéticas quanto energéticas. Cinéticas, pois trazem predisposicao para agir. E
energeéticas, porque a producdo de energia gerada pelo jogo resulta em uma alteragdo do

estado energético, uma diferente postura diante do mundo.

Assim a atuacdo de um palhaco, diferente da atuacdo de um ator, deixa de
ser uma cena, uma representacao e passa a ser uma brincadeira, um jogo que
acontece no aqui e agora, afetando e sendo afetado por tudo que se passa no
ambiente e possibilitando ao palhaco a liberdade de até mudar
completamente o roteiro do nUmero por sentir e encontrar algo mais
pertinente naquele momento (LIMA, 2013, p. 21).

Essa percepcdo contempla a definicdo de Gilberto Icle sobre o sujeito extracotidiano.
Para ele, o trabalho do ator leva a um processo de tomada de consciéncia e consequente
diferenciacdo do sujeito cotidiano para o extracotidiano. Ele diz que essa tomada de
consciéncia ndo se refere apenas a uma “iluminagd0” ou a uma percepgdo, mas a uma
transformacdo. Estado extracotidiano € um estado de consciéncia alterada, dilatada,
diferentemente configurada. Com percepcdo e ldgica diferenciadas. Nas palavras de Icle
(2010, p. 32): “[...] parece-me que 0 que caracteriza 0 sujeito extracotidiano é uma singular
configuracdo da consciéncia, a qual o torna presente, de modo a modificar a percepgao que 0

espectador tem dele”.
Ou ainda:

O sujeito extracotidiano se encontra com uma mente dilatada ndo como um
estado final, mas como um processo pelo qual a consciéncia dilatada faz com
que o fluxo de energia de sua presenca fisica em acdo reconstrua a cada
instante sua relagdo de “sedu¢do” com o observador (ICLE, 2010, p. 33).

Em um terceiro momento da oficina de Jodo Lima, ele traz alguns exercicios técnicos
de comicidade, nos quais se trabalham tempo cémico, foco e triangulacdo. Nesses exercicios,

0 participante aprende a direcionar o foco de sua atencdo e seu corpo de maneira precisa. Os
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exercicios de foco e triangulacio®® sdo essenciais para se dominar o tempo da comicidade, ou

seja, para provocar o riso, principalmente, no caso de gags fisicas.

Esse aprendizado s6 se completa no momento em que o ator se apropria de suas agoes,
ou seja, quando a troca de olhares com o parceiro de cena e o publico transcende a simples
acdo de fazé-lo, atribuindo-lhe um significado. Mais uma vez, tomo a fala de Icle a esse

respeito:

O caso da triangulacdo € bastante significativo para a questdo da tomada de
consciéncia. Em todas as observacGes feitas, 0s sujeitos s6 conseguem
construir a nogdo de triangulacdo quando se apropriam de suas proprias
acles. O centro do objeto (a triangulacdo) se assinala no controle de acdes
do sujeito e, principalmente, nas significacdes que este atribui a cada acdo. A
triangulagdo constitui-se desde uma zona de indiferenciacdo entre o que é
proprio do mundo cotidiano do sujeito até uma delimitacdo precisa do jogo
de olhares, baseado no principio de olhar apenas o companheiro e o publico
(ICLE, 2010, p. 55).

Isso significa dizer que o ator consegue livrar a acdo de uma execugdo apenas
mecéanica quando da sua tomada de consciéncia, partindo do pressuposto apresentado por Icle
de que essa consciéncia presume transformacdo. Na pratica, quando o sujeito tem dominio
desse estado alterado de consciéncia, um sujeito extracotidiano, ele esta presente e realiza a
mesma acao diversas vezes, mas essa acdo nunca sera igual, pois a sua execucao implica em

transformacéo.

Conceitualmente, Lima atribui trés elementos principais que constituem a atuacao do
palhaco:

Sdo eles: um certo estado de atengdo, de prontiddo; a dilatacdo, ampliacdo

das acdes e reacoes, a fisicalizacdo dos estados psicolégicos/emocionais; e

I6gica muito especifica no modo de se relacionar com o mundo. Para

facilitar nossa compreensdao propomos denomina-los de “estado afetivo”,
“dilatagdo psicofisica” e “logica genuina” (LIMA, 2013, p. 17).

Entdo, para ele, esses trés elementos (estado afetivo, dilatacdo psicofisica e ldgica

genuina) sdo componentes integrantes de um elemento maior que é o estado de palhaco,

'8 Triangulagdo é um recurso comico que se caracteriza por comentar a cena a com a plateia, ou seja, olhar para
ela a fim de compartilhar a situagao de cena. Essa terminologia refere-se ao fato de se formar a figura geométrica
de um tridngulo, cujos Vértices incluem o palhago (ou o ator), seu parceiro e a plateia.
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“Uma espécie de segunda natureza que toma conta do sujeito e passa a comandar seus atos
segundo outras regras e padroes de comportamento” (LIMA, 2013, p. 18). Nesse momento,
apenas irei elencar esses elementos, deixando uma discussdo mais aprofundada sobre esse

tema para o préximo capitulo, em que julgo mais apropriado estender-me.

2.1.3 Outros mestres, Pepe Nufiez e Luiz Carlos Vasconcelos

Dentre as oficinas que experimentei e que considero mais relevantes no meu
desenvolvimento e entendimento do clown, cito ainda aqui: um workshop com ator Luiz
Carlos Vasconcelos™, o palhaco Xuxu, e outro com o palhaco espanhol radicado no Brasil,

Pepe Nufiez®.

Estas duas oficinas serviram como extensdo de uma abordagem muito semelhante a de
Jodo Lima, com a utilizacdo de principios em comum. E mais que isso, elas sdo, para esta
pesquisadora, uma ampliagdo do estilo de iniciagdo que vivenciei por um periodo longo com
Brondani (realizei o processo de iniciacdo por varias vezes, quando entravam novos atores no
grupo ou nas oficinas). O termo ampliacdo € utilizado por considerar que ndo héa
necessariamente oposicao entre os tipos de iniciagdo e treinamento proposto por estes artistas,

mas o0 conhecimento de um universo de possibilidades de acesso ao palhaco.

Pepe Nufiez, em sua oficina A Arte do Palhaco, adota um método ancorado em
sensibilizagéo, atengéo e brincadeira. O diretor introduz a oficina com jogos que requerem, ao
mesmo tempo, atencao e prontiddo, visto que apresentam alto grau de dificuldade do ponto de
vista de sua execucdo e também necessitam que o jogador esteja relaxado para reagir as acoes

dos outros jogadores.

O principal ponto abordado por Pepe ao longo de toda a oficina é o vazio. Para ele, 0
ator-clown deve estar vazio e reagir ao ambiente. Isto significa ndo se preparar para entrar na
cena com ideias pré-estabelecidas. Para ele, o clown ¢ um ser que “afeta ¢ se deixa afetar”, ou

seja, que tem capacidade de ser genuino em suas reagdes. Fugir do pensamento que conduz a

9 A oficina Técnicas de palhaco.0 Tempo Comico com Vasconcelos aconteceu em 2012, durante o Il Ri
Catarina - Festival Internacional de Palhacos, em Floriandpolis, SC. A carga horéria foi de 15 horas.

%% pepe Nufiez realizou a oficina A Arte do Palhago no Teatro Gamboa Nova, em Salvador, em maio de 2012,
com carga-horaria de 20 horas.
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uma logica cotidiana dos acontecimentos é essencial ao clown. Yoshi Oida, em seus escritos

sobre o oficio do ator, faz a seguinte afirmacao:

O que quer dizer essa “calma interior”? Que ndo se estd prisioneiro de
emoc0es turbulentas. Dentro esta vazio, nada nos incomoda. Entretanto, essa
“calma” nao ¢ a morte do sentimento ou um estado rigido de “tranquilidade”
imutadvel, mas uma prontiddao fluida que nos permite responder as [sic]
mudangas do mundo a nossa volta. E uma vez que tenhamos aberto esse
espaco, teremos a liberdade de reagir e de responder ao que vier aqui-e-agora
(OIDA, 2007, p. 65).

O tema do vazio é bastante recorrente entre artistas que falam e fazem palhaco. Oida
da algumas pistas em sua fala: “tranquilidade”, “liberdade de reagir”, “prontiddo fluida”. Sao
termos que, falando do ator, revelam essa dimensédo interna do palhaco, uma calma que lhe
permite reagir e ser genuino na sua reacdo. Eugenio Barba (2012) também fala sobre isso,
quando d& o exemplo do duelo entre cowboys em que o mocinho sempre ganha. Para Barba,
isso acontece porque o mocinho € mais veloz, pois sua a reacdo € instintiva, ndo ha o que
decidir, sé atirar; ao contrario do bandido que € mais lento, pois precisa do tempo de tomada
de decisdo e sO entdo atirar. Da mesma forma deve acontecer com o palhago, a preparacao
prévia lhe tira a vivacidade da surpresa e torna-o previsivel, respaldado pelo lugar comum de

suas proprias ideias.

O workshop Técnicas de palhaco. O Tempo Cdmico conduzido por Luiz Carlos
Vasconcelos tinha um carater mais técnico, voltado para o treinamento/preparacdo do corpo
comico, ndo se tratando exatamente de uma iniciagdo. Contudo, os ensinamentos por ele
passados, mesmo em pouco tempo, e ainda a forma como se refere ao clown, apresentam-me

um pouco de como esse mestre compreende ou o elabora.

Vasconcelos, assim como Jodo Lima e Pepe Nufiez, também propds exercicios
introdutdrios que visavam um processo de sensibilizagdo e instalacdo de um estado de
brincadeira. No primeiro dia de oficina, ele recebeu cada participante com um abraco,
cantando uma musica suave de uma manifestacdo popular. Essa recepcédo ja colocou a turma

em uma atmosfera calorosa de confianca.

Apos essa sensibilizacdo, Luiz Carlos realiza jogos de aquecimento e, em seguida, a

parte mais técnica, propondo algumas atividades de triangulacdo com a plateia e de foco.
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Durante todo o tempo, Vasconcelos deixa clara a necessidade de atengdo e abertura para o

jogo. Assim, ja nos exercicios de aquecimento, ele “exige” que estejamos presentes.

Para ilustrar isso, ao longo da realizacdo da atividade, ele nos da uma orientagdo de
que, a qualquer momento da oficina, ele poderia “acoitar” um chicote imaginario sobre as
nossas cabegas ou pernas. No primeiro caso deveriamos nos abaixar e no segundo,
naturalmente, saltar. A intencdo dessa orientacdo era de que, mesmo centrados no propdésito
do jogo que estava sendo realizado, deviamos nos manter abertos para qualquer movimento

inesperado, isto é, deveriamos estar presentes.

Nesses trés casos, Lima, Nufiez e Vasconcelos, chama-se atencdo para a necessidade
do vazio. O vazio é uma condi¢do para que o clown encontre sua verdade na cena. Do
contrério, trata-se apenas de reproducdo de clichés da nossa propria mente. Icle também

aborda este tema em relagdo a sua experiéncia no exercicio do palhaco:

N&o pensar, ndo premeditar, na entrar na improvisacgdo com algo ja
predeterminado, essa era orientacdo de Maria Helena, Gaulier, Burnier e
tantos outros professores com que trabalhei. A acdo deveria ser fresca e
surpreendente, inclusive para quem realizava, ndo apenas para o publico. O
demasiado controle era visto como algo prejudicial e parasitario ao fluxo de
vida do criador (ICLE, 2010, p.10).

Icle adota o conceito do diretor francés Jacques Copeau de via negativa para explicar
que o vazio permite a criacdo pelo fato de dar espago mental para isso. Segundo Icle: “[...]
Copeau tentou minimizar 0s processos racionais como elemento analitico do ator. O diretor
francés busca um estado de neutralidade, no qual os aspectos cotidianos, inclusive o

pensamento, deveriam dar lugar a uma vida criadora” (ICLE, 2010, p.9).

Percebo que, para alcancar esse vazio, exige-se uma grande preparacdo do ator. Para
que se esteja “despreparado”, ¢ importante uma preparacdo psicofisica que libere o corpo
desse individuo para reagir e ndo agir a priori. Essa preparacdo é inclusive fisica, muscular,
pois o corpo € o principal portador da mensagem enviada pelo palhaco, e pelo ator de forma

geral. Sobre a preparacdo, Icle afirma:

Esse estado se atingia, segundo Copeau, pela tentativa de minimizar a razéo,
mas ndo uma eliminagdo descontrolada e cadtica; ao contréario, a0 mesmo
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tempo, o método de Copeau e seus discipulos encoraja um vazio de
pensamento para ai instalar a criacdo plena, e isso requer um controle
absoluto (ICLE, 2010, p.11).

Embora pareca paradoxal, o controle psicofisico é determinante para que se alcance
esse estado que transita entre a liberdade criativa e o alerta. E por esse caminho que o palhaco

caminha, o qual me permito alcunhar como um certo controle cadtico.

Com base na analise desses processos de iniciacdo e oficinas foi possivel observar
com clareza a abertura de dois caminhos principais de acesso ao palhaco (dentro do universo
pesquisado): aquele adotado pelo Lume e sucedido por Brondani com suas adaptacOes e
peculiaridades; e outro, 0 caminho adotado por Lima, que embora inicialmente também seja
oriundo do Lume, ele se estrutura mais em consonancia com trabalhos como o de
Vasconcelos e Nufiez, os quais apresentam vivéncias e influéncias que se aproximam bem
mais do circo. Como dito acima, alguns principios do palhaco estdo presentes em todos 0s
trabalhos, tais como o estado de presenga, a dilatagdo psicofisica, a exposicdo da propria
individualidade e o jogo. Estes principios sdo inerentes ao palhaco. O que distingue os
caminhos adotados, entretanto, é a propria forma de acesso. Enquanto Brondani concentra sua
atencdo muito mais na autodescoberta e no controle energético em cena através da exaustao

fisica, Lima , Nufiez e Vasconcelos priorizam a brincadeira e as técnicas de atuacao comica.

A partir dos relatos feitos acima, com diferencas de conducéo, experiéncias e linhas de
trabalho diversas, ainda assim, encontro um traco comum a todos que se estabelece na
esséncia do palhaco. Essa esséncia esta conectada diretamente com o prazer de ser palhaco,
prazer do jogo e da brincadeira, de fazer um mergulho em si em busca de humanidade, ainda

que esta tenha uma aparéncia, muitas vezes, tdo grotesca.
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2.2 0 METODO DE ACOES FiSICAS NO PROCESSO CRIATIVO DO PALHACO

Nesta subsecdo, sera analisado o Método de Ac¢des Fisicas e como ele é utilizado na
iniciacdo, treinamento e a cria¢do de cenas de palhaco, partindo da técnica criada por e Luis
Otavio Burnier, com a criacdo de partituras fisicas e as a¢des codificadas e dos processos
criativos elaborados pela diretora Joice Aglae Brondani.

O corpo é 0 meio através do qual o ator expressa a sua poesia. A a¢do traduz seu
pensamento, revela sensacfes e provoca sentimentos. Burnier (2001, p. 35) diz: “o ator ¢ o
poeta da acdo”. No caso do palhago, isso pode ser ainda mais vital, uma vez que a maioria
deles, nesta linha de atuacdo, dos que atuam neste oficio, prescinde do texto na sua atuacéo,

tomando seu corpo e suas a¢gdes como o principal meio de sua comunicagéo artistica.

Assim como os processos de iniciacdo sdo fundamentais por se tratarem de um
momento de descoberta, onde se pretende encontrar uma maneira particular de estar/ver o
mundo, o trabalho com uma partitura de acdes alimenta a manutencdo dessa descoberta,
imprimindo registros musculares que a ratificam e trazem certo caminho ou canal em que
transita o fluxo de energia no aparente descontrole do clown. Por conseguinte, a partitura de
acdes permite também encontrar uma precisdo necessaria a utilizacdo de mecanismos comicos
na atuacdo do palhaco, pois estes s6 tém sentido e alcancam o resultado esperado quando o
ator/palhaco realiza cada acdo com organicidade e verdade tais que o publico sente como se

fosse a primeira vez, embora possa ter acontecido incontaveis vezes.

Ao revisitar os autores teatrais que tratam de acOes fisicas, percebe-se o amplo
espectro sobre o qual se esta trabalhando, uma vez que, partindo do método inicialmente
elaborado por Constantin Stanislavski, muitos o utilizaram, contrapuseram ou desenvolveram,

ao tomar alguns de seus elementos como base para compor o seu treinamento.

As observacbes de Stanislavski realizadas ao longo de sua trajetoria artistica
experimentando o fazer teatral resultaram na necessidade de “naturalizar” o trabalho do ator,
levando a interpretacdo do personagem para 0 mais proximo de uma fatia de realidade,
eliminando os vicios e maneirismos dos atores declamadores de entdo. O encenador russo
afirma que “o espectador ndo se satisfaz com algumas poucas cenas bem pronunciadas e

impactantes ou a representagdo de um papel bem interpretado” (STANISLAVSKI, 1994, p.
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79)?!, deixando clara a sua vis&o de que o ator precisa de mais do que falar bem ou interpretar
tipos, mas adquirir uma consciéncia mais global e aprofundada do seu papel, uma atitude
criadora. Neste outro trecho, o préprio Stanislavski enfatiza a sua busca por apresentar ao

publico sentimentos genuinos:

O que o teatro tem para nos dar hoje? N&do esperemos que nos dé a
reproducdo da vida nua. Temos, ao invés, de representar o0 que acontece na
vida de uma maneira simples, mas com imagens luminosas e precisas, onde

todas as paix0es sejam verdadeiras aos olhos do pablico (1994, p. 101)22.

Ao afirmar que ndo esperava uma “reproducao da vida nua”, o encenador deixa claro
que ndo tinha intencdo de reproduzir ou copiar a realidade, como muito se tem atribuido a ele.
Mas, ao contréario, essa afirmacdo pressupde uma intencdo de traduzir as paixdes para o palco,

“reproduzi-las” cenicamente, embora mantendo seu sentimento de verdade.

Busco auxilio nas palavras de Gilberto Icle:

Dentro do pensamento modernista do século XX, Stanislavski busca a
criacdo de algo que se contraple a tradi¢do do teatro até o século XIX. O
teatro em seu tempo consagra os ‘“monstros”: atores que expdem sua
personalidade muito mais que seu trabalho, num teatro de mero divertimento
(ICLE, 2010, p. 5).

Nas supracitadas criticas, ele se referia aos atores de vaudevilles?*, cuja atuacio
consistia na interpretacdo de tipos, reproduzidos com base na imitagdo de mestres e atores ja
consagrados. O encenador russo observou que os atores, criando as famosas e repetidas
metéaforas com os masicos, dancgarinos e outros artistas, deveriam se profissionalizar. Isto
significa agir conforme rigidos principios de ética e disciplina, algo maior do que apenas
exibir-se no palco. O trabalho ndo se encerra na sala de ensaio, & uma atitude comportamental

na vida que se reflete no desempenho realizado na cena. Entdo, ele afirma:

2! «g] espectador no se satisface con algunas pocas escenas bien pronunciadas y impactantes o la representacion
de un rol bien interpretado”. (traduc&o minha)

22 “Que nos tiene que dar hoy el teatro? No esperemos que nos de la reproduccién desnuda de la vida. Tiene mas

bien que representar lo que sucede en la vida de una manera simple, pero con imagenes precisas y luminosas en
las que todas las pasiones sean verdaderas a 0s 0jos del espectador”. (tradugdo minha)

23 Género teatral comico, constituido por cenas e niimeros diversos de danca, canto, declamagéo etc.
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O artista deve cultivar a voz e 0 corpo com base na mesma natureza. Isto
requer uma pratica sistemética e prolongada, e convido-o0s a comecar hoje.
Quando nédo seguem esta indicagdo, o dispositivo corporal de personificagdo
estara muito despreparado para a delicada tarefa que lhe foi atribuida.(...) E
impossivel transmitir com um corpo néo cultivado a criagdo inconsciente da
natureza, da mesma maneira ndo se pode executar a Nona Sinfonia de
Bethoveen, sem instrumentos adequados (STANISLAVSKI, 1997, p.31).%

Ao longo de sua “vida na arte”, Stanislasvski desenvolveu, pois, alguns principios e
elementos que permitem preparar corpo e mente do ator para uma atuacdo plena e criativa.
S&o estes os principais elementos por ele elaborados: o “se” magico, as circunstancias dadas,
a memoéria emotiva, a concentragdo da atencdo e a imaginacdo®. Esses elementos permitem
ao ator criar uma imagem mental do papel. Mas a esta imagem, deve-se somar uma
construgcdo de um corpo no espaco, uma imagem exterior deste papel. Dessa forma, para
alcancar a complexidade que almejava, percebeu-se que a acdo € uma via por onde se pode

chegar a criacdo de uma vida interior.

Sabe-se que as pesquisas do encenador se deram atraves de décadas e suas conclusfes
foram obtidas gracas a suas observacdes e experimentagdes no Centro de Estudos no Teatro
de Arte de Moscou (TAM), em sua passagem pela Opera, dentre outros; além do contato com
outros artistas que o influenciaram, como Meierhold, inicialmente, seu discipulo, mas que
posteriormente desenvolveu uma visdo propria e a aplicou nos Estudios, quando 1a trabalhou a

convite de seu mestre.

Por conseguinte, Stanislasvski foi desenvolvendo o chamado método de agGes fisicas,
no qual a atengdo do ator deve se concentrar nas ag0es a serem realizadas em cena e nédo
apenas na constru¢do emocional do personagem. O ator deve criar uma sequéncia de agoes,
numa construcdo que caminha do exterior para o interior. O diretor afirma que “todo o
Sistema pode ser reduzido a isto: compreender momentos organicos do papel, ordena-los

logicamente e expressa-los através de uma série de acbes conforme a verdade”

24 «E| artista debe cultivar la voz y el cuerpo sobre la base de la misma naturaleza. Esto requiere una tarea
sistemética y prolongada, y los invito a comenzarla desde hoy. Si no siguen esta indicacién, el aparato corporal
de la personificacion resultara demasiado tosco para la delicada labor que le fue asignada.’[...] Es imposible
transmitir con un cuerpo no cultivado la creacion consciente de la naturaleza, de igual modo que no se puede
ejecutar la Nona Sinfonia , de Beethoven, sin los instrumentos adecuados™ (traducdo minha).

% Tais elementos estdo sendo apenas elencados, visto que ndo cabe aqui um aprofundamento em seus conceitos.
Além disso, hd uma vasta bibliografia tratando dos mesmos e se aprofundando em seu contetdo.
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(STANISLAVSKI, 1997, p. 150)?. Decorre dai a importancia de um ator com o corpo

preparado, do dominio do movimento e do ritmo para a composi¢do cénica.

Ao constatar a necessidade do ator, tal qual um masico, preparar-se tecnicamente para
a expressdo das emoc0Oes, Stanislavski percebeu também que estas ndo eram passiveis de
controle, mas as ac¢des sim, estas podem ser treinadas e dominadas. No capitulo sobre Acéo
em A preparacdo do ator (2013), ele usa o exemplo no qual manda uma aluna para o palco
para procurar um broche de que ela necessita desesperadamente (com base em circunstancias
das quais a aluna € instruida para desenvolver seu trabalho). A aluna, Maria, comeca uma
busca alucinada e frenética pelo palco, faz caras e bocas, diz “fiquei emocionada, sofri” e nao
encontra o objeto. Percebendo que, de fato, Maria ndo procurava nada, mas estava preocupada
em como mostrar seu sentimento em relagéo a essa procura, o diretor pede que ela o faca
novamente, porém, tentando realmente encontrar o broche. Ele o faz para mostrar a diferenga
entre ter um objetivo em cena e tentar apenas mostrar sentimentos, concluindo que “em cena,

nao corram por correr, nem sofram por sofrer” (STANISLAVSKI, 2013, p. 70).

Observando o contexto da época, pode-se perceber que Stanislavski ndo era o Gnico
gue comecava a atentar para as questdes corporais dos atores. Ao contrario, diretores como
Meierhold também investigavam em seus laboratdrios e estudios outras formas de
treinamento e condicionamento do artista da cena. Por razBes historicas, politicas e outras, a
referéncia mais forte que ficou foi a de Stanislavski, mesmo porque os registros escritos desta
trajetoria tiveram ampla divulgacéo através de seus livros.

Stanislavski definiu as acOes fisicas como a unidade minima que compde a criacdo do
trabalho do ator. Assim, o trabalho de composi¢éo cénica configura-se como uma sequéncia
de microagdes que compdem macroagdes e juntas formam uma acgdo principal, objetivo da

atuacdo, denominado por ele superobjetivo.

A divisdo da atuagdo em modulos, as acdes, ndo a configura como a composicdo de
uma coreografia fisica apenas, uma sequéncia desprovida de alma. Em oposi¢do, as acoes
fisicas servem como um canal para transito de energias e estados entre interior e exterior. A
dinamizacdo de energias € um processo de retroalimentacdo reciproca, ou seja, do exterior

para o interior e vice-versa. Sobre isto, Bonfitto afirma:

% «Todo el Sistema se puede reducir a esto: comprender los momentos organicos del papel, ordenarlos
I6gicamente, y expresarlos a través de una serie de acciones conforme a la verdad” (traducéo minha).
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Portanto, 0 conceito de agdo fisica envolve tanto as acbes executadas
exteriormente quanto as acdes internas desencadeadas pelas primeiras. A
acdo exterior alcanga seu significado e intensidade interiores através do
sentimento interior, e este Ultimo encontra sua expressao em termos fisicos
(20086, p. 26).

O método de acgbes fisicas ndo prescinde do texto, conquanto este ndo tenha mais a
mesma posic¢ao de importancia no processo criativo. Da mesma forma, Stanislavski continuou
utilizando os elementos do sistema ou linha de forgas motivas, a saber, segundo Bonfitto
(2006): o “se” magico, a imaginagdo, a concentragdo da atengdo, a memdria emotiva, objetos
e unidades, adaptacdo, comunhdo e fé e sentimento de verdade. Esses elementos fazem a

ligacéo entre as circunstancias dadas pelo dramaturgo e o interior do ator.

Contudo, esses elementos que eram ancorados numa visualizacdo mental do
personagem passam a existir a partir das acdes, ou seja, estas geram 0S processos mentais e
ndo o contrario. Sobre a acdo, Bonfitto afirma que “ela ¢ um catalisador de outros elementos
do sistema”, ratificando a utilizagdo dos elementos de criagdo de uma vida interior como

suporte para as acoes.

Dessa forma, o método de acles fisicas caracteriza-se pela composi¢cdo de uma
sequéncia de agdes. Esta sequéncia é determinada pela andlise ativa, método de analise do

texto dramatico criado por Stanislavski. Segundo Nair Dagostini:

A anélise ativa se coloca como um meio producente para o diretor conduzir
0 processo criativo através da acdo, principio primordial do teatro. A
investigacdo da estrutura da acdo, que se d& na experimentacdo através da
criacdo do ator, pode revelar o impulso primeiro que originou a obra,
possibilitando, assim, alcancgar niveis diferenciados entre texto e agdo, que
transcendem a mera ilustragéo da palavra (DAGOSTINI, 2007, p. 23).

Assim, Stanislavski, na visdo de Dagostini, potencializa a capacidade criativa do ator,
em conjunto com o diretor, quando lhe € permitido mais que a simples reprodugdo ou
declamacdo do texto dramaético. A individualidade do ator e do diretor passa a ter, entdo,
relevancia no processo de interpretacdo do texto escrito, assim como o corpo e mente do ator

sdo solicitados como instrumentos para a criacao.

Aqui, é conveniente explicar que esta linha de a¢des criada para a cena € decorrente da
definicdo dos objetivos obtidos mediante a analise ativa do texto encenado. A analise ativa



42

parte de uma analise de cada cena do texto, destacando situacdo, objetivo da situacéo,
circunstancia dada, personagens, objetivos dos personagens, obstaculos dos personagens e
acao (verbo de acdo) para uma experimentacdo desta acdo através do aparato psicofisico do
ator. A andlise ativa se inicia na investigacdo da estrutura da obra pelo diretor e pelo ator e se
concretiza na execugdo do ator, em seu processo de criagdo cénica. Novamente, nas palavras
da pesquisadora Nair Dagostini: “O método constitui-se num paradigma do diretor teatral para
a analise da obra do autor, através da acdo, e € um meio para o ator criar, em seu sentido mais
profundo, a atualidade da obra, dando origem ao espetaculo” (2007, p. 22). Esta analise, pois,
permite ao diretor uma compreensdo mais abrangente da obra, a partir da sua interagdo com o
universo proposto pelo dramaturgo para, dai, estabelecer um didlogo com seu préprio

universo e o dos atores.

A analise ativa do texto é composta por trés elementos principais: 0 superobjetivo, a
linha transversal de agéo e as circunstancias dadas. A definicdo de cada um desses
elementos é importante para o entendimento de como o0 método foi utilizado no treinamento

do palhaco.

O superobjetivo é o objetivo essencial da obra, ou seja, € aquilo que movimenta e
mobiliza os personagens, os seus desejos, 0 que provoca a agdo, “[...] numa peg¢a, toda a
corrente dos objetivos individuais, menores, todos os pensamentos imaginativos, sentimentos
e acOes do ator devem convergir para a execugdo do superobjetivo da trama”
(STANISLAVSKI, 2013, p. 323). Para Dagostini:

O superobjetivo deve conter a ideia do autor, que surge do seu conteldo
mais profundo, pressupondo um mergulho no universo espiritual do escritor
em suas ideias, nos motivos impulsores de sua obra. O superobjetivo do
autor é o objetivo principal da obra (DAGOSTINI, 2007, p. 23).

Esse componente deve nortear, por sua vez, toda a criacdo do diretor e dos atores. Ele
deve ser como uma verdade profunda e essencial que esta por tras de qualquer acgdo
relacionada ao espetaculo. Ele deve ser sintetizado numa frase, cujo teor e forma como seja
redigida determina a maneira como as a¢des serdo conduzidas na realizacdo da peca. Ele deve
também ser o estimulo para que o ator crie seu papel, nutrindo sua imaginacdo e,
consequentemente, justificando suas acGes. Dai, partimos ao proximo item que é a linha

transversal de acdo.
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A linha transversal da acéo é decorrente direta do superobjetivo, pois todas as acoes
realizadas ao longo da construcdo cénica terdo a funcdo de cumprir ou justifica-lo. Esta linha,
pode-se dizer, € uma conexao por onde transita 0 superobjetivo, é a espinha dorsal que o
sustenta e conduz a ele. Quando as a¢Oes realizadas na cena tém objetivos diferentes, ndo é
possivel perceber uma unidade na constru¢do do ator, “[..] a agdo ¢ fragmentaria,
descoordenada, ndo se relaciona com nenhum todo” (STANISLAVSKI, 2013, p. 328).
Embora cada acdo seja uma unidade cénica com objetivo particular, o seu conjunto s6 tem
sentido se conduzido pela ideia central que é o superobjetivo. A linha transversal da acdo
parte do principio de acdo e reagdo. Cada agdo gera uma contra-acao, ou seja, uma reacdo que
serve como um combustivel para a proxima acdo e assim por diante. Visto que para toda acdo
h& uma reacdo, essa dindmica é o que movimenta a linha para que esta chegue ao objetivo

principal e é o que gera o conflito da cena.

Tais conclusdes a que chegou o encenador russo foram obtidas na experimentacgao de
um teatro essencialmente realista, entdo, a sua busca passava pela necessidade de imprimir na
cena uma coeréncia que encontra par na realidade, embora nao fosse ou desejasse ser apenas
ou exatamente uma reproducdo desta. Entretanto, é interessante notar que esses mesmos
principios e elementos podem servir e tém servido a outras formas teatrais nédo
necessariamente realistas/naturalistas, como o trabalho do palha¢o sobre o qual se detém esta
pesquisa, visto que mais do que a imitacdo de uma realidade, o superobjetivo e a linha

transversal da acéo se prestam a unidade e coeréncia interna do trabalho do ator.

O terceiro, dentre os elementos principais da analise ativa, sdo as circunstancias dadas.

Na defini¢do de Dagostini:

O autor, ao criar a obra, propbe as condicbes em que a mesma se
desenvolve: a época, 0 pais, 0 ambiente, 0 espaco onde vivem as pessoas, as
relacGes e inter-relagbes, a disposi¢do de &nimo das pessoas, a mentalidade,
as ideias e o0s sentimentos, que se constituem na soma total das
circunstancias propostas na obra e geram conflitos na mesma (2007, p.34).

Além daquelas circunstancias propostas pelo dramaturgo e obtidas através do estudo
da obra, tanto o diretor quanto o ator agregam ou podem agregar outras circunstancias
surgidas com base logica naquelas ou em seu processo de criacdo, de forma a enriquecer e
aprofundar o que estd explicito no texto dramatico. Sdo ainda circunstancias as

especificidades de cenario, figurino, iluminacdo e quaisquer outros elementos que influam na
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construcdo cénica. Portanto, as circunstancias dadas séo as condi¢fes que determinam a acgéo

cénica decorrentes do texto dramaético e da montagem de uma peca.

No amplo leque de estudos das acgdes fisicas realizado pelo pesquisador Matteo
Bonfitto, percebe-se o quanto o método foi utilizado e transformado conforme as necessidades
e convicgOes de cada encenador. Comecando por Meierhold, que passou de discipulo a
“opositor” de seu mestre, indo além do método elaborado por Stanislavski, para um
treinamento que preteria o psicologismo, pela concatenacédo de influéncias de teatro de outras
épocas e da arte oriental, resultando em encenagfes ndo realistas. Aléem disso, Meierhold,
embora ndo se libertando integralmente do dominio do texto dramatdrgico enquanto mote
criativo, compreendeu que a acdo poderia dizer mais ou mesmo contradizer 0 que estd no
texto. Para Meierhold, “... as palavras ndo dizem tudo...” (apud BONFITTO, 2006, p.41), algo
que nunca foi considerado por Stanislavski. Sobre isso, Bonfitto afirma:

Em Stanislavski vemos, mesmo em sua Gltima fase — método das acgdes
fisicas — que uma das matrizes geradoras das aces continua a ser 0 texto
escrito. Além disso, a construcdo das acdes exige também a utilizacdo de
conhecimentos ligados as experiéncias vividas pelo ator ou experiéncias
sensiveis que sdo construidas durante o processo artistico (BONFITTO,
2006, p. 96).

Na historia do teatro ocidental durante o século XX, é possivel notar o quéo decisivo
foi 0 método de ac¢des fisicas, em realidade, a obra de Constantin Stanislavski como um todo,
para o desenvolvimento das artes cénicas e, de maneira mais ou menos intensa, a experiéncia
artistica dos grandes encenadores europeus. Nesse caminho, o ator e seu instrumento de

trabalho, seu corpo, passaram a dividir com o encenador e o texto, o foco da criacéo teatral.

Naturalmente, que esse posicionamento ndo é ou tem sido uma unanimidade no modus
operandi de toda a producdo teatral realizada desde entdo, inclusive no que é realizado ainda
hoje. Contudo, pensadores e artistas como Jerzy Grotowski, Peter Brook, Pina Bausch
aprofundaram, em suas experimentacGes, 0 exercicio de descoberta e de criacdo dos atores,
explorando seu corpo e sua potencialidade criativa para além da reproducdo de padrfes

corporeo-vocais do cotidiano.

Por conseguinte, a nogdo de treinamento foi adotada dos esportes e das forcas armadas

para compor o vocabulério do ator, a partir da necessidade de preparacdo de seu aparato
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fisico, seu material de trabalho, para poder expressar-se. O treinamento € o trabalho realizado
antes da criacdo, visando criar um repertério de possibilidades para o ator, ao dota-lo de
autoconhecimento e habilidades potenciais por onde ele pode transitar quando da composicao
de um papel, o que Eugenio Barba (2012) chamaria depois de pré-expressividade. De acordo
com o préprio Stanislavski, “A unica forma de iniciar um trabalho criativo é através da calma
e da autodisciplina absolutas. Por meio de um treinamento adequado, este trabalho tem que
chegar a um grau de autocontrole que permita ao ator entrar com facilidade no circulo de
soliddo publica” (STANISLAVSKI, 1994, p.118)7".

Stanislavski entendia que a disciplina e 0 comprometimento sdo essenciais ao ator de
teatro, assim, estendendo essas no¢des para fora do palco, ou seja, a partir do treinamento, o
ator deve ser também um individuo melhor. Em seus escritos, percebe-se a recorréncia desta

intencdo como uma necessidade implicita ao fazer teatral ou qualidade precipua ao artista.

Voltarei agora a atencdo para o objeto que é de fato o protagonista nesta subsecdo, a
utilizacdo do método de acdes fisicas no processo de iniciacdo e treinamento do clown. Os
processos de iniciacdo e treinamento para palhacos sao relativamente recentes, comegaram no
fim da década de 1980 e de 1990 no Brasil, e na Europa, alguns anos antes. Anteriormente, a
formacdo do palhaco era fundamentada na tradicdo, principalmente familiar. Assim, 0s
palhacos aprendiam o oficio com sua familia ou trupe circense a que pertenciam. Quando os
diretores e pesquisadores teatrais desta época passaram a se apropriar da linguagem
clownesca, criou-se a necessidade de passar a técnica adiante e, portanto, pensar em maneiras
de fazé-lo. Assim, muitos artistas foram sistematizando sua prépria técnica, com base em sua
experiéncia e nos principios e caracteristicas inerentes a arte do palhago. A utilizacdo de gags
fisicas € uma dessas caracteristicas flagrantes na arte do palhago. Por conta disso, a acdo € um
elemento fundamental e transformador no seu trabalho, muito mais que a palavra, esta nem

sempre existente.

O clown, um tipo cuja comunicagdo se encontra essencialmente fisicalizada, tem na
acao fisica uma ferramenta de controle consciente de sua atua¢do, a0 mesmo tempo em que
leva para o corpo a funcdo de pensar. Partindo da ideia de que o palhaco tem uma ldgica

propria, distante daquela cotidiana, a percepc¢éo fisica se torna mais eficaz que o raciocinio

%" LLa Ginica forma de iniciar un trabajo creativo es a través de la calma e autodisciplina absoluta. Por medio de un
entrenamiento adecuado este trabajo tiene que llevar a un grado de autocontrol que le permita al actor entrar en
el circulo de soledad publica con facilidad. (tradu¢éo minha)
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I6gico. Pensar com o corpo, perceber, reagir, estes verbos constituem a atuagdo de um
palhaco, pois antes de pensar em fazer, ele deve fazé-lo, reagindo aos estimulos que o cercam,
de forma que tudo pareca organico e espontaneo. Grotowski traz uma contribuicdo que

expressa eficazmente o que foi dito acima:

Em tudo que se faz deve-se guardar sempre isto em mente: ndo existem
regras fixas, estere6tipos. O essencial é que tudo deve vir do corpo e através
dele. Primeiro, e acima de tudo deve existir uma reacéo fisica a tudo que nos
afeta. Antes de reagir com a voz, deve-se reagir com 0 corpo. Se se pensa,
deve-se pensar com o corpo. No entanto, é melhor ndo pensar, e sim agir,
assumir riscos. Quando falo em ndo pensar, quero dizer ndo pensar com a
cabeca. Claro que se deve pensar, mas com 0 corpo, logicamente com
precisdo e responsabilidade. Deve-se pensar com 0 corpo inteiro, através das
acOes. Ndo pense no resultado, nem como certamente vai ser belo o
resultado. Se ele cresce espontanea e organicamente, como impulsos vivos,
finalmente dominados, serd sempre belo — muito mais belo do que qualquer
qualidade de resultados calculados postos juntos (1971, p. 159).

Por esta razdo, acredito que o método de acgdes fisicas tornou-se parte integrante em
muitos processos de treinamento do palhago. Sua utilizacdo, no entanto, ndo segue exatamente
0 método criado por Constantin Stanislavski, mas absorve alguns de seus principios, como a
concretizacdo dos objetivos da cena através da acdo do ator, adequando-os as necessidades do
trabalho do palhaco. Além disso, agrega influéncias de outros diretores que também se
debrucaram sobre o conceito de acGes fisicas no trabalho do ator, aprofundando e trazendo
outros pontos de vista sobre o trabalho do russo. Dentre estes, a que estd mais evidente é a

influéncia de Jerzy Grotowski.

As opcdes técnicas tomadas por Luis Otavio Burnier sofreram ainda visivel influéncia
de seu contato com a escola de Jacques Lecoq e ainda como discipulo do mimico corpéreo
Etienne Decroux, nos quais as acdes fisicas sdo parte importante. De acordo com ele:

Assim, para o ator, as acdes fisicas sdo fundamentais ndo sé por se
constituirem na base concreta sobre a qual ele podera edificar sua arte, como
por também serem o meio pelo qual ele entra em contato com suas energias
potenciais. Um dos fatos mais importantes para a arte do ator é a capacidade
de ele dinamizar energias interiores que sdo resultados desse processo ou
agentes dele. Ou seja, ou dinamizamos energias interiores e potenciais que se
transformardo em corpo, em acdes fisicas; ou as a¢Oes fisicas acordam tais
energias (BURNIER, 2001, p. 54).
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Burnier elaborou seu método tomando como referéncia o0 método de acGes fisicas de
Stanislavski em didlogo com Grotowski e Decroux, a partir de suas percep¢des a respeito do

trabalho desses encenadores e a pesquisa pratica com seu grupo, o Lume.

A supracitada influéncia de Grotowski nesse trabalho aparece em alguns pontos
abordados nessa técnica sobre os quais convém adentrar aqui. Ele trouxe para a arte teatral
uma pratica tdo intensa quanto profunda. O processo de trabalho deste ator grotowskiano
passa pela autodescoberta, quebra de resisténcias e obstaculos e criagdo de partituras fisicas
para as ag0es realizadas em cena. Estas sdo caracteristicas essenciais para o Teatro-laboratério
de Grotowski, que € tido como um dos grandes mestres do teatro moderno, e apontou
direcionamento para outros artistas, inspirando-0s em suas pesquisas pessoais e influenciando

na sua forma de ver o treinamento do ator.

A questdo da preparacdo corporal do ator € importante no teatro de Grotowski, uma
vez que o mesmo considerava, como condicdo essencial da criacdo, esse corpo desbloqueado
e livre para expressar-se. Ele diz que “A esséncia do teatro ¢ o ator, suas acdes e 0 que ele
pode realizar” (1971, p. 92), pois, para ele, as acOes devem partir de todo o corpo, ou seja, 0
gesto parte da coluna vertebral que reage ao menor movimento. Um movimento que acontece
de forma diferente desta, ndo aparenta para o espectador como vivo; neste caso, o ator carece

de presenca cénica.

A coluna vertebral como origem do movimento € uma concepc¢do que Burnier toma
tanto de Grotowski, quanto de Decroux. Ambos trazem essa no¢ao para a composi¢do da acdo
cénica. O tronco € a regido do corpo responsavel pela producdo de energia, assim, quando o
movimento nasce da coluna, ele se expande para as outras partes do corpo, envolvendo cada

uma dessas partes na sua execucdo e dilatando-0%.

Decroux foi ainda mais longe, fragmentando a coluna vertebral em seis partes e em
diferentes planos, codificou inUmeras possibilidades de movimentos, posi¢cdes corporais e

ritmos. Toda essa exploragdo permitiu criar uma “técnica corporea estruturada e codificada”

(BURNIER, 2001, p. 81), numa direcao adotada por Burnier.

A pesquisa de Burnier é dedicada a investigar e aperfeicoar o trabalho do ator com

base na utilizacdo da técnica como recurso essencial para tal, em oposi¢do a elaboracdo

%% A questdo da dilatagdo seré analisada no préximo capitulo.
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intuitiva do papel, que passa também pela nocéo de talento. O talento pressupde que o ator,
obviamente aqueles que sdo dotados de qualidades de atuacdo inerentes a sua personalidade,
sO precisa olhar para dentro de si e inspirar-se para interpretar seus personagens. Ele entende

que:

Um ator sem técnica corporea e vocal codificada depende muito de seu
subjetivo, de sua exclusiva intuicdo, de uma concentracdo mental forte o
suficiente para compensar a auséncia de parametros objetivos e concretos.
Ele busca “incorporar”, identificar-se com o personagem, tendo como ponto
de partida o esforco mental (BURNIER, 2001, p. 169).

Essa premissa que se apoia apenas na inspiracao e nos sentimentos, no mundo interior
do individuo torna-se falha pois, pela prépria natureza daquilo que é subjetivo, ndo se pode
controlar e fixar esse mundo interior. Em sua tese, Burnier identifica 0 método de Stanislavski
como psicofisico. Assim, através da acdo, o ator cria um movimento ndo apenas externo,
fisicalizado, mas também interno. Como também afirma Bonfitto: “No que diz respeito aos
objetivos, com o0 novo método Stanislavski se refere cada vez mais a objetivos fisicos, tarefas
fisicas, que por sua vez atuam sobre a interioridade do ator, no processo de encaminhamento
do trabalho em cena” (BONFITTO, 2006, p. 96).

Os mesmos principios que Burnier utiliza no treinamento do ator, ele também aplica
ao treinamento do clown. Alias, ele o coloca como uma das etapas da pesquisa que gerou sua
tese de doutorado, desenvolvida com os atores do Lume, onde ele afirma que “O treinamento
para o clown, como j& disse, € um treinamento avancado, ou seja, contém elementos
especificos que o aproximam da representacdo” (2001, p. 212). Burnier propde um trabalho
de representacdo codificada atraves da acdo, do pensar pela acdo, no reconhecimento do corpo
como pensamento em contraponto a interpretacdo de um papel, cujo foco esta no raciocinio e
na emoc¢do. Dessa maneira, a linguagem do clown aparece como mais uma experiéncia, onde

a técnica foi adaptada para suas necessidades especificas de expressao.

O palhaco, na visdo de Burnier, expressa-se atraves de seu corpo, suas emogdes,
vontades e desejos. Para tanto, o ator passa por uma iniciacdo, que lhe o outorga o uso da
mascara e e sensibilizado através de vivéncias e situagdes até que “encontre” ou “descubra” o

seu palhaco.
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2.2.1 Acoes fisicas na iniciagdo e treinamento do palhago

Para abordar este tema, tomarei como base principal o trabalho realizado junto a Cia
Buffa de Teatro com a diretora Joice Aglae Brondani O método de iniciacdo de palhaco
desenvolvido por Brondani, como parte de sua pesquisa de mestrado®, parte da técnica que
Luis Otavio Burnier criou junto ao Lume. Tal técnica se fundamenta na criagdo de partituras
fisicas e de acdes codificadas e constitui-se de uma preparacdo energética e técnica, como
aquela proposta por Burnier. Contudo, apesar de té-la tomado como base principal e guia de
seu trabalho, a diretora, porém, ndo se limitou & cartilha do Lume, forjando seu proprio
método, no qual agregou as influéncias e ensinamentos de outros mestres que alimentaram
sua busca artistica. Assim, do ponto de vista tedrico e conceitual, ela também se apoia em

Dario Fo e Jaques Lecoq, principalmente.

Dario Fo contribui com a visdo de um clown mais conectado com a ancestralidade, o
qual, através das energias do baixo ventre, de sua forca, exerce vorazmente sua fome de viver,
quebrando os paradigmas sociais, desconstruindo as barreiras que estes nos impdem. Este
palhaco é o portador da crueldade, pois relativiza as regras sociais, expde o ridiculo da
condicdo humana e, por isso, provoca o riso debochado e critico. Outro aspecto que também
Fo enfatiza é a necessidade de preparacdo técnica do ator de clown, que inclui saber tocar
instrumentos, cantar, executar acrobacias e outras habilidades circenses. Para Fo, o acimulo
de técnicas torna-o mais atento e agil, mais adaptavel a outras linguagens cénicas, potencializa

sua capacidade expressiva. Assim, Brondani conclui:

Para nos, 0s pontos conceituais, do discurso e da préatica de Dario Fo, que se
fazem presentes nos espetéaculos resultantes do processo de encenagdo sobre
o0 qual estamos refletindo, sdo: o ator do oficio de clown que deve cercar-se
de outras técnicas e ter total consciéncia destas e de seu corpo e o clown
como portador da crueldade (tomada de consciéncia), do grotesco, do
deboche, do poder e da necessidade de justica (2006, p.46).

Por utilizar os elementos ancestrais e as energias do baixo ventre, o clown de Dario Fo

possui aspectos grotescos e escatologicos, deseja saciar sua fome de sexo e comida. Tais

» BRONDANI, Joice Aglae. Clown, Absurdo e Encenacdo: Processo de Montagens dos Espetaculos
“Godd”, “Trattoria” e “Joguete”. Dissertacdo de Mestrado, Universidade Federal da Bahia, Programa de Pos-
Graduagdo em Artes Cénicas, 2006.
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caracteristicas o aproximam bastante da figura do bufdo e outros antepassados, como o
Arlequim da commedia dell arte.

Um dltimo e importante aspecto adotado de Dario Fo é o grammelot. Esta constitui
uma forma de comunicacdo verbal fundamentada numa lingua inexistente, uma série de
onomatopeias, ruidos e sons que se completam com o gesto e a agdo. No Brasil, costuma-se
chamar essa técnica de blablacdo. O grammelot intensifica a comunicacdo do corpo, ao
mesmo tempo em que s6 tem sentido quando “vestido” por ele. E uma técnica que enriquece a
partitura de acdes do clown, visto que cria uma composi¢ao entre imagem sonora e visual,
pois 0 som deve ser uma expansdo do corpo do ator, dilatando-0. No espetaculo Joguete,
dirigido por Brondani, a utilizacdo do grammelot se dava em momentos cruciais, de forma
gue os tornava mais intensos. Embora néo constitua uma linguagem, em comunhdo com a
acao ele se torna perfeitamente inteligivel.

Jaques Lecoq, por sua vez, traz uma visdo bem diferenciada do palhaco. Contrapondo
a Fo e o grotesco, ele explora a beleza que estd no sublime e na poesia. O clown de Lecoq
carrega o sentimento do mundo, causa comocdo, o ridiculo que ele expde vem através de suas
fraguezas e ndo da pulsdo sexual. Nas palavras de Brondani: “Quando falamos da visdo do
sublime em Lecoq é porque ele coloca as energias do baixo ventre de forma sublimada,
transformando-as em sentimentos interiores, “nobres”, introspectivos e existencialistas”
(2006, p. 49).

Ha outros elementos da poética de Lecoq por ela adotados em sua prépria poética,
inclusive alguns comuns também a Burnier e a Dario Fo. Contudo, considero a questdo dos
sentimentos sublimados o ponto crucial no seu trabalho, a caracteristica que se torna mais
flagrante nos espetaculos, pois mesmo quando se realiza uma cena escatoldgica ou grotesca,
dali emanam poesia e leveza.

Com relacédo aos procedimentos, relatarei alguns pontos do treinamento, com vistas ao
entendimento da aplicagdo destes conceitos e técnicas na pratica. Retomo, pois, 0 momento de

iniciacdo ja anteriormente detalhado, com fins de rememora-lo.

O processo de iniciacdo ao palhaco, proposto por Brondani, é constituido basicamente
por um treinamento energético e técnico. O treinamento energético fundamenta-se na
disponibilizacdo do corpo para 0 jogo pela exaustdo fisica, a danca dos ventos e a danca
pessoal. Tais elementos visam transpor barreiras fisicas e mentais do ator, com o fim de
disponibilizar seu corpo para o jogo do palhaco em um estado alterado de energia. A parte

mais técnica do trabalho € constituida pela realizacdo de jogos dramaéticos e teatrais para a
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manutencdo e estabilizacdo do estado e descoberta da légica de seu clown. A técnica é
também usada para adquirir instrumentos que facilitam o jogo e a improvisacdo. As partes
técnicas e energeéticas da iniciagdo ndo estdo necessariamente apartadas entre si ao longo do
treinamento, ao contrério, elas estdo imbricadas na realizacdo de atividades que podem

envolver a ambas.

No periodo de treinamento para a descoberta do seu palhaco, na etapa de exaustdo
fisica e também de jogos dramaéticos e teatrais, Burnier propde a realizacdo de algumas agdes
fisicas, que sdo também utilizadas por Brondani em sua iniciacdo, sdo a¢fes basicas como
formas de andar, correr, saltar, movimento das articulagdes, impulsos em diversas partes do
corpo. Todos esses movimentos sdo realizados com variagdo de ritmo (de lento a rapido) ou

de nivel (baixo, médio e alto).

Brondani faz uso também de estimulos a imaginacdo, conduzindo os atores por
situacBGes que os levam a experimentar as referidas acoes, além de diferentes sentimentos e
sensacdes. Entdo, muitas vezes, nos momentos das instrucdes, ela nos conduzia por locais
imaginarios, situacdes a que se devia reagir de forma que cada clown fosse encontrando sua

maneira prépria de fazé-lo.

Dentro deste processo seguido por Brondani, a utilizacdo da musica é um elemento
fundamental, uma vez que todos os encontros eram conduzidos inteiramente por uma trilha,
que vinha desde o alongamento, passando pela exaustdo fisica, execucdo de ac¢bes e jogos. A
musica foi o instrumento utilizado por ela para conseguir manter o fluxo de energia necessario
ao intenso treinamento, determinando o ritmo dos exercicios. Talvez este seja um dos pontos
de diferenciagéo entre a proposta de Brondani e o treinamento do Lume, pois na pesquisa de
Burnier consta a referéncia a utilizacdo da musica, porém, em momentos especificos e

isolados. Por sua vez, Brondani usa a musica como estimulo e guia de seu trabalho.

Apo6s o periodo de iniciacdo e experimentacdo com seu clown, quando se parte para o
processo criativo de um espetaculo teatral utilizando esta linguagem, o método de acdes
fisicas € uma técnica que ajuda a criar, registrar e codificar acdes que compdem a cena. Neste
caso, as acOes se justificam por uma ordem ldgica entre si, através de acdo e reacdo, sem a

necessidade de uma I6gica emocional.
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2.2.2 Acoes fisicas na montagem do espetéaculo Joguete

Para fazer a montagem de Joguete (2003), Brondani realizou a anélise ativa do texto
Fim de Partida de Samuel Beckett, extraindo dai as situacdes e 0s objetivos de cada cena, o
objetivo geral da peca ou superobjetivo, as circunstancias dadas e as acdes. Com este material,
estruturou-se um roteiro baseado no original, buscando manter o tema e a ideia principal da
peca, contudo, direcionados para um espetaculo de clown. O texto em si ndo foi utilizado na
cena, uma vez que sua narrativa foi adaptada para um espetaculo mudo. A preparacdo para
este espetaculo aconteceu em um periodo de cerca de quatro meses, onde exploramos 0s

nossos clowns, suas ldgicas e estados. Sobre o processo, Brondani afirma:

JOGUETE foi concebido, primeiramente, no plano imaginario, com nossos
olhos voltados para o trabalho do ator, queriamos chegar num alto grau de
codificacéo corporal, com a precisdo e o controle do corpo de um mimo, mas
também com sua poesia e sutileza (BRONDANI, 2006, p. 185).

As cenas, em seguida, foram construidas através de improvisacdo, direcionada pela
diretora para cumprir os objetivos obtidos em sua andlise da peca. A partir dessas
improvisacgoes, eram criadas partituras de agdes, que eram codificadas e forjaram a construgéo
do espetaculo. Cada partitura, por sua vez, foi ensaiada exaustivamente a fim de atingir um
grau de precisdo das acdes, que gerasse um entendimento do que se pretendia nas cenas,
apesar da auséncia de um texto. E em muitos depoimentos do publico, principalmente,
daqueles que conhecem a obra de Beckett, ouvimos relatos de como conseguiam compreender

toda a histdria através do encadeamento das acdes.

Para tanto, ela utilizou a acdo (o verbo) de cada personagem analisado, mantendo seu

sentido, criando uma espécie de metafora clownesca da peca de Samuel Beckett. Assim:

A partir das analises das cenas, pegamos os verbos de a¢do encontrados dos
personagens e fazemos uma busca de jogos que possuem acdo/atividade
similar — e temos, assim, a unido com o método de Viola Spolin — de forma
que o proprio jogo e a acdo de jogar dos clowns irdo sugerir a metéfora para
0 espetaculo (BRONDANI, 2006, p.74).
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A fisicalizacdo das acBes encontradas na analise ativa, portanto, foi realizada pelo
método de improvisacdo de Viola Spolin. Assim, apresento a seguir um exemplo de como

isso é feita na descricdo da propria diretora, Joice Aglae Brondani:

Exemplo:

Jogo: “Cabo de Guerra”

Obijetivo: Criar situacdo de combate e luta corporal.

Atores e seus respectivos clowns: Diana Ramos — Bonna Bonacha e Jacyan
Castilho —Matilde.

Apdbs o aquecimento individual e a danca dos clowns, o “Monsieur” introduz
0 jogo “Cabo de guerra”, o qual foi utilizado para fazer um aquecimento
ativo dos atores, com a intencdo de trabalharem a situacdo de combate,
sendo que, durante o jogo, cle faz interferéncias através da “instrugao”, para
gue os clowns construam a situacdo. A instrucdo pode ser dada para o grupo,
ou separadamente “ao pé do ouvido”, criando as relagdes e tensdes
necessarias para a situacdo da cena. Os clowns estdo dangando, na propria
danga, introduzimos a corda, com a qual eles passam a dancgar. Vamos
estabelecendo a relagdo de combate:

Monsieur: VVocés passam a apresentar, neste momento, a danca da corda.
Uma danca folclérica que mostra a bravura dos combatentes, a resisténcia
dos povos contra 0 colonizador. De um lado temos a danca do oprimido,
resistente (tocando em Matilde) e do outro a danca do opressor, tirano
(tocando Bonna Bonacha).

Depois de um tempo de danca.

Monsieur: A danca se torna o préprio combate, a terrivel luta entre dois
lideres de povos diferentes que se enfrentam. O ganhador tem o direito de
escravizar o povo perdedor.

Depois de um tempo de jogo.

Monsieur: Estas lutas se prolongam, muitas vezes, durante todo o dia. Vocés
estdo lutando durante muito tempo e se sentem cansados.

Monsieur - Instrucdo para Bonna Bonacha: Vocé se senta, mas ndo desiste
da luta. Monsieur - Instrucdo para Matilde, que esta no outro lado da corda:
Vocés estdo lutando a [sic] tanto tempo que vocé sente muita fome e esta
ficando sem forgas. (tempo) L& longe passa uma carrocinha de cachorro-
guente e hoje é dia de promocédo: vocé compra um e leva trés. (tempo) A
fome é tanta que vocé é hipnotizado pelo cheiro da comida.

Monsieur - Instru¢cdo para Bonna Bonacha: Vocé percebe que ele esta
distraido. E a sua chance de vencer! Puxa! Puxa!

Monsieur - Instrucdo para Matilde, que esta no outro lado da corda: A sua
vontade maior € de ir até a carrocinha, vocé quer comer, sente 0 cheiro... 0
cachorro-quente deve estar delicioso.

Monsieur - Instrucédo para Bonna Bonacha: Chegou a hora de vencer, de ter
um povo a sua disposicao. VVocé sera o rei. Voceé tera suditos. Vai puxando
até que ele tenha vindo para o seu lado. Traga ele até vocé e mostre que vocé
é o rei, que voceé é o vencedor.

Monsieur - Instrucdo para Matilde, que j& esta diante de Bonna: Vocé foi
derrotado. Nem conseguiu vencer, nem conseguiu comer... e a carrocinha de
cachorro-quente vai embora...vocé ficou sem nada...

Este jogo resultou numa cena que, apés ter passado pelo processo
decodificacdo e re-codificacdo, ganhou novo contexto e integrou-se a
histéria contada no espetaculo (2006, p. 75).
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Neste exemplo, observa-se como foi feita a adaptacdo dos objetivos da cena através do
jogo. O jogo infantil serve como mote para estabelecer as tensdes em cena, gerando acgdes,
proprias ao jogo, que vao se “encaixando” nos objetivos da cena pela conducéo da diretora.

Em um momento posterior, apos a criacdo da cena, as a¢des destas eram codificadas:

Codificar uma acdo significa desenha-la no tempo e no espago. A alteracéo
de um detalhe pode refletir nos seu sentido e significado, ndo sendo mais,
portanto, a mesma acdo. O fato de as acbes se configurarem em trés
dimensdes, de o corpo transformar-se em uma espécie de “estdtua movel”,
como dizia Decroux, permite ao ator e ao diretor atuarem como escultores
que vao modelar, aperfeicoar, acrescentar ou amputar partes do corpo-acao
(BURNIER, 2001, p. 170).

Em Joguete, a codificacdo das cenas constituia-se da numeracédo das a¢gdes encontradas
na improvisagdo, que podiam ser reproduzidas em diferentes sequéncias e ritmos. Em seguida,
elas eram repetidas varias vezes, até 0 momento em que nos apropridvamos delas, gerando
uma partitura de agbes. Num momento posterior, essa partitura passa pelo que Brondani
chama de recodificacdo, que consiste em uma modelagem para uso na cena, onde se constroi
0 movimento de passagem de uma agdo para outra, de modo que a sequéncia seja realizada

com 0 maximo de precisdo em cada movimento e de um movimento para outro.

No caso do clown, as a¢cdes ndo tém uma justificativa psicoldgica em relagéo ao texto,
elas seguem a ldgica do proprio clown, que reage ao que lIhe acontece. Ndo ha aqui um
aprofundamento emocional que guie a linha de aces. O palhaco é, antes de tudo, um ser
superficial, suas emocdes estdo em seu corpo e mudam facilmente conforme o estimulo que
Ihe é oferecido. Brondani afirma que “Para revelar essa experiéncia ao espectador, o ator do
oficio de clown traz em seu corpo o registro e a memoria de suas emocoes, tudo é expresso e
compreendido através de sua ldgica fisico-corpérea” (2006, p.28). Ou ainda, “Agora, se
compreendemos as emogBes como acgOes e reacdes que sao impressas na musculatura, entdo
todas as emogdes sao “acdes fisicas” e, neste ponto, encontramos a ligagdo com o método das
a¢des fisicas de Stanislavski” (2006, p.54).

Ao usar um método que se apoia na realizacdo de ac¢Ges para o treinamento do clown,
Burnier reforca sua prépria natureza, onde a comunicacgdo se da, principalmente, através de

imagens, de seu corpo, seu figurino e cabelo, sua aparéncia exagerada. Esta €, inclusive, uma
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premissa do cémico, 0 jogo de oposi¢cOes que se estabelece no corpo, 0 exagero e as emocgoes
superficializadas.

Sob a abordagem desta pesquisa, 0 ator do oficio de palhago tem seu corpo como
principal meio expressivo. O corpo desenha no espaco, atraves das agdes, a poesia do palhaco,
suas emocdes, pensamentos e memorias. A iniciacdo, por sua vez, visa tornar este corpo mais
sensivel, ampliando sua capacidade de afetar-se diante do mundo, a partir da descoberta de
um estado energético que possibilita esta ampliacdo. No proximo capitulo, analisarei 0s
elementos decorrentes do treinamento do palhaco que transcendem a sua presenca fisica,
refletindo sobre os mecanismos que envolvem e afetam a sua maneira singular de se

relacionar com o outro.
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3. O PALHAGCO E SEUS ESTADOS: O JOGO, A LOGICA E OS AFETOS

“Nédo ¢é pelas armas, entretanto, que se pacificam os animos,
mas pelo amor e pela generosidade.”

Spinoza (2013, p. 206)

Nesta secdo, serdo feitas investigacdes sobre a descoberta do estado de clown, o que
seria esse estado e como encontra-lo. A partir disto, argumentar-se-4 sobre questdes

pertinentes a este estado: 0 jogo e a improvisacgdo; a l6gica pessoal e os afetos.

Ha palavras que se repetem quando se fala do palhaco: risco, riso, fracasso, ridiculo,
estado, jogo, improviso, ingenuidade, afeto, l6gica, estado, prazer etc. Sdo palavras-chave que
delimitam um universo e nos apontam caminhos para um entendimento desta arte. O palhacgo
é um tipo conhecido do circo, do teatro, das ruas, do cinema, que pode se apresentar sob
distintos aspectos do ponto de vista visual e da sua linha de trabalho, mas estd, quase
invariavelmente, identificado como o individuo que erra, se atrapalha, que provoca riso ou
comocdo. Apesar da universalidade pela qual é identificado este tipo, h& diferencas tanto
decorrentes do meio em que ele esta se expressando, quanto da estética e da poética de sua

atuacéo.

A atuacdo como palhaco prevé um encontro com o sensivel, com a ingenuidade mas,
antes de tudo, presume uma técnica que a fundamenta e torna possivel a sua repeticdo. No
processo de iniciacdo do clown, na linha de trabalho adotada pelo Lume e por artistas por ele
influenciados, o ator tem um encontro com o ridiculo, o grotesco, o erro, dentre outras
situacdes instigadoras, que o tiram de uma posi¢do de conforto. Cada uma destas situacoes
pode provocar reacdes fisicas no ator: musculos que se contraem, posturas diferenciadas,
alteracdes da expressao do rosto. Uma seérie incontavel de reacGes toma lugar em seu corpo.
Contudo, ha diferentes maneiras de acesso ao palhaco, como o caso do ator Luiz Carlos
Vasconcelos (palhaco Xuxu) que declarou em entrevista® que a descoberta do seu palhaco
ocorreu por uma decisdo sua de ter essa vivéncia. Assim, criou um figurino e passou a
experimentar na sua comunidade, nas ruas, descobrindo como se portar, como reagir, sem

qualquer a priori de um curso ou oficina. A formacao do palhaco de circo também prescinde

*®0 encontro com o ator Luiz Carlos Vasconcelos aconteceu no 2° Ri Catarina — Festival Internacional de
Palhacos, realizado entre os dias 07 e 10 de novembro de 2012, na cidade de Florianépolis- SC. Nesta ocasido,
participei do workshop com ele e realizei uma entrevista no dia 09/11/2012.
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de um treinamento, ele vé os palhacos antigos, aprende vendo; um dia, ele tem que fazer

também, entdo, vai e faz.

Em qualquer tipo de formagdo, seja através do treinamento, da rua ou do picadeiro, a
experiéncia serd determinante para estabelecer uma memoria corporal do ser/estar palhago.
Em seu corpo, o ator registra sensagdes, formas de agir resultantes do contato com o outro,

com sua indumentaria, com o vestir da mascara (o nariz vermelho).

O palhago habita o corpo do ator e o torna seu principal meio de contato com o
mundo. A experiéncia de ser/estar palhaco esta impregnada no corpo do ator, modificando a
forma como ele sente e como se relaciona com o outro. O conjunto de tais experiéncias e
sensacOes, que conectam o sentir e o relacionar-se, caracteriza uma possivel individualidade
deste palhaco, que podemos chamar de estado. Mas o que é, efetivamente, um estado de
palhaco? Quais 0s meios para acessa-lo? Que implicacdes decorrem desta atuacdo baseada em
um estado e ndo em uma interpretacdo? Questdes sobre a definicdo de estado de palhago e

sobre maneiras de acessa-lo sdo objetos de estudo desta secao.

Da mesma maneira, conceitos correlatos ao de estado serdo também analisados em
busca de aprofundar o entendimento sobre a relacdo corpo-energia-espaco na formacéo e
atuacdo como palhaco. Os conceitos a serem abordados sdo: 0 jogo e a improvisacgéo, a logica
pessoal, 0 vazio e a teoria dos afetos. A escolha destes elementos decorre da compreenséo de
que eles se completam e se retroalimentam, complementando a discussdo sobre o estado de

palhaco, além de torna-la mais ampla e profunda.

3.1 0 QUE E UM ESTADO?

Se tomarmos a definicdo de estado, segundo o dicionario virtual Priberam, tém-se as

seguintes opgdes para o verbete:

es-ta-do

(latim status, us, posicdo de pé, postura, posicdo, estado, situacdo, condicdo,
forma de governo, regime)

substantivo masculino

1. Modo atual de ser (de pessoa ou coisa).

2. Modo geral; conjunto de circunstancias em que se esta e se permanece.
CONDICAO, DISPOSICAO, POSICAO, SITUACAO
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"estado', in Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa, 2008-
2013, disponivel em: http://www.priberam.pt/dIpo/estado [consultado em
17-12-2013].

As definicGes revelam a ligacdo entre estado, modo, maneira de ser, permanéncia. Para

melhor andlise, € Gtil observar também as defini¢des do verbo estar:

es-tar

(latim sto, stare, estar de pé, estar imovel, ficar firme)
verbo intransitivo

1. Ser presente.

2. Achar-se, encontrar-se num dado momento.
3. Sentir-se.

4. Ter certo vestuario, ornamento ou acessorio.
6. Achar-se em certas condicdes.

12. Ter atingido um certo ponto ou lugar.

14. Ter atingido um certo grau ou qualidade.
32. O modo de ser, o estado.

“estar'', in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, 2008-
2013, disponivel em: http://www.priberam.pt/dlpo/estar [consultado em 17-
12-2013].

Das defini¢bes acima, inferem-se algumas que apontam ainda mais para um modo de
estar presente no mundo, uma qualidade de ser e sentir-se. Assim, estar implica
principalmente em: presenca (ser presente), forma (modo de ser ou estar) e permanéncia
(encontrar-se sob determinadas circunstancias). Convém esclarecer que as defini¢cdes adotadas
dentre as opgOes do verbete foram selecionadas em virtude de atenderem aos interesses desta
pesquisa e melhor representarem as suas afirmacoes.

Dessa forma, os trés termos — presenca, forma e permanéncia — trazem consigo a ideia
de momento, de mutabilidade. As substancias ou objetos, sob condicBes especificas, podem
mudar sua forma, textura, energia, etc. O estado de uma substéncia alterna-se sob diferentes
condigdes.

O estado é, na abordagem desta pesquisa, um complexo de qualidades que envolve a
energia que anima o corpo, a estrutura fisica e sua maneira de estar, se relacionar com o
mundo. Esta defini¢do serve como um passo inicial na construcdo de um pensamento analitico

a respeito do estado de clown.

O estado de clown é um conceito criado pelo encenador francés Jacques Lecoq

(BURNIER, 2006) para caracterizar esse momento em que o ator “esta” um palhaco, em que


http://www.priberam.pt/dlpo/estado
http://www.priberam.pt/dlpo/estar
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ele ndo é o proprio sujeito-ator, mas a0 mesmo tempo ndo € um personagem. O estado de

clown é um tema pouco abordado, dada a sua aparente impalpabilidade.

Com relacdo ao corpo do clown, o ator encontra, sob certas condigdes advindas de
diferentes meios de aprendizado e vivéncia, o seu estado. Estas condi¢des referem-se tanto as
descobertas e sensagcOes percebidas nos processos de formacdo quanto as experiéncias de

atuacdo que se acumulam em seu corpo, registradas na musculatura e na imaginacao.

Segundo Puccetti, no processo de iniciacdo experimenta-se o estado de
clown, que é um estado primeiro, da vivéncia de estar de frente para o
publico, deixando-se ver, expondo-se. Isso é uma vivéncia. A vivéncia de
ndo fazer, de deixar que as coisas que se fard surjam deste ndo fazer, serem
consequéncia desse “vazio”. Tal vivéncia ndo ¢ suficiente para vocé ser
clown. Depois é necessario aprender muitas coisas, treinar o corpo, a mente,
os olhos, para ver as coisas (KASPER, 2004, p. 334).

O ator Ricardo Puccetti, um dos integrantes fundadores do Lume, traz a importancia
da vivéncia no processo de iniciacdo para que se experimente o estado de clown, ao mesmo
tempo em que ratifica a necessidade de outros aprendizados. Depreende-se de sua fala trés
pontos principais: a presencga, o vazio e a necessidade de um aprofundamento da técnica. A
presenca constitui-se na qualidade de estar em contato, de relacionar-se com a plateia; o vazio
€ uma predisposicdo, uma abertura para se relacionar, reagindo aos estimulos que se
apresentam; e a técnica seria o aprendizado constante. Parte deste discurso de Puccetti revela
a visdo do treinamento proposto pelo Lume. Esta visdo supde que o ator deve ter uma préatica
contumaz de treinamento de suas técnicas.

Conforme supracitado, o aprofundamento da experiéncia do estado ndo decorre apenas
do treinamento em sala, mas de toda a experimentacdo deste ator no oficio do palhaco,
notadamente, nos momentos de sua atuagdo, quando ele se coloca diante da plateia.

Seguindo uma linha semelhante ao pensamento de Puccetti, Joice Aglae Brondani
(2006) compreende o estado de clown como uma experiéncia em que 0 sujeito se aproxima de
sua “esséncia humana”, disponibilizando-se para expor sua estupidez, seus aspectos ridiculos
e grotescos. Esse contato do individuo com sua esséncia, com sua verdade, desperta-lhe o seu
eu primitivo. A linha de trabalho adotada pela diretora, pois, esta impregnada de referéncias a
ancestralidade, ao afirmar que “também ¢é um estado que aflora do uso da méscara e que tem
ligacdo com cultos sagrados, rituais religiosos ¢ profanos” (BRONDANI, 2006, p. 27). O
porte da mascara € sustentado por energias produzidas no baixo ventre, regido que faz a

conexdo do individuo com a terra e com 0s ritos ancestrais.
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A mascara do palhaco € seu nariz vermelho, identificado como a menor méscara do
mundo. O uso de mascaras é conhecido, principalmente, em rituais religiosos, desde épocas
muito antigas em culturas e lugares distintos. Seu porte esta relacionado a alteragdes
psicofisicas. Assim, Brondani faz a conexdo entre o uso da mascara nos rituais com o uso da
maéscara pelo palhaco.

Na metodologia de treinamento adotada por Brondani, a regido do koshi®* é estimulada
para produzir a energia que irradia pelo corpo a partir da coluna vertebral. A coluna irradia a
energia, pois é ali onde nascem as acBes fisicas®*. Ela é extremamente requisitada para
intensificar o fluxo de energia que transita, fazendo a ligacdo entre o que esta dentro e fora do
corpo. De acordo com Brondani: “A exaustdo do corpo e 0 abandono do racional fazem com
gue o ator encontre um novo estado, que une o fisico e o mental e é porta aberta para a
descoberta do estado de clown” (BRONDANI, 2006, p. 89). Sob esse ponto de vista, ha uma
alteracdo energética resultante do desbloqueio psicofisico realizado na iniciacdo. Ao passo em
que o uso da mascara conduz a uma diferenciacdo no olhar perante 0 mundo que se traduz
também em alteracGes da postura e da energia do sujeito. Na conducdo de Brondani, a
maéscara ¢ uma forma de acionar o estado de clown.

A colocacdo da mascara esta atrelada ao ritual — fazendo novamente a ponte com 0s
ritos ancestrais. Brondani afirma que “Numa visdo mais ritualistica, a méscara pode ser vista
como uma espécie de ‘portal’ para outra visdo de mundo; ela seria o elo que permite a
‘cheganca’ do elemento a mais, vindo de uma outra esfera da vida corrente” (2010, p.75). A
mascara é um objeto transformador, e sua colocacao, na visdo da pesquisadora, engendra um
“travestimento” do corpo, que se diferencia do corpo cotidiano, energeética e fisicamente, para

porté-la.

O uso da mascara transcende o objeto em si, o nariz vermelho. A mascara se
concretiza no corpo do ator e todo esse corpo é parte constituinte dela. Nao por acaso, muitos
palhacos prescindem do uso do objeto, sem, no entanto, perderem a condi¢do e esséncia de ser

um palhaco. Por exemplo, os palhagcos do cinema como Charles Chaplin, Buster Keaton,

#1 O koshi é uma palavra japonesa que designa o quadril. Sua utilizacao, neste caso, esta relacionada ao conceito
de energia originado nas técnicas de teatro orientais de corpo extracotidiano, como Kabuki e N6, segundo a
definicdo de Eugenio Barba (2012). Assim, o quadril é a regido onde se produz a energia.

2.0 ator Yoshi Oida (2007, p. 69), em seu livro “O ator invisivel”, traz uma interessante observagdo sobre a
relacdo entre movimentos repetitivos da coluna e a conexdo entre mente e corpo. Segundo ele, algumas tradi¢Ges
espirituais usam movimentos repetitivos para libertar a mente. Os movimentos repetitivos sdo uma espécie de
conexdo com nossa energia interna, alimentando-a e nos tornando mais sensiveis. (Ndo deixa de ser oportuno
lembrar que movimentos politicos ditatoriais como o fascismo utilizam-se de posturas fisicas rigidas que, em
oposi¢do, inflexibilizam o pensamento).



61

Irmdos Marx e outros sdo considerados como tais pelas caracteristicas de suas atuacgdes,
embora ndo tenham usado narizes vermelhos nos filmes.

Nos ensaios e espetaculos da Cia Buffa de Teatro, a colocacdo da mascara era o
momento em que o estado de clown era “acionado” no corpo, ativando memorias musculares
e imaginativas que repercutiam em uma atitude particular de vivenciar o mundo.

Essa atitude particular pode ser entendida como sendo proveniente de um estado
alterado de consciéncia; € um estado de consciéncia dilatada, diferentemente configurada. O
pesquisador Gilberto Icle (2010), sustentado por Jacques Copeau, também corrobora o uso da

mascara como um agente de acesso as origens ritualisticas do teatro:

A mascara, para Copeau, era uma volta as origens, ao ator xama, ao sentido
primitivo do teatro. Ele a compreendia ndo apenas como um suporte de
expressdo, mas como um instrumento poderoso de conexao com 0 universo
interior do ator (ICLE, 2010, p.9).

Icle traz ainda outra contribuicdo interessante para o0 aprofundamento e
desenvolvimento do pensamento a respeito do estado de clown: a nocéo de sujeito cotidiano e
sujeito extracotidiano. O pesquisador utiliza principios provenientes da Antropologia Teatral
de Eugenio Barba® como corpo cotidiano e extracotidiano, e a dilatacdo do corpo/mente,
como premissas para falar de reconfiguragdo da consciéncia na elaboragdo e representacdo
das acGes do ator diante da plateia. A opcdo por adotar a tese de Gilberto Icle em detrimento
de Barba acontece porque a primeira se mostra mais pertinente a esta pesquisa, visto que o
sujeito base de seu estudo é o clown (um universo formado por alunos de suas oficinas de
clown e clowns profissionais por ele entrevistados). Dessa forma, compreendo que as relacGes
e conexdes realizadas por Icle se tornam mais adequadas a construcdo do pensamento
desenvolvido neste estudo.

Para Icle, o sujeito extracotidiano é aquele individuo que estd envolvido em
manifestagdes que exijam ou que resultem em comportamentos espetaculares, atividades
realizadas para serem vistas por um outro, por uma plateia. No teatro, o ator € um desses
sujeitos. Ele parte do sujeito para pensar sobre uma consciéncia extracotidiana.

O sujeito extracotidiano se diferencia do sujeito cotidiano, na visao de Icle, a partir de
um processo de decupagem e apropriacdo de acdes. Icle propde uma continuidade funcional,

% A Antropologia Teatral é o estudo do comportamento cénico pré-expressivo que Se encontra na base dos
diferentes géneros, estilos e papéis e das tradi¢cdes pessoais e coletivas. Por isso, lendo a palavra “ator”, se devera
entender “ator e bailarino”; seja mulher ou homem. E, ao ler, “teatro”, se devera entender “teatro e danga”.
(BARBA, 2012, p.22). No tratado de Antropologia Teatral, Barba exp®e caracteristicas identificadas no trabalho
do ator em diferentes culturas, buscando detectar principios em comum.
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em detrimento da ruptura estrutural. Assim, a realizacdo de agdes cotidianas, como andar,
correr, possuem a mesma a funcao nos dois casos, mas sofrem um processo de diferenciacédo
conforme sd@o repetidas e codificadas pelo sujeito extracotidiano. A acdo repetida se

transforma e transforma o sujeito; por sua vez, a repeticdo nunca sera exatamente igual.

Seria, entdo, o trabalho do ator um desenvolvimento dependente de
estruturas e capacidades ja constituidas pelo sujeito cotidiano que, embora
em continuidade funcional, ou seja, funcionando da mesma maneira como 0
cotidiano, rompem o0s modos de agir e pensar, para constituir modos
singulares de presenca, de consciéncia e de apropriacdo de si mesmo (ICLE,
2010, p.29).

Gilberto Icle afirma que, quanto maior a capacidade do ator de diferenciar o
comportamento cotidiano do extracotidiano, “maior serd sua habilidade de traduzir seu
proprio eu, de expor sua propria identidade no seu comportamento extracotidiano” (2010, p.
28). Essa apropriacdo de si corresponde ao processo de autodescoberta que se da no trabalho
com o clown e que se complementa na relagdo com o outro. Além disso, o pesquisador
conduz ainda para outras pistas que podem auxiliar na compreensdo do conceito de estado.

O sujeito extracotidiano é alguém presente. Sua presenca se materializa na dilatacdo
do corpo por uma intencionalidade de envolver o espectador, de atrair sua atengcdo. A
dilatacdo, entretanto, ndo se restringe ao corpo: a mente também se altera, dilatando-se.
Segundo Icle, é a dilatacdo da mente a responsavel por inversdes da 16gica e “a capacidade de
fazer saltos com o pensamento” (2010, p. 33). Este momento em que o ator consegue
comportar-se de forma extracotidiana, com mente e corpo dilatados, é que se configura como
uma ruptura da estrutura do comportamento da vida ordinaria, construindo formas de agir
diferenciadas.

Icle explica que a dilatacdo e a presenca estdo atreladas a consciéncia do sujeito. Ha,
por tras da atuacdo do sujeito extracotidiano, a inten¢do consciente e voluntaria do contato
com o observador, canalizando sua atencdo para esse momento e permitindo a expansdo da
atencdo. A relacdo entre o sujeito extracotidiano e o publico é mutante, segue o fluxo
energético da presenga de ambos. E, por isso, o pesquisador fala de “estados”, 0 que equivale
dizer que este sujeito passa por diferentes estados. Ele usa a experiéncia do clown como

exemplo para abordar este aspecto:

O clown exemplifica a existéncia desses estados no trabalho do ator. Isso
pode ser explicado de duas formas. Na primeira poderiamos compreender
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que esses estados se caracterizam por microagfes que, embora ndo sendo
perceptiveis ao observador, existem no corpo do ator, ocasionando um fluxo
de energia que altera a presenca cotidiana e resulta numa alteracdo da
percep¢do que o observador tem do ator. Uma segunda explicacdo poderia
ser entendida como o resultado da agdo. Neste caso, um conjunto de agdes
fisicas provocaria como resultado o acionamento de determinadas energias
corpoOreo-vocais, que configurariam, entdo, a percepcdo de um estado
alterado no corpo do ator (ICLE, 2010, p.17).

Neste fragmento, Icle faz uma conexao entre os estados e a acdo realizada pelo ator.
Nas duas possibilidades de explicacdo para sua existéncia, ele atribui a acdo o papel de alterar
a presenca cotidiana do ator; sendo que, na primeira alternativa, ele fala de microacGes
interiores, enquanto na segunda, refere-se as acOes fisicas exteriores. Em ambos o0s casos, a
acao esta sendo o combustivel de alteracdo da presenca; mesmo quando ela é interna, causa
alteracdo energetica no individuo, movendo seus circuitos internos e, por fim, fazendo-o vivo
aos olhos da plateia.

Icle trata do processo de tomada de consciéncia a partir da apropriacdo das acoes,
fundamentado pelo psicologo suigo Jean Piaget*. A tomada de consciéncia implica em uma
reconstrucdo e ndo tem apenas o sentido de iluminacdo, compreensao de algo que existia a
priori, mas de um conhecimento mais complexo e ndo estatico. Assim, ele afirma: “trata-se de
uma espécie de apropriacdo de si ou das agdes proprias numa dimensdo que faz a experiéncia
se constituir de forma tdo profunda, capaz de construir conhecimento e, por isso, mudar as
estruturas do sujeito” (ICLE, 2010, p. 37).

Para melhor esclarecer essa questdo da tomada de consciéncia, Icle relata o processo
de aprendizagem dos alunos, dividindo-o em trés fases. Inicialmente, com pouca experiéncia,
0 ator ndo tem nocdo das acdes fisicas que possuem éxito diante da plateia. Eventualmente,
uma improvisag¢ao pode causar o riso, “funcionar” para aqueles que a observam. Entretanto,
esse ator ainda ndo consegue repetir a acdo da mesma maneira com 0s mesmos resultados,
pois ndo tem consciéncia dos mecanismos que a fizeram funcionar; num segundo momento, o
ator entende o éxito, mas ndo sabe explica-lo; e, no terceiro momento, tem éxito e domina o
mecanismo de forma que possa repeti-lo sempre que desejar.

Essa compreensao dos mecanismos, essa consciéncia ndo se esgota num entendimento

racional das acdes, ndo é apenas uma conceituacdo. Ela prevé uma apropriacdo dessas acdes

3 Jean Piaget considera que a construcdo do conhecimento se da através da aco, pois é pela agdo que o sujeito
se diferencia dos objetos, que toma consciéncia de si. Piaget denominou este mecanismo de “tomada de
consciéncia de a¢les de éxito precoce” (ICLE, 2010, p.37), no qual o individuo toma consciéncia de uma agéo
quando a domina do ponto de vista da motricidade.
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através da conexdo indissoltvel entre corpo e mente, coordenando a agdo do corpo com a
acao do pensamento. Apropriar-se das acdes significa trazé-las para seu universo, atribuindo-
Ihe uma significacdo pessoal.

No processo de apropriacdo, o ator coordena as agdes para que estas possuam um
sentido. Uma forma de coordena-las seria através dos “estados lidicos se sobrepondo a agdo”
(ICLE, 2010, p. 38). Atribuir ludicidade & acdo implica em permeé-la de prazer e estado de
brincadeira. E facil observar quando um ator atinge este estado nos treinamentos de clown®.

A tese de Icle conduz, a partir dos conceitos de consciéncia extracotidiana e de
apropriacéo de agOes, a um paralelo entre o ator e o xamé&. O sujeito extracotidiano passa por
uma experiéncia de alteracdo da consciéncia que leva a um transbordamento da agéo e do
pensamento convencional, encaminhando-se para o éxtase. Como no xamanismo, “as técnicas
de éxtase suspendem a vontade cotidiana e, nessa suspensdo, a consciéncia € mais integral e
alheia ao pensamento linear do cotidiano” (ICLE, 2010, p. 73). As experiéncias extaticas, no
Xamanismo, sdo realizadas com base em técnicas apuradas e em uma doutrina, ao contrario do
gque o senso comum diz. Assim, esse éxtase ndo pressupde 0 caos ou a desorganizacdo

também com relacdo ao trabalho do ator, mas uma maneira de ascensdo consciente.

O que é preciso sublinhar é que as técnicas de éxtase, como uma alteracéo de
consciéncia, duplicam esse apercebimento construtivo de si e dos outros,
desdobrando a consciéncia cotidiana em direcdo ao prazer de realizar essa
viagem, a constituicdo de sentido das agBes apresentadas e & manutencao e
dinamizag&o da relagdo com a plateia (ICLE, 2010, p. 74).

O corpo extracotidiano ndo se limita a execucdo de acles codificadas; ele precisa
transcender. Este corpo transcende seu carater pessoal por se colocar em relacdo ao outro. O
ator se faz presente, ativa seus circuitos para estabelecer essa relacdo, “ativando” sua
consciéncia extracotidiana para este momento de contato. Ndo se trata de um ente espiritual
que toma o corpo do ator e o conduz, transformando-o em seu cavalo®®. Esse estado ¢ forjado

pelo ator a partir de sua experiéncia (memdria), e técnica.

* Durante a oficina realizada como tirocinio desta pesquisa (tirocinio docente realizado nas duas primeiras
semanas do semestre 2013.1 com a turma do Mddulo IV de Interpretacdo da Escola de Teatro da UFBA), muitas
atividades foram realizadas com o auxilio de mulsica. Dentre os atores, com diferentes graus de
comprometimento e experiéncia pessoal, era possivel perceber aqueles que conseguiam ultrapassar a mera
execucdo da agdo, do movimento, pois sua energia transbordava, havia prazer no que faziam. Ao passo que, para
aqueles que ainda ndo conseguiam desconectar-se do “tenho que fazer determinada agdo”, ficava claro apenas o
cansago em repeti-la; o que ndo causava, pois, COMogao ou riso.

% Médiuns que incorporam os Orixas no Candomblé e na Umbanda.
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A pesquisadora Felicia de Castro, em seu depoimento na mesa-redonda Estado de
Clown: exaustdo ou brincadeira, abordou pontos que dialogam com algumas ideias de

Gilberto Icle e aprofundam a relacdo entre memoria e estado. Abaixo, uma parte de seu relato:

Primeiro de tudo, [O estado] est4 ligado & memoria, a construgdo de uma
memoria e a construcdo de uma chave de acesso a essa memdaria; e depois da
construcdo da memoria, esta ligado aos estados alterados da consciéncia.
Entdo assim, normalmente no dia a dia, a gente tem a consciéncia normal do
cotidiano, com algumas eventuais alteracfes quando a gente toma um susto
muito grande, quando a gente tem uma onda de prazer muito grande. Mas 0
artista cénico, de modo geral, ndo apenas o palhaco, lida com algum grau de
alteracdo da consciéncia. Essa é uma capacidade do ser humano: multiplas
possibilidades de configuragdo. Essa outra configuragdo, diferente da
cotidiana, instala um novo olhar e modos diferentes de perceber e sentir e de
agir, porque do sentir vem o agir. Entdo, essa memdria criada vem dessas
multiplas configuragdes da consciéncia que a gente acessa. Entdo, depois de
acessada algumas vezes, o desafio é voltar a essa memoria, é instala-la
novamente. Inclusive, quando a gente vai colocar o palhagco no palco, na rua
[...]. Entdo, significa sair do racional, dessa configuracdo mais cotidiana da
consciéncia, para alcangar o absurdo do palhaco (informacéo verbal).

Felicia de Castro aponta uma conexdo entre os estados alterados de consciéncia e a
memoria, onde esta desempenha um importante papel na retomada de estados anteriormente
experienciados. A memdria faz uma ponte entre 0s processos de elaboracdo e criacdo e a
execucdo da atuacdo em frente ao observador. Ela acredita que essa memoria pode ser ativada
“através da memdria de pontos musculares e de caminhos internos do corpo, que combinados
vao abrindo esse acesso para uma outra consciéncia”( informacédo verbal). Com base nessa
premissa, & possivel refletir que a memdria construida no corpo permitiria acesso para
diferentes configuracfes da consciéncia, onde o ator sairia do seu estado cotidiano, como

outro ser, mas, a0 mesmo tempo, sendo uma expressao complexa de si mesmo.

O diretor teatral Jodo Lima possui uma visao propria do palhaco que apresenta pontos
de paridade tanto com o tipo criado pelo Lume, principal divulgador de um estilo descendente
de influéncias europeias, quanto do palhaco dos circos tradicionais, figura bastante singular
no Brasil. Com base em sua experiéncia como ator e diretor de atores palhacos, Lima
sistematizou uma proposicdo que entende o estado de clown de uma forma que encontra
semelhancas com a abordagem de Eugenio Barba e de Gilberto Icle a respeito do sujeito
extracotidiano. Lima afirma que o estado de clown é uma composicédo de trés elementos. Sdo

eles:
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e Estado afetivo — “¢é aquele em que o sujeito se encontra presente, no aqui e
agora, sensivel, atento e conectado psicoldgica, fisiologica e sensorialmente
com toda a gama de sensacdes que esta acontecendo interna e externamente ao
sujeito” (LIMA, 2013, p. 19). A afetividade do palhaco em cena demonstra sua
inteireza e vulnerabilidade, no sentido de que esta plenamente envolvido no
que faz, deixando-se afetar pelo ambiente. O estado afetivo é a caracteristica
que permite ao palhaco fazer a triangulagdo, comunicar-se com a plateia,
permite que esta influa, afete a acao.

e Dilatagdo psicofisica — aqui ele faz uma conexéo entre a dilatacdo fisica e o
estado interno que resultam na capacidade do palhaco reagir aos estimulos: “O
palhaco recebe o estimulo externo, sente e s6 depois reage” (LIMA, 2013, p.
23). Lima compara a dilatacdo psicofisica ao conceito de dilatacdo da Fisica,
no qual os corpos aumentam seu volume pelo aumento da temperatura, como o
palhaco, cujas reacdes sdo dilatadas em movimentos amplos e percepc¢édo
apurada. Com isso, é possivel fazer um paralelo com o conceito de Barba, 0
qual define a dilatacdo em termos de um corpo quente, também em um paralelo
com o fendmeno fisico. Ele afirma que “O corpo dilatado é acima de tudo um
corpo incandescente, no sentido cientifico do termo: as particulas que
compdem o comportamento cotidiano foram excitadas e produzem mais
energia [...]” (BARBA, 1995, p. 54).

e Ldgica genuina — € a logica particular que rege as a¢es de um palhaco, pois
“O palhago, quando estd no seu estado afetivo, fica com um olhar mais
agucado, des-automatizado. O que faz com que ele enxergue o mundo com
outros olhos, um olhar des-automatizado” (LIMA, 2013, p. 24). A ldgica
genuina é a ldgica pessoal de cada palhaco, a sua forma de agir e reagir. Aqui,
h& uma correspondéncia com o conceito de apropriacdo trazido por Icle, no
qual ele entende que quanto maior o grau de apropriacdo de suas ac¢des pelo
ator, maior serd a sua extracotidianidade e, portanto, mais contato ele terd com

0 seu interior, com uma atuacgao cada vez mais pessoal.

Jodo Lima sistematizou seu pensamento nesses elementos que, para ele, constituem o
ser palhago. Sob sua Otica, os trés elementos sdo necessarios ao desempenho de um “bom”
palhaco. Os elementos constituintes do estado definidos por Lima revelam a influéncia da

visdo do Lume em sua sistematizagdo teorica. No entanto, em sua préatica, a op¢do por um
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treinamento firmado no jogo e na brincadeira, em detrimento da exaustéo fisica, aponta para
um entendimento diferenciado neste aspecto.

Os elementos identificados por Lima sdo impressos no corpo através do prazer de
jogar. O éxtase do qual falava Icle acontece por diferentes vias. Aqui se segue 0 caminho do
brincar, onde o ator persegue uma energia que o afasta do cotidiano em direcdo a um estado
de ser crianga.

O ator pesquisador Demian Reis também atribui ao prazer um papel essencial na arte
do palhago e, por conseguinte, na sua nocao de estado. Segundo ele: “O estado de palhaco,
para mim, é a manifestacdo de um estado de trés coisas: extrema liberdade, sinceridade

extrema e prazer” (informacao verbal)*’.

A liberdade extrema sobre a qual Reis fala esta relacionada a possibilidade do palhaco
de ter “transito livre por lugares fisicos, morais ¢ afetivos” e poder se manifestar criticamente
sobre as coisas. Essa liberdade traz poder, e este é decorrente da espontaneidade do palhaco,
em sua visdo. A liberdade de critica e transito por entre os diversos espacos acompanha o
palhaco e seus ancestrais, como os bufdes de feira da ldade Média, os bobos da corte, dentre
outros. Quanto a sinceridade extrema, ela pode ser identificada como sendo um principio que
esta atrelado a logica descrita por Lima.

Essa sinceridade extrema é o combustivel capaz de projetar a sua légica,
ampliando a sua visibilidade aos olhos da plateia. A sinceridade parece ser o
principio que dilata a légica do palhaco para as pessoas. E um ser que
naturalmente trabalha a aceitacdo da sua diferenca e dos outros e essa
aceitagdo é que permite que ele negocie a sua logica de uma forma
extremamente sincera. Reconhecemos esta qualidade quando nos sentimos
diante de algo muito auténtico (informacéo verbal).

O terceiro elemento ¢ o prazer. “O prazer, uma alegria e animo muito grande para
conduzir a plateia ao riso” (informacéo verbal). O prazer talvez seja o elemento catalisador e
aglutinador do outros dois aspectos, sinceridade e liberdade. Reis entende o estado como uma
consequéncia dessas sensagoes e experiéncias do palhago, o que define como uma “uma coisa
que € derivativa, ele resulta de uma experiéncia anterior. E o lugar aonde a gente quer chegar.

E para chegar nesse lugar existem muitos caminhos”.

% Depoimento obtido na mesa-redonda Estado de clown: exaust&o ou brincadeira.
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Os caminhos sobre os quais fala o autor séo as técnicas que expandem o repertorio do
ator para sua atuacdo, como “mimica, acrobacia, trabalho de ator, improvisacdo, jogos
teatrais, tocar instrumento, malabarismo, técnicas circenses, reprises e entradas classicas da
palhacaria, técnicas corporais diversas, dancar, cantar, ver muitas obras de artes, ler”

(informagéo verbal).

H& um ponto dessa concepcdo de Reis do qual me permito discordar. O primeiro deles
é quanto a sinceridade e a liberdade como aspectos que antecedem o estar-palhaco. Sob meu
ponto de vista, essas duas qualidades s6 existem na atuacdo quando o ator se mostra presente,
aberto, em estado de prontiddo. A sinceridade faz parte do processo de apropriagdo das acoes,
tomando Icle como base, em que o ator cada vez mais entra em contato com sua identidade,
construindo uma ldgica particular de estar no mundo. A ideia de sinceridade confunde-se
ainda com o principio de fé e sentimento de verdade proposto por Stanislavski em seu livro A
preparacdo do ator. Stanislavski afirma que a verdade cénica se constroi pela coeréncia das
acdes fisicas realizadas pelo ator no palco e por sua crenca na realidade dessas acfes. Nas
palavras do diretor: “A verdade em cena ¢ tudo aquilo em que podemos crer com sinceridade,
tanto em nds mesmos como em nossos colegas” (STANISLAVSKI, 2013, p.169). Quanto a
liberdade, ela s6 existe quando o ator acessa esse estado de consciéncia alterada, ndo
cotidiana, onde suas acBes movem o espectador, 0 seduz em direcdo a uma permissividade
diante de sua presenca. Ele ¢ livre em sua relacdo com o outro, mas porque esse outro foi

atraido por ele.

Assim, o verbo estar é definido como algo que tem a qualidade de ser presente, que
apresenta determinada forma ou se encontra de certa maneira ou sob certas circunstancias. O
estado do sujeito extracotidiano ou cuja consciéncia se encontra em estado extracotidiano, por
sua vez, caracteriza-se pela alteragdo da consciéncia cotidiana, onde corpo e mente estdo
dilatados e levam o individuo a agir de uma maneira particular nessas circunstancias. O

estado de clown agrega tais caracteristicas dentro de sua linguagem.

O palhaco age absurdamente. Para tanto, o ator deve encontrar esse estado de escuta e
atencdo, proporcionado por essa consciéncia extracotidiana em que o pensamento nao €

linear, antes flui inesperadamente por caminhos proprios.

O estado do clown é possibilitado por um treinamento que nos leva a encontra-lo.
Posteriormente, devemos redescobrir formas de trazé-lo de volta ao corpo. Esse estado é mais

do que estar alerta ou atento, da mesma forma que o estado de presenca do ator € um ponto de
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energia diferente daquele cotidiano. E um estado de entre, uma espécie de transe, ndo o

medidnico, mas um transe energético.

O estado é um conceito complexo que esta relacionado a uma forma de sentir e de se
relacionar. Nas proximas subsecBes, versarei sobre outros principios que considero
complementares e mesmo integrantes da ideia de estado, visto que todos tratam desta relagao
consigo e com o outro. Os principios a serem abordados sdo: 0 jogo e a improvisacao; a logica

pessoal; e a capacidade afetar e ser afetado.

3.2 JOGAR O IMPROVISO, IMPROVISAR O JOGO

A improvisagio

Escrevo este texto de improviso. Penso nos questionamentos que me motivam a
elabora-lo, nas hipoteses; em como o conceito estado de palhaco se relaciona com a ideia de
improvisacdo e jogo em seu oficio; sobre as particularidades da improvisacdo neste jogo.
Muitas vezes, ideias imprevistas ocorrem a mente e acabam por dominar sua construcédo. E,
assim, o texto vai surgindo. Outras vezes, é preciso ir calmamente escrevendo o Obvio
ululante, como diria Nelson Rodrigues, para que, dai, apareca a formulacdo dos conceitos que,
de fato, estou a buscar. Mas 0 ato de improvisar esse texto ndo significa que ele € uma criacdo
espontdnea ou sem precedentes. Ao contrario, por trds dele ha um roteiro, anotacdes,
vislumbres, citacdes, elementos que costuro, destrincho, relaciono, numa espécie de

pachtwork® que, depois, virara uma coisa so.

Improvisar traz a ideia de lancar mao do que se tem, nas condigfes do momento, para
fazer algo. Patrice Pavis define improvisagdo como uma “técnica do ator que interpreta algo
imprevisto, ndo preparado antecipadamente e “inventado” no calor da agdo” (2011, p. 205).
Essa designacdo contempla principalmente a improvisacdo usada para preparacéo e criacdo de

cenas, mas atribui a intuicdo e a espontaneidade grande papel em sua execucao.

Desde Stanislavski*®, a improvisacdo assumiu um lugar fundamental enquanto recurso

implicito na preparacdo do espetaculo teatral formalizado, baseado na triade ator-texto-

% Técnica artesanal em que se costuram tecidos diferentes para a construcdo de uma peca.
% No final do século XIX, havia a demanda de uma pedagogia para a preparagdo do ator. No inicio do século
XX, Constantin Stanislavski foi um dos primeiros a formular um método de treinamento do ator para a cena
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publico, cuja forma final é cristalizada. Nesse caso, a improvisacao faz parte do processo de
criacdo do espetaculo, servindo como gerador de ideias para a elaboracdo das cenas. Logo que
esta tenha sido definida, parte-se para a repeticdo do que foi criado até que a forma esteja

absolutamente apreendida pelo ator. Segundo Sandra Chacra:

A forma teatral é o resultado de um processo voluntéario e premeditado de
criagdo, onde a espontaneidade e o intuitivo também exercem um papel de
importancia. A esse processo podemos chamar de improvisagdo, como algo
inesperado ou inacabado, que vai surgindo no decorrer da criacdo artistica,
aquilo que se manifesta durante 0s ensaios para se chegar a producdo
acabada (CHACRA, 2010, p. 14).

Assim, parte-se do espontaneo para o premeditado, o fixo, para o exercicio de
controle. Entretanto, a propria natureza do teatro — o acontecimento, 0 momento — impedem,
segundo Sandra Chacra, que a repeticdo aconteca da maneira irretocavelmente igual ao que se

pretende quando se “molda” o ator e/ou a cena em uma determinada forma.

A despeito da formalizacdo e da cristalizacdo desse tipo de teatro, a improvisacédo
encontra-se presente na instabilidade do individuo, o ator, que se encontra por tras da
maéscara. O desempenho esta sujeito a uma variedade imensa de condi¢Bes que vdo desde o
estado de espirito do ator aos percal¢os técnicos que podem surgir no momento da

representacdo, provocando a necessidade de soluciona-los, ou seja, de improvisar.

Por outro lado, a improvisacdo pode também ser um fim em si mesma, ndo apenas um
treinamento. Nos chamados espetaculos de improviso, a improvisacao é a ferramenta que o
estrutura. Assim, os atores se preparam com técnicas que os habilitam para jogar na cena,
diante do publico. Mas esse tipo de técnica nao funciona, como Pavis afirma, “inventado na
hora”, “ndo preparado antecipadamente”; a0 contrario, para fazer teatro de improviso o ator
precisa preparar-se bastante, munir-se de um repertério que Ihe permita lidar com as surpresas

do momento.

Quando o ator improvisa, 0 seu repertério de vivéncias profissionais e sociais é a
fonte de onde ele tira as memorias que sdo recriadas e associadas, resultando em algo cénico.

Quando o palhago improvisa, além de seu repertorio e suas habilidades, ele se alimenta

utilizando a improvisagdo como parte do processo criativo. Sua contribuigdo é bastante valiosa, principalmente,
por ter sido sistematizada e divulgada pelos encenadores que o sucederam.
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explicitamente das relacdes, as que se estabelecem com a plateia, com o parceiro e com 0S

objetos.

Tanto Sandra Chacra quanto Pavis compreendem que o ato de improvisar esta
submetido, em grande parte, & espontaneidade e a intuicdo. A pesquisadora Kéatia Maria
Kasper, no entanto, afirma que ndo hd nada de espontaneo no jogo do clown. Segundo
Kasper:

O jogo, a brincadeira do clown, do palhaco, ndo se refere ao universo da
espontaneidade, como se pode pensar num primeiro momento. Da
espontaneidade ele guarda o frescor, mas € um jogo, que se bem jogado,

arrastard o palhago em sua ldgica, seu fluxo. E preciso preparo para criar tal
jogo e ser jogado por ele (KASPER, 2004, p. 6).

O improviso do palhago estd impregnado de jogo. Para improvisar, o ator/palhago
prepara-se para 0 encontro com o publico com diversas habilidades (técnicas circenses como
malabares, acrobacia e outras, gags, reprises e entradas classicas de palhaco, tocar
instrumentos, etc. — as quais se referiu Demian Reis), mas antes de tudo ele prepara o seu

ser/estar; ele se prepara psicofisicamente para estabelecer aquela relacao.

Todavia, ndo se pode dizer que, afora qualquer preparacdo, a intuicdo e a
espontaneidade nédo sejam também componentes da improvisagdo do palhaco. Ha o lugar das
respostas prontas, elaboradas na experiéncia, ou mesmo preparadas como cartas na manga,
das quais o palhago lancard mao quando elas forem convenientes ou necessarias. Mas ha
também o lugar da reacdo imprevista e espontanea, subvertendo qualquer preparo prévio; este
talvez seja 0 momento em que a logica pessoal se torne mais clara aos olhos do observador. E

possivel, pois, pensar na operacao ativa desses dois lugares, a técnica com a espontaneidade.

A improvisacdo é um elemento intrinseco ao fazer do palhago. Ela pode estar na
criacdo dos numeros ou espetaculos ou ainda em sua execucdo. A improvisacao pode vir
como meio ou como fim, no caso dos espetaculos de improviso. O grau de improvisacao &,

pois, uma grandeza inversamente proporcional ao grau de formalizacéo do espetaculo.

Quando se fala de espetaculos de teatro codificados como aqueles realizados junto a
Cia Buffa de Teatro, onde as a¢des foram trabalhadas até atingirem uma precisédo calculada de
forma e ritmo, a improvisacdo durante os espetdculos é praticamente inexistente. Ela foi
fundamental, no entanto, em sua criagdo, como uma ferramenta de investigacdo de

possibilidades. Os espetaculos feitos pelo ViaPalco, apesar de terem também uma estrutura
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fechada, apresentam maior possibilidade de abertura para o improviso. Essa possibilidade se
deve ao fato de muitas cenas serem baseadas em gags classicas. Essas gags sdo, como 0S
canovacci pertinentes a commedia dell”arte, roteiros com inicio, meio e fim, dentro dos quais
o0 palhago pode fazer o que quiser. Na conducdo de Jodo Lima, ndo h& tamanha liberdade, mas
ela existe, ainda que de forma limitada.

O palhaco improvisa sob sua légica pessoal, exercida sob um estado alterado de
consciéncia. Acontece que o palhaco é um ator que porta uma mascara e este fato faz com que
toda a sua atitude seja decorrente deste uso. Ao portar a mascara, o palhago tem a liberdade de
seguir sua ldgica. Assim, do improviso do palhaco ndo se espera linearidade ou

verossimilhanca externa. Ele vai seguir sua logica.

Um grande desafio do palhaco é esse: a0 mesmo tempo, abrir-se ao
imprevisto, arriscar-se, mas tendo recursos para lidar com o que vira, com o
gue acontecera nessa abertura criada sem se perder, sem se dissolver, sem
desmontar o agenciamento da sua consciéncia. (KASPER, 2004, p.61).

Se o ator esta presente, ele podera agir verdadeiramente sob sua logica clownesca.
Dentro desta perspectiva, o palhago flerta com o nonsense e o absurdo, fazendo com que os

atos improvaveis sejam possiveis no seu universo.

Além de seguir uma logica propria, a improvisacdo do clown tem algumas outras
caracteristicas que a distinguem: superficialidade e objetividade; mudancas rapidas; auséncia
de causalidade, a transformacao dos objetos, repeticdo e triangulacdo. Sdo detalhadas a seguir:

- Superficialidade e objetividade: as emogdes do palhaco ndo tém profundidade, néo se
pode esperar uma justificativa psicologica para suas acdes. As acles se sucedem motivadas

por um interesse imediato, que resulta em respostas e reagdes fisicas imediatas;

- Mudancas rapidas: da mesma forma que ndo se aprofunda, o palhaco tem a
capacidade de mudar o foco de sua agcéo sempre que seu interesse se desloca em outra direcéo.
Ele exerce o desapego dos acontecimentos, o que faz com que o roteiro possa mudar

inteiramente de acordo com as possibilidades que Ihe sdo oferecidas.

- Auséncia de causalidade: ndo h&a uma relacdo de causalidade entre as a¢fes de um
clown. Os motivos pelos quais ele pode mudar radicalmente o andamento da cena nédo seréo

necessariamente inteligiveis sob uma logica cotidiana, mas serdo em sua logica pessoal.
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- Transformacdo dos objetos: é caracteristico do palhaco que os objetos por ele
manipulados assumam diferentes funcdes e significacbes. No seu jogo imaginativo, a plateia

que estiver “jogando junto” aceita essas transformacoes.

- Repeticdo: a repeticdo é um recurso proprio da comédia e, no jogo do palhaco, é

largamente utilizada.

- Triangulagdo: € um mecanismo de comunicacdo entre palhaco e plateia. Tal
mecanismo consiste em dividir o olhar entre a plateia e o parceiro de cena, comentando a
situacdo. E uma das formas que ele tem de estreitar essa relacdo. A cada comentario feito, o

publico se sente participante daquela acéo, ele esta presente e faz parte do jogo.

Muitos destes elementos estdo imbricados entre si, aparecendo de forma muitas vezes

indistinta na acdo; estdo aqui separados por uma questao didatica.

A mecanica da improvisagao, assim, é til & construgdo do jogo do palhago no palco. E
uma habilidade da qual ele ndo pode prescindir para sustentar sua presenca e sua logica. A
moda dos commicos dell arte, o palhago tem um repertério de acdes, reacdes, cenas que vao
ganhando lugar em sua memdria. Entretanto, todos estes recursos tém pouca utilidade quando

0 palhago ndo consegue se relacionar no momento presente da atuagéo e jogar.

O jogo

“Nunca conheci quem tivesse levado porrada.

Todos 0s meus conhecidos tém sido campedes em tudo”

Fernando Pessoa*

Quando o clown atua, ele joga. Um dos principais elementos da improvisacdo, para o
palhaco, € 0 jogo. O improviso € um jogo em que o palhaco brinca de se relacionar com tudo

que esta a sua volta. O jogo é onde se encontra a esséncia de um clown, o prazer de brincar.

40 PESSOA, Fernando. Obra Poética. Cia. José Aguilar Editor: Rio de Janeiro, 1972, pag. 418.



74

A brincadeira e o jogo constituem-se como formas de o ator acessar o estado de clown.
Quando joga, o ator acessa um estado de brincadeira, agindo como as criangas quando
brincam, no sentido de que o prazer, a diversao, o jogo em si é 0 seu objetivo primeiro. Em
suas palestras na mesa-redonda, tanto Demian Reis quanto Felicia de Castro enfatizaram a
relevancia da relagdo estado-jogo-prazer. Segundo Reis: “o desejo do rei palhago é servir a
plateia, fazé-la rir, ser feliz, se divertir, mesmo que para isso tenha que lhe oferecer imagens,

as vezes, indigestas, como os bufées adoram” (informacéo verbal).

Sua atuacdo acontece no jogo, mesmo em espetaculos formalizados e codificados. Isto
porque O jogar estd na base que constitui a linguagem do palhaco. O jogo é motivador da
criacdo e também da vida que se observa em sua repeticdo. O jogo demandado pela repeticdo
sera sempre mais dificil para manter o estado, a logica e a vida do que o jogo da criagédo, do
improviso. Mesmo que ndo haja improviso, deve haver jogo na atuacéo do palhaco, pois € ele

que sustenta a vida de sua presenca.

A brincadeira pode provocar o prazer extatico a semelhanca da comparacdo que
Gilberto Icle faz entre o ator e 0 xama. Quanto mais adentra o jogo e se envolve, mais o ator é

tomado por uma excitacdo que o faz transitar por outro nivel de consciéncia.

Parece claro que esse estado lida com uma dimensdo extatica, no sentido de
gue o sujeito que experiencia ser transportado para fora de si e do mundo
cotidiano, por conta de um prazer muito intenso, de um deslocamento, um
movimento em dire¢do ao outro. Essa imagem € intensamente xamanica,
pois 0 xama é sempre uma viagem de si para 0 mundo mitico-magico, para o
illud tempus™ (ICLE, 2010, p. 69).

Na visdo de Richard Schechner, o jogo e o ritual também estdo intimamente ligados.
Contudo, enquanto o segundo é considerado sério, o primeiro tem relagdo com o ludico, a
diverso e a brincadeira. Em suas palavras, “O jogo é muito dificil de definir ou pontuar. E
um estado de humor, uma atividade, uma erup¢do espontanea; algumas vezes cercado de
regras, noutras muito livre.” (SCHECHNER in LIGIERO, 2012, p. 92). No caso do palhaco, 0
jogo é livre e flexivel, ja que todas as regras podem ser quebradas ou redefinidas. HA um
contrato entre o jogador, o palhaco e a plateia. Neste contrato esta explicitado que a plateia

segue e acredita naquilo que o palhaco propde, aceita suas regras, mas também aceita que

* Illud Tempus é uma expressdo latina que significa o aqui e agora. Icle a utiliza como uma dimens&o espago-
-tempo mitica.
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estas possam ser subvertidas a qualquer momento. Como diz o pesquisador, 0 jogo € um

“estado de humor ”’.

Quando o jogador esta imerso, contaminado pela energia das trocas e relagdes, o fluxo
do jogo conduz suas acOes. E uma atitude de percepcéo e escuta tanto do outro quanto do
préprio corpo. Este da as dicas sobre o caminho a seguir dentro do fluxo. A ideia de fluxo é
bastante utilizada nos Estudos da Performance, onde a continuidade das agdes esta
condicionada a presenca do ator e a conexao que ele estabelece com o presente, com 0

contexto.

O fluxo abre uma dimenséo temporal: o presente do presente. A capacidade
de conhecer e habitar este presente dobrado determina a presenca do ator.
Perder-se nos arredores do instante — na ansiedade do futuro do presente ou
na dispersdo do passado do presente — faz com que 0 agente se ausente de
sua presenca. A qualidade de presenca do ator estd associada & sua
capacidade de encarnar o presente do presente, tempo da atencdo. O passado
sera evocado ou o futuro vislumbrado como formas do presente (FABIAO,
2010, p.322) “.

Seguir o fluxo, para Eleonora Fabido, é seguir uma logica interna de acdo, um fluxo de
movimentos em que um corpo cénico vibratil, em contraposic¢édo a um corpo rigido e acabado,
constroi pontes entre o dentro e o fora. Na afirmacao de que o corpo ndo anseia pelo passado
ou pelo futuro, ela reforca a ideia de um corpo presente, cuja atencao esta inteira e expandida,
voltada para aquele momento. Assim, “Quando em fluxo, o ator ndo expressa um estado, ele
vibra em estado” (FABIAO, 2010, p.322). Essa vibracdo sugere um estado de consciéncia
alterada, um olhar superatento, uma maneira ndo cotidiana de responder aos estimulos,
engajada com o presente.

Para ela, a vibragdo do corpo implica em um cambio de densidades — s6lido, pastoso,
gelatinoso, fibroso, gasoso, elétrico, liquido — que surge a partir de um campo de forcas
gerado pelas relacdes. Tanto o performer como o palhago estdo irremediavelmente inseridos
em um tempo e um lugar os quais ndo podem ignorar. O ambiente € fundamental ao palhaco,
assim como estar presente nesse ambiente. Todos os detalhes sdo importantes: podem influir,
modificar, desestruturar, subverter. Fabido, assim, afirma: “A conexao atenta consigo mesmo,
com 0 outro e com o0 meio, transforma o que seria uma sucessao linear de eventos em acdes-

reagdes imediatas” (2010, p. 322). Essa conexdo de si com o meio é o que faz o fluxo,

*2 Eleonora Fabido é Doutora em Estudos da Performance pela New York University e docente do curso de
Direcéo Teatral da UFRJ.
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resultando numa diminuicdo do tempo entre pensar e agir, tempo em que a agédo cénica flui
conforme o corpo reage engajado, atento, vibrante, vivo.

No jogo, o corpo que se encontra em fluxo vai se metamorfoseando em seu
desenvolvimento. Quanto maior é o envolvimento do jogador, menor o tempo de reacéo, pois
as acOes sdo encadeadas e se sucedem. O corpo, portanto, experimenta um estado
concomitante de relaxamento e atengdo, sendo uma qualidade imprescindivel a outra. Aqui, 0
relaxamento pode ser traduzido como o prazer e a excitagdo do jogo; e a atengdo como a

capacidade de estar presente de maneira ndo cotidiana.

Richard Schechner também aborda a relacdo entre fluxo e jogo®. Ele esclarece que o

fluxo é uma experiéncia em que o jogador se funde com a acao, onde

“Seguir o fluxo” significa ndo somente fazer o que todo mundo esta fazendo,
mas se fundir com qualquer atividade. Os jogadores em fluxo podem estar
cientes de suas acOes, mas ndo dessa prdpria consciéncia. O que eles sentem
se aproxima do estado de transe e da experiéncia “ocednica” dos rituais. O
fluxo ocorre quando o jogador se torna uno com o jogar. “A danga me
dangou” (in LIGIERO, 2012, p.105).

Quando o jogador esta no fluxo, ele se encontra totalmente absorvido pelo estado de
jogo. O ato de perder-se no jogo aliado a consciéncia e controle total do jogar corresponde a
dindmica acima observada de relaxamento e atencdo. O aspecto de perda da consciéncia (em
realidade uma alteracdo de consciéncia), revelado pela sentenca “a danca me dangou”,
remeteu-me a muitas instruces que Viola Spolin (2004) propde em seus jogos teatrais, nos
quais ela da comandos como, por exemplo: “toque o objeto, agora deixe que o objeto toque

vocé”. Percebe-se ai como os principios da improvisacao estdo imbricados no ato de jogar.

Outra lembranca decorrente desta abordagem de Schechner ¢ uma fala do personagem
principal do filme Billy Elliot (1999)*. O garoto, personagem titulo, ao ser questionado sobre

0 que sente quando danca, responde que no inicio sente-se timido, mas no decorrer da danca

* Tanto Richard Schechner quanto Eleonora Fabido utilizam-se dos estudos sociolégicos de Mihaly
Csikszentmihalyi para dialogar sobre o fluxo. Para saber mais, ler: CSIKSZENTMIHALYI, Mihaly. Beyond
boredom and anxiety (San Francisco: Jossey-Bass, 1975).

** 0O filme conta a histéria de Billy Elliot, um garoto que vive numa pequena e conservadora cidade da Inglaterra
e se apaixona pela danca classica, mas inicialmente ndo conta com o apoio de sua familia. A diregdo é de
Stephen Daldry, o roteiro de Lee Hall e a producdo de Greg Brenman e Jonathan Finn.
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vai “se soltando”, entregando-se e, por fim, ele diz: “Eu desapare¢o”. Sua réplica revela a
perfeita comunhdo do corpo com a acgdo. Ele desaparece porque, a luz do conceito de fluxo,

ndo € mais apenas o individuo, mas esta fundido com sua acdo. O seu eu esta dissolvido.

No fluxo do jogo, quem desaparece é o ser cotidiano. No jogo do palhaco, o ator
também parece desaparecer, onde isto significa deixar de raciocinar dentro da Idgica cotidiana
para dar lugar a outros “eus”. Em sua comunicagdo na mesa-redonda, a atriz Felicia de Castro

relaciona o ser/estar palhaco com a terminologia xamanica de outramento:

Acredito que essa é uma habilidade importante de ser desenvolvida, que é a
capacidade de se desdobrar em outro, de encontrar outros seres dentro da
gente mesmo. De ir fundo nas nossas personas, eu falo de seres que nos
habitam, que a gente geralmente ndo faz contato, nés temos animais, nos
temos velhos, nds temos criancas que habitam dentro de nds, isso é muito
profundo e tem a ver com essas multiplas configuragbes da consciéncia e
leva a estados, e isso acontece através de um mergulho (CASTRO, 2013, cf.
nota 8).

Como afirma Katia Maria Kasper: “Os modos de operar dos palhagos e 0s processos
de construcdo do palhaco pelo ator que o faz, podem ser pensados como invencdes de si, em
ressonancia com os outros, com o mundo” (KASPER, 2004, p. 211).

Convém ressaltar, no entanto, que o “desaparecer” do sujeito ou seu encontro com
outras personas nao significa estar inconsciente ou ausente de si, mas estar muito presente em
uma consciéncia outra. E algo como ser outro sendo a si mesmo. Pepe Nufiez costuma dizer,
em sua oficina, que o palhaco esta totalmente presente na cena, deixando-se afetar, mas o ator,
uma espécie de consciéncia, estd sempre por tras, como se acompanhasse o palhaco em sua
atuacdo. Nufez estava se referindo ao mesmo tipo de comprometimento levantado por

Schechner, no qual o palhago estara seguindo o fluxo da ac&o.

O fluxo determina ainda a duracdo do jogo. Isto significa dizer que a percepcdo da
duracdo do jogo estd atrelada ao interesse que este jogo suscita no palhaco e na plateia,
enquanto as agdes fluem. Como exemplo, tomo a afirmacdo feita pelo diretor Jodo Lima: “O
palhago ndo tem que parecer interessante, ele tem que estar interessado”. Assim, o
ator/palhaco que estd verdadeiramente agindo conforme sua logica, seguindo os afetos e ndo
apenas buscando “mostrar-se” ao publico, sabera, inclusive, o tempo de duracdo do jogo, pois

permanecera nele enquanto estiver interessado no mesmo. E mudaré tdo logo surjam outros
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atrativos para seu interesse. Nesta acepgdo, compreendo que “estar interessado” nada mais ¢

que seguir o fluxo da acéo.

Outra caracteristica que habita o jogo do palhaco é sua relagcdo com o fracasso. Por que
o fracasso € tdo presente no jogo do palhago? Talvez pelo fato de que ele ri de si mesmo. Ou

por ndo se importar em perder. Ele quer jogar, brincar, interessar-se. Para Kasper:

Temos medo de perder, de fracassar, de mostrar a nossa fragilidade, de que
as coisas escapem ao nosso controle, que deem errado. Tememos parecer
idiotas perante os outros, ser objeto do riso alheio. Tememos parecer pouco
inteligentes, pouco habeis. Todas as coisas que morremos de medo que 0s
outros pensem a respeito de nds constituem o lugar onde o palhago constroi.
Porque para ser palhago é preciso rir de si mesmo (KASPER, 2004, p. 62).

O fracasso do palhaco é um alivio para a plateia, que vé alguém disposto a agir téo
ridiculamente, a despeito da humanidade do erro. E reconfortante que o palhaco esteja
disposto a fazer as bobagens que nédo se tem coragem para fazer na vida. Segundo Kasper, o
palhaco trabalha com aquilo que nos causa medo (o ridiculo, o feio, o exagero, o defeito).
Quanto mais erros, mais risos sdo obtidos do publico. Para Kasper: “O clown fracassa,
fazendo com que o publico se torne superior [...] mas ndo basta fracassar em qualquer coisa,
tem que ser em algo que so ele saiba fazer, o que torna tal agdo uma faganha” (2004, p. 66).

O erro é uma oportunidade para o imprevisto. Quando erra, o palhago pode agir diante
do inesperado, transformar a situacdo. O jogo de transformacdes é um aspecto caracteristico
desta arte, na qual os objetos e as situagdes sdo transformados conforme a imaginagédo do
palhaco flui. Kasper diz que “Perder é bom porque depois quando vocé acha da uma alegria e,
no fim, vocé acha outras coisas, vocé ndo acha exatamente o que vocé perdeu” (2004, p. 66).
Errar é, portanto, alimentar uma cadeia de possibilidades.

Ha& uma conexdo perceptivel entre o prazer de seu fracasso e a exterioridade de suas
acdes, pois o fato de ndo subjetivar as emocoes, de torna-las corpo, faz possivel o transito de
uma acdo a outra, de uma emocado a outra, de perder a ganhar. A insatisfacdo que o clown
sente ap06s 0 erro nao costuma demorar mais que dez segundos ou 0 tempo que seu olhar o
transporta para outro foco de interesse, ou 0 parceiro de cena incita a uma reagdo, ou ainda se
alguém da plateia reage de maneira que considera tdo desproporcional, estranha, que atraia
sua atencdo. Neste jogo, ganhar é perder, perder é ganhar, porém, ganhar a plateia. E como
afirma o ditado popular “sorte no jogo, azar no amor”: quem tem sorte no jogo ndo tem a

simpatia e compaixao do publico.
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O palhaco trabalha com a exterioridade. Seus processos de subjetivacdo
podem ser acompanhados de fora. No palhaco tudo se passa em seu corpo e
de modo visivel para a plateia. Tudo é exteriorizado, ele precisa mostrar sua
I6gica, conquistando o publico, trazendo-o para jogar com ele (KASPER,
2009, p. 33).

O conceito de exterioridade identifica-se com o0s elementos superficialidade e
objetividade, apontados no inicio desta subsecdo como uma das caracteristicas imanentes a
improvisacdo do palhaco, visto que preconizam que seu jogo esta no corpo. Mesmo quando a
atuacdo do palhaco é feita por um roteiro de piadas verbais, como é comum aos palhacos do
circo brasileiro, a dilatacdo do seu corpo exerce um papel fundamental em sua comunicacao,
em seu jogo. Quando Luis Otdvio Burnier afirma que “o ator € o poeta da agdo” (1995, p.35),
ele corrobora essa especificidade do trabalho do ator, especialmente do clown, neste caso. O

jogo tende a se estabelecer através do corpo e, consequentemente, da acao fisica.

A exterioridade do clown relaciona-se com a tendéncia geralmente cémica do seu
jogo. A comicidade traz a superficialidade e a objetividade como duas de suas caracteristicas
essenciais. Consequentemente, as emocdes ndo se aprofundam, pois o jogo é &gil, muda
rapidamente de foco, ndo deixa tempo para que o espectador pense, segue o fluxo. Por este
motivo, alguns elementos sdo bastante recorrentes na construcdo do jogo do clown: a
triangulacdo, as mudancas rapidas, a repeticdo, o pensamento rapido, a reacao imediata. Além
disso, para que estes elementos sejam realizados de maneira eficaz diante da plateia, é preciso
que o ator do oficio de clown tenha um corpo preciso e controlado, com ferramentas que

possibilitem a comunicacéo.
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3.3 UMA LOGICA A POSTERIORI E O VAZIO

O que quer dizer essa “calma interior”? Que ndo se esta prisioneiro
de emocdes turbulentas. Dentro est4d vazio, nada nos incomoda.
Entretanto, essa “calma” ndo é a morte do sentimento ou um estado
rigido de “tranquilidade” imutavel, mas uma prontiddo fluida que nos
permite responder as mudancas do mundo a nossa volta. E uma vez
que tenhamos aberto esse espago, teremos a liberdade de reagir e de
responder ao que vier aqui-e-agora (OIDA, 2007, p. 65).

Seguir uma ldgica supde adotar uma linha de raciocinio coerente, sob a tutela da razéo.
Assim, na construcdo de um raciocinio loégico, o sujeito procura utilizar argumentos que
estejam em consonancia com o que ele vai desenvolvendo, o que leva a sugerir que a légica
existe com base em uma verossimilhanca do seu discurso em relacdo a si mesmo*. Diz-se que
o0 palhaco atua sob uma l6gica pessoal. Esse conceito é oriundo da ideia de clown apresentada
por Luis Otavio Burnier e, posteriormente, pelos integrantes do Lume. De acordo com

Burnier:

[...] existem aqueles que se preocupam principalmente com o como o
palhago vai realizar seu numero, ndo importando tanto o que ele vai fazer;
assim, sdo mais valorizadas a l6gica individual do clown e sua
personalidade; esse modo de trabalhar é uma tendéncia a um trabalho mais
pessoal (1995, p. 205).

O clown que passa por um processo de iniciacdo, como 0 proposto por Burnier, visa
encontrar uma forma singular de agir, um ponto de vista particular que guia suas reac0es

diante das situagdes, conforme sua individualidade.

Para revelar essa experiéncia ao espectador, o ator do oficio de clown traz
em seu corpo o registro e a memoria de suas emogdes, tudo é expresso e
compreendido através de sua logica fisica-corpdrea. Tal logica é descoberta
através desse “estado de clown”, onde cada clown descobre sua prépria
maneira de pensar/agir e de articulacéo de ideias/légica (BRONDANI, 2006,
p.28).

*> Que esteja claro que nio se trata aqui da Légica enquanto ciéncia, apenas do seu sentido mais coloquial, como
construcdo de um raciocinio.
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Na visdo de Joice Brondani, essa légica pessoal é decorrente do estado de clown que
se descobre no trabalho de exaustéo fisica, pois “quando o corpo se encontra na fadiga total, o
cérebro ndo o coordena mais, eliminando o racional” (BRONDANI, 2006, p.54). Assim,
Brondani relaciona a I6gica do palhaco com a quebra da racionalidade, um distanciamento da
razao.

Outro pesquisador, Jodo Lima, também entende, como dito no item 3.1 desta pesquisa,
que o palhago possui uma logica genuina e esta ¢ um dos “elementos constitutivos do
palhago”, juntamente com a dilatag@o psicofisica e o estado afetivo. Desta divisao, depreende-
se que, ao contrério de Brondani, Lima entende a I6gica como um elemento que esta ao lado
do estado, ndo como consequéncia deste. Também diferentemente de Brondani e Burnier,
Lima adota principalmente o caminho da brincadeira como forma de encontrar essa ldgica
genuina. E conveniente ressaltar que Brondani também usa o jogo e a brincadeira de forma
relevante em seu trabalho com os clowns, da mesma forma como Lima usa a exaustdo em
determinados momentos de sua préatica. Entretanto, os dois divergem no entendimento tedrico

deste conceito e, consequentemente, na sua aplicagéo na pratica de treinamento e criacéo*®.

Mas o que se pode depreender, apesar das diferencas de compreensdo e de método
aplicados, quer seja através de um processo de exaustdo ou da brincadeira, ou ainda de ambos
combinados, é que o treinamento do palhaco visa encontrar uma légica pessoal na sua
atuacdo. A pesquisadora Katia Maria Kasper também aborda a questdo da l6gica da seguinte

maneira;

Quando nos referimos a abertura para outros mundos, estamos pensando
em outras légicas, outras possibilidades de vida, modos de agir, pensar,
sentir. O clown opera com a producdo de tais modos. Um dos campos
explorados pelo clown é esse: a producdo de I6gicas préprias (KASPER,
2004, p. 55, grifos da autora).

Na compreensdo de Kasper, a l6gica do clown implica em uma abertura que permite
vislumbrar outros modos de sentir, onde o sujeito estd mais aberto para as relagfes e disposto

a vivencia-las sem medo de errar.

%6 Esta diferenciacdo que faco a respeito dos dois artistas e pesquisadores visa apenas a apontar diferentes
caminhos para melhor entendimento do que se pretende nesta pesquisa, ndo buscando fazer juizo de valor das
suas préticas. Portanto, ndo ha aqui o julgamento qualitativo destes trabalhos como melhores ou piores, mas a
constatacdo de caminhos possiveis.
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Se vocé prop0e algo, o publico quer ver. Se vocé apostou, o publico quer ver
até onde vocé vai. Se vocé ndo vai até o limite, pode perder o publico.
Porque o publico sente: Ah! vocé ndo é verdadeiro, vocé faz que vai fazer,
mas néo faz! Isso dentro de um jogo, ndo é nada realista. E dentro do jogo.
Vocé propds, a tua logica é fazer aquilo, entdo vocé tem que seguir, tem que
ir até onde isso vai dar. Porque o publico quer e porque, se vocé corta, fica
sem saber para onde ir, porque perde o fluxo. Quanto mais vocé extrapola
algo que vocé propés — ou uma acdo, ou uma relagcdo, ou um jogo com
alguém —, isso se transforma em outra coisa quase que sem vocé saber, diz
Ricardo (KASPER, 2004, p. 335).

Na citacdo acima, Kasper traz o depoimento do ator Ricardo Puccetti, no qual ele
enfatiza o compromisso do ator/clown de ir até o limite do risco de agir conforme sua prépria
I6gica. Quando o palhaco propGe o0 jogo para a plateia, ela espera que ele jogue até o fim,
obedecendo as regras que ele mesmo engendrou em sua atuacdo. Est4 contida aqui a ideia de
sequir o fluxo da acdo, permitir ao corpo agir sem raciocinios prévios, transformando a
situacdo a partir de estimulos externos e impulsos internos (ver conceito de afeccGes na
subsecdo 3.4); esta contida também a ideia de corpo extracotidiano que Gilberto Icle aborda

em sua pesquisa.

A ideia de uma légica genuina do palhago remete ao corpo extracotidiano referido por

Icle, visto que, em ambos os casos, hd uma diferenciacdo entra a acdo cotidiana e aquela que

acontece na atuagéo. Para Icle, quanto mais o corpo do ator atinge um estado extracotidiano,

mais ele vai ao encontro de si mesmo, agindo cada vez mais em consonancia com Sseus

impulsos internos. A acdo cotidiana esta impregnada de uma ldgica que se submete ao

pragmatismo, a utilidade das coisas. Por outro lado, a acdo extracotidiana ndo tem

compromisso sendo com o jogo proposto pelo ator. Com base nisso, é possivel afirmar que,

sob o ponto de vista de Icle, o ator com um corpo extracotidiano age sob uma Idgica propria e
genuina.

Essas modalidades da mente dilatada sdo a peripécia, a capacidade de dar

saltos, pois inverte a logica linear do pensamento cotidiano; e a precisao, que

corresponde a banir a redundancia de toda a acdo para deixar livre apenas a

simplicidade e o essencial para a relagdo com o observador (ICLE, 2010, p.
33).

Agir sob a égide de uma ldgica propria, contudo, ndo significa necessariamente estar
desconectado da razdo. Como Icle ressalta, tal 16gica diferenciada resulta na “capacidade de
dar saltos”, ou seja, a acdo ¢ descolada do cotidiano em dire¢do ao inusitado. No caso do

palhaco, esse pensamento ndo cotidiano pode conduzir sua atuacdo para o absurdo ou o
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nonsense. Icle acredita que ndo é possivel desfazer-se do uso da razdo, mas é preciso desligar-
-se do pensamento ordinario. De acordo com o pesquisador: “O que parece obstaculizar o
trabalho dos atores, mostrado nos relatos anteriores, ndo é o uso da razao, mas muito pelo
contrério, um uso parasitario de um pensamento linear que procura resolver de modo

cotidiano problemas extracotidianos” (2010, p. 58).

O comprometimento da cena pelo uso excessivo do pensamento linear, ndo da razéo,
conduz a um principio bastante caro ao oficio do ator/palhaco: o principio do vazio. Em suas
oficinas, tanto Pepe Nufiez, quanto Jodo Lima e Luiz Carlos Vasconcelos apontaram a
condicdo do vazio como fundamental para que o ator do oficio de palhaco possa agir na cena
de forma genuina e auténtica. Este principio pretende que o ator, ao entrar em cena, esteja
vazio de pensamentos, em uma atitude de escuta do seu corpo em relacéo aos seus impulsos e

afeccgdes, a qual proporciona uma abertura para o0 imprevisto e para 0 jogo.

Na oficina de Nufiez, ele propunha um exercicio em que o ator deveria “oferecer” uma
mausica aos colegas da oficina, que se colocavam como plateia. Porém, enquanto o ator estava
fora da cena, Pepe criava algumas “surpresas”, solicitando a pessoas que interagissem com ele
enquanto fazia sua cena. A cada apresentacdo, ele colocava diferentes participantes com
instrucOes para bater no colega ou acarinha-lo sob seu comando. O objetivo do ator na cena
era cantar a sua musica reagindo aos “obstaculos” sem elaboragdes, deixando apenas o corpo
reagir sem pensar. Em outro exercicio, o ator, portando a mascara de palhaco, deveria entrar
em cena 0 mais neutro que pudesse, encarar a plateia, observando-a e, quando sentisse que era
0 momento, abrir os bragos para receber os aplausos. Embora parecam extremamente simples,
estes dois exercicios esbarram em nossa necessidade de preparacdo, de uso das saidas prontas

para lidar com 0s imprevistos.

Possivelmente, os processos de iniciacdo fundamentados na eliminacdo de bloqueios
ao fluxo de pensamentos e a¢des do ator sdo um caminho para que ele encontre essa atitude de
abertura. O vazio, pois, € um estado de abertura para si e para 0 mundo, propiciado pela
quebra de blogueios mentais e pela concentragdo em seus proprios estados. Em Gilberto Icle,

é possivel encontrar algumas explica¢Ges que se ajustam ao principio do vazio.

A partir dos estudos de Jacques Coupeau, Icle afirma que a iniciacdo é um processo de
eliminacdo e ndo de acréscimo de informacdo, € o que Coupeau chama de via negativa.
Segundo o autor, “O diretor francés busca um estado de neutralidade, no qual os aspectos

cotidianos, inclusive o pensamento, deveriam dar lugar a uma vida criadora” (ICLE, 2010, p.



84

9). Assim, quanto mais se desvencilha do cotidiano (na fase que Icle define como apropriacéo
de acdes), buscando uma neutralidade, mais o ator encontra a si mesmo e a sua maneira de

agir, a sua logica.

[...] Copeau tentou minimizar 0s processos racionais como elemento
analitico do ator. Esse estado se atingia, segundo Copeau, pela tentativa de
minimizar a razdo, mas nao uma eliminacdo descontrolada e cadtica; ao
contrario, a0 mesmo tempo, o0 método de Copeau e seus discipulos encoraja
um vazio de pensamento para ai instalar a criacdo plena, e isso requer um
controle absoluto (ICLE, 2010, p. 11).

Se o ator estd preocupado com 0 que vai acontecer na cena, ou tentando elaborar uma
acao nova, ou ainda preocupado com a aprovacdo da plateia, ele perde o tempo de criacao,
ausentando-se e perdendo o contato com seu publico. Sobre esta questdo, Icle traz o
depoimento de um dos clowns entrevistados em sua pesquisa: “Perguntado sobre como
percebe a diferenca entre aquilo que tem éxito em cena e aquilo que ndo tem, A responde:
“Nao funciona porque ¢ cerebral [...] Pensei demais, ai perde uma originalidade que viria a

funcionar*’

(2010, p. 58). Estar vazio passa por estar realmente presente, pois assim o ator
age de acordo com o impulso do momento, sem recorrer a memdria consciente de situacdes

anteriores.

Como base no acima exposto, reflito que a légica pessoal de um palhago € possivel
através do desbloqueio de seu corpo/mente e se da através da experiéncia. Para tanto, propde-
-se aqui uma conexdo com o conceito de logica concebido pelo filésofo Immanuel Kant em

seu livro Critica da razéo pura.

Tempo e espago sdo formas puras desta percepcéo, e a sensacao, em geral, a
sua matéria. SO podemos conhecer “a priori” as formas puras do espago e do
tempo, quer dizer, antes de toda percepcao afetiva, € por isso se denomina
intuicdo pura; sensacao, pelo contrario, é que faz ser nosso conhecimento a
posteriori, quer dizer intuicdo empirica. Aquelas pertencem absoluta e
necessariamente a nossa sensibilidade, e qualquer espécie que sejam as
nossas sensagodes; estas podem ser mui diversas (KANT, 2001, p.25).

Kant sugere que o conhecimento emana de duas maneiras: pela “capacidade de receber

as representagdes” (KANT, 2001, p.31) ou a intuicdo e pela “faculdade de conhecer um

*" O pesquisador Gilberto Icle optou por referir-se as pessoas entrevistadas para sua pesquisa como letras, sem
usar seus nomes.
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objeto através dessas representagdes” (KANT, 2001, p.31) ou o conceito. Dessa forma, ele
afirma que a intuicdo e o conceito “constituem, pois, 0s elementos de todo nosso
conhecimento” (KANT, 2001, p.31), sendo que todo conhecimento é construido por ambos 0s
elementos. O fildsofo afirma que o conhecimento — tanto os conceitos quanto as intui¢des —
pode ser empirico ou puro. O conhecimento empirico constitui-se das sensagdes, “supde a
presenca real do objeto” (2001, p. 31), enquanto o conhecimento puro ndo prevé qualquer
sensacao, ele é calcado na representacao prévia, na ideia que se tem do objeto. Segundo ele,

0s conceitos e intuicdes puros sao possiveis a priori, enquanto 0s empiricos o0 sao posteriori.

A partir dessas defini¢des inicias, Kant trata da Logica, que considera como “ciéncia
das leis do entendimento em geral” (KANT, 2001, p.32). A Logica Geral, em Kant, é pura ou

aplicada. Sobre a pura, ele traz a seguinte definicao:

Na primeira (a pura), abstraimos todas as condigdes empiricas, sob as quais
se exerce 0 nosso entendimento, p. ex.: a influéncia dos sentidos, o0 jogo da
imaginacdo, as leis da memoria, o poder do habito, a inclinagdo, etc. [...] A
Ldgica geral e pura tem por Unico objetivo principios “a priori” e é um
canon do entendimento e da razéo [...] (KANT, 2001, p.32).

Assim, a Ldgica pura ocupa-se apenas da matéria do pensamento, nunca se utilizando
de principios empiricos. A Légica aplicada, por sua vez, estd basicamente ligada ao

conhecimento empirico, a experiéncia.

Diz-se que uma regra geral é aplicada quando se ocupa das regras do uso do
entendimento, sob as condi¢cBes empiricas e subjetivas que nos ensina a
Psicologia. Esta Ldgica tem, pois, também principios empiricos, ainda que
seja geral enguanto trata da aplicacdo do entendimento sem distingdo de
objetos (KANT, 2001, p.32).

A Logica aplicada se da na relacdo com o objeto, a partir da sensacdo experimentada
nessa relacdo. As definicbes de Kant estdo aplicadas a Logica enquanto ciéncia, como
supracitado, referindo-se as leis do conhecimento. Nesta pesquisa, porém, utilizo seus
conceitos como uma janela que permite um didlogo com o conceito de ldgica pessoal

utilizado pelos mestres da palhacaria e por pesquisadores desta arte.
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A reflexdo oriunda dos fundamentos kantianos leva-me a fazer esta conexdo de
conceitos, ao perceber que existem equivaléncias em suas abordagens. O que o filésofo define
como Logica aplicada, na minha visdo, assemelha-se ao mecanismo da logica do palhaco.
Tanto uma quanto outra existem na experiéncia, nas relacbes com o objeto e nas sensacdes
provocadas pelo objeto. Quando Kant diz “Essa Logica trata da atengdo, de seus obstaculos e
feitos, da origem dos erros, do estado de duvida, do escrupulo, da persuasdo etc.” (2001,
p.33), ele remete ao estado do palhaco e sua relacdo de didlogo com tudo que vem da
experiéncia, do empirismo. Por este motivo, é possivel suscitar que a I6gica do palhaco é uma

I6gica a posteriori, visto que é empirica, que se desenvolve a partir do sujeito e suas afeccdes.

Tal compreensao de uma logica a posteriori também permite relaciona-la ao principio,
anteriormente discutido, do vazio. Ora, visto que a logica do palhaco, na abordagem desta
pesquisa, se da a posteriori, portanto, sem qualquer conhecimento a priori, ela se torna
possivel quando o ator consegue ‘“acessar” o vazio. Se ele possui sua mente/corpo
disponibilizados para o0 jogo, tomados pela “calma interior” (OIDA, 2007. P. 65) que permite

fluir o seu jogo cénico, ele atuara dentro desta I6gica singular e genuina.

3.4 SER PALHACO E SE COLOCAR EM RELACAO — O JOGO DOS AFETOS E O
PALHACO

A primeira vez que atentei para a necessidade ou capacidade do palhaco de afetar e ser
afetado foi na oficina de Pepe Nufiez. Segundo ele, esta é a sua esséncia, colocar-se nesta
condigdo, “abrir os olhos para o0 mundo” e permitir as relagdes. Depois, esta afirmacao
encontrou lugar em tantos momentos, discursos, pesquisas, livros, nas falas de Luiz Carlos
Vasconcelos, Jodo Lima, Felicia de Castro etc. — como se estivesse todo o tempo ali e
estivesse despercebido, por mim, ao menos, visto que é tema recorrente em algumas pesquisas

sobre o palhaco.

Mas o que seria, afinal, essa capacidade? Como afetar-se ou se deixar afetar por outro?
E qual a repercussdo destas afecgdes na atuacdo do palhaco? Estas e outras perguntas
levaram-me ao conhecimento do filésofo Benedictus de Spinoza e sua teoria dos afetos. Em

seu livro, Etica, o filosofo do século XVII, define detalhadamente suas ideias a respeito do
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corpo humano e sua mente e como séo afetados por suas relac@es. Para o filésofo, os afetos

sdo as mudancas que sofrem o corpo e a mente.

Spinoza inicia uma nova visdo do significado de corpo e mente, que se contrapde ao
dualismo de Descartes, o qual entendia o ser como um ente dividido entre essas duas
instancias —a mente (ou a alma) representa a parte mais nobre e superior, enquanto a matéria
representa a parte deterioravel, portanto, menos importante. Em Spinoza, corpo e mente
constituem um mesmo ser, distinguivel por sua natureza Unica. Portanto, inexiste aqui a ideia

da superioridade do espirito em detrimento da matéria.

Mostramos ali, com efeito, que a ideia do corpo e o corpo, isto é, a mente e 0
corpo, sdo um Unico e mesmo individuo, concebido ora sob o atributo do
pensamento, ora sob o da extensdo. E por isso que a ideia da mente e a
prépria mente sdo uma s6 e mesma coisa, concebida, neste caso, sob um sé e
mesmo atributo, a saber, o do pensamento (SPINOZA, 2013, p. 71).

Tanto a mente quanto o corpo séo atributos da natureza. Assim, para ele, a mente € a
ideia que se tem do corpo, o que ele chama de atributo do pensamento; todas as ideias sao
atributos do pensamento. O outro atributo € a extensdo (o corpo), o que esta fora; o corpo é

objeto da mente humana. Ele afirma: “Segue-se disso que o homem consiste de uma mente e

de um corpo, e que o corpo humano existe tal como o sentimos” (SPINOZA, 2013, p. 61).

O corpo € a base de sua filosofia, visto que todos os atributos do pensamento séo
expressos a partir das acdes e das afeccdes deste corpo. O homem se conhece a partir da
forma como se afeta e reage aos afetos que mobilizam seu corpo. Mesmo as ideias sdo
decorrentes, em sua visao, das memdrias que a mente tem de afetos anteriores. Spinoza afirma
que “ndo e possivel, entretanto, que nos recordemos de ter existido antes do corpo, uma vez
que ndo pode haver, nele, nenhum vestigio dessa existéncia, e que a eternidade ndo pode ser
definida pelo tempo, nem ter, com este, qualquer relagdo” (2013, p. 228) — aqui, ele ratifica
uma existéncia que se consagra na existéncia do proprio corpo, ou seja, este corpo nao é um

involucro para a alma, a mente (ou qualquer terminologia que valha); ele € o proprio ser.

O corpo humano é constituido de varios outros individuos, que sdo compostos de
outros individuos, assim infinitamente, e sdo distinguiveis ndo por sua substancia, mas pelo
movimento e repouso e por sua natureza. Disso, ele compreende que todos 0s corpos estdo em

movimento ou em repouso, em diferentes velocidades. Dessa forma, quando um corpo se
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move, 0s VArios individuos que o constituem se alteram, se movimentam, sdo afetados por
outros corpos que o fazem mover, mas sua natureza ndo se altera. Mesmo quando em
movimento, 0 corpo conserva sua esséncia, o que ‘“‘dissemos constituir sua forma”
(SPINOZA, 2013, p. 65). O individuo pode ser afetado de diversas maneiras, ainda assim
sempre conservara sua natureza. Essa percepcdo de Spinoza permite imaginar que o0 corpo
pode se apresentar de diversas formas, com o0s corpos ou individuos que o compdem
diferentemente organizados, porém, a esséncia, que o torna indefectivel ao outro,

permanecera.

Para o filosofo, a distincdo das coisas vem a partir das relacBes e ndo da matéria em si.
A substancia ndo diferencia um corpo do outro, ela € a mesma. Como dito, 0 corpo possui
uma natureza peculiar a cada individuo, mas ele se distingue, principalmente, no contato com

o outro. O homem pode ser afetado e afetar de diversas maneiras.

Cada corpo é afetado diferentemente por outros corpos. Assim, se um corpo for
afetado por varios corpos, cada um o afetara de forma diferente. Da mesma maneira, se Varios
corpos sdo afetados por apenas um corpo, este os afetara distintamente conforme suas
proprias naturezas. Vejamos: “Com efeito, todas as maneiras pelas quais um corpo ¢ afetado
seguem-se da natureza do corpo afetado e, a0 mesmo tempo, da natureza do corpo que o afeta.
Portanto, a ideia de cada uma dessas maneiras envolverd necessariamente a natureza de
ambos os corpos” (SPINOZA, 2013, p. 67). Disso, conclui-se que cada corpo é afetado e
provoca diferentes afeccBes e que estas afec¢Oes sdo reciprocas, pois, nas relagdes, ambos 0s

corpos sao afetados.

Um aspecto fundamental da teoria dos afetos é que estes se dividem entre os que
aumentam e os que diminuem a poténcia de agir do corpo. Spinoza toma como base trés
afetos primitivos: o desejo, a alegria e a tristeza. Quando o corpo é afetado de alegria e desejo,
isso aumenta sua poténcia de agir, “A alegria ¢ a passagem do homem de uma perfeicao
menor para uma perfeicdo maior” (SPINOZA, 2013, p. 141). De outro modo, quando ¢
afetado de tristeza, diminui sua poténcia de agir, “A tristeza ¢ a passagem do homem de uma
perfeicdo maior para uma perfei¢do menor” (SPINOZA, 2013, p. 141). A perfei¢do, nesse
caso, esta relacionada a adequacdo a natureza das coisas e a sua capacidade de agir. Dessas
emocdes primarias decorre uma gama de outros afetos que sdo tomados como derivados
destes, como: amor, adoracdo, admiracdo, atragdo, seguranca, reconhecimento, satisfagéo,

gloria e outros, relacionados a alegria; e desprezo, medo, édio, aversdo, escarnio, desespero,
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decepcdo, inveja e outros, relacionados a tristeza; enquanto “o desejo é a propria esséncia do

homem” (SPINOZA, 2013, p. 140), ele € o apetite de agir em busca de autopreservacao.

A teoria dos afetos estd fundamentada na acdo. Quando esta alegre, 0 homem age,
mobiliza-se. As alegrias e os afetos dela derivados sdo como estimulantes para a acao,
despertam o desejo, estimulam os pensamentos e as ideias (ja4 que corpo e mente sdo
igualmente afetados). Os afetos que estimulam a acdo relacionam-se com a ideia de perfeicéo,
pois se adequam a natureza, a esséncia do homem de saciar seu apetite pelas coisas, de agir
em busca desta saciedade. Por este motivo, “Quem tem um corpo capaz de fazer muitas coisas
¢ menos tomado pelos afetos que sdo maus, pelos afetos que sdo contrarios a nossa natureza”
(SPINOZA, 2013, p. 235). Assim, quanto mais age, mais 0 corpo torna-se potente para agir,

visto que a mente alegra-se com o reconhecimento de sua poténcia de agir.

Por outro lado, se um corpo esta afetado de tristeza, ele fica paralisado, pois a tristeza
e os afetos dela derivados diminuem a poténcia de agir. As tristezas tornam o corpo fechado
para as relagdes, o individuo ndo se permite afetar, distancia-se da perfeicdo. Quando tomado
por afetos como édio, inveja, desprezo, o corpo torna-se impotente, ndo pode agir.

Enfim, qual a relacdo disto como o palhago? A teoria de Benedictus de Spinoza aplica-
se a humanidade, fomentando uma forma de estar regida por este corpo que se afeta, mas
conscientemente pode escolher as relagdes que deseja para si, optar por agir pela alegria e
pelo prazer. O palhaco opta por afetar-se de alegria, embora os afetos considerados maus ou
inadequados por Spinoza estejam ali no tempero de suas relacdes, s6 como contraponto, visto
que o apetite pela acdo esta em consonancia com o0 senso de autopreservacdo humano. Katia
Maria Kasper entende que o palhaco “ndo se deixa capturar pelos afetos tristes” (2004, p.35),
porque ndo existe um conflito psicoldgico que o impulsiona, como foi afirmado na subsecéo

3.2, a respeito do jogo. Todas as emog0Oes sao exteriorizadas, desenhadas em seu corpo.

Né&o é que o palhaco ndo sinta tristeza e outros afetos negativos. Entretanto, ndo se
prende a eles, visto que sua atitude atenta pode perceber outros afetos e logo deixar-se
envolver por esses outros. E uma atitude, uma escolha. Certa vez, encontrei um palhaco
argentino® preparando-se para um show na rua. A preparagdo, na rua, ja é um atrativo para o0s

olhares que passam, cria uma expectativa e aproxima um publico inicial para um espetaculo.

*8 0 palhaco, do qual ndo me recordo o nome, estava no Dique do Torord, em Salvador, local que, aos domingos,
costuma ser frequentado por familias, que levam seus filhos para brincar, por pessoas que se exercitam etc. No
Dique, alguns artistas, principalmente, de teatro infantil e palhagos, também costumam apresentar-se aos
domingos.
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O lugar que ele escolheu para apresentar ndo foi dos melhores, pois estava muito proximo ao
som que animava uma aula de danca, assim, havia um barulho enorme que se sobrepunha a
tentativa de comunicacdo oral com o publico. Acrescente-se a isto as criangas, sempre
curiosas, que andavam pela cena e outros percal¢cos comuns a apresentagdes na rua. O fato é
que o palhaco foi gradualmente se irritando, pois ndo conseguia terminar 0os nimeros que
comegava, olhou feio para as criangas, comparou a plateia com a de outros paises em que se

apresentou, esqueceu o prazer e se entregou a tortura de uma apresentacdo mal-sucedida.

A atitude deste palhaco € um caso claro de negacdo do jogo, apegando-se ao que havia
preparado, ignorando os afetos que o cercavam e, pior, voltando-se contra a plateia. Segundo
Spinoza: “Quando a mente imagina sua propria impoténcia, por isso mesmo, ela se entristece”
(2013, p. 134). Afora todas as dificuldades da situacdo em que se encontrava, talvez por
inexperiéncia, ele escolheu apegar-se aos afetos de tristeza, ndo conseguindo virar 0 jogo a
seu favor. E possivel que, naquele momento, o ator tenha esquecido a técnica, pois a afecgio
negativa provocada pelo medo e pela rejeicdo ou desaprovacdo da plateia o tenha esvaziado

do estado de brincadeira, restando a raiva do individuo imobilizado por afetos negativos.

O homem pode, pois, afetar-se pelo outro, conscientemente. A consciéncia é
importante, visto permitir escolhas. O palhaco, cuja atuacdo vem desenhada em seu corpo,
ndo é o unico a afetar-se. Contudo, o palhaco ensina, diferente da maioria dos homens, a
escolher sempre o caminho da alegria, do afeto que move, de alimentar-se num circulo
infinito de afecgdes. Katia Maria Kasper (2004) diz que esta alegria ndo esta relacionada
apenas ao riso, ao fato de o palhago ser engracado. Esta afirmacéo se mostra pertinente, j& que
nem sempre o palhaco provoca o riso ou esta ndo é sua finalidade precipua, ela € mais um
resultado da sua inadequacdo as regras vigentes. Sua funcdo tem mais um sentido de
liberdade, da provocagcéo, deste afeto que move. E possivel pensar que a alegria gere uma bola
de neve de afec¢des. Se o palhaco afeta o publico, este também afeta o palhaco que age, que
se mobiliza em novas acles que afetardo novamente o publico de afetos bons e, assim,

sucessivamente.

O que é interessante é que qualquer pessoa, como dito acima, podera ser afetada e,
segundo Spinoza, tera sua poténcia de agir aumentada pelas afec¢des alegres. A resposta para
estes afetos ndo implica em passividade, o individuo pode reagir ativamente a eles,
impulsionado por estimulos internos de autoafeto. E qualquer pessoa poderd também estar

consciente desses afetos, posicionando-se em uma atitude de abertura, pois “em troca, aquele
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que tem um corpo capaz de muitas coisas, tem uma mente que, considerada em si mesma,
possui uma grande consciéncia de si, de Deus e das coisas” (SPINOZA, 2013, p. 236). O
ator/palhaco, por sua vez, se afeta e age de forma consciente, em um estado diferenciado, que

extrapola e exagera a poténcia, provocado pelas afec¢cOes da plateia e dele mesmo.

Em Spinoza, a poténcia do corpo e a poténcia de pensar sdo exercidas da mesma
maneira. Portanto, pensar é agir, e agir é pensar. Tal ideia harmoniza-se com os fundamentos
propostos por Luis Otavio Burnier (1995) e outros artistas cénicos que entendem o corpo

como principal instrumento expressivo do ator.

O corpo € o grande diferenciador na arte clownesca. Corpo que ultrapassa
uma forma desenhada pelo figurino e pela maquiagem, compreendendo um
“feixe de impulsos”. Corpo preparado para “pensar em movimento”, criado
na experimentacdo, exposto, disponivel para o jogo. (KASPER, 2009, p.
207).

Entdo, a alegria que move o palhaco, que faz do seu pensar, acdo, € ampliada por um
corpo que esta hiper-sensivel, alterado energeticamente, em estado extracotidiano. Seu corpo
estd aberto para a escuta, para um olhar atento a0 mundo; por isso, ele se afeta e reage, pois
esta disponivel para essa troca de afetos. Essa abertura é que permite o jogo. Pode-se dizer

que existe um jogo de afetos na atuacdo de um palhaco.

O jogo dos afetos fundamenta varias ideias referentes ao palhaco. A a¢do como base
da atuacdo, as emocdes exteriorizadas no corpo, uma légica que se baseia numa atitude
pessoal diante das coisas, portanto, de abertura para os proprios afetos, o colocar-se em
relacdo. Esse jogo € uma questdo de alteridade, que necessita da generosidade de ambos os
lados, plateia e artista, para funcionar. De acordo com o filésofo, o individuo é uma poténcia
que se amplia através das relac6es, da alteridade.

Corpo capaz de se afetar também pelas forcas da sua época e do momento
preciso em que atua. A iniciacdo clownesca torna-se uma experiéncia de
devir outro, aprendendo a afetar e ser afetado, envolvendo uma atitude de
escuta do mundo com o corpo todo, um estado de alerta e a0 mesmo tempo
de grande entrega e disponibilidade. Nesse sentido, ele extrapola o termo
pessoal, pois se trata das ressondncias dos encontros. Trata-se de algo que
ocorre entre o clown e 0 outro — seja uma laranja, uma pessoa, um vento,
uma borboleta que passa (KASPER, 2009, p. 206).
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Na perspectiva de que o0 jogo de afetos se estabelece no encontro entre o palhaco e o
outro, € um jogo de devir e alteridade, em que o ator/palhaco torna-se também outro a partir
dos afetos que vém desta relacdo. Tal encontro, contudo, s6 se efetiva quando ambos estdo
presentes. A presenca potencializa a capacidade de escuta do palhago, permitindo que este
possa lidar com os imprevistos, a davida e o fracasso, ao seguir o fluxo da acéo.

De acordo com Ricardo Puccetti, o clown “nao tem uma forma fixa e definida, ele é
um conjunto de impulsos vivos e pulsantes, prontos a se transformarem em agdo no espaco e
no tempo” (KASPER, 2004, p. 55). Tais impulsos, aos quais se refere Puccetti, podem ser
considerados da mesma forma que os afetos, ou seja, sdo os afetos que moldam o sujeito,
como séo eles que ajudam na configuracdo de uma imagem do palhago.

Assim, o palhaco, para ser, depende do outro de maneira intensa dentro do que
chamamos jogo de afetos. Porém, esta dependéncia, ao invés de tornar-lhe prisioneiro, liberta-
-0 e lhe confere poder. Poder de acdo, alegria e prazer. A alegria de um palhaco contamina a
plateia. Quando conquista um publico, o palhaco o conduz pelo seu jogo imaginativo e, mais
gue isso, ousa criticar, provocar e questionar. Este publico, que esta no jogo, permite certas
“ousadias” da figura do palhago, embora ndo costume aceita-las cotidianamente. Como se
trata de um jogo, o limite deste poder é estabelecido dentro da relacdo, da capacidade deste
palhaco de afetar a plateia de forma que ela permita cada vez mais liberdades.

Os conceitos trazidos ao longo desta se¢cdo mantém uma conexao precipua entre o ser
e o estar em relacdo. Ao referir-me a um estado de palhaco, estou buscando encontrar nele os
principios que conduzem sua a¢do, que o tornam cambiante, ndo apenas identificar uma forma
rigida ou mesmo uma identidade. Por este motivo, 0 ser e 0 estar estdo intrinsecamente
ligados, pois um néo se sustenta sem o outro. Pelo mesmo motivo, compreendo que o estado
estd associado a principios e elementos que sugerem as relacbes, como o jogo, a ldgica a
posteriori e 0 jogo de afetos.

Na secdo 4, dedicar-me-ei a uma andlise da minha pratica como palhaca em trés
diferentes espacos, buscando conectar essas experiéncias com os conceitos abordados até
entdo. Dentro desta perspectiva, o conceito de espaco esta mais identificado com a poética da
criacdo do que com as questdes de localizacdo e geografia, embora estas possam influir sob
alguns aspectos analisados. Assim, os principios do estado, jogo, improvisacao, logica a

posteriori e jogos de afetos estardo referidos no discurso dessas poéticas.
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4. MEU NARIZ FOI PASSEAR: O PALHACO NO TEATRO E NA RUA

“Existe uma poesia do espaco. Uma ligeira modificacdo de um espaco
banal, ou ja muito visto, Ihe confere novo interesse. As vezes, basta
uma mudanca de angulo para gue tudo se modifique. A altera¢do do
espaco assume formas diversas, exige que sejam superadas as
solugdes demasiado explicitas, que sejam descartados 0s meios
eXCessivos ou grosseiros.”

Ryngaert (2009, p. 127-8)

O palhaco habita, desde sempre, muitos lugares. Em cada lugar por onde anda, deixa
sua marca e também carrega os tracos que aquele lugar lhe imprime. Como reflete Ricardo
Puccetti (apud KASPER, 2004, p. 207), o palhaco ndo tem uma forma fixa, ele é constituido
por impulsos que d&o vida ao seu corpo. A iniciagdo ou o treinamento séo apenas pontos de
partida para a descoberta da individualidade, que se da mediante as relacdes sensoriais com o
outro. Seu corpo ganha vida nas sensagdes, no transito entre o dentro e o fora, e ele vai
mudando conforme joga, se afeta e supera os obstaculos. Sobre as relacdes sensoriais

construidas pelo atuante com o mundo exterior, a pesquisadora Sénia Azevedo diz:

Se a relacdo sensorial com 0 mundo (e com suas proprias sensagdes internas)
¢ condigdo para que o ator “fisicalize”, e se a imaginacdo ¢ condi¢do para
que ele crie a partir das circunstancias dadas (o0 se imaginario) e,
consequentemente, passe a viver como personagem nesse lugar ficcional, é
preciso gque essa capacidade seja promovida e bem treinada (AZEVEDO,
2012, p. 151).

Azevedo fala de circunstancias dadas, pois se refere ao trabalho do ator segundo o
sistema stanislavskiano. Com relacdo ao palhaco, as circunstancias dadas podem ser
consideradas como as condigdes oferecidas pelo espaco, as quais fomentam a imaginagdo, ndo

para dar lugar a um ser ficcional, mas para corroborar a prépria individualidade.

Jean Pierre Ryngaert vislumbra uma compreensdo metaforica bastante primorosa da
relagdo do ator com o espaco. De acordo com o autor: “O jogo ¢ um meio de ‘recarregar’ 0S
espacos” (RYNGAERT, 2009, p.128). Tal afirmacdo revela-se pertinente, uma vez que

atribui um valor potencial na relacdo jogo-espaco, trazendo a imagem de como a energia que
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surge com 0 jogo é capaz de preencher os espacos, alimentando-o0s. Ao preencher o espago de
energia, 0 corpo que joga contagia outros corpos, em uma relacdo de reciprocidade que faz
perdurar o jogo. Da mesma maneira, também acredito que o0 espacgo recarrega o ator/palhaco,

modificando-o, alterando seu estado.

O estado do palhaco é um estado de humores, afetos, que se torna evidente na
manifestacdo de sua personalidade em jogo com o mundo. Do ponto de vista desta pesquisa,
ele se constitui das afeccdes que sofre, da extracotidianidade de seu corpo pulsante, de uma

I6gica a posteriori e do prazer provocado pelo jogo.

Em funcéo desta premissa, onde o ser s6 se completa na relacdo com o outro (espaco,
pessoas, objetos), pode-se inferir que este ser sera diferente em cada espaco e a cada relacdo
que se constroi. Dessa forma, pensando no jogo dos afetos proveniente da Etica de Spinoza
(2013), a natureza de um palhaco serd sempre a mesma; ele é ele mesmo, ainda que sendo
outro no sentido de que os afetos o modificam, sem, contudo, alterar sua esséncia. E como ser

alguém reconfigurado.

A partir da ideia de jogo dos afetos, configura-se a rede de relacGes que permeia a
construcdo analitica desta secdo, onde o palhaco é afetado pelo espaco e pelo publico, o qual

também sofre ambas as afeccdes. Estas relagcdes podem ser visualizadas desta forma:

Palhaco
7R
V’ \\\
Publico < Espaco

Este capitulo trata das experiéncias realizadas com palhaco em dois espagos
diferentes: o teatro (edificio teatral) e a rua, analisando as relagdes entre o estado do palhaco,

0 espaco e 0 espectador em cada um destes espacos. A escolha destes espacos, em especifico,



95

para compor o universo pesquisado, deve-se ao fato de terem sido estes locais onde se deram
as experiéncias préaticas que fomentaram este estudo. Na acepcao desta pesquisa, é importante
elucidar que o termo espaco € adotado como signo de uma poética, em detrimento de seu
entendimento apenas enquanto espaco fisico. Estes espacos trazem principios e singularidades
pertinentes as escolhas artisticas dos atuantes envolvidos.

N&o se busca um método comparativo, embora a comparagdo possa ou venha a ser
inevitdvel em determinados momentos, mas um caminho de analise a respeito da
singularidade do comportamento do corpo, da manutencdo do estado e de tudo que for

pertinente e individual a cada vivéncia nestes espagos.

4.1 O TEATRO, UM NARIZ SOB CONTROLE

Espetéculo Vira lona, lona vira . Cena: Chafariz. Atores/palhagos: Andréa Rabelo (Pellcia). Foto: Arquivo
pessoal.
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Como anteriormente relatado, participei de dois grupos de teatro que experimentam a
linguagem clownesca em seus espetaculos: o primeiro, a Cia Buffa de Teatro, criado e
dirigido por Joice Aglae Brondani; e o segundo, o Grupo ViaPalco, cuja direcdo € de Jodo
Lima. Na Cia Buffa de Teatro, onde iniciei o contato com o palhaco, participei de Joguete®
(2003-2005). Com o ViaPalco™, ainda atualmente participo dos espetaculos Vira lona, lona
vira; Dia de Circo e O nariz do poeta. Em todos estes espetaculos, a linguagem utilizada é a

da palhacaria.

Espetaculo Joguete. Atores/palhacos: Andréa Rabelo (Pellicia). Cena das pulgas. Foto: Léo Azevedo.

Para a construcdo do espetaculo Joguete, passamos por um periodo de iniciacdo ao
palhaco, em que cada um trilhou o caminho de descoberta do seu estado de palhaco. Tal
estado percebe-se primeiro no corpo, pelos pontos de tensdo e relaxamento musculares, pela
postura do corpo em sua desenvoltura pelo espaco, depois pelas relagdes consigo e com 0s
companheiros do grupo. Na etapa de atingir a exaustao fisica, componente fundamental deste
processo, sentia-me como quem morresse, ou estivesse prestes a morrer de cansago, para
depois ressurgir das cinzas como a fénix. Mas ndo era a fénix, era o palhaco. E neste ressurgir
que a energia circula mais intensa, provocando ondas de prazer compartilhado. Muitas vezes,
neste tipo de treinamento, sinto o corpo que se expande, juntamente com a atencdo e oS
sentidos apurados. Neste caso, é no ato de renascimento que surge o palhaco. E justamente
este 0 estado que se busca retomar como ponto de partida para uma atuacdo de clown no

teatro.

* 0O elenco inicial era formado por: Diana Ramos, Fernando Lopes, Jacyan Castilho e Simone Aradijo.
Posteriormente, Jorge Baia substituiu Jacyan Castilho.

0 ViaPalco é constituido, além de mim, por: Agamenon de Abreu, Fabio Neves, Ive Alencar e Nayara
Homem. Este elenco se alterna em todos os espetaculos, cuja direcdo é de Jodo Lima.
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Espetaculo Joguete. Atores/pélhagos: Andréa Rabelo (Pellcia) e Fernando Lopes (Espiga). Cena da morte. Foto:

Léo Azevedo.

Uma vez “encontrada” esta forma de “estar palhago”, partimos para a criacdo da peca
em si. Brondani seguia uma linha de trabalho que demandava o maximo de formalizacdo do
espetaculo. Portanto, os corpos dos atores eram exercitados para encontrar um alto nivel de
precisdo gestual, com ritmo e forma bem desenhados no espa¢o. Cada cena era repetida a
exaustdo até que se chegasse a um ponto em que a partitura de pequenas agOes fisicas
formasse uma sequéncia Unica, encadeada e interligada como em uma composi¢cdo musical.
Brondani buscava a limpeza do movimento. Em uma das cenas que participava, eu e
Fernando Lopes, o0 ator que contracenava comigo, éramos “atacados” por uma pulga, que
provocava um ataque de coceira. Quando conseguiamos capturar a pulga, comegavamos a
cena do circo de pulgas®*. Como na visdo do plblico essa pulga néo existia, era necessario
que a imagem do pequeno animal e sua manipulacdo fossem bem desenhadas fisicamente,
para que a plateia também compartilhasse da imagem que cridvamos. Lembro-me como,
mesmo depois da estreia, ainda foram necessarios varios ajustes até que esta cena estivesse

perfeitamente “calibrada”.

! Cena em que imagindvamos que as pequenas pulgas eram artistas circenses e faziam acrobacias e
malabarismos.
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Neste processo entre preparacdo e criacdo de cenas, tenta-se manter aquele estado
encontrado na iniciacdo. Este € um ponto precioso nesta construcdo cénica: conseguir
sustentar uma energia de liberacdo dentro da estrutura de cenas fixas; também promover uma
fusdo da ldgica pessoal, que se baseia na experiéncia, com as circunstancias dadas na peca
trabalhada. Antes da cada apresentacdo de Joguete, a diretora conduzia um aquecimento,
geralmente, com musica, quase até a exaustdo fisica, no qual “reviviamos” as sensag¢des do
treinamento, até “instalar” o palhaco no corpo e poder vestir a mascara — no caso, 0 nariz.
Ap0s esse aquecimento, apenas aguarddvamos a entrada do publico e o comeco do espetéculo,

tentando manter a mesma energia circulando pelo corpo e irradiando no espago.

Em Joguete, 0 estado estava registrado na postura que 0 corpo assumia, como um
desenho construido com mausculos e ligamentos e uma energia que circulava de uma forma
especifica por estes locais. E como se o corpo fosse uma espécie de mapa, onde alguns pontos
podem ser marcados e acionados sempre que se deseja chegar a determinado local. Quando
tudo isso acontecia, eu ja ndo me sentia sé eu, ali estava um palhaco, a Pelicia. Manter essa

conjuntura de coisas na cena, sem o apelo da novidade e do improviso, € o desafio.

No grupo ViaPalco, ndo participei dos processos de criagdo dos espetaculos. Passei a
integrar o grupo a partir de 2012, quando foi necessaria a substituicdo de uma atriz. Para
suprir esta lacuna, em certa medida, e ter algum contato com seu meétodo de preparacéo,
apesar de ndo se tratar de um processo criativo, foi que resolvi fazer a oficina de iniciagdo ao

palhaco ministrada por Jo&o Lima.

Em sua prética artistica, Lima interessa-se muito pelo prazer. Durante o periodo em
que ensaiei para integrar os espetaculos do grupo, dentre as orientagdes mais repetidas por ele
estavam “brincar”, “divertir-se”, “jogar com o outro”. N0 jogo e na brincadeira, encontra-se
um estado diferenciado pelo prazer, através da entrega do corpo ao fluxo da acdo. Dentro da
técnica que Lima adota, ha uma inversdao na ordem dos fatores, mas o resultado é semelhante.
Explico: na exaustdo fisica, primeiro o ator precisa se entregar ao cansaco para depois sentir o
prazer, a sensacao de ser como uma crianga; no caso do procedimento adotado por Jodo Lima,

0 prazer é quem abre as portas, quem desblogueia o caminho que leva a outro estado.

Com relacdo a construcdo corporal para os espetaculos, hd uma preocupacdo com a
precisdo das a¢Oes, no sentido de que se busca uma organicidade em sua execucao, a precisao
do olhar na triangulacéo e a dilatacdo do movimento. Nao ha, em seu trabalho, a repeti¢do do

movimento milimétrico como Brondani propde, mas, de alguma maneira, Lima preocupa-se
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com a qualidade da acdo. Talvez de outra forma, na qual ele constr6i um esqueleto, uma

sequéncia de acOes, que é preenchida de vida no momento da apresentacéo.

No primeiro caso, na Cia Buffa de Teatro, chega-se a elaboracdo de cenas com
partituras de agfes codificadas, em espetaculos bastante formalizados. No segundo grupo, o
ViaPalco, ha também uma partitura de acdes, na maioria das vezes, entretanto, com menor
grau de formalizacdo e, consequentemente, maior abertura para o improviso. Ndo obstante,
esta possibilidade se restringe a estrutura ja construida da cena, ou seja, ndo é possivel uma
improvisacdo aberta com novos elementos cénicos. Quando falo em improvisagao, refiro-me
apenas a forma de executar a a¢cdo e ndo a sequéncia de acontecimentos, pois esta se mantém
igual. Para melhor compreenséo, é conveniente apresentar um exemplo. No espetaculo Dia de
Circo (2008), eu (Pelucia) e Agamenon de Abreu (Resumo) apresentamos, dentre outros, um
conhecido esquete chamado O Funil. Nesta cena, Pellcia entra no palco com uma moeda e
brinca com ela animadamente. Logo depois, entra Resumo, que insiste para que ela Ihe dé a
moeda. Em face da negativa, Resumo sai e volta com um funil, pedindo a moeda
“emprestada” para um desafio. H4 uma sequéncia de acdes em que ele joga agua na
companheira, que entdo se vinga do mesmo modo. Finalmente, Resumo ameaca repetir o
mesmo, mas Pellcia corre para a plateia, onde ele ameaca jogar a agua, deixando o publico
alvorocado. Ao invés disso, joga confetes na direcdo deles, provocando alivio e riso. Este é
um exemplo de cena apenas roteirizada, na qual ha uma sequéncia de acontecimentos, mas
ndo ha uma sequéncia de falas e a¢cdes exatamente definidas, o que fica a critério da l6gica do
palhaco no palco, nesta poética. Sabe-se o que serd feito, mas o como serd feito s acontece
no momento da apresentacdo. Assim, o ritmo da acdo e a forma como ela esta construida nédo
sdo elementos previamente preparados. Este tipo de cena, baseado em um roteiro é uma clara
heranca dos canovacci da Commedia Dell arte, espécie de roteiro que 0s atores seguiam em
suas apresentacdes. Ja nos espetaculos Nariz do Poeta (2005) e Vira lona, lona vira (2011), as
cenas que os compdem sdo mais elaboradas, no sentido de ndo serem constituidas apenas de

um roteiro, mas por uma partitura de agoes.

Nos espetaculos realizados por ambos 0s grupos, em salas de teatro, como em outras
linguagens teatrais, a sala esta escura, a luz se concentra sobre o palco, os atores/palhacos
entram no palco, fazem a cena e, ao final, agradecem ao publico. Este, por sua vez, sentado
em sua poltrona, assiste “passivamente” ao espetaculo que se desenrola sem sua interferéncia,

camuflado sob a penumbra. E um espetéaculo de teatro feito por palhagos. A maior ou menor
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formalizacdo de cada espetaculo, neste caso, implica em mudangas com relacdo as suas

poéticas. Entretanto, ndo se diferenciam em relagdo a interatividade com a plateia.

4

Espetéculo Vira lona, lona vira. Atores/palhacos: Andréa Rabelo (Peltcia) e Agamenon Abreu (Resumo). Cena:

Cumprimentos. Foto: Arquivo pessoal.

Dentro dos espetaculos citados, em um teatro, onde a plateia senta, e sobre a qual a luz
se apaga, hd uma relacdo de afetos bem particular as artes do espetaculo de modo geral. As
reacdes da plateia afetam quem esté no palco, pois podem traduzir o que se espera da cena ou
provocar reacdes imprevistas. Nesta perspectiva, o que distingue o espetaculo teatral feito por
palhacos é sua linguagem, o modo de ser do palhaco, sua maneira propria de reagir,
caracteristicas que o identificam como tal em detrimento de um teatro de personagens. Fora
isto, o0 modo de funcionamento e de relagdo com o acontecimento se d& de maneira
semelhante a espetaculos teatrais quaisquer — sempre considerando, é claro, as peculiaridades

de cada poética.

Como se afetar dentro desta estrutura? Como exercer a l6gica que torna Unico cada

palhaco, se a forma do espetaculo ndo permite mudangas? Sempre tive a impressdo de haver
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certas lacunas ou mesmo contradicdes no discurso a respeito do palhago e sua prética
propriamente dita, principalmente quando este discurso se origina de artistas do teatro que se
apropriaram desta arte. A reflexd@o tedrica parece ndo combinar com o que, de fato, acontece
na préatica artistica. A propria limitacdo das situacGes de improviso ja € um motivo que, num
primeiro olhar, descaracterizaria a ideia que se tem do palhaco. Como afirmar que o palhaco
estd agindo, ou melhor, reagindo a presenga da plateia, se ele esta executando um roteiro de

acdes que foi previamente ensaiado e nao esta aberto a alteracdes advindas desta presenca?

Nos casos aqui relatados, o palhaco inserido em uma poética espetacular “fechada”
parece estar a servico do espetaculo e ndo de sua individualidade. Nos espetaculos em que ha
uma narrativa, uma estdria que se desenrola na cena, como O nariz do poeta® e Joguete™,
esta afirmacédo é ainda mais pertinente, pois o principal objetivo é conta-la ao publico. Nestes
casos, € claro que a logica pessoal e a personalidade do palhaco podem ser determinantes para
a maneira como ele realiza as agdes, pois as cenas foram criadas a partir da improvisacéo.
Contudo, este modo individual de cada corpo atuar é apenas mais um elemento da construcédo

e esta submetido a narrativa.

O palhago precisa jogar trazendo para a cena a vivacidade da primeira vez. Ent&o, cabe
ao ator alimentar-se da presenca da plateia que, embora numa posi¢cdo pouco participativa,
continua a influir, ndo no desenrolar da agdo, mas na energia circundante que impulsiona o
palhaco em direcdo a sua proxima a¢do. H4 uma comunhdo da energia que emana dos corpos
no contato com o outro, no respirar da plateia, que ri, se emociona, quic4 ndo gosta do que V&,

mas néo ignora o que acontece no palco.

Observo que na atuacdo de palhagos em espetaculos de cena fechada, nos quais ndo ha
abertura para a intervencgdo da plateia, hd um esvaziamento da personalidade e individualidade
do palhaco em prol de uma construcdo narrativa. A meu ver, nesses casos, a palhacaria se faz
presente tanto esteticamente quanto do ponto de vista da linguagem utilizada na cena, mas se
distancia do conceito de clown pessoal. Na cena, um ator atua como um palhago que faz um
personagem. Este palhaco, contudo, ndo deverd seguir sua l6gica pessoal, mas cumprir 0s

objetivos da histéria a ser contada. Assim, entendo que muitos dos principios que foram

*2 0 nariz do poeta narra a histéria de um morador de rua que, ao ler uma poesia em um livro achado no lixo,
passa a ver o mundo por outra ética. Fascinado com esse poder da poesia, decide compartilha-lo e monta uma
espécie de biblioteca em uma via publica, onde passa a receitar poemas, como se fossem remédios, e indicar
livros sob medida para cada pessoa que passa por ele.

%3 Joguete foi inspirado na peca Fim de partida, de Samuel Beckett. Trata-se da histéria de quatro pessoas:
Hamm, seus pais idosos e um servical (Clov — cujo nome, especula-se, pode ter sido uma alusdo ao clown por
parte do autor), que vivem isoladas e em estado de precariedade, em uma espécie de ndo-lugar e um nao-tempo.
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analisados ao longo desta pesquisa se aplicam muito mais ao processo de treinamento e
criacdo que ao desempenho em si, visto que a técnica adquirida nestes processos serve como
mote criativo e também serve como forma de manter viva a esséncia do palhagco no contexto

da cena.

Existe ainda um comportamento socialmente esperado da plateia dentro de um teatro.
O publico que frequenta os espetaculos teatrais ja conhece a etiqueta que rege sua apreciacao
dentro do edificio, de modo que se coloca na posicdo de observador, pois ele foi educado para
agir como tal. Nesta situacdo, o espaco influencia o comportamento da plateia. Entretanto, ele
ndo o determina completamente, visto que ha casos em que a convencdo espacial é subvertida
por diferentes poéticas. Durante o Festival Ri Catarina Il, em Santa Catarina, o ator Luiz
Carlos Vasconcelos apresentou seu espetaculo Siléncio total - Vem chegando o palhacgo, no
qual a interagdo com a plateia sustenta toda a construgdo cénica. Neste mesmo festival,
também presenciei o conhecido palhago espanhol Tortell Poltrona, apresentando Post Classic
(1989). Em ambos os casos, a plateia é convidada a participar ativamente do espetaculo, as
luzes permanecem acesas sobre ela em muitos momentos, sinalizando para o publico que ele
faz parte ativamente daquele evento. Em Siléncio total, havia a participacdo efetiva de
pessoas que eram convidadas a subir ao palco para “ajudar” Xuxu (nome do palhaco de
Vasconcelos) em um dos seus nimeros. Outros palhacos, como o russo Slava Polunin,

também permitem e buscam que a plateia interaja ativamente em seus espetaculos.

Nas performances destes palhacos, sua relacdo com a plateia modifica a caracteristica
de austeridade usualmente imposta pelo espago, subvertendo-a em nome da poética da cena e

da linguagem propria da palhacaria em cena.

Todos os elementos que se referem & atuagdo do palhago — ldgica pessoal, jogo e
improvisacdo, estado e jogo de afetos — estdo presentes nos espetaculos realizados em teatro
com uma estrutura formalizada ou estruturalmente “abertos”. A despeito do tipo de estrutura
que constitui os espetaculos de palhaco, os elementos que compdem a triade espago-palhaco-

-plateia afeta um ao outro em maior ou menor grau.

Nos espetaculos mais formalizados, estes elementos encontram-se circunscritos e
modulados dentro da estrutura, onde o palhago esta geralmente a servico de uma narrativa. O
corpo do ator/palhago procura se adequar a esta estrutura, pois é preciso encontrar a liberdade,

a espontaneidade e o prazer dentro dela. Seu corpo é afetado, mas como a acdo que ele
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executa deve se limitar aquela previamente ensaiada, os afetos estimulam sua poténcia

distintamente: uma poténcia que é canalizada para o vigor e a energia da cena.

Enguanto nas poéticas em que é permitida uma interacdo direta com a plateia, o
palhaco tem maior liberdade improvisacional na realizacdo de acGes e construcdo de situagoes
e parece, portanto, agir mais de acordo com sua personalidade. Por este motivo, do meu ponto
de vista, o palhaco se expressa de uma forma tambem especifica em cada espaco/poética e

todas as suas caracteristicas estdo adequadas em relagdo a ele.

4.2 PALHACOS NA RUA

“Oh raia o sol, suspende a lua, olha o palhaco no meio

da rua.” (fragmento de cancéo tradicional circense)

O palhago gosta de rua. Quando vai a rua, ele esta rompendo as paredes do edificio
teatral, rasgando a lona do circo em busca do imprevisivel. A rua ndo tem fronteiras, s6 o
horizonte, onde ela se perde no infinito. A rua também nédo pertence a ninguém, é espaco de
todos. E como um espaco de experimentacdo, espaco aberto em que o palhaco circula,
interage e se exercita enquanto ser. Ela tanto seduz, quanto assusta. Seduz, porque se
apresenta como um universo infindavel de possibilidades e, pelo mesmo motivo, ela causa
temor, porque ndo ha um foco que garanta ao artista a atencdo da plateia. E preciso trazé-la
para si. Conquistar os olhares, destacar-se. A atitude de escuta e abertura para o outro deve
estar ainda mais dilatada, assim como o corpo deve estar dilatado a0 maximo para ser
distinguido no meio da multiddo. O pesquisador Narciso Telles afirma que “O teatro de rua é
uma modalidade teatral em que o trabalho dos atores esta o tempo todo competindo com
outros elementos presentes no espaco. A atuacdo deve levar em conta a dificuldade de segurar
a atencdo da plateia, aberta a estética da interrupcdo” (TELLES, 2002, p. 37). Mas, antes de
tudo, um palhago é um outsider, ele esta fora, € marginal, louco, entdo, ele ndo se mistura de
fato; serd sempre um estranho, tanto em relacao a sua figura quanto em relacéo a sua atitude.

Nesta subsecdo, serd abordada a relacdo do clown com a rua sob diversos angulos,
tanto referentes & apresentacdo de espetaculos ou cenas prontas, quanto sobre as saidas™. A

experiéncia de fazer palhaco na rua é a que tenho realizado menos frequentemente dentre 0s

> Saida de palhago consiste na sua ida para a rua, sem a finalidade de realizar espetéculos, mas apenas para
experimentagoes.
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dois espacos analisados nesta pesquisa. Cada vez que ela acontece, porém, torna-se essencial
e impactante. Compreendo, ainda, que ela se mostra fundamental para a andlise dos
parametros que compdem a pesquisa, pois a rua € um espaco bastante caracteristico da
presenca do palhago, principalmente, ao tomar como referéncia o Brasil das duas ultimas
décadas do século XX até o momento atual. Neste periodo, o crescimento do numero de
grupos de palhacos que frequentam parques e pracas € um fenémeno bastante visivel,
especialmente nas grandes cidades. Na cidade de Salvador, existem alguns grupos e coletivos

que tém em sua formacdo basicamente em espetaculos de rua.

Atrizes/Palhacas: Andréa Rabelo (Pelicia) e Ela Nascimento (Cravina). No Picadeiro Andante. Foto: Henrique
Bezerra.

Quando se apresenta na rua, o artista precisa criar estratégias, pensar em artificios para

atrair a atencdo de uma plateia, que ainda ndo se sabe plateia daquele acontecimento cénico.

Nestas circunstancias [na rua], o fazer teatral esta obrigado a procurar um
ponto de conexdo com o publico que opere no sentido de criar uma
disponibilidade que propicie que esta audiéncia dedique tempo e atencéo ao
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acontecimento teatral. Se o publico ndo estd convencido a entregar seu
corpo/mente ao acontecimento teatral, a tentativa de criar uma cerimonia
fracassara (CARRERA, 1999, p.189).

O chamamento do artista deve conduzir a uma mudanca de atitude deste publico
acidental, incitando-lhe o desejo de permanecer ali. O palhago argentino Chacovacci, artista
que exerce seu oficio principalmente nas ruas, propde as seguintes etapas para estabelecer o
acontecimento teatral na rua: pré-convocatdria, convocatoria, trés ou quatro rotinas, chistes e
passada de chapéu. O pesquisador Demian Reis define a primeira etapa, pré-convocatoria,
desta forma:

Trata da sua chegada a praca ainda meia hora ou 40 minutos antes da funcéo
comegar. VVocé nem estd pintado ou usa sua indumentéria artistica, vocé
somente esta la. Esse primeiro publico deve desfrutar da oportunidade de
estar em contato com a humanidade do artista. Este principio é fundamental
para essa fase de sua técnica de jogo de rua, o publico primeiro tem que ver a
pessoa, para depois ver o artista (REIS, 2013, p. 273).

A pré-convocatoria é uma estratégia de Chacovacci para atrair a atencdo dos passantes
Ou curiosos para sua presenca, denunciando a preparacdo da performance. J& a convocatoria
em si € o que Reis chama de “a primeira agdo artistica para solucionar o problema de chamar
a atengdo da plateia no contexto da rua” (2013, p. 273). Nesta etapa, o palhaco busca
aglomerar pessoas e formar a roda para dar inicio ao seu espetaculo propriamente dito. As
etapas seguintes, rotinas e chistes™, constituem elementos que estruturam seu espetaculo, e a
Gltima etapa, a passada de chapéu, seria a finalidade principal para o artista que vive do
espetaculo de rua, como Chacovacci. Todas as etapas anteriores de conquista e atracdo de um
publico visam, neste caso, a etapa final, quando este publico reconhece que o artista mereceu

0 pagamento pelo seu trabalho, enchendo seu chapéu.

O teatro de rua em si ndo é o objeto de estudo desta pesquisa, pois nas experiéncias
relatadas aqui, os espetadculos ndo visam necessariamente a passada de chapéu. Estamos
tratando ndo do palhaco de rua, mas do palhaco na rua. O que de fato interessa, nesta
pesquisa, sdo as relacOes estabelecidas entre palhago-publico-espagco nas circunstancias da

rua. O exemplo de Chacovacci € relevante porque mesmo gue ndo se objetive a passada do

*® Rotinas sd0 0s nimeros que compdem o arsenal do palhago. J4 chistes sdo pequenas piadas que o palhaco usa
como gancho para uma rotina, ou quando surge a oportunidade de usa-los. Geralmente, o palhaco possui um
repertdrio proprio de rotinas e chistes que vai angariando com sua experiéncia.
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chapéu, objetiva-se vencer o desafio proposto a plateia, conquista-la, manté-la até o final.
Assim, suas estratégicas para convocar e manter o publico parecem eficazes quaisquer que

sejam 0s objetivos.

O début de Pelacia (minha palhaga) na rua foi logo apds o seu “nascimento”. Eu ¢
outra atriz, Diana Ramos (Bonna Bonacha), ambas da Cia Buffa de Teatro, resolvemos nos
aventurar pelas ruas de Salvador durante o Carnaval, vivenciando o0 mundo através dos nossos
olhares “palhacescos”. Como mordvamos proximo ao circuito da festa, nos preparamos em
nossas casas e, juntas, desbravamos a Avenida Sete de Setembro (parte mais tradicional do
trajeto no Centro da cidade) para alcancar o bairro do Pelourinho®®, nosso objetivo. Esta parte
do percurso foi uma prova de fogo, visto que a permissividade da festa incita as mais
improvaveis ousadias. Entre puxadas de nariz e “cantadas” (talvez, pessoas encantadas por
um fetiche estranho em relagdo a figura do palhago, visto que ndo estdvamos exatamente
belas, do ponto de vista do ideal de beleza da nossa sociedade), fomos atravessando o mar de
gente, experimentando alguns contatos e olhares. Quando chegamos ao Pelourinho, nosso
palco escolhido, sem cenas prontas, apenas dispostas a interagir e com mais espago para nos
relacionarmos, buscamos improvisar a partir dos jogos que surgiam com as pessoas que
encontrdvamos. Pouco nos relacionamos entre nos. A nossa presenca, mesmo considerando
que o Carnaval é tempo de travestimento e fantasia, era um elemento singular, pois ndo era
apenas a vestimenta que nos diferenciava, era 0 modo de estar, de agir, que atraia a atencédo

das pessoas.

Ao mesmo tempo em que estamos sob a protecdo da mascara, quando se € um
palhaco, estamos mais vulneraveis, expondo nossas fragilidades, ousando sermos ridiculos e
excéntricos diante de desconhecidos. Entdo, nesta primeira vez, ainda havia certa timidez que
ndo me deixava levar as ultimas consequéncias as situa¢Ges que surgiam, nem me divertir
todo o tempo. Muitas vezes, ainda inexperiente, ndo sabia exatamente o que fazer; em outras
buscava desesperadamente provocar o riso — 0 que nem sempre funciona. Apenas quando as
relacdes iam surgindo, calcadas em certa confianca mutua, dentro do jogo de afetos, onde a
acdo tinha lugar a partir da alegria do contato com o outro, que por sua vez era também

afetado, dai fruiam relagBes verdadeiramente genuinas, que deixavam um sorriso no rosto das

% Centro Histérico da cidade de Salvador-BA. No Pelourinho, mantém-se a tradicdo de festejos carnavalescos
com bandas de marchinhas, fanfarras, blocos infantis, pessoas fantasiadas, sem a presenca de trios elétricos.
(mesmo porque, sua geografia ndo o permitiria).
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pessoas que passavam. E importante salientar que s6 o distanciamento temporal permitiu,

hoje, a possibilidade de um olhar mais analitico e maduro a respeito desta vivéncia.

O que diferenciava, neste caso, a relagdo bem-sucedida daquela que fracassava era a
abertura para 0 jogo. O jogo acontece quando ambos os jogadores estdo disponiveis para jogar
efetivamente, tanto o palhaco quanto o seu interlocutor. Assim, muitas pessoas ndo se sentem
confiantes para se tornarem, de alguma maneira, participantes do jogo, alvo da atencdo de

outros; elas talvez prefiram ser somente espectadoras. De acordo com Tais Ferreira:

Ao ocupar o0 espaco das ruas, espaco publico, espago de passagem, os atores
assumem o desafio de inserir-se no cotidiano das pessoas sem que haja o
consentimento prévio destas, colocando-se em risco ao tomarem para Si a
tarefa de convencer, persuadir e seduzir um publico que, na maior parte das
vezes, ndo transita pelos locais publicos com intuito de relacionar-se com a
linguagem teatral (FERREIRA, 2010, p. 18).

Mas quando se estd na rua, o espectador se transforma em parceiro da cena.
Igualmente, quando o ator/palhaco teme a plateia, receia-a, ndo se atira frente ao
desconhecido, 0 jogo também ndo pode acontecer. Ele nega o jogo, porque sua mente estara
ocupada por elaboragdes mentais e ndo com o presente. Assim, ele ndo esta atento a possiveis

ganchos que possibilitam o inicio ou a continua¢do de um jogo, um jogo de afetos.

Além desta saida e de algumas outras, participei de espetaculos na rua. Como
exemplo, tomarei o espetaculo Dia de circo (2008), que integra o repertério do grupo
ViaPalco e foi dirigido por Jodo Lima. Como o prdprio titulo sugere, esta peca tem como
tematica o circo, sendo composto de varias entradas de palhacos e outras técnicas circenses. O
circo, por si, € uma arte envolvente, que inspira participacao. Assim, quando ele é apresentado
na rua, percebo o publico muito mais contaminado pela atmosfera circense, com seus olhos
em contato direto com 0s nossos, que estamos no centro da roda. Esse contato leva a certa
intimidade; e intimidade pode levar a permissividades. Logo, na rua, existem maiores chances
de alguém se manifestar verbalmente sobre alguma cena, ou talvez passar pelo meio da roda.
A rua é imprevisivel. Ha o publico presente quando se comecga, 0 que chega no meio e o que
assiste até o final. H& aqueles que sairam de suas casas para assistir ao espetaculo e os que néo
tinham esta inten¢do, mas resolvem assistir. Os que estdo passando e ddo uma “olhadinha”,

mas tém que partir. Os que se cansam e desistem de assistir. Os que se encantam e resolvem
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ficar. H4 os bébados e as criancas, as mais imprevisiveis. H& ainda o espectador
“comentarista”, que vai narrando o que vé, ou repetindo em voz alta a piada. Sobre a relagdo

com o publico:

O publico flutuante — que caracteriza a recep¢do da cidade — impde
processos fragmentados e empilhamentos cadticos que sdo de fato uma das
riquezas do espetaculo de rua. Este pablico é um elemento fundamental na
prépria definicdo do ambiente que se concretiza na construgdo social do
espaco da cidade (CARRERA, 2009, p. 5).

Espetaculo “Dia de Circo”. Atores: Nayara Homem, Andréa Rabelo, Fabio Neves, Agamenon Abreu. Foto:Ligia
Rizério.

Como plateia de outros espetaculos, sempre achei encantadora a relacdo que se
estabelece entre artista e espectador na rua. Ali ndo ha disfarce para as reagdes. A
proximidade é muito grande para permitir omissdes ou mentiras — os afetos estardo sempre
claros nesta relacdo. Como o palhago argentino — citado anteriormente®’ — que ndo conseguiu
ganhar a afeicdo do seu publico, todos estamos sujeitos a momentos ou dias em que as cenas

ndo acontecem como Se espera.

> Cf. Subsecdo 3.4, p. 89.
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Palhacos: Alé Carvalho, Pellcia, e Cravina. Carregando o Picadeiro Andante. Foto: Henrique Bezerra.

Outra vivéncia na rua foi através da passeata de palhagos criada Jodo Lima e apelidada
por ele de Picadeiro Andante. O Picadeiro consiste em uma passeata na qual os palhagos
cumprem determinado trajeto, pré-estabelecido, carregando um picadeiro — uma lona em
formato arredondado — parando periodicamente para apresentar cenas ou improvisar.
Paralelamente, os palhacos interagem com as pessoas ao longo deste trajeto. O Picadeiro
Andante é uma grande festa de comunhéo entre o palhaco e a rua. E possivel perceber como
as pessoas na rua sdo contaminadas pela presenca anarquica de um palhaco, alterando a rotina
de suas existéncias em nome de pequenas transgressdes e de um universo ludico que passa a

habitar o universo urbano.

Particularmente, costumo ir para a rua em saidas, como o Picadeiro Andante, sem
preparar cenas ou nudmeros, como uma possibilidade de exercitar as habilidades
improvisacionais. Por uma opgdo pessoal, acredito que esta é a melhor oportunidade de
exercitar o estado de vazio, dando possibilidade para o imprevisto, para as inimeras chances

de acdo decorrentes do acaso, a partir da relacdo com este espaco publico e coletivo. Em
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minha acep¢do, 0 vazio é deixar espago para ser preenchido com o novo, com o inesperado,
mesmo que o ator precise usar seu repertorio. O repertorio € tdo importante quanto o vazio:
ele o sustenta, pois traz o suporte técnico e as impressdes guardadas na memoria
corporal/mental. H& uma dindmica entre memoria (repertério) e presenca (vazio), que esta

contida no processo de atuacéo.
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Atrizes/Palhacgas: Andréa Rabelo (Pelucia) e Ela Nascimento (Cravina) . Improvisando no centro do picadeiro.
Foto: Henrique Bezerra.

Dentro desta perspectiva, o que venho ao longo deste trabalho chamando de estado
estd impregnado destes dois elementos, memdria e presenca. Assim, o estado do palhaco
caracteriza-se pelo acesso a uma memoria — referente ao treinamento e afetos anteriores — em
contato com o momento presente e todos os afetos que dai decorrem. De acordo com a
pesquisadora Sénia Machado de Azevedo: “So6 vivenciando a historia efetiva, presente nos
musculos € que [o ator] podera, conscientemente, provocar em si a metamorfose exigida em si
por e em seu trabalho” (AZEVEDO, 2012, p.136). Esta citacdo corrobora a ideia de que a
memoria registrada no corpo é um elemento capaz de promover sua transformacgéo. Spinoza
(2013) também afirma que a memdria de determinada emocdo nos afeta de igual maneira,
quando em presenca do objeto que nos afetou. Entdo, a memoria configurada como repertorio

é também capaz de nos afetar e atuar conjuntamente com a realidade do instante presente.

Quando esta na rua, o palhago precisa conquistar sua plateia, encontrar maneiras de
convencé-la a se manter presente. Ali, o palhaco pode exercer sua individualidade pela

necessidade de vencer o desafio lancado a plateia, conquistando sua atencdo. Entdo, ele
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precisa fazer uso de suas habilidades técnicas de forma a impressiona-la ou ainda subverter
Sua expectativa na execucdo das rotinas, fazendo com que ela se surpreenda. Na rua, sua
capacidade de afetar e ser afetado deve estar mais a flor da pele, numa atitude de escuta de si

e do outro, também deve estar mais agucada para fomentar a improvisagéo e o jogo.

Nas experiéncias de rua, o palhago tem a oportunidade de se mesclar ao espago
urbano, sujeitando-se as suas intempéries. O horizonte amplo deste espaco é limitado pela
formacéo da roda, pelas pessoas que dividem o momento e contribuem junto com o artista

para modificar momentaneamente aquele ambiente.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O que me move? A construcdo de uma pesquisa académica € um processo que leva de
uma pergunta a outras perguntas. A primeira refere-se exatamente ao que, enquanto
pesquisadores, desejamos desvendar e analisar. Uma vez sanada esta questdo, caminhamos
em direcdo aos questionamentos em torno do objeto selecionado. Desde o principio,
visualizei os estudos do corpo como um caminho desejado, como uma fonte na qual deveria
mergulhar. Aliada & ideia do corpo, ha a vivéncia com o palhago, uma presenga praticamente
constante desde o momento que me deparei com ele como uma técnica e como uma

linguagem a ser trabalhada.

O que é um palhaco ou um clown? A figura que se vislumbra arquetipicamente
arquivada na memdria, decorre do senso comum e da massificacdo publicitaria. Entretanto, o
palhaco ja ndo corresponde apenas a esta imagem visual, ele esta mais identificado por um
corpo, o qual abriga uma técnica que o faz agir de determinada maneira. Em maio de 2013,
tive o prazer de assistir ao espetaculo do italiano Paolo Nani, A carta (1992). Ali ndo havia
nariz vermelho, nem cores exuberantes na vestimenta, mas se podia notar o palhaco em seu

corpo, em sua presenca e na forma de comunicagdo com o mundo.

Pensando em ter o corpo do palhago como objeto de estudo, mergulhei nas leituras
relacionadas ao corpo como Christine Greiner e Sénia Azevedo, em estudos que tratavam das
Acodes Fisicas, desde Stanislavski, passando por Grotovski e Bonfitto, caminhando para
estudos que enfocavam o oficio do palhago especificamente, como Burnier, Kasper, Icle e
Brondani. Além de outras disciplinas, como a Filosofia, que ajudaram a compor um painel de
conceitos e a definir o horizonte teérico desta pesquisa. O fato € que este horizonte se amplia
tdo logo nds o alcancamos. Dessa forma, um ponto que fazia parte do estofo da pesquisa
como um dos itens a serem abordados, passou a constituir sua propria razdo de ser. Este ponto

é o estado de clown.

Assim, a partir da concretude do corpo, da técnica elaborada para que se encontre um
corpo de palhaco, um corpo que se possa identificar e que agir como tal, percebi que mais
importante do que a forma, é o estado deste corpo. E seu estado que confere uma
caracteristica peculiar ao ator/palhaco e, mais que isso, leva a percepg¢ao de que este corpo néo

é imutavel, ndo possui forma fixa, ele flui, se relaciona e se afeta. Esta constatacdo foi
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tomando, literalmente, corpo conforme a pesquisa se aprofundou e tornou-se o foco principal.

Caminhei do corpo ao estado imponderavel.

Ao longo desta dissertacdo, analisei a construcdo dos estados do palhago, buscando
aprofundar os estudos sobre este tema pouco investigado nas publicagcbes a respeito da
palhacaria. Através da descricdo e analise dos treinamentos realizados nos grupos Cia Buffa
de Teatro e ViaPalco, além oficinas realizadas com os palhacos Luiz Carlos Vasconcelos e
Pepe Nufiez, pode-se observar que todos possuiam em comum, a despeito das diferentes
origens, um entendimento do palhagco como um ser que se constroi a partir da personalidade
do ator, do treinamento de uma técnica que permita a comunicagdo precisa, além da atencéo
ao corpo como principal emissor da mensagem clownesca. Com as andlises dos treinamentos,
observou-se que o palhacgo acessa os estados diferenciados de presenca e consciéncia na cena
através de uma construcdo que se inicia em seu corpo e transcende para suas relagdes com o

exterior.

O conceito de estado de clown baseado nas pesquisas de Jacques Lecoq, segundo o
qual o sujeito “esta” um palhago e ndo interpreta um, conduziu esta pesquisa ao encontro de
outros conceitos que se interconectam com este, construindo um conjunto de principios que se
pode identificar na atuacdo do palhaco. Tais principios sdo: o proprio estado, 0 jogo e a

improvisacdo, a ldgica a posteriori e 0 jogo de afetos.

O estado refere-se as sensagdes e a dilatacdo energética que o ator descobre em seu
corpo, seja através do treinamento ou da pratica, € um ponto de energia diferente do cotidiano
que afeta sua maneira de relacionar-se. Este principio presume que 0 ator acessa um estado
alterado de consciéncia que o caracteriza como um sujeito extracotidiano, segundo a visao de
Gilberto Icle. A principal consequéncia desse estado, com sua consciéncia e corpo dilatados, é
agir conforme uma ldgica prépria, a qual denomino como ldgica a posteriori, conceito

oriundo da filosofia kantiana, visto se basear na experiéncia do individuo.

O estado também influencia a forma como o palhaco joga e improvisa. O jogo é uma
ferramenta intrinseca ao palhaco, sua atuacdo sustenta-se em sua capacidade de jogar,
reagindo aos estimulos que surgem em volta de si. O que torna 0 Seu jogo e improviso
peculiar é esse estado, que o faz presente e atento, e mais que isso, proporcionando a

construcdo de uma légica néo linear.
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Com as ligacOes obtidas no curso da pesquisa, aproximei-me dos estudos da
performance através dos pesquisadores Richard Schechner e Eleonora Fabido, percebendo a
semelhanca dos conceitos que se aplicam aos performers também no caso do palhaco. O
palhaco precisa estar engajado com o presente, seguir o fluxo da acdo, pressupondo um corpo
fluido, um corpo que vibra e reage aos estimulos. Com isso, ele consegue jogar criando saltos
do pensamento, propondo reacgdes surpreendentes, absurdos ou subversivas, o que foi acima

chamado de l6gica ndo linear.

O ultimo principio relacionado ao estado de palhaco é o jogo de afetos, terminologia
elaborada a partir da relagdo com a teoria dos afetos do filésofo Spinoza. O jogo de afetos € o
reconhecimento do palhaco como um ser se alimenta das relac6es, cuja acdo se potencializa a
partir da alegria de si e do outro. A filosofia spinoziana foi fundamental no desenvolvimento
desta pesquisa por dar forma e substancia a ideias que j& surgiam decorrentes da experiéncia,

mas ainda ndo se sustentavam teoricamente.

No ultimo capitulo, busquei relacionar os principios supracitados com diferentes
poéticas nos espacos do teatro e da rua. O corpo se adapta a cada espago/poética, ndo em sua
esséncia ou natureza, mas nas sensacdes e percepcdes decorrentes do jogo de afetos. A alegria
deste corpo em afetar-se e provocar afetos alimenta e recarrega 0s espagos, como diz
Ryngaert (2009). Assim, como cada espaco é diferente, também a sua forma de afetar serd
diferente, gerando relagdes caracteristicas e singulares. E um jogo de reciprocidade que deve
estar permeado de prazer. Tanto na rua, quanto no teatro, o prazer estava implicito no jogo.
Para que o palhaco provoque o riso, a diversdo, afete o outro, ele precisa também divertir-se

junto.

Talvez ndo seja possivel apontar um espago em que o palhaco, ou qualquer outro
personagem, apresente-se mais genuino ou verdadeiro em seu oficio. Implicaria esta escolha
na qualificacdo de um espaco em detrimento de outro? N&o necessariamente. A minha
percepcdo a este respeito € que o0 espaco em si traz certas qualidades que interferem na
atuacdo, quando atrelado a diferentes poéticas. Em minha concepcdo, 0s espacos, palcos da
descricdo realizada, sdo representacGes de poéticas distintas. O primeiro espaco, o teatro, é
simbolicamente o espaco do espetaculo formalizado, cuja estrutura mais fechada permite
menor participacdo do publico. Neste tipo de espetaculo, observo que o palhaco se coloca a
disposicdo de uma narrativa, em detrimento da sua individualidade. O segundo espaco, a rua,

é representativo de uma poética que permite intervengdes, em que as a¢des seguem um fluxo
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livre. Porém, ao longo da exposicdo, pude perceber que esta dualidade entre espetaculos
formalizados ou de fluxo livre ndo esta necessariamente ligada aos espacos em que eles
acontecem. A pesquisa parte de uma dualidade entre espaco e estado de palhaco, mas chega a
uma conclusdo ampliada, onde o espaco contribui para a construcdo de codigos de conduta da
plateia que influenciam esse estado. Por conseguinte, o estado do palhaco sera influenciado
ndo somente pelo espago em que acontece o espetaculo, mas também, e principalmente, pelas
relacdes estabelecidas com a plateia. Parte-se de uma visao dualista para a concepcao de uma
triade que compde esta relacdo: palhaco (artista) — plateia — espaco, onde os trés se afetam no
jogo da encenacao.

Para além de toda a técnica, um palhaco é alguém que se permite brincar como
crianga, que se comporta de forma estranha, 0 que o torna ao mesmo tempo encantador e
marginal, pois, de fato, ele ndo é mais crianca. O inusitado da presenca de um palhaco € o
elemento transformador, tanto dos espacos, como das situacdes e dos objetos. O palhago tem

coragem para fazer o que outros ndo se permitem e, por isso, ele tem poder.

Finalmente, insisto em dizer que esta investigacdo, mais do que pensar o fazer do
palhaco, esta conjecturando sobre o trabalho do ator. Todo palhago é ator? Talvez, nao.
Possivelmente, ndo. Se for questionado a um palhaco, ele certamente dird que ndo é ator.
Talvez, sim. Eu, que sou atriz, sou palhaca, mas em mim uma coisa esta dentro da outra,
ambas imbricadas. A origem de tudo parece igual, dos mimos, dos ritos, das ruas, da
necessidade do homem de representacdo. Mas o tempo foi criando estradas, e muitos optaram

por diferentes caminhos.

Esta dissertacdo procurou ser um come¢o de conversa. Um ensejo para
aprofundamentos futuros. Em muitos momentos, pude encontrar, no aparato teorico,
desdobramentos do que imaginava ser um pensamento meu, uma conclusdo que obtive da
minha préatica. Percebo aqui como as conclusdes sdo transitorias e relativas, sdo conclusfes

para o0 agora. Assim como € a arte do palhaco. Que esteja aberto o didlogo.
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