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W RESUMO

Esse estudo trata da relacao presente no jogo entre a dupla cémica tradicional, observando as
funcoes e a necessidade do Palhaco Branco para a cena, apontando provaveis adaptacoes e
mesclagem entre os papéis.

B PALAVRAS-CHAVE
Teatro, clown, circo.

B ABSTRACT

This study treat the present relation in the play between the traditional comic couple, keep
under observation the functions and the need of the White Clown, thinking about probably
adaptations and blend between the roles.

B KEYWORDS
Theatre. Clown. Circus.

Introdugao: Clown ou Palhago

Atualmente, as complicagoes em se tratar de palhaco no Brasil comecam ja na
escolha do termo pelo qual se opta ao referi-lo. Muitos pensadores e artistas evolvi-
dos com o tema convergem entre a nomenclatura clown e palhaco. Em um rapido
resumo desse entrave, alguns acreditam que o termo palhago esta diretamente liga-
do ao circo, ao palhaco de picadeiro, e aquele cuja origem é de alguma manifestagao
popular. Embora tenha surgido antes da sua adocao pelo teatro no Brasil, o termo
clown seria o nome que se da ao palhago de Teatro, cuja formacao técnica advém
das influéncias europeias. E com um olhar mais apurado, percebe-se que a questao
nao poderia ser tdo simples. Segundo Roberto Ruiz, em sua pesquisa sobre o circo
no Brasil, os termos sao explicados focando uma provavel origem e referem-se ao
tipo circense:

A palavra clown vem de clod, que se liga, etimologicamente, ao termo inglés ‘cam-
ponés’ e ao seu meio rustico, a terra. Por outro lado, palhago vem do italiano paglia
(palha), material usado no revestimento de colchdes. Porque a primitiva roupa des-
se comico era feita do mesmo pano dos colchdes: um tecido grosso e listrado, e
afofada nas partes mais salientes do corpo, fazendo de quem a vestia um verdadei-
ro ‘colchao’ ambulante, protegendo-o das constantes quedas (RUIZ, 1987).!

Luiz Otavio Burnier, em sua tese de doutorado, nos coloca a sua opiniao sobre
os termos em uma perspectiva teatral, e explica o posicionamento de seu grupo de
pesquisa teatral, o Lume, para com o trabalho clownesco:

Ele ndo é uma personagem, ele é o préprio ator expondo seu ridiculo, mostrando
sua ingenuidade. Por esse motivo, usamos o conceito de clown e ndo de palhaco.

' RUIZ, R. Hoje tem espetaculo? As origens do circo no Brasil. Inacen, Minc, Rio de Janeiro: 1987.
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‘Palhaco vem do italiano paglia’ [...]. Assim, o palhaco é hoje um tipo que tenta fazer
graca e divertir seu publico por meio de suas extravagancias; ao passo que o clo-
wn tenta ser sincero e honesto consigo mesmo (FERRACINI, 2003 apud BURNIER,
1994, p. 248.) 2

As referéncias nao solucionam a questdo, no entanto, apresentam algumas
perspectivas sobre o assunto. Outras designacdes poderiam ser citadas para perce-
bemos a amplitude de discordancias, porém, as duas escolhidas resumem a nossa
discussao. Nesse texto as duas formas serao usadas, mas para evitar maiores dis-
cussoes e justificativas, o tratamento ao tipo executado em circos, treinamentos e
manifestacoes populares sera palhaco, e clown para o tipo executado no teatro, e
possivelmente em treinamentos.s

Outra complicacdo, com certeza menos prazerosa e muito ligada a anterior, é a
escassez de publicagOes referentes a pesquisa clownesca no Brasil. Considerando
que o tema palhago/clowns se tornou um ponto de atragdo nos Ultimos tempos,
e que, sempre houve publicacdes referentes por praticantes e estudiosos voltados
para essa linguagem, podemos pensar que a colocacao que inicia esse paragrafo
nao faz sentido. Porém, o que precisa estar claro é que apesar desse recente cresci-
mento e do histérico da pesquisa sobre o assunto, as informagodes ainda nao abarca-
ram a abrangéncia do tema. Mesmo com a explosao pela busca de cursos e oficinas
de clown, a pesquisa em palhaco encontra-se ainda com algumas lacunas. Principal-
mente na pratica dessa linguagem no teatro, certos questionamentos permanecem
inexplorados. O campo é vasto e a pesquisa sobre o tema convida novas reflexdes.

O Palhago Branco/O clown

Para deixar mais evidente o universo a que essa pesquisa se circunscreve, veja-
mos as duas faces do palhaco classificadas por Burnier:

Existem dois tipos classicos de clowns: O Branco e o Augusto. O clown branco é a
encarnacgao do patrao, o intelectual, a pessoa cerebral. Tradicionalmente, tem rosto
branco, vestimentas de lantejoulas (herdada do Arlequin da commedia dell’arte),
chapéu conico e esta sempre pronto a ludibriar o seu parceiro em cena. Mas mo-
dernamente, ele se apresenta de smoking e gravatinha borboleta e é chamado de
cabaretier. No Brasil é conhecido por escada. O augusto (no Brasil, Tony ou Tony -
excéntrico) é o bobo, o eterno perdedor o ingénuo de boa-fé, o emocional. Ele esta
sempre sujeito ao dominio do branco, mas, geralmente, supera-o, fazendo triunfar
a pureza sobre a malicia, o bem sobre o mal (FERRACINI, 2001).4

Essa tradicional dupla cOmica parece se encontrar dissolvida na pratica atual.
A abordagem sobre as suas caracteristicas, as caracteristicas de cada um, parece
néao esclarecer totalmente de quem falamos. E comum, quando se fala em clowns,

2 FERRACINI, Renato. A arte de nao interpretar como poesia corpérea do ator. Campinas: Editora da Uni-
camp, 2003.

3 Nao quer dizer com isso que o autor do presente texto concorde com tais definigoes, mas é uma forma de nao
adentrar em uma discussao que nao a do objetivo do texto.

4 FERRACINI, Renato. A arte de ator: da técnica a representagao. Campinas: Editora da Unicamp, 2001.
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evidenciar as caracteristicas que seriam consideradas do Augusto. As especificida-
des de um Palhaco Branco ficam, a certo modo, renegadas. “Quando digo o clown,
penso no augusto”,s esse é o inicio do comentario que Federico Fellini fez a televisao
sobre o seu filme “I Clowns” lancado em 1971. Com certeza ha pesquisadores que
se interessam por todas as vertentes do universo clownesco, que se preocupam em
destacar a total abrangéncia desse personagem, no entanto, quando se fala em clo-
wn, ou se pensa nele nos diversos ambientes onde a sua figura € resgatada, é desse
modo que se faz na maioria das vezes.

Sem querer praticar um juizo critico, esse pensamento levanta varios questio-
namentos: A) Sera que essa situacdo acontece porque nédo existe a atuacéo real
de clown branco no Brasil? B) Sera que os dois personagens estdo fundidos, e,
podemos distinguir um personagem do outro por caracteristicas na personalidade
desenvolvida pelo palhaco de cada ator? C) E a necessidade que a cena coloca que
faz essa definicao entre os parceiros?

Em resumo, como podemos encontrar a importancia cénica do lado branco no
jogo clownesco, e como ele se configura na cena contemporanea?

Em uma cena clownesca, independentemente de haver um, dois ou mais ato-
res, possivelmente veremos duas faces se destacando no palco. Nessa dupla comi-
ca os atores dividem a agao, € uma das caracteristicas atribuidas ao palhago branco
apontar o caminho que a cena deve tragar, dando ao augusto a chance de fechar a
acao, finalizando o jogo e recebendo os risos da plateia.

Sozinho em cena, salvo algumas excegodes, o ator funciona com duas dimen-
sdes de atuacao ao mesmo tempo, o modo augusto de clown e o modo branco.
Mesmo que ele atue seguindo a vertente augusto, o branco surgira, seja na relagao
que estabelece com a platéia ou até consigo mesmo. Se o palhago € branco e esta
na mesma situagdo, o espectador podera ser o seu augusto. Nos dois casos, 0s
objetos e a situagao de cena também funcionam como parceiros e desempenham o
papel que for necessario na acao.

Em sua dissertagdo de mestrado, Juliana Jardim traga topicos constantes em
treinamentos desenvolvidos para Palhacos, neles se refere a essa construcao de
parceria em cena:

O palhaco deve salvar a cena das ameacas do coordenador, sempre consciente do
jogo mais interessante, cedendo a outro palhago quando o jogo desse for melhor
e agradar mais a platéia. [...] O palhaco é cumplice de seu parceiro, o outro ator,
e disponivel a si mesmo e ao outro. [...] O jogo do palhago sempre acontece em
dupla. Mesmo que esteja sozinho em cena, ele cria duplas com os objetos, consigo
mesmo, com a platéia, com a situagdo (BARBOSA, 2001).¢

Em grande parte das apresentac6es teatrais com clowns brasileiros percebe-se
que em alguns momentos as caracteristicas dos dois personagens se confundem.
Nao ha dados que comprovem a existéncia de um clown branco genuino (estilo
europeu) na historia do circo-teatro brasileiro. “A pesquisa realizada nos circos bra-

5 Fellini por Fellini. Traducao: Paulo Hecker Filho. Porto Alegre: L&PM, 1974.
& BARBOZA, Juliana Jardim. O ator transparente: O treinamento com as méscaras do Palhago e do Bufdo e a
experiéncia de um espetaculo: Madrugada. Dissertacao (Mestrado) ECA-USP, Sao Paulo, 2001.
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sileiros ndo encontrou nenhum Clown Branco. As suas funcdes foram absorvidas
pelo apresentador (mestre de pista) ou por um segundo palhago, também Augusto,
chamado de escada ou crom” (BOLOGNESI, 2003, p. 91). Aquelas caracteristicas
do clown branco vestes pomposas, brilhantes, rosto branco, chapéu em formato de
cone, atitudes elegantes e a busca pelo riso através de uma extravagancia estética,
um glamour, que reflita comando, ordem, luxo e exatidao, e ndo através do erro, que
€ 0 caminho tragado pelo Augusto parecem ter sido transformadas no Brasil. Ainda,
segundo Bolognesi (2003, p. 91), “os palhagos brasileiros da atualidade ndo tém
mais as caracteristicas externas dos primitivos clowns, embora tenham absorvido
muitas das proezas por eles desenvolvidas”.

O residual e/ou a adaptacao

O palhaco nédo foge a regra no que concerne a representacao viva de seu tem-
po. Pois é evidente que o termo adaptacdo, usado para definir o lugar do clown
branco no teatro atual, também deve ser considerado como um processo vivido por
esse tipo desde a sua chegada ao Brasil junto com o circo.

A pratica circense sofreu adequacoes e influéncias locais para conseguir comu-
nicar-se com as pessoas daquele periodo. Artistas locais foram admitidos ou treina-
dos para fazer parte dos espetaculos, o que deu a esse modo estrangeiro de circo
a dose de brasilidade. E principalmente na figura do palhaco que essa adaptagcao
deve ter atingido o seu apice. O riso é conseguido de acordo com a identificacdo da
plateia com as atitudes do comico e de caracteristicas culturais reconheciveis. Nao
foi por acaso que a primeira estrutura cémica do palhago nos circos brasileiros era
apoiada na musica e na fala:

A tradigdo do humor apoiado na palavra e na musica vem das festas populares, se-
guindo a longa linhagem que atravessa os tempos e se espalha por todos os povos
e regioes desse planeta. Os palhagos dos folguedos — Mateus, Bastides, Biricos,
Velhos, entre outros — cantam e falam besteiras e safadezas o tempo todo. A habili-
dade para o improviso foi sendo desenvolvida no Brasil ao longo dos séculos e em
todas as regides do pais temos uma riquissima poesia regional, seja nas toadas dos
galpdes do sul ou nos cordéis e desafios do nordeste (DE CASTRO, 2005, p. 104).”

Na pesquisa sobre a musica popular no Brasil, José Ramos Tinhorao também
fala dessa origem musical do palhaco nos circos brasileiros

A grande contribuigao sul-americana a criagao internacional do circo seria, afinal, o
aproveitamento dos multiplos talentos histribnicos e musicais exibidos pelos dife-
rentes clowns europeus, para a criagao de dois tipos locais que lhes sintetizariam
todas as virtudes: o palhaco instrumentista-cantor (equivalente do chansonnier do
teatro musicado) e o palhago-ator responsavel pelo aparecimento da originalissima
teatrologia circense das cangoes representadas, até hoje ignorada por historiadores
e estudiosos do teatro.

7 DE CASTRO, A. V. O elogio da bobagem. Palhacos no Brasil e no mundo. Rio de Janeiro: Familia Bastos,
2005.
8 TINHORAO, José Ramos. Cultura Popular: temas e questées. Sao Paulo: Ed. 34. p. 56-57.
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A trajetdria desse tipo na cena brasileira foi tragada de acordo com as possibili-
dades e seguiu um fluxo descontinuo entre os altos e baixos do circo no pais. A sua
adequacao ao teatro tem muito a ver com o declinio do circo e das manifestacoes
artistico-culturais de rua. Se no século XIV na Europa o palhaco estava proibido de
falar e tocar um instrumento musical da mesma forma que um profissional da musica
fazia, quase quatro séculos depois no Brasil, foi por meio das chulas e das pantomi-
mas que ele conseguiu abrir caminho e se firmar como personagem reflexo do dito
popular, que satirizava os acontecimentos sociais da época. A sua entrada na cena
teatral brasileira é recente, mas nao deixa de ser também um reflexo de suas origens.

Ja vimos como os palhacos europeus foram impedidos por quase duzentos anos
de usarem livremente a palavra, e como tinham na mimica sua principal expresséao.
A musica fazia parte do nimero, e muitos eram musicos extraordinarios, mas impe-
didos por lei ou pela forga dos costumes de se equiparem aos musicos, buscavam
a graga em nao conseguir tocar, ou em tocar instrumentos insélitos, de sons engra-
cados, estapafurdios. No Brasil aconteceu um fendmeno: nossos palhacos tocavam
violao, compunham modinhas e viraram cantores (DE CASTRO, 2005, p. 103-104).°

No teatro feito na atualidade, onde o palhaco foi redescoberto com entusiasmo,
ele comumente é chamado de “Clown”, embora, segundo Tristan Rémy, a palavra
deveria ser usada corretamente no plural, pois designa todos os tipos de palhacos,
assim como os dois lados desse personagem explicados anteriormente (Augusto e
Branco). Se a palavra é dita no singular, esta se referindo apenas ao clown Branco,
logo, é notavel que esse clown (o branco) parece ter sido aquele que mais sentiu
as adaptacOes ocasionadas pelo reconhecimento da plateia com seu parceiro, o
Augusto.

A complexidade de uma cultura se encontra ndo apenas em seus processos varia-
veis e suas definicoes sociais — tradicoes, instituicoes e formagdes — mas também
nas inter-relacdes dinamicas, em todos os pontos do processo, de elementos histo-
ricamente variados e variaveis (WILLIAMS, 1979, p. 124).1

Nessa fala, Raymond Williams esta introduzindo a sua discussao entre os ele-
mentos: Dominante, Residual e Emergente. A sua discussao trata da cultura de um
ponto de vista social e das transformacdes de classes, e como essas variacdes afe-
tam a producao cultural, principalmente a literaria. Podemos tracar um paralelo com
as transformacdes percebidas em outros setores de uma cultura, com a discussao
que travamos aqui sobre as adaptacdes ocorridas com os clowns brasileiros, prin-
cipalmente o palhaco branco, e como a sociedade teve papel determinante nesse
processo. Se pensarmos que na Europa aquele modelo de clown, com todo aquele
esplendor representavam as figuras que detinham o poder na sociedade: padres,
bispos e juizes, no Brasil eles ndo conseguiam se firmar com a mesma possibilidade
de identificacdo. Nao que aqui ndo houvesse os representantes do poder a quem se

® DE CASTRO, Alice Viveiros. O elogio da bobagem. Palhagos no Brasil e no mundo. Rio de Janeiro: Familia
Bastos, 2005. p. 103-104.

© WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. Traducdo: Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1979.
p. 124.
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retratar, mas o jeito brasileiro admitiu mais a figura do tolo, do ingénuo, do brincante,
do escapista, ou do malandro. Tipos que se identificam muito com o ambiente do
palhaco augusto.

A adaptacao do Clown foi um processo gradual, baseado também no instinto
€ na percepcao da plateia. Falo instinto porque o artista nem sempre tem a clareza
do seu processo de criagao, ou seja, nao é dificil acreditar que rapidamente o artis-
ta estrangeiro tenha percebido qual era o interesse e as identificagcdes do publico.
Ao mesmo tempo, ndo podemos afirmar que esse modelo, dito “original”, tenha
sido experimentado por aqui. Embora saibamos, através dos escassos registros, que
houve palhacos com maquiagem e roupas semelhantes ao do clown Branco euro-
peu nos circos do século XIX no Brasil, isso ndo comprova que as caracteristicas
desses palhagos sejam as mesmas do original. Mesmo um clown com caracteristicas
semelhantes, que € o mais provavel, passaria por esse processo de mudanga.

Essa visdo do movimento criador, como uma complexa rede de inferéncias, con-
trapde-se a criagdo como uma inexplicavel revelagcdo sem histéria, ou seja, uma
descoberta espontanea (como uma geracdo espontéanea), sem passado e futuro
(SALLES, 1998, p. 88).12

Assim como no processo de criagao artistica, houve um senso norteador dessa
recriagdo temperada com uma certa pitada de intuicao. E nas suas funcées que per-
cebemos melhor a transformagao do clown branco. O clown brasileiro pode basear-
se no erro para atingir o riso, ele as vezes apanha, sofre quedas, tem elementos
assumidamente ridiculos no seu figurino.

Apesar das suas caracteristicas terem se aproximado do palhaco augusto, a
dualidade entre os dois lados permanece, e € comum usar o termo palhago branco
ou clown branco para se referir aguele que exerce uma fungao de comando na cena.

O residual, por definicdo, foi efetivamente formado no passado, mas ainda esta
ativo no processo cultural, ndo s6 como um elemento do passado, mas como um
elemento efetivo do presente. Assim, certas experiéncias, significados e valores nao
se podem expressar, ou verificar substancialmente, em termos da cultura dominan-
te, ainda séo vividos e praticados a base do residuo — cultural bem como social - de
uma instituicdo ou formagao social e cultural anterior (WILLIAMS, 1979, p. 125).'

O fato de ainda termos como referéncia a funcao do palhaco branco na cena,
de certo modo, pode ser enxergado como um elemento “residual” de um ponto de
vista artistico. Se na cena o elemento condutor, e até mesmo repressor, é necessario
e nao se diluiu nos processos transformadores percebidos na trajetéria do palhaco
no Brasil, o que ficou desse tipo foi o residual, o que lhe era mais caracteristico, que
Ihe garante a identificacdo mesmo que modificado. Para entendermos melhor a ca-
racteristica dessa dupla comica e percebemos a atual transformacéao, podemos usar
as palavras de Mario Bolognesi em outro trecho do seu livro “Palhagos”:

" Original € uma alusao direta ao tratamento que Bolognesi da a questao.

2 SALLES, C. A. Gesto inacabado: processo de criacdo artistica. Sao Paulo: Fapesp: Annablume, 1998. p. 88.

s WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. Traducdo: Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: Zahar Editores,
1979. p. 125.
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Na pantomima inglesa o termo clown designa o comico principal e tinha as fungoes
de um servigal. No universo circense o clown é o artista cOmico que participa de
cenas curtas e explora uma caracteristica de excéntrica tolice em suas acodes. Até
meados do século XIX, no circo, o clown tinha uma participagdo exclusivamente
parodistica das atragdes circenses e o termo, entdo, designava todos os artistas
que se dedicavam ‘a satirizacdo’ do proprio circo. Posteriormente, esse termo pas-
sou a designar um tipo especifico de personagem coémica, também chamado de
Clown Branco, por conta de seu rosto ‘enfarinhado’, que tem no outro palhaco, o
Augusto, o seu contrario. O plural clowns é usado para designar a dupla comica.
No Brasil, no meio circense, é comum ouvir-se o termo crom em referéncia aquele
palhaco que tem a funcgéo de partner, ou de palhago secundario. Eele quem opera
como contraponto preparatério as piadas e gags do palhaco principal. Ele também
€ chamado de escada (BOLOGNESI, 2003, p. 62).*

Assim, de acordo com Bolognesi, nos circos brasileiros a palavra crom designa
o palhaco secundario, esse que no teatro brasileiro chamamos de branco. Existem
evidentes diferencas entre o palhaco de circo e o de teatro, porém, podemos perce-
ber que essa necessidade da dupla é similar, e que apesar de antagdnicos em cena
e das transformacodes sugeridas, os dois personagens complementam a personali-
dade um do outro.

As caracteristicas, nesse caso, estdo extremamente ligadas as fungoes. E dificil
no Brasil travar debates sobre funcdes de um clown na cena. Qual seria o perfil de
um Clown Branco ou Augusto? O que ele pode fazer ou ser? Mesmo que seja do uni-
verso do clown a repeticao — pois é através dela que o artista se aproxima da perfei-
¢ao nos numeros — ou, de um cédigo que lhe dé a identidade que pode tornar o seu
palhaco original, estabelecer as tais fungoes, justamente por essa liberdade que a
cena proporciona, por essa constante reformulacao em que o teatro se organiza e se
desorganiza, parece uma tentativa inviavel. Entretanto, para esclarecer ou preencher
certas lacunas, ela se faz extremamente necessaria. Se tomarmos como referéncia
as caracteristicas “originais” de um clown Branco, por exemplo, e confrontamos com
a pratica e com o que esta se pensando a respeito na atualidade, podemos encontrar
um fio condutor que nos deixaria mais préximos de um esclarecimento.

Seres de Luz Teatro

Em Campinas, Sao Paulo, existe o grupo Seres de Luz Teatro. Formado por dois
integrantes Lily Curcio e Abel Saavedra (os clowns Jasmin e Tanguito). Presentes na
elaboracao de varios editais do Anjos do Picadeiro, maior encontro de palhagcos no
Brasil. Teve como um de seus principais mestres Nani Colombaioni, integrante de
uma familia italiana que esta envolvido ha quatro geracdes com a pratica do cémico.
Os Seres de Luz estudaram com outros grandes mestres como Philippe Gaulier e
Phelippe Genty, além de terem sido iniciados nessa linguagem pelo Grupo Lume de
Campinas. Eles apresentaram seus trabalhos em festivais pelo Brasil e também na
Noruega, Republica Tcheca, Italia, México, Colémbia, Peru, Taiwan e Equador. Atu-
almente, o grupo foi dirigido por Leris Colombaioni na pega Spaghetti, cena que era

14 BOLOGNESI, M. F. Palhagos. Sao Paulo: Edunesp, 2003. p. 62.
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interpretada pelo proprio Nani. Os Seres de Luz tem uma producao continua, seja no
ambito da cena, com producoes de espetaculos de clown, ou, pelo oferecimento de
cursos, oficinas e workshops dessa linguagem.

E comum ouvir que Abel Saavedra, o palhaco Tanguito, seja um clown branco, e
que isso fica perceptivel na cena com sua parceira, sugestivamente augusto, Jasmin,
a atriz Lily Curcio. Porém, em recente entrevista dada ao pesquisador deste projeto,
a dupla de atores nao quis definir o papel que cada um desempenhava na cena. Na
peca “A.la.pi.pe.tua!!” Tanguito é desmascarado em seus numeros pela sua parceira
Jasmin, que revela o segredo de seus truques. Recorrente situacao vista nas rela-
cOes entre augusto e branco, em que o augusto ridiculariza (no sentido comico) a
perfeicao desempenhada pelo branco. O publico é levado ao riso pela ingenuidade
do augusto e pelo patético lugar em que o branco é colocado. Quando ha sintonia
perfeita, os dois estabelecem a comicidade. Em varios momentos percebemos que
a construcao dessa relacdo em cena nos aponta o lugar que cada um ocupa dentro
dessa perspectiva de dupla comica. No entanto, algumas acdes quebram essa 16-
gica e, novamente nos deparamos com a bifurcacao dos papéis. Parece que existe
uma continua inversao de lugares entre o branco e o augusto, aquele que comanda
e o0 que se deixa comandar. Nao é somente uma impresséao que de que ha um troca
de funcdes entre os atores, ocorre uma mesclagem no comando da cena. Desem-
penhada, na maioria das vezes, por um dos lados (o branco), no entanto, o augusto
adquiriu também a possibilidade de comandar. Eo jogo estabelecido em cena que
evidencia essa complicada definigdo. Seria initil tentar enquadrar os palhacos nas
definicoes de um terceiro, até porque o clown também se resolve na propria pratica,
e assim como o teatro, tem a movéncia como componente de seu alicerce.

A.la.pe.pi.tua!! € uma peca de teatro, logo, possui uma estrutura teatral. O en-
redo, a histéria a ser contada, e ainda, a ténue relagao entre personagem e “estado”
de interpretacéo, todos esses fatores influenciam a construgcao dessa relacao e as
caracteristicas originais da dupla. Pensando nisso, sabemos que a estrutura do es-
petaculo circense tradicional é dominantemente de show, e o palhaco um tipo que
tem como principais caracteristicas o virtuosismo, o histrionismo e a improvisagao
com a plateia. A maioria dos clowns de teatro, e os Seres de Luz participam desse
pensamento, acreditam que o que fazem nao pode ser encarado como personagem,
seguem um roteiro ensaiado que se sobressai as intervencdes diretas com o publico,
buscam o riso através do ridiculo e da verdade da situacao, na ideia que nao se esta
interpretando, que “se €” em um estado interpretativo.

Outra caracteristica do clown é que ele trabalha com um ‘estado organico’ que o
leva a agir com uma ‘légica prépria’, determinando, a partir desse estado, todas
as suas agoes fisicas que nascem a partir de sua relagdo com o espaco, com 0s
objetos ao redor, com os outros clowns, com seu figurino e, principalmente, com o
publico. Dessa forma, encontramos outra palavra basica para definir o trabalho do
clown: ‘relacao real’, verdadeira e humana, com tudo que se encontra a sua volta,
incluindo ai o publico (FERRACINI, 2003, p. 218).'

'* FERRACINI, Renato. A arte de nao interpretar como poesia corpérea do ator. Campinas: Editora da Uni-
camp, 2003. p. 218.
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Esse tratamento quanto a forma de atuagao, estado organico, € uma relagao
que o Lume estabelece para o seu trabalho com clowns. Como esse grupo de Cam-
pinas acabou formando muitos artistas/clowns pelo Brasil, inclusive o grupo Seres
de Luz Teatro, essa é a forma mais conhecida de se dizer quando um ator esta com
a mascara de clown trabalhando. Ou seja, 0 ator ndo esta interpretando, ele estd em
“estado” de clown. Se existe uma “légica prépria” ele ndo pode ser tratado como
um personagem. omo esse pensamento pode afetar a relacdo da dupla em cena, no
sentido de estabelecer nesse jogo quem é quem na cena? Talvez seja essa uma das
razdes que tornaram o clown branco tdo semelhante ao augusto no teatro atual, a
sugestao de uma des-tipificacdo dos papéis, em que se sobressai o ridiculo do ator
acima de sua funcdo na cena.

Durante a construcdo de um espetaculo, os detalhes da organizacdo cénica
em que o ator se preocupa também com a ocupagao do espago, com a sua marca-
¢cao, com suas entradas e saidas, com o posicionamento adequado para a visao da
plateia, com uso dos elementos dados pelo publico, enfim, com uma infinidade de
questdes que nao sao sé ensaiadas como adquiridas pelo histérico do ator durante
o seu oficio, e da mesma forma, o repertério particular de improviso. Essas questoes
fazem parte da mesma forma de espetaculo de clowns.

Artistas que trabalham com clowns, geralmente possuem formacéo e percurso
de ator antes de se tornarem palhagos. Entendem, pelo menos o minimo sobre méto-
dos de atuacao e recursos cénicos. O seu trabalho como clowns de teatro acaba afe-
tado pela estrutura de cena construida através de personagem. Logo, acontece um
fato bastante perturbador para os clowns, o confronto entre a crenca de seu palhaco
nao ser um personagem, mas estar inserido nessa composicao teatral baseada em
historia contada por personagens. E claro que o teatro é do mesmo modo um lugar
proprio para experimentacoes, e que as influéncias da Performance Teatral abriram
espaco para incontaveis formas de atuacao e nao-atuagao, no entanto, a estrutura
personagem versus persona (e aqui, de certa maneira, poderiamos alistar também
os clowns) alimentam essa discussao. Nao podemos esquecer que a primeira dife-
renga entre o palhaco de circo e o clown de teatro é o lugar onde ele atua:

A diferenga comeca pelo préprio espago cénico, longe de grandes salas tradicio-
nais. O circo apresenta-se em qualquer terreno que dé para armar a sua lona, na
maioria das vezes, na periferia. Alids, ali esta seu publico (estamos aqui nos referin-
do aos circos-pequenos) barulhento e participativo, um publico marginal.
Diferentemente do teatro, a arena circular do circo, além de exigir uma atuacao mais
exagerada, permite certa descontracao do ator, 0 que ndo acontece no teatro, pois
a propria disposicao do publico diante do ator, a espera passiva e o desencadea-
mento da acao acabam por reter muitas das atitudes e expressdes que poderiam
ocorrer de uma forma mais livre (PANTANO, 2007).'

Sem entrar nesse mérito das diferenciagdes de plateia, ja que seria uma discus-
sao diferente da que esta sendo focada aqui, a ideia do teatro ter um publico elitista,
letrado e de maior poder aquisitivo, enquanto o circo ter um carater mais “popular”,
0 que se pode levar em questao é que a plateia também exerce um poder sobre a

6 PANTANO, A. A. A personagem palhaco. Sdo Paulo: Edunesp, 2007.
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condugao do espetaculo e dos resultados que aparecerem a seguir. Paulo Merisio
em sua tese sobre o0 modo melodramatico de interpretagcdo nos circos-teatro brasi-
leiros, fala também do interesse dos realizadores em agradar a plateia. “No discurso
de seus realizadores evidencia-se a intencao de satisfazer a platéia. Essa intencao
reflete-se na prépria estrutura das pecas” (MERiSIO, 2005). Ainda segundo ele, havia
também uma preocupacéo com o investimento, se o publico ndo gostasse, obvia-
mente a peca nao teria sucesso e a questao financeira acusaria isso. Nesse melodra-
ma feito em circos brasileiros, o palhaco geralmente, desempenhava o tipo caricato,
e ele conseguia medir o interesse dos espectadores principalmente através do riso.
Existem inUmeros relatos de espetaculos que se modificaram de acordo com a res-
posta do publico. Se pensarmos nas semelhangas em torno dessa resposta, mesmo
considerando a questao tempo e espaco, podemos perceber as possibilidades de
conducao que a plateia exercita, mesmo que indiretamente.

Na avaliacdo do espetaculo o artista se adequa aquilo que obteve resposta po-
sitiva ou negativa, isso faz parte tanto da pratica circense quanto teatral. Ha clowns
e palhacos que encontraram sua personalidade com o contato direto com a plateia,
€ o caso de Benjamim de Oliveira’” no circo e de Luis Carlos Vasconcelos' no teatro,
por exemplo.

Esse quadro de influéncias, e até de possibilidades levantados até aqui, dao
margem a varias hipdteses dessa adaptacao entre o tipos coOmicos classicos. Nesse
desvendamento sobre o exercicio clownesco, e com esse olhar sobre uma pratica,
podemos talvez enxergar com maior clareza quais caracteristicas sdo essas que fa-
zem um clown ser do tipo branco, e a que se deve as provaveis alteracoes. E mais
pretensiosamente, na concepcéao de que ha mesclagens entre os papéis, e que na
atuacao, pelo menos brasileira, os dois personagens finalmente podem ter se fundi-
do. Na verdade, sao essas as sugestdes que movem a presente pesquisa e continu-
am reafirmando a necessidade de um estudo da pratica, e de um olhar sobre essa
questao do palhaco/clowns na cena teatral. Certas questdes nunca serao respon-
didas, até porque a pratica consegue ter o frescor e a rapidez que falta a pesquisa
académica. Lidamos com o que ja aconteceu, e a eventualidade faz parte do teatro.
Acompanhar e entender certos movimentos artisticos e suas estruturas, € o ponto de
contribuicao para com a nossa pratica artistica.
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