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RESUMO

Este trabalho desenvolve reflexdes sobre os fluxos de afetacdo e contagio entre a
atuacdo do palhaco e as intensidades transgressivas que a permeiam. Por sua inadequacao,
o clown é capaz de operar aberturas possiveis a experiéncia da diferenca, violando a ordem
estabelecida pelos padrées normativos. Todavia, inserido em processos de domesticacdo e
docilizacdo do riso, assistimos ao esvaziamento das poténcias clownescas, o que nos faz
deparar com uma constatacdo: cada vez mais os palhacos incomodam menos. Assim, a
presente dissertacdo investiga relacGes possiveis entre o jogo clownesco e os processos de
transgressao, pensando este termo ndo como uma categoria estanque, mas como lente
multifacetada, espécie de conceito “guarda-chuva” capaz de gerar focos moventes sobre a
técnica clownesca. Além disso, a pesquisa examina como ocorrem as problematicas de
enfraquecimento do vigor na palhacaria contemporanea. Este trabalho dialoga com as
praticas de trés artistas, Jango Edwards, Leo Bassi e Luiz Carlos Vasconcelos, palhaco Xuxu,
cujas atuagOes tensionam e problematizam, cada um a sua maneira, as qualidades
transgressivas. A dissertacao realiza um percurso de buscas e atravessamentos partindo da
analise de registros videograficos de apresentacbes dos palhagos supracitados, bem como
do estudo de entrevistas e escritos dos proprios artistas, articulando teoria e prdtica como
formas complementares e ndo excludentes da pesquisa em arte, onde a cena pode iluminar
ou, ao contrario, desestabilizar as construgdes tedricas e vice-versa. Este trabalho se insere
num campo de experiéncia sobre a linguagem clownesca e os jogos de for¢ca que a
constituem, contribuindo para as discussdes e ag¢des produtoras de conexdes e impulsos

desejantes a partir da técnica do palhaco.

Palavras-chave: Palhacgo. Transgressao. Formacgao do Ator. Técnicas de Criagdo.



ABSTRACT

The present work develops reflexions on flows of affectation and contagion between the
performance of the clown and his transgressive intensities. For its inadequacy, the clown is
able to operate possible openings to the experience of difference, violating the order
established by regulatory standards. However, embedded in processes of domestication and
docilization on laughter, we see the clown’s powers deflate, what makes us face a fact: more
and more clowns disturb less. Thus, this dissertation investigates the possible relationships
between the clownish game and processes of transgression, thinking this term not as a
watertight category, but as multifaceted lens, sort of umbrella term able to generate moving
focuses on clown’s technique. In addition, the research examines how the weakening effects
occur on the contemporary art of clowning. This work deals to the practices of three artists,
Jango Edwards, Leo Bassi and Luiz Carlos Vasconcelos, clown called Xuxu, whose
performances tense and problematize, each in its own way, the transgressive qualities. The
dissertation completes a course of searches and crossing records starting from clown’s
videographic presentations, as well as the study of writings and interviews of the mentioned
artists, linking theory and practice as complementary and not mutually exclusive forms of
research in art, where the scene can illuminating, or otherwise destabilize the theoretical
constructions and vice versa. This work is part of a field of experience on clowning language
and its power games, contributing to discussions and art actions that can produce

connections and desiring impulses from clown technical.

Keywords: Clown. Transgression. Actor’s training. Creation techniques.
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Para os bichos e rios
nascer ja é caminhar.

Eu ndo sei o0 que os rios
tém de homem do mar;
sei que se sente 0 mesmo
e exigente chamar.

O rio, Jodo Cabral de Melo Neto (1995, p. 119).

Figura 1 — Palhaco Zeca Vado

Fonte: Acervo pessoal do autor.



Primeiros passos

Foi no ano de 2009 que coloquei o nariz vermelho pela primeira vez. Ja haviam se
passado seis meses desde que iniciara os estudos sobre o palhaco e seu jogo comico,
integrando como aluno e bolsista o Programa Interdisciplinar de Formacao, Acdo e Pesquisa
Enfermaria do Riso®, coordenado pela Professora Ana Achcar na Escola de Teatro da UNIRIO.
Haviam sido seis meses de investigacdes tedrico-praticas fecundas em inquietacbes, duvidas
e muitos fracassos. A complexidade da linguagem do palhaco me fascinava na mesma
medida que assustava e, devo ressaltar que até hoje, quatro anos mais tarde, colocar sobre
o rosto a menor mascara do mundo? ainda me revira as entranhas.

A primeira atividade com a mascara clownesca era aparentemente simples: Dois
atores de pé, um de frente para o outro. O primeiro a realizar a atividade deveria olhar para
seu parceiro como se este fosse um espelho. Diante de seu espelho humano, o intérprete
deveria respirar, preparar-se, colocar o nariz de palhaco e apenas contemplar seu “reflexo”
durante o tempo que julgasse necessario. O segundo intérprete, ao fazer as vezes de
espelho, ndo realizaria nenhuma ac¢do além de mirar o palhaco que comegava a ganhar
contornos a sua frente, para, mais tarde, ao final do exercicio, contar ao parceiro o que viu e
sentiu quando o primeiro colocara o nariz de palhaco.

As principais acdes do exercicio: respirar e olhar. Nada mais a ser feito além de
manter-se em conexdao com o parceiro, aprendendo a experimentar a ténue percep¢ao de
ver-se através dos olhos do outro, até o momento em que ja ndo era possivel distinguir

guem era espelho e quem era o palhaco refletido. Esta foi minha primeira experiéncia com a

! Programa de extensdo que leva a experiéncia do humor através da atuacdo do palhagco em ambientes
hospitalares. Seu projeto de ensino abrange disciplinas praticas de palhacaria, seminarios tedricos e supervisdo
psicoldgica, formagdo que tem como objetivo o estagio como palhaco de hospital. Durante minha passagem
pelo Programa, entre os anos de 2009 e 2012, atuei como palhago nas dependéncias pediatricas do Hospital
Universitario Gaffrée Guinle (HUGG/UNIRIO), do Hospital da Lagoa (HL) e do Instituto Fernandes Figueira (IFF).
InformacGes sobre o programa pode ser obtidas no site: <http://www.enfermariadoriso.com.br/>. Acesso em
23 maio 2012.

2 Expressdo que corresponde ao nariz de palhaco, utilizada por Jacques Lecoq (1921 — 1999), ator, mimico e
pedagogo francés que intensificou, sobretudo a partir da década de 1960, os vinculos entre os métodos de
formacdo do ator e as técnicas de palhacaria, desenvolvendo, em sua Ecole Internationale de Thédtre, um
procedimento metodoldgico de busca e construgdo do “clown préprio de cada um” (LECOQ, 2010, p. 214),
processo de investigacdo que passa pela autodescoberta do aluno em relacdo a suas idiossincrasias e
fragilidades.
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mascara do clown®, deixando impressa no meu corpo a lembranca da poténcia do encontro
com o outro, quando os fluxos de afetos sdo capazes de participar ativamente dos processos
gue constituem e definem os dois individuos.

Dando continuidade ao percurso de aprendizagem e exercicio da linguagem do
palhaco novos encontros viriam, novos exercicios, muitos erros e no ano de 2010 a tdo
esperada entrada no estdgio como palhaco de hospital. Era o inicio de minhas atuacdes
como enfermeiro-palhaco Zeca Vado. Daquela manha de quarta-feira até a presente data —
julho de 2013 — ja se vao mais de sessenta atuacdes como palhaco de hospital, atuando em
dupla ou trio com outros palhacos®, no periodo de agosto de 2010 a novembro de 2012.

Ainda em 2010, realizei, como atividade integrante do curso de formacdo do
Programa Enfermaria do Riso, a oficina Jogos de Bufonaria: prdticas e conversas, ministrada
pela professora Juliana Jardim®. Através de jogos e propostas praticas pude entrar em
contato com alguns dos principios que giram em torno da mascara do Bufdo, entre eles o
grotesco, o exagero e os aspectos animalescos e marginalizados do homem. Esta experiéncia

mostrou-se muito intensa para mim e, sem duvida, serviu para alimentar e reforgar questoes

* Roberto Ruiz (1987), citando a interlocugdo da autora Maria Augusta Fonseca, esclarece que a palavra clown
estaria ligada etimologicamente ao termo inglés clod, remetendo ao universo “camponés” e seu meio rustico; e
a palavra palhago, por sua vez, seria uma apropriacdo linguistica do termo italiano paglia (palha), material
comumente utilizado no revestimento das roupas acolchoadas deste comico, indumentdrias que se
assemelhavam a um “colchdo ambulante”, protegendo-o nos numeros perigosos e constantes quedas no
picadeiro circense. Luis Otavio Burnier (2001) destaca que ambos os termos, palhago e clown, sdo palavras
distintas que designam a mesma coisa. Além dos autores citados, também podemos encontrar mais sobre o
assunto nos pesquisadores Mario Bolognesi (2003) e Katia Kasper (2004). Esta questdo da nomenclatura e as
possiveis diferencas contidas nos dois termos nao serdao aqui abordadas, pois entendemos que ndo se mostra
relevante a esta pesquisa. O presente estudo realizara a investigacdo das poténcias transgressoras dessa figura
cOmica, fator que ndo acreditamos ser acionado pelo modo como estes artistas sdo designados. Optamos aqui
por usar os dois termos, clown e palhaco, indistintamente. Ressalte-se que, embora seja um vocabulo da lingua
inglesa, ndo transcreveremos ao longo desta dissertacdo a palavra clown em itdlico, pois entendemos que este
termo ja foi assimilado por nossa lingua, sobretudo no ambito do universo circense e da cena teatral.

* Um dos principios de trabalho do palhaco de hospital reside no fato de que ele ndo atua sozinho, formando
dupla com outro palhaco para realizar a intervengdo. AtuacGes em trio ocorrem geralmente quando dois
palhacos mais experientes estdo introduzindo um novo palhago no trabalho. Maiores informacdes acerca da
atuacdo dos palhacos de hospital podem ser encontradas na tese de Doutoramento Palhaco de Hospital:
proposta metodoldgica de formacdo, defendida no ano de 2007 pela Prof® Dra. Ana Achcar junto ao
PPGAC/UNIRIO, bem como a obra da psicéloga Morgana Masetti, Solucées de Palhaco — Transformagées na
realidade hospitalar (2007), e as publicagGes Boca Larga: Caderno dos Doutores da Alegria, particularmente os
numeros 1 (2005) e 4 (2008).

> Atriz, professora e pesquisadora, a Prof® Dra. Juliana Jardim Barboza desenvolve experiéncias cénicas e
treinamentos para atores abordando as técnicas da palhacaria e da bufonaria a partir de sua
complementaridade. E autora da dissertacdo O Ator Transparente: O treinamento com as mdscaras do Palhago
e do Bufdio e a experiéncia de um espetdculo: MADRUGADA (USP — 2001) e da tese Vestigios do dizer de uma
escuta (repouso e deriva na palavra) (USP — 2009).
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acerca do potencial transgressor do palhaco e de sua comicidade, reflexdes que eu ja vinha
formulando a partir do trabalho pratico no hospital.

O ambiente hospitalar é o lugar por exceléncia das delimita¢cdes hierdrquicas,
expressando em sua organizacao arquitetonica a definicdo de regras e normas, a partir de
locais restritos, alas bem divididas e uma infinidade de salas e portas fechadas. Esta
configuracdo organizacional pode ser também observada nas relacdes interpessoais, na
distincdo necessdria entre as equipes de saude e aqueles que necessitam de atendimento. A
l6gica impressa no interior dos muros hospitalares e nas relagdes que eles encerram acaba
por representar o proprio esforco pelo cuidado e cura dos pacientes.

Adentrando um local onde controle, racionalidade e estruturacdo sdo metas a ser
buscadas, o palhaco acaba por contrastar drasticamente sobre essa organizacdo, devido a
sua inevitavel inadequacdo. O palhaco propde novas logicas e maneiras surpreendentes de
olhar para a realidade, sendo capaz de construir junto com o outro, de formas instaveis e
efémeras - como é tantas vezes proprio do evento artistico - pequenas zonas de
desestabilizacdo nas relagGes estruturadas de poder. O palhaco pode redimensionar espacos
e hierarquias em seus encontros, jogos e relagbes. E é justamente por esse cardter
transgressor inerente a sua natureza que o clown encontra no ambiente hospitalar um
terreno tdo fértil de atuacdo. Desse modo, o hospital foi um territério muito rico ao inicio
das reflexdes sobre o potencial transgressor clownesco.

Os processos transgressivos representavam, desde as primeiras atuagdes, e ainda
hoje, um grande desafio ao meu trabalho como clown, seja no ambito do hospital, seja em
outros locais de atuac¢do. Zeca Vado é considerado por muitos que com ele ja conviveram —
pessoas das equipes de saude, outros palhacos e professores — como um palhaco delicado e
amavel. Como exercitar essa delicadeza sem recair num lugar previsivel ou cliché e sem
perder de vista as qualidades transgressivas é um foco artistico permanente para mim,
desafio que permanece muitas vezes sem resultados satisfatérios.

Ultrapassando a minha formacdo como enfermeiro-palhaco e as atuagdes no
espaco hospitalar, o potencial transgressor do clown comecou a representar para mim uma
instigante fonte de duvidas e reflexdes. As qualidades transgressivas que permeiam a

linguagem clownesca, ora em maior, ora em menor escala, bem como suas complexidades e
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problematicas, passaram a agucar minha observacdo, tanto como artista-palhaco, como
espectador e, cada vez mais, como pesquisador.

E, portanto, no ambito do desejo e da necessidade de adentrar nestas questdes que
se situa a presente dissertacdo ora compartilhada com o leitor, esperando-se que esta
investigacdo va além das motivacGes pessoais e possa contribuir, em alguma medida, com os
estudos e reflexdes acerca da palhacaria contemporanea, encontrando-se e misturando-se -
seja por zonas de contaminacdo, seja através de choques e atritos - aos desejos e

investigacOes de outros artistas e pesquisadores.

Cartografando riscos e trajetorias

Para os gedgrafos, a cartografia — diferentemente do mapa: representagao
de um todo estatico — é um desenho que acompanha e se faz ao mesmo
tempo que os movimentos de transformagdo da paisagem.

Suely Rolnik (2011, p. 23).

A tipologia comica do palhaco acompanha de forma multifacetada e nao linear a
propria historia da humanidade. Transcendendo as especificidades de cada ordem social, ha
na organizacdo dos homens o lugar daquilo ou daquele que é risivel. Palhacos, bem como
mendigos, aleijados, bébados e loucos sdao seres que, por sua inadequacdo, transitam num
ambito marginal das sociedades, sendo, por vezes, alvo de chacotas e zombaria. Figura que
ao longo dos séculos foi protagonista de um processo de permanente reinvengao, o clown ja
nao nos parece, contudo, tdo associado ao territdrio daqueles que estdo a margem.

Podemos identificar um processo de docilizagdo e domesticacao da palhagaria, em
detrimento de seu potencial infrator de regras e padrées hierarquicos. Essa visdo adocicada
sobre os palhacgos, tantas vezes identificados como seres ddceis, prontos para distribuir
sorrisos e gestos afdveis, pode ser observada independentemente do local onde se realize a
atuacao clownesca. Seja na rua, no palco, em arenas circenses ou hospitais, o entendimento
de que o palhago é um ser alegre e amavel, incapaz de gestos mais rudes ou extremados,
tem sido ainda mais reforcado pelos meios de comunicacdo de massa, uma vez que
pensemos naqueles que usam o nariz vermelho em programas de televisdao e propagandas

comerciais.
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Muitos palhacos ddo menos enfoque as matrizes transgressivas de seu jogo comico
em nome de certos ideais poéticos, romantizados ou mesmo infantis que facilmente recaem
sobre suas atuagOes. Essas escolhas nos parecem incongruentes, porém, se pensarmos em
alguns dos principios que regem o trabalho clownesco, como o ridiculo, o grotesco e a
inadequacao.

Ao mesmo tempo, a transgressdo na linguagem da palhacaria ndo nos aparece
como algo indiscutivel e uniforme, mas, pelo contradrio, manifesta-se das formas mais
variadas e em gradacdes também instaveis de acordo com cada palhaco. Alguns clowns
provocam mais a plateia do que outros, alguns sdo mais agressivos, outros mais grotescos,
caracteristicas que ndo se apresentam de maneira linear ou regular. Nesse sentido, podemos
enumerar aqui algumas das inquietagdes que acompanham e movem esta pesquisa:

> Quais sdo as relagbes possiveis entre os processos transgressivos e o jogo do
palhaco?

»  De que maneiras podem se presentificar as caracteristicas transgressoras em
praticas artisticas clownescas?

» O efeito transgressor ocorre apenas em relagdes de for¢a e provocagdo entre
palhaco e plateia ou pode se manifestar em dindmicas mais sutis?

»  Como se operam as problematicas de enfraguecimento e perda de poténcia
da palhagaria contemporanea?

Assim, a presente dissertagdao tem como objetivo investigar a linguagem do palhaco
e seus potenciais transgressores, pensando as matrizes transgressivas ndo como uma
categoria estanque, mas antes uma lente multifacetada através da qual possamos olhar o
clown e seu jogo comico. A ideia é trabalhar sobre os processos transgressivos entendidos
como uma espécie de conceito “guarda-chuva”, ou seja, linhas de pensamento que
abarquem diregdes e significados diversos, numa dinamica de abertura que se aproxime da
natureza ampla e instavel de nosso objeto de estudo. Nao desejamos estabelecer definicdes
rigidas ou definitivas, mas, antes, desenvolver alguns fluxos de pensamento que permitam a
analise das intensidades que perpassam a atuac¢ao clownesca.

Nesse percurso de busca e aproximag¢ao com as indaga¢bes acima descritas, as
guais, devemos precaver ao leitor, ndo alcancardao respostas exatas e inequivocas,

estabeleceremos areas de contato e atrito com o que chamamos de processo de docilizagao
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do palhaco. Tomaremos o cuidado de ndo construir uma dicotomia enrijecida entre
transgressdo e docilidade, uma vez que estas instancias aparecem imbricadas no jogo
clownesco, atravessando em maior ou menor grau a atuacdo dessa figura comica. Longe de
propor um olhar saudosista ao passado, uma busca por quais meandros da histdria restara
perdida a capacidade transgressiva do palhaco, esta investigacdo lancard alguns olhares
possiveis sobre as relacdes e problemas encontrados entre o jogo clownesco e as formas de
comicidade baseadas num cardter mais transgressor.

Pela prépria natureza multifacetada de seu objeto, este estudo partird de uma
abordagem metodoldgica interdisciplinar. Do ponto de vista histdrico, a pesquisa se
aproximara dos escritos dos pesquisadores Georges Minois e de Verena Alberti, sempre que
se fizer necessario voltar ao passado para iluminar novas perspectivas aos problemas e
guestdes da atualidade. Entendemos que a visdo historica sobre os processos que envolvem
a comicidade e o riso podem ser de grande valia a constru¢cdo de um conhecimento critico
necessario a nossa investigacao.

Indispensavel a presente pesquisa, a filosofia também nos ajudara a pensar e
problematizar as relacbes entre o palhaco e seu carater transgressor, baseando-se em
reflexdes desenvolvidas por Friedrich Nietzsche e Michel Foucault acerca dos limites do ato
transgressivo, da degeneracdo e dos corpos ddoceis. Os escritos destes autores mantém um
relevante didlogo entre si e tangenciam, mesmo que de formas ndo explicitas, em questdes
cujo enfrentamento se mostra fundamental ao nosso campo de estudo.

Evitando a utilizagdo da base tedrica filoséfica de uma maneira funcional,
esquivando-se de “colar” conceitos ao objeto da pesquisa, serd empreendido aqui o esforgo
de realizar aproximagdes com alguns dos pensamentos destes autores, tentando estabelecer
relacdes e zonas de atrito que venham ora ajudar a esclarecer a investigacdao, ora
problematiza-la. Ndo estamos procurando respostas inequivocas as questdes evidenciadas
pelo presente estudo, mas desejamos construir embates de forcas que operem de forma
dinamica com a complexidade de nosso objeto.

Objetivando tornar menos abstrato nosso campo de estudo, este trabalho lancara
mao ndao somente da pesquisa bibliografica concernente ao tema, mas também realizara
analise de obras artisticas, examinando e discutindo o trabalho de alguns palhacos de nossa

época. A partir da observacdo de registros videograficos de suas apresentacdes, bem como
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do estudo de entrevistas e escritos dos proprios artistas, exercitaremos a articulacdo entre
teoria e pratica como formas complementares e ndo excludentes da pesquisa em arte, onde
a cena pode ajudar a iluminar ou, ao contrario, desestabilizar as reflexdes tedricas e vice-
versa.

Embora, ao longo do texto, varios palhacos sejam citados, elegemos para esta
dissertacdo o didlogo mais préximo com o trabalho trés artistas da palhacaria
internacionalmente reconhecidos, em cujas atuacGes acreditamos encontrarem-se
tensionadas de forma latente as qualidades transgressivas. Sdo eles o americano Jango
Edwards, o paraibano Luiz Carlos Vasconcelos — palhaco Xuxu e o bufdo italiano Leo Bassi.

A escolha destes trés artistas se deu na medida em que neles identificamos
aspectos peculiares e distintos no tocante ao potencial transgressor do palhaco.
Compreendemos que Jango Edwards manifesta suas qualidades transgressivas dando grande
énfase ao exagero e ao grotesco em suas cenas. Por outro lado, Leo Bassi apresenta jogos
cOmicos e relagOes de provocacdo sobre os espectadores, a partir de constru¢cdes mentais
muito elaboradas, apresentando uma grande racionalidade em seu trabalho. E, por fim, Luiz
Carlos Vasconcelos transita por acbes transgressoras capazes de criar instabilidades a plateia
e a sua propria atuacdo, sem perder, contudo, a comicidade e a cumplicidade com a
assisténcia.

Assim, eleger o trabalho destes trés palhagos como foco da investigacao, dedicando
um capitulo da disserta¢dao a cada um deles teve como intuito o enriquecimento de nossa
discussdo, apresentando o qudo variado pode se apresentar o tema das qualidades
transgressoras na linguagem clownesca.

Quanto a sua estrutura, esta dissertacdo sera desenvolvida a partir de quatro partes
ou capitulos, procedendo-se um esforco de aproximagdao, mesmo que arbitrario, entre o
conteldo da pesquisa e a sua presentificacdo através da escrita. Dessa forma, partiremos da
transgressdao como inspiracdo e fonte de contaminagdo a organizacao textual. O termo
transgress@o possui sua origem etimolégica no vocabulo latino transgressio: “agao de passar

n6

de uma parte a outra, de atravessar; violacdo, infracdo”". A partir dessa configuracao

topografica que a prépria palavra transgressao enseja, esta pesquisa foi produzida

® Grande Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Disponivel em:
<http://houaiss.uol.com.br/busca.jhtm?verbete=transgress%E3o0&stype=k. >. Acesso em 19 maio 2012.
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pensando-se na investigacdo como um percurso, uma trajetéria — mesmo que sem um alvo
inequivoco predeterminado.

Neste itinerario, cada capitulo indicard rumos e direcoes distintas e, portanto, as
guatro partes que compdem esta dissertacdo estardo identificadas simbolicamente com as
quatro principais direcbes do espaco, ou seja, os quatro pontos cardeais’: Norte, Sul, Este e
Oeste. Uma vez que este trajeto sera realizado por um autor-palhaco, o leitor devera se
preparar de antemdo para a certeza de que aqui a nossa bussola nem sempre tera seu
ponteiro apontando para o Norte e que nosso deslocamento serad realizado de forma
irregular, nem no sentido horario, nem no anti-hordrio. A ordem de nossos capitulos serd a
seguinte:

1-Norte: primeiras consideracdes e desenvolvimento dos principios norteadores da
pesquisa.

No primeiro capitulo realizaremos investigacGes acerca da transgressdo e suas
manifestacdes na linguagem do palhaco, bem como sua relacdo com a formac¢do de novos
clowns. Trataremos ainda das problematicas da docilizacdo do jogo clownesco.

2-Sul: oposta ao Norte, a diregcdo sul nos desloca para baixo. Aqui associamos o sul
com o rebaixamento, um dos principios do grotesco.

Neste segundo capitulo trataremos da analise do trabalho clownesco do americano
Jango Edwards, aproximando nossa leitura sobre sua atuacdao a principios relativos ao
grotesco. Partiremos de dados biograficos, entrevistas e da analise do registro videografico
da apresentagdo The Bust of Jango, realizada em Cannes no ano de 1993.

3-Este: onde nasce o sol, nascente; a direita de quem olha para o norte.
Identificamos esta dire¢do com a racionalidade, com o uso da razdo, pensando-se este
vocdbulo a partir de sua origem latina — ratio® — que tanto pode designar a inteligéncia,

como a causa que determina um acontecimento, a origem.

7 segundo Jean Chevalier (1998), numerosas crengas e mitos relativos 3 origem da vida, a morada dos deuses e
dos mortos e a evolugdo da humanidade giram em torno dos eixos norte-sul e este-oeste, os quais ao se
cruzarem formam simbolicamente as dire¢Ges do destino humano, o marco sobre o qual se organiza o mundo
saido do caos.

® Grande Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Disponivel em:
<http://houaiss.uol.com.br/busca?palavra=raz%25C3%25A30 >. Acesso em 06 fev. 2013.
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O terceiro capitulo empreenderd um estudo acerca das acdes do franco-italiano Leo
Bassi. Membro destoante de uma familia tradicional composta por vdrias geracdes de
palhagos circenses, este artista se autodenomina como bufio®. Embora ndo se apresente
atualmente como palhaco, suas atuac¢des polémicas e altamente provocadoras concentram
grandes doses do que intuimos por comicidade transgressora.

Desenvolvendo seus espetdculos a partir de uma estrutura extremamente racional
aliada a principios comuns ao trabalho clownesco, como o jogo cémico e a relacdo direta do
atuador com os espectadores, a presenca de Bassi neste estudo mostrou-se como
fundamental no tocante a investigacdo da radicalidade das relagGes entre a comicidade e
suas matrizes transgressivas. Neste capitulo serdo analisados trechos de entrevistas do
artista, bem como os pensamentos expostos no Unico livro de sua autoria La Revelacién™,
além de algumas cenas do espetaculo Instintos Ocultos™.

4- QOeste: o poente, direcdo onde o sol se pbe e termina o dia; a escuriddo e o
desconhecido. Ultimo capitulo da dissertacéo.

A gquarta parte deste trabalho investigard o trabalho de Luiz Carlos Vasconcelos,
palhaco Xuxu, cujos processos transgressivos geram instabilidades ndo somente na
assisténcia, mas também no artista que Ihe da vida. Lancando Vasconcelos nos territorios do
desconhecido, em encontros com a alteridade de si mesmo, a palhagaria mostra-se como
uma técnica capaz de desestabilizar o préprio artista, violando as suas concepgdes de
mundo. Além de entrevistas e trechos de seu espetdculo Siléncio Total! Vem chegando um
palhagolz, serd analisada neste capitulo a experiéncia do autor desta dissertagao em ter
realizado, no ano de 2012, uma oficina de palhagaria ministrada por Vasconcelos.

Por sua vez, a conclusdo deste trabalho, Cruzando caminhos, faz alusdao a prépria
encruzilhada, lugar onde todas as rotas se encontram e se cruzam e, ao mesmo tempo,

ponto de onde se pode olhar e partir para todas as dire¢des. Ao final da dissertac¢ao, o leitor

° Segundo Barboza (2001, p. 24), ha uma grande aproximacgdo entre o universo do bufdo e o dos palhacgos: “As
mascaras do Palhaco e do Bufdo tém a mesma origem. Na bibliografia utilizada, encontramos referéncia a uma
ou a outra, mas, em geral, os conteudos das duas estdo misturados ou incluidos em um mesmo texto, sob um
Unico nome. [...] encontramos referéncia a Bufdo, em Patrice Pavis, a Palhaco, em outros dicionarios e, em
nenhum, localizamos abordagem separada das mascaras”.

10 Langado em 2008, na Espanha, onde vive o artista. Obra sem langamento previsto no Brasil.

! Espetaculo apresentado na cidade do Rio de Janeiro em 05 de dezembro de 2011 no Encontro Internacional
de Palhagos Anjos do Picadeiro 10.

2 Apresentado em 11 de maio de 2012 no Largo do Machado, Rio de Janeiro.
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encontrara um DVD com as cenas e numeros comicos analisados em nossa trajetéria de
pesquisa, inventdrio dindmico das paisagens visitadas em nossos percursos.

Advertimos que, ndo obstante a trajetdria de atuacdo pregressa deste autor, o foco
desta investigacdo ndo serd o palhaco de hospital, pois entendemos que a forca
transgressora da palhacaria, bem como suas friccdes com o processo de docilizacdo aqui
citado, dizem respeito a linguagem clownesca contempordnea de uma forma mais
abrangente, em processos de criacdo que podem ser verificados independentemente da
topografia de suas manifestacoes artisticas. Acreditamos que ndo é o lugar de apresentacao
gue reforca ou diminui as possibilidades de transgressdao, o que podera ser observado no
trabalho dos artistas escolhidos como objeto deste estudo, os quais possuem experiéncias
de atuacdo nos mais diversos locais, no ambito da cena teatral, da rua e do picadeiro.

Ressaltamos que o objetivo deste trabalho ndo é esgotar as questGes acerca do
carater transgressor no palhaco, tampouco nos propomos a sistematizar uma metodologia
que permita ao intérprete/palhaco desenvolver uma trajetdria artistica que privilegie as
instancias transgressivas. Ndo estamos na busca de férmulas ou receitas de como construir
um palhaco transgressor. O esforco aqui caminha no sentido de realizar uma reflexdo sobre
a linguagem da palhacaria, enfrentando seus desafios e problematicas em constante
tensionamento com o tema das praticas transgressivas, compartilhando em relacdo a
pesquisa em arte o pensamento do pesquisador e diretor teatral Anténio Araudjo (2012, p.

105):

Pesquisar artisticamente, como bem sabemos, é jogar com regras
desconhecidas ou movedicas, é dirigir sem GPS, é duelar — mas também
chamar para um café e conversar — com os nossos clichés e ideias pré-
fabricadas. E, sobretudo, criar um campo de experiéncia. Parece bonito,
mas dd medo.

Tratar de processos transgressores e da problematica da docilizagao clownesca é
estar diante de um territério mével, sem pontos de referéncia estaveis. O dinamismo do
tema nos obriga a vislumbrar nossos préprios “lugares comuns” e nossas tentativas de busca
pela estabilidade. Dialogando com nossos medos, que ndao sao poucos, e exercitando sua
confrontacao, dividimos aqui nosso processo de escrita com o leitor, indagando-nos a que
possiveis interlocutores se destinariam as paginas deste estudo. Primeiramente, desejamos

gue as consideracdes e reflexdes aqui empreendidas venham colaborar com a pratica de
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atores e artistas interessados na linguagem da palhacaria, visto a grande procura, nas
ultimas décadas, de cursos e experiéncias neste campo, constituindo um verdadeiro
modismo em relacdo a busca e “descoberta” do préprio clown.

Que este trabalho possa contribuir com aqueles que nutrem a vontade nao de lidar
com a técnica da palhacaria de forma utilitdria, ou mesmo como uma arte de facil
apreensdao, mas que pretendam se debrucar sobre as complexidades que envolvem a
linguagem clownesca, mantendo a consciéncia de que esta técnica inspira precaucdes e
investigacbes atentas na mesma medida em que exige do intérprete um salto no
desconhecido.

Ademais, ao abordar os percursos de trés artistas cujo trabalho mostra-se
indiscutivelmente complexo, esta pesquisa alimenta, ainda, a vontade de proporcionar ao
publico em geral a ampliacdo do conhecimento acerca dos universos artisticos e cOmicos
ensejados por estes criadores, divertindo-se e refletindo junto com eles.

Pensando na experiéncia artistica extramente rica que o palhaco é capaz de
propiciar, iniciamos, assim, nosso percurso, estendendo a mao ao leitor, num convite a que
nos acompanhe em nossas buscas e deslocamentos, numa caminhada que, propria de um

autor-palhaco, e como ndo poderia deixar de ser, restara cheia de tropecos e dificuldades.
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Na estrada, ponho meu corpo a ventos.
Aves me reconhecem pelo andar.

Manoel de Barros (2010, p. 475).

Figura 2 - Palhaco Zeca Vado" ,

Fonte: Acervo pessoal do autor.

B saida de palhago na Praca Sdo Judas Tadeu, bairro do Cosme Velho, Rio de Janeiro. Finalizagdo de oficina
ministrada por Luiz Carlos Vasconcelos, 11 de maio de 2012.



1 - NORTE: Aproximagoes entre palhago e transgressao

1.1 - Transgressoes pela diferenca

transgredir v.t. 1. Passar além de; atravessar. 2. Desobedecer a; infringir,
violar.

transgressao sf. Ato ou efeito de transgredir; infracdo, quebra. (FERREIRA,
2010, p. 1781).

A ideia de praticas de transgressdo, em seu sentido mais corriqueiro, evoca a
realizacdo de acbes contrarias a determinada regra ou conjunto de regras de um
ordenamento social. Seja por desconhecimento das normas ou pelo impeto da violacdo, a
experiéncia de transgredir nos coloca diante do campo da moral. Inicialmente utilizado no
ambito cientifico da geologia, determinando o processo de subida do nivel médio das aguas
e consequente avanco do mar sobre a faixa litordnea, o termo transgressdo assume uma
dimensdo socioldgica, quando aquele que transgride ultrapassa determinado cédigo comum
de conduta, destacando-se dos demais por sua inadequacdo frente a norma.

Seja em relacdo a preceitos morais, religiosos, ou mesmo pela violacdo da ordem
juridica, o psicanalista e professor Joel Birman (2008) destaca que a transgressdo implica
numa desobediéncia por parte do individuo. O ato transgressivo produz uma ruptura no
espaco social, cujos contornos sdo limitados e definidos por regras de imperatividade
comum, aceitas e obedecidas pelos demais sujeitos participantes desse ordenamento.
Através de sua acao, o transgressor acaba por se expor numa condigdo desviante em relagao
aquela totalidade moral e social representada pela comunidade.

Foucault (2009) enfrenta especificamente o tema no ensaio Prefdcio a
transgressdo’?, indagando o que chama de jogo dos limites e da transgressdo. Segundo ele,
se por um lado o ato transgressivo pressupde a transposi¢cao de uma linha, esta, por sua vez,
nao cessa seu movimento de fechamento logo apds a passagem daquilo que a transgride,
numa dinamica incerta de embaralhamentos e inversdes. A transgressao deve sua existéncia

a presenca de zonas limitrofes a transpor, o que nos parece claro, mas o que o filésofo vem

* Inicialmente publicado em 1963, na revista Critique, e republicado na cole¢io Ditos & Escritos, volume Il.
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problematizar é se “terd o limite uma existéncia verdadeira fora do gesto que gloriosamente
o atravessa e o nega?” (FOUCAULT, 2009, p. 32).

Limite e ato transgressivo se relacionam de forma instavel, efémera, quando uma
instancia determina e transforma a outra, para, logo em seguida, o impeto transgressor se
esgotar e mais uma vez se fechar a linha ténue do interdito. Interessa-nos pensar os
vestigios dessa operacao entre limite e transgressdo, cruzamento constituido por campos de
forca que se atravessam e afetam de maneira transitéria.

Retomando uma das concepc¢cbes mais caras a filosofia de Nietzsche, Foucault
destaca que a morte de Deus™ causa no Ocidente uma ruptura no campo dos valores e da
moral, suprimindo da existéncia humana o seu limite exterior, lugar outrora ocupado pelas
leis e interditos divinos, o limite do llimitado. Com a decadéncia da lei simbdlica divina se
finda o limite absoluto, a fronteira ameacadora e segura que despontava no horizonte do
transcendental e que servia para regular, oprimir e confortar a existéncia humana. Se por
um lado ficamos desprotegidos pela lacuna deixada no lugar do sagrado, por outro
ganhamos em forca autonoma.

A morte de Deus ndo deve ser entendida como o fim de Seu reinado histéricole,
nem como percepg¢do de Sua inexisténcia, mas como instaura¢do de um vazio que, a partir
de entdo, acompanharia a experiéncia humana. Diante dessa lacuna, passa a competir ao
préprio homem a escolha de sua diregcdao, o dominio soberano sobre suas agdes no mundo.
Esta liberacao é entendida como langamento de uma nova luminosidade sobre a existéncia,
indagada e saudada em jubilo pelo préprio Nietzsche, como podemos depreender na

seguinte passagem:

[...] ante a noticia de que “o velho Deus morreu” nos sentimos como
iluminados por uma nova aurora; nosso coragdo transborda de gratidao,
espanto, pressentimento, expectativa — enfim o horizonte nos aparece
novamente livre, embora ndo esteja limpo, enfim os nossos barcos podem
novamente zarpar ao encontro de todo perigo, novamente é permitida

' Filosofema presente em A Gaia Ciéncia — §108, §125 e §343 (NIETZSCHE, 2012) e retomado em Assim falou
Zaratustra (Id., 2011).

'8 Nietzsche (2012) afirma que, assim como a imagem da sombra de Buda fora mostrada no interior de uma
caverna durante séculos apds a sua morte, também muitas ainda seriam as cavernas a exibir a terrivel sombra
do Deus morto no Ocidente, cabendo a cada um de nds a luta em relagcdo a essas sombras.
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toda a ousadia de quem busca o conhecimento [...]. (NIETZSCHE, 2012, p.
208).

Ao abordar a imagem nietzschiana da morte de Deus, Foucault articula essa ruptura
com a instauracdao de um espaco de experiéncia ndo mais dependente de limites exteriores,
mas que é interior e soberano ao ser. E nesse ambito de experiéncia interior que
primeiramente se operam os processos constitutivos dos limites e da transgressdo. O autor
ressalta que nesse transito, o qual é perpétuo em seu jogo de forcas e efémero em sua
presentificacdo, transgressdo e limite ndo sdo categorias excludentes, como o proibido
estaria em relacdo ao permitido, mas ambos se constituem numa espiral de composicdo e
decomposicdo.

Na acepgao foucaultiana, a transgressao ndo carrega a poténcia do negativo, nao se
opOe ao limite ou procura abalar sua solidez, apagar suas bordas, mas hd um cruzamento
entre os dois campos, quando uma categoria determina a outra em operagbes de
deslocamentos e contaminacdo. A fim de melhor elucidar a relacdo entre as duas instancias,
Foucault nos traz a imagem do relampago que irrompe a obscuridade da noite, iluminando
por dentro a densidade das trevas e, ao mesmo tempo, tem a sua claridade determinada e
reavivada pela negritude que trespassa, para logo em seguida perder-se novamente na

escuridao. Conforme ressalta Peixoto Junior (2008, p. 29):

Tal experiéncia [da acdo transgressora] incita a uma nova forma de pensar,
a uma outra ldgica que faz surgir o carater relativo do valor e sé se define
através do interdito que o cria. O interdito, portanto, valoriza aquilo sobre o
gue incide, dando-lhe a forma de provocacgdo. [...] o interdito da forca a
transgressdo, mas, inversamente, a transgressdo atesta a interdi¢do
fazendo a experiéncia de sua existéncia. De fato, a transgressdao, mesmo
provocando enorme abalo, sé faz assegurar a persisténcia do interdito,
todavia, revelando-o de maneira irrefutavel. O “ndo” da interdi¢cdo nunca é
definitivo, mas apenas momentaneo, assim como a transgressdo so se da
em um instante. Trata-se de um momento de fuga e subito acesso ao
heterogéneo.

No momento em que o ato transgressivo atravessa um limite, apresenta a instancia
limitante a sua porg¢ao rejeitada, quando o interdito reencontra na transgressao aquilo que
Ihe era excluido. Todo o universo que as bordas limitadoras encerravam em suas fronteiras

se depara, através da acao transgressora, com a por¢ao que lhe era interditada e nela se

24



funde na brevidade de um atimo, clardo que logo se apagard, contaminado pela vastiddo da
noite. Na mesma medida, a transgressao sé pode existir quando confrontada com a aresta
limitante, no momento em que ocorre a interse¢do entre ambas. Este fluxo de afetos nao
constitui um embate de forcas opostas e excludentes, mas, ao contrario, opera um encontro
permeado por misturas onde a existéncia se abre ao espaco da diferenca.

E nesse sentido que iniciamos nosso estudo trazendo a interlocu¢do dos dois
filésofos supracitados, pois nos interessa pensar o palhaco em relacdo a sua instancia
transgressiva e seus vestigios, estes entendidos como abertura possivel para a experiéncia
da diferenca. Luis Otavio Burnier’ (2001) afirma que o palhago carrega uma constituicio
marginal, uma vez que possui visdes de mundo diferenciadas em relagdao aos demais.
Desenvolvendo légicas proprias, com maneiras de pensar e agir especificas, essa figura
torna-se comica ndo pela vontade de fazer graca, mas pela exposicdao de uma diferenca tdo
grande em relacdo aos padrées que do inusitado de suas acdes advém a graca.

Lecoq (2010), por sua vez, ao narrar o inicio dos estudos sobre o clown em sua
Escola para atores, relembra que as primeiras experiéncias na busca pela comicidade eram
terriveis e constrangedoras, pois os alunos ja adentravam o espaco cénico imbuidos da
vontade de serem engragados. Quanto mais os aprendizes gesticulavam, falavam e
realizavam acgOes gratuitas, mais se distanciavam do objetivo de fazer rir. E, no entanto,
guando se rendiam ao fracasso, desconcertados e perdidos, muitas vezes o riso brotava na
assisténcia, causado pelo ridiculo da fraqgueza humana exposta. A esse respeito, discorre

Burnier (2001, p. 218):

O processo de descoberta do clown pessoal*® provoca a quebra de couragas
gue usamos na vida cotidiana. [...] Mais do que formas estereotipadas, o
gue causa o riso sdo as manifestacGes auténticas advindas da sensacdo de
desconforto e inseguranca do clown diante do publico. O clown toma
consciéncia de sua estupidez logo apds ter sido estlpido; por isso ele é
triste. As risadas do publico fazem com que ele se aprofunde na prépria
dor.

7 Um dos artistas fundadores, no ano de 1985, do LUME — Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da
UNICAMP, grupo que desenvolve no Brasil uma das pesquisas mais atuantes sobre a linguagem do clown.

'® Segundo a metodologia do LUME, o clown pessoal reside na busca e ampliagio das caracteristicas ridiculas e
cOmicas do ator. Falaremos mais sobre esse processo de formagdo no subitem 1.3 deste capitulo.
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Quando tratamos de palhaco, portanto, antes de pensar no riso, devemos ter em
mente que estamos falando de exposicdo do individuo, de inadequacdo, de ridiculo, de
fraqueza, de comportamentos desviantes. E, nesse sentido, num mundo cada vez mais
ligado a padrdes como produtividade, funcionalidade e objetividade, podemos perceber que
uma das grandes poténcias do palhaco é a possibilidade de transitar pelo espaco da
diferenca.

O pensamento nietzschiano, mais uma vez, trard importantes contribuicdes ao
nosso estudo, ajudando-nos a avancar na discussdo entre palhaco, diferenca e transgressao.
Em Enobrecimento pela degeneracdo (§224), aforismo que integra Humano, demasiado
humano: um livro para espiritos livres, Nietzsche (2005) nos fala sobre o “embotamento” do
individuo, bem como se questiona sobre possiveis instabilidades nesta problematica. Sob a
égide de um titulo aparentemente contraditério, o autor afirma que, diante do perigo do
embrutecimento do individuo, processos de degenerescéncia podem ser determinantes
como formas de escape. Diferentemente de conduzir a decadéncia do individuo, como
esperariamos no senso comum, a degeneragao poderia levar o homem ao melhoramento,

ao progresso e ao fortalecimento. Em suas palavras:

A histéria ensina que a estirpe que num povo se conserva melhor é aquela
em que a maioria dos homens tem um vivo senso da comunidade, em
consequéncia da identidade de seus principios habituais e indiscutiveis, ou
seja, devido a sua crenga comum. Ali se reforcam os costumes bons e
valorosos, ali se aprende a subordinagdo do individuo, e a firmeza de
carater é primeiro dada e depois cultivada. O perigo dessas comunidades
fortes, baseadas em individuos semelhantes e cheios de carater, é o
embotamento intensificado aos poucos pela hereditariedade, que segue
toda estabilidade como uma sombra. Em tais comunidades, é dos
individuos mais independentes, mais inseguros e moralmente fracos que
depende o progresso espiritual'®: s3o aqueles que experimentam o novo e
sobretudo o diverso (NIETZSCHE, 2005, p. 142. Grifos nossos).

'% Nesta obra, Nietzsche desenvolve o conceito de espirito livre, em suas palavras: “aquele que pensa de modo
diverso do que se esperaria com base em sua procedéncia, seu meio, sua posicdo e fungdo, ou com base nas
opinides que predominam em seu tempo. Ele é a exce¢do, os espiritos cativos a regra [...]” (§ 225. Ibid., p. 143).
Assim, podemos depreender que a expressao progresso espiritual diz respeito ao exercicio desta liberdade que
muito carrega de subversdo e descolamento das normas e valores aceitos pela generalidade de uma
comunidade. O autor esclarece ainda no aforismo 227 o que entende como espiritos cativos, em contraposi¢cdo
aos espiritos livres, aqueles cuja crenca confere forca e duracdo as instituicdes sociais, a “Todos os Estados e
ordens da sociedade: as classes, o matrimonio, a educacéo, o direito [...]” (Ibid., p. 145).
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De acordo com o pensamento deste fildsofo, a identidade de principios partilhada
pelos individuos de uma mesma comunidade, agindo e pensando a partir dos mesmos
canones e paradigmas, conduz ndo ao progresso, mas a subordinacdo e ao embrutecimento.
O desenvolvimento do homem estaria ligado, portanto, ndo ao seu enquadramento nos
mecanismos que primam pela estabilidade dos ordenamentos sociais, mas, de outra
maneira, a sua inadequac3o. E na fragilidade do desvio que o individuo pode experimentar o
novo, a diferenca, transgredindo, portanto, a ordem estabelecida calcada na sujeicdo e na
padronizacdo de valores e costumes.

Enquanto a dindmica da sociedade objetiva a sua conservacdo a partir da
estabilidade e da igualdade de paradigmas e tradicGes, o autor identifica o individuo fraco
como o propiciador de novas experiéncias. Aquele cujo comportamento carrega em si a sua
porcdo degenerada, incapaz que é de se adaptar ao modus vivendi considerado como
padrdo. E na instabilidade da diversidade, na desordem transgressora atinente a fraqueza
gue o individuo pode experimentar o exercicio do escape ao embotamento. S3o os
individuos fracos que “[...] afrouxam e de quando em quando golpeiam o elemento instavel
de uma comunidade. Justamente nesse ponto ferido e enfraquecido é como que inoculado
algo novo no organismo inteiro [...]” (NIETZSCHE, 2005, p. 143).

Dessa forma, tratar de normas e valores vigentes, da construcdao de um senso de
aparente estabilidade nos grupos sociais, bem como pensar na busca por fissuras nessa
superficie padronizada, na criacdo de fluxos de instabilidade, remete-nos,
irremediavelmente, a figura clownesca. O palhaco expde a fraqueza do ser humano,
carregando em si a possibilidade de relativizar a rigidez de normas e padrdes, lembrando-
nos a imensa liberdade contida em seu préprio ridiculo, exercitando, com sua visdo de
mundo muito particular, a criagdao de pequenas lacunas na sombra do embrutecimento. Leo

Bassi, um dos artistas investigados nesta pesquisa, afirma:

O palhago é aquele que perdeu. Seu nariz é vermelho, porque com o tempo
se embebedando nas ruas frias, o choro e as quedas, o nariz fica realmente
vermelho. Suas roupas sdo desproporcionais e seus sapatos sdo grandes
porque ndo lhe pertencem. O palhaco é aquele que perdeu a dignidade.
Mas somente quem perde totalmente a dignidade pode atingir uma outra
condicdo de dignidade, e isso acontece quando ele reconhece e aceita sua
derrota, sem magoas, sem culpar ninguém pelos seus fracassos, sem
autopiedade. [...] Se o palhaco perdeu, entdo ndo tem mais nada a perder.
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Quando nao se tem mais nada a perder pode-se fazer o que quiser. Por
isso é uma entidade libertaria, por isso tem o poder de transgredir, o poder
das autoridades. (BASSI apud LIBAR, 2008, p. 174-175. Grifos nossos).

No jogo entre limite e transgressao, o palhaco coloca em evidéncia a existéncia
como diferenca. Incapaz de seguir as configuracdes padronizadas do mundo, ndo por ter
como objetivo necessariamente a rebeldia, mas por sua inadequacdo, o clown possui ldgicas
cOmicas que sdo anteriores aos moldes formais e ao senso comum. Podemos pensar o
palhaco ndo somente como um transgressor que rompe de forma brusca e violenta as
normas estabelecidas, mas como essa figura inadequada, vulnerdvel, que produz, de sua
natureza de delicada fragilidade, a forca e liberdade necessdrias a experimentacdo da
diferenca. O clown é capaz de indicar novas possibilidades de acdo, destoando das crengas e
atitudes estaveis, “libertado da tradi¢io, com felicidade ou com um fracasso®®.” (NIETZSCHE,

2005, p. 144).

1.2 — Palhagos ddceis: transgressao como resisténcia

As aproximacOes conceituais empreendidas até aqui tiveram como objetivo
compartilhar com o leitor o nosso foco em relacdo as qualidades transgressivas do palhaco,
entendidas como praticas moventes, capazes de instaurar, na efemeridade de seus
processos, a heterogeneidade sobre normas e padrdes. Sem perder de vista o caminho
tracado, direcionaremos nossa atenc¢do agora a uma problematica cujo enfrentamento nos
aparece como indispensavel ao presente campo de estudo: a questao da docilizagéo do
palhaco.

Figura que faz parte do imaginario coletivo como concernente ao universo ludico,
por vezes recai sobre o clown o peso da banalizacdo e do enfraquecimento de suas
capacidades transgressoras. A linguagem clownesca, particularmente ao longo do século XX,
foi sendo absorvida por diversas areas de atuacao que, em determinados casos, privilegiam
um esvaziamento de suas intensidades, o que nos coloca diante de uma constatac¢do: cada

vez mais os palhagcos incomodam menos.

20 Palavras de Nietzsche ao desenvolver o conceito de espirito livre, e cuja aproximagdo com a figura do
palhaco nos parece pertinente e enriquecedora.
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Em vista desse processo que estamos denominando como docilizagdo do palhaco,
vamos nos aproximar da historiografia do riso através da conducdo do pesquisador francés
Georges Minois. Este autor inicia a obra de referéncia Histéria do Riso e do Escdrnio®® (2003)
destacando a poténcia do riso, capaz de violar e atravessar normas, cuja forca pode ser
observada desde as aventuras atinentes ao pantedo divino grego. Citando escritos do

fildsofo Proclus, datados do século V a.C., o autor afirma:

O que nos dizem, pois, os mitos gregos? Em primeiro lugar, uma
constata¢do unanime: os deuses riem. O Olimpo ressoa com seu “riso
inextinguivel”, segundo a expressdao homérica. Todos, um dia ou outro,
conheceram acessos de hilaridade, e por motivos que ndo eram sempre
dignos, palavra de Homero! [...] O riso deles é sem entraves: violéncia,
deformidade, sexualidade desencadeiam crises que ndo tém nenhuma
consideracdao de moral ou decoro. Os mitos o associam freqlientemente a
obscenidade e ao retorno da vida. (MINOIS, 2003, p. 22-23).

Podemos depreender do trecho destacado duas caracteristicas do riso que
perpassam a histéria da humanidade, e que podemos estender a atuagdo do palhago, quais
sejam, a capacidade transgressiva do que é risivel sobre as regras de conduta e decoro, bem
como sua poténcia em relacdo a vida. Para os gregos arcaicos, o riso estava associado a
realizacdo das festas®?, ocasides de divertimento coletivo em gue os momentos de excesso
faziam parte dos processos ritualisticos. Transbordamentos, inversdao das hierarquias e
condutas sociais, gritos, zombarias, brincadeiras obscenas e injuriosas estavam presentes
como formas de retorno ao caos original, contato com o mundo divino através do ritual de
experimentacdo da desordem.

A partir do fim do século V a.C.,, contudo, inicia-se um processo de
intelectualizacdo e refinamento do risivel. Minois (2003) destaca que o riso descontrolado e
violador de outrora passa a ser alvo de inUmeras criticas e repressdes. O que antes era

experimentado como afirmacao da vida, um contato com a imortalidade dos deuses, agora

*! Minois busca empreender nesta obra uma sintese da historia do riso, este entendido como um fenémeno
universal, afirmando ja em sua Introdugdo que essa tarefa esta fadada ao insucesso, dada a amplitude do
campo a ser estudado.

22 0 autor cita como exemplos de festas arcaicas: as dionisiacas, as bacanais, as leneanas, as tesmoféricas e as
panatenéias; festas religiosas onde se experimentavam os excessos e as transgressdes durante um periodo de
tempo determinado.

29



serd entendido como resquicio de uma animalidade primdria, indesejavel ao homem, traco
inquietante e selvagem que necessita de domesticacao.

Nesse movimento de abrandamento das intensidades do riso divino, até mesmo os
mitos gregos passam a ser revisados e reescritos, suavizando-se a face inquietante dos
deuses, transformando em ironia o que outrora fora extravasamento e violéncia. O riso,
antes direto e transgressor, passa agora a corroborar as convencgdes sociais, calcado na
sutileza, na sinuosidade irGnica e nas normas de decoro, reduzido a mero refinamento para
a distracdo espiritual.

Minois (2003) ressalta ter sido Platdo (428/427 a.C. — 348/347 a.C.) um dos
principais filésofos gregos a criticar o riso. De acordo com o platonismo, o universo divino
seria imutdvel e Unico, ndo comportando, assim, a emoc¢ao “grosseira” do risivel, traduzida
na feiura moral e fisica. O riso traria a perda do controle, carregado de caretas e solucos
espontaneos, emaranhados de ruidos cadticos que explodem em inconveniéncias e beiram
a obscenidade. Platdo percebia a forca subversiva da hilaridade, visto que em seu dialogo
Leis, XI, estipula severa punicdo aos comediégrafos que usassem o riso como forma de

ridicularizar seus semelhantes:

Mas e quanto ao humor dos cdmicos, sempre pronto a expor as pessoas ao
ridiculo [...]. Um autor de comédia ou de qualquer poesia iambiea ou
musica lirica serd rigorosamente proibido de ridicularizar qualquer cidadao
seja através de palavras, seja através de gestos, com ou sem célera, e se
alguém incorrer em desobediéncia os presidentes das competicGes o
banirdo no mesmo dia terminantemente do territdrio do Estado [...].
(PLATAOQ, 2010, p. 467).

Platdao defendia o riso domesticado a servico da moral e do conhecimento,
entendida a sua contraface cadtica e transgressora como um mal da natureza humana a ser
extirpado. Entendimento este que Minois destaca como uma constante na histéria da
humanidade, pois se o riso carrega em si a capacidade de transgredir e incomodar, ele
também serd alvo de muitos ataques, perseguicdes e apropriacdes por interesses os mais
diversos, tendo em vista ndo mais a subversao de regras, mas o seu fortalecimento.

Pensando nas relagdes problematizadas por Foucault acerca do cruzamento entre
um interdito e seu ato transgressivo, momento efémero em que uma instancia constitui e

transforma a outra, podemos perceber que, dependendo da maneira como se encare a agao
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gue atravessa os limites, sera privilegiado somente o fortalecimento da categoria violada,
esvaziando-se a intensidade violadora.

Como exemplo, podemos lembrar um episddio bastante veiculado pela midia
nacional quando uma conhecida cantora brasileira, durante a abertura de um evento oficial
na Assembleia Legislativa do Estado de Sao Paulo, é convidada a cantar o Hino Nacional. Em
clara situacdo de inadequacao, ela erra a letra, criando, inclusive, novas melodias ao nosso
Hino. A cantora, confusa, insistia em continuar cantando, enquanto tentava acertar o ritmo,
embaralhando-se nos versos e errando cada vez mais, diante de um auditorio lotado de
funcionarios publicos constrangidos que ndo sabiam como proceder diante de tamanha
guebra de protocolo.

Na época em que o registro desse episédio fora divulgado?, causando grande
repercussdo, afirmou-se pela imprensa o absurdo da violagdo de um dos quatro simbolos
oficiais da Republica Federativa do Brasil, a importancia do ensino do hino nas escolas
publicas e mesmo tratou-se de discutir a problematica do uso indiscriminado de produtos
farmacolégicos, visto que a cantora alegara estar sob o efeito de remédios que haviam
prejudicado sua apresentacao.

Neste caso, fora ressaltada a importancia da instancia violada, ou seja, a oficialidade
do Hino Nacional, um dos grandes simbolos do patriotismo, bem como a importancia do
cumprimento das regras, sem que o inusitado da cena, contudo, pudesse gerar outros tipos
de discussdes. Pouco se comentou, por exemplo, qual é a real importancia desse Hino, o que
ele representa de fato aos brasileiros, qual é a nogdo construida de Patria que possuimos e
tantas outras relativizagGes saudaveis que poderiam nascer diante do ridiculo advindo do
desvio da norma.

Assim, quando somente a categoria do interdito sai fortalecida, e a a¢do violadora
vé-se destituida de sua poténcia, ha um enfraquecimento do espaco da diferenca e
novamente somos reconduzidos a uniformizacdo obediente de costumes e gestos. Apesar de
o exemplo citado nao ser do universo da palhacaria, podemos perceber nele a inadequacao

e o desvio que desestabilizavam as normas daquela ceriménia oficial e como, rapidamente,

23 . o s T ~ res
O registro videografico do episédio em questdo pode ser encontrado no sitio:
<http://www.youtube.com/watch?v=5w_7z_c3RmU>. Acesso em 12 maio 2013.
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suas intensidades de violacdo foram transformadas em exemplo negativo a ser afastado e
corrigido, em nome da estabilidade e dos padrdes que regem nossa sociedade.

Entendemos que é nesse espaco de friccdo entre heterogeneidade e padronizacao
gue se insere a problematica da docilizacdo clownesca. Os processos de domesticacdo do
risivel, que, como vimos, podem ser encontrados ha mais de vinte séculos na cultura
ocidental, assumem contornos ainda mais gritantes se pensarmos nas relacdes entre o
capitalismo e a comicidade. A exemplo da absorcdo dos movimentos da contracultura pelo
sistema de producdo capitalista, bem como das festas carnavalescas, o riso também assume
na cultura mididtica a dimensdo de mais um produto de consumo. Minois ressalta que, ao
longo do século XX, assistimos na cultura ocidental uma inversao do papel desempenhado
pela comicidade.

Durante séculos o riso esteve associado a seu potencial de violacdo dos valores
instituidos, suscitando, muitas vezes através da zombaria, criticas acidas a normas, valores e
ao poder. Vicios, excessos e abusos constituem terreno fértil ao risivel desde a Grécia Antiga,
uma vez que nos remetamos, por exemplo, as comédias de Aristéfanes®’. N3o raro na
historia da humanidade o riso fora alvo de controle e repressdao por parte dos poderes
instituidoszs, estes repudiando severamente as manifestacdes contrarias a seus valores, pois
a hilaridade podia representar um espaco ultimo de liberdade, através do exercicio da
derrisdo?®.

Contudo, a incorporagdao dos mecanismos derrisérios pelo campo politico, por
exemplo, processo acirrado pela manipulagao de meios de comunicagdo de massa, acaba
por enfraquecer o potencial subversivo do risivel, ocasionando o efeito inverso, ou seja, a

banalizagdo das praticas que denuncia. O riso vai sendo absorvido e manipulado pelo poder,

2 Comedidgrafo considerado como principal representante da chamada Comédia Antiga — século V a.C.
Derivados dos ritos de fertilidade ao Deus Dioniso, seus textos dramaturgicos eram caracterizados por realizar,
através da comicidade, criticas violentas aos costumes e instituicGes, muitas vezes utilizando artificios
exagerados e obscenos.

25 Minois (2003) afirma que o riso ja era identificado pelos precursores do cristianismo como um fenémeno
diabdlico, simbolo da decadéncia humana. Remontam ao inicio do Império cristdo diversas interdicses,
perseguicdes e condenacgGes as festas, identificadas como manifestacdes de riso coletivo. Desde o fim do
século IV, por exemplo, as festas pagds deixam de ser patrocinadas e, no ano de 389, Teoddsio e Valentiniano Il
eliminam-nas do calendario oficial. Data ainda dessa época, o mito cristdo de que “Jesus nunca riu”. Para
maiores informacgdes ver o capitulo A diabolizagdo do riso na Alta Idade Média (lbid., p. 111 — 154).

26 Termo derivado da palavra latina derisio, indica escérnio, zombaria. E identificado pelos estudiosos de
linguistica como uma estratégia argumentativa que ndo se reduz ao riso. Trata-se de uma “associacdo do
humor e da agressdo que a caracteriza e a distingue, em principio, da pura injuria” (BONNAFOUS, 2002, p. 45).
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e aquilo que outrora fora instrumento de resisténcia, agora restard como indicativo de
prestigio.

A democracia moderna aprende a incorporar as praticas de zombaria, nelas
vislumbrando ndo mais uma ameaca, mas uma grande utilidade. Ser posto na berlinda pelas
criticas coOmicas é estar em evidéncia na imprensa midiatica, podendo tirar proveito da
popularidade das parédias®’, oportunidade de demonstrar aos eleitores que a pratica
politica também é capaz de comungar das virtudes do riso, como na antiga maxima “falem
mal, mas falem de mim”.

Nesse contexto que envolve a banalizacdo do riso e a sua utilizacgdo ndo como acgao
critica, mas como reforco das normatividades instituidas, podemos pensar a incorporacao do
palhaco pela cultura de massa como um exemplo patente dessa problematica. Entendido
muitas vezes como mera figura de entretenimento, o clown vai perdendo sua forca de
criacdo e resisténcia, diante do esvaziamento de suas potencialidades transgressivas. Ndo é
dificil encontrar a utilizacdo do palhaco para fins comerciais que vao da distribuicao de
panfletos a propaganda de redes de lanchonete fast food.

Por outro lado, ndo ha como esquecer a candidatura e posterior eleicdo de Francisco
Everardo Oliveira Silva, o palhaco cearense Tiririca’®, obtendo a marca de um milhdo e
trezentos e cinquenta mil votos validos, tendo sido o candidato a deputado federal mais
votado na elei¢ao brasileira de 2010. Independentemente da posicao politica que se adote

neste caso, ndo ha como negar que a campanha eleitoral do palhago Tiririca era baseada no

*7 patrice Pavis (2005) esclarece como parddia: “ Pega ou fragmento que transforma ironicamente um texto
preexistente, zombando dele por toda espécie de efeito comico [...]. A parddia compreende simultaneamente
um texto parodiante e um texto parodiado, sendo os dois niveis separados por uma distancia critica marcada
pela ironia [...]. Sendo ao mesmo tempo citagdo e criagdo original, mantém com o pré-texto estreitas relagdes
intertextuais. Mais que imitacdo grosseira ou travestimento, a parddia exibe o objeto parodiado e, a sua
maneira, presta-lhe homenagem. [...] A parddia diz respeito a um estilo, um tom, uma personagem, um género
ou simplesmente a situagGes dramaticas.” (PAVIS, 2005, p. 278-279).

?® Tiririca iniciou sua carreira aos oito anos, estreando no circo como equilibrista, malabarista e magico em sua
cidade natal, Itapipoca, Ceara. Ainda crianga realizou os primeiros nimeros vestido de palhaco e, ao longo da
carreira, chegou a ser dono de circo. Tornou-se nacionalmente conhecido no ano de 1996, quando a gravadora
Sony Records langou um disco com a musica Florentina, cangdo tocada exaustivamente nas radios e programas
televisivos da época. Tiririca iniciou, entdo, sua carreira na televisdo, tendo trabalhado em diversas emissoras
televisivas em programas humoristicos e de auditério. Atualmente é deputado federal pelo Partido da
Republica — PR/SP. Destacamos que ndo temos neste estudo o objetivo de discutir o trabalho deste
comediante, mas citamos seu caso como exemplo do cruzamento entre o universo da politica e figuras ligadas
a comicidade. Fonte da imagem: <http://www.implicante.org/artigos/o-voto-tiririca-na-extrema-direita-da-
usp/>. Acesso em 14 jan. 2012.
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esvaziamento de propostas e no investimento em tiradas comicas que beiravam o absurdo,
apresentando slogans como "Vote Tiririca, pior que td ndo fica" e "Vocé sabe o que faz um
deputado federal? Eu ndo sei. Mas quando chegar Id eu te conto!". Este parece ser apenas
mais um reflexo do processo descrito por Minois, quando o uso desmedido do riso torna
incipiente sua funcdo subversiva e, ao contrdrio, reforca os modelos que deveriam ser objeto
de uma reflexao critica.

O autor supracitado ressalta, ainda, outra problematica que envolve o risivel e que
entendemos também contribuir para a banalizacdo da figura do palhaco. Desde a
antiguidade classica e durante séculos o riso fora associado a festa’®, a ruptura das
atividades sociais, ao avesso do cotidiano, regenerando através do caos o mundo e a
humanidade, rituais que tinham um tempo predeterminado. O carater excepcional da festa
e do riso coletivo permitiam uma descontinuidade, um deslocamento temporario da norma.

Contudo, a sociedade moderna visa fazer com que esse fendmeno, outrora dotado
de excepcionalidade, ganhe um carater permanente e cotidiano. Entendendo a propria vida
como a busca infindavel de uma experiéncia festiva e prazerosa, sentimentos como o tédio,
o desdanimo ou mesmo a melancolia sdo rechacados ao plano do banimento a qualquer
preco. E, se a festa é definitiva, se tudo é risivel, o riso perde consequentemente sua forca.

Segundo Minois (2003, p. 602):

[...] a sociedade de consumo deve ser uma sociedade eufdrica. O homem
feliz compra, e o riso é um poderoso argumento de venda. Pela
superproducdo e pelo superconsumo, o mundo dos objetos Uteis sera
elevado a categoria do mundo ludico; agora, consumir tudo e nada, por
nada, para nada, por consumir, sera uma verdadeira festa. [...] A festa
moderna é, portanto, obrigatdria. Nada de cara feia, de aparéncia tristonha,
deprimida, de ar de desdnimo. Os recalcitrantes, os que ndo acham graca
nisso ou que ndo tém vontade de rir, sdo vitimas de ostracismo, apontados
com o dedo, porque nada é mais intolerante que um grupo de ridentes. A
tirania do riso é impiedosa.

Assim, um dos simbolos da alegria, da ludicidade, da diversdao sem limites, o palhaco

vai sendo cooptado como facilitador das relagdes de consumo, um dos representantes desse

29 Segundo Minois (2003, p. 601), a festa era “um fendmeno-limite excepcional, a0 mesmo tempo instituicdo
social, legitimada no interior de um espaco e de um tempo, e uma experiéncia coletiva de negacdo institucional
em que se da livre curso aos fantasmas individuais em busca daquilo que transcende a ordem da sociedade
imanente e que se pode chamar, por comodidade proviséria, de sagrado”.
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ideal de sociedade eufédrica e ridente. O pesquisador Luiz Gonzaga Godoi Trigo (2008)
destaca como uma das caracteristicas das ultimas décadas do século XX, bem como do inicio
do século XXI, o fen6meno de absorcdo dos mais variados setores produtivos as redes de
entretenimento. Artes, esportes, lazer, turismo, show-business vao sendo articulados como
valiosas mercadorias capazes de promover prazer ilimitado e gerar vultosas receitas fiscais.
Se, por um lado, essas novas relacdes de consumo garantem ao capitalismo liberal grandes
lucros aliados a estabilidade do sistema dominante através da alienacdo, por outro,
representa para os consumidores novas possibilidades de hedonismo e emocdes pré-
fabricadas, ilusGes efémeras de escape de um cotidiano massificado.

Se riso e alegria sdo elevados a categoria de poderoso argumento de venda, na
busca incessante por bem-estar e diversdo, o clown vai sendo arrastado por esses processos
gue o transformam em figura domesticada e ddcil, de facil absorcdo, o que pode ser
observado em campanhas publicitarias, programas de televisdo e marcas que exibem a
imagem de risonhos palhacos. Todavia, o processo de docilizacdo clownesca ndo se restringe
ao ambito das relagcbGes comerciais capitalistas, podendo ser também observado no campo
das artes da cena, em dinamicas muito mais complexas que a simples demarcacdo clown
transgressor/clown décil poderia abarcar.

Ultrapassando os suportes das campanhas publicitarias e chegando até o ambito
artistico, podemos notar que o enfraquecimento das intensidades ndo é uma problematica
concernente apenas aos ditos palhagos “destinados ao mero consumo”, havendo uma
contaminagao dessa banalizagdo também sobre o territério dos palhagos que buscam
desenvolver experiéncias cénicas.

Seja em apresenta¢gdes que privilegiam somente os aspectos adocicados do
palhaco, seja na enxurrada de oficinas que proliferam pelas cidades brasileiras, prometendo

730

aos alunos a tdo sonhada “descoberta de seu clown”™", ndo é dificil nos depararmos no

%% Em matéria da Revista VEJA SP de 18 de fevereiro de 2011, Paulistanos pagam até 1.000 reais em cursos de
palhaco, podemos observar que, assim como os cursos de teatro sdo procurados por um grande numero de
pessoas com objetivos funcionais que diferem do foco artistico, como a busca da desinibicdo ou para aprender
a se comunicar melhor em publico, também os cursos de palhago tém sido incorporados a esta légica. Ndo nos
cabe nesta pesquisa discutir os prés e contras dessas iniciativas, mas nos chamam a atencgdo alguns dos termos
associados pelos alunos desses cursos ao palhagco como: brincar, relaxar; presentear os outros (através da
atuacdo clownesca). Segue, assim, mais uma vez, a associacdo entre o palhaco e o bem-estar. Na mesma
matéria, contudo, o matador de palhacinhos Hugo Possolo critica 0 modismo dos cursos de clown, advertindo:
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ambito da experiéncia cénica — no teatro, na rua, ou mesmo no universo circense - com
palhagos cujo potencial transgressor se encontra muito esmaecido ou até mesmo
inexistente. Podemos encontrar em alguns autores e artistas a preocupagdao com esses
processos de esvaziamento das intensidades clownescas, os quais acabam por acarretar a
simplificacdo e banalizacdo da palhacaria.

Pensando nessas relacdes, ndo poderiamos deixar de falar do artista paulista Hugo
Possolo (2009), cujo artigo Matador de Palhacinho critica a banalizacdo do palhaco, bem
como a sua utilizagdo para os mais diversos fins, como animagdo de aniversdrios ou
divulgagao de lojas, em detrimento de seus potenciais artisticos. Possolo leu publicamente o
texto, em tom de manifesto, na terceira edicdo do Encontro Internacional de Palhagos Anjos
do Picadeiro, realizada na cidade do Rio de Janeiro, em 2000. Segundo Marcio Libar (2008, p.
180), um dos organizadores do evento, o artista “disparava sua metralhadora giratéria
contra aqueles que achavam que bastava usar nariz para se sentirem palhacos. [...] muitas
pessoas ficaram com o matador de palhacinhos atravessado na garganta®'”.

A técnica clownesca, como qualquer técnica artistica, deve estar disponivel ao
individuo que tenha desejo e forga suficientes para experimenta-la. Contudo, a simplificacdo
apontada e veementemente criticada por Possolo tem contribuido para o esvaziamento do
jogo de forcas passivel de presentificacdo quando estamos diante de um palhaco. Ocupando
o lugar central de um processo de banalizagdo, muitos clowns privilegiam suas
caracteristicas leves, menos incOmodas, restando aos poucos como seres primordialmente
meigos e romantizados.

Tragos como a agressividade, a crueldade, a provocagao, o desejo que pode beirar a
obscenidade e tantas outras sensagfes vigorosas, capazes de desestabilizar a experiéncia
cénica, vao sendo deixadas de lado, exacerbando-se a suavidade desta figura que acaba por
transformar-se ndo num clown doce, mas num clown décil®*’. Destacamos, ainda, a

enunciacao do pesquisador Mario Fernando Bolognesi na parte final de sua obra Palhagos:

“Arte ndo é divd e serve para provocar”’. Disponivel em: <http://vejasp.abril.com.br/materia/cursos-de-
palhaco-clown>. Acesso em 17 nov. 2012.

31 Uma vers3o desse texto esta reunida junto com outros escritos de Possolo no livro Palhago-bomba (2009).

32 Ressalte-se gue adotamos aqui o entendimento acerca do adjetivo doce como aquilo que agrada aos sentidos
ou que é feliz e despreocupado, diferentemente do adjetivo ddcil atinente aquele que se submete a algo ou
alguém sem oferecer resisténcia. Conforme Grande Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa. Disponivel em:
<http://houaiss.uol.com.br/busca?palavra=d%25C3%25B3cil>. Acesso em 12 jan. 2013.
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No que diz respeito aos Palhacos, o risco maior é o do esvaziamento do
potencial grotesco. Sob a éptica de uma revivescéncia simbolista do Clown
(para ndo dizer romantica), pode ocorrer o predominio de uma visdo etérea
e inatingivel, que realc¢a apenas a docilidade do Palhaco [...]. Com isso tem-
se um esvaziamento da dimensao politica do Palhaco em nome de um ideal
poético metafisico. (BOLOGNESI, 2003, p. 200).

Patrice Pavis (2005) destaca que o termo grotesco é oriundo da palavra italiana
grottesca, derivacdo de gruta, vocabulo que se referia as pinturas soterradas encontradas na
época do Renascimento, cujo conteudo aludia a motivos fantdsticos. Segundo este autor, o
grotesco no ambito teatral opera a comicidade através de efeitos caricaturais, os quais
causam estranheza pela “deformacao significativa de uma forma conhecida ou aceita como
norma.” (PAVIS, 2005, p. 188).

Logo, podemos entender que uma das relagdes possiveis entre o palhaco e suas
matrizes grotescas se funda em sua condicdo desviante em relacdo a normatividade.
Bolognesi (2003) ressalta, ainda, que a relacdo entre o corpo do palhaco e o grotesco explora
a inadequacdo, o sem sentido, diante de um mundo cada vez mais utilitario, construido a
partir dos valores de uso e de troca. Dessa forma, o palhago opera uma transgressdo dos
processos civilizatorios iniciados, sobretudo, a partir do século XVIII, que buscam cada vez
mais a equiparagao do corpo do homem com a eficiéncia das maquinas.

O potencial clownesco transgressor vai sendo esvaziado pelos processos de
domesticagao e docilizagao, quando as intensidades clownescas se enfraquecem dando lugar
a palhagos que, segundo Bolognesi, privilegiam somente as instancias sublimes. Victor Hugo,
em seu tratado sobre o grotesco, destaca a importancia das relagGes de friccdo daquele com

o sublime, afirmando:

O sublime sobre o sublime dificilmente produz um contraste, e tem-se
necessidade de descansar de tudo, até do belo. Parece, ao contrario, que o
grotesco é um tempo de parada, um termo de compara¢do, um ponto de
partida, de onde nos elevamos para o belo com uma percepg¢do mais fresca
e mais excitada. (HUGO, 2002, p. 33).

Um palhago que atue dando énfase a aspectos elevados e nobres, sem as instancias
desviantes da inadequacdo e da violacdo dos padrdes, vai perdendo suas intensidades, sua

instabilidade prépria do humano — no sentido nietzschiano de humanidade como espaco da
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diferenca. Assim, o clown vai recaindo no que Bolognesi chama de construcdao “simbolista”.
A pesquisadora Regina Zilberman (2007) destaca que o movimento simbolista defendia a
busca por um mundo ideal através de conceitos como beleza, pureza e bondade, com
destaque excessivo as perspectivas subjetivas e emocionais do ser humano.

Autores e poetas simbolistas como Cruz e Sousa evocavam a figura do palhaco
numa perspectiva carregada de sentimentos, como podemos observar em Acrobata da Dor:
“Gargalha, ri, num riso de tormenta/ Como um palhaco, que desengongado,/ Nervoso, ri,
num riso absurdo, inflado,/ De uma ironia e de uma dor violenta. [...]/ Ri! Coracdo,
tristissimo palhaco.” (SOUSA, 1993, p. 57). Quando a atuacdo clownesca torna-se somente
um espelho desse mundo ideal, simbolo da pureza e dos bons sentimentos, vemos
empobrecer a forca provocadora de sua comicidade, como também afirma o artista Dario Fo

(2004, p. 304):

Certos atores vestem uma bolinha vermelha no nariz, calgam sapatos
descomunais e guincham com voz de cabeca, e acreditam estar
representando o papel de um auténtico clown. Trata-se de uma patética
ingenuidade. [...] Atualmente, o clown tornou-se um animador de festas de
criangas: é sinénimo de puerilidade simpléria, da candura digna de um
convite de aniversdrio, do sentimentalismo babdo. O clown perdeu sua
antiga capacidade de provocagdao, o seu empenho moral e politico. Em
outros tempos, o clown exprimia a satira a violéncia, a crueldade, a
condenacgdo da hipocrisia e da injustica. Faz apenas alguns séculos, era uma
catapulta obscena e diabdlica [...].

Ressalte-se que tanto Dario Fo como Bolognesi evocam o potencial politico do
palhaco, o qual se encontra cada vez mais enfraquecido pelos processos da docilizagao.
Entendemos que o clown pode assumir um viés de contestacao que é politico na medida em
gue sua figura pode ser vinculada a ideias como provocac¢ao, inadequacao e transgressao das
normas e do senso comum, como exercicio instavel das diferencas. Contudo, nosso objetivo
nao é adentrar especificamente a discussao sobre as relagdes entre arte, politica e palhaco,
visto que a complexidade do tema daria ensejo a uma nova investigacdo cujos
desdobramentos ndao caberiam nas paginas desta dissertacao.

Objetivando um desdobramento ao tema da docilizagdo do palhago, bem como
suas relacdes com os processos civilizatérios corporais utilitaristas apontados por Bolognesi,

retornaremos aos escritos de Michel Foucault. Os Corpos Ddceis é o titulo de um dos
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capitulos de Vigiar e Punir (2004b), onde Foucault se dedica ao estudo da disciplina em
relacdo ao corpo, este sendo entendido como objeto e alvo de poder.

O autor destaca que, ao longo da chamada época cldssica — século XVIII - o corpo
fora alvo de um duplo enfoque: um andatomo-metafisico, cujo principio fora realizado por
Descartes e, posteriormente, desenvolvido por médicos e fildsofos; e outro viés técnico-
politico, composto por normas e regulamentos que abarcavam as mais diversas instituicoes
disciplinadoras, como o exército, as escolas e os hospitais, tendo em vista o controle ou a
correcdo das operacdes do corpo.

Essas duas perspectivas oscilavam ora em relacdo a explicacdo e ao funcionamento
do corpo, ora tratando de sua utilizacdo e submissdo, girando em torno da nocdo de
“docilidade” corpérea. Nas palavras do autor francés: “E décil um corpo que pode ser
submetido, que pode ser utilizado, que pode ser transformado e aperfeicoado.” (FOUCAULT,
2004b, p. 118). Nesse contexto, o filésofo destaca que as chamadas disciplinas constituem-
se de metodologias de controle do corpo, operando mecanismos de sujeicdo constante, de
coercdo continua, de organizacdo e eficacia, erigindo rela¢cdes de docilidade-utilidade.

Segundo ele:

O momento histdrico das disciplinas € o momento em que nasce uma arte
do corpo humano, que visa ndo unicamente o aumento de suas habilidades,
nem tampouco aprofundar sua sujeicdo, mas a formacdo de uma rela¢do
gue no mesmo mecanismo o torna tanto mais obediente quanto é mais util,
e inversamente. Forma-se entdo uma politica das coer¢Ges que sdo um
trabalho sobre o corpo, uma manipula¢do calculada de seus elementos, de
seus gestos, de seus comportamentos. O corpo humano entra numa
magquinaria de poder que o esquadrinha, o desarticula e o recompde. [...] A
disciplina fabrica assim corpos submissos e exercitados, corpos "ddceis". A
disciplina aumenta as forgas do corpo (em termos econémicos de utilidade)
e diminui essas mesmas forcas (em termos politicos de obediéncia). Em
uma palavra: ela dissocia o poder do corpo; faz dele por um lado uma
"aptidao", uma "capacidade" que ela procura aumentar; e inverte por outro
lado a energia, a poténcia que poderia resultar disso, e faz dela uma relacdo
de sujeicdo estrita. (Ibidem, p. 119).

Os processos que envolvem e submetem o corpo, contudo, ndao se realizam em
grandes escalas, em massa, mas operam no terreno minucioso do “micro”, do sutil. “A
disciplina é uma anatomia politica do detalhe” (Ibid., p. 120). H4 uma relagdo entre o corpo

décil e as relagdes econdmicas e sociais que o encerram, conforme discorre a pesquisadora
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Ana Mdrcia Silva (1996), destacando que esse corpo revestido de utilidade e docilidade esta
adequado como mercadoria fundamental do ordenamento social, garantia de reproducado e
manutencdo dessa ordem.

Investigar um palhaco ddcil, portanto, é estar diante de uma figura obediente,
submetida, manipulada e util as normas e ao refor¢co do senso comum. O palhaco décil ndo
incomoda, ndo transgride, ndo atravessa valores nem exercita a experiéncia da diferenca —
voltando nossa argumentacdo também aos conceitos nietzschianos. Sempre atento a
agradar, a realizar gestos meigos, afaveis, a obedecer as regras do politicamente correto, o
palhago ddcil vai perdendo a sua poténcia de afetar e ser afetado.

Transgredir normas e valores causa perturbacdes, problemas, origina
constrangimentos e pode deixar o transgressor em “maus lengdis” diante de seus pares -
lembremos-nos da descricdo de Marcio Libar sobre o desconforto causado pelo manifesto
Matador de Palhacinho de Possolo e de como este artista foi visto com desconfianca por
varios colegas de palhacaria apds a leitura publica do texto. Ndo é a instabilidade, contudo,
gue muitos desejam em relacdo a técnica clownesca, entendendo esta figura cOmica de uma
forma cada vez mais Util e apta a ndo incomodar, mantendo como objetivo trazer ao publico
a tentativa da alegria infantilizada, da conquista do espectador através da ternura e dos
aspectos mansos de um ser romantizado.

Ingenuidade, infancia, suavidade, delicadeza sdo conceitos interessantes de serem
trabalhados no jogo do palhago, mas porque devem ser os principais, ou mesmo os Unicos?
E triste perceber como o palhaco ddcil vai ficando trivial, adequado ao cotidiano, numa
dindmica que identifica as técnicas de palhagaria com uma arte que conforma, que da forca
as normas, que submete a quem faz e a quem a recebe.

Entendemos que a linguagem clownesca é profundamente autoral e relacional,
pois o palhaco estd fundamentado no artista que |he da vida e, ao mesmo tempo, sua
existéncia se manifesta a partir das relagdes que o clown vai construindo com o mundo a
sua volta, transitando pela “descoberta de uma segunda natureza cénica que principia na
pessoa do ator e nas relagdes estabelecidas, em cena, com outros atores e com a plateia”
(BARBOZA, 2001, p. 17).

O jogo do palhago passa pela exposicdao daquele determinado artista posto em

friccdo com o ridiculo. Fraquezas, fracassos, ilusdes entram no cadinho de criacdo da
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comicidade. Torna-se, portanto, praticamente inconcebivel que nesta figura cOmica, com tal
grau de instabilidade, residam somente os aspectos meigos da natureza humana. O palhaco
décil parece privilegiar o que o pesquisador Cassiano Quilici (2006, p. 2) chama de dimenséo

reativa:

Ele [o corpo cotidiano na sua dimensdo reativa] se constituiria também a
partir da recusa de experiéncias que ameagam as representacdes ilusérias
de sua prépria estabilidade e identidade. Na sua positividade, o
comportamento cotidiano é funcional e adaptativo, “décil e produtivo” (M.
Foucault), o que torna possivel seu claro engajamento nos organismos
sociais. Mas a estabilidade dos habitos e das representagbes cotidianas
implicaria também num “recuo em relagdo a nossa propria obscuridade”
(Blanchot). Aquilo que foge ao dominio das representagdes, que emerge
nas lacunas e fissuras do simbdlico, que flutua numa regido de incertezas,
tende a ser ignorado e esquecido.

A tentativa de estabilidade, de adaptacdo as normas do decoro, da simpatia, da
aceitacdo por parte do publico, enfraquece sobremaneira a experiéncia artistica construida
pela técnica clownesca. O palhaco, ao ter suas intensidades esvaziadas, perde em
complexidade e forca, quando ele deveria ser aquela figura cOmica que ndo recua diante da
propria obscuridade, mas a assume em seus aspectos mais ridiculos. Expor e assumir erros,
obsess0es, ilusdes, como exige a linguagem clownesca, é transitar por terrenos instaveis e
sombrios, atinentes ao préprio individuo. Nas palavras da artista Silvia Leblon®?, também

conhecida como palhaga Spirulina:

E a realidade do ser humano que n3o é nada, que é perplexo diante da vida,
é a nossa imperfeicdo, é a nossa burrice, a nossa ignorancia, aquilo onde a
gente falha, onde a gente ndo entende, é exatamente o buraco da gente...
Eu acho que o clown é isso, personifica isso, a condicdo humana por
exceléncia, de imperfeito, de paspalho diante da vida. (LEBLON apud
KASPER, 2006, p. 4).

A palhacaria expde o artista que exercita esta técnica, experiéncia compartilhada
com cada espectador. E da intensidade desse encontro que poderd surgir a alegria, e ndo de

uma figura que busque suavizar e romantizar seus aspectos humanos. O clown constréi seu

33 Entrevistada em maio de 2002 pela pesquisadora Katia Maria Kasper como parte integrante do artigo
Corporeidades, saberes e vidas fora da norma: trajetorias de atrizes palhagas (2006).
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jogo na experiéncia dos encontros, na relagdo com o outro, transitando por zonas

desconhecidas cujo alcance e limites é impossivel prever. Nas palavras de Jacques Lecoq

(2010, p. 217):

[...] o clown tem um contato direto e imediato com o publico, sé pode viver

com e sob o olhar dos outros. Ndo se representa um clown diante de um
publico, joga-se com ele. Um clown que entra em cena entra em contato
com todas as pessoas que constituem o publico, e seu jogo é influenciado
pelas reagdes desse publico. (Grifos do autor).

Acreditamos que é na relacdo entre palhaco e espectador que a experiéncia cénica
pode ver brotar suas dimensdes sublimes ou grotescas, sem medo da obscuridade ou da
instabilidade, em redes de poténcia geradas pelos fluxos de afetos. Diante dos processos de
docilizacdo, entendemos o jogo das qualidades transgressivas como um exercicio de
resisténcia necessdrio ao palhaco, capaz de problematizar suas atuacdes em relacdo com o
espectador, colocando-as em atrito com a banalizacdo e o esvaziamento de suas poténcias.
Porém, destacamos que ndo é nosso objetivo realizar uma “fetichizacdo” da transgressao,
pois privilegiar somente os aspectos transgressivos do palhaco redundaria também no seu
empobrecimento, constituindo uma espécie de contraface da docilizacdo clownesca, tao
limitadora e prejudicial quanto sua dimensao contraria.

Aqui nos cabe atentar para a ressalva da pesquisadora Cleise Furtado Mendes
(2008) a respeito da transgressdao na comicidade, quando ela afirma que entender a agao
comica como rebeldia generalizada seria uma ingenuidade, de acordo com os complexos
processos de absor¢dao e manipulagao do riso. Além disso, nosso campo de estudo inspira
ainda maiores cuidados para que nao resvalemos na armadilha, sempre presente, de “[...]
passar facilmente da idéia>* excitante de uma transgressdo do ritual 8 monotonia de um
ritual de transgressao [...].” (MENDES, 2008, p. 208).

Uma das propriedades mais instigantes do clown reside no fato de que ele constréi
sua atuacdo por contagio de poténcias e afetacao, os quais vao se compondo e decompondo
a partir das relagdes que ele estabelece com o mundo a sua volta. Cada jogo, cada gesto
pode ser um convite a violagdo e a instauracdao das matrizes transgressivas como, ao

contrdrio, pode ser mais um exemplo, entre tantos, de esvaziamento de intensidades. Resta

** Grafia do texto original, anterior a entrada em vigor do Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa (2009).
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ao artista-palhaco, portanto, desenvolver suas atuacdes sobre essa linha ténue capaz de
tensionar afetos e relagcdes, como se caminhasse numa corda bamba, o que torna seu

trabalho passivel de todos os riscos e, justamente por isso, confere-lhe grande beleza.

1.3 - Transgressao e formacdo de palhagos

Como temos visto, uma das consequéncias resultantes das dinamicas de
superficializacdo e docilizacdo da palhacaria reside no fato de que a atuacdo clownesca vai
perdendo suas intensidades e instabilidades, tornando-se um esteredétipo adocicado e vazio.
Nesse contexto, destacamos que a cultura midiatica contribui para acirrar o esvaziamento
do palhaco através da sua assimilacdo pelos mecanismos de propaganda e venda, retirando
sua forga critica e identificando sua imagem com a busca da alegria permanente e alienante.
Contudo, a banalizacdo do clown ndo se restringe ao ambito comercial, podendo ser
verificada também em praticas artisticas, fato que aumenta ainda mais a necessidade de
discussdo e reflexdo acerca da problematica.

Dessa forma, nossa investigacdo vai se dedicar, nas proximas paginas, a pensar a
formacdo de palhacos, uma vez que entendemos que as relacdes pedagdgicas entre os
alunos que desejam se iniciar nas técnicas da palhacaria e seus formadores também
constituem espacgo ao desenvolvimento das qualidades transgressivas ou, ao contrario, o seu
enfraquecimento.

Alice Viveiros de Castro (2005) destaca os artistas Jacques Lecoq e Philippe Gaulier
como principais responsaveis pela aproximacdo entre a formacao de atores e a linguagem
clownesca. Estes pesquisadores foram entendendo, ao longo de seus percursos, que as
técnicas do palhaco mantinham grandes relagdes com as artes da cena, integrando esses
focos de estudo as suas metodologias de ensino. A chamada “busca pelo préprio clown” foi
sendo assimilada, em termos didaticos, aos principios que regem o trabalho da mdscara

teatral®>, e o nariz de palhago passou a ser identificado como a menor mascara do mundo.

*> Maiores informacgGes acerca dos principios da mascara teatral podem ser encontrados na obra de Jacques
Lecoq (2010), bem como na dissertagdo O papel do Jogo da mdscara teatral na formagdo e no treinamento do
ator contempordneo, de Ana Achcar (UNIRIO, 1999).



A partir dessas linhas de investigacdo, inumeros artistas de todo o mundo, inclusive
do Brasil®®, entraram em contato com a palhacaria e passaram, posteriormente, a
compartilhar suas praticas através de novas pesquisas, espetaculos e, sobretudo, no ambito
de cursos e oficinas, onde podiam transmitir a novos aprendizes sua experiéncia acumulada
como palhagos. Campo de estudo relativamente novo, se pensarmos na historia das artes
cénicas de uma forma mais ampla, a técnica da palhacaria pode ser alvo de mdultiplas
abordagens de acordo com o entendimento que cada artista alimenta em relagdo a figura do
palhaco.

InUmeras agOes artisticas podem envolver a atuacdo clownesca, seja no picadeiro,
na rua, em espetaculos teatrais, ambientes hospitalares, prisGes, empresas, e todas essas
experiéncias diversas, com suas especificidades, vao construindo visGes pessoais acerca do
clown, as quais poderdo ser transmitidas a outros aprendizes. Contudo, apesar da
multiplicidade de focos e abordagens, o que enriquece e ao mesmo tempo dificulta o estudo
dessa linguagem, um dos primeiros e principais mecanismos de investigacdo e formacdo do
palhaco consiste na busca pelo encontro daquele individuo com o ridiculo. No jogo do clown
sdo as fragilidades do intérprete, suas vaidades, desejos e ilusGes que, ampliadas,
evidenciam o ridiculo pessoal e apontam para a hilaridade do préoprio homem e das ordens
sociais. No tocante a relacdo entre o fendbmeno artistico e a comicidade pelo ridiculo,

Gilberto Icle (2006, XXII) esclarece:

O estado ridiculo é extremamente dindmico, pois lida com uma
complexidade de energias vivas e pulsantes. No entanto, o que diferencia
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 a¢Oes e reproduzindo-o, para reapresentd-lo em outro momento,
conseguindo um efeito semelhante ao de quando o estado foi criado.
Portanto, o estado precisa se tornar transformacdo, e a condicdo dessa
transformacdo é a sua apropriacao.

Nas artes da cena, o ridiculo ganha um status ampliado, extracotidiano, que é

passivel de apropriacdo e repeticdo. Entretanto, o ridiculo no palhago é anterior ao

3 Bolognesi destaca, no artigo Apropria¢des do palhago (2006), as principais linhas de abertura da cena paulista
em relacdo a essas metodologias de formacdo do palhacgo, nas ultimas décadas do século XX. Em relacdo a
cidade do Rio de Janeiro ndo encontramos estudo que se dedique a contaminagdo entre as técnicas da
palhacaria e o teatro carioca, tema que aguarda a abordagem de futuras pesquisas.
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fenbmeno cénico, uma vez que estd presente na prdpria construcdo e no exercicio da
linguagem clownesca, seja no aprendiz ou no clown experiente, intimamente relacionado ao
proprio estado do palhago. Ricado Puccetti (2009), ator-pesquisador do LUME?’, esclarece
gue o estado clownesco vai sendo construido pelo artista na experiéncia de confrontacdo
com a plateia, na sensacdo de “sentir-se exposto, de ‘ser visto’, de ‘revelar’ algo intimo para
o publico.” (PUCCETTI, 2009, p. 120. Aspas do autor). Estado que vai sendo desenvolvido no
jogo entre o palhaco e o espectador, na interacdo de ambas as partes, relacdo de onde
podera nascer a comicidade.

Essas dindmicas pressupdem um grau de exposicao que pode ser dificil, assustador,
guando o intérprete se depara com seus esteredtipos, suas ideias pré-concebidas, sua
vontade de acertar e conquistar os espectadores, suas impossibilidades e fracassos, como
podemos depreender, por exemplo, do chamado exercicio do picadeiro®®. Puccetti (Ibid., p.
121) destaca que esta acdo “coloca o aprendiz em situacao de desconforto, o que leva a um
‘desmoronamento’ de suas defesas naturais, aqueles esteredtipos ou férmulas ja prontas,
as quais sempre nos apegamos nos momentos de aperto”.

Cabe-nos, contudo, uma ressalva sobre o carater pessoal e autoral vinculado a
técnica clownesca. Apesar de constituir-se, geralmente, num trabalho voltado sobre a
pessoalidade de seu intérprete, acreditamos que a formacdo do palhaco ndo deve estar
direcionada para uma perspectiva de funcionalidade e “revelagdo” de si mesmo. Diversas
oficinas de palhagaria prometem claramente a seus alunos, ou deixam implicito em sua
proposta metodoldgica, que o desenvolvimento do palhago possibilitara uma espécie de
viagem interior do artista em busca do autoconhecimento, o que pode ser observado até

mesmo na expressao tao recorrente “descoberta de seu préprio clown”.

* Este grupo mantém uma pesquisa continuada sobre o chamado “clown pessoal”, criando suas proprias
metodologias de trabalho - inspiradas especialmente na antropologia teatral de Eugenio Barba e no trabalho
de Jacques Lecoq sobre as mascaras teatrais - objetivando a dilatagdo das particularidades e do ridiculo do
ator, revelando a comicidade de cada individuo. Mais informagdes podem sem encontradas no sitio:
<http://www.lumeteatro.com.br/>.Acesso em 05 mar. 2012.

%% Muito utilizado em cursos de palhago, consiste na entrada individual do palhaco diante da plateia e do
orientador do processo de formacdo, este assumindo o papel de Monsieur ou Madame, dono(a) do circo.
Nesse jogo ha apenas uma vaga para trabalhar no circo e uma fila de interessados no emprego, entdo, cada
palhaco deve se colocar diante da assisténcia e mostrar o que sabe fazer de melhor, quais sdo as suas aptidGes
e qualidades que justificardo que seja contratado ou ndo. Ao dono do circo, por sua vez, cabe a funcdo de
provocar e instigar o clown, tirando-lhe de suas zonas de conforto. Podemos encontrar descricdo deste
exercicio em Burnier (2001, p. 217).
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Esta nos parece uma visao problematica que entende o palhaco como uma parcela
do homem ligada a suas caracteristicas mais escondidas, escamoteadas pelas mascaras
sociais e que, no decorrer da construcdo do clown, possibilitard aquele individuo conhecer e
trazer a tona sua “verdadeira natureza”, num processo de libertacdo e autoconhecimento.
Essa é uma perspectiva que vai se infiltrando nas formacdes artisticas, muitas vezes sem
uma percepcao clara por parte dos aprendizes e mesmo dos formadores.

Muitos desejam iniciar suas vivéncias em relacdo ao palhaco objetivando a
descoberta desse nucleo interior, num esforco por modos de utilizar o “ridiculo em mim”
como trunfo. Pensar a formacdo clownesca de modo funcional, exercitando maneiras de
como ser mais comunicativo, mais eficiente nas rela¢des sociais, mais Util a si mesmo e aos
outros, constitui-se num processo que enfraquece a experiéncia da diferenca no palhaco e a
reveste de conformacdo com a norma. No tocante a essa busca por uma individuacao
essencial e identitaria, trazemos a interlocucdo do pesquisador Renato Ferracini (2010, p.

48):

O homem deve ser entendido hoje como um grau de poténcia de afetar e
ser afetado e ndo como um sujeito cuja suposta “esséncia humana” —
encontrada em algum lugar profundo dentro de um interno nao localizavel
— seja maculado pelas relagdes de um poder social, econémico e cultural.
Nada a ser descoberto por véus que encobrem algo. Nada a ser encontrado
ou reencontrado em um suposto passado perdido. Esse homem — enquanto
grau de poténcia — enquanto capacidade de afetar e ser afetado — torna-se
hoje, um homem relacional. Ele ndo é uma esséncia maculada ou
escondida, mas uma poténcia construtora presente, uma usina intensiva.
Esse homem que busca potencializar de forma alegre e positiva suas
relagGes.

Longe de entendermos que o palhaco privilegiard ao artista a descoberta de sua
personalidade escondida ou uma suposta “esséncia interior”, identificamos que esta figura
cOmica traz ao intérprete cénico a possibilidade de transitar por fluxos de afetos e
intensidades experimentadas na multiplicidade das relagdes. Se neste percurso o intérprete
entrar em contato com composicdes até entdao desconhecidas, essa dinamica serd
vivenciada na instabilidade das sensagdes, sem a perspectiva ou o objetivo de limitar,
catalogar e cristalizar caracteristicas que possam vir a construir uma identidade definida.

Suely Rolnik (2011) destaca que, independentemente do sentido que se dé a nogdo

de interioridade, essa concepc¢do estd intimamente ligada a um estancar das dindmicas de
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fluxos e conexdes desejantes, ocasionando o rompimento das possibilidades de composicao
e decomposicdo do desejo. Diante desse corte, o individuo constrdi o entendimento de ser
caracterizado por uma instancia interior, “[...] por um conjunto de representacdes e
sensacoes fixas, um ‘dentro’ — a impressdo de ter um ‘dentro’ e até de ser esse ‘dentro’. Um
suposto dentro que morre de medo de se perder.” (ROLNIK, 2011, p. 43. Aspas da autora).

Adotar a nocdo de interioridade pode oferecer certa sensacdo de seguranca, ilusdo
gue conforta, quando o individuo tenta resistir e contestar os processos de instabilidade
criados pelo desejo, apegando-se a um conjunto de caracteristicas, crencas e
representacoes que supostamente poderiam dar conta de uma existéncia. Mesmo diante da
angustia de encontrar tracos e defeitos nesse espaco interior, ainda assim, ha aqui o
reconfortar propiciado pelo “autoconhecimento”, a possibilidade de o individuo estabelecer
para si um ponto fixo a partir do qual poderd iniciar um arduo esforco para modificar suas
gualidades “negativas” recém-reveladas.

E muito comum ouvir aprendizes e artistas da palhacaria dizerem “meu palhaco é
muito vaidoso, ou muito impulsivo, ou muito violento... porque eu sou assim!”, como se o
clown pudesse revelar o que o individuo “realmente é” em seu interior. Ainda no tocante a
essa “busca interior”, Rolnik (lbid., p. 43) desenvolve: “[...] aquilo que costuma ser
identificado como ‘interioridade’, em qualquer uma das suas versdes [...] € uma espécie de
lugar onde tudo o que vibra, vivido como caos, é neutralizado e acaba se apagando.”.

O palhago atua na poténcia do caos, uma vez que lembremos que essa figura
cOmica so existe em relagdo com o mundo a sua volta, em dindamicas de afetar e ser
afetado. Entendemos o processo de investigagdo do proéprio ridiculo pela linguagem
clownesca como possibilidade de friccdo, como escavagdo de fissuras em relacdo ao
massificado e abertura para a instabilidade, ndo como estabelecimento de caracteristicas
fixas e delimitdveis. Sob a égide dessas “descobertas de si mesmo” o que ocorre é um
processo de limitacdo do palhago, quando se estabelece um conjunto de caracteristicas
cristalizadas que vai determinar aquele clown, o que pode empobrecer sobremaneira seu
jogo, ocasionando o enfraquecimento de suas intensidades relacionais.

Assistimos a multiplicacao de palhagos que parecem mais se esconder atras do nariz
vermelho do que operar com a friccdo de seus fracassos e idiossincrasias diante da plateia.

Atuando sem a densidade dos afetos, muitos contrariam as logicas da menor mascara do
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mundo, assim chamada por Lecoq por ser a mdscara de menor tamanho, mas que,
inversamente, seria aquela que mais revela o artista que joga com ela. Ressalte-se que esse
desvelar constitui-se, em nosso entender, na abertura para a exposicdo dos fluxos de
afetacdo, em redes de contdgio em constante mutacdo, ndo na exibicdo de um nucleo
fechado de caracteristicas interiores bem estratificadas.

Dessa forma, o embate de forcas trazido pelas prdticas transgressivas, pensadas
como experiéncia da diferenca, bem como o risco de seu esvaziamento, sdo instancias que
perpassam a palhacaria antes mesmo de seu encontro com os espectadores. Atravessando
as relacdes de formacdo, bem como os conceitos que determinam o que o intérprete
entende e o que ele busca com essa linguagem, parecem-nos estar em jogo algumas
guestdes fundamentais, como: que tipo de palhaco desejo ser? Ou, quais sdo os desejos que
me movem em relacdo a palhacaria?

Anterior a esses questionamentos e ainda mais complexa, surge a necessidade de
gue o intérprete se depare e indague acerca da sua visdo sobre o mundo e sobre si mesmo.
A vida como exercicio de busca pelo autoconhecimento e descoberta de um carater
essencial, ou o salto no desconhecido dos fluxos de afeto, a instabilidade das composicGes
desejantes. Essas perspectivas, em permanente embate de forgas, engendrardo praticas e
entendimentos que vdo incidir diretamente sobre a linguagem clownesca naquele
intérprete, dada a pessoalidade dessa técnica.

A contaminac¢do pelos processos de docilizagdo clownesca também se apresenta
como obstdculo inerente a relagdo entre os processos transgressivos e a formagdo do
palhaco. A visdao romantizada e superficial sobre o clown permeia os meios de comunicagao
e ajuda a criar esteredtipos que sdo muitas vezes carregados pelos aprendizes dessa
linguagem, dificultando seu contato com principios referentes a técnica. Muitos iniciantes ja
trazem consigo ideias preconcebidas sobre o palhago, como nos relata Barboza (2001, p. 33.

Aspas da autora) a respeito das dificuldades do treinamento com a palhacaria:

O problema inicial diz respeito ao ator em fase de iniciagdo que, apesar de
exaustivamente orientado em busca de sua inocéncia e de seus aspectos
risiveis, revela, muitas vezes, caracteristicas “infantiléides” em lugar de
puras, “débeis” em lugar de ingénuas, artificiais e exageradas em lugar de
ridiculas. O coordenador objetiva eliminar esses desvios e influéncias dos
palidos recursos humoristicos de que se vale muitas vezes a televisdo, por
exemplo, enquanto insiste na busca pela reacdo mais impulsiva, pura (livre
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de contaminag¢des e modelos), surgida quando o ator esta em situacdo de
constrangimento [...].

Contudo, lidar com essas questdes ndo sdo desafios atinentes somente aos
palhacos iniciantes, pois, mesmo em relacdo a pesquisas reconhecidamente sérias e
passiveis de toda a admiracdo, nem sempre o estudo do clown esta livre de pontos
nebulosos. Ferracini, um dos atores-pesquisadores do LUME, compartilha algumas
definicdes acerca do palhaco em sua dissertacdo de mestrado®®, como podemos observar no
trecho: "LUME entende o clown como a dilatacdo da ingenuidade e da pureza inerente a
cada pessoa. O clown é lirico, inocente, ingénuo, angelical, fragil, e essas energias/emocdes
devem estar latentes no corpo do ator.” (FERRACINI, 1998, p. 202. Grifos nossos).

Ressalte-se que ndo estamos afirmando que o LUME e seus pesquisadores ajudam a
formar palhacos ddceis, mas destacamos que, dado o contexto de esvaziamento no qual o
clown se insere, os termos supramencionados podem facilmente resvalar no universo da
docilizacdo, ajudando a alimentar em artistas e aprendizes uma visdo empobrecida sobre o
palhaco. Em relacdo a esses termos, encontramos nas palavras da pesquisadora Angela

Ambrosis (2005, p. 22) um esclarecimento que nos parece interessante:

O clown caracteriza-se pelo seu modo ingénuo (estado de curiosidade e
gue os acontecimentos parecem ser sempre novos e inusitados), pelo seu
modo fragil (estado de abertura, disponibilidade e vulnerabilidade para
interagdo com os acontecimentos externos e internos na relagdo com o
ambiente) e por um estado quase permanente de alegria e prazer. A
ingenuidade, a fragilidade e a alegria sdo seu modo de estar no mundo.
(Grifos nossos).

Dessa forma, ingenuidade e fragilidade sdo conceitos que tanto podem servir a uma
perspectiva empobrecedora da linguagem clownesca — quando entendidas como recuo em
relacdo a obscuridade do artista - como, ao contrdrio, podem ajudar a potencializar as
intensidades do palhaco, uma vez que nos aproximemos de caminhos como os propostos
pela pesquisadora supra. Analisar essas caracteristicas sob a otica da abertura para a
experiéncia, como contato com fluxos desejantes nos parece muito mais instigante para a

palhacaria, oportunidade de producao de experiéncias cénicas complexas.

* A arte de n3o interpretar como poesia corpérea do ator (UNICAMP — 1998).
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Ao mesmo tempo, devemos atentar mais uma vez para o fato de como os principios
inerentes a essa arte podem ser reduzidos ao esvaziamento, ao enfraquecimento de suas
poténcias, o que deve servir para aumentar o rigor e a atencdo sobre o tema, seja na
formacao, seja na atuacdo clownesca, num exercicio constante e cheio de meandros contra
a sua banalizacao.

A respeito do vocabulo lirismo, vocdbulo que diz respeito a énfase dos sentimentos,
a subjetividade, este também nos parece um termo que pode ser facilmente apropriado
pelos discursos de sujeicdo e docilizacdo do palhaco. Tentando evitar esse tipo de armadilha,
preferimos evocar o lirismo indagado pelo poeta Manuel Bandeira (1990, p. 52-53) em sua

Poética:

Estou farto do lirismo comedido

Do lirismo bem comportado

Do lirismo funcionario publico com livro de ponto expediente protocolo e
manifesta¢des de aprec¢o ao senhor diretor [...].

Quero antes o lirismo dos loucos

O lirismo dos bébedos

O lirismo dificil e pungente dos bébedos
O lirismo dos clowns de Shakespeare

- Ndo quero mais saber do lirismo que ndo é libertagao.

Se o palhago pode ser lirico ele ndo o serda como uma figura sentimentalmente
romantizada, mas por sua inadequacdo, sua condi¢cdo desviante que pode criar fissuras nos
padroes de conformagdo e normatividade. Assim, a linguagem clownesca se constitui numa
técnica artistica cheia de complexidades e meandros, friccionada pelo esvaziamento de suas
poténcias, seja, como vimos, pela docilizacdo da sua figura coOmica, seja pelo enquadramento
do clown num processo de exposi¢cdo da “esséncia” do artista que |lhe da vida. Nas palavras

de Puccetti (2009, p. 121):

O palhago ndo tem rétulos, ele ndo é necessariamente “puro”, anjo ou
demonio, masculino ou feminino, termos que sempre sdo relacionados ao
palhaco; ndo podemos querer enquadrar o palhaco.

*® Grande Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Disponivel em:
<http://houaiss.uol.com.br/busca?palavra=lirismo>. Acesso em 26 fev.2013.
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Ele tem a mesma capacidade de ser e transformar que a crianga possui,
sem, no entanto, ser infantiléide. [...]

O palhaco é pessoal e Unico e, portanto, amplo demais para ser fixado em
um tipo ou em uma maneira Unica de se comportar. (Aspas do autor).

Podemos entender as qualidades transgressivas no palhaco também como um
exercicio do artista sobre si mesmo, como tentativa de superacdo em relacdo a seducao, em
nosso entendimento ilusdria, da busca por um nucleo essencial que apazigua e conforma.
Transgressdo como criacdo, como violacdo da estabilidade, como abertura para a
experimentagao artistica sem pontos fixos e determinados, exercicio instigante e cheio de
incertezas.

Por fim, cabe-nos discutir uma questado relacionada a aproximacao entre as técnicas
de palhacaria e a formacdo de atores, abordada por Bolognesi no artigo Apropriagcbes do
palhaco (2006). Retomando a enunciacdo presente em Palhacos acerca da domesticacao
clownesca, ja citada no item anterior, o autor identifica como umas das causas dessa
problematica a relacdo entre a arte teatral e o palhacgo, o que teria ocasionado a esta figura
cOmica a perda de poténcia, fendmeno que ele denomina como psicologiza¢éo da mdscara.

O autor destaca que semelhante processo teria ocorrido com as personagens da
Commedia dell’arte, quando de sua incorporagcao ao teatro francés, e, particularmente, a
dramaturgia do século XVII. Esse movimento teria resultado na descaracterizagdo das
mascaras dell’arte, propiciando a “naturalizacdo” e o “aburguesamento” das caracteristicas
daquele teatro de matriz popular, enquadrando-as, portanto, nas normas e convengdes do
teatro burgués. No tocante a mascara clownesca, Bolognesi (2006) afirma que a encenagdo e
a dramaturgia contemporaneas constituiriam um espaco de enquadramento do clown,
realizando o mesmo tipo de dinamica civilizatdria supracitada, onde as por¢des grotescas do
palhaco estariam cada vez mais enfraquecidas em nome de pretensdes poéticas e subjetivas.

Podemos enxergar aproximacdes entre o que Bolognesi chama de psicologizagdo da
mdscara e os processos de docilizacdo e de busca pelo autoconhecimento do intérprete
através do palhaco, visto que ambos refletem a perda de intensidades sofrida pelo clown na
contemporaneidade. Contudo, achamos discutivel a relagdo de causalidade que o autor
estabelece entre esse enfraquecimento e a atuacdo clownesca na cena teatral. Se o

esvaziamento das qualidades transgressoras nesta figura comica é um fato, parece-nos



precipitado assimilar esses processos, de forma inconteste, as relacdes de aproximacao
entre o clown e o teatro.

Como vimos anteriormente, ndo sdo novas, na histéria do riso, as iniciativas
domesticadoras, havendo registro de investidas civilizatérias sobre a comicidade desde a
antiguidade classica. Parece natural que a possibilidade de violacdo de normas e valores
desperte movimentos de oposicdo, tornando o cOmico alvo de tentativas de enquadramento
em relacdo aos padrdes. Todavia, ndo nos parece haver uma relacdo necessaria entre esse
enfraquecimento e a atuacdo do clown na arte teatral, € nem que haja um lugar — como o
picadeiro de circo, por exemplo — completamente protegido dessa despotencializacao.

Bolognesi defende que a psicologizacdo do palhaco decorre da sua “apropriacdo”
pela cena teatral, a partir do desenvolvimento dos processos formativos de descoberta do
proprio clown de cada ator, dindmicas que privilegiam a busca pelo ridiculo do individuo. A
subjetivacdo e a individualizacdo teriam resultado num abandono das caracteristicas
grotescas e corporais por parte dos palhacos oriundos do teatro. Este € um primeiro ponto
que gostariamos de discutir. Encontramos em Lecoq uma das matrizes da pesquisa sobre “o

proprio clown”, por ele assim descrita:

A pesquisa do clown préprio de cada um é, primeiramente, a pesquisa de
seu proprio ridiculo. Diferentemente da commedia dell’arte, o ator ndo tem
de entrar num personagem preestabelecido (Arlequim, Pantalone...). Deve
descobrir nele mesmo a parte clown que o habita. Quanto menos se
defender e tentar representar um personagem, mais o ator se deixara
surpreender por suas proprias fraquezas, mais seu clown aparecera com
forga. (LECOQ, 2010, p. 214).

Conforme analisamos, a formacao do palhaco a partir da investigacao do ridiculo do
individuo carrega em si uma armadilha, quando a linguagem clownesca pode ser identificada
por uma busca subjetiva essencial, o que acaba por limitar e empobrecer as poténcias dessa
técnica. Porém, acreditamos que a pessoalidade dessa figura cOmica, de outra maneira,
pode fazer com que o artista entre em contato com fluxos de intensidades e afetos dotados
de vigor, em exercicios de diferenca que nao conduzirdo forcosamente a um clown
esvaziado de poténcia, como sustenta Bolognesi. Ndo nos parece tao claro que a busca por
uma natureza comica calcada nas porgdes ridiculas de cada ator conduza necessariamente a

um enfraquecimento da mascara do palhaco, nem ao abandono da corporeidade nessa
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linguagem. Podemos encontrar uma preocupacdo a esse respeito no artigo outrora citado de
Ricardo Puccetti, coordenador da linha de pesquisa em palhagco e um dos formadores de

clowns do LUME:

O palhaco ndo tem psicologismos, sua légica é fisica: ele pensa e sente com
o corpo. O palhaco é um ser que tem suas reacdes afetivas e emotivas
todas corporificadas em partes precisas de seu corpo, ou seja, sua
afetividade e seu pensamento transbordam pelo corpo. (PUCCETTI, 2009, p.
122).

O LUME mantém um reconhecido trabalho de pesquisa sobre a dimensdo corpédrea
nas artes da cena, investigagdo que contamina seus processos formativos sobre o clown, os
guais também sdo baseados na pessoalidade do palhaco. Logo, os estudos tedrico-praticos
desse grupo de Campinas sdao um exemplo de que a pessoalidade e a fisicalidade ndo
constituem dimensdes excludentes na linguagem clownesca, mas ao contrario, sdo
instancias capazes de reforcar intensidades. Além disso, quanto a subjetivacdo no palhaco, o
proprio Bolognesi indica, em diversos trechos de sua obra Palhagos, que o desenvolvimento
do trabalho com o clown passa pela investigacdo da subjetividade do artista envolvido,

conforme podemos observar abaixo:

O palhago opera com a sintese de dois universos distintos: de um lado,
nota-se nele uma heranca comica popular, e nesse caso, ele pode ser
tomado como uma espécie de continuador da commedia dell’arte; de
outro, ele manifesta uma espécie de subjetiva¢do, na medida em que os
tracos psicoldgicos e fisicos, préprios do ator, sdo estendidos a personagem
e por ele explorados.

A construgdo da personagem“, assim, obedece a um determinado perfil
individual, que se apoia nas caracteristicas corporais do ator e em sua
subjetividade. Mas, para alcangar o estatuto da personagem, o ator
procura adequar suas matrizes internas as caracteristicas tipoldgicas do
palhaco, oriundas da tradicdo da bufonaria. A sintese desses universos
distintos propicia a expressdo de uma subjetividade por meio de um tipo
cOmico aparentemente imutdvel. Isso confere ao palhaco um grau de
universalidade que se manifesta de forma particular. Logo, ele &,
concomitantemente, Unico e universal. Assim, ele materializa no corpo, na

*1 Embora Bolognesi ndo deixe claro nesta obra qual é seu entendimento acerca do conceito de personagem,
achamos o uso deste termo controverso, visto que adotamos para esta pesquisa a posicdo defendida por
Jacques Lecoq e também pelo LUME, de que o palhago ndo constitui um personagem ou uma exterioridade
do intérprete, pois é desenvolvido e trabalhado a partir da ampliacdo de caracteristicas do proprio artista
(LECOQ, 2010, p. 214; BURNIER, 2001, p. 209).
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indumentdria, nos gestos, na maquiagem, na voz os perfis subjetivos e
psicoldgicos que fundamentam sua personagem. Obviamente, ndo se trata
daquela psicologia profunda que caracteriza o teatro dramatico de cunho
psicoldgico. (BOLOGNESI, 2003, p. 197-198. Grifos nossos).

Uma vez que o palhaco opera por redes de relacGes entre o artista e a busca de
naturezas cOmicas que lhe sdo prdprias, é inevitdvel que falemos de processos de
subjetivacdo. Logo, devemos discutir com maior cuidado qual é o entendimento que
mantemos acerca da subjetivacdo em relacdo ao palhago. Evocando a visdo filoséfica de
Félix Guattari (2010), podemos pensar a subjetividade enquanto possibilidade de
singularizagao, ou seja, fendmeno essencialmente social que mantém vinculo direto com as
existéncias particulares dos individuos e que, a partir de um posicionamento critico, pode
resultar ndo em relacbes de alienacdo, mas em processos de reapropriacdo, no
desenvolvimento de relagGes expressivas e criadoras. Abordando essa problematica,

discorre Gilles Deleuze (2005, p. 113):

A luta por uma subjetividade moderna passa por uma resisténcia as duas
formas atuais de sujeicdo, uma que consiste em nos individualizar de
acordo com as exigéncias do poder, outra que consiste em ligar cada
individuo a uma identidade sabida e conhecida, bem determinada de uma
vez por todas. A luta pela subjetividade se apresenta, entdo, como direito a
diferenca e direito a variacdo, a metamorfose.

A subjetividade relacionada ao palhago indica, em nossos estudos, a producdao de
relages moventes, dinamicas ligadas a heterogeneidade, ndao como identidades fixas que
remetem aos mecanismos de assujeitamento. Tomando ainda como ponto de referéncia os
escritos de Foucault, podemos pensar a resisténcia ndo apenas como um processo negativo,
mas enquanto fator capaz de engendrar a criagdo, numa perspectiva onde a ideia de
resisténcia passa, ao mesmo tempo, por um enfrentamento do si mesmo submetido e pela
reinvencao de si. Para além da reivindicacdo de uma identidade-esséncia, Foucault defende
gue devemos manter conosco, como possibilidade de escape ao assujeitamento, relagdes
gue “ndo sao relagdes de identidade; devem ser, antes, relagdes de diferenciacdo, de
criacdo, de inovagdo.” (FOUCAULT, 2003, p. 71).

Portanto, entender o palhaco a luz dos conceitos filoséficos da subjetivacdao é

pensar a atuacdo desta mascara como criacdo de aberturas possiveis, ndo como cristalizacao
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de caracteristicas individuais e esvaziamento de intensidades. A linguagem clownesca nao
como busca de um “eu-esséncia”, mas como exercicio da poténcia de afetar e ser afetado.

Contudo, essa problemdtica em relacdo a subjetivacdo do palhaco caminha por
linhas ténues e nem sempre muito claras. Observemos a passagem de Burnier sobre o citado
exercicio do picadeiro: “[...] propde justamente este confronto entre o que é esteredtipo (as
mascaras que escondem nossa pessoa) e a esséncia de nosso ser, nossas fraguezas, nossa
pureza, nosso ridiculo tdo bem camuflado.” (BURNIER, 2001, p. 218. Grifo nosso).

O entendimento do trabalho com a menor méscara do mundo como investigacdo
do ridiculo de cada ator pode tanto transitar por focos de resisténcia e reinvencdes de si,
como pode seguir num caminho de conformacgdo, de descoberta e fixagao de caracteristicas
tidas como essenciais ao ser, cabendo a cada artista se posicionar e exercitar suas escolhas.
O que desejamos destacar junto ao leitor é a precaucdo para que evitemos encerrar a
guestdo ligando inequivocamente a subjetividade no palhaco a processos de alienacdo, de
docilizacdo ou, no caso do artigo de Bolognesi, ao que ele denomina como psicologizacdo da
mascara. A subjetivacdo pode levar o artista ao exercicio dos afetos, aos fluxos desejantes, a
ndo conformacdo com os mecanismos de normatizacdo, podendo ser, em ultima instancia,
um fator possibilitador de resisténcia e processos transgressivos.

Outro ponto que merece destaque, a partir da argumentacdao de Bolognesi (2006),
reside no fato de que o autor relaciona a diminui¢do de poténcias no palhago com o seu
enquadramento em dramaturgias teatrais, o que provocaria o enfraguecimento da

improvisagao na atuacao clownesca. Assim discorre o autor:

O simples apoio a uma dramaturgia sucinta, um simples roteiro de cena, e a
liberdade da interpretacdo improvisada, caracteristicas da atuacdo do
palhago circense, foram abandonados em nome da dramaturgia fechada e
da encenacdo minuciosa. Ambas preveem e indicam os rumos da
interpretacdo. Com isso, abandonou-se o aspecto épico-comunicativo do
circo e adotou-se uma postura dramatica, expositora de uma
individualidade exclusiva. O publico, de participante, passou a receptor. A
iluminacdo, geral e aberta, que mostra o publico, adotou o foco que
centraliza a personagem e seus dilemas. (BOLOGNESI, 2006, p. 10. Grifo
nosso).

Entendemos a relagdo entre o jogo clownesco e a abertura para a improvisagao

como um dos principios atinentes a técnica da palhagaria, independentemente do lugar de
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atuacdo do clown. E um equivoco entender que esse carater improvisacional e sua relacdo
com a plateia seja encontrado preferencialmente no palhaco circense, ou que esteja ausente
nos palhagos que realizam espetaculos teatrais. Podemos encontrar inumeros escritos de
autores atuantes nas artes cénicas e que pensam o clown e a sua formacao dedicando-se a
investigacdo sobre a relacdo palhaco/espectador como uma constante®?. Abaixo trouxemos

a interlocucdo de Renato Ferracini (1998, p. 205) acerca do tema:

O clown improvisa, pois deve estar aberto para a relagdo. Mesmo as
esquetes e gags” previamente construidas n3o s3o extremamente
codificadas, fechadas; sempre existe espago para que o clown possa
introduzir pequenas varia¢des, de acordo com a relagdo com o publico. Ele
improvisa com suas a¢des codificadas, seguindo seu estado organico e sua
légica. Dentro dessa logica pessoal, o clown pode fazer qualquer coisa,
realizar qualquer acdo fisica e/ou vocal, mesmo as que ndo estdo
codificadas e formalizadas previamente. [...] O ator ndo improvisa o clown,
mas improvisa com seu clown.

Mesmo em estruturas e roteiros de apresentacdes cénicas, o palhaco pode e deve
manter a relacdo de afetar e ser afetado pelo publico como um de seus principios de
trabalho. Essa abertura a alteridade permite que o clown seja confrontado com situagdes
diversas e reacdes as mais inesperadas, demandando que a improvisacdao seja uma das
matrizes propiciadoras de seu jogo. O entendimento desenvolvido por Kasper (2004, p. 8)

pode ajudar a iluminar esta questao:

Podemos pensar o palhago/clown como uma certa politica de relagdo com
a alteridade, presentificada performaticamente. O palhaco sé existe em sua
relacgdo com o outro — este é um de seus tragos distintivos. Poderiamos
afirmar a respeito do clown quase que o contrario do que Deleuze afirma a
respeito do mundo perverso: “um mundo sem outrem, logo, um mundo
sem possivel”44. Outrem é o que possibilita, diz ele. O mundo do perverso
s6 conhece a categoria do necessario e ndo a do possivel. O palhaco
ultrapassa o previsivel [...]. E um possivel que extrapola, que é criado no

42 Entre esses pesquisadores destacamos Jacques Lecoq (2010, p. 214), Luis Otavio Burnier (2001, p. 219),
Renato Ferracini (1998, p. 205-206; 209-210; 214) e Ricardo Puccetti (2006, p. 121-123; 2009, p. 124).

* Termo de origem inglesa relacionada a uma histéria engracada ou didlogo improvisado por um ator. Ao longo
do século XX foi caracterizada no cinema e no teatro “[...] pela resolucdo incongruente e surpreendente de
uma situacdo [...]” (AUMONT, 2003, p. 141). Geralmente presente em atuacdes clownescas, atores como
Buster Keaton e Jerry Lewis ficaram conhecidos no cinema pela utilizacdo deste recurso comico. Pavis (2005)
destaca que as gags trazem a perturbacdo da realidade, contradizendo a percep¢do de normalidade que se tem
dos discursos.

“4 Deleuze, Ldgica do Sentido, p. 329. Referéncia da autora.

56



ultrapassamento do previsto. O palhaco opera com a abertura de mundos
possiveis.

Encerrar o clown num espetdculo de dramaturgia fechada, sem espaco para sua
relacio com a plateia e para a acdo improvisacional é contrariar um dos principios mais
importantes do jogo com esta mdscara. Falar de palhaco, seja no teatro, na rua, no ambiente
hospitalar ou no circo, é jogar com a necessidade do encontro com a alteridade, onde o
espectador ndo serd apenas receptor, mas interlocutor de um processo de comunicacao que
envolve composicGes e decomposicdes de afeto.

Por fim, gostariamos de abordar um terceiro e ultimo ponto defendido por
Bolognesi e que consideramos conflituoso, qual seja, o estabelecimento de certo juizo de
valor em relacdo ao palhaco que atua no espaco circense e o palhaco advindo da cena
teatral, conforme j& pode ser depreendido da citagcdo anteriormente descrita deste autor.
Ele defende que “a mascara se distanciou das caracteristicas grotescas e populares do
palhaco de circo, que é, concomitantemente, universal e particular, para uma acentuada
nuance naturalizadora do clown [de teatro].” (BOLOGNESI, 2006, p. 9).

Bolognesi destaca o palhago circense como se este estivesse resguardado do
processo de enfraquecimento advindo da psicologiza¢do da mdscara, mantendo ainda suas
matrizes grotescas e transgressivas. Entdo, uma questdo se faz necessaria: serd o palhago de
circo mais predisposto a constituir um foco de resisténcia em relagdo ao enquadramento
civilizatério da mascara e sua possivel docilizagdo? Nas palavras da pesquisadora Regina

Horta Duarte, na apresentac¢ao da obra do autor supracitado Palhagos:

O palhago aparece como a figura catalisadora da condi¢do fluida do
universo circense entre o sublime e o grotesco, tendo o corpo como
principio e fator espetacular, com a exploracdo do impossivel a cada
instante de gldria do artista. Entre o acrobata, o trapezista, o equilibrista e
o engolidor de fogo, que despertam o espanto e o temor da possibilidade
da morte, seguidos do alivio e admiracdo, surge o corpo do palhaco,
grotesco e exagerado, intermediando o sério e o risivel, o tragico e o
cOmico, a morte e o riso, esfacelando os limites entre aparentes oposicoes
[...]. (DUARTE apud BOLOGNESI, 2003, p.8).

Nesse sentido, os palhagos circenses parecem realmente resguardar muito do que

aqui investigamos como potencial transgressor, atravessando normas, desafiando os
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“lugares comuns”, e contrariando o que é esperado. Contudo, serd que essas consideracdes
tedricas encontram real equivaléncia na pratica dos espetaculos de picadeiro?

Leo Bassi, cujo trabalho serd analisado em nosso terceiro capitulo, discorre sobre o
tema nas linhas a seguir®. Descendente de uma antiga linhagem de comediantes
excéntricos*® e de palhacos circenses de origem austriaca, italiana, francesa e polonesa,
Bassi, quando jovem, chegou a trabalhar no circo por sete anos, atuando inicialmente como
malabarista e depois como palhaco, fazendo dupla clownesca com seu pai. Aos 23 anos ele
abandonou o trabalho nos picadeiros e passou a se apresentar nas ruas da Europa, iniciando
suas primeiras experimentacdes em relacdo a uma comicidade mais provocadora, o que lhe
conferiria, anos mais tarde, reconhecimento internacional. No tocante aos palhacos

circenses, Bassi (2006, p. 106) afirma:

Eu gostava da comicidade em geral. Ndo gostava dos palhagos, porque os
gue eu conhecia eram sé forma sem fundo. Eu estava num espetaculo de
seis meses com o Charles Rivel, um grande da histéria dos palhagos, fui ao
espetaculo como malabarista. Ele sim me encantou. Era muito velho, tinha
80 anos e eu aos 20. Ele tinha forca e muito contato, proximidade, mas era
um dos uUnicos. Os outros eram enfadonhos, palhagos para familias e para
criangas, s6 com narizes vermelhos. Eu tinha de meu pai e de meu avo,
referéncias do passado. Meu pai falava sempre: ai agora os palhagos sao
mortos, mas lembro antes era melhor. E contava todas as histdrias dos
palhacos, das lendas. Mas os palhagos dos anos 60 e 70, que eu conheci,
dos circos, eram mortos e ndo queriam fazer isto.

A titulo de exemplo retiramos da internet o registro videografico de um numero
clownesco apresentado durante o espetaculo do Stankowich, circo brasileiro que tem cerca
de 170 anos de existéncia®’. N3o pretendemos aqui empreender uma anélise acerca do

palhaco de circo, o que demandaria uma nova pesquisa devido a complexidade e extensdo

** Entrevista concedida aos artistas e palhacos Savio Moll e Flavia Reis, publicada em Boca Larga: Caderno dos
Doutores da Alegria, n2 2 (2006).

4 Segundo Jacques Lecoq: “O excéntrico faz as coisas diferentemente dos outros. PGe o centro das coisas em
outro lugar. Ele vai pentear os cabelos... com um ancinho. Um outro, excéntrico virtuose, tocara piano... com
os pés.” (LECOQ, 2010, p. 224).

’ De origem romena, este circo foi criado por Pedro Stankowich quando de sua chegada ao Brasil, em 1856,
trazendo com ele somente seus animais amestrados, pois tinha perdido o circo que naquela época ja existia na
Romeénia. Juntando-se com artistas circenses de outras familias que também haviam aportado na América do
Sul em busca de melhores condi¢Ges de vida do que na Europa, assim comeca a histéria deste circo que é um
dos mais tradicionais do nosso pais. Fonte: <http://www.stankowich.com.br/o_circo.html>. Acesso em 10 nov.
2012.
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do tema. Todavia, observando a atuacio do palhaco em questio™, ele ndo parece carregar
de forma clara, em seu corpo, as matrizes grotescas que Bolognesi aponta como
concernentes ao palhaco circense. Ao contrario, ele se apresenta de forma bastante
cotidiana, sem grandes exageros ou excentricidades — excetuando-se sua maneira “rispida” e
certo desleixo ao tratar os trés meninos que participam do nimero.

E justamente nesses pequenos momentos de contradi¢do que o clown provoca o
riso da plateia, quando ele quebra a expectativa do senso comum e contraria aquilo que se
esperaria como a forma de lidar que um adulto e, particularmente, um palhaco, deveria
manter em relacdo as criangas. Mas ndo nos parece, contudo, que ele atinja efetivamente
patamares grotescos no exemplo citado.

Ressalte-se que nao objetivamos realizar um descrédito do palhaco circense, muito
menos destacar os palhacos que atuam no teatro como representantes das qualidades
transgressivas. O que nos interessa € pensar que o potencial transgressor da palhacaria e
suas problematicas constituem um campo de estudo muito mais complexo, que ultrapassa a
realidade fisica do espaco em que o clown vai se apresentar. Os artistas analisados nesta
dissertagdo representam exemplos a este respeito, uma vez que Leo Bassi, Jango Edwards e
Luiz Carlos Vasconcelos ja realizaram espetaculos e atuagdes no ambito do circo, da rua e do
teatro.

E complicado afirmar qual palhaco estd mais aberto aos processos transgressivos ou
mais propenso ao enfraquecimento de intensidades, seja, por exemplo, o que atua nas
arenas circenses ou o palhaco da cena teatral. Essa ndo é uma questdo meramente
topografica, pois importa saber de que palhago especifico estamos falando, em qual
espetaculo, em qual nimero, em que jogo.

Entendemos que as qualidades transgressoras, bem como os riscos que rondam seu
esvaziamento, constituem um embate de forcas a que estdo sujeitos todos os clowns, sem
qgue haja instancias resguardadas ou livres dessas questdes que afetam a palhacaria
contemporanea. Tensdao que pode ser observada desde a formagdao do aprendiz até as
apresentac¢des de experientes artistas da arte clownesca, e que nunca restara solucionada

de forma definitiva. Cada nova atuacao sera um convite renovado a esse embate de forgas.

*® Disponivel no DVD em anexo e também no sitio: <http://www.youtube.com/watch?v=8SI0zFE5-10 >. Acesso
em 10 nov. 2012.
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1.4 - Processos transgressivos na comicidade clownesca

Como o leitor pode acompanhar, nosso estudo tem empreendido o exercicio de
pensar as qualidades transgressivas clownescas ndo como uma categoria estanque, dada a
priori, mas enquanto um conceito movente, instavel. Menos um fim determinado e mais
uma abertura a intensidades que atravessam a linguagem do palhago.

Entendemos, portanto, que seria inadequada, ao esforco de nossa investigacao, a
busca por uma sistematizacdo em relacdo aos processos de transgressao. O estabelecimento
de paradigmas e férmulas que pudessem privilegiar atuacdes clownescas transgressoras nos
parece um trabalho que ja nasceria fadado ao desacerto, visto que nosso objeto opera na
instabilidade e os limites de uma estruturacdo funcional ndo dariam conta das poténcias
efémeras que envolvem as dindmicas transgressivas”.

Todavia, apesar dessa precaucao metodoldgica, uma questdo se mantém de forma
inquietante em nosso campo de pesquisa, qual seja, de que maneiras as qualidades
transgressivas podem se manifestar em relacdo a comicidade do palhaco? As reflexdes
desenvolvidas nas proximas paginas serdao movidas por esta indagacao.

No tocante ao que é risivel, a autora Vilma Aréas (1990) destaca a necessidade da
existéncia de trés fatores concernentes a comunicacdo cOmica: um sujeito que deseja
provocar a comicidade; o objeto cdmico do qual se ri, ou o material utilizado para provocar a
comicidade; e a pessoa que ri, ou seja, o espectador. Analisando esses elementos em relagao
ao palhago, podemos identificar a ocorréncia de uma fusdo entre as duas primeiras
instancias, uma vez que, no jogo clownesco, aquele que atua provocando o riso é, ao mesmo
tempo, o préprio objeto do qual se ri.

O clown expde diante do publico seu corpo e suas naturezas cOmicas que sao,
concomitantemente, sujeito provocador do riso e material comico risivel. A atuacdo
clownesca instaura um espago de risco onde o palhago se coloca em relagdao com aqueles

gue lhe assistem, sendo capaz de provocar-lhes o riso ndo através de artificios exteriores,

49 |~ . . . . .. ~

Ndo podemos negar que nos parece instigante a ideia de testar empiricamente algumas das relagdes entre as
matrizes de comicidade aqui analisadas e as intensidades transgressoras clownescas, objeto que sera alvo de
futuras pesquisas.
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mas partindo de suas proprias praticas e acbes postas em atrito com o ridiculo. Vejamos
como podemos entender essa manifestagao risivel na palhagaria.

O autor russo Vladimir Propp (1992) se dedica ao estudo da comicidade afirmando
gue o riso é provocado quando ocorre o desnudamento repentino e inesperado de defeitos
até entdo ocultos daquele ou daquilo que é risivel. Este autor desenvolve seu pensamento a
partir da afirmacdo de Aristdteles presente no capitulo V de sua Poética: “[...] o cobmico
consiste em um defeito ou torpeza que ndo causa dor nem destruicdo.” (ARISTOTELES apud
ALBERTI, 1999, p. 46)*°. Segundo Propp, o cdmico estaria ligado ao disforme, a
presentificacdo de particularidades ou estranhezas que vao distinguir o sujeito risivel do

meio que o circunda, tornando-o ridiculo. Em suas palavras:

Toda coletividade, ndo sé as grandes como o povo no todo, mas também
coletividades menores ou pequenas — os habitantes de uma cidade, de um
lugarejo, de uma aldeia, até mesmo os alunos de uma classe — possuem
algum cdédigo ndo escrito que abarca tanto os ideais morais como os
exteriores e aos quais todos seguem espontaneamente. A transgressdo
desse cddigo ndo escrito € ao mesmo tempo a transgressao de certos ideais
coletivos ou normas de vida, ou seja, é percebida como defeito, e a
descoberta dele, como também nos outros casos, suscita o riso. (PROPP,
1992, p. 60).

O palhago, como temos visto, € uma figura cOmica que carrega em suas légicas a
condicao desviante da falha diante das normas, a inadequag¢ao de quem tenta e ndo
consegue se adaptar ou mesmo de quem desconhece os padrdes comuns de conduta.
Atuando a partir de modos singulares de agir, pensar e sentir, construidos no ambito da
experimentacdo, o clown é capaz de operar a relativizagdo da norma e das convengdes
sociais, transcendendo o campo do previsivel, do mediano, do util, do democratico. Dessa
forma, pensar as qualidades transgressivas do jogo clownesco é analisar a proépria
comicidade dessa linguagem, como instancias que se cruzam e problematizam.

Propp ressalta que, quanto mais a diferenca for reforcada, mais provavel serd a
manifestacdo comica. Ademais, essa deformidade risivel pode se apresentar tanto em

relacdo aos desvios de normas e valores de conduta, como no tocante a fisicalidade, pois,

> Maiores informacdes a respeito das concepcdes aristotélicas sobre a comédia podem ser encontradas em
Verena Alberti (1999).
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segundo ele, o homem carrega em si, mesmo que de forma inconsciente e efémera, nogdes
construidas coletivamente acerca de beleza e harmonia estética que variam de acordo com
as especificidades culturais e temporais.

Desproporgdes fisicas também podem ser objeto do riso, desde que ndo
ultrapassem determinados limites da comicidade - defeitos que causem ofensa ou revolta
nos demais, ou mesmo suscitem compaixdo ou piedade ndo conseguem despertar o riso,
retomando mais uma vez a afirmacdo aristotélica de que a comédia rechacaria
caracteristicas capazes de provocar dor ou destruicio — no¢des que serdao problematizadas
pelo bufdo Leo Bassi, por exemplo, como poderemos perceber quando da andlise de suas
atuacdes no capitulo terceiro desta dissertacao.

Ressalte-se que entendemos aqui o termo defeito no sentido antonimico de virtude,
ou seja, expressdo atinente a imperfeicdo, falha, fraqueza de ordem fisica ou moral®?, o que
nos aproxima do conceito nietzschiano de degeneracdo trabalhado no inicio do capitulo. O
disforme como instabilidade da ordem instituida, experiéncia da diferenca no interior de
uma coletividade.

Destacamos, contudo, que nosso objetivo ndo é aproximar nosso entendimento
sobre a comicidade das reflexdes de Henri Bergson®?, cuja defini¢o sobre o cdmico aludia a
um fendmeno de ordem negativa ao qual caberia ao riso a sua correcdo. Este autor constroi
seu pensamento defendendo que a comicidade seria a manifestacdo de um carater
mecanico sobre a vida e nesse contexto, o riso assumiria uma fungao social corretiva em
relacdo as deformidades e aos comportamentos desviantes, restabelecendo a ordem.

Bergson (1983) afirma que a vida estd em constante movimento e mudanga,
exigindo do homem uma dindmica de adaptacdo. A auséncia desse carater adaptativo
constituiria o mecanico. Como um dos exemplos o autor cita a queda de um homem ao
tropecar numa pedra, despertando o riso nos outros passantes, pois a mecanicidade de seu

caminhar ndo teria permitido que seu corpo assumisse a maleabilidade necessaria a

> De acordo com definicdo do Grande Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa. Disponivel em:
<http://houaiss.uol.com.br/busca?palavra=defeito >. Acesso em 19 fev. 2012.

> Bergson publica em 1900 a obra O riso: ensaio sobre a significagdo do cémico, reunido de trés artigos em que
o autor analisa o riso como um fenémeno social. Seus escritos constituem até hoje um dos estudos mais
citados sobre a comicidade, também tendo sido alvo de inumeras criticas ao longo do tempo. Podemos
encontrar reflexdes importantes sobre a teoria cOmica bergsoniana em autoras como Cleise Furtado Mendes
(2008) e Verena Alberti (1999).
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preservacdo de seu equilibrio apds esbarrar num obstaculo. Como punicdo a rigidez
mecanica do individuo surgiria o riso corretivo dos que estdo a sua volta, objetivando a
restituicdo da dindmica vivente. Em suas palavras: “O riso é, antes de tudo, um castigo. Feito
para humilhar, deve causar a vitima dele uma impressdo penosa. A sociedade vinga-se
através do riso das liberdades que se tomaram com ela.” (BERGSON, 1983, p. 99-100).

Ndo compreendemos em nossa pesquisa o riso despertado pelo palhaco como
necessariamente um riso de humilhacdo ou repressao diante dos defeitos, suposta tentativa
de os espectadores efetuarem a punicdo dessa figura comica diante de suas falhas e
inadequagbes. A comicidade clownesca possui um cardater de compartilhamento, uma
condicdo desviante que é oferecida a plateia através do jogo comico e, através dela, cada
espectador pode vislumbrar suas préprias no¢gbes do que é padrao, bem como seus desvios
e fraquezas. Contudo, as razbes pelas quais esse desvio cOmico opera o nascimento do riso
na assisténcia sdo da ordem da imprevisibilidade, evento atinente a instabilidade dos
processos de recepcdo, parecendo-nos limitado o entendimento de que este riso possui um
carater primordialmente punitivo.

O riso presente na atuacdo do clown pode relacionar-se, por exemplo, a
identificacdo entre a assisténcia e essa figura coOmica, em dindmicas de aproximacdo e
distancia sobre as porg¢des de inadequacdo que nos constituem; ou pode ser um riso de
surpresa diante do inesperado, de temor quanto a inseguranca operada pelo desvio, de
angustia, ou mesmo pode surgir como efetivacao da possibilidade bergsoniana de um riso
punitivo ou correcional, fazendo-nos atentar para a multiplicidade de configuragdes que o
fendmeno do risivel pode assumir. Nesse sentido, trazemos o esclarecimento de Alberti

(1999, p. 201-202):

O defeito ndo faz rir enquanto defeito, e sim porque, enquanto desvio da
ordem, nos revela o “outro lado” do ser. [...] [A comicidade] faz rir porque
passamos de um mundo estavel a um mundo escorregadio, reconhecendo
o carater enganador da estabilidade.

O riso engendrado pela atuagdo clownesca pode ser um riso de criagdo, de
instauracdo de mundos possiveis por meio da diferenca, quando, a partir do desvio da

ordem podemos vislumbrar o outro em nds mesmos, em processos de intensidade e
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instabilidade. Assim, a dindmica da comicidade tem seus efeitos desencadeados pela acdo
transgressiva, conforme entendemos neste estudo, enquanto territério do heterogéneo.

Além disso, retomando as reflexdes de Propp, este autor destaca a comicidade
como um conceito correlativo, ou seja, que ndo existe a priori no objeto ou sujeito risivel,
nem no sujeito que ri, mas se apresenta a partir da relacdo reciproca estabelecida entre eles,
guando se instaura o espaco da diferenca. De um lado ha o sujeito que ri, com suas
concepcdes de mundo e nog¢des, mesmo que instintivas, de ordem, de conveniéncia. Do
outro, ha o sujeito que provoca o riso, contradizendo os principios ordenadores, trazendo o
defeito da norma, a falha, o desvio. E na instabilidade da afetacdo entre as duas instancias
gue pode surgir o coOmico.

Este é mais um conceito que pode ser observado a partir do palhaco, cuja atuacao
pode estar - e defendemos que esteja - diretamente ligada a sua relacdo com cada
espectador e a violacdo de padrdes normativos. Na mesma medida, entendemos que essa
interface correlacional se estende as qualidades transgressivas, pois estas se manifestam na
efemeridade da relacdo palhaco-plateia, ndo estando contidas ou garantidas a priori.

Analisaremos, a partir de entdo, as dindmicas transgressivas clownescas a luz de
alguns dos principios cOmicos investigados pela professora e pesquisadora Elza de
Andrade®. Apesar de ndo tratar especificamente do universo da palhacaria, entendemos
gue os escritos da autora podem nos ajudar a avangar um pouco mais em nossas reflexdes
sobre a agdo transgressiva e o jogo comico, sem perder de vista a instabilidade atinente aos
processos em questdo. Entre as “matrizes de comicidade” que Andrade elenca em sua
pesquisa estdo: o inesperado, a quebra do padrdo, o exagero, a repetigdo, o corpo mecdnico,
o0 grotesco, o contraste e a triangulagdo.

Embora entendamos que as qualidades transgressivas possam se manifestar em
quaisquer circunstancias, devido a seu carater dinamico e multifacetado, desejamos
investigar cinco dos principios supracitados, quais sejam a quebra de padrdes, o inesperado,
0 exagero, o grotesco, e o contraste. Nossa escolha funda-se no entendimento de que as
categorias selecionadas s3ao capazes de gerar experiéncias cénicas préximas do perpétuo

jogo dos limites e da transgressdo, privilegiando tensGes e contaminagdes entre a

> Estudo presente na tese de Doutoramento Mecanismos de comicidade na construgio do personagem:
procedimentos metodoldgicos para o trabalho do ator (UNIRIO - 2005).
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comicidade clownesca e a violacdo de padrdes normativos. A primeira matriz produtora de
comicidade a ser analisada sera o inesperado.

Nesse sentido, vamos iniciar nossa investigacdo pensando em uma das
caracteristicas mais instigantes da linguagem clownesca, qual seja o fato de que o palhaco
pode transitar pelas mais variadas grada¢des emocionais, indo de um extremo ao outro em
instantes, rompendo com as regras comportamentais do senso comum. O clown, por
exemplo, pode estar chorando em profundo desespero e no momento seguinte dar uma
gargalhada por que outra coisa chamou sua atencdo; pode apresentar-se de forma
extremamente doce e logo em seguida ter sua ira despertada, mostrando sua face ditatorial
ou violenta.

Podemos observar essa dindmica em um pequeno trecho do espetaculo Joana

D’arc, da palhaca suica Gardi Hutter*- figura ao lado. Na cena

Figura 3 - Gardi Hutter

em questdo, a artista entra em seu tanque de lavar roupas —
de tamanho maior que o comum - e se assusta quando
descobre que ndo consegue mais descer dele. Logo ela se
dedica a brincar com bonequinhas de papel como se testasse
sua saida da situacdo.

Ao mesmo tempo em que se diverte com as bonecas,
ela também fica apavorada com a queda funesta das mesmas
no abismo, demonstrando para a plateia o estado lastimavel

em que as mesmas terminam apds o salto mortal. Quatro

http://www.clownlink.com/upload
ed_images/Gardi-Fringe-15-
760148.jpg >. Acesso em 16 jan.
2013.

bonequinhas tém seu fim tragico e, por fim, a palhaga vai
descendo a ultima bonequinha por uma linha, com muita
satisfacdo por sua ideia. Porém, contentamento mesmo ela
demonstra quando, sem nenhum traco de pena, corta o fio que dependurava a mesma,
fazendo com que a boneca também despenque no abismo como as demais. E, em seguida, a
palhaca volta a se condoer pelo destino da pequena.

E fascinante como em fragmento t3o breve podemos identificar uma gama tdo

variada de sensagdes presentificadas pela palhacga. Ela brinca e se diverte com diversas

54 ,
Numero no DVD em anexo.
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acoes, mas é uma brincadeira em que vida e morte estdo presentes, alegria e violéncia.
Gardi transita por diversos estados emocionais, mostrando-se doce, apavorada, curiosa,
cruel, alegre... E assim ela vai surpreendendo o espectador a cada acdo e reacdo, rompendo
com as raias do esperado, do politicamente correto. A partir desses fluxos de sensacdes, o
clown é capaz de subverter ou transformar valores e paradigmas, trazendo a surpresa e a
guebra das expectativas de quem o assiste. Nas palavras de Michael Chekhov (1986, p. 156-

157) acerca do palhaco:

Suas reag¢oOes [do palhago] a uma circunstancia em seu meio circundante
sdao completamente injustificaveis, "absurdas" e inesperadas: ele podera
mostrar-se apavorado com coisas que ndo ddo a minima causa para medo;
poderd chorar quando esperdvamos que risse ou ignorar profundamente
um perigo que o pde em sério risco. Suas transicdes de uma emogao para
outra ndo requerem qualquer justificagdo psicoldgica. Tristeza e felicidade,
extrema agitagao e completa compostura, riso e lagrimas - tudo isso poderd
desfilar em sucessdo espontdnea e mudar como um relampago sem
qualquer razao.

A auséncia de transi¢cOes psicoldgicas racionalmente justificaveis no clown nos
remete a instabilidade dos impulsos, a efemeridade dos instintos. Essa dindmica rompe com
as légicas racionais de sentido, com a funcionalidade cotidiana, instaurando novas relagGes
e afetos capazes de violar a estabilidade e a padronizagdo. Assim, acreditamos que esta
pode ser uma perspectiva possivel sobre os processos transgressores que nao envolve,
necessariamente, principios de forga e provocagdo explicitas. Podendo ser presentificadas
em experiéncias cénicas sutis, a delicadeza ou a suavidade aparecem aqui ndo como
aspectos da docilizagdo ou como maneiras de conformagdo com as normas, mas, ao
contrdrio, podem dar ensejo a praticas heterogéneas que colocam em xeque o cruzamento
entre os interditos e seus atravessamentos transgressivos.

Gardi, em sua brincadeira de vida e morte, constréi de forma muito delicada as
relacdes com as bonecas de papel, dando-nos a antever uma diversao pueril que logo sera
rompida por dindmicas que violam o senso comum, surpreendendo-nos com a nossa
propria crueldade, nosso sadismo, nossa capacidade de diversdao também com a violéncia.
Relacionada, ainda, ao inesperado, outra matriz de comicidade interessante é aquela que

Andrade denomina como quebra de padrbes. De acordo com sua explanacao:
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O comico é um mecanismo de subversao e destruicao [...]. O ser humano,
em geral, possui um conjunto de ideias que considera a norma, o padrao.
Essas normas referem-se tanto ao aspecto exterior do homem quanto a via
moral e intelectual. Provocam a comicidade os desvios, as quebras da
norma ou do padrdo. (ANDRADE, 2005, p. 51).

Conforme temos investigado, ndo ha uma ligacdo necessdria entre comicidade e
processos transgressivos, visto que o riso e as atuacées cOmicas também podem ser
utilizados como fatores alienantes ou reforcadores das normas instituidas. Todavia, em
relacdo ao palhaco, esse movimento de aproximacdo nos parece deveras pertinente, visto
qgue o clown é o inadequado, o que erra e assume o ridiculo do erro, aquele que transita em
uma condicdo desviante sobre normas e padrdes.

O palhaco vé o mundo por uma dtica muito particular, a partir das chamadas ldgicas
clownescas. Utilizamos esta expressdo no plural para destacar nosso entendimento de que
as logicas do palhaco sdo dindmicas, moventes e ndo constituem um reduto Unico de
caracteristicas delimitadas e limitantes. Essas légicas nos parecem ndo como uma esséncia
cristalizada daquele clown, mas possiveis aberturas a experiéncia, capazes de constituir-se
como um convite a quebra de paradigmas, seja pela incapacidade de adequacdo e
conformidade normativa, seja pelo desejo de subverter e atravessar a ordem. A respeito da

l6gica do palhago, Burnier afirma:

Um avango importante, no amadurecimento de um clown, é quando o ator
encontra o modo de pensar de seu clown. E 0 modo de ser e pensar do
clown que determina todas as suas ac¢Oes e reac¢Oes, sua dindmica, seu
ritmo. Ndo se trata de um pensar puramente racional, mas de um pensar
corpéreo, muscular, fisico. E o corpo que age e reage segundo a légica do
clown. E um pensar também afetivo e emotivo. (BURNIER, 2001, p. 219).

Entendemos que, mesmo que o palhago possa apresentar caracteristicas que se
repitam ao longo do tempo, configurando certo “jeito de ser” daquela figura, ainda assim
acreditamos que as légicas do palhaco se dao e atualizam em suas relagdes com o mundo a
sua volta. Logo, essas ldégicas possuem um carater predominantemente dinamico, em
constante mutacao de acordo com os afetos e forgas que atuem sobre aquele clown.

Objetivando uma maior reflexdao sobre o tema, friccionando-o as praticas transgressivas,



vamos observar a atuacdao de mais um palhaco, o argentino Tomate, cuja prdpria aparéncia

Figura 4 — Palhaco Tomate jd é capaz de nos causar estranheza — como podemos

perceber na imagem ao lado.
Sua peruca de cachinhos brancos, aliada a face
também branca, contrastam com um sobretudo negro que lhe

cobre o corpo até os joelhos, de onde saem meias listradas

R
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pretas e brancas que desembocam num sapato de palhaco
preto com extremidades exageradamente abauladas.

Completando a extravagancia de sua figura, Tomate, que de
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vermelho sé apresenta o nariz manchado e trés grandes
botdes em seu casaco, geralmente entra em cena dando gritos

Fonte:
http://blogs.lanacion.com.ar/rio-  esganicados que lembram o som de uma gralha. A cada vez

de-janeiro/tag/tomate-globo/>.

Acesso em 20 fev. 2013. gue solta os grunhidos, sempre olhando para a plateia, ele
sacode os bracos nas laterais do corpo, para cima e para baixo, como se estes membros
fossem asas e ele quisesse alcar voo.

A excentricidade de sua indumentaria, bem como de sua apresentacdo inicial, ja
marcam uma diferenca do que se esperaria em relagdo a um palhaco. Mesmo que a
palhacaria abarque uma gama inimaginavel de combina¢Ges em relac¢do a tipos de figurinos
e distintas caracterizagdes, acreditamos haver um cardter incomum em Tomate. Sua
composicado visual singular é ampliada pela imitagdao esdruxula de passaro, gestualidade que
nao mantém relagdo clara com o resto do espetaculo. Antes que ele entre em cena ja se
podem ouvir alguns grunhidos, até que ele adentra o espago cénico fitando os espectadores,
grunhe mais algumas vezes, agitando os bragos/asas, para entdo continuar com a atuacao,
sem que haja jogo ou imagem que justifique aquela entrada insdlita.

Essa auséncia de explicacdo relega o espectador ao plano instavel do “ndo saber” e
nos parece cenicamente potente na medida em que é capaz de provocar duvida e incerteza
na assisténcia. Vemos um ser extravagante que veste longo casaco preto, indicando peso e
masculinidade, o que contrasta com sua ridicula peruca de cachos, que |lhe confere ar
angelical, porém de maneira estranha, pois todas as mechas sdo brancas. Ele grita de forma
intensa, imitando uma ave, como se cada som fosse seu jeito de se apresentar a plateia,

enguanto parece se divertir com a execucao daqueles gestos singulares. Quebrando padrdes
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de razoabilidade ou racionalidade, ndo nos é dado a “decifrar” logo de inicio qual é o tipo de
jogo que essa figura traz, quais sdo as suas ldgicas, do que ele é capaz.

Ademais, as apresentacdes de Tomate costumam girar em torno de sua maestria na
manipulagdo de baldes inflaveis de tamanhos e formas diversas, o que até poderia nos
remeter a imagem pueril dos palhacos que trabalham animando criancas e festas infantis.
Contudo, este clown logo nos faz perceber que opera com uma construcao gestual refinada,
aliada ao tratamento insdlito que dd aos balGes, oscilando entre imagens ingénuas, como
uma pessoa a se olhar no espelho, até momentos obscenos, irbnicos ou mordazes, como
alguém que separa carreiras de cocaina sobre a superficie do mesmo espelho.

Em trecho do espeticulo Tomate por Tomate®, podemos perceber que ele
manipula seus artefatos inflaveis criando uma profusdo de imagens que presentificam
inimeras situacdes e estados os mais distintos, partilhando com os espectadores, ao mesmo
tempo, seu modo acido de ver o mundo, suas ldgicas clownescas sarcasticas. Em curtissimo
fragmento de cerca de quinze segundos ele consegue criar com um baldo longo e delgado
uma apresentacdo frenética de rock, uma seringa que pica a veia de seu brago, um
guitarrista que toca seu instrumento totalmente tonto, uma pessoa que se enforca e alguém
vomitando em um vaso sanitario, com direito a fechar tampa do vaso apds o ato. A
assisténcia fica sem félego com tamanha criacdo imagética, enquanto ri copiosamente das
acOes e gestos mais inusitados. Tomate nos da a sensagdo de poder recriar o mundo através
da manipulagao dos baldes, surpreendendo nossas expectativas a cada nova agao,
colocando-nos diante da variabilidade do inesperado.

Seu modus operandi também contamina a relagdo que ele estabelece com a
plateia, como podemos ver em momentos em que ele zomba de alguns espectadores, jogo
originado de uma suposta expressdo de apatia de alguém da assisténcia, quando o clown
sugere através de seus gestos que determinada pessoa ndo estd entendendo nada ou estd
sob efeito de 4alcool e drogas; ou mesmo quando ele manipula um pequeno baldo-
espermatozodide e o atira sobre uma espectadora, indicando que ela ficaria gravida de um

bebé-pdssaro.

>> DVD em anexo ou disponivel no sitio: <http://www.youtube.com/watch?v=Hnl-_8cshNY >. Acesso em 01
mar. 2013.
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Irreveréncia, zombaria e incongruéncia sdo termos que nos vém a mente ao
observar a atuacdo deste palhaco, seja pelas imagens e estados surpreendentes que cria,
seja através das relacdes que ele constrdi junto a assisténcia. Ndo é a toa que ele finaliza a
apresentacdo portando um manto com o simbolo andrquico, para logo depois exibir uma
bandeira de arco-iris onde se |é a palavra paz. Subvertendo padrdes, quebrando
expectativas, gerando instabilidades através de légicas singulares e extemporaneas, Tomate
reafirma através do risivel a poténcia transgressiva do heterogéneo.

Continuando nossa anadlise das matrizes de comicidade citadas por Elza de Andrade,
destacamos o exagero e o grotesco — este ja citado por Bolognesi quando da enunciacao
acerca das intensidades clownescas. Esses dois principios nos parecem intimamente
relacionados a palhacaria, matrizes que podem ocasionar a extrapolacdo da realidade até o
ponto de adentrar as raias do fantastico. Ndo é dificil percebermos no exemplo supracitado
como Tomate opera com o exagero, seja nos estados pelos quais transita, seja nas imagens
corporais que evoca.

E de impressionar como seu jogo adentra o universo da fantasia, como no trecho
em que ele utiliza um grande baldo branco sobre a cabeca, evocando um topete gigante ou
um cogumelo falante ou mesmo brincando com o

Figura 4.1 - Tomate
movimento inusitado que o objeto de borracha faz
reverberar em seu corpo.

Ele brinca de tal forma com a maleabilidade e a
despropor¢ao assumida pela extremidade de sua cabega
gue essas experimentagcdes seguem na linha do exagero até Q!\ h;

gue seu rosto some e ele vira uma figura humana dotada

de uma enorme cabega-baldao, como um extraterrestre ou

Fonte:
um ovo gigante manipulavel — imagem ao lado. Dessa http://www.clicrbs.com.br/rbs/image
] o /12421281.jpg>. Acesso em 20 fev.

forma, esse palhago vai metamorfoseando sua aparéncia e 2013.

gestualidade, transitando pelas ordens do grotesco® ao criar deformidades fisicas e efeitos

caricaturais, causando estranhezas e desproporgoes.

>® Retomaremos o tema no segundo capitulo da dissertagdo ao estudarmos o conceito de realismo grotesco
fundado por Mikhail Bakhtin (2010), quando da andlise das atuacdes do palhaco Jango Edwards.
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Por fim, o contraste também é uma das matrizes coOmicas que destacamos dos
estudos de Andrade. Também chamado de inversGo ou jogo de oposicoes, é por ela assim

descrito:

O contraste é um dos mecanismos mais presentes na comicidade de todos
os tempos da histéria do ator e do teatro. Existe uma légica nas oposicoes
que se pode manifestar de varias formas: na propria linguagem (na fala do
personagem), em seu corpo (diferengas no andar, na dimensdo, no gesto),
na pulsagdo ritmica e temporal, no temperamento e na moral, no figurino e
na caracterizagao, ou seja, em quase todas as possibilidades de composi¢do
externa e interna dos personagens. (ANDRADE, 2005, p. 55).

Podemos observar como Tomate opera de forma dindmica com construcdes
imagéticas muito distintas, apresentando contrastes de ritmos lentos e rapidos, suaves e
fortes. Imagens andrquicas convivem com situacdes ingénuas ou infantis, criando redes de
oposicoes onde as instancias reforcam umas as outras, complexificando seu jogo e
surpreendendo a quem assiste. Em determinado momento, por exemplo, ele parece uma
personagem de desenho animado saltitando e jogando ténis, para logo em seguida
manipular o baldo como se fossem seios femininos ou um falo ereto. Categorias
aparentemente opostas de imagens vao sendo friccionadas, causando instabilidades que
reforcam a comicidade pela surpresa da heterogeneidade. A prépria composicao visual deste
palhaco, conforme ja descrevemos, também oferece ao espectador relagcdes de contraste e
oposi¢cdo, como a coexisténcia entre o sobretudo preto, que pode indicar sobriedade, e sua
peruca jovial.

Nos préximos capitulos da dissertacdo voltaremos a investigacdo das matrizes de
comicidade aqui destacadas, tendo em vista a problematizacdo da andlise de numeros
comicos®’ e trechos de espetdculos dos artistas objeto de nossa pesquisa. Por hora,

finalizaremos nosso primeiro capitulo, o qual funcionard como uma matriz norteadora aos

>" A pesquisadora Erminia Silva desenvolve, ao final de sua dissertacio de Mestrado, O Circo: sua arte e seus
saberes (Unicamp — 1996), um glossario de termos circenses no qual o vocabulo numero aparece como
“qualquer atuagdo circense que requeira o uso de aparelhos, individuais ou ndo. Os palhacos, embora nem
sempre usem aparelhos, também executam um nimero.” (SILVA, 1996, p. 160). Por sua vez, Bolognesi, na obra
Palhagos, denomina como entradas esquetes curtos desenvolvidos pelos palhagos no circo (BOLOGNESI, 2003,
p. 57). Segundo Pavis (2005, p. 143), esquete “é uma cena curta que apresenta uma situacdo geralmente
comica [...] insistindo nos momentos engracados e subversivos.”. Nesta dissertacdo optamos por utilizar os
termos numero, cena e esquete como similares, por aproximagdo epistemoldgica, mesmo quando a
apresentacdo do palhaco se dé no palco teatral e ndo em arenas circenses.
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nossos percursos, desenvolvendo algumas reflexdes acerca da ética envolvida nos processos

transgressivos clownescos.

1.5 - Transgressao e ética no palhago

O pesquisador Georges Minois (2003) inicia o segundo capitulo de sua Histdria do
Riso e do Escdrnio, destacando que, ja na Grécia arcaica, era realizada a distin¢cdo entre dois
tipos de riso: geldn, o riso considerado simples; e katageldn, “rir de”, riso agressivo e
zombeteiro. Como temos visto, o riso pode adentrar processos de intensidade e tentativas
instdveis de liberacdo da submissdo ou, ao contrdrio, estar a servico da opressdo e da
perpetuacao de valores instituidos. A comicidade pode destacar a liberdade da diferenca ou
reprimi-la enquanto desvio intoleravel dos padrdes. Esta parece ser uma das grandes
diferencas entre o riso que compartilha, onde se ri com, e o riso que exclui, rir de. Alice

Viveiros de Castro encerra a obra de referéncia O Elogio da Bobagem dedicando-se ao tema:

O palhago é um transgressor, um excéntrico; estd fora dos eixos, das regras,
da légica, do bom senso, do bom gosto e das boas maneiras. Ao palhago
tudo seria permitido? [...] o riso pode ser transgressor ou opressor. O riso
liberta e reprime. Tudo depende do momento e de como e quem o provoca
e para quem, com quem e de quem se ri. (CASTRO, 2005, p. 257).

Este nos parece um terreno complexo, pois se a transgressdo implica justamente
um atravessamento de valores e normas, que parametros podemos usar para discutir esses
limites? Ao mesmo passo que é impossivel negar a existéncia de tais fronteiras. Cleise
Furtado Mendes destaca que, no tocante a “subversdo pelo riso”, hd um cruzamento entre a

dimens3o ética, estética e catartica®, afirmando que:

[...] o Unico “objetivo” que se pode ver na forga comica — enquanto forca —
é o de submeter qualquer tipo de alvo aos seus poderes de reversibilidade,
deslocamento, contraste, rebaixamento, desestabilizacdo. O que pode ser
visto como subversivo ou libertdrio na comédia ndo é aquilo que se
representa, ndo é qualquer critica ou mensagem, ndo é um veredicto ou
opinido sobre um dado fato ou comportamento, mas sim um certo modo de

*% A autora desenvolve em A Gargalhada de Ulisses (2008) um estudo sobre a catarse na comédia, focando sua
investigacdo em diversos exemplos da dramaturgia comica mundial.



acdo, ou seja, um método. Esse método consiste em duvidar
sistematicamente, ritualisticamente, do real e da verdade. (MENDES, 2008,
p. 208. Grifos da autora).

Cabe a acdo cOmica e ao palhago, um de seus grandes representantes, a poténcia
de colocar valores e padrdes sob a 6tica da duvida e da instabilidade. O jogo clownesco
mantendo légicas e “modos de fazer” préprios é capaz de atuar de maneiras singulares
sobre a realidade, as normas e o senso comum, podendo incitar novas maneiras de acao
calcadas na diferenca. E, nesse sentido, os processos cOmicos transgressivos podem ser
arriscados.

A autora supracitada invoca a esse respeito o belo exemplo construido por Umberto
Eco. Em O Nome da Rosa, o monge guardido da biblioteca do mosteiro é capaz de matar e
morrer para ocultar o livro Il da Poética aristotélica, obra que se supde dedicada a comédia e
gue, em maos erradas - ou seriam certas? - poderia ser utilizada como fagulha que
incendiaria as paixdes contra o medo, a ignorancia, a autoridade e o poder, revirando e
desconstruindo dogmas e verdades tidas como absolutas. Este guardido da fé, irbnica e
simbolicamente traduzido na figura de um monge cego, entra em seu jogo de vida e morte,
nas palavras de Mendes (lbid., p. 210), “para livrar o mundo dessa semente de duvida e
insubordinacdo” que pode ser a comicidade.

Este nos parece ser um parametro interessante para pensar a transgressao no
palhaco e seus limites. Diz-se que o palhago é aquele que carrega o convite ao riso coletivo,
ao riso compartilhado, ao riso que inclui. Contudo, se esse principio pode ser considerado,
de forma geral, quase como um padrdo entendido e aceito na palhacaria, até ele também
pode ser risivel e passivel de duvida através da a¢do das qualidades transgressivas.

Ndo desejamos excluir o rir de na figura do palhaco. Nesse viés, ndo estamos
defendendo um jogo clownesco que humilhe os espectadores, pronto a apontar o dedo
julgador na direcdo de suas fraquezas e defeitos. Este seria um riso que diminuiria a poténcia
dos afetos e ndo condiziria com a intensidade de afirmac¢do desejante inoculada na menor
mascara do mundo.

Reivindicamos, contudo, um exercicio de processos transgressores no palhaco que
transite ndao sé pelo rir com, mas também pelo rir de. Riso que cause duvida e instabilidade

em normas, padrdes e valores entendidos como necessarios ao senso comum. Rir do que
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nos submete, dos encontros que tendem a enfraquecer nossas poténcias. Rir da prépria
tirania do riso capitalista.

Naturalmente, estamos aqui percorrendo caminhos perigosos, instaveis, que
poderdo despertar dores e édios naqueles que sentirem abaladas suas estruturas até entdo
seguras e notadamente estabelecidas. O riso também pode carregar uma pulsdo de morte™.
Ainda segundo Mendes (lbid., p. 212): “ndo é nada reconfortante o0 modo cémico de agir,
inimigo que é nao apenas do medo, mas de todo mecanismo de controle, de garantia de
estabilidade”.

Jango Edwards (1980), o clown que sera objeto de estudo em nosso préximo
capitulo, destaca que o palhaco pode representar uma ameaca a determinadas pessoas que
ndo desejam perceber o mundo que as circunda, preferindo permanecer adormecidas. Ele
indica: “Precisamos rir de nds mesmos para nos entendermos, e se ndo pudermos fazé-lo,
ndo ha esperanca e para muitos ndo ha esperanca. A critica instiga mudanca e é um dos mais
importantes principios de um mundo livre®®.” (EDWARDS, 1980, p. 71. Traducdo nossa).

Riso, critica e mudanga, termos que tantas vezes nos parecem distantes da
palhacaria contemporanea e que, acreditamos, constituem focos necessdrios a investigacdo
dessa técnica. Dando considerada importancia ao tema em sua filosofia, Nietzsche® trata

das poténcias do riso em sua relacdo com a afirmacdo da existéncia no seguinte aforismo:

> Minois, referindo-se as festas carnavalescas de provincias espanholas como Cuenca, Cérdoba e Aragon,
destaca a presenca de mascarados e homens com fantasias de diabos que dangam, provocam o riso com
zombarias e batem nos demais habitantes locais. Citando a interlocucdo do pesquisador Julio Caro Baroja, o
autor afirma que “o fato de associar o ato de se mascarar a violéncia, as brincadeiras grosseiras, a atos comicos
e tragicos, o desejo de mudar de personalidade e de passar do riso as lagrimas, e vice-versa, nogdes de vida, de
movimento, de lubricidade a no¢des de morte e de destruicdo” ressalta, as vezes de forma macabra, a ligacdo
entre riso, loucura e morte, “um carater inquietante, mesmo do ponto de vista da psicologia geral.” (BAROJA
apud MINQIS, 2003, p. 606).

0 “We must laugh at ourselves to understand ourselves, and if we cannot do it, there is no hope and for some
there is no hope right now. Criticism instigates change and is one of the most important principles of a free
world.”

®1 Historiador e tradutor da obra de Nietzsche, Paulo César de Souza destaca no posfacio de A Gaia Ciéncia que
“[...] a sua ciéncia gaia é aquela que alegremente se impde limites no questionamento do mundo, para
preservar e afirmar a existéncia.” (NIETZSCHE, 2012, p. 306). O termo gaia vem do vocabulo gaya, termo
utilizado por trovadores italianos da Ildade Média para designar sua arte e que teria dado origem ao termo
inglés gay, em seu sentido original de alegre e gaiato — somente a partir da década de 1950 é que este termo
teria passado a identificar os homossexuais. Mais informacgGes sobre as relagdes entre a filosofia nietzschiana e
o riso podem ser buscadas em Verena Alberti (1999).
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[...] precisamos nos alegrar com a nossa estupidez de vez em quando, para
poder continuar nos alegrando com a nossa sabedoria! E justamente por
sermos, no fundo, homens pesados e sérios, e antes pesos do que homens,
nada nos faz tanto bem como o chapéu do bobo: necessitamos dele diante
de ndés mesmos — necessitamos de toda arte exuberante, flutuante,
dancante, zombeteira, infantil e venturosa, para ndo perdermos a liberdade
de pairar acima das coisas, que o nosso ideal exige de nés. Seria para nds
um retrocesso cair totalmente na moral, justamente com a nossa suscetivel
retiddo, e, por causa das severas exigéncias que ai fazemos a nés mesmos,
tornarmo-nos virtuosos monstros e espantalhos. [...] ndo sé ficar de pé,
com a angustiada rigidez de quem receia escorregar e cair a todo instante,
mas também flutuar e brincar acima dela! (NIETZSCHE, 2012, p. 124. Grifos
do autor).

Nietzsche parece nos convidar a um descolamento em relacdo aos padrdes de
normatividade, em relacdo as representacdes ilusérias de identidade a que tdo fortemente
nos agarramos em busca de estabilidade. Pairar acima das coisas, flutuar acima de néds
mesmos, admitindo a liberdade do ridiculo, da inadequacdo como abertura possivel aos
fluxos de heterogeneidade. Nesse sentido, acreditamos que a arte da palhacaria pode
constituir uma das chaves de acesso a experiéncia do riso como pulsdo desestruturadora da
rigidez de normas e valores.

N3o um riso alienante e apaziguador, mas, antes, um rir de que investiga, tensiona,
gue desestabiliza e faz pensar. Rir de tudo que diminua nossas intensidades, rir dos
processos de sujeicdo, do controle, das normas que nos conformam, rir de nés mesmos. O
risivel da palhagaria como busca e exercicio da diferenga, como fissuras de criagao e desvio,
na dinamica permanente de uma ética que é movente, instavel, em tentativas incertas de
fissuras e possibilidades.

Por fim, compartilhamos aqui algumas das indagac¢des trazidas por Ricardo Puccetti
(2009, p. 124) sobre a arte clownesca, as quais achamos pertinentes em sua relagdo com a
ética: “O que ele [o ator/palhago] quer causar no publico? Que tipo de riso ele quer
provocar? Que riscos ele quer correr enquanto palhaco? Como ele quer que sua arte de
fazer rir atue na sociedade da qual faz parte?”

Cabera, portanto, a cada artista, cada palhagco — a cada um de nds — discutir no
proprio corpo os limites dessa ética transgressora, avaliando com seu préprio julgamento,
inevitavelmente parcial e falho, como agir. E a experiéncia das relacdes que determinara até
onde aquele palhaco estd disposto a ir na busca por intensidades. Assim, uma das

perspectivas trazidas pela pessoalidade do palhaco e suas dimensdes autorais dizem
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respeito também a uma espécie de chamado a responsabilidade daquele artista,
tensionando as relagdes entre arte e vida, uma vez que os processos de violacdo acabam por
envolver e, na mesma medida, constituir as préprias percepcdes que aquele individuo
mantém sobre o mundo.

Podemos pensar as praticas transgressivas no clown em seu sentido ético, no
contexto em que Foucault nos fala sobre o “éthos”: “fazer o éthos, produzir o éthos,
modificar, transformar o éthos, a maneira de ser, o modo de existéncia de um individuo. E
ethopoids aquilo que tem a qualidade de transformar o modo de ser de um individuo”
(FOUCAULT, 2006, p. 290). A ética diferenciando-se da moral, cujas regras coercitivas levam
ao julgamento das acdes e intencdes a partir de valores referenciais como o “certo” e o
“errado”, o “bem” e o “mal”...

A ética na perspectiva foucaultiana diz respeito a modos de existéncia, as relacées
gue o individuo estabelece consigo mesmo, operando transformacdes em sua propria
maneira de ser e viver. Esse chamado a responsabilidade do artista, provocado pelos afetos
transgressores do palhaco carrega sua porgdo ética no sentido de poder mudar a propria
existéncia daquele individuo, imbricando arte e vida na busca por modos de viver mais
intensos e potentes.

Assim, pensando em artistas da palhacaria que transitam pelas instancias
transgressivas, bem como questionam e desestabilizam as dinamicas entre vida e arte,
capazes de gerar experiéncias cénicas potentes, vamos nos dedicar a investigacdo das
atuacgdes de Jango Edwards, Leo Bassi e Luiz Carlos Vasconcelos — palhago Xuxu. Partindo da
necessidade de cruzamento entre as praticas artisticas e o campo tedrico que estamos
construindo, tentaremos identificar em suas atua¢des como se dao ou ndao os processos
transgressores levantados por nossas investigacdes. Através da analise de nimeros comicos
e acles especificas dos mesmos, bem como os pensando a luz de nossa bibliografia e de
reflexdes dos préprios artistas acerca de seu oficio, pretendemos criar relagbes e atritos que
iluminem e violem nosso percurso.

Vamos em frente!
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Todo caminho da gente é resvaloso.
Mas, também, cair ndo prejudica demais — a gente levanta, a gente sobe, a
gente volta!

Jodo Guimaraes Rosa (2001, p. 328-329).

Figura 5 - Jango Edwards

Fonte: <http://www.milanoclownfestival.it/edizione-2012/artisti-e-
compagnie/jango_edwards>. Acesso em 08 mar. 2013.



2 - SUL: Jango Edwards e o rebaixamento grotesco

2.1 - O clown como modos de vida

Jango (Stanley Ted Edwards) nasceu no ano de 1950 em Detroit, estado norte-
americano de Michigan, drea conhecida por sua indUstria agropecudria e grandes fazendas
gue abrangem seu territdrio. Seu pai era um bem-sucedido empresario no ramo de jardins e
paisagismo e sua mde uma dona-de-casa religiosa. Terceiro filho de uma familia de quatro
criancas, viveu sua adolescéncia nos anos sessenta, sendo influenciado desde cedo pelo
movimento hippie® e pelas ideias de contestacdo da época. J4 aos treze anos de idade,
Stanley declarou-se ateu e, a partir dos dezesseis anos, saiu de casa e passou a morar
sozinho®.

Aos dezessete anos, montou seu proprio negdcio tendo um dos irmdos como sdcio,
competindo com a empresa do pai. Interessado por temas como filosofia e psicologia,
Stanley entrou em contato com O Quarto Caminho, do filésofo russo P. D. Ouspensky,
durante uma viagem de negdcios a Europa, em 1970, obra que, segundo o proéprio artista,
mudaria os rumos de sua vida. Pertencente ao ramo das ciéncias esotéricas, esse livro é
baseado nos ensinamentos do mestre espiritual George Gurdjieff (1866 — 1949), o qual, de
acordo Ouspensky (1996), propunha um caminho de desenvolvimento do individuo através
do despertar da consciéncia no homem.

Partindo da integra¢do do que ele denominava como “trés caminhos” - corpo fisico,
emocao e intelectualidade — o quarto caminho seria uma busca pelo autoconhecimento
alcancado na integracdao e equilibrio dessas trés instancias. Ouspensky destaca que o
conhecimento do quarto caminho deve se dar empiricamente, no ambito da experiéncia, por

meio da observacgado das relagdes entre o homem e o mundo que o cerca, bem como através

62 Surgido na década de 1960 o movimento hippie buscava modos de existéncia fora dos ditames normativos e
capitalista da sociedade vigente, reivindicando, entre varios ideais, a ampliacdo dos direitos civis de mulheres e
o fim das guerras que aconteciam naquele momento. Fonte:
<http://www.historiadomundo.com.br/idade-contemporanea/as-lutas-do-movimento-hippie.htm>. Acesso em
09 mar. 2013.

% As informacdes biograficas contidas nesta dissertacdo foram retiradas da obra Jango Edwards (1980) e do
site do artista: < http://jangoedwards.net/workshops/clown-front/>. Ultimo acesso em 21 jul. 2013.
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da interacdo entre interior e exterior do individuo — aspectos que podemos observar na arte
clownesca de Jango, como veremos ao longo do capitulo.

Inspirado pelos ensinamentos da obra supracitada, ao retornar aos Estados Unidos,
Stanley, entdo um jovem bem sucedido de vinte anos, resolve vender seus bens, desfazer-se
de sua empresa e retorna a Europa para estudar a arte do clown. Instalando-se inicialmente
em Londres, Jango cria, nesta cidade, sua primeira trupe, The London Mome Company,
realizando apresentacdes cOmicas na rua. Posteriormente, juntando-se a outros artistas

ligados a contracultura, ele funda o The Friends Roadshow.

Figura 6 - Postal promocional do The Friends Roadshow. Em seu verso trazia a descrigdo: “Um show familiar ao
ar livre para parques, festivais e eventos. Conduzimos a diversdao no palco mével que se desdobra do nosso
Onibus de dois andares. A mostra inclui ‘o meio picadeiro de Michael Spaghetti‘, um melodrama emocionante
de intriga e suspense que se passa na atmosfera colorida de um circo. Também na programacao ‘Um conto de

pescador’, o nosso show de marionetes gigantes estrelando Bwana Banana, e os 'Jogos Olimpicos em Roupas

. . - 264
de baixo '; jogos e competi¢cbes para todos, com o sempre popular 'Campeonato de langamento de ovos '.

Londres, 1974. Na foto, Jango Edwards aparece calgado de patins, vestindo cartola e macacdo vermelhos,
segundo artista da esquerda para a direita.
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8 “An open air family show for parks, festivals and any outdoor events. We usually run the merriment from the
mobile stage that folds out from our double-decker bus. The show includes ‘Michael Spaghettis % Ring Circus’, a
gripping melodrama of intrigue and suspense set in colorful atmosphere of a circus. Also on the programme is
‘A fishytale’, our giant puppet show starring Bwana Banana, and the ‘Underwear Olympics’; games and

7 n

competitions for everyone, featuring the ever popular ‘Egg Tossing Championships’.” Traducdo nossa.
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Grupo itinerante que viajaria por diversos paises europeus e por estados norte-
americanos, The Friends Roadshow realizava shows de musica e variedades, desenvolvendo
experiéncias cénicas baseadas na comicidade e na parddia. Mais do que um espetaculo, a
vida desses artistas estava misturada nessas acdes e, em 1974, eles chegam a fundar uma
comunidade de vida alternativa em uma fazenda de Michigan, criando uma vertente
chamada Friends Roadshow America.

Em 1976, Jango mudou-se para Amsterdam, Holanda, criando o Festival of Fools,
espaco de intercdmbio ao trabalho e pensamento de palhacos de varias partes do mundo.
Esse encontro internacional de palhacos seria realizado bienalmente até 1984, reunindo os
chamados novos clowns - artistas que, a partir da década de 1970, comecam a repensar a
arte clownesca e suas relacées com a cena e a vida cotidiana. Os novos clowns se opunham
aos processos de enfraquecimento da figura do palhaco devido a sua incorporacdao pela
industria do entretenimento®. Assim, desde os primeiros anos de experimentacgio com a
palhacaria, podemos perceber que Jango esteve envolvido em praticas que refletiam sobre
as intensidades do palhaco e as problematicas de perda de poténcia dessa figura.

Ao longo de mais de quarenta anos de carreira, Jango ndo sé desenvolveu e
aprimorou sua arte clownesca, mas, empenhou-se no estudo de disciplinas como mimica,
magica, acrobacia, musica e danca, habilidades que ele mescla em seus espetaculos e
nimeros cOmicos. Ademais, Jango gravou alguns discos®® com mdsicas compostas e
cantadas por ele, e publicou dois livros®” onde trata de sua vida, sua carreira como palhago e
seus entendimentos e reflexdes sobre a arte da palhacgaria.

Além de criar e executar seus espetaculos e nimeros solo, Jango também ja dirigiu
mais de cinquenta espetdculos de outros palhacos, e ministra oficinas e master classes sobre

a arte do clown. Tendo realizado diversas participa¢cdes em filmes de comédia e programas

®Fonte: <http://nouveauclowninstitute.com/nci/yoo_steam_demo_package_wp/?page_id=619>. Acesso em
20 ago. 2012.

% podemos encontrar na web o nome de discos do artista como Live at the Melkweg (Milky Way records, LP,
1978), Clown Power (Ariola, LP, 1980), Live in Europe (Polydor, LP, 1980), Holey Moley (Silenz, Cd, 1991), todos
inéditos no Brasil e alguns que nem chegaram a ser produzidos em Cd.

&7 Jango Edwards (Editora N. H. Matz, 1980) e | laugh you (Editora Rostrum Haarlem, 1984), ambos esgotados e
ndo traduzidos para a lingua portuguesa. Esta pesquisa conseguiu entrar em contato com a primeira obra
citada, a qual redne um conjunto de fotos de apresentacGes de Jango em diversos lugares do mundo, bem
como traz estruturas dramaturgicas de numeros comicos, textos escritos pelo artista e letras de cangdes
gravadas em seus discos.
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de televisdo, recebeu, ainda, o titulo de mestre pela Academy of Fools da Universidade de
Moscou.®® A partir de 2004, Jango se estabeleceu em Barcelona, onde vive até hoje,
organizando a The Fools Militia, um grupo de clowns e atores comicos que se dedica a
criacdo de performances e mostras de trabalho. Na mesma cidade ele passou a roteirizar,
dirigir e atuar com outros palhacos no Cabaret Cabron, espetaculo que reune diferentes
numeros e esquetes coOmicos a cada semana, recebendo, ainda, palhacos convidados de
outros paises.

Em outubro de 2009, o artista inaugurou na Espanha o Nouveau Clown Institute (N.
C. L.), iniciando um programa de ensino sobre a arte da palhacaria, tendo como objetivo a
criacdo de uma universidade para palhacos. E, em outubro de 2013, Jango ministrara o
modulo “Formulas Comicas”, na segunda edicdo da Escola Internacional da Comicidade.
Realizado primeiramente na cidade espanhola de Santiago de Compostela e agora em Madri,
este projeto busca oferecer ao ator uma formacdo interdisciplinar baseada em uma
pedagogia teatral que coloca o clown no centro da experiéncia cdmica®.

Jango Edwards tem dedicado sua vida ao estudo e experimentacdo da linguagem do
palhaco, esta sendo entendida ndo apenas como uma técnica ou um campo profissional,
mas, antes, como abertura a modos de existéncia. Artista cmico com multiplas habilidades,
ele mantém em relagdo a arte clownesca um trabalho internacionalmente reconhecido por
suas atuacdes provocadoras e irreverentes, utilizando-se de recursos que vao da sua propria
nudez a gestos escatoldgicos. Kasper (2004) cita, em sua tese de Doutoramento, trecho de
entrevista’® do artista onde o jornalista responsavel pela matéria descreve a dificuldade em
acompanhar Jango pelas ruas, visto que ele interage com tudo que estd ao seu redor,
chegando a se banhar na dgua de uma fonte publica. Ser clown para Jango é, primeiramente,

um modo de vida. Nas palavras do préprio artista:

%8 Escola de palhacos criada pelo clown russo Slava Polunin. Site oficial:

<http://www.academyoffools.com/>. Acesso em 21 jul. 2013.

A edicdo de 2013 ter4d, ainda, o bufdo Leo Bassi como responsavel por um dos cursos, o médulo denominado
“Na procura da sua identidade cémica”, o que nos faz pensar que, nos ultimos anos, a Espanha tem se tornado
um importante centro de investigacdo das técnicas clownescas e suas complexidades contemporaneas.
Maiores informacdes podem ser obtidas no site da Escola:

< http://www.escueladelacomicidad.org/apresentaccedilatildeo.html>. Acesso em 21 jul. 2013.

7 Entrevista publicada pela Revista Untel (Genebra, Suica), dez./jan. 2002. O nome do jornalista responsavel
pela entrevista ndo foi citado por Kasper.
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Eu me visto clown. Eu ando clown. Eu vejo clown. Eu como clown. Eu fodo
clown. Muita gente vé os clowns como pessoas tristes em sua vida. Mas
isso ndo é verdade, os clowns sdo as pessoas mais positivas que existem. De
fato, eu sou um rebelde. (EDWARDS apud KASPER, 2004, p. 89).

Jango exercita através do palhaco o enfraquecimento entre os limites que separam
arte e vida: “As pessoas me pagam para eu ser eu. Elas se divertem com a liberdade dos
palhacos. [...] O palco é o lugar menos importante para o palhaco. Ndo ha diferenca entre
sua vida e sua performance como clown.” (EDWARDS, 2006, p. 17-18). Podemos identificar
nesse artista a intensificacdo do sentido pessoal do clown, uma vez que ele defende a
palhagaria como uma maneira possivel de entender e atuar sobre o mundo. Esse fato pode
ser observado ja em relacdo a seu nome, uma vez que ele se apresenta em todas as ocasides
com seu nome artistico, ndo havendo distin¢cdo entre a figura do intérprete e o palhaco que

ele da vida. Nas palavras da pesquisadora Ana Achcar (2007, p. 30):

O nome do palhago ja é um pouco do palhaco, ja traz com ele um pouco do
seu entorno, da cultura em que ele esta mergulhado e da qual é também
uma expressdo. O nome vem avisando o que nos espera, ou o que ele esta
aprontando para nés.

A distincdo entre o nome do artista e o do clown pode ser observada em diversos
casos, como no trabalho do ator Luiz Carlos Vasconcelos, cujo palhago atende pelo nome de
Xuxu, ou o ator e pesquisador do LUME, Ricardo Puccetti, que se apresenta como palhago
Teotbnio, entre tantos outros exemplos. Todavia, entendemos que, ao transitar pelas
diversas instancias da vida apresentando-se como Jango Edwards, este ndao faz distingao
entre o homem, o artista e o clown, implodindo os limites entre a experiéncia cénica e as
relagGes cotidianas, buscando uma fusao entre vida e arte através do clown.

Nesse contexto, podemos entrever relagdes entre a arte clownesca de Jango e O
Quarto Caminho, obra que tao fortemente marcou a trajetdria do artista. Um dos principios
descritos por Ouspensky reside na busca pela experiéncia através da interacdo entre os
ambitos interior e exterior ao individuo. Essas no¢des podem ser aproximadas da arte do
clown e de seus processos de pessoalidade, se pensarmos nos fluxos de afeto entre o
palhaco e o mundo que o cerca, em dindmicas de contaminagao que constituem essa figura

cOmica.
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Em Jango Edwards (1980), este artista desenvolve alguns conceitos de sua Teoria
clownesca’, ressaltando o carater pessoal da palhacaria. Segundo ele, todos nascemos
palhacos, em seu sentido mais puro, uma vez que o clown é inocente, curioso, ingénuo, além
de carregar a esséncia da juventude. Na juventude estariamos cheios de imaginacdo e
fantasia, caracteristicas que vdo sendo suprimidas pelo mundo a nossa volta, pelas leis
naturais e sociais que nos governam. De acordo com o palhaco sob andlise, os jovens se
sentem mais livres e com o passar da idade muitas vezes isso vai se perdendo, pela
adequacdo do individuo as normas. Assim, os estudantes da técnica clownesca deveriam
entender que juventude, fantasia e imaginacdo devem ser (re)apreendidas, num processo de
observacdo interior através da qual o palhaco pode potencializar suas naturezas comicas.

Embora Jango utilize termos como puro (pure) e esséncia (essence), acreditamos
gue ele se refira ao clown mais como singularidades coOmicas daquele ator do que como um
conjunto fixo de caracteristicas. Como poderemos observar na atuacdo deste palhaco, a
comicidade se constitui para ele como abertura possivel de relagdes e jogos, ndo como o
estabelecimento de uma identidade-esséncia, nucleo interior supostamente delimitado e
capturado.

A multiplicidade de estados e de indumentarias presente nas a¢des cénicas deste
artista poderia deixar a assisténcia em duvida se ele é mesmo um palhaco ou um ator
comico, contudo, ultrapassando a questao da nomenclatura ou de formas preestabelecidas,
Jango se autodenomina clown e ,pelos préprios principios presentes em seu oficio, ele tem
tido seu trabalho clownesco internacionalmente reconhecido.

Ainda a respeito da pessoalidade no palhago, Jango (1980) destaca que o aluno
deve aprender sobre suas habilidades mentais e fisicas, suas capacidades e falhas, num
processo continuo que envolve a pessoa do artista, seja no aprendizado de técnicas como
acrobacia ou mimica, seja com relagdo a eventos passados e presentes da vida daquele ator.
Ele afirma que o artista ndo tem o direito de presentificar as poténcias e fraquezas dos seus
semelhantes até que tenha entendido as suas prdprias. Indo um pouco mais além, podemos

citar algumas das palavras proferidas no inicio dos espetaculos do Friends Roadshow:

"t “Clown Theory” (EDWARDS, 1980, p. 69-72). Traduco nossa.
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O que vocés veem esta noite ndo é religioso. O que vocés veem esta noite
nao é politico. O que vocés veem aqui esta noite tem a ver com trés letras:
F—U-=N, Fun (divers3o).

Vocés sdo Friends Roadshow tanto quanto nds somos. Nés usamos os
narizes vermelhos aqui e quando vocés riem de nds estao rindo de vocés
mesmos.

Vocés tém que se lembrar de tomar um tempo para sorrir. Porque assim
vocés vao muito mais longe do que jamais pensaram que poderiam.

N3o sou diferente de vocés — nunca se enganem’”. (EDWARDS, 1980, p. 22).

Dessa forma, podemos entender que arte e vida se encontram misturadas na arte
clownesca de Jango, tanto na pessoalidade do palhaco, como no tocante a sua relacdo com a
assisténcia, quando, através da atuacdo do clown, cada espectador pode se deparar com sua
propria natureza humana refletida, suas inadequacées, desejos e intensidades.

Por fim, gostariamos de abordar nesta apresentacdo inicial uma questdo presente
no trabalho desse palhaco e que entendemos estar diretamente relacionada a sua ldgica

cOmica. Embora no trecho supracitado Figura 7 - Jango e sua mascara.

Jango faca referéncia ao uso do nariz
clownesco, uma das principais
caracteristicas fisiondmicas das
atuacOes deste artista reside na
auséncia do nariz vermelho que ha mais
de um século tornou-se uma das
grandes referéncias dos palhacos’.

Ao longo de suas

apresentagdes, ele utiliza diversos

. Fotografo: Michael Campo. Fonte: .Iango'Edwards (1980).

acessorios e indumentarias exaticas,

72 “\What you see tonight is not religious. What you see tonight is not political. What you see here tonight has to
do with three letters: F - U- N, Fun. / You are Friends Roadshow as much as we are. We all wear the red noses
here and when you laugh at us, you're laughing at yourself. / You have to remember to take the time to smile.
Cause then you go a lot further than you ever thought you could. / | am no different than you - don't ever fool
yourself.” Tradugdo nossa.

73 Bolognesi (2003) afirma que alguns historiadores do circo atribuem ao acrobata e cavaleiro Tom Belling o
inicio do uso do nariz vermelho em cenas comicas, na segunda metade do século XIX, quando o artista, apds
problemas com o dono do circo, teria adentrado o picadeiro de maneira atrapalhada, tropegando e caindo com
o rosto no chdo, o que teria Ihe rendido o nariz avermelhado e os aplausos entusiasmados do publico. Outra
versdo atribuiria o nariz vermelho ao frio e ao excesso de bebida do artista.
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como chapéus ridiculos, barrigas falsas e diferentes tipos de éculos, mas poucas sdo as vezes
em que atua com a menor mascara do mundo’®. O traco mais marcante do rosto de Jango é
a sua boca, que ele mantém destacada independentemente da caracterizacdo que adote.
Contornada por uma linha preta que aumenta seu tamanho, com os labios pintados de
branco, a regido bucal do artista aparece acentuada — como podemos ver na figura anterior.
Mikhail Bakhtin (2010), em seu importante estudo acerca da comicidade popular na Idade
Média e no Renascimento, afirma que a boca tem o papel mais importante no corpo
grotesco, uma vez que ela devora o mundo, espécie de abismo corpdéreo escancarado e

deglutidor. Nas palavras do autor:

[...] a boca é a porta aberta que conduz ao baixo, aos infernos corporais. A
imagem da absorc¢do e da degluticdo, imagem ambivalente muito antiga da
morte e da destruicdo, estd ligada a grande boca escancarada [...] uma das
imagens centrais, cruciais, do sistema da festa popular. Ndo é por acaso que
um grande exagero da boca é um dos meios tradicionais mais empregados
para desenhar uma fisionomia comica [...]. (BAKHTIN, 2010, p. 284. Grifos
do autor).

Jango Edwards abre mdo do uso do nariz vermelho, mas mantém em sua
caracterizacdo a cavidade bucal destacada, ampliada, escancarada, o que lhe confere grande
expressividade cénica. Podemos entender que a sua boca exagerada assume o lugar da
mascara teatral, antecipando a punc¢do de destruicdo e a configuragdo grotesca que suas
atuagoes oferecerdao ao espectador, ligadas ao “baixo”.

Bakhtin (2010) desenvolve na obra supracitada o conceito de realismo grotesco, um
sistema imagético ligado a comicidade popular, segundo o qual: “[...] o principio material e
corporal aparece sob a forma universal, festiva e utdpica. [...] Por isso o elemento corporal é
tdo magnifico, exagerado e infinito. Esse exagero tem um cardter positivo e afirmativo.”
(BAKHTIN, 2010, p. 17. Grifos do autor). O excesso grotesco carrega em si dinamicas de
afirmacdo de intensidades, quando a corporeidade’® é capaz de operar com indefinicdes e

instabilidades.

* No espetaculo The Bust of Jango, analisado a seguir, o artista realiza 14 (quatorze) nimeros cémicos e/ou
musicais e usa o nariz vermelho em apenas um esquete.

> Adotamos aqui o entendimento acerca do termo corporeidade investigado pelo grupo LUME, cujo conceito é
esclarecido por Burnier (2001, p. 184-185) como “o uso particular e especifico que se faz do corpo, a maneira
como ele age e faz, como intervém no espaco e no tempo, a dindmica e o ritmo de suas ac¢des fisicas e vocais.
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O grotesco esta relacionado ao exagero, presentificado no corpo através do que o
critico russo denomina como rebaixamento, processo pelo qual se realiza a transferéncia dos
ideais espirituais e abstratos a materialidade corpdrea. O autor supracitado afirma que ha
uma relacdo estreita entre o grotesco e o “baixo”, este em seu sentido topografico,
representando a terra. Esta ligacdo com a terra possuiria o carater concomitante de
absorcdo (o solo como tumulo, ventre), de nascimento e ressurreicdao (solo como seio
materno). Assim, o alto seria representado pela extremidade superior de nosso corpo, a
cabeca, e o baixo pelos érgdos genitais. Os pesquisadores Muniz Sodré e Raquel Paiva

dedicam-se ao estudo do grotesco, desenvolvendo que o rebaixamento é:

[...] operado por uma combinagdo insdlita e exasperada de elementos
heterogéneos, com referéncia frequente a deslocamentos escandalosos de
sentido, situag¢des absurdas, animalidade, partes baixas do corpo, fezes e
dejetos — por isso, tido como fendbmeno de desarmonia do gosto [...]
suscitando um mesmo padrdo de reagdes: riso, horror, espanto, repulsa.
(SODRE e PAIVA, 2002, p. 17).

Na visdao de mundo grotesca, o exagero corpdreo e o rebaixamento possuem um
carater transgressivo de inversdo das normas, como principios que privilegiam a desordem,
subvertendo as estruturas cotidianas. Logo, a comicidade que acompanha o grotesco
carrega em si um riso dubio, contaminado pela repugnancia, pelo espanto, pela comogao,
podendo causar incerteza e desorientacdo ao fendmeno cénico. Nas palavras do

pesquisador José Tonezzi (2011, p. 43):

Assim, se perfazem como principais caracteristicas do grotesco a dubiedade
e a alternancia entre o sentido comico e terrivel, risivel e fantastico, ridiculo
e monstruoso. E da intersec¢do paradoxal desses universos que se constitui
o0 espirito e a graca desses fendbmenos, manifestado pela presenca
marcante de elementos e figuras que se destacam do meio e destituem a
ordem e a estabilidade como referéncias estruturantes do real. O grotesco
é justamente o péndulo que oscila entre a harmonia que se quer perene e 0
improvavel e indesejado caos.

Ela, como vimos, em relacdo ao individuo atuante, antecede a fisicidade. A fisicidade é o aspecto puramente
fisico e mecanico da acdo fisica [...] J4 a corporeidade, além da fisicidade, é a forma do corpo habitada pela
pessoa. Assim, a corporeidade envolve também as qualidades de vibragées que emanam deste corpo [...]. A
corporeidade é, portanto, a maneira como informagdes de ordens diversas, referentes a pessoa,
operacionalizam-se e articulam-se por meio do corpo, ou seja, como essas informacGes se somatizam.”.
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N3do é a toa que identificamos a boca de Jango com as possibilidades grotescas de
sua légica comica, pois suas atuacdes sdo carregadas nas cores do excesso, exageros que
friccionam instancias como vitalidade, monstruosidade, escatologia, comicidade e repulsa,
colocando a audiéncia em estado de risco e atencdo, conforme veremos a seguir.

A escolha do estudo das matrizes grotescas em relacdo a este clown da-se como
tentativa de busca por possiveis chaves de leitura que nos permitam levantar questdes e
complexidades sobre a arte clownesca de Jango. Destacamos, ainda, que nos pareceu
pertinente a referéncia ao ponto cardeal sul para nomeacdo do presente capitulo pela
ligacdao que percebemos entre esse palhago e o “baixo” atinente ao rebaixamento grotesco,

este representado pela proximidade com a terra e os 6rgaos genitais.

2.2 - Nimeros comicos: abertura para a experiéncia

Nas préximas paginas realizaremos exercicios de andlise sobre numeros coOmicos de
Jango Edwards, retirados do espetaculo The Bust of Jango’®, mantendo como foco de
investigacdo as qualidades transgressivas e algumas das reflex6es trabalhadas em nosso

capitulo anterior.

2.2.1- Aentrada’’

Rubrica: Luz acende em resisténcia e vemos um palco de tipo italiano. Em cena um
espago que lembra o interior de uma casa: moveis como poltrona, armdrio, um fogdo velho,
além de uma janela com cortinas ao fundo, a direita, e um piano, a esquerda. Em cena, dois

atores”® que ao longo do espetdculo funcionardo como ajudantes de Jango - seja atuando em

76Espeté\culo registrado no ano de 1993 em Cannes. Apresentacdo que reline numeros cOmicos e musicais
desenvolvidos por Jango ao longo de sua carreira. O termo inglés bust pode aludir a farra ou fracasso, termos
gue mantém relagdo com a arte clownesca. Parece haver aqui, ainda, uma brincadeira com a sonoridade da
palavra, visto que o titulo nos lembra uma satirizacdo da expressao “the best of” — o melhor de. No DVD em
anexo encontra-se uma copia do espetaculo na integra — retirada da WEB - e os numeros coOmicos que serao
objeto de analise deste capitulo.

"’Embora o termo entrada seja comumente utilizado para designar nimeros comicos de palhacos circenses,
vamos denominar aqui como entrada os minutos iniciais de abertura do espetaculo, quando Jango entra em
contato com a plateia pela primeira vez.

"®Dave Norket e Stan Heywood.
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alguns numeros cémicos, seja executando musicas e intervencbes sonoras. Eles realizam
apressados os ultimos preparativos para a entrada do artista que logo serd anunciado ao
microfone.

Jango Edwards entra pela plateia ao som de uma musica que lembra as cancdes
norte-americanas dos anos cinquenta, com sua atmosfera leve, onde se ouvem violinos e
uma orquestra. Vestido com um sobretudo preto, éculos escuros, uma echarpe estampada
com desenhos de pelo de onca e um gorro com estampa de pelo de zebra, ele entra
fumando e segurando uma daquelas velas festivas que soltam faiscas, que logo entrega a um
dos espectadores. Ele masca chicletes e a movimentacdo de seu corpo parece assumir o
mesmo gingado de sua boca ao mastigar, misto de caminhada e danga.

Imprimindo certa malandragem a sua figura, essa atmosfera se mistura com o que
parece ser a transfiguracdo parodistica de uma entrada glamorosa. J4 nos primeiros
instantes ele beija um espectador na face, distribui alguns beijos ao resto da plateia, como
um astro de cinema poderia fazer diante de seu publico, e, ao levantar um adolescente de
seu assento, aperta seu pesco¢o e imediatamente o solta com um gesto de quem se
desculpa por um pequeno deslize incontrolavel.

Ao subir no palco Jango retira sua indumentaria inicial (sobretudo, 6culos, echarpe,
chapéu), ficando de terno preto e gravata borboleta, com destaque para sua lapela
estampada como pelo de zebra, o que quebra a sobriedade da vestimenta. Ele ent3o cospe
seu chiclete na direcao do publico - ndo como uma afronta, mas como uma agdo natural -
bebe um gole de refrigerante servido por um de seus ajudantes e dd um grande arroto no
microfone, desejando “boa noite” aos presentes.

J4 no inicio da atuacdao podemos identificar a presentificacdo de duas das matrizes
de comicidade que relacionamos aos processos transgressivos: o contraste e a quebra de
padrdes. O artista caminha por entre os espectadores se relacionando diretamente com eles
e dando a conhecer muito da ténica que permeara o espetdculo, transitando em diversos
momentos por estes dois principios. Ao mesmo tempo em que sua entrada no espaco
teatral tenta imprimir certa elegancia, ndo sabemos os limites parodisticos dessa atmosfera,
nem quando suas frageis estruturas serdo rompidas por gestos bruscos do palhago - como
invadir o espago pessoal de algum espectador ou, ainda, arrotar como forma de

cumprimento.
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Mesmo que suas agdes ndao provoquem necessariamente o risivel, podemos
observar a presenca de jogos de oposicdo e quebra de padrdes que vao criando zonas de
instabilidade na relacdo palhaco-plateia. Desde os primeiros instantes, este palhaco coloca o
espectador num espaco arriscado, investigando as fronteiras dessa relacdo, limites que
serdo ainda mais tensionados no decorrer do espetdculo, uma vez que ninguém sabe
exatamente qual sera a proxima atitude daquela figura cheia de excentricidade.

Podemos identificar a intensidade da légica de contrastes nos gestos desse clown —
como, por exemplo, nos momentos em que ele sobe no palco com uma corporeidade que
imprime leveza ou retira seu sobretudo e demais acessorios de forma elegante, para logo
em seguida cuspir displicentemente seu chiclete na plateia e arrotar. Como também em
relacdo a variacdo contrastante de ritmos que ele vai provocando durante sua fala de
abertura.

Ja no palco, esse artista tenta conversar de maneira calma e pausada com a
assisténcia, apresentando no microfone o inicio de seu espetaculo, mas é interrompido
varias vezes por interferéncias sonoras que funcionam como marca cénica para que ele
realize uma partitura corpdérea que lhe obriga a ir ao chdo, levantar, quebrar um copo
descartavel na propria testa e dar um berro para entdo retornar ao ritmo tranquilo da fala.

Jango cria uma comicidade transgressiva na medida em que segue desviando de
qgualquer organiza¢ao de sentido, pois cada vez que seus gestos parecem encontrar a
estabilidade, ele novamente rompe com a acgdo através do descontrole e da quebra de
expectativas. Diante de tamanha poténcia, o espectador tenta se equilibrar no
desconhecido, sem saber qual serd o préximo movimento do palhago e mesmo sem
conseguir ler claramente qual é a légica de sua atuacao. A dinamica instavel de suas agdes
fisicas e vocais, as variagGes bruscas de ritmos e de ocupa¢dao do espaco cénico criam um
terreno escorregadio onde a experiéncia cénica se da por choques e atritos, instaurando
atmosferas cadticas surpreendentes.

A estranheza causada por suas acOes segue em progressao ascendente quando,
sem qualquer motivo aparente, ele interrompe novamente o discurso verbal para, desta vez,
lancar-se do palco sobre a plateia, saltando em cima de uma espectadora e sacudindo
fortemente sua cadeira. Ao retornar ao microfone ele diz a ela: “Perdoe-me... Vocé se parece

com a minha esposa... Foi bom pra vocé?”, aludindo a um contato sexual entre os dois, até
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gue nova interferéncia sonora faz com que ele repita a partitura fisica ja executada. Quando
encara a plateia ele pergunta de forma irénica: “Confuso?” e segue dizendo “Sabem, quando
vocés sentam ai me olhando estar aqui, eu fico aqui vendo vocés sentados ai. Vejo seus
rostos...” e reproduz ironicamente uma expressao de medo e perplexidade.

Em poucos minutos Jango consegue construir relagdes com a plateia que friccionam
poténcias e instabilidades, numa dindmica comunicacional que é permeada pelas quebras
bruscas de sentido, pela auséncia de légicas palpaveis nas quais possamos nos amparar.
Colocando-se em dialogo permanente com a assisténcia, cada nova acdo deste clown
funciona como ruido que interrompe e embaralha a tentativa de comunicacdo iniciada pela
acdo anterior, numa sucessdo de lacunas que vao sendo abertas e nunca se concluem, pois
logo serdo rompidas pela eclosdo de novo gesto, devir que confunde e inquieta os
espectadores. Elza de Andrade esclarece sobre a quebra dos padrbes como mecanismo de

comicidade:

[...] para criar um movimento inesperado é preciso antes estabelecer qual é
a norma, o padrdo que serd quebrado. Esse padrdo precisa ser claro,
preciso e compreensivel, pois ele é parte integrante da surpresa. A
comicidade se dd com a interrupgao da sequéncia, mostrando que a quebra
do percurso légico-racional do gesto-som provoca o riso, pois Nnosso
pensamento estd condicionado a completar as séries (o padrdo).
(ANDRADE, 2005, p. 107).

Contudo, podemos perceber que Jango problematiza e tensiona essas nogdes, pois,
em sua atuagdo, a interrupgao trazida pelo inesperado ocorre antes que tenhamos o
conforto, mesmo que efémero, do entendimento do padrao a ser rompido. Se, como afirma
Andrade, a mente humana possui o condicionamento de completar os padrdes claramente
ordenados, ndao encontramos, nos gestos deste clown, continuidade a seguir, mas
movimentos de incoeréncia e desconexao.

Ao observarmos os momentos iniciais do espetaculo, podemos ver que Jango cria
zonas de risco que sdo constituidas de maneira desordenada, cadtica, cheias de interrupgdes
gue contaminam a sequéncia da fala de apresentacdao e quase a impossibilitam, como um
raciocinio que ndo consegue ganhar prosseguimento e logo sera perturbado ou rompido.
Ainda que a comicidade venha a ser prejudicada neste processo, ha aqui uma tensao cénica

que nos parece potente.
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Jango ndo nos permite compreender qual é o percurso légico-racional que dita suas
acoes, pois o que nos é dado a experienciar sdo os vestigios de sequéncias que em
curtissimo espaco de tempo também serdo dilaceradas, forcando-nos a transitar pela
auséncia de clareza e pela incompreensdao. Num emaranhado de agcdes que se repetem e se
confundem, como uma espiral que ndo cessa seu movimento de desarticulacdo, o
espectador vai sendo absorvido para o interior de uma experiéncia cénica inconstante e
arriscada.

Rapidamente vamos nos dando conta de que tudo é possivel no jogo deste palhaco,
pois ele é capaz das a¢Oes mais imprevistas e incongruentes. Mesmo o espaco da caixa
cénica logo se mostra ineficiente para estabelecer qualquer separacdo entre ele e o publico,
pois esse clown invade o espaco das pessoas com a mesma facilidade que retorna ao palco.
Este fator aumenta sobremaneira a sensacdo de ameaca fisica que paira sobre os
espectadores, criando relacdes de desconforto que produzem a matéria risivel pela
excitacdo e pelo medo do inesperado.

Como temos visto, a vulnerabilidade faz parte do jogo clownesco, porém, Jango
transporta esse carater vulneravel para sua assisténcia, que vai sendo contaminada pela
desorientacdo. A plateia fica em estado de alerta, tentando administrar entre risos e sustos a
inseguranca de estar participando de uma relacdo coOmica que comporta a todo o momento
explosdes ritmicas e agdes insdlitas desse palhago que é um perturbador da ordem.

Ele coloca o publico nesse espago de indefinicdo que é permeado pela vertigem,
numa sucessdo de gestos infundados, sem légicas causais inteligiveis, como um arroto no
microfone, brincadeiras infames - como quando interpela repentinamente um espectador,
perguntando se ele estava olhando para a drea genital do palhago - e aproximagdes fisicas
inesperadas. E no ambito desses fluxos de instabilidade e caos que vemos nascer uma forma
possivel de qualidade transgressiva, tirando os espectadores de qualquer zona de conforto

e, a0 mesmo tempo, construindo uma cena cheia de intensidade.
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2.2.2 - O bébado

Este mimo’® possui duracio de cerca de onze minutos e traz, em seu
desenvolvimento, diversos elementos relacionados ao grotesco, sobretudo pela utilizacdo
de vigorosa fisicalidade por parte do artista. O esquete serd investigado em duas partes
distintas para facilitar nossa andlise: o primeiro trecho abarca a entrada e apresentacdo do
bébado e o segundo trata da sua urgéncia em usar o banheiro

Analisaremos esta cena tentando estabelecer novas conexdes com o conceito de
realismo grotesco desenvolvido por Bakhtin (2010). Inicialmente, o artista apresenta a
plateia o tema que serd visto a seguir, explicando no microfone, de maneira calma e
informal, que o niumero é dedicado aos homens que em algumas noites bebem demais, vao
ao banheiro pela ultima vez e descobrem que este estd ocupado. O palhaco mantém, como
em sua entrada, uma dindmica comunicacional simpdatica, direta e clara com os
espectadores.

A primeira parte do nimero comega ao som de uma cangdo ao piano que
estabelece uma atmosfera repetitiva e irreverente, ainda com a presenca de algumas
interferéncias sonoras que, realizadas pelos dois ajudantes de palco, atravessam a atuacao,
estabelecendo novamente interrupgdes que ndo possuem sentidos causais compreensiveis,
causando estranheza e alguns risos na assisténcia. Na penumbra, Jango retira seu hobbie
estampado com desenhos de ovos fritos e pedagos de bacon, vestindo em seguida paletd e
chapéu, uma espécie de boné, ambos de estampa quadriculada. Essa indumentaria, aliada a
sua gravata borboleta, ajuda a tornar sua figura ainda mais excéntrica e ridicula. Apds se
vestir, o artista vem até o proscénio cambaleando, mostrando que ele serd o bébado do
ndmero cOmico em questao.

Nos préoximos minutos, Jango realizard diversas acdes mantendo sua corporeidade
em desequilibrio, presentificando no corpo a instabilidade e a idiotizacdo advindas do

estado de embriaguez. Segundo Bakhtin (2010), o grotesco relaciona-se ao exagero

7 Segundo Pavis (2005), o mimo é um meio de expressdo narrativo que conta uma historia através de gestos,
sem o uso da fala ou esta servindo apenas para a apresenta¢do e encadeamento dos nimeros. O uso do termo
pelo artista parece bem adequado, pois, excetuando-se a apresentacdo inicial ao microfone, o nimero consiste
numa sequéncia de a¢bes sem fala, onde a fisicalidade é a principal responsavel pelo desenvolvimento da
narrativa cOmica.
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corporal assim como aos excessos materiais do comer e beber, estabelecendo uma légica
festiva ligada a fecundidade e a superabundancia, onde o “baixo” deglute e procria. A
grande boca grotesca mantém-se aberta e pronta para absorver bebidas e comidas de modo

exagerado, num processo de ridicularizacdo que celebra a vida. Nas palavras do autor

russo:

O comer e o beber sdo umas das manifestagdes mais importantes da vida e
do corpo grotesco. As caracteristicas especiais desse corpo sdo que ele é
aberto, inacabado, em interagdo com o mundo. [...] o corpo escapa as suas
fronteiras, ele engole, devora, despedaga o mundo, fa-lo entrar dentro de
si, enriquece-se e cresce as suas custas. [...] O homem degusta o mundo,
sente o gosto do mundo, o introduz no seu corpo, faz dele uma parte de si.
(BAKHTIN, 2010, p. 245).

Assim como Jango opera relagdes de abertura através de lacunas que rompem com
a tessitura da légica causal, instaurando processos transgressivos que desviam e atravessam
quaisquer padrbes, sua corporeidade grotesca também evoca essas instancias de
inacabamento e inconstancia. Este palhago traz em sua atuagdao concepg¢des de mundo
distintas do nosso cotidiano de regras que versam sobre o comportamento, a saude e a
manutencao do corpo.

Minois (2003) destaca que, ainda no século XIX, havia em alguns paises europeus,
sobretudo na Franca, uma cultura comica baseada na escatologia e na derrisdao provocadora
dos ébrios. Essas manifestagbes culturais eram compostas por textos satiricos e diversas
cangbes que funcionavam como elogio a bebida e as faganhas dos bébados,
comportamentos que aludiam a tradicao carnavalesca do “mundo ao avesso”. Contudo, ja

no século XX, esse tipo de manifestacdo cOmica teria passado por um processo de repressao

moralizante:

A ascensdo de uma corrente antialcodlica fez o cdmico do bébado recuar a
partir de 1900. O alcool adquire a dimensdo de flagelo publico. Se continua
a fazer rir, ndo é o mesmo riso de outrora. O que ainda faz rir ndo sdo mais
as palavras e as cangGes inspiradas pelo dlcool, mas o aspecto exterior do
bébado, transformado num pobre-diabo derrisério. (MINOIS, 2003, p. 495).

Tratando de uma tematica que poderia beirar o drama, uma vez que pensemos na

degradacdao moral e fisica dos ébrios, Jango parece transitar por uma ordem diversa, qual
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seja a légica grotesca. Aqui a embriaguez assume um cardter alegre e festivo em sua
interacdo com o mundo, através de atitudes estUpidas e ingénuas, desejosas de conhecer ou
reconhecer o que estd a sua volta através de seu orificio deglutidor. A boca do palhaco se
mantém dvida por beber mais ou até mesmo abocanhar o estranho objeto que é o

microfone.

Figura 8 - Jango no nimero sob analise. Destaque para sua Em seu corpo grotesco,
boca escancarada, espécie de orificio grotesco.

v

instavel e inacabado, o artista

parece querer devorar o mundo e
compartilha-lo com a plateia, o
que, seguindo a atmosfera
provocadora de seu espetaculo,
ocasionara novos problemas aos
espectadores. Mais uma vez, ele

colocard a assisténcia em situacao

Fonte:
<http://www.last.fm/music/Jango+Edwards+&+Friends+Roadshow>. de risco iminente.
Acesso em 02 mar. 2013.

Em seu permanente
cambalear, Jango quase cai do alto do palco em cima da plateia. Depois, comeca a jogar
bebida nos espectadores, controlando a saida dos jatos com o dedo, o que nos remete aos
numeros classicos de palhagos circenses em que esguichos de agua molham o publico.
Contudo, Jango nao utiliza agua, mas cerveja, liquido que suja, mela, deixa um odor
desagradavel ao secar e que poderia, inclusive, acertar os olhos dos membros da
assisténcia.

No decorrer desse jogo em que molha a plateia, quem acaba encharcado de cerveja
é o proéprio artista, que comeca a se divertir com o langcamento da bebida, como se esta
fosse perfume. Jango atinge seu préprio rosto com o liquido, derrama-o em suas vestes,
deixa escapar cerveja de sua prépria boca, acdes que vao agradando cada vez mais a plateia,
pois ele compartilha com os espectadores esse ritual de excessos.

Tudo aqui é exagerado: o corpo cada vez mais desequilibrado, a bebida que nao
para de cair, o entendimento do palhaco sobre as coisas mais simples e que parece mais e
mais prejudicado - presente em gestos como prender o dedo no gargalo da garrafa ou

apavorar-se por achar que “perdeu” a prdpria mao. Ao mesmo tempo, este clown, capaz de
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causar o riso inseguro dos espectadores ao serem colocados em risco, também oferece o
proprio corpo para ser fustigado em nome do jogo comico, numa espécie de celebracdo
coletiva da embriaguez e da estupidez do ser humano.

O consumo excessivo da bebida resultara no palhaco a vontade intempestiva de ir
ao banheiro, trecho que convencionamos como segunda parte deste numero comico,
guando podemos observar uma mudanca radical em sua corporeidade. Dada a urgéncia da
necessidade fisioldgica, o corpo do clown assumird um ritmo mais acelerado, deixando para
trds a fisicalidade desequilibrada de outrora, e passando a atuar através de uma codificacao
mais precisa. O artista realiza diversas construcdes imagéticas com o uso da técnica da
mimica, criando por meio de seu corpo a configuracdo espacial do banheiro, sua porta,
janela, vaso sanitdrio e, posteriormente, também simulard a manipulacdo de um falo de
grandes proporcdes, em gestos cujos tracos comicos e grotescos serdo reforcados pela
sonoplastia.

Neste segundo trecho do nimero comico sob analise, podemos verificar a presenca
de outros dois principios atinentes a visdo grotesca de mundo, quais sejam a relagdo com as
excregOes corpdreas e a hipérbole corporal. Bakhtin (2010) destaca que os excrementos
relacionam-se a virilidade e a fecundidade, espécie de intermediacdo entre a terra e o
corpo, num processo renovador. Assim como o corpo morto, os excrementos também
servem para fecundar a terra. A urina, bem como as fezes, faz alusdo ao “baixo” corporal, a
zona dos 6rgaos genitais, participando dos rituais de rebaixamento de diversas festividades
na antiguidade grega e na Idade Média®°.

Excrementos possuem um carater ambivalente, pois, a0 mesmo tempo em que
remetem a degenerac¢do do corpo, também conservam uma relagdo com o nascimento, com
a vitalidade e a alegre renovacdo. Segundo o autor, essa natureza dicotomica fora perdida
com a modernidade, restando somente os aspectos negativos e grosseiros relacionados as
excregoes. Contudo, estes ainda encontram lugar em alguns campos da comicidade, como

podemos constatar na atuacao de Jango. De acordo com Bakhtin:

8 Bakhtin (2010) ressalta que o lancamento de excrementos estd presente em dramas satiricos de Esquilo e
Séfocles, bem como em festas carnavalescas medievais como a “festa dos tolos”, na quais, apds os oficios
religiosos, os padres percorriam as ruas em charretes carregadas de excrementos e os langavam sobre o povo
gue acompanhava as festividades, como forma de béncdo e escarnio.
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As imagens dos excrementos e da urina [...] estdo estreitamente ligadas ao
riso. A morte e o nascimento nas imagens da urina e dos excrementos sao
apresentados sob o seu aspecto jocundo e comico. [...] Pode-se afirmar que
a satisfacdo das necessidades naturais é a matéria e o principio corporal
cémicos por exceléncia, a matéria que melhor se presta a encarnacao
degradada de tudo que é sublime. E isso que explica o seu papel tdo
importante no folclore cémico, no realismo grotesco [...], assim como nas
expressOes degradantes correntes na linguagem familiar. (BAKHTIN, 2010,
p. 130-131. Grifos do autor).

Jango presentifica em seu corpo a urgéncia trazida pela necessidade fisioldgica bem
como o prazer natural de sua satisfacdo, a vitalidade e a renovacdo presente neste ato,
lembrando-nos que, apesar dos desejos de transcendéncia, ainda nos resta a todos uma
forte dimensdo corpédrea, ligada aos instintos naturais, aos ritos ordindrios do corpo.
Ademais, diante do desespero causado pela vontade de urinar, o clown em questdo cria,
com sua gestualidade, a imagem de um enorme falo, desproporc¢do que identificamos como
mais um dos exageros ligados ao hiperbolismo grotesco, beirando o fantastico. O 6rgao
genital, relacionado ao “baixo” corporal, assume aqui um cardter impossivel e monstruoso,
ligado a concepgdo grotesca do corpo, onde o “[...] terrivel adquire sempre um tom de
bobagem alegre.” (BAKHTIN, 2010, p. 34).

Nas maos deste palhaco, a genitadlia masculina imaginaria perde seus contornos
definidos em contato com o mundo, permitindo que o artista realize diversas a¢cdes como
deixar o falo cair no chdo, dangar tango com ele, lan¢a-lo como objeto de malabarismo e
toca-lo como uma guitarra. Por fim, o 6rgdo que era gigantesco transforma-se em um
objeto de tamanho infimo e, ao som de uma cangdo dramatica, o bébado se despede
melancolicamente dele e o joga na privada, dando descarga.

Na profusdao de imagens criadas por Jango, podemos concluir que suas qualidades
transgressivas estdo fortemente relacionadas a légica grotesca de entender o mundo e
sobre ele atuar. Criando interagGes instdveis e inacabadas, este clown coloca o espectador
diante dos limites, tantas vezes rompidos, do gosto, do escatoldgico, do absurdo, criando
uma experiéncia cénica que pode despertar na assisténcia ndao apenas o risivel, mas

também o estranhamento e o asco.
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2.2.3 - A lgreja do Sorriso Largo

Este nimero comico possui duracdo de cerca de treze minutos e consiste numa
espécie de culto religioso ministrado por Jango Edwards. Ao som de uma melodia de érgao,
recriando a atmosfera de algumas Igrejas e templos, o artista adentra o espaco cénico
utilizando um grande crucifixo no pescoco, dculos escuros, folhas verdes no alto da cabeca -
que parecem imita¢des de folhas de parreira, possivel alusdo aos rituais do Deus Baco®' - e
um paletd branco onde se I& em suas costas a inscricdo Church of Grin®.

Pedindo as palmas da plateia no ritmo da musica e realizando uma danca ridicula,
Jango conclama a participacdo da assisténcia, solicitando a resposta dos espectadores ao
gritar e dizer em diversas entonacfes a palavra Jesus, numa espécie de show que em nada
deixaria a dever as manifestacdes e eventos de musica religiosa que pululam em diversos
paises ocidentais como o Brasil.

Apds o fim da cancdo, Jango empunha o que parece ser uma biblia, livro de capa
vermelha com o simbolo da cruz, iniciando a sua pregacdo de sons e gestos
incompreensiveis, exceto pelas palavras inuUmeras vezes repetidas Povo, Aleluia e Amém.
Estamos diante da parddia de um culto religioso, tema delicado e deveras atual se
pensarmos na radicalidade assumida por tantos individuos em nome de suas crencas.

Nesse contexto, trazemos a interlocugao do préprio artista, quando Jango Edwards
(1980) defende que o oficio do clown possui duas dimensdes: a primeira que seria fazer o
publico rir, relaxar e se divertir; e, acompanhando a anterior, haveria uma segunda tarefa
gue consiste em apresentar informagdes e pensamentos sobre o que esta acontecendo a
nossa volta. Em suas palavras: “O palhaco tem o poder de instigar a percepc¢ao e este poder

é incalculdvel®.” (EDWARDS, 1980, p. 72).

& Deus romano do vinho, correspondente ao deus grego Dioniso, aparece em suas representacdes e mitos com
a cabeca ornada com folhas de parreira. Relacionado a fertilidade, as festas, ao lazer e ao prazer, em sua honra
promoviam-se festas dionisiacas e os ditirambos, que nas origens do teatro grego eram constituidas por uma
espécie de canto coral constituido de uma parte narrativa, recitada pelo cantor principal, e de outra
propriamente coral, executada por personagens vestidos de faunos e satiros. Maiores informagdes sobre os
mitos de Baco podem ser encontradas em Bulfinch (2009).

8 |greja do Sorriso Largo. Tradug3o nossa.

# “The clown has the power to instigate perception and this power is invaluable.” Traducdo nossa.

97



De acordo com a teoria clownesca desenvolvida por esse artista, o clown pode
refletir em suas atuacdGes as mais diversas situa¢bes sociais, fazendo com que os
espectadores possam ter uma melhor compreensdao sobre elas, podendo desafiar
comicamente os fatos que precisam ser alterados. O palhaco pode expor criticamente as
normas, refletidas em seu corpo através de diferentes niveis de anormalidade. Essa figura
cOmica seria como uma contadora de histérias dos eventos cotidianos, podendo promover,
além do riso, reflexdes e mudancgas.

Jango defende, portanto, que o clown pode carregar qualidades transgressivas em
relacdo aos fatos e normas cotidianas, instaurando, através da comicidade, um espaco de
reflexdo junto aos espectadores. Dessa forma, o nimero sob analise pode ser observado a
partir do potencial critico da linguagem clownesca, presentificando, em sua configuracao
parodistica, o ridiculo de algumas situacdes religiosas ou a porcdo risivel de certos lideres

gue conduzem esses cultos. Ainda sobre a poténcia da palhacaria, Jango discorre:

O sorriso é universal, todos o entendem em qualquer lugar, e isso faz o
clown uma personagem universal. Nunca subestime o poder do sorriso. A
vida das pessoas muda através do riso. Eu tenho visto isso acontecer
publicamente e pessoalmente. A crenca delas é real e o palhaco pode trazer
sentido a sua vida, ajudando vocé a entender. Tudo isso parece simples,
mas nos iludimos por muito tempo, fazendo disso uma dificuldade e assim
sera até comegarmos a entender que amor, justica e igualdade sdo simples,
mas requerem total aceitacdo por todos. Lembre-se destas palavras
religiosas ha, ha, h3, ah!®* (EDWARDS, 1980, p. 72. Grifos nossos).

O artista defende uma arte clownesca ligada a poténcia da liberdade, a violagdo das
normas do senso comum, o que podemos verificar nas atua¢des analisadas até aqui. Em
seus processos artisticos, comicidade e reflexao critica encontram-se misturadas através de
altas doses de ironia, irreveréncia e jogos derrisérios. Além disso, retomando a visdo de

mundo grotesca, podemos lembrar que, sobretudo durante na Idade Média, o riso ndao

8 “The smile is universal, everyone understands it everywhere, and that makes the clown a universal character.
Yet never underestimate the power of the smile. People's lives change through laughter. | have seen them
express it publicly and personally. Their belief is real, and the fool can bring meaning into your life and help you
understand it. It all sounds so simple, but it eludes us so long because we make it so difficult, and it will be
elusive until we begin to understand, that love, justice and equality are simple but require total acceptance by
all. Re-member these religious words ha, ha, ha, ah!” Tradugdo nossa.
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87 e 0s risos

estava dissociado dos ritos religiosos, em celebracdes como a “festa do asno
pascais (risus paschalis®), festividades religiosas que permitiam o riso e as brincadeiras no
interior dos templos religiosos, bem como a realizacdo de parddias dos cultos e rituais.

Nenhuma instancia ou instituicdo estd a salvo das porc¢des violadoras do risivel
grotesco, podendo ser alvo dos principios coOmicos degradantes e regeneradores. As
dimensdes sublimes ou poderosas de crencas e ritos, assim como de seus interlocutores,
podem ser atravessadas pelas intensidades transgressivas da comicidade, como ressalta
Victor Hugo (2002, p. 33): “Assim César no carro do triunfo terd medo de tombar. Porque os
homens de génio, por grandes que sejam, tém sempre sua fera que parodia sua inteligéncia.
[...] ‘Do sublime ao ridiculo ha apenas um passo’, dizia Napoledo [...]”. Dessa forma, Jango
defende a capacidade ilimitada das intensidades subversivas do palhaco, bem como sua
poténcia de afirmacdo da vida e da liberdade. Conforme destacamos na cita¢do supracitada
deste palhaco, ndo subestimemos o poder do riso!

Voltando ao numero em questdo, o clown traz ao palco a participacdo de um
espectador que o ajudara no momento final da cena. Este homem fotografava o espetaculo
e essa escolha contém por si sé relagbes de inversdo, visto que a pessoa que capturava
imagens da apresentacdo agora sera o préprio alvo dos olhares da plateia. Ademais,
tratando-se de Jango, ndo é de espantar que ele coloque o espectador em situacGes de
risco, mesmo sendo muito simpdtico com seu novo ajudante.

Mantendo a capacidade de surpreender a todos com seus gestos bruscos e agdes
desviantes das normas de decoro e comportamento, o palhago abraga inesperadamente o
homem e por diversas vezes esbarra propositalmente em sua drea genital, chegando a
comentar com a plateia sobre o tamanho do drgdo masculino do espectador. O ajudante
mostra-se solicito e ri das piadas do clown, mas o tom jocoso dessa figura coOmica vem

sempre acompanhado de uma atmosfera de constrangimento para o espectador, além de

85 . . , , . .

Bakhtin (2010) afirma que o asno é um dos grandes simbolos do “baixo” material e corporal, evocando a fuga
de Maria ao conduzir o menino Jesus para o Egito. Na “festa do asno” chegavam a ser celebradas dentro da
Igreja as “missas do asno”, quando os padres realizavam parddias dos prdprios ritos religiosos e terminavam
suas béncgdos zurrando trés vezes, no que eram respondidos pelos fiéis/foliGes ndo com “amém”, mas também
com zurros e imitacdes de jumento.

86 . . . ; .

Festas medievais populares realizadas na época da Pascoa.
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ocasionar certa tensdo, pois as acdes deste palhaco costumam ser imprevisiveis e nao
sabemos o que ele pode “aprontar” ao seu novo assistente de palco.

Jango da ao homem uma taca e a enche com um liquido que ele chama de 34gua
benta®’. Tirando um preservativo do bolso, o clown tenta embalar o copo com a camisinha,
apos colocar na bebida uma pilula efervescente. O primeiro preservativo parece rasgar no
contato com a taca e vemos o palhaco em apuros, com uma dificuldade real de rasgar a
embalagem da segunda camisinha, obstdculo que ele divide com a plateia através de sua
corporeidade exagerada. Finalmente, ele consegue abrir a embalagem e prender o artefato
de borracha na borda do copo. Ao som de muitas “Aleluias” e “Améns” evocadas pelo clown
vemos aos poucos a finalizacdo do numero com o “milagre da ere¢do”, quando a camisinha
vai sendo inflada pelo ar desprendido do liquido efervescente, até permanecer ereta.

Como no numero do bébado, novamente vemos surgir uma imagem falica no jogo
clownesco de Jango. O falo liga-se a fertilidade e a poténcia afirmativa da comicidade em
relacdo a vida. Além disso, como ja vimos, um dos tracos marcantes do realismo grotesco é
o rebaixamento, processo que opera a transferéncia dos ideais espirituais ao ambito da
materialidade corporea. Assim, parece coerente que, na Igreja do Sorriso Largo, coexistam e
misturem-se as instancias do sagrado e do profano, sem que haja uma dicotomizacdo entre
ambas. Ademais, a presenca da sexualidade no trabalho artistico deste palhaco mostra-se
como uma constante, seja através de comentdrios obscenos, em representagdes falicas

presentes em seus nUmeros ou mesmo em sua teoria clownesca, quando afirma que:

A atuacdo do bobo®® é semelhante a uma relacdo sexual, sendo sensivel,
fragil, emocionante, e atinge um climax ou alguma forma de comemoracdo
no final. Ela conecta a emocao e fisicalidade através do uso da vida ou do
obsceno®. (EDWARDS, 1980, p. 69).

Entendemos que Jango percebe a similaridade entre a atua¢do clownesca e o ato

sexual por suas capacidades de instaurar fluxos de afetos, dinamizando conexdes desejantes

87 ~
“Holy water”. Tradugdo nossa.
88 are . e A z , . .
Jango utiliza em seus escritos o termo clown e bobo (fool) como sindnimos. E provavel que haja aqui uma
referéncia a irreveréncia dos bobos da corte, mas o artista ndo esclarece este ponto na obra em questao.
89 . .. . . . arre
“The fool's performance is similar to a bout of intercourse that is sensitive, tender, thrilling and reaches a
climax or some form of celebration at the end. Its connection is heart and body with the use of the subtle or
the obscene.” Traducgdo nossa.
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em interagdes psicofisicas que potencializam a proépria vida. Uma vez que arte e vida sao
instancias que se contaminam na trajetdéria deste palhaco, parece-nos natural que a
sexualidade também permeie seu trabalho e, seguindo a légica grotesca do exagero, hd um
excesso de referéncias ao sexo em sua comicidade, seja em suas palavras ou em
construcdes imagéticas e gestuais.

Assim, trouxemos a imagem ao lado como uma referéncia a sexualidade de Jango,
onde podemos ver a imagem do palhaco desnudo,

Figura 9 - Pintura a dleo de Jango.
‘ &> e ¥

expondo sua nudez para nés, espectadores da obra

pictérica, e também sob os olhares de uma
arquibancada cheia de rostos representada no fundo
da cena. Seu sexo aparece naturalmente exposto,
localizado diante de nds, sem qualquer tentativa de
escondé-lo ou disfar¢a-lo. Além disso, hda um carater
de afeto e voluptuosidade representado no quadro
pela interacdo de seu corpo nu abracado por uma
mulher também despida. Embora, no espetaculo sob
analise, Jango n3o se apresente com a nudez frontal, Autoria da pintura: Art Veldhoven, Amsterdam,
1978. Fonte: Jango Edwards (1980).
ha diversos registros, ao longo de sua carreira, em
gue ele atua totalmente despido, demonstrando que o corpo desnudo, sem vestes e sem

protecdo, também pode fazer parte da comicidade clownesca, embora esta ndo nos pareca

uma tematica comumente trabalhada da arte da palhagariago.
2.2.4 - Os palhagos
Este é o Unico niumero comico do espetaculo no qual Jango Edwards se apresenta

utilizando o nariz de palhago. Podemos analisar este esquete em trés partes distintas: a

entrada do palhago, a realizagdo de uma coreografia ao som da cangao “Everybody loves a

90 ~ . . ~ N s
Ndo encontramos nenhuma investigacdo sobre palhaco e sexualidade, tematica que se nos apresenta como
interessante campo de estudo a futuras pesquisas.
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clown”’?

e a finalizacdo do numero, quando o clown “entrega seu coracdo” a uma
espectadora.

Estamos denominando como entrada desde o momento em que Jango adentra o
espaco cénico utilizando a menor mdscara do mundo até o comeco da coreografia, parte
inicial em que o artista ja torna claro a assisténcia qual sera a tOnica que norteard a
comicidade do numero. Além do nariz de palhaco, Jango estd vestindo calca preta com
suspensoérios, uma camiseta branca com um coracdo vermelho pregado ao peito e um
chapéu preto e branco em formato de cone, que remonta aos chapéus conicos de palhacos
em épocas antigas e também lembra chapeuzinhos usados em festas infantis. Investindo em
estados clownescos idiotizados, abobalhados, o palhaco encontra dificuldade em realizar as
acoes mais simples, como jogar fora um copo descartavel.

Podemos observar breves eclosGes de exagero em seu jogo cOmico, afinal, ainda
estamos diante de uma atuacdo de Jango - como o aparecimento em sua mao de um grande
dedo polegar, que adquire um carater falico em determinado momento, ou o surgimento de
uma protese peniana na extremidade da bainha de sua calca, como se o palhacgo tivesse um
falo de enorme comprimento que quase alcangasse o chdo. Contudo, a impressdao que nos
assalta ao observar o numero em questdo é que, ao utilizar o nariz de palhaco, as
instabilidades friccionadas pela atuacdo do artista se mantém aprisionadas em uma forma
exterior que limita e enfraquece suas intensidades.

A musica tocada durante o segundo trecho do numero, ao som da qual Jango e
seus ajudantes realizam uma coreografia, traz frases como “um palhaco também tem

sentimentos” e “n3o é facil amar quando se é um palhago como eu”??

, como se o clown sob
anadlise estabelecesse que neste esquete veremos um lado amoroso que ainda ndao pudemos
constatar nos nimeros anteriores.

Em trecho de apresentacdo do Friends RoadShow, Jango dizia: “O poder do clown é
0 amor e amor é apenas outra denominagao para esperan¢a. Quando ndo ha amor, ndo ha
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esperanc¢a e quando ndao ha esperanga ndao ha razao para continuar™” (EDWARDS, 1980, p.

o Gravacdo executada pelo grupo norte-americano Gary Lewis & The Playboys - ano de gravagao: 1965.

%2 “p clown has feelings, too” e “It's not easy to be in love, you see / When you're a clown like me”. Tradugdo
nossa.

3 “CLOWNPOWER is love and love is only another label for hope. For when there's no love there's no hope and
when there's no hope there's no reason to go on.” Tradugdo nossa.
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22). No numero sob analise, esse clown trabalha evocando o sentimento amoroso, seja na
letra da musica, seja na parte final quando ele entrega, mesmo que desajeitadamente, seu
coracdo de plastico a uma espectadora, terminando o esquete com um grande suspiro
melancélico. Contudo, nao identificamos aqui a poténcia do amor destacada por Jango no
trecho supracitado, sentimento capaz de evocar intensidades, afetos e vitalidade.

Embora apresente a corporeidade vigorosa que é uma das constantes de seu
trabalho clownesco, com quebras ritmicas e interrupcoes de trajetérias que denotam a
inseguranca ou confusdo mental do palhaco, o tom infantilizado assumido por ele e seus
ajudantes de palco (que também usam narizes de palhaco e o mesmo tipo de chapéu)
parece esvaziar as complexidades verificadas nos nimeros anteriores, seja no tocante aos
excessos da visdo de mundo grotesca, seja na relacdo inconstante e cheia de surpresas
construida entre Jango e sua assisténcia. Se outros momentos do espetaculo sdo permeados
pela quebra de padrdes, pelos desvios da norma e por fluxos de intensidade que transitam
pelo caos, pela escatologia e pela imprevisibilidade, agora, o artista atua de maneira bem
menos provocativa.

Podemos perceber que Jango realiza uma quebra dos préprios padrdoes de
comicidade, experienciando a subversdo de seus mecanismos transgressivos. Nesse
numero, ele praticamente abre mdo das qualidades transgressoras que desenvolvera até
entdo, arriscando investir em estados cénicos mais estaveis. No contexto da estrutura do
espetaculo, construida por numeros comicos e musicais carregados de intensidade e
grotesco, este esquete constitui uma espécie de “respiro” similar ao que o palhago da ao
finalizar esta atuacao, quando ele revela a plateia aspectos mais doces e menos cadticos.
Todavia, paradoxalmente, este nos parece ser o momento do espetdculo que é cenicamente
menos potente.

Se, por um lado, é interessante observar que Jango ndo se mantém fixado em um
unico estilo de comicidade, investigando os limites de sua prépria arte clownesca, por outro,
este numero nos parece o mais fragil em relagdo as intensidades da experiéncia cénica. Se
em outros esquetes o espectador ndo sabia o que esperar de seu jogo, cuja atuacdo beirava
o fantdstico ou o monstruoso, causando reacdes que podiam oscilar entre o riso e o asco,
agora, o desenvolvimento do nimero nao nos oferece surpresa nem areas de inseguranca, e

este clown chega a beirar a previsibilidade.
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Abriremos aqui um paréntese na andlise da atuacdo de Jango para nos
debrucarmos, mais uma vez, sobre a indagacdo acerca dos efeitos transgressores a partir de
instancias ténues como a da delicadeza. Esta se nos aparece como uma problematica
importante ao nosso campo de estudo, avessa a regras ou receitas preestabelecidas.

Conforme temos visto, as qualidades transgressivas sdo moventes, compondo-se e
decompondo-se a cada relacdo instaurada pelo palhago. Assim, parece claro que qualquer
tipo de acdo pode ser da ordem da instabilidade ou da sujeicdo, dependendo dos processos
gue dinamizem a atuacdo clownesca. Todavia, resta-nos grande incerteza acerca de como a
delicadeza pode ser transgressora. Com o objetivo de refletirmos sobre o tema, traremos ao
leitor dois exemplos, um do ambito da palhacaria e um advindo da literatura, onde
podemos verificar o desencadeamento de processos transgressivos a partir de relacGes
dotadas de ternura e amabilidade.

Do ambito da arte clownesca, citaremos o espetaculo Post-Classic®, do palhago
cataldo Tortell Poltrona, realizado na noite de abertura do Encontro Internacional de
Palhagcos Anjos do Picadeiro 11. Criador da organizacdo internacional Palhagcos sem
Fronteiras®>, Tortell se apresenta de uma forma muito inocente e terna, desenvolvendo com
a plateia uma relagcdo amavel, simpatica e educada. Um jogo recorrente do clown era se
desculpar por seus erros em diversas ocasioes, sempre olhando para a mesma espectadora.
De tempos em tempos, quando cometia alguma falha ou se atrapalhava com algo em cena,
ele dizia com seu sotaque carregado: “Desculpa, senhora! Desculpa.”.

Todavia, mesmo atuando em estados comicos menos agressivos, em determinado
momento do espetdculo o palhago aparece com uma caixa de ovos na mao e comega a atird-
los na plateia, um a um, sem motivo aparente ou qualquer explicagdo. Esta acdo faz com que
o teatro lotado entre em alvorogo, com os espectadores tentando abaixar em suas poltronas
para escapar dos ovos, entre gritos e gargalhadas — como podemos perceber nas figuras a

seguir.

o Apresentado em 05 de dezembro de 2012 no Teatro Nelson Rodrigues, Rio de Janeiro.

i Associacdo sem fins lucrativos, criada em 1993 na Espanha, reunindo palhacos, artistas circenses e atores
gue atuam em campos de refugiados e zonas de conflito e exclusdo ao redor do mundo. Maiores informacdes
podem ser obtidas no site oficial da organizacdo: <http://www.clowns.org/>; bem como no artigo de Marco
Antonio Coelho Bortoleto, Palhagcos sem Fronteiras: o circo a servigo da sociedade (2005).
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Figura 10 e 10.1 — Imagens do espetdaculo de Tortell Poltrona no Anjos do Picadeiro 11, e do publico
no momento em que o palhago comeca a atirar ovos.

Fotdgrafo: McNelo. Fontes das imagens: <http://www.flickr.com/photos/mcnelo/2636429995/> e
<http://www.facebook.com/photo.php?fbid=284029818366993&set=t.100001718831455&type=3&theater
>, Acesso em 26 mar. 2013

Os ovos estavam cheios de dgua, mas a plateia desconhecia este fato. Este palhaco
consegue, entdo, operar uma quebra dos padrdes, invadindo repentinamente o espago
confortavel dos espectadores e rompendo com a distancia propiciada pelo palco italiano. Ele
surpreende sua assisténcia, tensionando os limites da ldgica e do razoavel, sem perder,
contudo, sua simpatia e ternura.

Do romance de Fiédor Dostoiévski, O Idiota, trazemos nosso segundo exemplo, cuja
personagem central, que da origem ao nome da obra, transita pelo espago da diferenga em
relagio ao mundo que o cerca, nao de uma forma intencionalmente agressiva ou
provocadora, mas através da ingenuidade e da ternura. O principe Michkin, que apesar do
titulo de nobreza ndo é possuidor de bens materiais ou prestigio, instala-se na cidade russa
de S3o Petersburgo, despertando escdrnio e incredulidade por onde passa. Sua maneira
distinta de estar no mundo, inquietantemente espontanea, é incapaz de se adequar as
normas de conduta e, ao mesmo tempo, carrega grande amor e compaixdo por seus
semelhantes. Segundo prefacio de Paulo Bezerra, o romancista russo produziu sua obra
inspirado em ideais de beleza e amor, construindo a personagem do principe como “[...]
capaz de abdicar do “eu para mim” em prol do “eu para os outros”, para a coletividade, isto
é, de realizar o supremo ideal ético do préprio Dostoiévski, que este sé considerava possivel

em Cristo [...]” (BEZERRA in DOSTOIEVSKI, 2002, p. 11).
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Objetivando esclarecer ao leitor a experiéncia da diferenga vivenciada pela
personagem do principe Michkin, capaz de transgredir valores e normas de decoro social
devido a seus comportamentos desviantes, citamos o episddio da reunido de noivado do
protagonista da histéria com a mimada Aglaia Ivdnovna, filha de uma prima do principe,
familia pertencente a tradicional sociedade russa. Ocasido que serviria para apresentar
Michkin aos membros da “alta sociedade”, acontecimento social onde deveriam imperar os
arranjos da conveniéncia e da aparéncia, a festividade acaba por ter suas estruturas
convencionais abaladas pela espontaneidade e pela incapacidade de adaptacdo do principe
a esses valores. Em determinado momento da festa, ele causa um grande constrangimento

aos convidados, proferindo um sincero e bem intencionado discurso:

Eu sempre ouvi a seu respeito um excesso de coisas ruins, mais do que
boas, sobre a pequenez e a exclusividade dos seus interesses, o atraso, a
pouca ilustracdo, os costumes ridiculos [...] eu precisava ver com meus
proprios olhos e me convencer pessoalmente: serd que essa camada
superior de russos realmente ja ndo servia mais para nada, ja estava
superada pelo seu tempo, exaurira a vivacidade antiga e s6 era capaz de
morrer, mas ainda assim continuava numa luta midda, invejosa com as
pessoas... do futuro, atrapalhando-as, sem perceber que elas mesmas
estavam morrendo? [...] A minha alegria consiste justamente em que agora
estou convencido de que ndo hd nada desse sem-fim, mas um material
todo vivo! Nada de ficar perturbado também com o fato de que somos
ridiculos, ndo é verdade? Porque é realmente assim, nds somos ridiculos,
levianos, cheios de maus habitos, sentimos tédio, ndo sabemos olhar, ndo
sabemos compreender, ora, todos nés somos assim, nds todos, e tanto os
senhores quanto eu, quanto eles! (DOSTOIEVSKI, 2002, p. 615 - 617).

Michkin pronuncia sua fala sem ironia ou agressividade, mas com o objetivo de
realizar um elogio as qualidades dos membros daquela sociedade, sem perceber como
estava colocando diante deles um espelho de suas degeneragdes. E, menos de uma hora
depois do discurso “amavel” do principe, grande parte dos convidados havia deixado a
celebracdo se sentindo ofendida. Por outro lado, a situa¢ao constrangedora supracitada
torna-se risivel ao leitor se pensarmos na grande gafe cometida pelo principe em ocasiao tao
cheia de formalidades. Sem saber como se comportar socialmente, desconhecendo a
normatividade e o decoro esperados para a situacdo, a heterogeneidade dessa personagem
produz tamanha indiscricdo que a cena se mostra de uma maneira inquietantemente

cOmica.

106



Dessa forma, entendemos a partir deste exemplo literdrio que, mesmo sem tratar
explicitamente da comicidade, nem da arte clownesca, podemos estabelecer um didlogo
entre a obra citada de Dostoiévski e nosso tema, pensando em como a inadequacdo e a
auséncia de percepg¢do sobre as normas que regem determinada situacdo podem violar
limites, sendo extremamente transgressoras. A diferenca, mesmo que cheia de ternura e
suavidade, pode violar e causar feridas no tecido social.

Retomando a analise da cena de Jango Edwards, este nos parece enfraquecer suas
gualidades transgressivas ao aproximar sua atuacao de uma comicidade mais terna e doce, o
gue nos faz pensar na dificuldade gerada pelo tema, mesmo quando se trata de um clown
experiente e de inegavel complexidade artistica. Poderiamos pensar se este nimero nao
constitui uma critica aos palhacos docilizados e esvaziados de suas poténcias, contudo, ndo
encontramos indicios claros desse tipo de zombaria na cena em questdo. Embora continue
atuando de maneira irreverente, aqui as acGes de Jango ndo nos parecem acidas ou
parodisticas de maneira tdo intensa como em outras ocasides do espetaculo.

Transgredir a partir do grotesco, da agressividade é um caminho possivel e que
mantém suas poténcias cénicas, como temos visto em relacdo aos fluxos de instabilidade e
caos no jogo comico deste palhaco. Contudo, tensionar os processos violadores mantendo
como principio norteador a afetuosidade também nos aparece como um campo fértil, na
mesma medida em que se constitui numa zona ainda mais instdvel e nebulosa em nosso

campo de pesquisa.

2.2.5 - O Acrobata

O ultimo numero cdmico investigado neste capitulo possui aproximadamente nove
minutos e integra a metade final do espetaculo The Bust of Jango. Retomando a relagdo
bakhtiniana entre a materialidade corporal e a visdo de mundo grotesca, o esquete serd aqui
dividido, para fins didaticos, em duas partes, separadas pela identificacdo de duas
corporeidades claramente distintas neste palhago: no primeiro trecho, o artista se apresenta
para a plateia realizando diversas a¢des fisicas com uma postura corporal arqueada, o que
nos remete aos arquétipos dos “homens das cavernas”; e, na segunda parte do numero,

Jango assume uma dinamica corporal oposta a anterior, ereta e altiva.
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Usando uma indumentdria que imita o pelo de um tigre e calcando ténis com meias
pretas que vao até a altura dos joelhos, Jango entra em cena executando uma trajetoria
retilinea que, ao ser ritualmente repetida, cria uma espécie de padrao que é interrompido
pela realizacdo de diversas fagcanhas “estupidas” - como dobrar um cabide ao meio, prender
um desentupidor de pia em sua prépria barriga, cortar uma banana com a mao (imitando
um mestre oriental) e conversar com o pato que estd em sua cabeca e serve-lhe como um
tipo de chapéu, retirando, ao fim da breve comunicacdo, um ovo que teria sido colocado
pelo animal e que serd triturado por Jango em sua boca, jogando os restos do alimento em
um balde.

Podemos observar que a parte inicial descrita acima j& estabelece uma rede de
oposicdes em relacdo a corporeidade de Jango. Ele se desloca pelo espaco cénico através de
trajetdrias bem definidas, retilineas e repetitivas, em contraposi¢cdo a sua postura corporal
gue assume um tom desengoncado: tronco arqueado para frente e quadris para tras, bracos
balancando na frente do corpo, joelhos dobrados - o que aumenta sua relagdo com o solo,
dando a sensacgdo ao espectador de que ele é mais pesado do que veremos na segunda
parte do niumero.

Mesmo nos momentos em que o artista para diante da plateia e faz uma espécie de
pose de apresentacdo, acompanhada de um som, ele realiza este movimento de forma
desajeitada. A corporeidade assumida por Jango no primeiro trecho do nimero, bem como
as relagdes que ele estabelece com o espago e os espectadores, reportam-nos, mais uma
vez, ao potencial grotesco de seus estados comicos. Utilizando-se da deformagdo e do
exagero, presentificados em sua atitude postural, sua marcha®® e seus gestos, ele causa
estranheza e ressalta o ridiculo de sua figura.

Além disso, o artista em questdo parece trabalhar ndo somente com uma
deformacao fisica, mas mental, se pensarmos em sua fala “idiotizada” com o préprio chapéu
de pato ou mesmo com a escatologia do arroto que ele dd no microfone - lembrando-nos da
abertura do espetaculo - como se quisesse colocar para fora, diante dos espectadores, sua
natureza rebaixada. Podemos observar como a atitude postural e a movimentagao de Jango

direcionam sua corporeidade ao sul do corpo, a terra, com os joelhos dobrados, tronco

% 0 antropdlogo Marcel Mauss classifica a marcha, em seu texto As técnicas do corpo, como um dos
“movimentos do corpo inteiro [...] habitus do corpo em pé ao andar.” (MAUSS, 2003, p. 416).
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arqueado para frente, mantendo mais relacdo com o solo do que com o “alto” — como
vimos, um dos principios do rebaixamento grotesco.

A marcha do artista torna seu quadril destacado, formando uma figura que lembra
as imagens dos “homens das cavernas” ou mesmo a estrutura fisica de um simio. Pavis
(2005) também destaca a relacdo do grotesco com a bestialidade, seja pela transformacao
do homem em animal ou vice-versa, deixando em evidéncia os instintos animalescos e sua
materialidade corporal. Aqui podemos nos remeter ao pensamento de Bolognesi (2003)
citado no capitulo precedente, segundo o qual o grotesco do palhaco rompe com as
perspectivas utilitaristas e funcionais que passam a incidir sobre o corpo através do regime
das disciplinas, sobretudo a partir do século XVIII.

Jango e sua desconformidade em relacdo aos padrdes, beirando a deformidade,
rompem com a possibilidade de um carater utilitario ao corpo, construindo sua comicidade a
partir de uma configuracdo corpdérea que é vigorosa, na mesma medida em que é
defeituosa, desviante. Conforme também analisamos no capitulo anterior acerca dos
conceitos comicos de Propp, o ridiculo surge da exposicdo dos defeitos, manifestacdo da
instabilidade da ordem constituida, o que podemos verificar seja na corporeidade
animalesca de Jango, seja na relagdo parodistica com o corpo virtuoso, como veremos na
segunda metade do numero.

Deixando cair o figurino de pele de tigre, Jango se exibe para a plateia usando uma
tanga de on¢a com “fio dental” na parte traseira, deixando suas nadegas a mostra. Aqui
convencionamos ser o inicio da segunda parte do niumero, quando a postura corporal do
artista muda significativamente. O palhaco realizara agora a pardédia de um numero
acrobdtico, mergulhando de cabeca, do alto de uma cadeira, num copo descartavel cheio de
agua. Deformando, ainda através do exagero, o que seria o corpo de um acrobata, o clown
enfatiza o ridiculo presente também nas situacdes sublimes ligadas as técnicas circenses e a
exibi¢ao do corpo virtuoso.

A corporeidade de Jango muda neste trecho do nimero, deixando para tras seu
“homem das cavernas” arqueado, assumindo um carater altivo, postura ereta, com uma
relacdo muito mais forte com o “alto” do que com o solo. A dimensdo grotesca da primeira

parte da lugar a gestos soberbos e fortes, os quais, aliados a musica em tom
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exageradamente grandioso e as expressdes faciais
Figura 11 - Jango e sua roupa de

exaltadas do artista, configuram o carater heroico jocoso heroi.

de sua apresentacdo acrobatica.

Além de mostrar-se diante da plateia com o corpo
guase nu, excetuando-se a darea genital frontal coberta
pela tanga, o palhaco coloca nos bracos duas pequenas
asas azuis de fantasia e substitui seu chapéu de pato por
uma touca azul brilhante, no melhor estilo do herdi das
histdrias em quadrinhos Capitdo América — como podemos
ver na figura ao lado.

Apos retirar bruscamente a tanga por duas vezes,
fazendo surgir nova tanga a cada vez, o artista termina
usando um tapa-sexo azul enfeitado com uma estrela

prateada, o que nos remete, ainda, a bandeira norte-

americana e sua cultura de heroismos patriotas, pais de

Fonte:
<http://jangoedwards.net/workshops/j
ango-bio/>. Acesso em 09 mar. 2013

origem deste palhagco. Jango faz algumas poses de
halterofilismo para a assisténcia, chegando a contrair os
musculos das nadegas e, ja em cima da cadeira da qual ele
pulard, ele coloca as maos na cabeca e comega a contrair os biceps no ritmo da musica, tal
qual um representante ridiculo do culto ao corpo.

Colocando uma lente de aumento em estados como vaidade, exibicionismo e
sensualidade, este clown revela fraquezas e obsessdes, surpreendendo os espectadores com
seus defeitos e acdes desviantes do senso comum. Ele executard uma facanha acrobatica
gue estd acima das capacidades de realizacdo de grande parte da populacdo, explorando os
limites corpdreos extraordinarios, mas, em contrapartida, a parddia da situagdo expde suas
faces ridiculas, suas falhas e imperfeicées. Com o auxilio de uma trilha sonora apotedtica,
Jango ritualiza toda a preparacdo para o salto, destacando a grandiosidade cémica que a
superagao dos limites fisicos pode carregar.

Finalmente, ele mergulha sobre o copo, amassando-o com a cabeca e, depois de dar
uma espécie de salto mortal, cai de pé, realizando, assim, o exercicio acrobatico com

destreza. Apds o sucesso do numero, Jango incita o publico a aplaudi-lo tal qual um astro de
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rock o faria e, antes de sair de cena, retira pela Ultima vez a tanga, ficando agora com uma
espécie de tapa-sexo que tem o molde de um drgdo genital masculino na cor azul-brilhante,
o qual ele balanca para a plateia no momento de sua saida do palco. Mais uma vez podemos
ver em sua atuacdo a presenca do falo como afirmacdo de poténcias e vitalidade, além de
sua utilizacdo como provocacao.

Podemos identificar aqui uma relacdo entre o nimero coOmico de Jango e a tradicdo
dos clowns circenses, cujo tema das entradas, muitas vezes, voltava-se para o préprio circo,
através da parddia dos numeros apresentados pelos diversos artistas como acrobatas,
magicos e trapezistas. De acordo com Bolognesi (2003), muitas entradas clownescas
retratam o préprio universo circense, conferindo um carater metalinguistico as atuac¢des dos
palhacos e operando através do riso coletivo uma liberacdo das tensdes provocadas pelo
terror e surpresa advindos dos nimeros de alto risco dos ginastas. Mesmo ironizando todo o
ritual de periculosidade contido na situacdo, Jango ndo deixa de realizar o exercicio
acrobatico, mas, executa-o com habilidade, imprimindo, todavia, seu modo exagerado e
mordaz de atuar.

Além disso, ndo podemos esquecer que Jango promove, na segunda metade do
numero, uma espécie de parddia dos rituais de disciplinarizacdo do corpo. O corpo
animalesco e idiotizado de outrora da lugar a um corpo virtuoso, um corpo Uutil, apto a
realizar suas fungbes com o maximo de produtividade, pleno de suas aptiddes. Corpo-
maquina articulado e desarticulado como reduto de sujeicdo dos mecanismos de poder.
Jango eleva ainda mais essa configuragao critica vestindo sua indumentdria de herdi, viril e
vaidoso, parodiando os processos de dominagdo e adequag¢do. Ele exibe um corpo tado
habilidoso e preparado para a agdo que, deleitando-se em suas proprias capacidades, esse
ritual de soberba e exibicdo acaba por revelar o seu avesso, suas porgoes ridiculas e risiveis,
sua condi¢do desviante.

A partir da observagdao e analise de alguns nimeros de seu espetaculo, pudemos
verificar como Jango Edwards presentifica, através do préprio corpo e suas dimensdes
simbdlicas, diversos jogos coOmicos que primam pela abertura a fluxos de instabilidade, de
risco, de desvio, ocasionando o desencadeamento de processos transgressores e criticos.
Este palhaco instaura redes de oposicdes e friccdes entre precisdo e caos, sem perder a

grande parceria que o acompanha durante toda a apresentacado, qual seja os espectadores.
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Ele se mantém todo o tempo em relacdo com a assisténcia, ultrapassando a técnica
da triangulacdo. Andrade (2005) destaca a triangulacdo como um dos mecanismos de
comicidade atinente a cumplicidade entre o ator e o publico, como uma conversa efetiva e
pontual. Espécie de corte ou parada que exige um tempo preciso de olhar para o
espectador, pontuar e voltar a acdo que se desenrola em cena. Assim, a triangulacao
demanda do intérprete precisdo e pontualidade, a fim de que ndo se torne uma marca
mecanica nem perca sua intensidade.

Contudo, Jango constrdéi sua atuacdo em interlocucdo direta com a plateia, e ndo de
forma pontual e precisa, como seria préprio da triangulacdo. Mais do que a realizacdo de
determinadas habilidades ou técnicas clownescas, entendemos que Jango estd aberto a
experiéncia, nos termos que nos esclarece o pesquisador Jorge Larrosa Bondia, segundo o
qual o radical latino da palavra experiéncia nos remete ao verbo provar, experimentar. Em

suas palavras:

[...] o sujeito da experiéncia seria algo como um territério de passagem,
algo como uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta de algum
modo, produz alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa alguns
vestigios, alguns efeitos. [...] o sujeito da experiéncia se define ndo por sua
atividade, mas por sua passividade, por sua receptividade, por sua
disponibilidade, por sua abertura. Trata-se, porém, de uma passividade
anterior a oposicdo entre ativo e passivo, de uma passividade feita de
paixdo, de padecimento, de paciéncia, de atencdo, como uma receptividade
primeira, como uma disponibilidade fundamental, como uma abertura
essencial.

O sujeito da experiéncia é um sujeito “ex-posto.” (BONDIA, 2002, p. 24).

Jango se expde diante da assisténcia de forma generosa e corajosa, sem negar os
lados obscuros do ser humano, mas, ao contrario, assume-os, abrindo-se a experimentagao
dos fluxos de composicdao e decomposicao de desejos. Rompendo com o limite do que o
senso comum poderia chamar de agradavel, ele cria seu jogo codmico junto com a plateia
oferecendo seu préprio corpo como elemento central que sera, ora sujeito fustigado,
ocasionando a satisfacao da plateia, ora elemento provocador, colocando a assisténcia em
situagdes grotescas de risco e caos.

Transitando por diversas qualidades transgressivas, este palhaco produz uma

experiéncia cénica vigorosa, permeada de complexidades e zonas instdveis, afirmando-nos
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como a arte clownesca pode ser potente e instigante quando trabalhada em seus extremos,
na beira do precipicio, onde, como no ultimo numero analisado, cada jogo pode ser um

convite ao voo ou a queda violenta.



Quando vocé ri, vocé se percebe cimplice de uma destruicdo daquilo que
vocé é, vocé se confunde com esse vento de vida destruidora que conduz
tudo sem compaixao até seu fim.

Georges Bataille (1992, p. 102).

Figura 12 - Leo Bassi

Fonte:
<http://elrincondedonrodrigo.blogspot.com.br/2011_04_01_
archive.html>. Acesso em 11 fev. 2013.


http://elrincondedonrodrigo.blogspot.com.br/2011_04_01_archive.html
http://elrincondedonrodrigo.blogspot.com.br/2011_04_01_archive.html

3 — ESTE: Leo Bassi, provocagao, racionalidade e choque

3.1 - Um bufdo contemporaneo

Adentrando o espaco do grupo teatral carioca Teatro de Anbénimo vemos um
senhor branco, calvo, de sessenta anos de idade, vestido como um dos inumeros turistas
gue poderiamos encontrar pelas praias do Rio de Janeiro: sandalias, bermuda e uma camisa
de botbes estampada com motivos quadriculados verdes e brancos. Sentando-se em uma
cadeira giratéria, ele tem a sua frente uma plateia atenta e excitada de cerca de cem
pessoas, das mais variadas idades, mas podemos perceber que é macica a presenca de
jovens que aguardam suas palavras.

Iniciando sua fala de maneira calma, pausada, ele comecava a discorrer de maneira
amigavel sobre suas experiéncias artisticas, opinides e visdes sobre o mundo®’ - chegando a
se emocionar em alguns momentos de seu discurso, como, por exemplo, ao falar de épocas
em gque passara fome junto com a familia. Simpatico e acessivel as perguntas e duvidas da
plateia, este senhor em nada lembrava a figura ameacadora que, usando um terno escuro
com gravata vermelha e grandes éculos de armacdo preta, causara verdadeiro frenesi ao
apresentar, trés dias antes, seu espetaculo /nstintos Ocultos em um teatro lotado da capital
fluminense®®.

Nascido oficialmente nos Estados Unidos a 28 de abril de 1952, Leo Bassi possui
nacionalidade franco-italiana, sendo membro e descendente de uma familia de circo
composta por artistas de diversas nacionalidades, como comediantes excéntricos e palhagos
de origem austriaca, francesa, italiana e polonesa, cujos registros de atua¢des chegam a
remontar ao ano de 1850”°. Crescendo num ambiente circense gue acumulava a experiéncia
de varias geragOes de artistas, ja aos sete anos de idade Leo iniciou sua carreira nas

apresentacdes da familia Bassi. Inicialmente aprendendo com o pai técnicas de

o7 Aula-espetaculo ministrada por Leo Bassi em 08 de dezembro de 2011, na Fundicdo Progresso, como
atividade integrante do Encontro Internacional de Palhagos Anjos do Picadeiro 10.

%8 Espetdculo de abertura do evento supracitado, apresentado no teatro Nelson Rodrigues, no dia 05 de
dezembro de 2011, na cidade do Rio de Janeiro, RJ.

° Informacdes biograficas retiradas do site oficial do artista: <http://www.leobassi.com/biografia.html>.
Acesso em 23 jun. 2013.
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malabarismo, aos dezessete anos Leo Bassi comeca a se apresentar como palhaco junto ao
Trio Bassi.

Apds alguns anos de apresentacdes cOmicas em picadeiros circenses, em meados
de 1970, ele deixa o circo, inspirado pela agitacdo politica europeia do fim da década de
sessenta. Leo Bassi passa a realizar apresentacbes solo na rua, desenvolvendo um estilo
muito singular de praticas artisticas onde a comicidade é construida a partir de acbes
provocadoras em relacdo a assisténcia.

Em entrevista a Kasper (2002), o artista destaca que a rua foi um grande espaco de
aprendizado, pois o obrigava a lidar diretamente com os espectadores e com as dificuldades
em despertar e manter a atencdo dessa plateia que é de natureza dindmica. Se o publico
gostasse do que ele fazia, haveria dinheiro no chapéu ao final da apresentacdo, pois as
contribuicOes dos passantes eram proporcionais ao interesse gerado por sua atuacdo, a qual
nem sempre alcancava bons resultados.

Por outro lado, Leo Bassi estava distante da tradicdo das arenas circenses, o que lhe
conferia a liberacdo necessaria para experimentar suas ideias, permitindo que ele

desenvolvesse um trabalho mais

Figura 13 - Leo Bassi deitado sobre cacos de vidro, em nimero de
rua na cidade mugulmana de Samarcanda, Uzbequistdo (1992).

autoral em relacdo a comicidade.
Marcio  Libar (2008), tendo
convivido com Bassi pela primeira
vez em 2000, por ocasido da
terceira edigdo do Anjos do
Picadeiro, destaca que esse artista,

mesmo tendo rompido com a

4 tradicdo de sua familia para buscar
Fonte: Facebook do artista:
<http://www.facebook.com/photo.php?fbid=10151607014439073&set=

pb.379942014072.-2207520000.1367017308.&type=3&theater >. Acesso
em 26 abr. 2013

novas experiéncias e maneiras
outras de estar em contato com o
publico, manteve a ligacdo com um
dos principios da arte circense, qual seja a busca por uma experiéncia cénica calcada no

impacto e no espanto. Nas palavras de Bassi (2001, p. 33):

O que tenho certeza da minha familia é que faziam circo por um ideal, ndo
era simplesmente um trabalho normal. Para eles era como buscar a
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liberdade, buscar os sonhos. [...] Tento manter o mesmo espirito, mas de
outra maneira, utilizando outras técnicas e indo a outros lugares. O mais
importante dessa descendéncia era continuar o espirito da minha familia,
muito mais do que reproduzir as formas. As tradi¢des, para mim, nunca
foram importantes, mas manter o espirito sim.

Buscando desenvolver seu préprio modus operandi, Bassi vai sendo reconhecido
internacionalmente pelo tratamento critico e provocativo que dd a suas atuacgdes, tendo
recebido diversos prémios por seus espetaculos'®. Abordando temas polémicos, como, por
exemplo, o atentado as Torres GEmeas em 11 de setembro de 2001 ou os dogmas da Igreja
Catolica, Bassi passa a se autointitular, ao longo da carreira, como bufdo, tensionando as
capacidades contestadoras e transgressivas da comicidade. Tendo em vista as
problematizacbes geradas pelo trabalho desse artista, desenvolveremos nas prdximas
paginas algumas consideragGes sobre a bufonaria, objetivando adentrar no universo
artistico de Leo Bassi.

Segundo Pavis (2005), os bufées mantém conexdes com a vertigem da loucura,
guando o estatuto da marginalidade concede-lhe o direito de comentar impunemente os
acontecimentos do mundo a sua volta, em discursos comicos que carregam uma pulsao
desestruturante em relacdo as normas e relacdes de poder. Historicamente, sdo
encontrados registros pictéricos e literarios da presenca de bufdes desde a Antiguidade, em
ritos greco-romanos, bem como na Pérsia e no Egito. Minois (2003) destaca que havia em
Atenas, por volta do século IV a. C., um clube de bufonaria denominado “os Sessenta” que
realizava sua reunidao no santudrio consagrado ao deus Héracles.

De acordo com Alice Viveiros de Castro (2005), essas figuras cOmicas estavam
relacionadas, inicialmente, as prdticas rituais sagradas e mantinham suas fung¢des no
afastamento do mal, através da imitacdo de deficiéncias humanas como deformidades
fisicas, cegueira e lepra. Ao ridicularizar a doenca e o medo da morte, estava rompida a
seriedade do culto, ao mesmo tempo em que este era fortalecido através do riso coletivo. A

autora cita alguns exemplos, como o do Mi-tshe-ring — o velho bufdo sdbio — presente nos

100 . . . A s . . A sas
O site do artista traz uma lista de prémios recebidos por Bassi, como os Prémios da Critica em Barcelona,

Munique e Cannes, o Prémio OBIE Off Broadway Award (Nova lorque) e o Prémio Nariz de Ouro (Espanha),
entre outros. Fonte: <http://www.leobassi.com/biografia.html>. Acesso em 23 jun 2013.
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rituais budistas do Tibet, figura que atrapalhava a solenidade das cerimonias religiosas
devido a sua incapacidade de se controlar e fazer siléncio.

Voltar o olhar ao passado dessas figuras cOmicas nos remete, ainda, a figura dos
bobos e bufdes medievais, cuja existéncia era dedicada ao exercicio do ridiculo e da
subversdo dos padrdes. Criaturas excéntricas, fisicamente deformadas, que, na mesma
medida em que eram alvo de chacotas e zombarias, por vezes até violentas, também eram
admiradas pela abertura que conquistavam para proferir verdades e criticas acidas que a
sensatez do homem comum ndo comportava. Quanto mais sinceros e cruéis fossem em suas
colocagbes, mais esses seres eram admirados por sua ousadia, levando reis e senhores ao
deleite. Sob a protecdo do riso e da loucura, era dado ao bufdo o poder de transgredir
normas hierarquicas, sendo o Unico que podia dizer tudo ao soberano, num jogo de astucia e

inteligéncia. Nas palavras de Minois (2003, p. 232):

O riso do bobo tem ainda, na Idade Média, outra func¢do: ritualizar a
oposicdo representando-a. Verdadeiro anti-rei, soberano invertido, o bobo
assume simbolicamente a subversdo, a revolta, a desagregacdo, a
transgressdo. E um parapeito que indica ao rei os limites de seu poder. O
riso razoavel do louco é um obstaculo ao desvio despdtico. Ndo é apenas
uma coincidéncia que a fungdo de bobo de rei tenha desaparecido da
Franca na aurora do absolutismo, no inicio do reino de Luis XIV: o monarca
gue pode, sem rir, comparar-se ao sol &€ muito sério para ser sensato.

Seja na China, no Egito ou na Europa Medieval, ndo faltam exemplos desses tipos
cdmicos que atuavam em cortes de reis e imperadores, ou nas feiras populares, perpetrando
a visdo de mundo dos marginalizados, daqueles cuja vida esta erigida sobre os atos de
profanar e transgredir, o que geralmente ja podia ser observado em sua corporeidade
carregada de feiura ou deformacgdes. De acordo com o pesquisador Jorge Leite Junior (2006,
p. 188): “[...] os bufdes eram a materializagdo da vida fora da ordem, do caos do espirito
manifesto na desorganizacdo do corpo, da vileza da alma encarnada na feiura da aparéncia
[...] expressava o ‘mundo fora dos eixos’.” (Aspas do autor).

Assim, havia uma forte relagao entre o corpo em desconformidade com os padrdes
e o ridiculo que ele provocava, evocando uma comicidade que transitava pelos caminhos da

desordem e pelos mistérios da loucura. Autores como Bakhtin (2010) e Burnier (2001)

associam os bufdes ao grotesco, seja por sua ligacdo as formas de comicidade popular, seja
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devido aos exageros do rebaixamento corpdreo presentes nesses tipos comicos. A bufonaria
era composta por portadores de tracos fisicos excéntricos, como andes, estrabicos, albinos,
corcundas, aleijados nas mais diversas formas, seres que traziam em sua corporeidade uma
natureza desviante, fator que operava um deslocamento sobre os padrdes corporais.
Relacionados a sua aparéncia incomum, o comportamento dos bufées também fugia ao
controle das normas instituidas, criando zonas de instabilidade entre a normatividade, a
excentricidade e a loucura, “[...] gracas a sua ndo exemplaridade e deformidades fisicas ou
morais, em verdade caracteristicas historicamente renegadas da natureza humana.”
(TONEZzI, 2011, p. 16).

Como desenvolve a pesquisadora Beth Lopes (2005), os bufdes configuravam uma
espécie de espelho invertido da sociedade, destacando pela derrisio e pela inversdo®® os
vicios e defeitos das relagdes sociais. Ao longo do tempo, sua presenca, por vezes incomoda,
vai sendo afastada dos espacos oficiais como reinos e cortes medievais. Segundo a autora,
tendéncias moralizantes e domesticadoras do riso, como a Contrarreforma da lIgreja
Catolica, podem ter sido possiveis causas do banimento e até da perseguicdo dessas figuras
gue, através dos excessos do ridiculo, eram capazes de realizar criticas acidas aos poderes e
seus detentores.

Lopes afirma, contudo, que ao longo do século XX, a tradicdo cOmico-popular da
bufonaria seria alvo de grande interesse pelas mais variadas formas teatrais, como as
experimentagdes cénicas de movimentos de vanguarda como o Futurismo, o Dadaismo e o
Surrealismo, ou as praticas artisticas de encenadores como Meyerhold, Tadeusz Kantor e

Brecht'®

. Nesse contexto, o vigor fisico bufo e as loégicas corpdreas fora da norma também
passam a ser alvo de investigacdo de pedagogos que se dedicam ao estudo da mdscara
teatral, como Phillipe Gaulier e Jacques Lecoq.

Pesquisado como uma técnica atoral, o jogo da bufonaria estabelece que o corpo

inteiro do intérprete é entendido como uma mascara, o que pode conferir a atua¢do cénica

101 . . . ;. . . ~
Considerado por Bakhtin como um dos principios do realismo grotesco, a inversdo trata do mundo “ao

revés” presente nas festas e ritos carnavalescos medievais e “[...] caracteriza-se, principalmente, pela légica
original das coisas “ao avesso”, “ao contrdrio”, das permuta¢Ges constantes do alto e do baixo [...], e pelas
diversas formas de parddias, travestis, degradacses, profanacGes, coroamentos e destronamentos bufdes.”
(BAKHTIN, 2010, p. 10).

192 Maiores informagdes ao tema podem ser encontrados na tese de Doutoramento de Beth Lopes: Ainda é

Tempo de Bufées (USP —2001), bem como na dissertacdo de Juliana Jardim Barboza (2001) ja citada.
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intensa expressividade a partir das relagdes com a corporeidade deformada e suas
singularidades fisicas, aliadas aos aspectos animalescos e parodisticos dessas figuras
comicas.

Voltando ao trabalho comico desenvolvido por Leo Bassi, cabe-nos ressaltar que,
embora sua aparéncia fisica ndo nos remeta ao jogo de monstruosidade fisica atinente a
bufonaria, esse artista se autodenomina como bufdo, o que merece nossa atencdo. Bassi
comumente se apresenta vestindo terno, gravata, sapato social e, em alguns espetaculos,

s . 1
carrega até uma maleta de executivo'®

, indumentarias muito distantes do imaginario de
marginalidade trazido pelos bufdes e suas deformidades corporeas. Ele esclarece que a
opcao por utilizar um figurino diferente da caracterizacdo extraordinaria da bufonaria parte
de uma premissa de potencializacdo das relagcdes de provocacdo e surpresa.

Bassi (2002b) destaca que muitos palhacos do inicio do século XX utilizavam, por
exemplo, uma cartola para compor seu figurino, simbolo da vestimenta dos homens de
outrora que eram detentores de dinheiro e poder. Mesmo que o restante da indumentaria
clownesca fosse de mendigo, |3 estava a cartola, ironizando tanto o pedantismo dos homens
mais abastados, como o desejo dos pobres em alcangar importancia e valor social. Seguindo
a mesma ldgica sarcastica, Bassi opta pelo uso do terno em suas atuacdes, alusdo aos
homens que sdo considerados socialmente importantes nos dias de hoje. Vestido como um
politico tradicional ou um banqueiro, ele realiza a¢des ridiculas, operando a relativizagdo e o
ataque ao que chama de “mundo sério”. Nesse sentido, Bassi também esclarece sua escolha

artistica em ndo utilizar a menor mascara do mundo:

Eu ndo ponho nariz vermelho porque para mim nao é divertido; para mim é
muito mais divertido ver a reacdo do publico quando um homem faz
bobagens, as caras do publico ficam mais surpresas do que se eu colocasse
um nariz vermelho, por exemplo. Tudo isso é para alargar o campo do jogo
[...]. (BASSI, 2001, p. 34).

Caso entrasse em cena com uma configuracao corpdrea fora do comum, vestisse
figurinos espalhafatosos ou mesmo utilizasse sobre o rosto o nariz de palhago, Leo Bassi

concederia a assisténcia uma ideia inicial, mesmo que vaga e incerta, do que esperar de sua

193 Ccomo ocorre no espetéculo 12 de Setembro, no qual Bassi trata do ataque terrorista sofrido pelos Estados

Unidos em 11 de setembro de 2001.
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atuacdo. Contudo, apresentando-se com a indumentdria de um homem sério, sem exageros
ou desvios aparentes, Bassi ndo cria essa abertura para possiveis leituras por parte da
assisténcia, deixando-nos sem saber o que seu jogo cOmico reserva para nds. Assim, ele
amplia seu campo de acdo, dinamizando a experiéncia cénica por meio de sua
caracterizacdo, quando tensiona conceitos como o inesperado, a quebra de padrdes e a
criacdo de jogos de oposicGes — trés dos mecanismos de comicidade estudados, em nosso
capitulo primeiro, a partir das investigacGes de Andrade (2005).

Bassi adentra o espaco cénico vestido com seu terno escuro, gravata alinhada,
sapatos bem engraxados, criando uma atmosfera formal e sébria. Em geral, guardamos um
conjunto de nogdes acerca das regras de conduta em ambientes de formalidade, territdrio
para gestos educados, decoro ao se movimentar... E, portanto, surpreendente para os
espectadores quando, por exemplo, este senhor elegante inicia, repentinamente, uma

104

danca frenética ao som de uma musica de hip-hop Movendo-se exaustivamente e

1 . ~
k', ele rompe com as expectativas e convengdes, trazendo o

realizando passos de brea
inesperado para o interior da cena.

Podemos perceber que Bassi presentifica uma rede de oposicOes através de seu
corpo e sua indumentaria. Diferentemente das forcas de atrito desencadeadas pelo corpo
disforme dos bufées em relacdo aos padrdes corporeos, o artista sob analise produz outro
tipo de contraste, quando o ridiculo e a surpresa causados por suas agdes friccionam a
seriedade instaurada por sua caracteriza¢do. Além disso, se ultrapassarmos o foco corporal
da bufonaria — que talvez tenha sido privilegiado, sobretudo, pelo viés das técnicas atorais -
e nos debrugarmos sobre os principios comportamentais e ideoldgicos dessa tipologia
comica, poderemos identificar outras aproximacdes entre as atuagdes de Bassi e o jogo do
bufao.

Lecoqg (2010) destaca que a bufonaria transita pelo campo ilimitado da zombaria,

em processos de comicidade que podem abordar, geralmente de forma 4cida ou agressiva,

temas delicados como religiosidade, conflitos mundiais e dramas humanos, expondo o

104 . . . , . .
Exemplo retirado do espetaculo Instintos Ocultos e que serd retomado em nosso préximo item.

Estilo de dancga surgido, ao longo do século XX, nas ruas norte-americanas, geralmente executado com
movimentos bruscos e, por vezes, acrobaticos. Maiores informacdes podem ser encontradas no site:
<http://www.hip-hopbrasil.com/Break.php>. Acesso em 24 jul. 2013.
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risivel das relagOes sociais e suas vicissitudes. Por sua vez, Beth Lopes (2005, p. 17) ressalta

gue a ambiguidade provocada pelo bufao:

[...] ndo cessa nas energias que o potencializam, ou no fisico que o
caracteriza, mas também forra o fundo de suas convic¢bes acerca do
mundo em que vive. O bufdo representa o ser humano em estado bruto —
amoral, complexo, multiplo — podendo ser comparado, ao mesmo tempo,
ao veneno e a cura.

Seja qual for a imagem relacionada a ele que, certamente, todos temos no
fundo da nossa memdria, sua importancia vai muito além da construgdo de
uma personagem histridnica. [...] o bufao é um catalisador de valores e
cédigos culturais, com capacidade de produzir processos perceptivos em
termos especificamente teatrais. (Grifos nossos).

Entendemos o bufdo como uma abertura as intensidades criticas, espécie de matriz
sensivel capaz de absorver e articular acontecimentos, normas e valores atinentes aos
ordenamentos sociais, devolvendo-os ao espectador de maneira cOmica e corrosiva. Espécie
de superficie espelhada capaz de mostrar ao homem suas porg¢des invertidas e degradadas.
Operando com essas perspectivas criticas e sarcasticas, Leo Bassi transita pela subversdo,
pela desagregacdo dos padrdes e por processos transgressivos, atuando de maneira
fortemente provocativa sobre as percepcbes dos espectadores, tanto em relagdo ao mundo
contemporaneo, como em relagcdo a experiéncia cénica. A fim de tornar menos abstratas
nossas colocagdes, vamos analisar dois exemplos destacados do percurso artistico de Bassi.

De 2004 a 2008, esse artista organiza o que chama de “turismo politico”, através do
Bassibus, um 6nibus especialmente preparado para levar o publico “ao pior de Madri”, num
passeio ciceroneado pelo artista. Aberrages urbanisticas, desastres ecolégicos e escandalos
imobilidrios ligados a denuncias de corrupgao na capital espanhola faziam parte dos roteiros
do Bassibus, defendido por seu criador como um misto de jornalismo, espetdculo, politica e

provocaga o™,

A primeira viagem do Bassibus foi organizada as vésperas da eleicao
espanhola de margo de 2004, pois, segundo o que Bassi escreve em seu blog: “Percebendo o

estado desencorajado da oposicdo na Espanha, o Bassibus, em sua humilde proposta,

106 . . A . . . . .
Em seus cinco anos de existéncia, foram realizadas dez viagens do Bassibus, com cerca de cinquenta

passageiros a cada deslocamento, sendo incluidas cidades como Barcelona e a ilha espanhola de Lanzarote.
Maiores informacGes sobre o Bassibus podem ser obtidas no site do artista, denominado Bassiblog, um canal
de comunicacgdo entre Leo Bassi, suas praticas artisticas e aqueles interessados em seu trabalho. Disponivel em:
<http://www.leobassi.com/bassibus/index.html >. Acesso em 26 abr. 2013.
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pretende reavivar o espirito rebelde e critico sem o qual a democracia ndo pode se
desenvolver”'?’.

Bassi (2002b) defende que, durante séculos, uma das principais acdes de palhacos e
bufdées consistia em ironizar o mundo a sua volta, cabendo-lhes, através da comicidade,
realizar importantes comentarios politicos. Em épocas em que os meios de comunicacdo de
massa eram inexistentes, as classes mais populares encontravam nos palhagos um reflexo

mordaz da vida cotidiana, expondo, entre gargalhadas e tiradas cinicas, os acontecimentos

correntes e as relagdes humanas. O artista afirma:

[...] o palhago era a alma e o espirito do circo; era ele que podia falar.
Porque os malabaristas ndo falavam, os acrobatas ndo diziam nada
tampouco. Porém o palhago falava diretamente e interpretava as opinides,
as idéias politicas também, de seu publico; publico popular, publico da rua,
publico de classe pobre e o publico amava o palhago, porque interpretava
suas opinides. Era a voz do pobre, era a alma, o espirito do povo. Eu venho
desta tradicdo antiga do circo como lugar de informagdes e o palhago
como olho irdnico e divertido sobre o mundo, com opinides politicas. E
sempre dificil, hoje, falar disso porque a maioria do publico fica com a
imagem do clown com nariz vermelho e sapatos e com as criangas. Hoje em
dia, se vocé fala da fungdo politica do clown, as pessoas te olham um pouco
estranho porque n&o associam a idéia. (BASSI, 2002b, s/p).

Bassi coloca suas convicgOes politicas e ideoldgicas claramente imbricadas em suas
praticas artisticas, reivindicando poténcias ao palhago que rompem com os processos de
enfraquecimento que recaem sobre a técnica clownesca, ja tdo destacados em nossa
pesquisa. Podemos entender essa func¢ado politica do clown na medida em que suas atuagdes
podem ser um convite as praticas coletivas, iniciativas de desestabilizacdao dos padrdes e do
senso comum, investigando a diferenga como forga produtora de singularidades.

Ressaltamos que Leo Bassi geralmente trata do palhago ao falar de seus modos de
criagdo, o que nos faz pensar que ele mantém seu interesse artistico na problematizacao e
no aumento das poténcias da palhacaria, ao aproximar o clown e o bufdo. Mais do que se
apegar a dissocia¢cOes entre as duas categorias, parece-nos que, para Bassi, a relacao entre

essas técnicas se da através de processos de contagio, postura que privilegia as intensidades

107 . . e ~ . .

“Constatando el estado desanimado de la oposicion en Espafia, el BassiBus, en su humilde propuesta,
pretende reavivar el espiritu rebelde y critico sin el que la democracia no puede desarrollarse.” Traducdo
nossa.
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contestadoras desses tipos cOmicos. As relacdes de proximidade entre a palhacaria e a

bufonaria sdo também destacadas por autores como Burnier (2001, p. 208):

O clown também desempenha funcdo semelhante a dos bufdes e bobos
medievais, quando brinca com as instituicdes e valores oficiais. Ele [...]
sugere a falta de compromisso com qualquer estilo de vida, ideal ou
institucional. E um ser ingénuo e ridiculo; entretanto, seu
descomprometimento e aparente ingenuidade |he ddo o poder de zombar
de tudo e todos impunemente. O principio desmistificador do riso, [...]
fundamentado, basicamente, na figura do palhaco.

Assim, palhacos e bufées seriam figuras historicamente distintas, mas que guardam
potentes ligacdes de proximidade, sobretudo no tocante a sua pulsdo desestruturante que
pode expor e violar normas e relacdes de poder. Bassi opera com essa funcdo
desmistificadora do riso, levando suas praticas provocadoras, muitas vezes, as ultimas
consequéncias, ainda que seus processos de criacdo venham a despertar a antipatia ou
mesmo a repressao extrema por parte daqueles que se sentem incomodados por suas
provocagdes, como observaremos no exemplo a seguir.

Em 2006, Leo Bassi estreia La Revelacion - ...En El nombre de la razén®®, um de seus
trabalhos mais controversos, que seria alvo de iniUmeras a¢Ges de repudio, inclusive na
forma de protestos violentos por parte de seus detratores. Abordando o tema da teologia
judaico-crista, Bassi constrdi, a partir da comicidade, uma defesa de suas convicgdes ateias e
um elogio a cultura laica, desafiando os “partiddrios do monoteismo cristao”.

O artista inicia o espetdculo com uma parddia liturgica, vestido de papa catdlico,
benzendo e distribuindo preservativos aos espectadores e, ao longo da apresentagao, trata
de contradi¢des e dogmas relacionados a Biblia e ao cristianismo — como, por exemplo, a
postura contrdria da lIgreja ao uso de preservativos, a defesa da instituicdo familiar
monogamica e a ocultacdo de inumeros casos de pedofilia cometidos por sacerdotes

catolicos. Bassi também satiriza histdrias biblicas, como a de Ad3do e Eva, a arca de Noé e

guestiona, ainda, a veracidade sobre a virgindade de Maria, mae de Jesus Cristo.

1% No ano de 2007, Leo Bassi langa na Espanha obra literaria homonima, onde publica o roteiro do espetaculo

bem como desenvolve reflexdes sobre seu oficio e modos de atuar. Obra sem previsdo de tradugdo ou
langamento no Brasil.
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A prépria cenografia e seus aderegos também se utilizavam de elementos cénicos
simbdlicos relacionados ao cristianismo, como uma grande cruz cenografica preenchida por
luzes coloridas e uma mascara com chifres. Bassi (2007) destaca que um de seus objetivos
com o espetaculo era promover um enfrentamento ideolégico com os espectadores,
alertando para os riscos das atitudes extremadas no campo da religiosidade contemporanea.
Esse artista ndo poderia prever, todavia, a radicalidade a que chegariam os protestos e acdes
contrdrias ao espetdculo.

Realizando temporada no teatro Alfil, na cidade de Madri, La Revelacion foi alvo de
diversas acoes de oposicdo, organizadas por grupos de direita catdlica, como manifestacées
na porta do teatro, vigilias e o anuncio de uma acdo judicial contra a suposta blasfémia de
Bassi. Além disso, o teatro e a prefeitura da cidade registraram um envio macico de cartas e
correios eletrénicos por parte dos cidaddos que reclamavam da “intolerancia religiosa”
gerada pelo bufdo. A situacdo tornou-se ainda mais dramatica quando, dias apds o
lancamento de ovos na fachada do Alfil, um grupo de homens nao identificados, portando a
bandeira da Espanha, agrediu verbal e fisicamente os espectadores que aguardavam a
abertura do teatro.

Problematica que chegaria ao seu extremo quando, na noite de 1° de marco de
2006, minutos antes do inicio do espetaculo, um funciondrio do teatro encontrou uma
bomba caseira com cerca de um quilo de explosivo conectada a um galdo cheio de gasolina,
artefato deixado no espago que separava o camarim de Bassi de uma plateia com trezentas
pessoas. A bomba ja se encontrava acesa, sendo desativada antes que provocasse maiores
danos fisicos. Contudo a mensagem aterrorizantemente estava clara: a intimidagdo
ideoldgica havia cedido lugar ao terrorismo. Nesse sentido, entendemos pertinente a

colocagdo de Jean Chevalier (2012, p. 148) sobre os bufdes:

Por vezes, o bufo é condenado a morte por crime de lesa-majestade ou
lesa-sociedade, executado, sacrificado; ou entdo, serve de bode expiatdrio.
Com efeito, a histdria mostra-nos o bufdo associado a vitima nos ritos
sacrificiais. E o indicio de uma fraqueza moral ou de uma involucgdo
espiritual do carrasco. A sociedade, ou a pessoa, ndo é capaz de assumir-se
totalmente: imola na vitima a parte de si mesma que a incomoda. [...] ao
rejeitar o outro, estamos renegando uma parte de nés mesmos. Pois o

primeiro movimento diante do bufio é sempre um movimento ndo-
solidario. Mas ele ndo se elimina pela violéncia nem por um ridiculo
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aumentado. Tudo que o bufdo representa deve ser integrado numa nova
ordem, mais compreensiva, mais humana. (Grifos nossos).

Pelos tratamentos sarcasticos e provocadores que os bufdes sdo capazes de infligir
aos temas mais delicados, essas figuras ndo se intimidam ao profanar e macular valores e
instituicdes tidas como sagradas ou intocaveis. Politica, religido, condutas morais, tabus,
nenhuma instancia estd resguardada do cadinho derrisério da bufonaria. Como veremos no
espetaculo de Leo Bassi, o bufdo ndo acolhe o espectador de maneira receptiva ou amavel,
mas, antes, ele provoca a assisténcia, a desestabiliza, perturba suas possiveis zonas de
conforto.

Entendemos que essas agdes sao transgressivas na medida em que promovem um
rasgo, por vezes violento, nos padrées normativos, instaurando o espaco da diferenca e
evidenciando nossas porcoes degeneradas. Porém, ha muitos individuos que ndo estdo
aptos a tolerar a criacdo desse espaco de violacdo e heterogeneidade, rejeitando e
reprimindo, muitas vezes de forma violenta, as acées do bufdo, imolando nesta vitima as
vicissitudes da sociedade e de si mesmos que sdo incapazes de enfrentar.

Assim, em relacdo a La Revelacion, a atuacdo cOmica desestabilizadora de Leo Bassi
havia gerado um incOmodo t3do intenso em grupos religiosos espanhdis que rea¢ées de ddio
e repressdo violenta foram-lhe impostas, sem conseguir evitar, contudo, que o artista
continuasse com a bem sucedida temporada do espetaculo. Sucesso ndo somente em
termos de publico, mas, também, no tocante a repercussao negativa das a¢des de seus
opositores, demonstrando como a abordagem sobre os perigos dos fundamentalismos
religiosos é cada vez mais contundente no mundo contemporaneo.

Além disso, ndo deixa de ser deveras instigante, na mesma medida em que é
problemdatica e ameagadora, uma experiéncia cénica capaz de gerar tamanha inquietacao e
reacdes contrarias desmedidas que chegam a beirar a violéncia extremada. Nesse contexto,
vislumbramos uma aproximacdo entre as praticas artisticas de Bassi e o conceito
denominado como parrhesia, desenvolvido pelo filésofo Michel Foucault a partir de textos

da Grécia classica'®.

109 Aparecendo pela primeira vez na literatura grega em textos de Euripides (c. 484 — 407 a. C.), este conceito é
desenvolvido em obras de Michel Foucault como: A hermenéutica do sujeito (2006), O governo de si e dos
outros (2010) e Discurso y verdad em La antigua Grecia (2004a). Aparecendo na primeira obra sob a grafia

126



Termo grego que na tradugdo francesa indica o franco falar, ou tudo-dizer, refere-
se a um discurso verdadeiro que mantém como objetivo a transformacdo e a melhoria dos
sujeitos envolvidos na comunicacdo. Relacionado por Foucault (2006) a liberdade, a
abertura, a franqueza, a parrhesia implica uma atitude de quem fala que envolve tanto uma
dimensdo moral e ética, como um procedimento técnico necessario a transmissdo do
discurso, fazendo “[...] com que se diga o que se tem a dizer, da maneira como se tem
vontade de dizer e segundo a forma que se cré ser necessario dizer” (FOUCAULT, 2006, p.
450).

Esse autor destaca, como exemplo, a relacdo de verdade que deve ser buscada
entre médico e paciente ou entre o mestre e seu discipulo, esclarecendo, contudo, que a
meta final da parrhesia ndo é gerar uma dependéncia entre as partes, mas, ao contrario, o
desenvolvimento de autonomia e independéncia naquele a quem se destina a fala. A partir
de um discurso verdadeiro que dita as prdprias regras e procedimentos necessarios a sua
producdo, aquele que fala vai abrindo lacunas, despertando pensamentos que até entdo se
mostravam inexistentes ou obscuros em seu interlocutor. A fala recebida, por sua vez, vai
sendo por este apropriada, subjetivada, até o ponto de poder dispensar a acdo daquele que
discursa.

O autor defende que essa “pratica da palavra livre” possibilitaria, incitaria e serviria
de suporte aqueles que a recebem no sentido de produzir novos discursos dotados de
abertura, novos exercicios de liberagao. Cabe ressaltar que, se a parrhesia implica uma
relacdo entre aquele que fala e aquele que recebe o discurso verdadeiro, também existe
uma relagdo de verdade entre aquele que fala e seu préprio discurso. Os pensamentos

transmitidos nas praticas parrhesisticas:

S3do os pensamentos daquele que os exprime, tratando-se de mostrar que
ndo apenas é isto a verdade, mas que sou eu, aquele que fala, quem
considera estes pensamentos como sendo efetivamente verdadeiros, sou
aquele para quem eles também s3do verdadeiros. [...] eu efetivamente
experimento (sentire) como verdadeiras as coisas que digo. [...] e ndo
apenas eu as experimento, considero-as como verdadeiras, mas ainda as

parrhesia e nas duas uUltimas como parresia, este trabalho optou pela forma adotada na traducdo brasileira da
hermenéutica foucaultiana, parrhesia, realizada por Marcio Alves da Fonseca e Salma Tannus Muchail.
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amo, a elas estou ligado e toda minha vida é por elas comandada.

(FOUCAULT, 2006, p. 490).

Podemos perceber que os trabalhos artisticos de Leo Bassi mantém uma intima
relacdo com suas convicgdes criticas e seus modos de perceber e enfrentar a realidade,
tentando estabelecer a partir da comicidade um jogo de provocacdes cujo objetivo é fazer o
espectador pensar e refletir acerca dos problemas e vicissitudes do mundo que o cerca. Nas
palavras de Bassi (2002a, s/p.): “A provocag¢do é uma ferramenta que utilizo para incitar o
publico. [...] € uma coisa que desperta a consciéncia, pois o publico a enfrenta. Muitos
podem ndo gostar, e inclusive se assustar, mas todos tém que reagir.”

Os espetaculos e acOes publicas desse bufdo transitam pela experimentacdo de
maneiras de afetar a assisténcia, em tentativas de mobilizacdo da plateia frente as ideias do
artista. O espectador é confrontado por uma experiéncia cénica desestabilizadora, onde as
referéncias de entendimento e leitura do que acontece em cena estdo em constante fluxo
de mudangas, variando de acordo com as provoca¢fes do bufdo. Nesse sentido, decidimos
compartilhar com o leitor dois outros exemplos de a¢des provocativas de Leo Bassi, citados
pela pesquisadora Juliana Dorneles na tese Pelo vigor do palhagco (PUC/SP —2009).

Apresentando o espetaculo La Vendetta™® durante o V Férum Social Mundial,
realizado na cidade de Porto Alegre, em 2005, Bassi possuia uma plateia composta por
diversos ativistas politico-sociais de varios paises. Chamando ao palco a participagdao de um
espectador que trajava uma blusa da marca transnacional Nike, o bufdo convence o rapaz a
deixd-lo cortar, com uma tesoura, o simbolo que identificava a empresa, umas das maiores
corporag0des industriais norte-americanas do segmento de roupas e cal¢ados.

Enquanto realizava a “operac¢dao” na camisa, Dorneles nos conta que outro
espectador deixa o auditério, gritando indignado contra o absurdo daquela situacdo e que
nada justificaria estragar a roupa do jovem em nome de um espetaculo. Este fato ja nos
demonstra como as praticas de Bassi sdao capazes de chocar e desestabilizar o espectador.
Contudo, ao terminar o corte, arrancando a marca e deixando um buraco na blusa, grande
parte da assisténcia gritava e aplaudia em polvorosa, aprovando o carater simbdlico da acao

do bufao.

1% Apresentado em 30 de janeiro de 2005, em Porto Alegre/RS.
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Apds a diminuicdo do tumulto, Bassi comeca entdo a conversar com o rapaz, ainda
em cena, perguntando a ele qual teria sido o valor gasto na compra daquela camisa. E, apds
a resposta, ele comeca a indagar ao jovem como ele péde autorizar que o bufdo estragasse
a vestimenta, qual seria a razdo daquilo tudo e porque ele queria ser o “herdi” daquela
gente que ele nem conhecia, desejoso de obter aprovacdo e aplausos por alguns breves
instantes. Assim, bruscamente Bassi muda as perspectivas sobre a experiéncia cénica,
indicando que sua acdao caminhava em determinada direcdo para, logo em seguida,
promover uma mudanca drdstica em suas configuracdes ideoldgicas e simbdlicas, deixando
estupefatos tanto o espectador, agora de blusa furada, como o resto da assisténcia que
incitava o desenrolar da cena.

Em outro momento do espetaculo, Bassi realiza com outros dois espectadores um
numero de hipnotismo, o qual, segundo a autora, era muito crivel, deixando o resto da
assisténcia impressionada com sua habilidade. Todavia, na cena subsequente, o bufdo revela
gue a hipnose tinha sido toda combinada de antemao e que a plateia havia acreditado numa
ilusdo, lancando a provocacdo: “Vocés acreditaram e foram enganados por um palhaco.
Hahaha. Imagina o quanto ndo sdo enganados por tudo o que acreditam que falam para
vocés seriamente...” (BASSI apud DORNELES, 2009, p. 90-91). Mais uma vez, ele inverte a
l6gica do jogo, conduzindo o espectador até determinado ponto estavel para, entdo,
desconstruir subitamente aquela relagdo, desestabilizando a experiéncia cénica através de
movimentos inesperados e quebras de padrdes.

Assim, como nas praticas parrhesisticas, esse bufdo cria no interior da cena teatral
as situacOes de que necessita para falar francamente a sua plateia, utilizando para tal
maneiras de provocar e instigar a assisténcia, em processos que demandam do espectador
dinamicas ativas de reflexdo, bem como de reavaliacdo de suas perspectivas e crencas. E
improvavel que, diante dos espetaculos de Bassi, o espectador consiga manter uma condicao
de recepcdo passiva, visto que ele é, a cada cena, convidado de maneira incisiva a reagir as
provocacdes do bufio.

Porém, aos que eventualmente pensarem que Bassi deseja se tornar uma espécie
de mestre ou guru do “franco falar”, ele também desconstréi qualquer ideia mistificadora
sobre sua figura, pois, segundo Dorneles (2009), em determinado momento de La Vendetta,

o bufdo afirma que nao realiza essas a¢des porque deseja mudar o mundo, mas porque elas
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sdo divertidas para ele. Assim, ele instaura a inseguranca e o inesperado em diversos
ambitos de uma construcdo cénica em que ninguém, nem os espectadores mais reticentes,
nem os mais crentes, conseguem sair sem serem tocados pelas provocagbdes de sua
bufonaria.

Destacamos, contudo, que, longe de propor uma aderéncia inequivoca entre as
atuacbes de Leo Bassi e o exercicio da parrhesia, desejamos identificar ondas de
aproximacgao entre as praticas desse artista e o conceito grego retomado pelo pensamento
foucaultiano. Bassi constréi uma ligacdo entre suas “verdades”, estas entendidas como seus
ideais, suas perspectivas e praticas de vida, e a experiéncia cénica, encontrando nas mais
diversas gamas da comicidade e da provocacdo as formas necessarias para expor suas
convicgoes, na busca pela criacdo de redes de afetos em relacdo aos espectadores.

A familiaridade entre a acdo parrhesistica e o oficio desse bufdo pode ser ainda
observada em algumas das condicdes elencadas pelo fildsofo francés como atinentes a sua
configuracdo. Uma das principais circunstancias da acdo do parrhesiastés, ou seja, daquele
que pratica a parrhesia, reside no fato de que sua fala, ao ser proferida, implica-lhe um
risco. Aquele que expGe a verdade coloca-se em condicdo de periculosidade, podendo
arriscar, inclusive, a prépria vida.

Foucault (2004a) afirma que a parrhesia coloca o valor de dizer a verdade frente ao
perigo, ocasionando um risco que pode ser o de provocar a ira de seus semelhantes, ou o
risco da impopularidade por suas opinides contrarias as da maioria. Em situagdes extremas,
pode, inclusive, engendrar um perigoso jogo de vida e de morte, em nome da liberdade de
professar publicamente suas crengas. O filésofo francés traz como exemplo a figura de um
pensador que seja contrario a conduta de um rei ou soberano, expondo as mazelas de sua
tirania e sua incompatibilidade com a justica. Neste caso, o cidadao cré na necessidade de
proferir a verdade, mesmo que para isso tenha de assumir o risco de padecimento sob os
mais terriveis castigos, entre eles o encarceramento, o exilio ou mesmo a execucao final.

Tanto em relagdo ao Bassibus, como em La Revelacion, podemos observar que esse
bufdo assume diversos riscos, seja no tocante a ira dos politicos afetados por suas
denuncias, seja pela repressao violenta, chegando muito perto do risco de morte, ao
enfrentar a oposicao cristda espanhola. Mesmo em relacdo a La Vendetta, é imprevisivel

saber como aquelas provocac¢des estdo reverberando sobre cada espectador e quais serdo
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os limites de suas reacdes. Lembrando, ainda, que, na apresentacdo citada por Dorneles, a
assisténcia era composta, em sua maioria, por ativistas politicos, o que, cremos, aumentava
a possibilidade de embates mais acalorados. Tal qual um parrhesiastés, entendemos que
Bassi, a partir de suas crencas a favor da cultura laica e das reflexdes acerca das vicissitudes
de nossa contemporaneidade: “[...] corre o risco de morrer por dizer a verdade ao invés de
descansar na seguridade de uma vida em que a verdade permanece silenciada.”
(FOUCAULT, 2004aq, 42).

Ha ainda, de acordo com esse autor (2004a), duas condicbes a pratica da parrhesia:
a sua funcdo critica, uma vez que o exercicio parrhesistico assume um carater de jogo onde
aquele que tem a “palavra livre” critica a si mesmo ou a conduta assumida pelos poderes
instituidos ou pela maioria, estando em uma posicdo de inferioridade sobre aquele que
escuta — o que lhe ocasionard o risco do qual falamos anteriormente; e, por fim, dizer a
verdade constitui-se como um dever ao parrhesiastés, ndo por uma obrigacdo, mas porque
ele sente que é seu dever fazé-lo, pondo em xeque sua liberdade e sua ética pessoal.

Em resumo, a parrhesia, mais do que um conceito, configura-se como uma
atividade que dinamiza a verdade através da franqueza. Exercicio que pode desencadear
reacOes de ameaca e perigo sobre aquele que a pratica, mas que ndo pode ser evitado, pois
envolve uma dimensdo ética onde este toma para si a necessidade de dizer a verdade como
um dever para ajudar ou melhorar a vida de sua sociedade, e também a sua prépria vida.

Nas palavras de Foucault (2004a, 46):

Na parrhesia, aquele que fala faz uso de sua liberdade e escolhe [...] a
verdade no lugar da falsidade ou do siléncio, o risco de morte no lugar da
vida e da seguranca, a critica no lugar da adulagdo, e o dever moral no lugar
do préprio interesse e da apatia moral*'’.

7 a

Bassi leva até as ultimas consequéncias suas opgdes artisticas, estas entendidas
como exercicios de modos de existéncia, ainda que suas atuagdes |lhe imputem diversos

riscos. Mesmo apds as agressoes sofridas durante a temporada espanhola de La Revelacion,

111 , .

“En la parresia, el hablante hace uso de su libertad y escoge [...] la verdad en lugar de la falsedad o el
silencio, el riesgo de muerte en lugar de la vida y la seguridad, la critica en lugar de la adulacién, y el deber
moral en lugar del propio interés y la apatia moral.” Tradugdo nossa.
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Bassi mantém seu estilo provocador e em novembro de 2012 funda a Igreja Patdlica ou
Patolicismo.

Segundo ele, esta é uma auténtica religido que sacraliza o humor e o riso como

Figura 14 - Cartaz de divulgacdo da Igreja

expressdes do mais alto intelecto humano. O culto ao L e :
Patdlica com seu pontifice Leo Bassi.

Deus Pato, divindade simbolizada por um pato de

VOTA

borracha amarelo, vem reivindicar valores como a
humildade e o carater ludico, constituindo-se numa
maneira segura de evitar qualquer idolatria ou

intolerancia.
SOLO 60 ANOS

Os principais objetivos desta agdo, segundo T E LG
ME GUSTA DISFRAZARME

o artista, sdo, além de fomentar o espirito critico
utilizando a comicidade como método, unir forcas

com todas as pessoas que compartilhem uma visdo

positiva e alegre da vida para transformar o mundo™*?

- como podemos ver na figura ao lado. Bassi, através

. .. . iy 8 IGLESIA g6 Sato
da criagdo do Patolicismo faz um elogio aos filésofos ve— peltolice
<http://cosasquenosalenenlatele.blogspot.com.
br/2013/03/el-naufragio-del-sufragio-14-
parte.html>. Acesso em 09 mar. 2013.

da llustragdao, como Voltaire e Kant, defendendo a
duvida contra os obscurantismos, os totalitarismos e
as supersticdes — mais uma vez aparece em nossa pesquisa a poténcia da duvida contra os
padrdes normativos e institui¢des, citada por Mendes (2008), “semente de insubordinagao”
capaz de desagregar e gerar instabilidades.

Assim, Leo Bassi segue expressando, através de espetaculos e diversas agdes
publicas, seus ideais e verdades, através de processos de comicidade altamente
provocativos, sem recuar diante dos perigos a que venha a ser exposto na sua consecugao.
Nas palavras do préprio artista: "Quero devolver ao bufdo o seu direito ancestral de dizer
em voz bem alta o que os demais sé pensam". (BASSI, 2002a, s/p.). Em tempos em que as
relacGes de sujeicdo permeiam nosso cotidiano, a importancia das praticas artisticas deste

bufdo parece-nos clara, tanto no ambito da criacdo de experiéncias cénicas potentes, como

112 . e . . . . . A .
Leo Bassi ja utilizava a figura de um pato inflavel amarelo de 45 (quarenta e cinco) metros de circunferéncia

em performances realizadas em paises como Brasil (2010), Espanha e Portugal. O santuario do Patolicismo esta
localizado no bairro de Lavapiés, o mesmo onde reside o bufdo, na cidade de Madri. Maiores informagdes
sobre a Igreja Patdlica podem ser obtidas no site: <http://paticano.com/>. Acesso em 20 jun. 2013.
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em relacdo a construcdo de perspectivas criticas sobre a contemporaneidade, como

veremos no item a seguir.

3.2 - Instintos Ocultos: transitando por “estéticas do choque”

Embora, historicamente, a figura dos bufdes esteja fortemente associada aos
principios grotescos, a observagdo das dinamicas cénicas operadas por Leo Bassi nos indica
gue esse artista se mantém afastado de caracteristicas caras ao grotesco, como, por
exemplo, o rebaixamento, a inversdo e a apresentacdo de uma materialidade corpédrea
exagerada — principios que pudemos estudar no capitulo precedente ao analisar a atuacao
de Jango Edwards.

Apesar de ndo constituir um foco de interesse em nossa pesquisa a realizacdo de
comparacgdes entre os artistas analisados, torna-se patente a grande diferenca entre os
estados comicos e jogos presentificados por Jango e Leo Bassi. Embora os dois artistas
construam dinamicas cénicas que se aproximam de processos cOmicos instaveis e
transgressivos, entendemos que Jango baseia sua atua¢dao em diversos canones grotescos, o
gue nos parece longe das propostas do bufdo ora sob andlise, seja em relacdo aos seus
meios de criacdo, seja no dmbito dos resultados cenicamente presentificados.

Assim como Bassi alarga o campo de agdo e as nog¢des acerca da bufonaria, também
o faz em relagdo aos principios envolvidos em suas apresenta¢des, provocando o
descolamento entre as suas a¢des como bufdo e as caracteristicas grotescas que geralmente
sdo evocadas em relagdo as praticas bufas. Dessa forma, nas paginas que se seguem,
daremos continuidade ao estudo sobre as atuagdes cénicas de Leo Bassi, centrando nossos
esforcos na investigacdo dos tensionamentos e poténcias transgressoras propostos por esse
artista, observando os jogos de forca que os constituem. Neste sentido, manteremos o

espetaculo Instintos Ocultos’>como objeto de andlise que guiara nossos estudos.

113 . . A . N ~ . .
Esta pesquisa obteve acesso, por meio do Teatro de Andonimo, a gravacdo integral deste espetaculo,
realizado no Rio de Janeiro, em dezembro de 2011. As cenas aqui analisadas constam do DVD em anexo.



3.2.1 - Abertura

Sentado em uma poltrona vermelha, erguida no alto de um tablado composto de
trés degraus de madeira ao centro do palco, Bassi inicia o espetdculo olhando fixamente
para a plateia. Do alto dessa espécie de trono que indica poder e autoridade, o bufdo
mantém uma postura séria, com sua indumentdria formal, composta de terno escuro,
gravata e sapato social. A auséncia de movimentos bruscos e a pouca luminosidade ajudam
a compor uma atmosfera sombria. Iniciando sua fala de forma calma, com algumas breves
pausas, sempre fitando os espectadores, Bassi comeca a contar sobre o dia em que ele
descobriu ser um bufao.

Passando parte da infancia na Itdlia, nos idos anos cinquenta, o artista afirma que a
principal diversdo das criancas na época era ir com os pais a praca, nos dias de domingo,
jogar pao aos pombos. Meninos e meninas passavam a semana juntando as migalhas de
alimento para distribui-los as aves no passeio dominical, quando vestiam suas roupas novas,
ponto alto do divertimento da semana. E o pequeno Leo Bassi, entdo com sete anos de
idade, ja achava todo aquele ritual terrivelmente chato e sem sentido.

Sua primeira tentativa de subverter aquele acontecimento social que envolvia pais e
filhos foi jogar aos pombos, de uma so vez, todo o pao acumulado ao longo da semana. Esta
acdo ocasionou grande alvorogo nas aves e lhe causou uma reprimenda de sua mae, pois 0s
pedacinhos deveriam ser jogados paulatinamente ao longo do tempo, um de cada vez, para
gue durassem por uma tarde inteira de diversdo. Bassi destaca que hoje essa atitude pode
parecer banal, mas, nos anos cinquenta, aquilo fora revolucionario, pois nenhuma crianga
jamais havia agido daquele jeito, desviando-se da normalidade.

De forma bem humorada, ele nos conta que durante meses estudara o modo de
agir dos pombos e que estes sdo animais da pior espécie, uma vez que, se alguém joga uma
pequena migalha de pdo, o pombo comeca a comé-la, mas, se outra pessoa lhe der um
pedaco maior de alimento, ele abandonara o pedago menor, sem nenhum reconhecimento
pelo seu esforco em ter-lhe alimentado primeiro. Assim, o pequeno Leo buscava uma
maneira de “encontrar uma solugdo final para todos os pombos”.

Ja nos primeiros minutos de espetaculo, a fala de Bassi, descontraida e calma, com

ritmos comicos precisos e expressdes faciais risiveis, havia conquistado a simpatia dos
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espectadores, que ouviam atentos a narrativa. Contudo, havia certa tensdo na assisténcia,
devido ao tom de suspense que aumentava com a proximidade do desfecho da histodria, a
gual terminaria com a seguinte imagem: o pequeno bufdo colocaria um rojao aceso, dos
maiores que pudera comprar, entre as migalhas de pdo e as lancaria aos pombos. Em breve,
ocorreria uma grande explosdo, com penas e pedacos destrocados das aves voando pelos
ares, e as tradicionais familias italianas correndo de um lado para o outro na praga, sem
entender o que havia acontecido ou quem havia instaurado o caos em sua pacifica tarde
dominical.

A mae de Leo, ao perceber que tinha sido o proprio filho o algoz da situacdo, foi em
sua direcdo, estapeando-lhe o rosto por varias vezes. Bassi destaca que, enquanto aplicava o
corretivo, sua mde olhava para as outras pessoas na praca, demonstrando que sabia que
havia sido seu filho quem fez uma coisa ma e que ela tentava fazer voltar o filho a
normalidade. Segundo ele, os pombos que haviam restado inteiros voavam de uma
marquise a outra, tendo demorado quatro dias para tornar a descer na praca.

Ele afirma que, enquanto apanhava, ndo sentia dor, apesar da forca das bofetadas
maternas. Ele se sentia feliz, pois havia conseguido estragar a tarde das outras criancas.
Nesse momento, ele descobria sua alma de bufdo, experienciando as poténcias de “romper
a normalidade, romper o conformismo. Provocar! Encontrar energia, vitalidade, instintos
ocultos no publico, em mim...'**”. Assim, Bassi destaca a intensidade das a¢des provocativas
gue veremos ao longo do espetaculo, quando o jogo transgressivo de violagdo das normas é
capaz de afirmar poténcias e afetos, transitando pelas por¢des obscuras dos individuos.

A fala de Bassi nos remete a explanagao de Cassiano Quilici (2006) acerca do corpo
em sua dimensdo reativa, citada em nosso primeiro capitulo. Uma vez que o
comportamento cotidiano, guiado pelos padrdes normativos, tende a privilegiar as
dimensdes estaveis e produtivas, serdo evitadas as praticas instdveis que coloquem em risco
as proprias representacdes ilusdrias de nossa identidade. E esse convite & experimentacdo
da instabilidade que Bassi vem fazer ao espectador, através de uma comicidade provocativa

gue estremece as préprias concepgcdes de mundo dos espectadores, instaurando fissuras nas

% Fala de Leo Bassi durante a referida apresentac3o.
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guais a obscuridade do individuo, suas porcdes violentas, suas ingenuidades, suas ilusdes sao
confrontadas por uma dinamica cénica desestruturadora.

Apds o término da narrativa inicial, Leo Bassi desce de seu palanque, caminha até o
proscénio e decreta: “Agora ndo preciso de pombos para me divertir...” — diz fitando a
plateia de forma sadica, com um sorriso nos labios. E logo completa: “Os novos pombos sdo
vocés, o publico”. O bufdao entdo compartilha com a assisténcia que Instintos Ocultos, um de
seus espetaculos mais antigos’™>, é um trabalho que ele gosta muito, pois investiga o
significado do medo. Como as pessoas podem ter medo de pequenas coisas, ondas de medo
como sensacgdes instintivas.

Enquanto vai falando, Bassi pega uma lata de refrigerante fechada e comeca a
movimentda-la em varios sentidos, o que gera risos inseguros na assisténcia, a qual ja antevia
a possivel explosdo do refrigerante pela agitacdo de seu gas. Sacudindo a lata, ele afirma que
também poderd tratar de medos mundiais no espetaculo, medos relacionados a dominacao
de empresas multinacionais, por exemplo. Enquanto fala ele empunha veementemente a
lata de coca-cola em sua mdo, em atitude claramente irbnica, opondo um discurso
apaixonado contra a referida empresa a acdo de exibir ostensivamente um de seus maiores
simbolos.

Apds um tempo agitando o objeto, ele diz que, se fizesse um furo no meio da lata,
os jatos dela provenientes alcangariam até a sétima ou oitava fileira da plateia. O publicorie
ele afirma que vai fazer o teste. Ele perfura a lata e comega a brincar com os jatos de
refrigerante, molha-se, joga o liquido embaixo dos bragos, faz posicdes corporais de quem
estd urinando.

Essa experiéncia inicial ja demonstra a assisténcia que ele ndo possui nenhum
receio em se molhar ou fazer sujeira no espaco cénico. Ele comecga, entdo, a entregar sacos
plasticos ao publico, explicando que aquela era uma medida de seguranga aos espectadores
das primeiras fileiras, pois estes seriam afetados diretamente pelo espetaculo. Pegando uma
garrafinha de agua, ele faz alguns testes sobre a atencdo da assisténcia, pois, quando o

bufdo atirava jatos de liquido sobre a plateia, seus membros deveriam levantar os plasticos

> De acordo com o site do artista, as primeiras apresentacdes de Instintos Ocultos datam de 1993, espetaculo

que realizou temporadas em paises como Brasil, Italia, Espanha, Argentina, Noruega, Austria, Portugal, entre
outros.

136



para se proteger. Por fim, até a garrafinha de plastico é atirada sobre o auditério. Nesse
momento, a assisténcia ja se encontrava em grande estado de excitacdo e ansiedade pelo
que ainda estava por vir.

Anunciando que o espetdculo comecaria agora, o bufdo faz a ressalva de que nao
tem nada contra os espectadores. Ele afirma que tudo o que faz em seus espetdculos é por
amor ao publico, e que ndo quer que as pessoas tenham uma vida longa e sem interesse,
mas a ele importa viver muito e em curta duragdo. Ele termina a fala com um sorriso
sarcastico, sadico e repentinamente uma musica de batida forte e ritmo frenético invade o
espaco teatral. Ao som dessa espécie de hip-hop, com mudancas bruscas de iluminacao,
como numa boate, Leo Bassi danca enlouquecidamente, incluindo, em sua movimentacao,
passos da danca norte-americana break.

O publico delirava e bradava como se assistisse a um show de rock’n’roll, enquanto
Bassi operava, em nosso entender, com matrizes de comicidade transgressiva, como o
contraste, a quebra de padrdes e o inesperado. Assistir a movimentacao intensa daquele
senhor de sessenta anos, vestido de maneira formal, fazendo uma coreografia ridicula, abria
em cena uma rede de oposi¢des. Seu figurino austero bem como sua expressdo calma e
enigmatica havia criado uma tessitura de sobriedade e contencdo que agora era
violentamente rasgada diante de nossos olhos, contrastando com o atual descontrole, o
delirio e um clima de frenesi que sé aumentaria com as a¢des subsequentes do bufdo.

Com o auxilio de uma furadeira elétrica, Bassi estouraria varias latas de
refrigerante, presas a seu corpo como num colete. Pulando e sacudindo seu corpo, os jatos
iam a direcdo da plateia. Nao satisfeito, ele sai de cena por alguns instantes e volta
empurrando um carrinho de supermercado com varias de latas de coca-cola. Artefato
previamente preparado, o carrinho, ao ser sacudido pelo bufdo, faz as latinhas estourarem,
provocando uma explosao de jatos de refrigerante que molha o palco, as primeiras fileiras,
mas, sobretudo, o préprio artista — como podemos ver nas imagens a seguir. Ele chega a

perder seus éculos, por instantes, devido a intensidade da dinamica.
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Figura 15 — Leo Bassi em Instintos
Ocultos...

Fotdgrafo: Celso Pereira. Fonte:
<https://picasaweb.google.com/113893428128222687765/Anjos102011#56829885516
50127074>. Acesso em 09 fev. 2013.

Encharcado, sem folego, o bufdo faz um gesto para que cesse a musica e
novamente fala aos espectadores. Ele diz que realiza esse mesmo nuimero ha dez anos,
surgido como um ato de protesto contra a coca-cola. Dez anos mais tarde, conclui, o mundo
bebe sessenta por cento mais desse refrigerante. “Tenho a sensag¢do de que falhei”, relata
com expressdao de pesar. Ele afirma que recebe muitas criticas a sua mentalidade anti-
imperialista, sua luta pessoal contra a coca-cola, como se suas praticas houvessem se
esgotado. E ele sentencia sarcasticamente: “A verdade é que nGo me importa muito a luta
politica... O que mais gosto é jogar coca-cola nas pessoas!**®”.

Reinicia-se, entdo, a musica e sua danca frenética, de passos ridiculos. Assim, mais
uma vez, o bufdo conduz os espectadores a um tipo de atmosfera ou conclusdo, para romper
as expectativas ou entendimentos que vinham sendo construidos pela assisténcia,

guebrando padrdes e surpreendendo a plateia. Leo Bassi pega duas macds e comeca a

mordé-las, cuspindo seus pedacos sobre a plateia. Em seguida, munido de uma grande

116 . " o~ 3T
Falas de Bassi proferidas durante a apresentacdo sob andlise.
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marreta de madeira, ele passa a explodir as frutas, agora colocadas sobre uma pequena
coluna de madeira.

A cada marretada ocorria uma explosdo de alimento que sujava a area ao seu redor,
incluindo o bufdo. Por fim, ele traz a cena uma melancia e coloca-a no pedestal onde
estourara as outras frutas. Ele fez toda a preparacdo, movimentando-se com a marreta, e,
no exato momento em que os espectadores estavam avidos por ver explodir também este
alimento, o bufdo interrompe sua acao, frustrando a plateia e rompendo com o padrdo de
destruicdo que havia criado. Ele termina a acdo dizendo: “Ndo quero fazer... Demasiado
agressivo.”, o que, depois de toda a destruicdo ja causada, parece mais uma fala irénica.

O publico sabia que ele era capaz de estourar a fruta, como vinha fazendo com as
anteriores, e a dimensdo da sujeira que se produziria, bem como a imagem da melancia se
espatifando, deixaram a plateia em polvorosa, torcendo para que se mantivesse o que
parecia ser a ordem natural daquele ritual devastador. Alguns espectadores chegaram a se
manifestar verbalmente, pedindo que ele continuasse com os gestos de explosdo. O artista
soube guiar o publico ao apice dessa acdo crescente até o momento de quebrar os elos de
sua sequéncia, o que foi acompanhado por um corte seco na musica que ajudava a conduzir
a atmosfera de radicalidade e violéncia, abrindo a lacuna do siléncio.

Minutos antes, o artista rompera o clima calmo e, ao mesmo tempo, tenso da
narrativa inicial, instaurando um espaco de explosdo e caos, liberando a ele mesmo e a
assisténcia de toda a contengdo da histéria — como se estivéssemos, talvez, diante de
perturbacao semelhante aquela que dilacerara a paz dominical com um massacre de
pombos. Agora, mais uma vez, ele estancava o curso do padrdo estabelecido, retomando seu
didlogo meticuloso com a plateia.

Podemos perceber que os jogos criados por Bassi carregam uma qualidade racional,
estudada, estruturada sobre um planejamento. O bufdo sabe exatamente quais estratégias
usar para envolver a atencao da assisténcia, jogando com as intensidades cadticas e zonas
de descontrole. Ele se relaciona com a plateia de maneira direta, ultrapassando, assim como
vimos na atuacdo de Jango Edwards, a precisao e a pontualidade da técnica da triangulacao,
comumente utilizada para gerar comicidade.

Utilizando a interlocucdo permanente com os espectadores, Bassi mistura sua

grande empatia com um modus operandi sarcastico, mordaz, contaminado, ainda, por doses

139



de sadismo — como pudemos perceber no prazer que ele demonstrava ao narrar a explosdo
dos pombos, ou quando lanca objetos sobre a plateia de maneira natural. Tal qual um
estrategista, esse artista vai compondo e decompondo um discurso cénico potente, cheio de
expressividade, formando sequéncias capazes de envolver e afetar a assisténcia. Acerca de

seus processos de criacdo, ele discorre:

[...] o humor é um misto de racionalidade pura e “sensorialidade”. Este é o
velho problema de pensar que a racionalidade é fria e abstrata. Quando
vocé consegue fazer rir, significa que vocé comunicou uma sensagao e algo
sensorial, entdo esse momento Unico na cabega quando uma atividade
puramente cerebral e racional se une, se associa a uma atividade
puramente sensorial, fisica. Isso é a propria celebrag¢do [...] quando a
inteligéncia e a racionalidade se juntam com o sensorial, este é o ato de
criagio como na pintura ou na musica. E um ato criativo, é como
matematica e corpo juntos, o ato de fazer rir. (BASSI apud OLIVEIRA, 2008,
p. 132).

As estratégias racionais de Bassi se presentificam no ato teatral, ao encontrar com o
outro, construindo reflexdes e jogos sensoriais junto com a alteridade, experiéncia cénica
gue é uma celebracdo das poténcias do palhaco como afirmacdo da vida. Nas atuagOes desse
bufdo, razdo e comicidade privilegiam a producdo da comunicacdo teatral, em processos
complexos que demandam do espectador tanto um agugar da racionalidade, como uma
participagao sensorial.

Na mesma medida em que no faz pensar, ele também explode qualquer estrutura
linear ou estavel que poderia ser associada a racionalidade. Como o préprio bufao afirma no
inicio do espetaculo, a violagdo da normatividade constitui-se como rompimento do
conformismo, partindo de um cardter provocativo na busca por intensidades e vitalidade,
dindamicas que podem envolver a obscuridade dos individuos e seus “instintos ocultos”.

Destacamos que, inspirada pela dinamica racional das criagdes cénicas desse bufao,
esta dissertagao vislumbrou uma aproximacgao entre o uso da razao e o ponto cardeal Este. A
origem latina do vocabulo ratio''’, tanto pode designar a inteligéncia, como a causa que
determina um acontecimento, a origem. Pensando na racionalidade que também origina os

processos cénicos de Bassi, nosso percurso identificou o trabalho desse artista com a diregao

117 . . 7. o ; . ;
Grande Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Disponivel em:

<http://houaiss.uol.com.br/busca?palavra=raz%25C3%25A30 >. Acesso em 06 fev. 2013.
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Este, relacionada ao inicio, ao nascer do sol. A razdo como um dos grandes impulsos que
dinamizam os processos artisticos de Leo Bassi.

Pensando, ainda, nas relacdes entre a racionalidade e o jogo clownesco, Bassi
(2001) afirma que os palhacos dedicam sua vida a busca pelo irracional utilizando, para tal,
esforcos racionais. A linguagem clownesca possibilita que as regras sejam inventadas, regras
gue podem colocar em acdo o caos, a irracionalidade, criando espacos de abertura ao jogo
cOmico. Podemos observar essa logica nas cenas de abertura sob anadlise, quando ele cria um
planejamento racional previamente estruturado que possibilitard o embaralhamento da

propria racionalidade, em cenas de explosdo e caos. Nesse sentido, ele afirma:

[...] quando estou na cena, eu quero jogar até ndao poder mais. E ndo sé
fisicamente, mas também filosoficamente, conceitualmente. Buscar um
jogo maior, cada vez maior, ter o publico contigo. [...] € um prazer enorme
fazer com que as pessoas te escutem, riam de vocé; saber que as pessoas
estdo contigo é uma sensac¢do de poder, de felicidade. E, nessa mistura,
buscar as consequéncias mais longe. Esse é o sentido do jogo. (BASSI, 2011,
p. 34).

Esse bufdo joga com o poder de afetar os espectadores, gerando processos
comunicacionais através da comicidade, da provocacdo e da ironia, atraindo a atencdo da
assisténcia através de uma experiéncia cénica instavel, avessa as conveng¢des do que poderia
ser esperado de um espetaculo cOmico. Uma vez que o riso e a comicidade sao facilmente
associados as instancias do prazer, da liberagdo através do divertimento, é desconcertante e
mesmo assustador adentrar no espago criado por Bassi onde a liberagdo se da a partir da
instituicdo de outro tipo de ordem, erigindo estruturas que abarcam a explosdo, a violéncia,
embates de forcas que vao sendo levados num crescente até o momento de terem sua
trama rompida para que novamente o artista nos guie em outras direg¢des.

Nesse contexto, evocamos o conceito de estética do choque™'®, desenvolvido por
Josette Féral (2012), com o objetivo de nos ajudar a pensar as intensidades da atuacdo de
Leo Bassi. Essa pesquisadora utiliza os termos “estética do choque” para designar os

processos limitrofes que colocam a experiéncia do real em cena, em suas mais variadas

% Conceito inspirado na expressdo “estado choque”, cunhada por Paul Ardenne na obra Extréme: Esthétiques

de la Limite Dépassée (2006).
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formas artisticas — teatro, cinema, artes visuais, performance — problematizando os campos
da representacdo e do evento apresentado. De acordo com a autora, determinados eventos,
particularmente os que carregam em seu bojo formas de violéncia, trazem o real para
dentro da cena, abalando as regras de conduta e convencgdes tacitamente pactuadas entre o
artista e o espectador. Originando uma experiéncia cénica de extrema performatividade ™,

capaz de lacerar a ficcdo cénica, geralmente causa perplexidade e choque na assisténcia. Em

suas palavras:

Ele [o espectador] sai da fic¢do para entrar no real. O evento que aparece
durante o espetdculo surpreende o espectador. Ele obriga o espectador a
sair de subito da narragdao e da fic¢do. Ele obriga o espectador a sair da
ilusdo cénica e a um modo de recep¢do diverso da cena tradicional com a
qual ele esta acostumado. A situa¢do do espectador se desloca e este se
encontra surpreendido, hipnotizado, sempre estupefato, num lugar e num
tempo que ele n3do previra. Esse tempo e este lugar ndo sdo
verdadeiramente os da representagdo, mas um outro lugar, diante de uma
acdo que o incomoda e que se apresenta sem mediacdo. (FERAL, 2012, p.
83).

Embora entendamos que ndo ha ilusdo representacional no espetaculo sob analise
de Leo Bassi, este, através da narrativa inicial, conduz o espectador pela sequéncia de
eventos passados, reminiscéncias de sua infancia, (re)Jconstruindo uma histdéria marcante
gue mudaria os rumos de sua existéncia. Através de imagens verbais, expressdes faciais,
pausas, respiracdes, ele constréi uma dinamica de natureza meticulosa que vai cercando e
atraindo a assisténcia, para, logo em seguida, fazer em pedacos a fina textura ficcional.
Jogando o espectador de forma brutal no tempo e espago presentes, suas a¢des destrutivas
deixam a plateia impactada pela for¢a da a¢do concreta, por uma corporeidade que irrompe
em movimentos frenéticos, corpo convulsionado que abre a golpes de marreta a experiéncia
do real.

Aqui, o espectador, mais do que a contempla¢do passiva, vé-se compelido, sem

convite ou autorizagao, a coparticipacdo dos atos realizados pelo bufdao. Em gritos de pavor e

19 Josette Féral desenvolve, a partir dos estudos sobre a performance art de Richard Schechner, o conceito de

teatro performativo, pondo em didlogo e atrito ideias como teatralidade — entendida como um sistema de
representacdo — e performatividade — abarcando o campo da execucdo de uma agdo. Maiores informacdes
sobre o tema podem ser encontradas em seu artigo Por uma poética da performatividade: o teatro
performativo (2008).
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protesto, ou através dos brados de incentivo, desejosos de explosdes cada vez maiores,
escutamos vozes dissonantes que se juntam numa manifestacdo coletiva que invade os
limites espaciais do teatro, reagindo prontamente a cada acdo de Bassi. Espécie de massa
sonora indecifrdvel que parece querer vazar as paredes da arquitetura cénica, na iminéncia
de romper, também com a forca de uma explosdo, a experiéncia de uma cena potente e
instavel.

Féral (2012), citando a interlocucdo de Ardenne, destaca que a “estética do choque”
possui cinco aspectos principais: a falta de habito da recep¢do em relacdo as cenas
presentificadas; a recusa inicial do espectador sobre o que é mostrado; o desejo posterior de
ser confrontado com o conteldo das a¢des e imagens; a extravagancia desse conteudo; e,
por fim, a exterioridade da assisténcia sobre o evento, uma vez que o espectador ndo é
apanhado pelo que ocorre em cena.

Podemos perceber que ndo ha uma assimilacdo exata entre as praticas de Bassi e os
principios dessa estética desenvolvida por Féral, pois, embora atue de maneira inusitada e
extravagante e cause no espectador o desejo de ver até onde esse bufdo tensionara os
limites de suas ac¢0es, é dificil afirmar que a plateia, inicialmente, recusava-se a presenciar o
ritual de destruicdo executado por esse artista. Como vimos, desde a narrativa que principia
o espetaculo, o bufdo ja havia realizado um trabalho de conquista do espectador,
mostrando-se como uma figura interessante e fora dos padrdes. Ele aguca a curiosidade da
assisténcia, a qual, mesmo entre insegurancas e medos, acaba desejosa de experienciar
aquele evento que, por vezes, parece fora de controle.

Além disso, Bassi tensiona o principio que se refere a exterioridade do espectador
em relacdo ao acontecimento teatral. A plateia do bufdo é quase que trazida para dentro da
cena, sofrendo com os resquicios das explosdes de alimentos e liquidos que resvalam do
palco em direcdo as primeiras fileiras, desestabilizando por contaminagao qualquer distancia
gue poderia sugerir conforto ou voyeurismo ao publico. Diferentemente da plateia de um
show de rock que vibra e incentiva os feitos dos musicos a sua frente, protegida pela
separac¢do entre os espacos de quem assiste e quem performa, com Leo Bassi a assisténcia
vé-se exposta a intensidade das atitudes do artista. Sofrendo com a materialidade residual
de cada ac¢do, ha um didlogo entre as pulsdes destrutivas do bufao e os proprios instintos

dos espectadores, pois, conforme reflete a autora supracitada:
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[...] o desejo de ver a imagem violenta mantém um comércio com nossa
propria violéncia interior, mais ou menos aceita. Querer ver a violéncia é
viver a nossa violéncia intima, mergulhar nos cantos escuros de nossa
psique, aceitar nosso potencial inesperado de brutalidade, sadista e
masoquista. (FERAL, 2012, p. 91).

Dessa forma, mesmo sem uma aderéncia inequivoca entre as praticas do bufdo e as
dindmicas da “estética do choque”, achamos importante trazer este conceito como
possibilidade, mesmo que falha, de nos ajudar a pensar a criacdo desse artista. Bassi
confronta o espectador com o choque do real, da acdo viva que carrega em sua laténcia
nossas porgdes obscuras, avessas ao controle, ao convencional, numa experimentagao
cénica que é perturbadora, limitrofe. Espécie de comunhdo bufonesca contra regras e
principios que chega a nos colocar diante da questdo que subitamente ecoa do espaco
teatral, deixando-nos perplexos: quem é realmente o bufdo que sente prazer na destruicdo

dos padrdes normativos, ele ou nos?

3.2.2 - Comicidade e medo

Apds as cenas de abertura do espetaculo analisadas no subitem anterior, Bassi inicia
uma sequéncia de nimeros onde colocard em atrito instancias como comicidade, reflexdo e
medo. Investigaremos alguns desses numeros, adentrando um pouco mais nos modos de
criacdo deste bufdo, nos quais ele opera com as intensidades e os jogos de violagdo
inerentes aos processos transgressivos.

Enquanto coloca a melancia, intacta, na coxia, Bassi conversa com a plateia,
indagando-se mais uma vez se a fungao provocadora dos bufdes contra o sistema dominante
ainda encontra lugar de reverberagdo nos dias de hoje. Ele sugere que, talvez, seja
necessario adentrar nesse ambito com atua¢des mais poéticas, e diz que também quer fazer
um “momento poético”. Entao, nosso bufao pede que se inicie uma “musica poética”, e, ao

som de uma cancdo no estilo new age'®, ele comeca a saltitar pelo palco, correndo e

120 Ganero musical surgido em meados da década de 1960, relacionado ao movimento hippie, caracterizado
por melodias suaves e sons instrumentais. Muito utilizado para meditacdes e rituais de relaxamento. Fonte:
<http://www.allmusic.com/genre/new-age-ma0000002745>. Acesso em 25 jul. 2013.
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fazendo gestos fluidos com os bracos, ironizando um tipo de mise-en-scéne comum em
apresentacdes acrobdticas de circos contemporaneos. Enquanto se movimenta de maneira
exageradamente etérea, arrancando risos da assisténcia pelo ridiculo de seu gestual, ele
chega a dizer “Cirque du Soleil***” e continua suas provocacdes.

Depois de tirar os proprios sapatos e realizar brevemente uma técnica de
manipulagdo teatral com suas meias - colocando-as para dangar, sarcasticamente, no ritmo
da musica e chegando a simular um romance entre elas que acabaria num intercurso sexual -
Bassi finalmente da inicio a seu numero acrobatico.

Conhecido como eximio malabarista, especializado em antepodismo - modalidade
de técnica circense em que o artista controla e manipula objetos utilizando pés e maos,
geralmente com as costas apoiadas no chdao ou em uma pequena banqueta — Bassi gira com
0s pés um piano de tamanho natural. Ele roda o grande instrumento com os pés, atingindo
uma velocidade consideravel. Assim como nos golpes de marreta era o bufdo que recebia
em seu corpo o0 maior impacto causado pelas explosdes de alimentos e liquidos, agora ele se
coloca novamente em risco, desta vez através do perigo real ocasionado por um possivel
malogro na realizacdo de seu malabarismo.

Como destaca Bolognesi (2003), a virtuosidade do desempenho circense encontra-
se friccionada com a potencialidade do fracasso, afetando o publico de maneira a provocar
suspense e temor diante de um corpo que desafia e luta para superar os limites do cotidiano
e do possivel. Nesse contexto, a atua¢do dos palhagos vem justamente carregar o contraste
para dentro do espetaculo, quando perda e derrota passam a ser admitidas e mesmo
esperadas, invertendo-se a logica tensa de outrora e propiciando o riso.

Contudo, na atuacdo de Bassi podemos perceber que ele privilegia as instancias do
risco e do temor, sem criar muitas aberturas a desconstrucdo dessa atmosfera. Mesmo
realizando atos ridiculos ou irénicos, o codmico e o risivel ndo aparecem como uma liberagcao
prazerosa, mas sao contaminados ou mesmo gerados pelas tensdes criadas pelo bufdo, o

gual ndo nos permite perder de vista o pano de fundo arriscado e instavel que ele instaura.

121 . . sae . . . ~ . .
Leo Bassi deixa clara sua postura critica acerca do Cirque du Soleil, seja em acBes em que ironiza os

espetaculos dessa companhia, seja em entrevistas e palestras, como na aula-espetaculo citada no inicio deste
capitulo, quando o bufio criticou veementemente a postura empresarial do grupo. Ndo vamos aprofundar aqui
esta discussdo, pois, além da extensdo do tema e suas complexidades, nossa dissertacdo ndo mantém como
foco de investigacdo o estudo sobre o universo circense.
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Enquanto calca seus sapatos, o bufao comeca a contar uma histdria desconexa
sobre ndo estar se sentindo muito bem, tendo a impressdao de estar deprimido, pois o
trabalho de provocacdo do palhaco hoje ndo teria mais sentido. Ele chega a afirmar
ironicamente que sua carreira encontra-se em declinio ao ponto de ele ter de se apresentar
novamente na cidade do Rio de Janeiro. Diz, entdo, que tem pensado em realizar um ultimo
espetaculo e, ao final da apresentacdao, cometer suicidio diante dos espectadores. Ele
destaca a repercussdo que esse acontecimento alcangaria na midia, manchetes como “Em
festival de palhacos, um palhaco se mata!”, o que geraria uma publicidade enorme aos
outros espetdculos, a palhacaria. Ressalta, ainda, que, ao saber que vai morrer, o individuo
experimenta uma grande sensacdo de liberdade.

Bassi afirma que, nos ultimos instantes de sua vida, deseja realizar de um de seus
instintos mais profundos, alimentado e reprimido durante anos, qual seja matar vinte
pessoas de sua plateia. Se isso acontecesse, 0 mundo inteiro falaria sobre seus espetaculos,
sobre a arte teatral do Rio de Janeiro, diz ele. E conclui: “Vocés acham que isso é piada...
Mas tenho pensado muito nisso.”. Ele, entdo, vai até a coxia do teatro, sumindo na escuridao

gue agora domina o palco. Os espectadores riem alto,

Figura 16 — Bassi em seu ritual de
pirofagia.

tentando descontrair a situacdo, mas ha uma evidente
opressao na atmosfera sombria criada por Bassi. Durante
longos instantes o bufao desaparece, deixando-nos com o
siléncio inquietante do inesperado.

Quando retorna a vista dos espectadores, ele
carrega  um bastdo utilizado nos numeros de
prestidigitacdo em que se cospe fogo e um galdo de
plastico. Ele derrama o liquido contido na embalagem

plastica sobre a extremidade do instrumento, e, com o

Fotografo:  Celso  Pereira.  Fonte: auxilio de um isqueiro, ele ateia fogo no bastdo. O fogo
<https://picasaweb.google.com/113893
428128222687765/Anjos102011#56829 ndo s6 forma uma tocha, mas rapidamente se alastra pelo
88561962398578>. Acesso em 10 mar.
2013. chdo onde restaram os respingos do liquido. O bufdo

apaga as chamas, com certa dificuldade, pisando sobre as
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labaredas. No meio do burburinho das gargalhadas, ouve-se um grito assustado de uma
espectadora. Uma musica sinistra ajudar a compor a atmosfera lugubre instaurada pelo
artista, e logo percebemos um odor de fumaca e querosene que se espalha pelo teatro.

Segurando a tocha com uma mao e o galdo de liquido inflamavel com a outra, Bassi
comeca a caminhar na penumbra, observando o espaco teatral. Enquanto se desloca de
maneira calma, ele deixa cair o fluido pelo estrado do proscénio e, quando chega a lateral
esquerda do palco, derrama uma grande quantidade do liquido sobre as cortinas do teatro.

Agora as risadas sdo cada vez mais escassas e podemos ouvir um misto de palavras
incrédulas, gritos assustados dos espectadores e brados de incentivo. Retornando ao centro
do palco, o bufdo despeja o suposto querosene sobre seu préprio corpo, e coloca, ainda, um
pouco do liquido na boca, assumindo a postura corporal de quem vai realizar um nimero de
pirofagia. De maneira lenta e concentrada, o que aumenta ainda mais a tensdo da cena, ele
se aproxima ainda mais dos espectadores, prepara-se e finalmente cospe sobre a tocha. Ao
invés de ocasionar uma explosao de labaredas que poderiam desencadear um incéndio no
teatro, a chama se apaga.

Subitamente as luzes se acendem e ele ri ostensivamente, zombando da assisténcia.
Ele reproduz as expressées faciais de angustia e medo das pessoas sentadas nas primeiras
filas e ironiza: “Mesma expressdo que os pombos de antes.”. Os espectadores aplaudem,
gritam e riem aliviados, enquanto o artista olha de forma maliciosa para a plateia, como um

122 Exercendo seu

menino-bufdo que acabara de “pregar uma pega” num teatro lotado
poder de confundir as fronteiras entre o que é real e o que é representac¢do, Bassi coloca a
assisténcia num espaco desprotegido, sem condescendéncias.

A sensacdo que nos fica é que a poténcia das cenas de abertura — compostas pela
narrativa inicial e por todo o ritual de explosdao dos alimentos — é de tal intensidade,
instaurando tamanha experiéncia do real e do choque nos espectadores, que estes passardo

o resto do espetaculo com a intuicdo de que esse bufdo é capaz de executar qualquer tipo

de ato, mesmo o mais controverso ou violento. Em suas palavras: “Muitas criangas tém

22 Marcio Libar (2008) narra um episodio curioso em seu livro autobiografico, afirmando que, durante a

realizagdo desse numero de pirofagia, apresentado por Leo Bassi no ano de 2000 no Anjos do Picadeiro 3, a
critica carioca Barbara Heliodora abandonou o espetaculo antes do final, vociferando contra o absurdo
daquelas acdes e reclamando do desrespeito que era infligido ao publico por aquele bufao.
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medo dos palhacos, é importante que se tenha medo dos palhacos, inclusive os adultos, pois
nunca sabemos o que ele é capaz de fazer.”(BASSI apud LIBAR, 2008, p. 174-175).

Bassi constréi um campo de experiéncia e afetos no qual os processos transgressivos
é que parecem guiar suas acoes, chocando-se brutalmente contra qualquer tipo de ordem
ou regra, numa légica instdvel e surpreendente. Ele joga com a inseguranca e a
imprevisibilidade, pois a plateia ndo consegue distinguir claramente sobre a veracidade de
suas acbes e os riscos que as acompanham, restando sempre uma duvida inquietante.
Trabalhando com os atritos entre representacdo e realidade, esse bufdo cria intensidades
gue atuam diretamente sobre as percepcdes dos espectadores, causando sensacdes como

angustia e temor, estas sim, muito reais. A esse respeito o artista afirma:

[...] o publico quer de mim tensdo, adrenalina, surpresa, inclusive
agressividade. [...] Minha teoria é que querem viver algo comigo. Entdo,
minhas provocagdes sdo, de um lado, incentivo natural - gosto de fazé-lo -
mas também uma eleicdo cultural do que o publico quer ver e o que o
teatro pode dar e a televisdo ndao pode exercer: sensualidade, contato,
presencga de pessoas, [...] € um lugar onde ha mais contato humano. Esta é
a natureza de meu espetaculo. Também uma maneira para criar emocgdes,
vibragdes, excitagdo no publico. [...] Eu ndo quero que as pessoas saiam
tristes, ou preocupados, ou angustiados, ou agressivos de meu espetdaculo.
Porque, finalmente, todas as minhas agressdes sdo um jogo. (BASSI, 2002b,

s/p).

Assim, Bassi defende uma dindamica cénica capaz de ampliar os fluxos de afeto,
jogando com o medo, a tensao, o inesperado. Esse artista proporciona ao espectador uma
experiéncia Unica, cheia de instabilidades, colocando a assisténcia num espago
desconfortavel, que dificilmente abarcara qualquer possibilidade de comodidade. Embora
possua grande empatia com a plateia, ele ndo acolhe os espectadores, mas provoca-os,
instiga-os. A comicidade desse bufdo, na mesma medida em que atrai a assisténcia,
equilibra-se em processos transgressivos capazes de produzir um riso nervoso, quase uma
gargalhada histérica diante da imprevisibilidade, exteriorizacdo de como os espectadores se
encontram mobilizados e surpreendidos por sua atuagao.

No numero sob analise, por exemplo, ha um momento em que Bassi, enquanto
molha o espaco teatral com o suposto querosene, ao mesmo tempo, benze a plateia fazendo
o sinal da cruz com a tocha em chamas, como se estivesse aplicando o ritual final da

extrema-uncdo. Acdo irbnica que desperta inevitavelmente um riso coletivo, mas que nao
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perde seu carater tenso diante do medo de um eventual incéndio que rompesse os limites
da representacado e pudesse ganhar o aterrorizante campo da realidade. A relacdo entre riso
e medo ja foi enunciada por Nietzsche (2005, p. 119-120) ao desenvolver sua definicdo

acerca do coOmico:

Quando se considera que por centenas de milhares de anos o homem foi
um animal extremamente sujeito ao temor, e que qualquer coisa repentina
ou inesperada o fazia preparar-se para a luta, e talvez para a morte, e que
mesmo depois, nas relagdes sociais, toda a seguranga repousava sobre o
esperado, sobre o tradicional no pensar e no agir, entdo ndo deve nos
surpreender que, diante de tudo o que seja repentino e inesperado em
palavras e ag¢do, quando sobrevém sem perigo ou dano, o homem se
desafogue e passe ao oposto do temor: o ser encolhido e trémulo de medo
se ergue e se expande —o homem ri.

Nietzsche nos fala de processos de liberacdo potencializados pelo medo, quando a
instabilidade do inesperado, restando sem um dano efetivo, é capaz de afetar o individuo de
tal modo que faz nascer o riso. A comicidade como dindmica quase instintiva diante da
inseguranca. E no ambito da poténcia desses fluxos de percepcdo que entendemos as
praticas de Bassi, capazes de instigar e desorganizar a sensorialidade da assisténcia.

Depois de revelar que tudo ndo passara de um truque, o bufdo destaca que, ao
mesmo tempo em que as pessoas sentadas nas primeiras fileiras demonstravam temor com
a possibilidade de um incéndio, os espectadores localizados no balcdo do teatro e os que
estavam ao fundo, préximos as portas de saida, pareciam muito felizes. Bassi diz que as
pessoas que estavam afastadas do risco iminente chegavam a ansiar para que tudo fosse
verdade e que houvesse a intensidade de uma cena real, com fogo, feridos, mortos... Ele
afirma que esta é umas perspectivas do espetaculo, causar medo, assim como instintos
sadicos.

A fala do bufdao nos remete ainda ao trecho de Ferdl (2012) supracitado, acerca do
didlogo existente entre a violéncia presentificada em cena e a violéncia interior dos
espectadores. A atracdo exercida pelas a¢bes e imagens de Bassi, coloca-nos em contato
com as nossas proprias obscuridades, fazendo-nos mergulhar tanto em nossas porgdes
desprotegidas, quanto em nossas projecdes de brutalidade e sadismo.

Continuando com seu percurso de risco e reflexdao, Bassi pega um prato de plastico

e uma embalagem de espuma de barbear, fazendo diante da plateia uma torta branca, como
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aquelas utilizadas em numeros comicos e clownescos. Segurando a torta, ele danca e faz
expressdes ridiculas ao som da musica The End do grupo de rock norte-americano The

Doors*?

. Olhando para a assisténcia, o bufdo sentencia: “No teatro, 350 pessoas. Em poucos
instantes, ficardo 349 muito felizes. E um, menos. Porque eu quero, em poucos instantes,
jogar isto na cara de uma pessoa do publico.”.

Pedindo luz na plateia, ele desce do palco para caminhar entre os espectadores e
selecionar pessoalmente quem seria aquele contemplado com a tortada. Contudo, antes de
descer, Bassi dd um conselho final, afirmando que, aquele que n3do gostaria de ser o alvo da
acdo agressiva, deveria agir como se nada fora do normal estivesse acontecendo quando da
proximidade do bufdo, pois a menor reacdo ou sinal de medo despertaria nele a vontade de
jogar a torta de espuma no rosto da pessoa. Segundo suas palavras: “Gosto muito de
descobrir medo no publico. E quando descubro a pessoa que tem muito medo... Eu me

. 12
excito.}?"”

. E assim, o bufdo segue jogando com seus préprios instintos e sensorialidades,
bem como com os da plateia.

Tendo descido do palco, ele caminha calmamente proximo aos espectadores, o que
aumenta ainda mais a ansiedade da plateia. O siléncio tenso mais uma vez parece congelar
a atmosfera do espago teatral, sendo rompido apenas por alguns risos nervosos que ecoam
em determinados pontos da assisténcia. Como o teatro estava com a lotagdo esgotada, havia
muita gente sentada no balc3do, localizado no segundo andar. Entdo, quando o bufdo sai do
campo de visdo dessas pessoas, chegando a uma parte da plateia em que nao podia ser visto
pelo andar de cima, incita rapidamente que as fileiras do primeiro andar comegassem a
gritar, como se a tortada fora dada. Ele faz essa dinamica por duas vezes, gerando risos,
palmas e gritos da assisténcia do andar de baixo.

Ao retornar a drea préxima ao palco, ele diz a plateia do andar de cima que algo
terrivel acontecera. Ele esclarece que tudo ndo passou de uma brincadeira, mas ressalva que

pedira a assisténcia apenas que esta risse. Mas, como os espectadores sao iguais em todas

as partes do mundo e ndo prestam, todos gritaram intensamente, na esperanca de que

123 . . ~
Banda musical conhecida pelas letras controversas e acBes provocadoras de seus membros, que

ocasionariam diversas passagens pela policia, até a morte prematura de seu vocalista Jim Morrison em 1971.
Maiores informagdes no site oficial do grupo: <https://thedoors.com/ >. Acesso em 25 jul. 2013.
12% Fala de Leo Bassi durante o ndmero.
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algum espectador do segundo andar se debrucasse sobre a mureta de protecdo, tentando
ver o que acontecia embaixo, e acabasse por cair.

A atuacdo sarcdstica de Bassi nos leva a pensar sobre nossas tendéncias
comportamentais, seja diante de um espetaculo, seja, pensando de forma mais abrangente,
no decorrer da vida cotidiana. Instaurando redes de afeto em sua assisténcia, Leo Bassi cria
aberturas a reflexdo que acompanham as intensidades que ele presentifica em cena, as
guais, quem sabe, possam atingir o objetivo parrhesistico da melhoria dos sujeitos
envolvidos na comunicacdo. Rementendo-nos a pratica da parrhesia anteriormente citada,
podemos pensar que este bufdo constréi discursos cénicos que se utilizam de imagens,
palavras e acdes provocativas mantendo como um de seus focos a exposicdo de
determinadas franquezas acerca da maneira de se comportar dos espectadores, mesmo que
para isso deva se arriscar a assumir posicao contrdria a da maioria.

Podemos encontrar mais um exemplo desse tipo de construgdo cénica do artista
sob analise na descricdo de Marcio Libar (2008) acerca da apresentacdo de Instintos Ocultos
no ano de 2000. Nesta ocasido, Leo Bassi apresentara uma cena na qual realizava um
discurso extremado sobre suas praticas artisticas e que terminava com uma chuva de papel
picado sobre o palco, o que arrancou aplausos emocionados de grande parte da plateia —
cena ndo realizada na apresentacdao do espetiaculo em 2011, versdo que estamos
investigando.

Ao findar suas palavras inflamadas, o bufdo come¢ou a zombar da reagao de seus
espectadores, destacando, segundo Libar, o quanto somos manipuldveis diante de um
discurso apaixonado, auxiliado por uma trilha sonora impactante e algum efeito especial
barato, o mais anddino que seja, como papéis que caem do céu... O siléncio e os poucos
risos que se seguiram as palavras do artista denotavam uma plateia atonita e, mais uma vez,
perdida diante da postura provocantemente critica do bufao.

E dificil ao espectador permanecer nas zonas de incerteza instauradas por este
bufao, o que faz com que tentemos nos agarrar aos menores indicios de estabilidade, como
um suposto discurso apaixonado, por exemplo. O modo sarcastico, as vezes sadico, que
Bassi nos dd a conhecer, faz com que a assisténcia confunda o que é real e o que é

construcdo, em territdrios de desequilibrio onde ndao possuimos referenciais para nos apoiar.
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Bassi produz determinada construcdo cénica para, em seguida, mostrar a
artificialidade daquela cena, como se revelasse o seu avesso, denunciando os pressupostos
de manipulacdo nela contidos, bem como apontando para as vicissitudes comportamentais
dos espectadores. Podemos lembrar, aqui, do nimero de hipnose citado por Dorneles
(2009), quando o bufdo criou as condi¢cdes necessarias para despertar a credibilidade de sua
acdo junto a plateia, e, depois, demonstrar como somos desejosos de acreditar em ilusdes,
mesmo que as mais excéntricas e incoerentes.

Ha nas praticas de Bassi uma espécie de chamado a lucidez do espectador. Na
medida em que esse bufdo engendra sua criacdo através da racionalidade, parece-nos que
ele também reivindica da plateia esfor¢os na direcdo da reflexdo, em percursos que agucem
a propria razdo de cada espectador. Esse artista, como ja constatamos, ndo promove o
acolhimento da plateia através de atitudes condescendentes, mas, ao contrario, através das
poténcias e afetos gerados pelo medo, o choque, o inesperado, Bassi conclama a
responsabilidade do espectador.

O que vocé acha risivel? Porque vocé ri? Quem sdo seus pares nessa empreitada? —
estas sdao algumas, entre tantas questGes complexas e necessarias ao enfrentamento pessoal
gque este bufdo nos aponta. Processos que podem violar a normatividade, gerando
singularidades e afirmacdo da vida. Como no exercicio da parrhesia, o jogo de reflexdo e
desagregacdo das cenas de Bassi parece querer conduzir o espectador a autonomia e a
independéncia por meio do uso da razao, abrindo passagem a produ¢ao de novos discursos

de abertura e liberdade.

3.2.3 - A docilidade do bufdo...

Por fim, gostariamos de tratar da ultima cena do espetdculo Instintos Ocultos, a
qual o bufdo inicia falando da tradicdo secular de sua familia em realizar espetaculos
circenses e de como esse legado trouxe a ele a consciéncia de transitar as margens da
sociedade, na luta contra o conformismo. Contudo, o bufdo destaca que as pessoas o
guestionam, indagando que em suas praticas faltaria uma dimens3dao poética, faltaria

docgura... E ele decreta: “Quero mostrar a meu querido publico a dogura dos bufées”.
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Bassi comeca a se despir, enquanto uma trilha sonora grandiosa vai invadindo o
espaco do teatro. Ele tira toda a roupa com gestos graciosos e uma expressao facial
sarcdstica, até permanecer de cueca samba-cancdo preta. Pega, entdo, uma espécie de
garrafa que lembra um grande tubo de ensaio, com quatro quilos de mel e despeja
lentamente o contetdo em sua boca.

O mel vai transbordando de seus labios até escorrer por seu tronco, seus genitais e
pernas. Ele derrama o mel também em sua cabeca calva, para depois acariciar o corpo
esfregando o liquido pegajoso por sua barriga, suas pernas, costas, como se estivesse se
ensaboando, utilizando, inclusive, o mel que formara uma poca no chdo aos seus pés. Na
mesma poca ele desliza os pés, realizando passos de danca e, em seguida, cospe certa
guantidade de mel que ainda estava em sua boca, assumindo uma postura corporal que nos

remete as figuras angelicais de um chafariz — como podemos ver nas figuras abaixo.

Figura 17 — A dogura do bufao...

Fotdgrafo: Celso Pereira. Fonte:
<https://picasaweb.google.com/113893428128222687765/Anjos102011#568
2988614009083634>. Acesso em 10 mar. 2013.

Seguindo seu ritual de escatoldgica zombaria, Bassi sobe até o ultimo degrau do
tablado localizado ao centro do palco, e 1a em cima fica a girar com os bragos abertos. Do
alto de uma escada de servico localizada ao fundo do espago cénico, um homem joga penas
e mais penas brancas sobre o bufdo. Um foco de luz ilumina o artista enquanto ele gira sobre

o préprio eixo, observando de maneira docemente irénica o efeito que as penas fazem ao
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esvoacar pelo espaco, grudando-se ao mel que lambuza seu corpo para criar uma figura
esdruxula e risivel.

Durante o espetaculo, Bassi concentra em sua figura o poder de provocar e
desestabilizar a assisténcia, assumindo posturas de autoridade sobre a plateia e a
experiéncia cénica. E, portanto, surpreendentemente instigante ver o bufido despido de sua
imperatividade, entregando sua corporeidade ao ato final derrisério. Aqui, ele rompe pela
ultima vez com o padrdao de autoridade criado ao longo da apresentacdo, jogando o
espectador novamente nas zonas do inesperado.

Rementendo-nos a um dos principios do realismo grotesco, Bassi opera o
rebaixamento de sua prépria autoridade. Outrora detentor das poténcias cOmicas e
racionais, capaz de conduzir a assisténcia e sacudi-la pelos meandros da provocacdo, ele
agora realiza a inversdao desses processos, dando-se ao exercicio derradeiro do ridiculo,
transformando seu corpo em alvo de zombaria. Como um dos pombos sacrificados na
narrativa do inicio do espetaculo, o artista oferece o prdprio corpo como territorio
provocativo, em nome da bufonaria, da reflexdao e de seu jogo de risco e choque. Girando e
balancando os bracos como um passaro que bate as asas em pleno voo, ele parece zombar
de si mesmo e, ao mesmo tempo, da tao falada “dogura” dos palhacos.

A atuacdo de Leo Bassi nos coloca face

Figura 18 - Nosso bufdo ao fim do espetaculo Instintos

a face com o ridiculo das instituicdes, dos Ocultos.
costumes, do nosso comportamento como
espectadores e/ou artistas. Perspicaz e critico,
ele termina o espetaculo num ritual de
escarnio sobre os riscos da docilizagdo que
pairam sobre nds, palhagos contemporaneos.
Lembrando que a referida
apresentacdo de Instintos Ocultos fora
realizada na noite de abertura de um festival
internacional de palhacgos, o ato final de Bassi

.. fronteras-2013/>. Acesso em 10 mar. 2013.
mostra-se como critica contundente aos

Fonte: < http://www.joinmagazine.com/artes-escenicas-sin-
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processos de esvaziamento das intensidades clownescas, zombando dos usos deliberados do
palhaco como meio de conformagdo com a normatividade, quando a palhacgaria assume
perspectiva décil e funcional, util aos mecanismos de utilidade e sujeigdo.

Como vimos em Foucault (2004b), os mecanismos que submetem e conformam
estdo atrelados a escala do micro, em rela¢des cotidianas de assujeitamento. Logo, faz-se
necessario que o exercicio de intensidades na palhacaria mantenha-se como um esforgo
continuado, mesmo que o corpo reste fustigado e exausto, como ocorre nesse momento
com Bassi.

Este bufdo defende a arte da palhacaria como dinamizadora de poténcias que
afirmam a vitalidade, a sensorialidade aliada a racionalidade, o encontro instigante e
inesperado com a alteridade. Através de praticas radicais, ele busca romper com os padrées
da chamada normalidade, com o conformismo, em processos capazes de desestabilizar e
“desafinar o coro dos contentes” — apropriando-nos das palavras do compositor Torquato
Neto'”.

Perigo, forca, liberacao, fragilidade sdo termos que nos parecem coerentes com os
fluxos de afeto e instabilidade gerados por esse bufao, em processos transgressivos capazes
de mobilizar e intensificar a relacdo entre a experiéncia cénica e seus espectadores,
indicando, quem sabe, novas possibilidades de acdo surgidas de fraturas na tessitura do

assujeitamento. Nas palavras do artista:

[...] quero transmitir que existe um bem maior do que o material, que é o
bem do contato humano, de poder surpreender outras pessoas, criar
mistérios. Quero viver mais momentos assim. Se entre 150 presentes, 100
pessoas s dao risadas, outras 49 deixam o circo pensativas e apenas uma
pessoa tenha sido tocada - em sua cabega durante muitos anos ficara a
recordacdo de um homem de 50 anos com gravata, que fazia coisas raras e
falava outro idioma - a mim me basta. Ndo necessito mais. (BASSI, 2002c,

s/p.).

Um senhor de sessenta anos sem roupa, com o corpo lambuzado e todo coberto de
penas... Bassi abre mao da dignidade e de sua autoridade para escavar lacunas ao

atravessamento dos processos transgressivos. A imprevisibilidade de suas a¢des caminha

125 \erso da cango Let’s Play That de Jards Macalé e Torquato Neto (1944 — 1972).
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junto com a criticidade, gerando uma cena intensa e Unica, produzida por fluxos de contagio
e afetacdo. Colocando padrdes normativos sob a ética da duvida e da desagregacao, ele
propGe a cada espectador efémeros exercicios de liberacdo contra o conformismo, na

perspectiva heterogénea de quem assume os riscos e fracassos de sua pratica artistica.



Pelos caminhos vou, como o burrinho de Sao Fernando, um pouquinho a pé
e outro pouquinho andando.

As vezes me reconheco nos demais. Me reconheco nos que ficardo, nos
amigos abrigos, loucos lindos de justica e bichos voadores da beleza e
demais vadios e mal cuidados que andam por ai e que por ai continuarao,
como continuarao as estrelas da noite e as ondas do mar. Entdo, quando
me reconheco neles, eu sou ar aprendendo a saber-me continuado no
vento. [...]

Quando eu ja ndo estiver, o vento estard, continuard estando.

Eduardo Galeano (2009, p. 269).

Figura 19 - Palhago Xuxu

Fotdgrafa: Lais Costa. Fonte: <http://www.flickr.com/photos/laisdscosta/5744755850/>.
Acesso em 10 jul. 2013.



4 — OESTE: Xuxu e as praticas transgressoras de si

4.1 - Uma desgraca colorida

Fim de uma tarde de sabado. O céu comeca a escurecer. Um poste antigo, com seu
abajur de metal j& meio amassado pelo tempo, ilumina fracamente um palhaco solitario.
Parado, ele observa a rua vazia de uma comunidade carente, sem o movimento habitual de
pessoas caminhando, vozes de criancas, cachorros perambulando apressados ou idosos a
conversar nos portdes de casa. Aquela hora do dia, o siléncio havia se instaurado pelas vielas
de terra e poeira, acompanhadas do vento da noite que se pronunciava. Observando a
luminosidade que escapava de uma porta, o palhaco podia identificar uma mulher
debrucada sobre um balcdo de madeira, servindo com bebida o copo de um velho senhor
gue estava sentado de costas para a rua.

Ao perceber a figura inusitada, de roupas espalhafatosas e nariz vermelho sobre o
rosto, a mulher fizera tamanha cara de espanto que, ao ver sua reacdo, o homem resolveu
também olhar o que havia chamado sua atencdo. Nos segundos que levaram até que o
senhor se virasse completamente, demonstrando estar bébado, o coracdo do palhaco
acelerou de tal forma que ele teve de se apoiar na bengala que carregava, disfarcando seu
nervosismo numa caprichada pose de apresentacao.

Ao sentir que o casal o olhava fixamente do interior da mercearia, o clown solta um
sonoro e impostado “Boa noite!”, como se sua voz quisesse alcancar de uma s6 vez os
recantos perdidos daquelas ruas, anunciando ao mundo todo que ali chegara um palhaco.
Fitando aquela figura esdruxula que acabara de Ihe cumprimentar, o homem, do alto de sua
bebedeira, apertou os olhos e fuzilou: “Tu é muito é veado!”.

Ocorrido nos idos de 1978, este episddio’*® narra um fato acontecido na primeira

atuacdo do palhago Xuxu, contada em diversas ocasides pelo artista que lhe da vida, o ator e

126 .~ . . . N . .
Podemos encontrar a descricdo desse evento em entrevista concedida pelo artista as pesquisadoras Beti

Rabetti, Fatima Saadi e Angela Leite Lopes, publicada na revista Folhetim, n® 4 (1999); bem como na transcrigdo
da mesa Do Riso Cotidiano ao Riso da Terra, realizada em julho de 2003 no projeto O Caldo do Humor,
promovido pelo grupo teatral paulista Parlapatdes.
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diretor Luiz Carlos Vasconcelos'?’. Durante trés meses, o artista nos conta gue se arrumava,
magquiando-se e vestindo sua indumentdria clownesca — inspirada inicialmente nas vestes do
palhaco Piolin*?®, do qual Vasconcelos guardava fotos retiradas de uma revista antiga — para,
logo em seguida, perder a coragem de sair, desistindo da empreitada.

Contudo, naquela tarde em que ocorrera o evento supracitado, uma amiga de
Vasconcelos lhe oferecera uma carona de fusca até a entrada da favela do Roger (Paraiba),
local que ele havia escolhido para iniciar suas experiéncias com o oficio do palhaco. A ajuda
com o deslocamento acabara por tornar sem retorno sua primeira atuagao, uma vez que nao
havia mais desculpas para adiar a acdo. E, depois de varios meses de expectativa, sem
nenhuma formacdo prévia ou experiéncia com a linguagem clownesca, ser recebido de
supetdo por aquela reagdo espantada e arisca causara um choque tdo grande entre o
palhaco e o casal no interior da mercearia que Vasconcelos quase perdeu as forgas.

Diante da intensidade do encontro com a alteridade, esse palhaco se depara com a
imprevisibilidade da experiéncia cénica, capaz de desestabilizar e romper com qualquer
expectativa ou ideia preconcebida. Nascido em Umbuzeiro, no ano de 1954, interior do
estado da Paraiba, Vasconcelos crescera assistindo ao trabalho de palhacos que se
apresentavam em pequenos circos que circulavam pelos confins nordestinos, em
espetaculos que mesclavam numeros circenses, comicidade e apresentagbes de
melodramas.

As sensacOes de encantamento e medo provocadas pela arte clownesca sao
evocadas por Vasconcelos (2005) em imagens que ele assistia ainda menino, junto de sua
mae, como a lembrang¢a de um nimero em que um palhago acertava a cabecga do outro com
uma marreta de propor¢des enormes, rachando a careca do clown atingido e criando uma

fenda de onde saia fumaga. Mesmo com parcos recursos, aquelas figuras cOmicas rompiam

127 . . . A
Atuando, ao longo de sua carreira, como palhago, ator e diretor, Vasconcelos recebeu diversos prémios pela

direcdo do espetaculo Vau da Sarapalha, adaptacdo teatral de um conto de Guimardes Rosa. Ja realizou
inimeros trabalhos como ator de televisdo, bem como interpretou diversos papéis no cinema, em filmes como
Baile perfumado (1996) e Abril Despedag¢ado (2001). Esta dissertacdo abordara somente o trabalho clownesco
desenvolvido por este artista.

128 Nascido na cidade de Ribeirdo Preto, S3o Paulo, a 27 de marco de 1897, data que serviria de inspiracdo a
instituicdo do Dia Nacional do Circo, Abelardo Pinto (1897- 1973), o Palhacgo Piolin é considerado uma das
maiores figuras comicas da histéria de nossos picadeiros, tendo sido ovacionado pelos artistas da Semana de
Arte Moderna de 1922. Maiores informacdes sobre este palhaco podem ser encontradas em Alice Viveiros de
Castro (2005) e Roberto Ruiz (1987).
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com as escalas da realidade, instaurando mundos fantasticos, surpreendentes e
apavorantes.

A poténcia daquelas acOes atraia e assustava Vasconcelos, marcando suas
impressGes e memorias acerca da capacidade clownesca de gerar intensidades. Contudo,
mais de duas décadas depois, ao iniciar seu trabalho como palhaco, ele experienciava agora
um novo aspecto dessa arte, talvez ainda mais aterrador. O artista se deparava com a forca
de ser afetado, de receber no préprio corpo o inesperado trazido pela alteridade, em fluxos
capazes de desestabilizar. Ao tratar da provocacdo sofrida por ele em sua primeira atuacao

como palhaco, Vasconcelos discorre:

Vocé sabe quando vocé sofre uma decepg¢do muito grande que sua perna
perde a forca? Me destruiu, me destruiu, a pose fez assim, Uéoohooo...
Nessa hora eu so tinha duas opgdes: ou eu corria em dire¢do aquela favela,
ou eu corria chorando para trds, que eu sou mais propenso a voltar
chorando correndo. Mas ai eu disse nessa hora deve existir um deus dos
palhacos, porque eu tenho certeza que esse me deu um pontapé na bunda
em direcdo a favela: “Vai frouxo!”. (VASCONCELQS, 2003, s/p.).

Talvez evocando a violéncia inconsequente dos palhacos que povoavam a sua
memoria, e também como resposta a provocacdo que o homem lhe infligira, num atimo de
reacdo Vasconcelos sai gritando pelas ruas da favela, brandindo ameacadoramente sua
bengala. Esta agdo serviria para chamar a atengao dos moradores no interior de suas casas,
causando-lhes um grande susto. Aos poucos, numa atmosfera de mistério, temor e
curiosidade, as pessoas foram se aproximando para observar aquele ser extraordinario que
ali se presentificava, dando inicio a instavel relagdao entre um clown e o mundo que o cerca.

E curioso observar que a afronta do homem ébrio desafiava Vasconcelos no tocante
ao género, associando o espaco da diferenca, trazido pela presenca excéntrica do palhaco,
com as instabilidades existentes entre o conceito de masculino e feminino. Um homem
magquiado, vestido de forma espalhafatosa e, ainda, fora de qualquer ambiente teatral ou

circense, era estranho demais aos padrdes da chamada ‘normalidade’. A existéncia daquele
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clown ali, por si s6, ja era capaz de operar violagdes nos padrdes normativos, escavando e
revolvendo valores, costumes e visdes de mundo®?’.

Figura estranha ao meio em que comecava a se inserir, aquele palhaco, pelo
inusitado de sua diferenca, operava, ainda que ndo o soubesse, redes de desagregacao.
Instaurando mundos e abrindo lacunas na tessitura aparentemente estavel da vida
cotidiana, o clown rompe com a perspectiva util e funcional dos acontecimentos anddinos.
Vasconcelos (2003) nos conta que os moradores locais achavam, inicialmente, que aquele
palhaco estava ali para fazer propaganda de alguma loja da cidade. Contudo, a singularidade
de sua presenca ia sendo ampliada junto as pessoas na mesma medida em que elas
percebiam que aquela acdo nas ruas da comunidade ndo possuia funcdo objetiva ou
utilidades delimitaveis.

No primeiro capitulo desta dissertacdo, vimos uma perspectiva possivel sobre as
qgualidades transgressoras clownescas em suas acOes sutis, as quais ndao se dao
necessariamente em relacGes explicitas de forca ou provocacdo. Ao tratarmos da mudanca
de estados do clown sem justificativa psicolédgica, acreditamos que essa dindmica pode criar
fissuras nas légicas de sentido, causando estranheza e violacdo dos padrdes. Pensando na
experiéncia inicial de Xuxu, podemos vislumbrar outra dimensdo a esse questionamento,
guando a propria presenca do palhaco pode gerar deslocamentos e desequilibrios.

Figura geralmente associada as artes da cena, seja no teatro ou nas arenas
circenses, a transposicao da atuacao clownesca para espagos publicos parece-nos propiciar
uma abertura especifica a criagao de zonas de instabilidade. Mesmo sem qualquer agao mais
drastica além de seu t3ao ensaiado “boa noite”, o encontro entre a figura de Xuxu e o
ambiente daquela comunidade ja era capaz de produzir intensidades desestabilizadoras.

O clown que atua em lugares publicos, como ruas, pragas, hospitais, pode produzir
relagGes de contdgio entre as instancias da vida e da experiéncia artistica, gerando fluxos de
afetacdo e atrito entre o palhaco e as regras do espaco em que ele estd atuando. Nao
podemos esquecer, contudo, que os locais publicos sdo zonas de experiéncia coletiva que

nao oferecem aquele artista a media¢do dos aparatos cénicos, o que, por um lado, é capaz

129 . P . ~ . . ,

Resguardando-se as devidas distancias, a atuacdo do palhago em ambientes hospitalares também opera
com essa légica, quando a presenca extraordinaria do palhacgo é capaz de gerar atritos e experiéncias potentes,
em relacGes de aproximacao e friccdo com as regras disciplinadoras e padrdes hierarquicos do hospital.
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de intensificar a sua relacdo com a alteridade, e, por outro, pode criar fragilidades nesses
movimentos de troca.

Nos espagos publicos, os espectadores/transeuntes sio de natureza dinamica, pois
eles ndao se deslocaram até o edificio teatral com o objetivo de participar daquele evento
artistico, por exemplo, mas foram surpreendidos pelo inusitado da intervencdo clownesca.
Logo, os vinculos do ritual cénico nesses casos sdao ainda mais ténues, atinentes a
efemeridade do jogo, em microrrelacbes estabelecidas ou ndo com cada
espectador/jogador. Portanto, aumentam as dificuldades e demandas em relacdo a atencdo
e porosidade do artista.

Entendemos o espaco publico a partir do conceito desenvolvido por Michel de
Certeau (1998) sobre a Cidade, a qual seria constituida ndo por aglomeracdes de pessoas ou
instituicdo dos poderes publicos, mas, por conjuntos de operacdes e adensamento de trocas
intersubjetivas. O espaco publico ndo como territério estanque, mas multiplicidade de
fluxos. Dentre essas dinamicas, o autor afirma que alguns feixes de trocas se destacariam
como fluxos identitdrios daquela respectiva coletividade, construindo as nog¢des de tradicdo
de uma cidade, com valores e padrdoes comuns a seus sujeitos. Assim, é sobre esses fluxos
“tradicionais e identitarios” do lugar publico que a acdo clownesca pode gerar operagGes de
aproximacdo e atrito, em praticas transgressivas que desestabilizariam a normatividade
dominante.

Produzidos em didlogo com o espectador, como é préprio do palhago, esses
processos instaveis e delicados podem desorganizar as percepg¢des comuns — da assisténcia e
do proéprio artista - sobre a realidade. A contaminacao e as friccGes geradas entre as agbes
extraordinarias do clown e os fluxos identitarios de determinado espago sdo capazes de
operar rasgos nos limites da utilidade, nas linhas da racionalidade funcional e das légicas de
sentido determinado.

Pensando, por exemplo, no palhagco Tomate, analisado em nosso primeiro capitulo,
este clown chama a atencdo pela estranheza de sua indumentdria, por suas naturezas
cOmicas sarcasticas e subversivas. Como vimos, ele atua operando com o exagero, chegando
a transitar pelo campo do fantastico. Contudo, a impressao que temos é que, separado da
plateia pelo palco de tipo italiano, ele constréi sua atua¢ao num lugar que ja é dado a criagao

da fantasia e do sonho, que é o edificio teatral. Mesmo operando de maneira potente com a
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estranheza e a falta de légicas claras imaginamos que, se ele atuasse, por exemplo, nas ruas
do Roger, ou numa praca publica, a bizarria de sua apresentacdo poderia ser ainda mais
ampliada, entrando em forte atrito com a ilusao de estabilidade do cotidiano.

Em relacdo a Jango Edwards e Leo Bassi, estes também desenvolvem acdes em
espacos publicos, como é o caso dos festivais de artes de rua promovidos por Jango em
Amsterdam ou do Bassibus que prometia um passeio junto com o bufdo “pelo pior de
Madri”. Pela escassez de registros das praticas desses artistas em locais publicos, nossa
dissertacdo optou pela andlise de dois espetdculos realizados em palco italiano, os quais,
como pudemos observar, operam por si sé grandes aproximacdes entre a comicidade e as
instancias transgressoras. Todavia, podemos imaginar que, pelas configuracdes instaveis e
provocadoras produzidas por esses dois artistas, € provavel que suas dindamicas ganhem um
carater especifico e também potente ao serem realizadas fora dos edificios teatrais.

Ressaltamos, ainda, que ndo objetivamos entender as atua¢bes clownescas em
locais publicos como instancias resguardadas das problematicas de empobrecimento das
intensidades do clown. Conforme temos visto ao longo de nossa pesquisa, os processos de
esvaziamento das poténcias clownescas podem se dar no dambito de qualquer palhaco ou
lugar em que este desenvolva suas praticas. Vasconcelos toca nessa problematica ao falar
sobre as atuacOes na rua: “Esse é o grande perigo: todo mundo na frente do palhago
dizendo: Olha, me faz rir. E te infantilizam. E muito dificil lidar com isso, se manter integro,
cidaddo.” (VASCONCELOS apud KASPER, 2004, p. 220).

Quando o espectador — ou o préprio artista — associam o clown a comicidade e ao
risivel, como premissas necessdrias e principais, ha aqui, de certa maneira, um
enquadramento daquela figura nas zonas do “conhecido”, neutralizando as intensidades
clownescas capazes de surpreender e desestabilizar o fendmeno cénico. Nesta perspectiva
enfraquecedora, o palhagco tende a ser rapidamente entendido, interpretado e
compartimentado em nog¢des ocas e cristalizadas que jamais poderiam dar conta da
experiéncia viva da atuagdo cénica.

As praticas transgressivas entendidas como resisténcia ao esvaziamento das
poténcias do palhaco vém tratar também dessas perspectivas, da quebra de automatismos
em relagdo ao clown, quando essa figura pode ser analisada como possibilidade de abertura,

nao como fechamento ou ordenacao.
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Além disso, esses embates de forcas que, como dissemos, sdo da ordem do micro,
sdo capazes de operar a desestabilizacdo das duas instancias que comungam da experiéncia
cénica, ou seja, o espectador e o palhaco que atua. A acdo transgressiva pode ser provocada
pelo palhaco, mas as ondas de reverberacdo a partir de seu gesto vao atingir tanto o
espectador como o clown.

Retomando nosso exemplo inicial, o choque ocasionado pela reacdo do senhor
bébado ao provocar Vasconcelos, palhaco Xuxu em devir, destaca como a relacdo
palhaco/espectador cria uma area instavel aos envolvidos nesse processo comunicacional.
Conforme relata esse artista (2003), com “um banho de agua fria” que a agressividade do
homem causara, Vasconcelos se viu empurrado ao universo da experiéncia, sendo afetado e
reagindo de maneira quase irracional, contaminado pelos fluxos cadticos no quais se viu
envolvido.

O episddio nos remete as palavras de Orestes Barbosa sobre os palhacos, evocadas
por Ruiz (1987), pois, nessa primeira atuacdo de Vasconcelos com a linguagem clownesca,
mesmo que de forma ainda incipiente pela auséncia de experiéncias prévias, ndo resta
duvida de que, diante daquela velha mercearia, ja se encontrava “Um palhaco, que é quase
sempre uma desgraca colorida.” (BARBOSA apud RUIZ, 1987, p. 92).

Infortunio risivel evocado pela frase supracitada que tanto pode ser entendido a luz
das dificuldades atinentes a essa técnica, quando o clown experimenta, na prépria carne, a
dor e o desafio de trabalhar artisticamente com o erro, a inadequacgdo, a abertura para a
diferenca. Como pode também ser estendido ao ambito dos espectadores, quando o
palhaco lhes traz a percepcdo de que seus entendimentos e visGes de mundo foram
desarticulados, fazendo surgir o riso, mas também o incbmodo, como nos parece ser o caso
do homem que tentou ofender Vasconcelos, renegando aquela possibilidade do
heterogéneo.

Experienciando em seu corpo os desafios e as dificuldades que permeiam os
processos de afetacdo da técnica clownesca, Vasconcelos realizou durante quatro anos suas
saidas pelo bairro do Roger, favela de Jodo Pessoa, capital paraibana. Atuando
semanalmente nos dias de sabado, de trés da tarde até as dez da noite, ele foi
estabelecendo, entre alegrias e desacertos, um aprendizado de ordem empirica acerca da

palhacaria. Conhecendo, com o seu fazer, os meandros da linguagem clownesca,
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Vasconcelos tornou-se um dos artistas cénicos pioneiros no Brasil em relacdo ao
desenvolvimento do palhaco fora da tradicao familiar circense.

Analisar o trabalho deste palhaco é, portanto, adentrar em um universo artistico
cheio de particularidades, exemplo de como a palhacaria pode criar redes de aproximacao e
tensionamento entre arte e vida, violando fronteiras, conforme podemos observar ao
adentrarmos pela biografia do artista em questzo**°.

Mudando-se de Umbuzeiro para a cidade de Jodo Pessoa, aos treze anos de idade,
Vasconcelos iniciou sua carreira artistica no teatro amador e, em 1977, seu grupo teatral
ganhou um prémio em dinheiro no Festival Nacional de Teatro, na Bahia. Com essa quantia,
eles abriram uma sede para suas atividades, ocupando clandestinamente as instalacées de
um antigo convento desativado localizado na comunidade do Roger. Ali, Vasconcelos e seus
parceiros criaram a Escola Piollin'*', onde o artista em quest3o ministrava aulas de teatro
para as criangas que moravam naquela localidade.

Funcionando como um espaco cultural ndo institucionalizado, sem auxilio estatal, a
Escola Piollin passou a movimentar a vida artistica de Jodo Pessoa, com acbes recorrentes
ndo somente na area de artes cénicas, mas também atraindo o trabalho de artistas plasticos,
musicos, bailarinos. Prosseguindo com as atividades teatrais dentro da Piollin, Vasconcelos e
seu grupo montam o espetaculo A viagem de um barquinho, de Sylvia Orthof, e, para atrair a
atencdo dos moradores do Roger, chamando-os para as apresentagdes, o artista passa a sair
vestido de palhago junto com seu parceiro Nanego.

Vasconcelos e Nanego criaram, entao, a dupla Xuxu e Dengoso, nomes comuns aos
palhagos de circo que, na época, circulavam pelas cidades do Nordeste. Assim como os
clowns circenses andavam pelas ruas da cidade para divulgar os espetaculos da noite, a
dupla de palhagos da Piollin também ia buscar os espectadores da comunidade, atraindo a

plateia. Os dois artistas, apds convocarem a populagdo, voltavam rapidamente para trocar

B30 Ag informacbes biograficas contidas neste capitulo foram retiradas de entrevistas concedidas por

Vasconcelos, elencadas em nossas Referéncias bibliograficas.

131 Referéncia ao palhaco que serviria de inspiracdo ao oficio clownesco de Vasconcelos, a Escola Piollin é
transferida, a partir de 1980, ao terreno de um antigo engenho de cana-de-agucar, vizinho ao Parque
Zoobotéanico da capital paraibana, ainda no Bairro do Roger, funcionando até a presente data como Centro
Cultural Piollin. Maiores informag&es podem ser obtidas no site do grupo: <http://www.piollin.org.br/>. Acesso
em 13 fev. 2013.
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de roupa e entrar em cena, o que desapontava muitos da assisténcia que esperavam ver
aquelas figuras coOmicas também durante o espetaculo.

Dessa experiéncia surge a ideia de Vasconcelos (2005) de iniciar suas saidas de rua
como palhaco, partindo de um desafio concreto que se apresentava aos artistas da Escola
Piollin: como potencializar a relacdo com aquela comunidade carente onde a sede do grupo
estava localizada? Segundo o artista, apesar do sucesso das apresentacbes, quando os
atores retiravam suas indumentdrias e vinham cumprimentar os moradores, estes se
retraiam, olhando-os como diferentes, havendo dificuldades na comunicacdo de ambos os
lados.

Diante da necessidade de estabelecer redes de afetos com a populacdo do Roger,
Vasconcelos pGe em pratica o projeto de sair pelas ruas da comunidade vestido de palhaco,
nos dias de sabado, sem objetivo ou funcdo além de criar relacdes e fluxos de interacdo com

aquelas pessoas. Em entrevista a Kasper, ele afirma:

[...] ia para a rua apenas com energia de ator, de se colocar a cantar e
andar, tudo muito grande... O violento surgia em situa¢des de maior tensdo
— eu tinha que me impor de alguma forma! - mas a rela¢do era toda muito
afetiva, vocé via, as portinhas iam se abrindo e as mulheres, maes,
aparecerem todas com um sorriso e mandar entrar e a te receber como
uma visita, o Xuxu, isso era muito estafante fisicamente, mas tinha um
prazer... (VASCONCELOS apud KASPER, 2004, p. 216-217).

Vasconcelos se langava ao exercicio da alteridade, buscando construir jogos e
relagdes que tensionavam empiricamente nogdes como a coragem de se permitir o encontro
com o outro, a cumplicidade gradualmente conquistada junto a seus interlocutores, o prazer
do jogo. Como destaca Puccetti (2000, p. 92): “Quando o clown estd inteiro na relagdo com
ele mesmo, conectado com seus impulsos e sensagdes, e também pleno na relagdo com o
publico, neste momento, os dois lados estdo em transformacado, ninguém é mais o mesmo”.

A inteireza de que nos fala o pesquisador supracitado nos aparece como uma
constituicdo porosa, flutuante e vazada, permitindo, no caso de Vasconcelos, a producao de
atravessamentos sobre a vida daquela populagdo. Adentrando no cotidiano daquelas
pessoas e por elas também sendo atravessado, o artista foi aprendendo, na pratica, a lidar

com essa dimensao que é inteira e, ao mesmo tempo, incompleta, passando a exercitar, por
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meio da linguagem clownesca, as dinamicas de conexdao consigo mesmo e com o outro.

Ainda nas palavras de Vasconcelos (apud KASPER, 2004, p. 219):

[...] € um exercicio de sobrevivéncia, ou de manutencdo dessa energia do
palhaco [...] eu ndo conseguia avaliar, na época, 0 que se passava
realmente, que aventura louca era essa e que grande exercicio de criacao,
vivo, porque ndo era uma coisa ensaiada para ser feita, eu nunca me vestia
de Xuxu que ndo fosse para atuar. E é natural que isso va se transformar
num projeto de vida.

Abrindo-se ao desconhecido, sem ensaios, nem amparado por roteiros de acdes ou
“cenas”, Vasconcelos vai trabalhando com o palhaco na criacdo de afetos, em composicOes e
decomposi¢cGes que, no sentido ético de Foucault (2006), vao constituindo os proéprios
modos de existéncia do artista. Acompanhando e misturando-se a vida de Vasconcelos, o
palhaco Xuxu embaralha por contaminacdo as instancias da arte e da existéncia, em relagbes
de constante intensidade e desafio.

Ja morando no Rio de Janeiro, a partir de 1984, onde residiria por dez anos,

Vasconcelos realizou estudos na
Figura 20 - Xuxu, palhago cidadao.

Escola Nacional de Circo,
aprendendo o uso do monociclo,
bem como técnicas de equilibrio
e malabarismo, além de
desenvolver seu aprendizado
musical a partir do fole de oito
baixos. Praticas e aptiddes que

foram sendo incorporadas as

atuag(”)es de Xuxu. Fotdgrafo: Fabio R.ibeiro Corréa.
Fonte:<http://fabio85mm.blogspot.com.br/2012/05/palhacada.html>.

Ademais, as dinamicas Acesso em 11 jul. 2013.

de contdgio também aparecem impressas em Xuxu quando Vasconcelos comega a
desenvolver o que chama de palha¢o cidaddo. Produzindo diversos materiais que misturam
e friccionam ainda mais as légicas clownescas extraordindrias e a vida corrente, ele passa a
carregar uma mala cheia de apetrechos, entre eles, um documento de identidade préprio do

palhaco — como podemos ver na figura acima, o qual é carregado junto com os documentos
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III

civis de Vasconcelos, para o caso de alguma “emergéncia real”, segundo o artista - além de
objetos como grandes agulhas de tric6 que o clown utilizava para costurar de verdade
enguanto viajava de 6nibus pela cidade do Rio de Janeiro.

Mantendo o ritual que criara nas atuacdes do bairro do Roger, ele saia do ponto de
partida, sua casa no bairro de Laranjeiras, jd pronto como Xuxu, andando pelas ruas,
interagindo com os passantes, e utilizando o transporte publico até chegar a seu destino
final. “Xuxu sai domingo para trabalhar”, dizia a meninada que esperava na janela para vé-lo
passar. E ele ganhava presentes, recebia correspondéncias enderecadas ao palhaco, cartas
escritas ndo so pelas criancas, mas também pelos adultos, vizinhos. Amigos e rela¢des que
Vasconcelos (2003) ressalta, faziam parte do universo especifico de Xuxu, nem sempre do
ator.

Ele lembra emocionado da figura de Seu Pereira, avd de um menino que estudava
na Escola Piollin e que nunca dirigiu a palavra ao artista nos eventos que eram realizados na
escola, mas que, todos os sabados, durante a atuacdo clownesca, abracava-se a Xuxu e
chorava em seu ombro. Mesmo sabendo que Vasconcelos e Xuxu eram o mesmo ser - ainda
gue em movimentos de aproximacdo e distancia - era com o palhago que o velho senhor se
permitia a relacdo de afetacao.

Assim, entendemos que Vasconcelos e seu palhaco movimentam relacOes ligadas
ao que Cassiano Quilici (2010) chama de “arte da existéncia”, técnicas e praticas que
articulam o fazer artistico para além do campo estético, mas, numa perspectiva ontoldgica,
investigam a prépria natureza do fazer e agir humanos, desvelando potencialidades.

Conforme o pesquisador nos esclarece:

A relacdo arte-vida ndo é pensada aqui apenas como aproximacdo entre o
produto artistico e o cotidiano [...]. E o préprio cotidiano que ganharia
outros caminhos de ser percebido e experienciado. A arte como modo de
criar e cuidar das nossas formas de relagdo com o mundo e conosco
mesmos. [...] Um agir renovado que comeca na mudanca de qualidade da
propria percepgao. (QUILICI, 2010, p. 6).

A presenca do palhaco Xuxu, desde as primeiras atuacdes no Roger, e,
posteriormente, no trabalho clownesco continuado no Rio de Janeiro, realizava um

atravessamento sobre os habitos cristalizados, sobre as percepc¢des funcionais e
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decodificadas do cotidiano daqueles que estavam a sua volta. Praticas de violagao que eram
capazes de movimentar as formas de relacdo que aquelas pessoas e o préprio artista
mantinham com seus modos de existir.

Dessa forma, pelas complexidades que opera, Vasconcelos/Xuxu foram se tornando
referéncia para a linguagem clownesca nacional em mais de trinta anos de atuacdes e
espetaculos. Do potente aprendizado das praticas e saidas de rua vem grande parte do
repertério de numeros apresentados pelo artista em Siléncio Total! Vem chegando um
palhaco, a ser analisado a seguir. Investigaremos, nas préximas pdaginas, alguns dos afetos e
intensidades que entendemos presentes no trabalho clownesco de Vasconcelos, desejando
pensar como se dao as especificidades que este palhaco apresenta em relagdo as praticas

transgressivas.

4.2 - Instabilidades transgressivas e o Outro em mim

Os numeros cdmicos que compdem Siléncio Total! Vem chegando um palhago™?
sdo permeados pela realizacdo de técnicas circenses, como o monociclo e o equilibrio de
objetos, bem como por apresentacdes musicais, quando ele toca seu fole de oito baixos.
Contudo, uma das grandes particularidades do espetaculo refere-se a participacao de
criangas da plateia como necessdrias a execu¢ao dos numeros coOmicos, relagdes que criam
riscos e espacos de instabilidade ao préprio Xuxu, como veremos a seguir.

J4 nos primeiros momentos da obra, quando o clown surge no meio da praga,
conversando com os espectadores, ele se apresenta de uma forma muito peculiar, sendo
galante com as mulheres e rude com os homens. O palhago arruma seu cabelo (uma peruca
utilizada pelo artista), pergunta se esta bonito, e conversa com algumas mulheres da

assisténcia como se as estivesse cortejandom.

132 Este capitulo se referira a apresentacdo realizada no dia 11 de maio de 2012, no Largo do Machado, Rio de

Janeiro. Esta disserta¢do ndo obteve acesso ao registro videografico do espetaculo. No DVD em anexo constam
trés videos de trechos de atuagdes de Xuxu retiradas da WEB. Nao nos foi possivel reunir todas as cenas citadas

neste capitulo.

133 -+ . ~ . . . . ~
E curioso lembrar a agressdo sofrida por Vasconcelos questionando seu género em sua primeira atuagao,

ainda na década de 1970, e observar como, no decorrer dos anos, ele se tornara um palhaco que mantém uma
relacdo muito particular com relacdo ao sexo feminino. A forca daquela experiéncia inicial parece ter
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As vezes, ele também provoca alguma espectadora que esteja acompanhada,
indagando como “uma moga téo simpdtica pode estar satisfeita com isso”, referindo-se ao
parceiro da mulher. Em diversos momentos este clown interrompe sua acdo para comentar
da feiura de determinado espectador do sexo masculino e, vira e mexe, ao longo da
apresentacdo, pergunta se determinado homem da assisténcia “nasceu daquele jeito
mesmo”.

Todavia, essa espécie de rudeza provocadora ndo se limita ao trato com os adultos,
pois, também em relacdo as criancas, as quais compdem boa parte da plateia, Xuxu mantém
um tipo de atitude menos afetuosa e doce, surpreendendo o que se esperaria de um
palhago que atua com espectadores infantis. Por ter iniciado o espetdculo cumprimentando
alguns espectadores, um grande nuimero de criancas comeca a chamar pelo clown, num
alvorocgo crescente, também desejando que ele cumprimente ou aperte a mao de cada uma,
0 que seria inviavel a continuidade do espetaculo.

Nessas horas entra em acdo o borddo pelo qual Xuxu é conhecido e que dd nome ao
espetaculo. Todavia, mesmo exigindo por diversas vezes que se fizesse “Siléncio Total!”, é
dificil para o palhaco lidar com a instabilidade dos protestos infantis e, para seguir com os
numeros, ele acaba por ndo dar atencdo as criangas mais teimosas que insistem em repetir
seu nome obstinadamente em varios momentos da peca.

Entendemos que aqui ha uma perspectiva objetiva assumida por esse palhago, pois,
se Xuxu fosse parar o curso de sua atuagao para se relacionar especificamente com cada
menino ou menina, o espetaculo restaria impossibilitado. Contudo, ndo estamos afirmando
que esse palhago se feche as relagdes com o publico infantil, mas ha em sua apresentacao
uma espécie de negociacdo, quando o artista acaba por selecionar com quais criancas
estabelecer um contato mais denso.

Essas sele¢des sao fluidas, operadas em agdo, na dindmica do jogo, o qual, como
lembra Caillois (1967), implica calculos e escolhas que transitam entre a prudéncia e a
audacia, opg¢des moventes que determinardao “[...] em que medida o jogador se dispde a

apostar mais no que lhe escapa do que naquilo que controla.” (CAILLOIS, 1967, p. 11).

influenciado sobremaneira o modus operandi desse clown, reverberando até os dias de hoje, como se o
“afeminado” tivesse respondido aquela provocac¢do tornando-se um galanteador das mulheres.
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O trabalho clownesco de Vasconcelos é dotado de muitas complexidades, pois, por
um lado, Xuxu se impde com autoridade junto a plateia, pedindo siléncio por diversas vezes,
dando-nos a conhecer as regras do seu jogo. Todavia, num outro viés, esse palhaco
estabelece relagdes muito préximas com os espectadores, cumprimenta-os, conversa com
varios deles, criando uma porosidade cénica capaz de abrir espacos aos descontrole e a
incerteza. Assim, Xuxu transita por jogos onde as tentativas de organizacdo e abertura ao
gue lhe escapa estdo em transito continuo. E, em certas ocasides, aquilo que lhe foge ao
controle se impde de maneira imperiosa, como veremos no exemplo a seguir.

Em determinado momento do espetaculo, uma menina de cerca de trés anos de
idade se desprende dos bragos da mae e invade a cena, indo até o clown que se preparava
para iniciar um niumero musical com seu fole. Numa tirada quase instintiva Xuxu pergunta de
forma calma, mas objetiva “Quem te chamou aqui?”. A crianca automaticamente da meia
volta e retorna correndo para a plateia, chorando convulsivamente. Os espectadores riem da
situacdo, mas o palhaco fica desconcertado com a reacdo da garotinha. Ele vai até a menina
e tenta remediar a situacdo, dizendo que “era s6 uma pergunta” e que “ndo é pra ficar desse
jeito”, mas o estrago ja estava feito e vemos o artista num lugar desconfortavel, sem saber
exatamente como proceder diante daquela problematica.

Este foi, para mim, enquanto pesquisador e palhaco, um dos momentos mais
instigantes da apresentacao, pois este clown carrega uma agressividade que eventualmente
eclode no encontro com o espectador, mas, ao mesmo tempo, percebe-se aqui como essas
redes de forga sdo instaveis e inacabadas ao préprio Vasconcelos. A rudeza de Xuxu
possibilita a criacdo de relagdes outras do que aquelas mais afetuosas que costumam ser
ligadas a figura clownesca, surpreendendo a plateia e o préprio artista.

Aqui, por exemplo, o publico ri e aceita a postura do palhaco, aceita sua diferenca
em relacdo ao tratamento de acolhimento geralmente dado as criangas em nossa sociedade.
Mas, é Vasconcelos que se sente incomodado com a situacdo, necessitando, de certa
maneira, desculpar-se com a criancga. Parece-nos que, ao falar novamente com a menina, ele
tenta restabelecer o vinculo que a pequena fora buscar ao adentrar o espago cénico e que
Xuxu havia interrompido. Era nitido como n3ao havia férmulas prontas que pudessem dar
conta dessa complexidade de afetos, ndo sé para a assisténcia, mas, sobretudo para o

artista.
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Voltando ao evento ocorrido na primeira atuacdo clownesca de Xuxu, Vasconcelos
ressalta que, diante da provocacdo do bébado, sua reacdo instintiva fora a de enfrentar o
medo e a frustracdo “no grito”, brandindo ameacadoramente a bengala enquanto corria
pelas vielas da favela, numa experiéncia nova tanto para ele, como para os moradores do
Roger, situacdo inusitada “[...] muito violenta, muito agressiva, um homem de cara pintada,
vestido de palhaco — ‘Oi que cheguei eu!’ - e levantando o pau e tudo grande: ‘Ninguém me
vence!’. Tentando marcar presenca pela forca mesmo.” (VASCONCELOS apud KASPER, 2004,
p. 218).

O artista destaca que o proprio fazer foi lhe ensinando, no decorrer dos anos, a
percepcdo de como dosar suas acles e reacoes, na busca por medidas mais justas ao jogo
clownesco. Contudo, podemos perceber que a agressividade ainda é capaz de atravessar as
acoes de Xuxu, abrindo ao artista o campo do inesperado. Aparecendo em momentos de
grande espontaneidade, como no exemplo supracitado da menina que sai chorando devido
as palavras do clown, as qualidades asperas e rudes desse palhaco desconcertam ndo so a
plateia, mas o proprio Vasconcelos. Segundo ele, a consciéncia acerca da agressdo em seu
trabalho e como ela estava relacionada a pessoalidade do clown somente se fez presente ao
longo de sua trajetdria, processo de formacdo que, como temos visto, manifestou-se de

forma empirica, calcado em fluxos de experimentacdo:

Foi muitos anos depois de ja estar fazendo o palhago que eu, um dia, numa
sessao de terapia, disse: “Ndo! Mas sou eu!” quer dizer, tudo aquilo é meu.
Eu sempre achei que era do personagem, aquela vaidade toda, aquela
violéncia, aquela agressdo com as pessoas, e levei muitos anos para
entender que ndo, aquilo sou eu na minha esséncia. Toda aquela
estupidez... E talvez seja essa a resposta... Talvez Xuxu funcionasse por isso,
porque era verdade, eu ndo estava inventando nada. (VASCONCELQS, 2003,

s/p.).

E curioso notar que as palavras supracitadas foram proferidas pelo artista numa
mesa redonda realizada no ano de 2003 e, nove anos mais tarde, ao apresentar o espetaculo
gue estamos analisando, as questdes relativas a agressividade de Xuxu ainda sdo capazes de
surpreender e perturbar Vasconcelos. No exemplo investigado, a menina invade a cena e
corre para junto do palhaco, e este reage ao evento, nao a acolhendo, mas recuperando seu

espaco de atuacdo. Ao indagar a garota quem havia lhe chamado até ali, sua a¢cdao nao foi
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exagerada, ou excessivamente rude, mas representou uma recusa que foi suficiente para
causar o choro na crianca. A assisténcia ndo se ressentiu ou desestabilizou com o
acontecimento, mas o artista sim.

Os fluxos de afeto entre Vasconcelos e seu palhaco sdo de tal dinamismo que as
l6gicas clownescas de Xuxu acabam por desestabilizar ao préprio artista, violando, talvez, as
suas concepcdes de mundo. Embora utilize o termo “esséncia” ao tratar de caracteristicas
como violéncia, vaidade e agressividade, podemos entender que esses movimentos internos
nao constituem para Vasconcelos um nucleo interior delimitado e limitante, mas, ao
contrdrio, constituem intensidades que irrompem com a poténcia desnaturalizadora do
“Outro que hd em mim”.

Frédéric Gros discorre sobre as principais perspectivas abordadas por Michel
Foucault em seu curso no Colléege de France, no ano de 1982, e que daria origem a obra A
Hermenéutica do Sujeito (2006). Um dos pontos levantados por Gros diz respeito a nogao de
daimon, evocada também em outras obras do filsofo*** como uma espécie de divindade
interior a qual deveriamos respeitar. Este conceito traz a imagem de um sujeito dentro do
sujeito, estando em nds como um outro, corte do eu para consigo. Assim, haveria uma
alteridade dentro de nés mesmos, constituida como o Outro que habita em mim, e que é
capaz de desarticular e criar instabilidades em relagdo as nossas representacdes identitarias.

A prépria trajetoria de Vasconcelos com a palhagaria nos da pistas de que Xuxu
transita por aberturas a alteridade, porém, o que nos aparece no exemplo analisado é que o
artista se sente desestabilizado ao se deparar com a propria alteridade de si mesmo. Em
micro situagdes como essa, em que, por exemplo, a rudeza espontanea do palhago eclode
sem pedir licenga, Xuxu parece dar corpo a esses outros de si, langando Vasconcelos em
territérios desconfortaveis de incertezas e desorganizagao.

Parece-nos que as praticas transgressivas ocorrem aqui numa configuracao diversa
das que investigamos até agora em nossa dissertacdo, quando o jogo de limites e violagbes
ocorre por choques e reverberagdes do desconhecido no interior do préprio palhaco.
Pensando no trabalho dos outros artistas investigados, Jango Edwards e Leo Bassi, estes se

mantém em constante relacdo com a plateia, tensionando as instabilidades dessa ligacao,

** Foucault cita o conceito de daimon em A Hermenéutica do sujeito (2006), bem como em O Governo de si e

dos outros (2010).
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guando exercitam a autoridade em cena, guiando e influenciando o comportamento da
assisténcia para criar as situacGes necessarias a presentificacdo das intensidades cénicas.
Todavia, nos dois espetdculos analisados, tanto Jango como Bassi criam eventos que causam
inseguranca no espectador, tirando-o de areas confortaveis, mas, ndo chegamos a perceber
momentos de abertura em que essa dindmica possa ser invertida. Nao é dado a plateia o
poder de desestabilizar o jogo destes dois artistas.

Ressalte-se que nao desejamos realizar nenhum tipo de juizo de valor ou
comparacdo qualitativa sobre as praticas artisticas de Jango, Bassi e Vasconcelos. Nosso
objetivo é observar junto com o leitor como as praticas transgressivas na linguagem
clownesca envolvem dindmicas complexas e multifacetadas, pensando suas especificidades
em relacdo ao oficio de cada um dos artistas analisados.

Em Xuxu, por sua vez, a atuagdo se opera por meio de lacunas e contaminagao
entre o palhaco e a assisténcia. Este clown se mostra capaz de produzir zonas de
instabilidade ndo somente a plateia, mas também a Vasconcelos, quando, diante do
inesperado de sua propria alteridade, ele parece transitar por sensacées como o espanto, a
inseguranga e o incobmodo. As fissuras geradas por esses ecos e reverberagbes da
(des)conexdo palhago/artista nos remetem as palavras de Alipio de Sousa Filho ao tratar das
experiéncias que, no processo do conhecimento, propiciam um “deixar escapar” sobre o

conhecido:

Extraviar-se, perder-se de si, perder seus conceitos anteriores, pensar seu
proprio pensamento, suspender suas proprias crengas, relativizar o que se
sabe, relativizacdo de si mesmo, das formas, das verdades aceitas, das
hegemonias do mundo - éxtase de uma descoberta[...]. (SOUSA FILHO,
2008, p. 22).

A fluidez de afetos gerada pelas praticas transgressivas de Xuxu engendram jogos
de forca entre Vasconcelos e o que lhe escapa, entre descobertas e extravios do artista e
seus “outros de si”. Autotransgressao que nos parece longe de constituir uma busca pela
fixacdo e catalogacdo de interioridades, suposto ‘dentro’ que morre de medo de se perder,
como diria Rolnik (2011). Mantendo suas porc¢des de inesperado e desconforto, o préprio

intérprete transita por uma cena desestabilizadora, para ele e sua assisténcia.
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Embora Vasconcelos, na fala supracitada, discorra sobre a surpresa de perceber que
aquelas caracteristicas que o desestabilizam em Xuxu fazem parte dele mesmo e ndo de uma
criacdo exterior, entendemos que ndo ha uma aderéncia inconteste entre artista e palhaco
em seu trabalho, configuracbes que permitem, justamente, a eclosdo das rela¢des de
instabilidade.

A palhagaria trabalha com o exercicio e ampliagao das naturezas cdmicas e ridiculas
daquele intérprete, mas, essas naturezas fluidas ndo estdo coladas ao artista. Muito menos a
linguagem clownesca deve se constituir num esfor¢o para encurtar ou neutralizar essa
separacdo. Apesar de nao se referir especificamente a palhacaria, a pesquisadora Tatiana
Motta Lima trata desse jogo de aproximacdo e afastamento em relacdo as técnicas atoriais,

em passagem que nos parece coerente com a construcdo de nosso entendimento:

Parece que sem um ‘espago’, sem uma certa ‘distancia’, ndo hd como
acolher ou aproximar-se da alteridade, mesmo do que podemos
experimentar como nossa prépria alteridade, ou seja, aquilo que é
desconhecido em nds. Sem essa distancia, o corpo do ator transforma-se no
gue venho experimentando chamar de um ‘corpo-ima’ e todos os eventos e
acontecimentos sdo lidos a partir da sua personalidade ja conhecida, sdo
rapidamente anexados a sua ‘pessoalidade’. O ator acredita-se Unico
produtor e beneficiario preferencial dos acontecimentos [...] (MOTTA LIMA,
2009, p. 32).

Podemos notar que essa busca por aderéncia parece ser um dos objetivos dos
processos que utilizam o clown como “descoberta de si”, em tentativas de justaposicdao
entre palhago e intérprete, como se uma instancia constituisse reflexo inequivoco da outra,
o clown como meio de expor ao mundo meu ‘eu-esséncia’. Esses processos de construcdo da
interioridade como representacdo identitdria essencial, em nossa visdo equivocados,
acabam por esvaziar a poténcia vibratil dessa técnica.

Uma das grandes complexidades e belezas da arte clownesca reside nas praticas de
proximidade e distancia entre o artista e os “outros de si” que o clown pode tornar
subitamente visivel, como Vasconcelos nos permite perceber. Continuum de sensagdes que
atravessam o intérprete e violam seus trajetos internos, suas percep¢des comuns,
permitindo que as intensidades transgressivas criem lacunas, porosidades que nao serdo

interrompidas ou tomadas para si como pontos de apoio, mas vivenciadas na passagem dos
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afetos. O proprio modus operandi de Xuxu, ao longo do espetaculo, parece privilegiar as
incertezas de sua experiéncia cénica.

Apesar de ser o Unico palhaco em cena, podemos perceber que Xuxu constrdi suas
acoes mantendo relagdes constantemente realimentadas com a alteridade, seja o outro-
espectador, ou os outros-de-si. Vasconcelos fala deste aspecto de sua obra, ao afirmar sobre
clowns que atuam de maneira solo: “Na verdade ndo é que ele trabalhe s6, ele passa a ter na
plateia o seu parceiro. Ele contracena com a plateia. Ele leva alguém da plateia ou ele vai
ate a plateia e se relaciona”. (VASCONCELOS, 2007, s/p.).

Nesse contexto, cabe-nos tratar, mesmo que brevemente, sobre um dos principios
de grande importancia a palhacaria, qual seja a dupla comica. Bolognesi (2003) afirma que,
ao longo do século XIX, a arte clownesca presente nos espetaculos circenses vai solidificando
uma configuracdo de comicidade calcada na oposicdo entre dois tipos bdsicos, um
dominante, o clown branco, e um dominado, o Augusto. O branco teria como caracteristicas
a educacdo, a elegdncia de sua indumentdria e a fineza de gestos e movimentos, trazendo
geralmente o rosto coberto de maquiagem branca, o que pode remeter, segundo o
pesquisador, as influéncias plasticas da figura do Pierr6**.

Por sua vez, o augusto traz o contraponto comico a dupla de palhacos, sendo
geralmente desajeitado, estupido e inadequado, colocando em evidéncia seus
comportamentos desviantes diante das normas. Identificado pelo nariz vermelho, fruto
talvez de uma queda ou do excesso de bebida, sua denomina¢ao advém do termo alemao
August, o qual designaria pessoas que estdo em situagdo ridicula. O augusto se configura
como um: “Prodigio de ineficiéncia que naturalmente suscita o riso em um universo
ultrarracional voltado a eficacia”. (AUGUET apud BOLOGNESI, 2003, p. 77). Nas relagGes
entre os dois polos comicos, vemos o embate de forcas entre a ordem e a dominagdo
representadas pelo branco e a submissao e a inaptidao do augusto, como elucida Ana Achcar

(2007, p. 50):

135 Carregando tracos de pureza romantica e sentimental, o Pierr6 ou Pierrot é uma personagem da Commedia
dell’arte, variacdo francesa do Pedrolino italiano, criado apaixonado pela jovem Colombina. Pelo amor ndo
correspondido, esta personagem é identificada com ideias liricas e romantizadas e geralmente se apresentava
com a face pintada de branco.

Fonte: <http://houaiss.uol.com.br/busca?palavra=pierr%25C3%25B4>. Acesso em 11 jul. 2013.
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[...] a base da atuacdo do palhaco do espetaculo sera sempre um conflito
entre dois personagens: um representando o poder, o conhecimento, a
ordem, a inteligéncia; o outro sinalizando o caos, a fragilidade, o instinto, a
estupidez, a tolice. Um é o clown branco, o outro o augusto. Um ndo existe
sem o outro. E o augusto que torna possivel o riso no branco. E a desordem
proposta pelo augusto que torna risivel a tirania do branco.

Devemos atentar, porém, para a ressalva de Castro (2005) ao destacar que esse
esquema da dupla de palhacos ndo deve servir para simplificar de maneira dicotémica uma
relacdo que, ao longo dos séculos, mostra-se complexa e fluida, repetindo e transformando
de maneira criativa piadas, gags, numeros comicos e mesmo as indumentdrias que
compdem a palhacaria. Esta dissertacdo entende branco e augusto ndo como tipos fixos,
mas como duas qualidades de jogo e atuacdo que sdo moventes e podem se alternar na
figura de um mesmo palhaco. Essa ambiguidade esta presente no préprio Xuxu, ndo estando

solucionada de maneira inequivoca, pois, segundo as palavras de Vasconcelos (2007, s/p.):

Eu tenho a cara branca e sou um augusto. E sou claramente um Toni*®, um
augusto, um velho palhago de rua e circo. O tonto, o ingénuo, o poético. E
mesclo o branco também, porque eu bato, eu xingo. Entdo essa
conceituacdo pode estar inclusa num soé ser (Grifos nossos).

Assim, o palhago Xuxu transita pelas duas qualidades de jogo cdmico, seja como
branco, quando tenta organizar e submeter a assisténcia, chegando a exigir por inUmeras
vezes que os espectadores facam “siléncio total”; seja como augusto, quando, por exemplo,
apresenta imensa dificuldade e desequilibrio até conseguir subir no monociclo utilizado em
um dos numeros. Contudo, achamos curioso que Vasconcelos identifique seu jogo
clownesco primeiramente com o estado do augusto e que o branco aparega, em sua opiniao,
como contraponto coOmico — conforme podemos ver nas partes grifadas da fala supracitada.

Analisando as a¢bes de Xuxu, a maneira como ele se dirige a plateia, a vaidade com
gue se apresenta, perguntando diversas vezes se esta bonito, bem como a aptiddao com que

toca seu fole de oito baixos, e, sobretudo, a forma agressiva como controla e manda em seus

136 Bolognesi (2003) esclarece que o Toni é um palhago que, durante os espetdculos circenses, fica a postos

para entrar em cena e improvisar, a qualquer momento, para ocupar algum intervalo de tempo ocasionado por
atraso entre uma atragdo e outra ou qualquer outra falha. Mas, segundo as palavras de Vasconcelos, podemos
perceber que este artista entende o termo Toni como uma designacao similar a augusto.
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auxiliares de palco, geralmente criancas, entendemos aqui que suas qualidades de ac¢do sao
eminentemente as de um clown branco. Colocando, assim, seus espectadores na situacao de
augustos, ocupando a funcdo de sua dupla.

De acordo com a constituicdo movente das duas categorias, parece-nos que este
palhaco também transita pelo augusto, mas, é quando tenta dominar o barulho de uma
plateia em polvorosa ou controlar uma crianga atarantada na fungdo de ser sua assistente
gue Xuxu expde uma das grandes contradi¢cdes coOmicas do clown branco.

O branco tenta exaustivamente organizar e estabilizar, conforme a sua vontade, o
fluxo da vida que é por si s6 cheio de instabilidade e movimento, o que restara fatalmente
em fracasso. E nada mais enlouquecedor e risivelmente ridiculo do que um palhaco
exercitando a qualidade de branco diante de uma imensa plateia de risonhos augustos,
solicitos em ajuda-lo da forma mais atrapalhada, como ocorre com Xuxu ao longo do
espetaculo.

Dessa forma, em grande parte da apresentacdo, podemos ver que o espectador,
mais do que assistir, acaba fazendo as vezes de dupla a este palhaco, o que acarreta a
surpresa e a incerteza de trazer o outro para o interior da experiéncia cénica. Apesar de o
espetaculo possuir uma estrutura predeterminada, com cenas previamente ensaiadas pelo
artista, essa abertura a participacdo da plateia nos remete a instabilidade e ao carater
improvisacional que as saidas de rua de Xuxu assumiam, criando lacunas e conexdes de
afeto.

Num de seus nUmeros mais conhecidos®®’, este palhago chama a cena a

III

participacao de uma criancga, a qual deve possuir “cinco anos. Nem mais, nem menos!”. Apds
a escolha do ajudante, Xuxu lhe dd4 um microfone e pede que o pequeno segure o objeto,
acompanhando, de perto, os movimentos do fole, a fim de que todos possam ouvir a
melodia executada pelo clown. Este comec¢a a tocar o instrumento com o menino a segui-lo,
até que o palhago passa a demonstrar grande empolgacdao pela musica. Xuxu chega a subir

na cadeira enquanto toca o fole, o que causara problemas a seu auxiliar infantil, devido a sua

baixa estatura - conforme vemos na imagem abaixo - despertando o riso da assisténcia.

137 s . . ) ’ . ~ ~
No DVD em anexo ha um registro videografico deste niumero, realizado ndo na rua, mas num teatro. Ndo

encontramos informacdes sobre a apresentacio ou a data da filmagem. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=El_vmQVJyoU>. Acesso em 04 jun. 2013.
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Assim, o ridiculo do nimero advém da colocacdo da
Figura 21 — Xuxu e seu
ajudante.

[ R

= A « A . , . . ~ .
s de acertar, dindmica que é ampliada pela pouca importancia e

crianca em dificuldade, em contraponto com sua extrema vontade

atencdo que Xuxu demonstra em relacdo a seu assistente de
palco. Sabemos que ali palhago e crianca dependem um do outro
e é desta relacdo que surge a comicidade, contudo, podemos
identificar naquele clown uma superioridade sobre o ajudante,
propria da qualidade de clown branco.

Seja no tocante a acdo principal — é ele quem domina a
técnica do instrumento e, portanto, é ele que pode se permitir
tamanha empolgacdo sobre a propria performance ao ponto
Fonte: esquecer de todo o resto — seja na prépria altura de um adulto em

<http://www.gentedeopiniao.c

i ? ~ . . .
om.br/hotsite/conteudo.php?n 5 naracio com um menino de cinco anos, o palhaco deixa a
ews=79990>. Acesso em 11 jul.

2013 crianca em situacdo de desvantagem. Xuxu ndo “poupa” o

pequeno assistente de palco da dificuldade, ndo o acolhe com graca ou carinhos, e essa
maneira de fazer quebra as expectativas da plateia sobre o modus operandi de um palhaco
gue atua com criangas. Transgredindo o lugar comum de um palhaco que lida com o publico
infantil, Xuxu nos surpreende e causa o riso, o que pode ser observado ainda em outro
ndimero muito conhecido de seu repertério e que também integra o espetdculo em questao.
Vasconcelos (2003) destaca que o jogo que serd narrado a seguir surgiu de suas
saidas como Xuxu pelas ruas do Roger, quando ja cansado, apds horas de atuagdo, o clown
sentava a porta de alguma casa e solicitava um pouco de liquido para abrandar a sede. Neste
jogo, o palhaco utiliza uma garrafa cheia de agua: “[...] quando eu percebi que a garrafa dava
um jogo, cada virada minha podia estar molhando alguém, eu comeco a evoluir com isso e
hoje talvez seja 0 momento mais precioso no meu espetaculo.” (VASCONCELOS, 2003, s/p.).
Dessa forma, podemos perceber como a relagdo entre arte e vida no oficio desse
artista, bem como a empiria desse processo, estdao presentes nao somente na formacao de
Xuxu, mas também na criacdo de um repertdrio de ag¢Bes que seria experimentado e
aprimorado cenicamente ao longo de décadas em sua pesquisa pratica com a linguagem

clownesca. Vamos a analise do nimero em questao.
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Solicitando a participacdo de dois meninos da plateia, desta vez com idade de cerca
de dez anos, Xuxu ja inicia o nimero mostrando a um deles duas capas de chuva, uma
amarela e a outra azul, perguntando-lhe qual cor ele prefere. O garoto diz que quer a capa
azul e o palhago Ihe entrega a amarela, dizendo: “Toma a amarela pra vocé aprender que na
vida nem tudo é como a gente quer!”. O clown deu a capa azul para o outro menino e pediu
gue eles vestissem, pois aquela seria uma protecdo necessaria a cena.

Ele pega entdo seu monociclo e pede a ajuda dos dois assistentes de palco para
conseguir subir e sentar no selim. Ele vai escalando o aparelho circense, tentando se
equilibrar desajeitadamente, segurando no topo da cabeca dos garotos, sem nenhuma
cerimOnia ou delicadeza. Por vezes parece que o palhaco e seus ajudantes estdo prestes a
cair, mas, por fim, Xuxu consegue manter-se no alto do monociclo. Ele pede uma garrafa de
agua e um copo que estavam na lona que |Ihe serve de palco e inicia um jogo em que cada
vez que se vira para a esquerda para dirigir a palavra a um dos meninos, molha o outro que
estd a sua direita, e vice-versa.

Mesmo usando as capas de chuva, logo os dois garotos ficardo encharcados de
agua. Sem saber o que fazer, eles olham para suas maes, que estdo na plateia, e tentam se
esquivar dos jatos, mas a cada vez chega um novo golpe do liquido, atingindo seus rostos,
seus cabelos, bragos, troncos, ensopando suas roupas, para o desconforto dos meninos e o
riso da plateia. Mais uma vez a comicidade vem das dificuldades enfrentadas pelas criangas
em contraponto ao jeito rispido e impositivo de Xuxu, que tenta manter a ordem em meio
aquela situagao cadtica.

Chama-nos a atencdo a escolha de Vasconcelos sobre a participagdao de criangas
como ajudantes de palco. Aproximando-se da légica fisica clownesca, através da qual,
segundo Puccetti (2009), o palhaco sente, pensa e se comunica por meio de sua
corporeidade, as criangas dos dois exemplos supracitados deixavam impressas em seus
corpos as dificuldades e sensa¢des de desconforto ocasionadas pelas agdes de Xuxu. Assim,
palhaco e crianca interagiam como se fizessem parte do mesmo mundo, “realidade”
permeada por desequilibrios e surpresas.

Ademais, num primeiro momento, a postura de autoridade desse palhaco parece
ser suficiente para lidar com seus ajudantes infantis, colocando-os nas fun¢des necessarias a

realizacdo da acdo pretendida. Todavia, ndo podemos esquecer que o espectador infantil
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geralmente desconhece, no todo ou em parte, as convencdes que regem os rituais de um
espetaculo, podendo agir de forma espontanea e inesperada — basta que nos lembremos do
episddio outrora citado em que a menina invadiu o espaco da cena, ou das criang¢as que nao
paravam de gritar o nome do clown, tornando cadticos os momentos iniciais da
apresentacao.

Assim, a iniciativa de trazer criancas ao interior da experiéncia cénica, estas sendo
necessarias a realizacdo dos numeros comicos, remete-nos a producdo de zonas de
instabilidade que podem tirar o papel de controle de Vasconcelos em relagdo a cena. Se o
espectador pode representar a instdncia cotidiana diante dos modos de operar
extraordinarios do palhaco, Xuxu promove o encontro das duas dimensdes, em misturas e
afetos capazes de desestabilizar tanto o clown como a assisténcia, promovendo uma espécie
de “[...] abertura que sustenta o momento de espanto e admiracdo diante daquilo que
surge, que passa, que desaparece [...] ndo evita a impermanéncia dos fendmenos e

possibilita a apreensdo poética dos acontecimentos.” (QUILICI, 2010, p. 6).

4.3 - No fim do percurso: mais caminhada

Por fim, vamos tratar da experiéncia pedagogica vivenciada pelo autor desta
dissertacdo, em maio de 2012, ao realizar uma oficina de palhagaria ministrada por
Vasconcelos. Atividade da Es/ipam, o workshop teve duragao de quatro dias, sendo
encerrado com uma saida**® de palhagos, realizada no bairro do Cosme Velho, Rio de
Janeiro. Nas préximas pdaginas abordaremos alguns pontos que entendemos como atinentes
a nossa investigacao, focando nossas reflexdes no evento que marcaria o final da vivéncia
pedagdgica guiada pelo artista.

Como temos visto, a rua foi e tem sido um grande espaco de experimentac¢do a

técnica clownesca de Vasconcelos, territério onde ele pode experienciar a intensidade da

138 Eslipa — Escola Livre de Palhagos, projeto coordenado pelo Grupo Off-Sina, companhia teatral sediada no Rio

de Janeiro e que se dedica a pesquisa do circo-teatro.

139 Segundo Burnier (2001), uma saida clownesca constitui-se numa intervencdo publica do clown em lugares
como ruas, pragas, feiras, terminais de 6nibus... Geralmente improvisada, ou com a apresentacdo de alguns
numeros ja preparados, a saida tem como objetivo principal trabalhar a relagdo entre o palhaco e os
transeuntes, o ambiente e os diversos estimulos presentes no cotidiano daquele espaco.
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criacdo junto com o outro, tensionando os limites dessas relagdes e se colocando
artisticamente em risco. Assim, dada a importancia do vinculo de aprendizado e producao
artistica entre Vasconcelos e o espaco publico, pareceu-nos coerente que a sua oficina fosse
encerrada com a aventura de uma saida clownesca.

Na manha do dia 11 de maio, os cerca de quinze palhagos que integravam a turma
de alunos da Eslipa reuniram-se na sede do Grupo Off-Sina, no Cosme Velho, para se
arrumar, realizar um breve aquecimento e iniciar os trabalhos do dia. Ainda sem colocar o
nariz de palhaco, vestimos nossas

Figura 22 - Inicio da saida clownesca.
indumentarias clownescas e, ja ‘

maquiados, ocupamos a ladeira
arborizada onde estava localizado
Nosso ponto de partida,
encostando-nos a alguma parede
daquela rua guase sem
movimentacdo de carros ou
transeuntes — como podemos ver
na ﬁgura ao |ado. ant .A(SEVO pessoa do autor.

As instrucdes de Vasconcelos eram simples, os palhagos deveriam permanecer de
olhos fechados e ouvir os sons do ambiente. Cada aluno, a seu tempo, colocaria a menor
mascara do mundo e abriria os olhos, dando inicio a aventura de descoberta do mundo. O
trajeto da saida estava definido, consistindo na descida de duas ruas até chegar a Praga Sao
Judas Tadeu, local de grande movimento de turistas e vendedores, onde fica a estagdo dos
bondes que partem para o Cristo Redentor.

A principal orientacdo de Vasconcelos remetia a um dos principios destacados no
decorrer da oficina, segundo o qual deveriamos fazer o exercicio de ndo forgar jogos ou
situagdes com os transeuntes. Aqui, entendemos que o objetivo do artista era nos fazer
atentar para os riscos da velha e geralmente malfadada tentacao de impor ou forgar
situagdes para “tentar fazer rir”, bem como para as armadilhas de querer entrar em
conexdo, prematuramente, com os elementos do mundo, ao invés de nos deixarmos afetar

por eles, dando passagem aos fluxos. Segundo Kasper (2008, p. 105):
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A construcdo clownesca torna-se uma experiéncia de aprender a afetar e
ser afetado, envolvendo uma atitude de escuta do mundo com o corpo
todo, um estado de alerta e ao mesmo tempo de grande entrega e
disponibilidade. Trata-se das ressonancias dos encontros, de algo que
ocorre entre o clown e o outro — seja uma laranja, uma pessoa, um vento,
uma borboleta que passa. Reinvengbes vitais, formas singulares de
subjetivacdo, envolvendo verbos como improvisar, transformar, arriscar,
transgredir, criar.

As orientacoes pedagdgicas da saida apontavam para a tentativa de experienciar a
entrada em contato com todo um universo de descobertas, pondo em pratica estados de
abertura e disponibilidade. Podemos realizar, assim, uma aproximacdo entre a proposta
inicial daquela vivéncia e os processos transgressivos abordados ao longo de nossa pesquisa.
Uma das falas reiteradas por Vasconcelos ao longo da oficina era: “ndo invada um espaco
que vocé ndo conquistou”. Anterior a qualquer brincadeira ou provocagdo, o artista
destacava a necessidade de o palhaco empreender a criacdo de zonas de relagdo junto

aquela pessoa com quem estd jogando, abrindo-se aos fluxos de afetacdo. Em um dos dias

de trabalho pedagdgico, ele deu o seguinte exemplo**°:

Vou contar sé esse episddio aqui para ilustrar como o palhago pode ser
tonto, estupido mesmo, por ndo respeitar um rito de se deixar conhecer.
Como é que ele joga? E ai quando se estabelece, quando entendem a
natureza dessa criatura que entrou aqui, o jogo esta permitido. Mas
enquanto isso ndo acontecer, vocé nao pode fazer isso assim de cara sem
gue a pessoa entenda como vocé vé o mundo. [...] depois que fizemos o
espetaculo, saimos para uma passeata pela rua [...] saindo do CCBB'*,
eufdrico, o povo atras, eu encontro um meninote de uns nove anos, assim,
pela frente, e, instintivamente, pego minha bata'** e bato na cabeca do
menino, que se assusta e... eu bato em mim mesmo, tentando reverter o
processo e saio dali. Ndo dou dez passos, levo um “telequete” assim, nas
costas. E eu saio ciscando, quase quebrado pela coluna, assim. Que eu me
viro, quem? Quem? Quem? O moleque que eu dei a batada na cabeca. Foi a

140 . . . s . . s .
A narrativa deste acontecimento esta presente na transcricio da mesa Do Riso Cotidiano ao Riso da Terra

(2003) e também foi mencionado por Luiz Carlos Vasconcelos durante a oficina em questao.

*! Centro Cultural Banco do Brasil.

Segundo explicacdo do proprio Vasconcelos (2003), bata é um instrumento muito utilizado pelos palhagos
de circo, composto por duas tabuas de madeira juntas, no formato de um porrete. A batida deste objeto na
cabeca de alguém, por exemplo, faz ressoar um grande estalo ocasionado pelo tilintar das madeiras, dando a
ilusdo de que o impacto foi forte ao ponto de ter ferido verdadeiramente a vitima. No DVD em anexo ha uma
cena em que Xuxu canta uma melodia junto com a plateia, utilizando sua bata na cabeca de alguns
espectadores. Esta cena ndo foi realizada pelo palhago na apresentacdo de 11 de maio de 2012 a que este
pesquisador assistiu, mas decidimos inclui-la como exemplo da utilizacdo pelo palhaco do elemento cénico
citado.

142

183



maior... Ndo precisei de nenhum grande mestre para me ensinar... Eu
aprendi com um sopapo nas costas. (VASCONCELOS, 2003, s/p.).

Vasconcelos ressaltava com a narrativa, e a dor de sua experiéncia, como o palhaco
e suas acles extraordindrias sdo capazes dos atos mais tresloucados e extremos, desde que
aquela figura comica tenha conquistado o direito de invadir o espaco do outro, numa
espécie de acordo tacito inerente e construido a partir do proprio jogo. Caso contrario, uma
vez que o clown rompa essa zona de afetos sem estar em efetiva relagdo com a alteridade,
graves consequéncias podem ocorrer, até mesmo uma reacao agressiva daquele que se
sentiu acuado ou ofendido, como no exemplo supracitado.

Devemos lembrar, ainda, que a atuacdo de Xuxu ao longo dessas mais de trés
décadas de trabalho tém sido predominantemente em espacos publicos, territérios que,
como vimos, aumentam ainda mais os riscos do inesperado, pelo dinamismo das forgas que
contém. E interessante pensarmos novamente no exemplo da primeira atuagdo de Xuxu,
guando ele ganha seu espaco “a forca” pelas ruas do bairro Roger, “no grito”, nas palavras
do préprio artista. Contudo, anos depois, ele se depara com a conclusdo de que nem sempre
é pela via da agressividade que o palhaco conquistara seu lugar junto ao outro.

Cruzando os ensinamentos de Vasconcelos com o estudo das praticas
transgressivas, podemos entender que uma importante pista a nds, palhagos e aprendizes
que desejamos adentrar de forma mais intensa no jogo dos limites e da transgressdo, diz
respeito ao rito de “deixar-se conhecer” pelo outro com quem vocé joga.

Quando o espectador entende, minimamente, como é o jogo daquele clown, quais
sdo as qualidades de acdao que ele evoca, instaura-se uma abertura que pode propiciar o
atravessamento das poténcias transgressoras. Ao conquistar essa conexao que, como temos
visto, é de natureza fluida e delicada, o clown tera a percepc¢ao, sempre subjetiva e propensa
a falhas, da existéncia ou ndo de lacunas e porosidades que suportardo a intensidade de
qualidades transgressivas. E no didlogo com o outro que a ac3o transgressora clownesca se
tornara possivel, numa dinamica de afetos cheia de mobilidade e fluidez.

Ao se deparar com um clown, o espectador busca um rapido entendimento sobre o
gue aquela figura propde, tentando decifra-la, interpreta-la e classifica-la nas zonas do
conhecido. Acreditamos que, apds esse ritual de efémero reconhecimento - o qual pode

durar pela intensidade de um olhar ou levar minutos - o palhaco tera criado territérios
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comuns entre ele e a assisténcia, os quais possibilitardo a desestabilizacdo dessas zonas de
afeto, sendo capaz de surpreender e desconstruir as visdes antecipadas que o espectador
criara.

Nos trés espetaculos analisados em nossa pesquisa, podemos observar a
importancia dos momentos iniciais, quando os artistas entram no campo de relagbes do
espectador, deixando-se conhecer. Jango adentra o espaco do teatro de maneira festiva e
intensa, Bassi abre o espetaculo com a narrativa sobre a explosdo dos pombos e Xuxu
comeca a apresentacdo conversando com os transeuntes da praca publica,
cumprimentando-os. Seus gestos, a maneira como o palhaco se dirige a plateia, suas
palavras, o ritmo de sua fala, sua corporeidade, todas essas informacdes vao construindo
uma leitura que darad ao espectador algumas nog¢des sobre aquele clown, permitindo que
essa figura cOmica possa jogar também com essas imagens possiveis, criando instabilidades
a experiéncia cénica.

Voltando a experiéncia da saida de palhacos que finalizou a oficina de Vasconcelos,
embora n3do seja de interesse ao nosso estudo a descricdo pormenorizada da vivéncia,
desejamos destacar uma relacdo que marcou a chegada e a saida de Zeca Vado® ao espaco
da praca. Durante a descricdo a seguir faremos referéncia a pessoa deste pesquisador como
palhaco Zeca Vado, pois foi em exercicio com a menor mascara do mundo que o fato
ocorreu.

Na tentativa de exercitar os estados de calma e disponibilidade propostos por
Vasconcelos, cada clown estava livre para experienciar seu percurso e, além da trajetéria
definida, o Unico combinado era que, ao sinal do artista e pedagogo, o bando de clowns se
reuniria, cantaria uma musica na praca — a tradicional chula'** “O raia o sol, suspende a lua /
Olha o palhago no meio da rua” — e voltaria cantando e tocando para a sede do Off-Sina.

Carregando uma pesada mala de instrumentos que |he dificultava o andar e, por
vez, fazia-o desequilibrar, Zeca Vado realizou longo e demorado trajeto para descer as duas
ruas até a praca. Ao tentar trabalhar com o maximo de rigor no registro da percepcgao

ampliada, crescia no palhago a impressao corpdrea de que seus sentidos fisicos ndo davam

3 Nome do palhaco do autor desta dissertacao.

Chulas sdo musicas de perguntas e respostas cantadas pelos palhagos nos circos brasileiros. Castro (2005)
transcreve algumas chulas na obra citada nesta pesquisa.
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conta da imensiddo de estimulos presentes a cada pequeno trecho do caminho. N3o sé o
espaco, mas também o tempo entrava em territdérios extraordinarios, desviantes dos
padrdes cotidianos. Ressalte-se que ndo era parte da proposta atentar para principios
importantes a mascara teatral, como a urgéncia e a necessidade, pois este era um exercicio
ainda anterior, que trabalhava no palhaco estados de abertura e o relacionar-se sem
artificios.

Finalmente, ao chegar a Praca Sdo Judas Tadeu, uma das primeiras pessoas com
guem Zeca Vado estabeleceu contato visual foi uma vendedora ambulante de cangas de
praia, com cerca de quarenta anos de idade, magra, cabelos e olhos negros e pele morena
muito queimada pelo sol. Ela estava surpresa e assustada com a presenca do palhaco,
chegando a recuar fisicamente para junto da grade da estacdo de bondes.

Contrariando talvez a expectativa de que o clown se aproximasse dela, invadindo
seu espaco pessoal ou mesmo tentando fazer algum gracejo, Zeca Vado permaneceu no
mesmo lugar, olhando para seus grandes olhos negros, que estavam ainda mais arregalados
pelo susto. Ambos permaneceram alguns instantes se reconhecendo mutuamente, e era
nitida na expressdo da mulher uma incompreensdo sobre o que aquela figura de nariz
vermelho e roupa extravagante fazia ali parada.

Enquanto o palhaco observava estupefato toda a intensidade daquele espaco aliada
a forca contida no rosto da ambulante, ele entrava em contato com a dinamica excitada de
turistas, outros vendedores, passantes, o movimento e barulho dos carros, as vozes dos
transeuntes que se misturavam, as cores da pra¢a que eram realgadas pela luz do sol. Tudo
era grande, potente e Zeca Vado, sentindo-se como um nervo repentinamente exposto, mal
conseguia sair do lugar.

Aos poucos o palhago seguiu seu trajeto, encontrando imensa dificuldade em
atravessar a rua, ao ponto de que um senhor tivesse de ajuda-lo a cruzar de uma calgada a
outra. Mas, durante um bom tempo, o clown ainda podia perceber que a vendedora o
espiava, ja com o rosto um pouco mais risonho, mas ainda demonstrando sua falta de
compreensado acerca da estranheza daquelas figuras excéntricas.

A saida teve quase trés horas de duracdao e, ao final, conforme havia sido
previamente combinado, os palhagos cantaram sua musica e foram voltando ao ponto de

origem, formando um bando que marchava em algazarra. Zeca Vado nao tinha vontade de
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voltar, afinal, ainda havia tanto a descobrir!l Mas, subitamente, o pavor de se perceber
sozinho na praca, no meio de toda aquela imensidao, fez com que ele apressasse o passo,
seguindo os sons da cantoria que ja estavam longinquos.

Chegando a esquina da rua em que deveria entrar, |a estava a vendedora de cangas,
junto a outros ambulantes que percebiam o atrapalhamento de Zeca e indicavam: “Eles
foram pra la! Por ali!”. Assentando com a cabeca em agradecimento, o palhaco olhou pela
ultima vez para eles e seguiu seu trajeto final, mas ainda teve tempo de ouvir a mulher
perguntando a um dos rapazes que estava ao seu lado: “Serd que ele vai conseguir chegar?”.

N3o temos a pretensdo de afirmar que essa foi a descricdo de uma experiéncia
transgressiva, sobretudo porque, ao chegar as ultimas paginas de nossa pesquisa ainda nos
restam muito mais especulacdes e incertezas do que caminhos definidos. Contudo, na
opinido deste autor-palhaco, esse foi o momento mais importante de toda a rica experiéncia
daquela saida clownesca.

Retomando as palavras de Leo Bassi sobre a poténcia da técnica da palhacaria na
criacdo de mistérios, entendemos que, na relacdo entre o palhaco e a vendedora, houve
espaco para a instauracdo do mistério. De onde veio aquele ser excéntrico? Para onde iria?
Serd que conseguiria realmente chegar? Chegar aonde? Incertezas sem respostas claras que
instigavam o olhar daquela mulher, sem que ela pudesse enquadrar aquela figura excéntrica
em instancias conhecidas, contrariando a organizagao cotidiana funcional.

Acreditamos que o encontro com o desconhecido, esse territério do ndo saber
também é capaz de desestabilizar a ordem, de criar fissuras na tessitura aparentemente
l6gica e funcional da vida cotidiana, produzindo outras realidades, outros mundos
destoantes daquele que nos é familiar. A auséncia de funcdo clara sobre a presenca do
palhaco naquele espacgo, as zonas de indefinicdo e instabilidade, quem sabe tenham sido
capazes de abrir, na efemeridade da pratica artistica, espagos para o heterogéneo, para a
relativizacdo e atravessamento de normas e padrdes. Nas palavras do escritor e fildsofo Luiz

Fuganti** acerca da criagdo propiciada pelo clown:

%> Fuganti também integrou a mesa Do Riso Cotidiano ao Riso da Terra, promovida em 2003 pelo grupo

Parlapat&es, compartilhando com Luiz Carlos Vasconcelos, seu companheiro de debate, reflexdes sobre o riso e
a arte clownesca.
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[...] vocé esta ali sem nenhuma protecdo. Vocé esta aberto ao acaso. Vocé
estd aberto as misturas. E a coragem, ela vem de onde? Ela vem
exatamente de sinalizacdes da prépria relacdo. Existe algo que te diz. Existe
algo que te atravessa. E esse algo, ele tem consisténcia, ele tem espessura,
ele tem realidade, mesmo que vocé ndo veja. Mesmo que ele seja
inexistente. Ele é real sem existir. Ele é uma presenca. Ele é o virtual. E
exatamente essa a poténcia do artista. (FUGANTI, 2003, s/p.).

E por meio da mistura entre a linguagem clownesca e a prépria vida, em territdrios
contaminados pelo risco, pela inseguranca e auséncia de fixidez que as praticas
transgressivas podem afetar ao outro e, sobretudo, ao intérprete cénico. Atravessar limites a
partir da palhacaria é também abrir lacunas em si mesmo, entregando-se também ao
atravessamento. Expondo-se o clown opera encontros com a alteridade, na celebracdo da
diferenca, da imprecisdo, da beleza instigante do desajuste. Nesse contexto, achamos por
bem finalizar o ultimo capitulo de nosso percurso com as palavras do manifesto produzido
no encontro de palhacos O Riso da Terra, organizado e coordenado por Vasconcelos em

2001, na cidade de Jodo Pessoa, Paraiba. Segundo esclarece o artista:

Eu sempre achei isso, que se a gente reunisse todos os palhagos do mundo
em um sO lugar [...] a gente alteraria a ordem das coisas. Se de tanta
energia dos fazedores do riso reunidos, isso tinha que desestabilizar a
ordem das coisas, da violéncia ou de tudo que estd no mundo.
(VASCONCELQOS, 2003, s/p.).

Embora entendamos que a poténcia transgressiva do clown seja operada muito
mais no nivel do micro, das pequenas e instaveis relacdes com a alteridade, do que no
contexto de grandes realiza¢Ges, é sempre louvavel a proposta de um encontro de palhagos
criado a partir do desejo de que a arte clownesca seja capaz de gerar afetos e intensidades, e
ainda possa alterar ou desestabilizar a ordem das coisas. Assim, ficamos com as inspiradoras
palavras do manifesto, desejando que as poténcias transgressoras da palhagaria continuem

a instigar e propiciar a multiplicidade celebradora dos encontros e da diferenca.
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Declaragdo do Riso da Terra - Carta da Paraiba*®

Quando os Deuses se encontraram e riram pela primeira vez eles criaram os
planetas, as dguas, o dia e a noite. Quando riram pela segunda vez, criaram
as plantas, os bichos e os homens. Quando gargalharam pela ultima vez,
eles criaram a alma, de um papiro egipcio...

Vivemos um momento em que a estupidez humana é nossa maior ameaca.
Palhacos ndo transformam o mundo, quicd a si mesmos. E nds, palhacos,
tontos, bobos, bufdes, que levamos a vida a mostrar toda essa estupidez,
cansamos.

O palhago é a expressdo da alegria. Palhago é a expressdo da vida no que
ela tem de instigante, sensivel, humana. A alegria que o palhago realiza a
cada momento de sua ag¢do, contribuindo para estancar, por um momento
gue seja, a dor no planeta Terra.

O palhago é a Uunica criatura do mundo que ri de sua prépria derrota. E ao
agir assim estanca o curso da violéncia.

Os palhagos ampliam o riso da Terra. Por esse motivo, nds, palhagos do
mundo, ndo podemos deixar de dizer aos homens e mulheres do nosso
tempo, de qualquer credo, de qualquer pais: cultivemos o riso.

Cultivemos o riso contra as armas que destroem a vida. O riso que resiste
ao &dio, a fome e as injusticas do mundo. Cultivemos o riso. Mas ndo um

riso que discrimine o outro pela sua cor, religido, etnia, gostos e costumes.

Cultivemos o riso para celebrar as nossas diferengas. Um riso que seja como
a proépria vida: multiplo, diverso, generoso.

Enquanto rirmos estaremos em paz.

Jodo Pessoa, 2 de dezembro de 2001.

1%¢ Carta redigida por diversos palhacos durante o evento O Riso da Terra. No DVD em anexo ha um video de
Xuxu recitando o texto em questao.



Quem alcangcou em alguma medida a liberdade da razdo, ndo pode se sentir
mais que um andarilho sobre a Terra — e ndo um viajante que se dirige a
uma meta final: pois esta nao existe. Mas ele observara e terd olhos abertos
para tudo quanto realmente sucede no mundo; por isso ndo pode atrelar o
coragdo com muita firmeza a nada em particular; nele deve existir algo de
errante, que tenha alegria na mudanga e na passagem. Sem duvida esse
homem conhecera noites ruins...

Friedrich Nietzsche (2005, p. 271).

Figura 23 - Palhago Zeca Vado

Fotdgrafa: Diana Herzog.
Fonte: Acervo pessoal do autor.



Conclusdo: Cruzando caminhos

Nas tradicdes de diversos povos e culturas, a encruzilhada é entendida como
encontro de intensidades, territério de passagens desejantes e, ao mesmo tempo, convite a
pausa e reflexdo'’. Cruzamento de caminhos, lugar onde as rotas se contaminam,
misturando-se. Ponto do qual outros rumos podem ser avistados, possibilitando a partida
para quaisquer diregdes, na esperanga renovada de novas vias que se abrem.

Assim, chegamos a finalizacdo de nosso percurso, deparando-nos com as trajetdrias
trilhadas por um caminhar de passos incertos e, ao mesmo tempo, movido pela necessidade
do atravessamento do nosso campo de pesquisa.

No jogo dos limites e da transgressao, o palhaco transita por terrenos ligados ao
ridiculo, a fraqueza, aos comportamentos desviantes. Carregando uma constituicdo marginal
por sua inadequacdo, o clown torna-se risivel por sua heterogeneidade em relacdo aos
padrdes normativos e do inesperado de suas a¢Ges advém a graca.

Logo, pensar o palhago a partir de suas instancias transgressivas nos coloca em
contato com aberturas possiveis 3 experiéncia da diferenca. E na fragilidade que a arte
clownesca possibilita ao individuo experimentar o novo, o heterogéneo, violando a ordem
estabelecida calcada nos padrdes normativos.

Todavia, inserido em processos de domesticacdo do riso, assistimos, em relagao ao
clown, ao esvaziamento de suas capacidades de violagdo. A utilizagdo da arte clownesca nao
como uma agao critica, mas como um refor¢co das normatividades instituidas, tem sido
acirrada, como pudemos observar, por sua incorporag¢ao pela cultura de massa.

Num panorama que privilegia a busca pela festa permanente, quando a industria do
entretenimento assimila as intensidades artisticas com as relagdes de consumo de uma
sociedade eufdrica e ridente, o palhaco vai sendo absorvido e transmutado em figura
domesticada e ddcil, em processos de esvaziamento que acabam por contaminar, também,
o0 ambito das artes da cena.

A simplificacdo e banalizacdo da figura do palhaco faz com que ele perca a

intensidade das instancias desviantes que residiam na inadequacdo e na violagdo dos limites,

147 . .~ st . . s
Podemos encontrar em Chevalier (2012), a descricdo de praticas e perspectivas simbdlicas envolvendo a

encruzilhada em varias culturas distintas.
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reduzindo suas poténcias de afirmacdo da prépria vida. Assim, vemos empobrecer a forca
provocadora de sua comicidade. As obscuridades do individuo, como a agressividade, a
provocacdo e a crueldade, caracteristicas capazes de instaurar uma experiéncia cénica
desestabilizada e incerta, vdao sendo deixadas de lado, dando lugar a palhacos incapazes de
mobilizar ou gerar fluxos de afetos e estranhezas no jogo com o espectador.

Os palhacos que recaem na docilizacdo tornam-se figuras obedientes, submetidas,
Uteis as normas e aos padrdes do “politicamente correto”. Nesse contexto, a experiéncia da
diferenca vai sendo perdida na palhacaria, que vai se tornando cada vez mais apreendida e
conformada, ligada aos mecanismos de sujeicdo e as ilusdes de representacdo identitaria.

Dessa forma, pudemos verificar que nenhuma instancia da arte clownesca esta
resguardada do enfraquecimento proveniente da docilizacdo, esta podendo ocorrer
independentemente dos locais onde se dé a atuacdo do palhaco, seja no circo, no teatro ou
na rua. As complexidades dessa diminuicdo de intensidades afetam, inclusive, as praticas
pedagdgicas relacionadas a palhacaria.

O clown possui um carater pessoal e autoral, vinculado as fragilidades do
intérprete, a ampliacdo dos seus defeitos e inadequagdes, na investigacdo de naturezas
cOmicas que apontam para a hilaridade do proprio homem e das ordens sociais. Contudo,
em nome dessa pessoalidade, por vezes os processos de formagdo no ambito da técnica
clownesca acabam por ser direcionados a perspectivas funcionais, na busca por um ‘eu-
esséncia interior’ que sera revelado como a expressdo da por¢ao mais auténtica daquele
individuo, sua suposta “verdadeira” natureza. O individuo objetiva, entdo, uma aderéncia a
esse “dentro” através das praticas com o palhago, neutralizando as poténcias da
instabilidade.

Esse esforco de descoberta de uma interioridade ocasiona um processo de
limitacdo dessa figura cOmica, enfraquecendo suas intensidades relacionais pela
determinacao de caracteristicas fixas e identitdrias — “o meu palhago é timido ou agressivo
ou arrogante, pois, na verdade, eu sou...”. Portanto, as investigacdes e o exercicio sobre as
praticas transgressivas na arte clownesca assumem um potencial de resisténcia necessario a
problematizacdo dos processos de banalizacdo e esvaziamento que incidem sobre esta

técnica.
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Pudemos identificar que esta figura comica abre ao intérprete cénico fissuras
capazes de gerar fluxos de afetos e intensidades. Entrando em contato com dinamicas de
composicao e decomposicdo, o palhaco vive no (e do) encontro com a alteridade,
experimentado através de instabilidades. Dessa forma, os potenciais transgressivos
clownescos assumem um cardter de criacdo artistica, de abertura a experiéncia, de exercicio
de violacdo das identidades que assujeitam e conformam o préprio palhaco e também seu
publico.

Devemos lembrar, ainda, que o tensionamento entre as qualidades transgressoras,
bem como os perigos que rondam seu esvaziamento constituem um jogo de forcas que é
inerente a arte da palhacaria, e que nunca estara definitivamente resolvido, o que aumenta
ainda mais a necessidade de estudos e reflexdes sobre o tema.

Ademais, uma das configuracbes mais interessantes que encontramos a respeito
das dinamicas transgressivas diz respeito a relacdo entre a palhacaria e a duvida. O risivel do
palhaco como mecanismo criador de incertezas questionadoras, pulsdo desestruturadora da
rigidez de normas e valores. A investigacdo desses processos de violacdo e seus limites se
dard no corpo de cada artista, processo que é gerado e, ao mesmo tempo, cria a propria
maneira como aquele individuo entende e vé o mundo. Logo, a pessoalidade do palhaco e a
dimensdo autoral desta técnica carregam um chamamento a responsabilidade daquele
artista, em vinculos éticos - no sentido foucaultiano — de criagdo de modos de existéncia e
potencializacdo de singularidades.

Pensando nas intensidades que perpassam a arte clownesca, adentramos no
universo dos artistas Jango Edwards, Leo Bassi e Luiz Carlos Vasconcelos, objetivando
analisar, a partir de registros de suas atuag¢bes, como ocorrem maneiras possiveis de dar
corpo a passagem das dinamicas transgressoras na efemeridade da pratica cénica.

Pudemos observar no palhaco norte-americano Jango Edwards que ele amplia o
campo de ac¢do da palhacgaria, esta sendo compreendida ndo somente como uma técnica,
mas como modus vivendi. Evidenciando o carater pessoal do palhaco, Jango defende que
nao ha diferenca entre o clown e o individuo que lhe da vida, o que ocorre é a ampliagao
daquelas naturezas cOmicas ja existentes — e ndo de uma esséncia identitaria - tendo em

vista a comunicagao entre essa figura e os espectadores.
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Processo comunicacional que, segundo ele, envolve duas dimensdes, quais sejam
fazer rir e agucar as percepcdes criticas da assisténcia, expondo, através da atuacao
clownesca, normas e eventos cotidianos capazes de instaurar um espaco de reflexdo junto a
plateia. Segundo esse artista, o palhaco possui a capacidade de desafiar comicamente
instituicdes e fatos que precisam ser repensados e, talvez, alterados.

Analisamos as poténcias transgressivas de Jango Edwards a luz das matrizes
grotescas, como a materialidade corpdrea desviante, os jogos de exagero e a inversao dos
padrdes. Operando temas como a escatologia, a celebracdo festiva da comicidade e a
repulsa, esse artista envolve a audiéncia numa experiéncia cénica que gera riscos e
instabilidades. Utilizando-se de recursos como a quebra de organizacdes de sentido e légica,
invasGes repentinas do espaco do espectador, e parddias de rituais religiosos e de
mecanismos de disciplinarizacdo do corpo, ele consegue tirar a assisténcia de zonas de
conforto, provocando uma cena inconstante e arriscada.

Leo Bassi, por sua vez, também privilegia praticas cénicas desestabilizadoras,
criando suas provocacgOes a partir de jogos que evocam o medo e a razdo da plateia. Este
bufdo franco-italiano se apresenta de maneira ndo convencional, geralmente de terno e
gravata, objetivando exacerbar o contraste entre sua aparéncia formal e suas a¢des ridiculas
e provocativas. Ele ndao perde, contudo, os tragos comportamentais e ideoldgicos que
caracterizam a bufonaria, como a comicidade acida e agressiva, capaz de expor vicissitudes e
zombar das porg¢des degradadas do homem e das instituigdes.

Os processos transgressivos gerados por Bassi identificam na palhagaria um
potencial politico que pode olhar de maneira tanto mordaz quanto derriséria para a vida
cotidiana. S3o a¢bes cuja intensidade critica nos remeteu a parrhesia, nocdo desenvolvida
por Foucault, uma pratica que envolve o “franco falar” e traz riscos aquele que fala,
objetivando a melhoria dos sujeitos envolvidos na comunicagdo. Assim, seriam criadas, por
meio do uso da razdo, aberturas a novos discursos dotados de autonomia e dirigidos a
liberdade.

Como vimos, uma das estratégias utilizadas por Bassi para criar instabilidades
transgressoras reside na conducdo da assisténcia a determinado tipo de atmosfera ou
situacdo, para logo romper as expectativas e entendimentos que vinham sendo construidos

pela plateia. Revelando os mecanismos que estavam por trads do evento, ele nos faz reavaliar
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nossas crencas, ilusées e comportamentos. O espectador é convocado a sair da recepgao
passiva e a enfrentar as demandas operadas pelas provocacdes do artista, em cenas
desestabilizadoras que mantém como foco o rompimento do conformismo do pensar e do
sentir.

Jogando com o medo, a violéncia e a inseguranca da plateia, Bassi planeja
racionalmente suas acdes cOmicas, em criacdes que presentificam reflexdes e dindmicas
sensoriais. Ele cria uma experiéncia cénica intensa, celebracdo das poténcias do palhaco
como afirmacdo da vida, na liberdade de romper padrdes.

Por fim, o trabalho desenvolvido por Luiz Carlos Vasconcelos, palhago Xuxu, nos
demonstra como a linguagem clownesca é capaz de gerar instabilidades ndo somente na
assisténcia, mas também no artista que exercita essa técnica. Langando Vasconcelos no
campo do inesperado, em encontros com a alteridade de si mesmo, a palhacaria pode
desestabilizar o proprio artista, violando as suas concep¢des de mundo. Nesse tipo de
praticas transgressivas, as quais atravessam tanto o intérprete como a plateia, ndo ha uma
aderéncia plena entre artista e palhaco, mas lacunas e distancias que possibilitam a eclosdo
do extravio e do espanto.

Outra particularidade deste palhaco diz respeito ao tensionamento criado por ele
entre arte e vida, desenvolvendo o que chama de palhaco cidaddo. Em processos de
contagio que potencializam as percepgbes sobre o cotidiano e as relagdes que ele encerra,
tanto dos espectadores como do préprio Vasconcelos.

As atuagOes deste palhago, desenvolvidas predominantemente em espagos publicos
como a rua, nos remetem a poténcia que o clown possui de criar redes de desarticulagao e
abrir lacunas nos fluxos identitarios desses espacgos coletivos. O palhagco produz rasgos e
fissuras na dimensdo de funcionalidade e utilidade dos eventos cotidianos, friccionando as
relagcdes de assujeitamento que os permeiam.

Pudemos observar que os processos transgressivos ndo envolvem somente
principios de forca e provocagdes acintosas, podendo ser presentificados em experiéncias
cénicas mais sutis, que podem ser facilitadas - em escalas dificeis de serem medidas por
serem da ordem da efemeridade - pelo deslocamento da atuacdao do palhago aos locais

publicos. A presenca dessa figura em espacos publicos pode ser capaz de propiciar o
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surgimento de fluxos de afetacdo e contaminacdo entre o palhaco e as regras do ambiente
em que ele estd atuando.

Todavia, também ressaltamos que as atuacées clownescas em espacos publicos ndo
estdo resguardadas das problematicas da docilizacdo e da perda de intensidades. Os
processos de esvaziamento das poténcias do clown podem ser dar no ambito de qualquer
lugar ou artista ou mesmo momento, uma vez que a palhacaria estd sujeita, como muitas de
nossas a¢oes, ao enquadramento, a classificacdo e ao ordenamento de suas acdes no campo
do “conhecido”, do inteligivel, do confortavel, perspectiva que esteriliza a vitalidade fluida
da experiéncia cénica.

Logo, as praticas transgressivas podem ser entendidas também a luz da quebra de
automatismos em relacdo ao clown, quando essa figura pode ser analisada como
possibilidade de abertura, de identidade multipla e multifacetada, de constituicdo vazada e
flutuante que engendra a producdo de novos atravessamentos na vida do espectador.

Ao longo desta dissertacdo, pudemos perceber que as relages entre a palhacaria e
as dindmicas transgressivas dizem respeito a processos incertos, em embates de forcas
capazes de operar a desestabilizacdo daqueles que comungam da experiéncia cénica, ou
seja, o espectador e o palhago que atua.

Apesar de apresentarem praticas artisticas deveras distintas, podemos perceber
que os trés artistas supracitados possuem caracteristicas afins, em movimentos de
aproximagado, como a postura critica em relagdo ao esvaziamento das poténcias da arte
clownesca; a relagdo construida diretamente entre eles e a assisténcia, em processos de
afetacdo; a criacdo de cenas instaveis, retirando o espectador de suas possiveis zonas de
conforto; o contagio entre arte e vida, havendo uma ampliacdo da pessoalidade na
palhacaria, ndo como “descoberta de um eu-esséncia”, mas no sentido de que as
intensidades dessa técnica acabam por determinar os modos e percepgdes que esses artistas
mantém em relagdo ao mundo.

E, finalmente, uma das perspectivas mais importantes que pudemos identificar
como presentes nas atuagdes dos trés artistas em questao, diz respeito a forca da arte
clownesca em propiciar fluxos de afirmagao da vida. Produzindo encontros capazes de gerar

conexOes e impulsos desejantes, a palhacaria pode potencializar a existéncia tanto do
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intérprete como do espectador, numa perspectiva ética ligada ao proéprio éthos, como
gualidade de transformar o modo de ser de um individuo.

Assim, longe de encerrar as investigacGes acerca de nosso tema e seus meandros, a
presente dissertacdo buscou a criacdo de aberturas e aproximacdes em relacdo ao palhaco e
suas intensidades transgressivas. Terreno de investigacdo que se mostra fundamental as
artes da cena, e que, por sua complexidade e amplitude, merece ser contemplado por novos
estudos.

Observando criticamente nosso processo de escrita, identificamos que o proprio
tema desta pesquisa parece ser, ao mesmo tempo, a maior forca e a maior dificuldade da
nossa dissertacdo. O vigor dessa empreitada reside, entre tantas perspectivas possiveis, na
atualidade e importancia da temdtica das praticas transgressoras clownescas frente aos
processos de esvaziamento a que a palhacaria contemporanea tem sido exposta, bem como
na capacidade que as intensidades transgressivas possuem de gerar fluxos desagregadores e
instdveis no préprio fendbmeno cénico.

Por outro lado, este campo de pesquisa também se mostrou como um fator que
dificultou a nossa escrita. A problematizacdo filosofica do tema, indispensavel a estas
reflexdes, abriu espaco para inumeraveis perspectivas e diversos autores, e, assim, a opg¢ao
por nossos interlocutores representou um intrincado jogo de escolha e de renuncia. A cada
fildsofo eleito tivemos de abrir mao de toda uma gama de outros pensadores que também
traziam visdes interessantissimas que poderiam ser friccionadas com nossa temdtica — o que
reforca a grande abertura do tema e demanda novas investigacdes.

Por admiragdo artistico-intelectual, afinidade de ideias e por acreditarmos que para
falar de transgressdo e subjetivacdo ndo poderiamos deixa-los de lado, escolhemos nos
aproximar de alguns pontos abordados por Friedrich Nietzsche e Michel Foucault. E esse
avizinhamento, por mais infimo que tenha sido em comparag¢do ao universo de criagcdo dos
referidos autores, ja foi capaz de abrir mundos em nosso percurso, por vezes gerando atritos
de dificil apreensao.

Além disso, o carater movente e varidvel das composi¢cbes desejantes que
constituem as praticas transgressivas clownescas também se configurou como fator de
dificuldade em nossa trajetdria, muito mais pautadas pela duvida do que pela total clareza

de caminhos. Contudo, diante dessa condicdo errante encontramos uma das perspectivas
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mais interessantes ao nosso aprendizado: Colocar sob a 6tica da duvida os padrdes, as
normas, os saberes (que se acreditam) constituidos, questionar as representagdes
identitarias... Esta parece ser uma das mais valiosas licdes que o intercruzamento entre a
linguagem do palhaco e os potenciais transgressores vem nos trazer. O ensinamento, ja
guando compreensivel intelectualmente, é drduo no momento em que tentamos lhe dar
corpo.

Assim, longe de constituir uma metodologia bem delimitada que possa ser acionada
pelo clown e aplicada em relagdo a assisténcia, as matrizes transgressivas sao
presentificadas na incerteza dos fluxos de afetos, em acdes que envolvem trocas, atritos e
choques. Nesses exercicios em devir, palhaco e espectador se encontram e se relacionam
como instancias que se tangenciam, promovendo contagios e porosidades capazes de alterar
percepcdes e modos de olhar o mundo.

Para este autor-palhaco (Figura 26), a realizacdo da presente pesquisa alterou
olhares, alargou os horizontes que se deslocam no interior de suas pupilas. Para onde
direcionar o olhar-bussola nesse fim/inicio de percurso, ainda ndo sabemos. Mas, sem
duvida, quem olha agora ndo é o mesmo de outrora. O pensamento encontrou nesta
dissertagdo um espag¢o para se pensar a si mesmo, para se estranhar a si mesmo, para se
alargar.

O encontro com a alteridade de cada artista, suas palavras, reflexdes, a lida com as
cenas estudadas, bem como as dire¢des apontadas pela investigagdo do trabalho de Jango
Edwards, Leo Bassi e Luz Carlos Vasconcelos, no decorrer de nossos capitulos, abrem lacunas
e dao passagem a ventos que renovam e alimentam desejos. Transposi¢des, intersegoes,
deslocamentos, perambula¢des, convergéncias, afastamentos, fracassos... Esta dissertacdo é
uma tentativa de contemplar, mesmo que de maneira falha, esses movimentos.

Instaurando jogos de violagdo e limites, os processos transgressivos da palhacaria
criam estimulos ininterruptos a experimentagdo, entre 0s quais nos inquietam,
particularmente, os modos como a producdo desta dissertacdo reverberard nas experiéncias
cénicas deste autor-palhaco.

Além disso, aparece-nos como desafio instigante a investigacdo dos modos de
articulacdo e atritos entre as instancias do palhacgo, da politica, da pesquisa nas artes da

cena, instaurados e tensionados por Leo Bassi. A continuidade da pesquisa sobre as
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particularidades e poténcias geradas por esse bufdao nos parece um fértil e complexo campo
de investigagao.

Dessa forma, entendemos que esta conclusdo-encruzilhada se constitui ndo como
um fim, mas, antes, como um chamado para irmos mais além. Assim, desejamos finalizar
nossa escrita evocando a imagem que Chevalier (2012) nos traz, ao destacar que, em muitos
contos que ressaltam a forca simbdlica do encontro dos caminhos, a prépria configuracao da
encruzilhada desaparece apds a passagem do andarilho, com a certeza de que, logo adiante,

novos cruzamentos se formardo. Caminhemos!
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Anexos

Paisagens visitadas em nossa caminhada.

No DVD a seguir vocé encontrard os registros videograficos das cenas e numeros
cOmicos analisados em nossa pesquisa. Inventdrio dindmico dos territdrios artisticos
visitados em nossa trajetdria e que ajudaram a guiar este pesquisador, ora iluminando seu
itinerario, ora problematizando dire¢des e impulsos desejantes. Indicamos que o leitor lance
mao desses registros ndo somente nos pontos do caminho em que eles forem citados, mas,
outrossim, sempre que revisitd-los possa gerar as fagulhas necessdrias a producdo do
conhecimento. Esta dissertacdo e suas reflexdes ja nascem predestinadas a violacdo, em
aberturas possiveis que apontem para rumos outros, dando passagem a novos ventos e a
percursos que venham a atravessar as ideias aqui propostas. Que as intensidades e o

inesperado dos encontros permeiem nosso campo de pesquisa.
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