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B RESUMO

O presente artigo busca estabelecer uma ligagcao entre algumas Mani-
festacdes Espetaculares Populares do Brasil (samba, capoeira e frevo) e
Italia (Mascaras da Commedia dell’Arte), privilegiando as teorias da ima-
gem e do imaginario encontradas em Bachelar e igualmente baseadas
na idéia de Jacques Lecoq sobre um Fundo Comum dos Sonhos e da
acéo deste sobre o corpo do Pesquisator. Uma espécie de pesquisa
rizoma que se alastra em direcoes variadas, tracando um possivel aces-
so as Mascaras da Commedia Dell’Arte italiana, através de um DNA
imaginal e de uma Ancestralidade Festiva que se renova e se perpetua.

m PALAVRAS-CHAVE
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imaginario.

m ABSTRACT

Le but de cette article est essayer d’établir une liaison entre quelques
manifestations spetaculaires et populaires du Brésil (samba, capoeira,
frevo) et ltalie (Les masques de la Commedia dell’Arte) tout em privilégiant
les théories de I'image et de I'imaginaire trouvées chez Bachelar et
également fondées dans I'idée de Jacques Lecoq sur um Fond commum
des reves et de son action sur le corps du pesquisator. Une sorte de
recherche de racine qui s’éparpille en plusieurs directions, tout en
dessinant um accés aux masques de la Commedia dell’Arte, par le biais
d’'un DNA imaginal et d’une ancestralité qui se renouvelle et se perpétue.

m KEYWORDS
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Este artigo € parte de uma pesquisa desenvolvida no Pro-
grama de Pos-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade
Federal da Bahia, a qual, na integra, trata de um estudo que
abrange a Commedia dell’Arte e a relacao entre algumas Ma-
nifestacbes Espetaculares Populares Brasileiras (Capoeira,
Frevo e Samba'). Esta pesquisa tem, ainda, um intercambio
com a Universita degli Studi di Roma Tre (RM/IT), especifica-
mente com o prof. Dr. Raimondo Guarino, professor de “Storia
del Teatro” e colaboragcédo da Scuola Sperimentale dell’Attore
(PN/IT), tendo grande colaboracao dos mestres Claudia Contin
e Ferrucio Merisi, idealizadores da escola e grandes pesquisa-
dores da Commedia dell’Arte. Neste artigo, a atencao estara
voltada para as Manifestacdes Espetaculares Populares
(Commedia dell’Arte, Capoeira, Frevo e Samba), seus impul-
sos conectivos e os fundamentos de encaminhamento desta
pesquisa.

Fruto de um devaneio?, esta pesquisa se vé legitimada,
principalmente, na idéia de imagem/imaginario em Gaston
Bachelard®, conectada (e ramificada) com algumas Manifesta-
¢coes Espetaculares Populares Brasileiras (Capoeira, Frevo e
Samba) e a Manifestacao Espetacular Popular ltaliana, a
Commedia dell’Arte — tendo como ponto de referéncia seus
primoérdios ritualisticos e carnavalescos. A conexao entre tais
manifestacoes populares se da a partir da idéia de que a imagin/
acao auxilia o corpo a encontrar, em alguma instancia, a pré-
disposicao necessdria para um possivel acesso as mascaras

' Estas manifestaces integram o grupo ao qual esta pesquisa se ocupa, porém, é certo
que com a vasta riqueza em Manifestagoes Espetaculares Populares que a cultura
brasileira apresenta, poderiam ser realizadas muitas outras conexoes.

2 Do dicionario virtual Houaiss. Versao 1.0: verbo transitivo direto — 1 conceber naima-
ginacao; sonhar. Gaston Bachelard utiliza o devaneio como a capacidade que o ser
humano tem de “sonhar acordado”, ou seja, de conceber naimaginacao, agir dentro
de outra instancia que néo a realidade objetiva*. Para saber mais ler: BACHELARD,
Gaston. A terra e os devaneios do repouso. SP: Martins Fontes, 1990. *Viola Spolin
chama de “realidade objetiva” esta primeira instancia da vida que é a realidade com-
partilhada em sociedade.

3 Para saber mais sobre aimagem e o imaginario em Bachelard, ler: O direito de sonhar
de Gaston Bachelard. SP: DIFEL, 1986.
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da Commedia dell’Arte, ou seja, através deste mecanismo ima-
gem/imaginario, o ator utiliza-se de recursos e experiéncias
intrinsecas ao seu conhecimento/vivéncia (no caso, uma
vivéncia dentro das manifestacdes espetaculares populares da
cultura brasileira, citadas anteriormente), para integrar-se a uma
nova experiéncia — as “Mascaras a italiana”.

Antes, para ndo criar desconforto em relacao a algumas
expressoes utilizadas ao longo desta explanacao acerca das
consideracdes sobre as Manifestagdes Espetaculares Popula-
res e imagem/imaginario, é propicio esclarecer que os termos
“espetacular’ e “popular” sao vistos de um angulo muito sim-
ples, sem grandes questionamentos semiéticos, antropoldgi-
cos, sociolégicos ou etnocenolégicos. Para esta pesquisa o
“espetacular” é tido como um ato realizado para ser visto, o
qual extrapola a idéia de cotidiano e possui uma consciéncia
do olhar da alteridade, enquanto que, o “popular” é conside-
rado como uma manifestacdo advinda de um povo. A opcao
em nao adentrar os campos da semiologia, antropologia, so-
ciologia ou etnocenologia, deu-se a partir da constatacao de
que tais abordagens, apesar de se relacionarem com esta pes-
quisa, nao estao em seu cerne. Desta maneira, levantar
questionamentos e consideracdes nestas areas e a inter-rela-
cao dos elementos que integram a Commedia dell’Arte e as
referidas Manifestacbes Populares Brasileiras, mereceria um
estudo especifico, pois seriam muitas as implicagbes concer-
nentes a este didlogo e esta pesquisa nao daria conta de uma
rede tdo expansiva e em areas diversas, ja que se dedica espe-
cificamente a um processo criativo.

Tal processo criativo tem como encaminhamentos um pen-
samento “gramineo”, tendo cada Mascara a italiana e Manifes-
tacdes Populares Brasileiras citadas, como “erva daninha” que
se alastra em dimensodes e/ou direcbes movedicas, transbor-
dando em imagens.

4 Para saber mais sobre o Pensamento Rizoma de Deleuze e Guatarri, ler Mil Platos.
Capitalismo e Esquizofrenia. Gilles DELEUZE e Félix GUATARRI - RJ: Editora 34,
2000.
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Neste “gramado”, o processo cognitivo (aproximacao, de-
calque, dinamica, articulagao e vivéncias) potencializa o deva-
neio, fortalecendo o “pensamento rizoma” e a atuacao de seus
principios®, construindo um caminho movedigo e escorrega-
dio, no qual a coesao acontece na multiplicidade e subje-
tivacdo® — uma caracteristica tipica do pensamento rizoma, o
qual “[...] ndo é feito de unidades, mas de dimensoes, ou an-
tes, de direcbes movedicas. Ele nao tem comeco nem fim,
mas sempre um meio pelo qual ele cresce e transborda. Ele
constitui multiplicidades lineares a n dimensdes, sem sujeito
nem objeto [...], linhas de segmentaridade, de estratificacao,
como dimensdes, mas também linha de fuga ou de desterri-
torializacdo como dimensao maxima segundo a qual, em se-
guindo-a, a multiplicidade se metamorfoseia, mudando de na-
tureza”. Esta mutagao continua vem agraciar esta pesquisa,
permitindo que se instaure um “[...] sistema a-centrado nao
hierarquico e nao significante, sem General, sem memoria
organizadora ou autdmato central, unicamente definido por
uma circulacao de estados™. A circulacao de estados se tor-
na, entao, agao “fundante” desta pesquisa, pois é neste espa-
¢o “circular” que Bachelard, Deleuze e Guatarri se engendram,
se liquidificam, se liquefazem e se ramificam, formando uma
relacao de profundas sutilezas nas quais 0 pensamento rizoma
se conecta ao pensamento raiz®.

Tal conexao é possivel, desde que nao se considere o

5 Principios do Pensamento Rizoma: conexao e da heterogeneidade; da multiplicidade;
daruptura a-significante; da cartografia e decalcomania. Para obter mais informacoes
ler “Introducéo: Rizoma” (Pp.11-37) in Mil Platés. Capitalismo e Esquizofrenia. Gilles
DELEUZE e Félix GUATARRI - RJ: Editora 34, 2000.

5 “A nocao de unidade aparece unicamente quando se produz numa multiplicidade
uma tomada de poder pelo significante ou um processo correspondente de
subjetivacdo”. DELEUZE, Gilles e GUATARRI, Félix. Mil Platés._Capitalismo e
Esquizofrenia. RJ: Editora 34, 2000. P17.

7 DELEUZE, Gilles e GUATARRI, Félix. Mil Platos. Capitalismo e Esquizofrenia. RJ: Editora
34, 2000. P32.

8 DELEUZE, Gilles e GUATARRI, Félix. Mil Platos. Capitalismo e Esquizofrenia. RJ: Editora
34, 2000. P33.

® Para saber mais sobre ao pensamento raiz de Bachelard, ler: “A Raiz” (Pp.223-248) in
Aterra e os devaneios do Repouso. BACHELARD, Gaston. SP: Martins Fontes, 1990.

ouvirouver l n.4 2008



pensamento raiz de Bachelard como uma Unica raiz/direcao
que irrompe e bifurca, criando até mesmo uma espécie de
hierarquizacao ou unificacao, mas sim, deve-se considerar que
a raiz, em Bachelard, tem conexao com o devaneio, com 0 so-
nho, com a alma, com o inconsciente e com a realidade e es-
tas ligacoes de elementos tao subjetivos podem ser visualizadas
como um rizoma, ja que “[...] o rizoma é esta producéo de in-
consciente [...]""°. E preciso considerar que todas as imagens
da “raiz/arvore” trazidas por Bachelard, ndo sdo expostas numa
escala de valores hierarquicos, mas sim como modos de vali-
dacado de um pensamento e destes elementos (copa-galhos-
folhas-caule-raiz) como importantes células que fazem parte
de uma série de conexoes, as quais fortificam tal pensamento.
Quando Bachelard utiliza a imagem da raiz/arvore, é para falar
da profundidade dos atos/pensamentos que aparentam ser
superficiais, utilizando, também, as imagens de sétao-porao,
copa-raiz ou fantasias-segredos-lembrancas para expor a dina-
mica entre experiéncias e imaginacdo. Também vale lembrar
que em nenhum momento Deleuze e Guatarri negam ou se
opbdem ao pensamento raiz/arvore, ao contrario, eles afirmam
que mesmo aquilo que é subjetivo possui, em algum momen-
to, uma ligagao mais profunda, ou seja, “uma raiz”"". E ainda,
0 modo como Bachelard pensa a imagem e as conexdes que
utiliza para requerer seu “direito de sonhar” sdo rizomaticas,
sua escritura provoca no leitor o transbordamento suscitado
pelo rizoma, validando o inconsciente como material para o
artista — e nada transborda mais que o inconsciente, nada é
mais movedico que o sonho, nada ¢ tao liquido quanto o de-
vaneio, enfim, caracteristicas de imagem/imaginario.

0 DELEUZE, Gilles e GUATARRI, Félix. Mil Platos. Capitalismo e Esquizofrenia. RJ: Editora
34, 2000. P28.

" “O que conta é que a arvore-raiz e o rizoma-canal ndo se opdem: um age como
modelo e como decalque transcendentes, mesmo que engendre suas proprias fugas;
0 outro age como processo imanente que reverte o modelo e esboga o mapa, mesmo
que constitua suas proprias hierarquias e suscite um canal despoético”. DELEUZE,
Gilles e GUATARRI, Félix. Mil Platos. Capitalismo e Esquizofrenia. RJ: Editora 34,
2000. P31.
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Este mecanismo rizomatico de imagem/imaginario cons-
titui um processo conectivo de “pensamentos tubérculos”, fios
que se estendem como uma teia sem centro, na qual “Todas
as entradas desembocam na mesma altura da malha simbdli-
ca. Tudo é nd e conexao no tecido imaginal. Cada link, feito
um porto, é ponto de chegada e de partida”'?, constituindo
conexdes variadas que se formam, até mesmo, num grau de
“particulas submoleculares”, ou seja, de pequenos ou mini-
mos fragmentos de aproximacao e conjuncao. Uma conexao
em que a imagem acontece e o imaginario trabalha, ambos,
imagem e imaginario, agem e transformam a subjetividade des-
te universo em um corpo concreto: o corpo do pesquisator'.

O pesquisator é, em laboratério e em cena, resultado de
uma imagem poética que funciona como motor de impulso pa-
ra a agao, no qual a imagem desencadeia uma série de rela-
cOes ciclicas e espiraladas, num processo em que as cone-
xdes, a0 mesmo tempo em que se repetem, se metamor-fo-
seiam, transformando este corpo: imagem/imaginario/imag-in-
acao/trans-form-acao/imagem/imaginario/imag-in-agao/trans-
form-agdo... — a imagem age no imaginario que transforma o
corpo, que transformado age, provocando outra imagem, que por
sua vez repete o ciclo e a certo ponto, dificiimente se capta o que
é resultante do real ou da imaginacao... Mas, se ambos se con-
cretizam na acao do corpo, entao ambos passam a ser reais...

E neste abscondito, obscuro, ondulatério, imaterial e enig-
matico mundo da imagem (em Bachelard) que este devaneio/
pesquisa se forma e se fortalece — uma forga “flutuante” com
um pensamento que se move ou deriva nas varias proporcoes
do imaginario, guiado, muito mais pelo intuitivo, que pela ra-
zao e totalmente engendrado pela memdria e pela imaginacao
— partes de um complexo que nao se dissociam.

2 SILVA. Juremir Machado da. Tecnologias do imaginario. Porto Alegre. Editora Sulina,
2003.P11.

8 Termo criado para esta pesquisa, referindo-se ao processo em que o ator se coloca
também como pesquisador, ndo s6 de um processo criativo no qual deve mergulhar
profundamente, mas também, se ocupa das conexdes tedricas para sustentar a pes-
quisa realizada.
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Tanto a imaginagao, quanto a memoria se validam como
verdades transformadoras e ainda vale reafirmar que, a memo-
ria com a qual se trabalha ndo esta ligada somente a historia
de vida ou a um curto prazo temporal, mas sim a memoria de
toda a histéria que permeia a existéncia do ser humano e qui-
cé além dela. Esta memaria é muito mais que lembranca, séo
resquicios de toda uma existéncia vindoura de uma outra esfe-
ra, que com a imagin/acao se tornam lembrangas adicionadas
de sonhos e poesia, gerando um fundo poético que contém a
memoria, abriga o devaneio e protege o sonhador.

Para o pesquisator, esta “memoria vindoura” funciona
como um reservatério/motor, uma forca propulsora portadora
de “micro particulas” e “submoléculas” da histéria, que se atu-
aliza através do imaginario.

Esta atualizacdo entre passado e presente acontece por
que o corpo é despertado e alimentado por imagens que, nes-
te corpo, encontram uma espécie de eco, pois ele traz em si,
numa espécie de DNA imaginal'4, fragmentos de uma existén-
cia longeva, pois “Tanto nossa alma como nosSso corpo sao
compostos de elementos que ja existiam na linhagem dos an-
tepassados. O “novo” na alma individual € uma recombinagao,
variavel ao infinito, de componentes extremamente antigos.
Nosso corpo e nossa alma tém um carater eminentemente his-
térico e ndao encontram no “realmente-novo que acaba de apa-
recer” um lugar conveniente, isto &, os tracos ancestrais s6 se
encontram parcialmente realizados. Estamos longe de ter li-
quidado a Idade Média, a Antigliidade, o primitivismo e de ter
respondido as exigéncias de nossa psique a respeito deles”®.

O pesquisator procura dinamizar esta memoéria e se co-
mover com 0s componentes antigos da alma, entremeando
os tracos ancestrais com uma nova imagin/acéo. Sendo as-
sim, a histéria/memodria serve de alimento para a imaginagao,
que por sua vez, alimenta a realidade, confirmando-se mais

# SILVA. Juremir Machado da. Tecnologias do imaginério. Porto Alegre. Editora Sulina,
2003, P. 58
5 JUNG, C. G. Memdrias, Sonhos, Reflexdes. RJ: Nova Fronteira. P210.
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uma premissa de Bachelard, a de que, para o artista “O fato
nao basta, o devaneio trabalha [...]""S.

Tal mecanismo memaria-imagin/agao-realidade funciona
como uma das maiores poténcias criativas do pesquisator e
sdo nestes espacos fugidios em que a lembranca falha é que a
imaginagao trabalha/completa aumentando os valores da rea-
lidade — o que proporciona muito mais liberdade para a cria-
cao artistica.

Nestas extensoes falhas da memoéria os “genes imaginais”
trabalham e transformam o corpo do pesquisator utilizando,
também, as sensacodes trazidas por esta memobria, arrematan-
do a imagem que se forma e fendendo a percepcao sensivel
deste. O reservatério/motor comove o corpo do pesquisator
através de imagens e afetos'” que se realizam fisicamente em
alguma instancia deste — vale lembrar que a forga que a imagi-
nagao possui para se realizar € bem maior que a da razao e é
desta forca que o pesquisator se utiliza.

E como se a imagem da experiéncia vivida no corpo (Ma-
nifestacdes Espetaculares Populares Brasileiras escolhidas),
acrescentadas da imagem da experiéncia vivida da alteridade
(Commedia dell’Arte), trouxesse, através da imagin/acao, a re-
verberacdo do eco destes elementos vindouros de outra esfe-
ra, construindo assim, a dinamica-transformagéo-dialogo com
as duas experiéncias e realizando a conexao fisica entre os
principios de corporatura que formam ambas manifestagoes.

Este eco na alma existe e realiza conexdes por que, para
esta pesquisa, em comum acordo com Michel Maffesoli, este
“espaco” do imaginario, no que diz respeito a ordem, é como
uma aura, uma forga, um catalisador, uma energia e, também,
um espacgo que nos coloca em contato com o0 outro — o ima-
ginario faz parte do individuo e do coletivo, ele identifica o
individuo ao grupo e o grupo no individuo. Com esta forca

6 BACHELARD, Gaston. A poética do Espaco. SP: Martins Fontes, 1989. P37

7 Emprega-se a palavra “afeto” como referéncia as percepgdes dos sentimentos/emo-
coes causados através dos estimulos trazidos nesta pesquisa, pois a propria palavra
traz em si uma agéo (afetar), que para este processo, cabe muito bem.
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comum, mas também, singular, retumba um eco de elemen-
tos arcaicos da alma no corpo do pesquisator e esta poética
produz imagens retidas em algum lugar do inconsciente [ou
do cosmos, se considerar a idéia de forca, energial], nuances e
identificagoes sensiveis que também entram em contato com
a alma de seu receptor. Desta maneira, a imagem promove e
da acesso ao processo criativo, tornando-se material concre-
to, pois, ela agita a percepgao sensivel e comove 0s corpos.

Esta idéia de um espaco onde tudo se encontra com gran-
de forca poética, nesta pesquisa, é alicerce maior (ainda que
seja flutuante), idéia que, em Bachelard, recebe a denomina-
cao de Fundo Comum dos Sonhos'® (doravante FCS): se trata
de um “fato” inerente ao ser humano, é uma espécie de “a
priori onirico” que esta presente em cada homem, ao qual
fazem parte “elementos arcaicos da alma” e que se recombinam
infinitamente originando algo “novo” — é neste espaco no qual
as “imagens se formam no espirito”'®, que o pesquisator mer-
gulha, tentando trazer, através de e em seu corpo, algumas
micro-particulas desta esfera.

Se considerar que cada homem tem em si 0 “a priori
onirico”, ou o “carater eminentemente histérico” de Jung, ou
o trajeto antropolégico de Durand, ou ainda, a “aura” anuncia-
da por Maffesoli, entao estas manifestacdes subjetivas de um
passado além vida devem ser consideradas como parte da
condicao “humana”, seja qual for o nome dado a esta cone-
xao0. Com isso, chega-se ao modo de valorizagao desta pes-
quisa, a qual tem como premissa as seguintes consideragoes:
0 ser humano tem em si um a priori onirico; em nossa alma se
encontram elementos arcaicos, os quais agem como forca pro-
pulsora da acéo; estes elementos sao, através da imagem/acéo,
elevados a um expoente infinito; 0s mesmos se re-conectam,

8 BACHELARD, Gaston. A Terra e os Devaneios do Repouso, SP: Ed. Martins Fontes Ltda.,
1990. P88.

19 Expresséo utilizada por ftalo Calvino ao se referir & formacao das visées em Dante.
CALVINO, italo. Seis Propostas para o Préximo Milénio: Licbes Americanas. Trad. Ilvo
Barroso. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1999. P97.
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se valorizam e se potencializam, dando a possibilidade de “ha-
bitarmos” a imagem que nos comove, concretizando-a, tam-
bém, num corpo.

Para a compreensao desta acdo do imaginario no corpo,
utiliza-se, aliado ao FCS de Bachelard, o conceito desenvolvi-
do por Jacques Lecoq de Fundo Poético Comum (doravante
FPC), que se trata de “[...] uma dimensao abstrata, feita de
espacos, luzes, cores e matérias e estdo presentes em cada
um de nos. Os elementos se sedimentam em nés através das
nossas experiéncias e sensacoes de tudo aquilo que olhamos,
escutamos, tocamos, degustamos. Tudo se imprime em nos-
so corpo e constitui o fundo comum do qual surgem impetos
e desejos de criacao”.

O conceito que Lecoq cria de FPC, nao é muito distante
da teoria do FCS de Bachelard. Entende-se que o FPC é, na
verdade, o momento em que o FCS se apossa e trabalha no
corpo transformando-o, esta conexao entre FCS e FPC acon-
tece no momento em que o pesquisator habita a imagem e se
deixa habitar por ela — tal conexao entre FCS e FPC se tornou
um dos importantes “nés” desta pesquisa.

Também, pode-se entender esta forma de habitar uma
imagem como uma forma de jogo, ja& que a imagi/acao faz
parte daquilo que é o jogo - se, se levar em conta que o termo
“jogo” surge, conforme Johan Huizinga, a partir de um “ato de
concepcgao de inUmeras linguas”' a qual abrange uma enor-
me variedade de relacdes, sejam elas entre animais, criangas
ou adultos — esse vasto campo que 0 “jogo” abre, auxilia na
conexao com o encontro do FCS. Para chegar a esta conexao
de pensamentos, também é importante a afirmacdo de que o
“jogo” é resultante da capacidade de engenhar®?, nao perten-

20 LECOQ, Jacques. Le Corps Poetique. Paris: Anrat, 1997. P57.

21 Para outras informacdes sobre jogo e linguagem, consultar: HUIZINGA, Johan. Homo
Ludens. O jogo como elemento da cultura. SP: Perspectiva, 1993.

22 “[_] pertence quase inteiramente ao dominio da festa, isto &, ao dominio lGdico. E
totalmente impossivel separar a competigdo, como fungao cultural, do complexo “jogo-
festa-ritual””. HUIZINGA, Johan. Homo Ludens. O jogo como elemento da cultura. SP:
Perspectiva, 1993. P.36.
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cendo, somente, a competicao e trazendo sempre consigo a
triade “jogo-festa-ritual” — muito importante para o gramado
formador desta pesquisa.

As reflexdes de Huizinga sobre jogo e principalmente, so-
bre a triade — a qual contempla as Manifestacoes Espetacula-
res Populares de interesse para esta pesquisa, suscitam a com-
preensao de que, qualquer que seja a manifestacao integrante
do complexo “jogo-festa-ritual”’, € emergente de um engenho
imaginativo, contendo toda sua complexidade de sensacoes e
ramificagbes imaginais.

Para avancar nas relacdes e dindmicas que movimentam
esta pesquisa, é preciso ter a festa como importante elemento
de interligacdo, podendo ser ritual e jogo. A festa pode trazer,
também, o “principio da vida material e corporal”®, enfocado
por Rabelais e reafirmado por Bakhtin, como a grande forca-
reservatério/motor do popular — e ai encontra-se imediatamente
a conexdo com as Manifestacdes Espetaculares Populares es-
colhidas para este estudo.

A festa pode instaurar o jogo e o ritual e pode estar pre-
sente no ritual e no jogo, nela sempre se encontra a “dualidade
na percepgao do mundo e da vida humana”?, além desta com-
portar particulas de uma atividade ludica arcaica a existéncia.
Bakhtin afirma que o jogo pode ser festa, somente se este tiver
“[...] um elemento a mais, vindo de uma outra esfera da vida
corrente, a do espirito e das idéias. A sua sangao deve emanar
nao do mundo dos meios e condicdes indispensaveis, mas
daquele dos fins superiores da existéncia humana, isto &, do
mundo dos ideais. Sem isso, nao pode existir nenhum clima
de festa”® — desta maneira, considera-se que a festa comporta

2 “[...]imagens do corpo, da bebida, da satisfacao de necessidades naturais e da vida
sexual”. BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na ldade Média e no Renascimento. O
contexto de Francois Rabelais. Sao Paulo: HUCITEC. 42 edicao, 1999. P8.

24 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento. O contexto
de Francois Rabelais. Sdo Paulo: HUCITEC. 42 edigao, 1999. P5.

25 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento. O contexto
de Francois Rabelais. Sdo Paulo: HUCITEC. 42 edicao, 1999. P16.
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estes elementos vindouros dos fins superiores da existéncia
humana.

Fazendo uma relagdo entre Bakhtin e Bachelard, € muito
propicio entender o “elemento a mais” advindo de “uma outra
esfera da vida” como os elementos arcaicos da alma e esta
“emanacao da festa” advinda dos “fins superiores da existén-
cia humana”, na verdade, vindoura do FCS.

Esta presenca da festa no FCS conecta com o conceito
de “Ancestralidade Festiva”® do pesquisador Erico José Sou-
za de Oliveira, que se trata de uma constatacao de um corpo
que comporta a festa e o ritual, um corpo prazenteiro, que se
emana em particulas sub-moleculares e exala (-se em) festa. A
partir disso, pode-se deduzir que a “Ancestralidade Festiva”
integra os elementos do FCS e este conceito vem fortalecer a
triade de Huizinga, pois reafirma a festa como ritual, acrescen-
tando incisivamente ao ritual, o carnaval, o grotesco, a comici-
dade e o riso, afastando, assim, a possibilidade de se entender
“ritual” ou “ancestralidade” somente como pertencente as “so-
lenidades” mais “sérias”, mas também, como pertencente dos
dominios do carnaval e do grotesco.

Através dos principios da vida corporal e material de
Rabelais ou, como se pode compreender, da dindmica reci-
proca do FCS e do FPC; o ritual, o jogo, a festa e o carnaval se
caracterizam, ndo somente pela imaginacdo ou pensamento
abstrato, mas também, por uma experimentacao sensivel e
concreta a se realizar num corpo. Melhor dizendo, o que pro-
picia o estado de festa ndo é somente a imaginagcao desta,
mas é a tomada do corpo por esta. Quando o corpo é tomado
pela festa ele traz em si os elementos sensiveis de um elo
genético advindo de um estagio anterior ao da civilizacdo hu-
mana. Conforme Bakhtin assinala, os principios, material e cor-
poral devem ser considerados como universais, é preciso com-

2 A nocao de Ancestralidade Festiva do pesquisador Oliveira, chama a atencéo para um
corpo que comporta a festa e o ritual. Para mais informacoes, consultar: OLIVEIRA,
Erico José S. de. ARoda do Mundo Gira: um olhar sobre o Cavalo Marinho Estrela de
Ouro (Condado-PE). Recife, Ed. SESC Pernambuco, 2007.
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preender que estes fazem parte dos fins superiores da existén-
cia humana - do FCS e de tudo que esta instancia comporta.

Com todo o discurso transcrito, é facil perceber todas as
Manifestacoes Espetaculares Populares que esta pesquisa se
debruca, como manifestacées que comportam particulas vin-
douras deste universo que é o FCS. Entao, para a realizacéo
da pratica desta pesquisa, o pesquisator busca chegar ao FCS
através da corporatura das Manifestacoes Espetaculares Po-
pulares escolhidas. Através da pratica destas manifestacoes, o
pesquisator tenta conhecer a transformacgao pela qual o corpo
passa (FPC) a cada passo, golpe, movimento, célula do movi-
mento ou figura e, com isso, visualizar uma espécie de circui-
to muscular destas transformacoes, para que possa fazer o
caminho inverso, isto &, forjar tais circuitos em sua musculatu-
ra (FPC) para acessar a Ancestralidade Festiva (FCS) — o
pesquisator deve se servir do FPC, revivenciando, a cada es-
petaculo, a “Ancestralidade Festiva” e instaurando, através de
seu corpo, a “atmosfera de festa”.

Até este momento as relagdes entre FCS — FPC — Ances-
tralidade Festiva — Pesquisator foram esclarecidas, mas como
e por que buscar a relacao da Commedia dell’Arte com as
Manifestacoes Espetaculares Populares Brasieliras? A razdo é
que as mascaras que fazem parte da Commedia dell’Arte ti-
nham (e tém) estreitas relacbes com a festa e, ao longo da
histéria do teatro europeu, foram perdendo ou sendo coloca-
das no palco de forma nao téo festiva. Com a relagao da
Ancestralidade Festiva, Manifestacbes Espetaculares Popula-
res Brasileiras e Commedia dell’Arte, nao se tenta, somente,
fazer uma apropriagao fisica, mas também energética e ritua-
listica no que diz respeito as relacoes carnavalescas e grotes-
cas destas manifestacoes.

O processo criativo de relagao das Manifestacoes Popu-
lares de ambos os paises é relativamente simples: depois do
processo de apropriacao das Manifestacoes, faz-se a verifica-
cao dos circuitos que formam a musculatura em cada apropri-
acdo da manifestacdo popular e, através da “sobreposicao de
imagens”, o pesquisator identifica 0s pontos comuns entre cada
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Mascara e as Manifestacoes Espetaculares Populares Brasilei-
ras, num nivel de células (golpes e passos) e microcélulas
(movimentos multi-fragmentados) e, a partir da sobreposicao,
passa a transformacao de um circuito a outro.

Mas o mais importante é conseguir acessar a “Ancestra-
lidade Festiva” através destes circuitos, ou seja, estes circuitos
nao devem perder o ponto de ligacao (FPC) com o FCS, a
“sobreposicao de imagens” das manifestacdes Populares, ser-
ve como caminho para o pesquisator redescobrir, também, a
Ancestralidade Festiva das Mascaras.

Pode-se dar um exemplo muito eficaz para a compreen-
sao de tal mecanismo: se observar o amplo acervo iconografico
da Commedia dell’Arte prestando atencao nas imagens que
compdem os registros de um Arlecchino e de um Zanni e
observar as imagens de um passista de Frevo, Samba ou de
um Capoeirista?’, pode-se fazer rapidamente uma conexao atra-
vés da associacao das imagens. Também, se aproximar as ima-
gens de uma Servetta, das de uma passista de Samba, pode-
se perceber semelhancas muito estreitas — lembra-se que,
nao sao semelhangas somente no ambito corporal, mas
energético. Em ambas as manifestagdes, os corpos compor-
tam os principios “vital e moral”, emanando-se e exalando-se
em festa, fazendo, cada qual, o seu carnaval.

Estes sao exemplos com identificacdes imediatas, mas
existem aquelas de graduacdes submoleculares, para as quais
0 pesquisator deve conhecer ambas as manifestagdes, Masca-
ras da Commedia dell’Arte e Populares Brasileiras, para poder
acionar as conexdes dos circuitos e reviver a Ancestralidade
Festiva através desta musculatura.

Falar sobre a formacao dos circuitos musculares, ima-
gem e imaginario como universos transbordantes e perpe-
tuantes, da dinamica reciproca entre o FCS / FPC, da triade
“jogo-festa-ritual” e da “Ancestralidade Festiva”, foram impor-

2 Quem sabe se, um dia, Antonio Nébrega nos da a honrosa possibilidade de assistir a
um espetaculo em que se apresenta nas roupas de Arlecchino.
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tantes para que se compreendesse o nascedouro das cone-
x0es entre a Commedia dell’Arte e as Manifestacoes Espetacu-
lares Populares Brasileiras. Seria muito mais simples afirmar
que, a partir das consideracoes da triade de Huizinga, tanto a
Commedia dell’Arte, quanto as Manifestacoes Espetaculares
Populares Brasileiras sao frutos da atitude lidica e, sendo as-
sim, por esta razado, por si s6 ja conectam-se com o FCS, ja
que o jogo faz parte “[...] dos elementos espirituais basicos da
vida"® e que “A atitude ludica ja estava presente antes da exis-
téncia da cultura ou da linguagem humana, portanto, o terre-
no no qual se inscrevem a personificacdo e a imaginacao tam-
bém ja estava presente desde o passado mais remoto”®. So-
mente esta afirmacao de Huizinga bastaria para realizar as co-
nexdes necessarias para esta pesquisa, porém, pensa-se que
€ interessante constatar as fragoes em que um DNA imaginal
se perpetua e se multiplica, percebendo que uma atitude Iidica
é constituida de fractais, que por sua vez, contém outros e
assim sucessivamente.

Considerando, ainda, a triade de Huizinga, adentra-se as
relagbes da Commedia dell’Arte com o carnaval, a festa, o
jogo e o ritual. E de grande importancia saber que as masca-
ras, antes de irem para a cena e palcos, pertenciam ao mundo
carnavalesco®, deixando claro que a relacdo das “Mascaras
dell’Arte” com o carnaval e a festa, antecede a presenca des-
tas no palco. A partir desta conjuncgao, fica mais nitida a liga-
cao entre “Commedia dell’Arte, jogo-festa-ritual, Ancestralidade
Festiva” e, a partir dai, entdo, com as Manifestagbes Espetacu-
lares Populares Brasileiras escolhidas.

As Manifestacdes Espetaculares Populares Brasileiras, atu-

28 HUIZINGA, Johan. Homo Ludens. O jogo como elemento da cultura. SP: Perspectiva,
1993. P. 34.

2 HUIZINGA, Johan. Homo Ludens. O jogo como elemento da cultura. SP: Perspectiva,
1993. P156.

30 “Tutti sembrano concordare sul fatto che le maschere preesistevano alla Commedia
dell’Arte: i comici le avrebbero trasferite sulla scena togliendole dal mondo variopinto e
multiforme del carnevale”. MOLINARI, Cesare. La Commedia dell’Arte. Arnoldo
Mondadori Editore, Milano, 1985. P.16.
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almente, ainda sao ligadas a festa, enquanto que a Commedia
dell’Arte, ao que se percebe ao longo da histoéria do teatro, foi
se distanciando desta para subir ao palco renascentista, po-
rém, ndo se fala em uma negacao e sim de um distanciamento
o qual, dependendo dos grupos possuiam maior ou menor
grau de aproximacéao e distanciamento. Também, ndo se pode
esquecer que a Mascara é uma espécie de “link” com esta
“Ancestralidade Festiva” e ndao se dar conta desta caracteristi-
ca xamanica e carnavalesca das Mascaras é tirar-lhes um grande
pedaco daquilo que compreende a sua “existéncia”.

Buscando um pouco da vida das Mascaras antes de se-
rem levadas para a cena, chega-se ao carnaval e em uma ou-
tra “Mascara” muito especifica, a qual pode até ser considera-
da como um icone do carnaval: o Buffone® — uma verdadeira
concretizagdo dos principios material, corporal e do grotesco.
Uma Mascara que constitui uma espécie de nicho destes prin-
cipios, possuindo um elo estreito com outras esferas da vida e
que, mais tarde, permite a auto-fraccdo em varias outras mani-
festacoes.

Também por esse motivo, foi importante expor os cami-
nhos fluviais que se fez para conectar tais manifestacoes, por
que nao é um objetivo reduzir tamanha inundacdo em um
“caminho histérico cronolégico” das Mascaras “a italiana”, e
sim, compreender a florescéncia destas agoes da atitude ludica
e dinamica entre FCS e FPC. Dinamica da qual se busca per-
ceber as possiveis ramificacbes de uma infima parte da teia
formadora deste imaginario que engendra as Mascaras, a qual
foge de um raciocinio esquematico exato, mas que deixa uma
possibilidade conectiva através de uma “légica da percepcao”,
ou seja, guiada pela subjetividade.

Porém, precisa-se de um ponto de referéncia e se investe
sobre um né da rede que diz respeito ao possivel aparecimen-
to da Commedia dell’Arte, um no feito por muitas fibras; mui-

31 Para saber mais informacoes, ler o capitulo: / frateli buffoni in MOLINARI, Cesare. La
commedia dell’arte. Arnoldo Mondadori Editore, Milano, 1985.
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tas teorias tragcam um “fio” desde a Grécia Antiga até o apogeu
deste género no Renascimento e dai, com um salto mortal
triplo, para esta que se tem conhecimento nos dias de hoje®.
No entanto, deve-se dizer que estas representacoes tragicas e
cbmicas que aparecem no séc.V a.C. em Atenas — Grécia, nas
quais esta a “base histérica da tradicdo ocidental” se tratam de
formas ja maduras da representagao, é preciso considerar elos
muito mais antigos. Molinari faz um estudo iconografico
embasado em documentos e imagens de vasos e estampas
(confrontando tais fontes e validando a “imagem” como fonte
riquissima de documentacao), mostrando que, muito antes
do evento teatral maduro do séc.V a.C., o elemento teatral ja
existia nos rituais de cortejo de Dionisios dos ditos “povos pri-
mitivos”32,

Nos povos mais antigos da Grécia, o Satiro trazia consigo
o principal elemento do teatro — o travestimento. Este tra-
vestimento dos Satiros era, na verdade, uma mascara que abran-
gia o corpo inteiro. Se tratava de uma forma meio animal,
meio gente, uma sorte de personagens animalescos que “re-
presentavam” os antigos espiritos da natureza e faziam parte
dos cortejos de Dionisio, do ditirambo, da tragédia, dos dra-
mas satiricos e da comédia, seres que as vezes foram pintados
como mitolégicos, ou como atores travestidos®* — mas, em
ambos os casos, ligam a Mascara a uma instancia ritualistica e
carnavalesca.

Considerando os antigos rituais gregos como o “berco
fecundo”, encontra-se neles o “embridao” de varias outras Ma-

32 “Nell'ottavo secolo avanti Cristo, scopriamo il primo esempio di quello che, com
apprezzabile fantasia, possiamo accetare come possibile progenitore del clown. Si
tratta del “buffone” che su dei carri girava per I'antica Grécia. [...JUna genia di comici
erranti, i cui epigioni potranno forse ritrovarsi in certi attori nomadi della Magna Grecia
e poi nei menestrelli e nei giullari del Medioevo e ancora nei comici dell’arte dell’ultimo
Rinascimento [...]”. FO, Dario apud VIGANO, Antonio. Nasi Rossi il clown tra circo e
teatro. Italia, Montepulciano: Del Grifo, 1998. P. 15.

3 Para saber mais ler “Il teatro dei popoli primitivi” in MOLINARI, Cesare. Storia del Teatro.
162 edi. Roma: Editori Laterza, 2007. Pp. 03 -18.

34 Para saber mais ler “Le origini della tragédia greca e i cori dei Satiri” in MOLINARI,
Cesare. Storia del Teatro. 162 edi. Roma: Editori Laterza, 2007. Pp. 19 - 24.
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nifestacdes Espetaculares Populares e, conforme o “fio” cerzi-
do por Molinari, as Mascaras da Commedia dell’Arte herdam
caracteristicas do Buffone, que por sua vez, herdou tragos do
Mimo e do Sétiro. Numa perspectiva que atravessa os géneros
tragicos e cOmicos e suas respectivas representacoes, as quais
se moveram da Grécia Antiga em direcdo a Roma Antiga,
Molinari destrincha a movimentacao e caracterizacao dos co-
ros satiricos, mostrando a evolucao deste coro no ditirambo,
na tragédia e nas trés fases da comédia: antiga, do meio e,
nova; até chegar a celebracdo dos estilos populares: mimo,
fescenino e atellana. Nesta acao artesanal de cerzidura dos
coros, Molinari desvenda a fascinante conjuncao do estilo sati-
rico com 0 mimo e como esta soma de habilidades transfor-
mou-se na Méascara do Buffone e dai para a commedia atellana.

Durante a evolugao e transformacao dos coros, tanto os
satiricos, tragicos, quanto os cOmicos, fortaleceram a festa
carnavalesca e se perpetuaram nela - 0 mesmo coro que na
tragédia acompanha, narra e compartilha da experiéncia tragi-
ca; na comédia se oferece num banquete carnavalesco em
meio a gargalhadas e orgias. Muitos sao os documentos
iconograficos que mostram os Satiros com caracteristicas gro-
tescas, como numa festa carnavalesca, com grandes ancas,
ventres, falos, ou como personagens que se apoderavam da
caricatura humana - tudo muito préximo do que, posterior-
mente, vem a ser o Buffone.

Em sua indumentaria, o Satiro se “travestia” com peles de
animais, chifres, algumas folhas e outros acessorios, o seu com-
portamento “seguia” este travestimento, 0 que resultava numa
espécie de “mascara” que abrangia todo o corpo. J& 0 mimo, se
apresentava sem nenhuma mascara e nem mesmo com aces-
sérios, ao contrario do Satiro, seu comportamento era menos
“animalesco e grotesco” e possuia grande habilidade de reto-
rica. Mas, tanto o Sétiro, quanto o Mimo, se utilizavam de to-
das as capacidades de seu corpo para se relacionarem com o
publico que o cercava — cada um dentro de sua linguagem.

Os Mimos e os Sétiros pré existiam a Idade Média e no
periodo efervescente da primeira metade deste periodo é que
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aconteceu a fusao de tais “categorias”. A uniao entre a Mascara
do Sétiro e as destrezas fisicas e retéricas do Mimo, resultou
na Mascara do Buffone, uma Mascara de corpo inteiro, a qual
comporta os principios material, corporal e grotesco e com
grande poder retérico. Apesar de Molinari fazer um caminho de-
talhado, até mesmo, esmiucado, é muito dificil acompanhar to-
dos os passos desta uniao e seguir os minimos acontecimentos
da conjuncgéo. Sabe-se que, ja na segunda parte da Idade Média,
todos os atores que nao utilizavam mascaras eram reconheci-
dos como herdeiros diretos do Mimo e chamados de histriones
(histrides). No entanto, o que Molinari assinala, é que essa foi
uma maneira generalizada de chamar os atores da época e
dentro desta “categoria” haviam outras; nos meios mais popu-
lares, os histrids eram chamados de giullari (Buffoni), menestréis
ou trovadores, dependendo das suas especificidades.

Dentre estas especificidades, o0 modo de atuacao mais
difuso era o Buffone, que tinha em si um complexo de funcdes
e possuia grande jogo com o publico. Sua forma de atuacéao
acontecia de maneira muito especifica e sem a reserva de ban-
cada para espetaculos. Quando o Buffone/Bufao chegava a
algum lugar, percebendo a possibilidade e oportunidade de
“apresentar suas habilidades”, entao, fazia seu “espetaculo”®.
Seu principal artificio era a “corrupgao” em todas as suas pos-
sibilidades de compreensao®, seja moral, de carater ou fisico,
utilizando-se, para tanto, da zombaria, obscenidade, traves-
timento e retdrica.

Através de seu comportamento e natureza, o Bufao se

3 “[...Jil giullare non allestisce lo spettacolo in luogo determinado, ma lo offre [...] Di pit,
egli penetra nelle case, in quelle dei ricchi prevalentemente, di cui soprattutto allieta i
banchetti, ma spesso anche semplicimente La vita quotidiana, diventa lo scurra, il
buffone; e anche in quelle dei borghesi e addiritura dei contadini, in ocasione di
celebrazioni domestiche, come matrimoni, i battesimi, o tutti gli avvenienti comunque
fausti.” MOLINARI, Cesare. Storia del Teatro. 162 edi. Roma: Editori Laterza, 2007. P57.
“E I'attore, il giullare é proprio colui la cui attivita professionale consiste nello stra-
volgimento della forma humana, e non solo perché esso si traveste da animale o da
donna, cio che di per sé comporta corruzione morale, cioé ipocrisia e adulazione, ma
anché perché egli usa del suo corpo, esbendolo, contro la norma naturale e sociale.”
MOLINARI, Cesare. Storia del Teatro. 162 edi. Roma: Editori Laterza, 2007. P58.

3

-3
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conecta diretamente ao Carnaval, a Ancestralidade Festiva, a
triade de Huizinga e a dindmica entre FCS e FPC. O Bufao
comporta e instaura o carnaval e tudo que esta ligado a ele,
por se tratar de um corpo-Mascara a acdo do FCS neste cor-
po, é muito mais visceral e intensa — como o era com o Satiro,
0 que resulta numa relacdo com o publico de mesmo nivel
energético. Com toda a forga popular, a Ancestralidade Festi-
va toma conta do espaco no qual o Buffone se encontra, em
uma espécie de atmosfera ritualistica carnavalesca.

Mas a ligacao do Buffone com o ritual — com aquilo que
é “divino” — é muito forte, segundo os estudos de Molinari, os
giullari tinham trés formas distintas de jogo: um era essa trans-
formacao, travestimento e transfiguracdo de um homem em
um ser metamorfoseado; outro era de seguir as cortes reais
provocando o riso através da ironia e falsidades e o outro; era
de se aproximar das celebracdes cantando a vida dos santos e
principes®’.

Desde o coro dos Sétiros, vé-se que estes seres possuem
uma ligagao com o ritual, porém, em um determinado mo-
mento da histdria, vé-se que o “Unico” refugio do ritual se tor-
nou areligido, entdo, nada mais natural que o Bufao se infiltrasse
nestas instituicoes para tentar manter seu vinculo ritualistico.
Porém, ao mesmo tempo em que possuem esse vinculo
ritualistico, eles se afastam de todo e qualquer culto religioso
que comporte uma instancia penal, seu vinculo ritualistico é
com essa natureza além vida, vindoura de outra esfera e que
nao se finda num jogo de culpa, medo e peniténcia. Conforme
Molinari afirma: “A histéria dos giullari e dos atores deste géne-
ro em geral é, por toda a Idade Média, a historia das suas
condenacbes”®. Tal afirmacao tem total fundamento, pois, sao

37 “[...] quelli che trasformano e trasfigurano i loro corpi con gesti e salti turpi, denudando-
se o vestendo maschere orribili; quelli che seguono le corti dei grandi dicendo cose
obbrobriose degli assenti; e quelli infine che cantano per celebrare le gesta dei principi
e dei santi.” MOLINARI, Cesare. Storia del Teatro. 162 edi. Roma: Editori Laterza, 2007.
P59.

3 “l a storia dei giullari e degli attori in genere & del resto, per tutto il medievo ed oltre, la
storia della loro condanna.” MOLINARI, Cesare. Storia del Teatro. 162 edi. Roma: Editori
Laterza, 2007. P56.
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estas instituicdes que o condenavam/condenam que preser-
vam muitos documentos em que citam a presenca destes ato-
res em seu meio e, tais documentos, mostram a forca e o
impacto que o jogo destes Bufoes tinha sobre o publico. Por
isso que é impossivel falar dos Bufoes e, consequientemente,
das Mascaras fundidas a partir dele, sem falar de suas conde-
nacoes. Condenacao que, no que diz respeito a uma mudan-
¢a de comportamento, nao influenciou em nada, pois confor-
me sua natureza “[...] o Buffon nunca cai: ninguém jamais
conseguira culpéa-lo ou fazer dele um bode expiatério, pois ele
é o principio vital e corporal por exceléncia, um animal que se
recusa a pagar pela coletividade [...]"*.

O Bufao carregava consigo um lema de vida que mostra-
va toda a sua compreensao de mundo: “Dormir, comer e dei-
xar o mundo correr. Isto representa a honra do Bufao™®. Atra-
vés deste lema ja se pode ter idéia de quanto seu comporta-
mento ameacava as instituicoes religiosas, pois, falta penitén-
cia, trabalho, temor, moral e deveres sociais, por outro lado,
sobra prazer. Para o Bufao nada mais era preciso além de
saciar seus desejos vitais... Descansar, comer em todos 0s sen-
tidos e festejar a vida. Para ele o mundo funcionava como
num bloco carnavalesco que festeja a vida — vale a pena lem-
brar que este lema “comer, dormir e festejar”, também faz par-
te das Mascaras da Commedia dell’Arte.

Com seu corpo grotesco o Bufao desperta naqueles que
0 V&, a repulsao, a repugna, o medo, a paixao, o desejo e a
piedade, oferecendo ao espectador uma completa contrapo-
sicao de sentimentos. Segundo Serge Martin, as principais ca-
racteristicas do Bufao sdo: um fiel servidor, divertido, imprevi-
sivel, malicioso, irbnico, sabio conselheiro, revelador e provo-
cador, cujas palavras e presenca tocam a realidade como um
“portal”.

3 PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Trad. J. Guinsburg e Maria Lucia Pereira. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2005. P.35.

40 Traducéo da autora: “Dormire, magnare e lasciar correre il mondo. E questo rapresenta
l'onore del buffone.” MOLINARE, Cesare. La Commedia dell’Arte. Milano: Arnoldo
Mondadori Editore. 1985. P 111.
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Com sua aparéncia moribunda, pelas suas condenacoes,
por sua aparente loucura ou pelo esconjuramento religioso, o
Buffao tem “licenca” de falar tudo a todos, sem ser alvo das
leis hierarquicas, seu posto de “figura incrédula” permite isso.
O Bufao é um ser sempre em mutacdo, o que o faz parecer
fisicamente “inacabado”, ao publico, ele cospe palavras lasci-
vas e provocacOes amorais, advindas de um corpo que gan-
grena, mas que pulsa sexualmente. Um corpo deformado, apa-
rentando estar em putrefacéo, ou gestagao, pénis, seios e ven-
tres inchados, um corpo que vibra sexualidade — um ato que
pode ser o inicio e o fim de uma vida (como ja dizia Sha-
kespeare) — morte e vida, passagens de mundos diversos pre-
sentes num corpo em metamorfose — Isso é o Bufao.

Quando um Bufao fala é como se o universo virasse ao
avesso e ao inverso — ele herdou a maestria da retérica do
Mimo — com tal poder de discurso e com a forgca grotesca e
carnavalesca do Satiro, o Bufao se torna um expert em fazer
“teatro e meta-teatro” da sociedade, invertendo a ordem
estabelecida — vale a pena lembrar que sao muitos jogos de
troca de papéis entre Bufoes e reis nas pecas de teatro?

O Bufao utiliza com perspicéacia a retérica, a mimica, a
ironia e a metafora. O duplo sentido sempre convém aos seus
discursos, trazendo tudo aquilo que é cerebral para o plano
fisico, de preferéncia, para o plano do “baixo ventre”, seu rei-
no por exceléncia. Com seus grandes 6rgaos genitais, com
seus intestinos e feridas a mostra, palavrées e obscenidades
que se misturam a discursos filoséficos e existenciais, susci-
tam uma reflexdo sobre as relacdes humanas e toda a socie-
dade, intervindo pela deposicdo do poder estabelecido.

Segundo Balandier*!, o Bufao zomba e ri de tudo: do po-
der, da guerra, da fome, da riqueza, da pobreza, da morte, do
diabo, de Deus e do proprio homem. Com sua gargalhada o
Bufao exorciza tudo aquilo que poderia amedronta-lo e assim,
sobrevive a uma sociedade que o rejeita, que o repele, mas

4 BALANDIER, George. O Poder na Cena. Trad. Luiz T. C. de Moura. Brasilia (BR): Ed.
Universidade de Brasilia,1980.
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que ao mesmo tempo, se fascina com tamanha liberdade*.
Para esta pesquisa, o Bufao € um complexo de dindmicas
entre o FCS e o FPC, seu discurso, virtuosa heranca Mimada,
€ lascivo e impregnado de uma loucura universal vindoura
deste mesmo espaco onde tudo se encontra sem hierarquias
e, sua natureza, contém conexdes com o primitivo e o divino,
relembrando, ao publico, o que o ser humano tem de mais
elevado e mais grotesco. O Bufao festeja a vida de modo
ritualistico, com suas feridas, deformacoes e “deficiéncias”,
apresenta ao publico o seu corpo estracinhado e prazenteiro
que emana e exala-se em festa. A sua presenca invoca uma

Espetaculo FATO(S) DO BRASIL. Diregéo: Joice Aglae. Os atores: Erico José e Fabiana
Moncalu. Fotografia: Felipe Botelho.

42 “Qui rit de I'enfer peut rire de tout”. MINOIS, George. Histoire du rire et de la dérision.
Franca: Fayard. 2000. P. 249.
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percepcao da dualidade do mundo e da vida humana (vida e
morte), ele traz nas suas entranhas e entrancas o “principio da
vida material e corporal”. Nele e através dele, a Ancestralidade
Festiva se faz presente, emana-se e exala-se, provocando sen-
sacoes, também, naqueles que o assistem. O Bufao, entao, é
como se fosse um “portal”, pois é natural que um ser com
tamanha conexdo com este espaco abstrato, com o mundo
dos ideais e dos fins superiores da existéncia humana, porte
aqueles que o véem algumas infimas particulas deste outro
universo. Sendo o Bufao um ser em profunda dinamica poéti-
ca de elementos arcaicos da alma, com seu corpo prazentei-
ro, ele comove a todos a uma Ancestralidade Festiva — seu
ato ritualistico/xamanico por exceléncia.

O coro de Bufées invadindo um espaco, imediatamente,
instaura a festa, invoca o ritual e joga com a realidade. Através
de sua forca liberam outra consciéncia e, como filosofia, o
carnaval e o riso vém ajudar a decifrar a realidade, incitando a
todos a seguir seu “bloco carnavalesco”. O riso, fiel compa-
nheiro do Bufao, além de ter conexdes psicoldgicas as quais
nao se adentrara neste artigo, também é uma acéo fisica — e
muito complexa. O riso também traz para o corpo uma rever-
beracdo em que a percepcao sensivel e sensacdes causadas,
atravessam a esfera do momento em si, conectando-se com
outras dimensoes abstratas — é preciso lembrar que em mui-
tas culturas o riso faz parte de cerimonias ritualisticas. No riso,
vé-se mais um elemento que toca esferas de universos diver-
sos e que o Bufao gerencia com grande habilidade.

Sao muitas as conjuncdes do Bufao com as instancias
superiores da existéncia humana e tais fatos levam a afirma-
cao de que nao se pode contestar radicalmente com aqueles
que o associam a um Trickster — uma espécie de xama ou
feiticeiro — pois, de algum modo, ele pode ser reconhecido
nesta linhagem de espécies de magos que fazem conexodes
entre universos diferentes, o da realidade e o da instancia abs-
trata; ou o da realidade e a do ritual/divino.

No entanto, a conexao com este espaco abstrato do FCS
€ inerente a Mascara, porém, a ligacdo das Mascaras do
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Arlecchino, Servetta, Cortiggiana, Zanni, Pulcinella, Pantalone
e outras que fazem parte da Commedia dell’Arte, possuem,
além desta ligacao com o espaco abstrato vindoura dos fins
superiores da existéncia humana, esta forte relagdo que versa
menos ao sublime e mais ao carnaval e ao grotesco. Toda
essa heranca vem, através de um DNA imaginal, dos Bufoes,
dos Satiros e/ou seres mitologicos ligados aos rituais festivos
da Grécia Antiga... Lembrando que se trata de um periodo
muito mais antigo daquele que se divulga como inicio do tea-
tro. Mas, todo este caminho teérico percorrido entre o FCS, a
triade de Huizinga, as Manifestacoes Espetaculares Populares
(brasileiras e Commedia dell’Arte), o FPC, o circuitos muscu-
lares resultantes deste FPC, a Ancestralidade Festiva e o Bufao,
serve, somente, para validar a atitude IUdica de um pesquisator
que se aventura pelos mares de um universo abstrato para
tentar compreender o universo “concreto” da cena.

A técnica que foi desenvolvida para a “criacdo” de um
Bufao*® tem como principal “acao” a transformacgao do corpo
a partir da imagem. Mas a imagem em que se inicia a transfor-
magcao deste corpo é a do proprio corpo, porém ao avesso...
Posteriormente, vem a acao de “construir” em imagem e em
corpo, este espaco onde tudo se encontra, um espaco em
que o corpo se metamor-foseia em sons, répteis, liquidos, aves,
sélidos, densidades etéreas e pastosas, insetos, palavras, 6r-
gaos e coisas; provocando um corpo que passa de um estado
a outro e percebendo aquilo que o identifica e o conecta a
este espaco abstrato. Desta maneira, o pesquisator vai criando
0s circuitos musculares que se sobrepdem e se organizam de
forma nao racional, mas numa reacao natural a esta sobre-
posicao de imagens/circuitos, estabelecendo naturalmente as
ligacdes entre um e outro e oferecendo ao pesquisator um
corpo que, a partir da metamorfose, se institui como o corpo
do “seu” Bufao - vale lembrar que quando se fala do corpo,

4 Atécnica de descoberta do Bufao, criada e desenvolvida dentro desta pesquisa, inte-
gra a primeira fase da pesquisa do doutorado, intitulado “Varda che Bauco!”, o qual
estara disponivel a partir de 2009, na biblioteca virtual da UFBA.
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esta-se incluindo a voz, a qual surge com este processo de
maneira unissona.

E necessario falar que todo o processo de descoberta do
Bufao é realizado com base na carnavalizagdo e no carnaval
como festa, numa tentativa de trazer os principios “vital e mo-
ral” para o corpo, como também, utilizar-se da alegoria para
acrescentar a este corpo ja transformado, elementos vindou-
ros das imagens surgidas durante o processo, tais como falos,
orgaos genitais, intestinos, peles, acessorios e assim, possibi-
litar a expressao imagética ampliada deste corpo em mutacéo,
também para o publico.

Depois que o pesquisator organizou, nO Corpo, O Corpo e
voz do Bufao, entédo, comeca-se os trabalhos de aprimoramento,
de tentar manter permanentemente o elo com a Ancestralidade
Festiva, o aperfeicoamento da sua retérica e o fortalecimento
da sua presenca fisica e energética diante do publico.

Para fortalecer sua presenca fisica e energética, o Bufao
também precisa realizar a troca de energia, ele, como elo en-
tre universos diversos, necessita experimentar-se como portal
e experimentar o publico como “alvo”, ele precisa langar as
particulas de “Ancestralidade Festiva” nesta real atmosfera e
fazer o DNA imaginal se perpetuar e multiplicar-se...*.

Apos a descoberta do Bufao o pesquisator encaminha-se
para as Mascaras da Commedia dell’Arte e Manifestagoes Es-
petaculares Populares Brasileiras e, com todo o conhecimen-
to adquirido com o Bufao, a descoberta e acao das conexdes
entre tais Manifestagoes torna-se mais perceptivel e como con-
seqliéncia de um processo ja experimentado, o corpo com-
preende em que aguas deve mergulhar para instituir os circui-

4 Tendo em vista estas necessidades, préprias da linguagem do Bufao, a pesquisa
desta técnica se estendeu a montagem do espetéaculo “FATO(S) DO BRASIL, o qual
apresentava na cena um coro de sete Bufées que contavam de maneira
“grotescocomicasatirica”, um “resumao” da histéria do Brasil - Elenco do espetaculo e
atores que se “sujeitaram” e suportaram passar pelo processo: Andréa Rabello; Diana
Ramos; Erico José; Fabiana Moncalu; Flavia Gaudéncio; Jorge Baia; Maryvonne
Coutrot (Fernando Lopes e Simone de Araujo, participantes do processo, mas nédo do
espetaculo).
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tos energéticos e fisicos correspondentes — vale lembrar que
esta-se falando da Commedia dell’Arte em seus primoérdios
ritualisticos, grotescos e carnavalescos, uma Commedia
dell’Arte que esta mais proxima dos desenlaces primitivos do
que daquela que se praticada em 1700 e 1800 nas cortes euro-
péias.

Como toda pesquisa, “Varda che Bauco” também é cons-
tituida de fases: a primeira pratica é a da descoberta do Bufao;
depois a da conexao entre as Manifestacdes Populares Espe-
taculares Brasileiras e Mascaras da Commedia dell’Arte. Esta
segunda fase constitui-se da pratica de Capoeira, Frevo e Sam-
ba e da apreensado das Mascaras da Commedia dell’Arte —
que para tanto, esta pesquisa conta com a colaboracao gene-
rosa de Claudia Contin e Ferruccio Merisi. Claudia Contin, pode-
se dizer que foi a grande responsavel pela “reinvecao” da
Commedia dell’Arte; a partir de um estudo profundo e detalha-
do a pesquisadora gerou um repertério fisico altamente sofisti-
cado, mas totalmente baseado no popular, o qual requer gran-
de empenho do ator, tanto fisico quanto energético; o que
vem ao encontro desta pesquisa. Contin reinstaura na Masca-
ra dell’Arte o elo ritualistico, perdido ou desgastado com o
passar dos tempos, mas também, revive seus enlaces popula-
res e carnavalescos, momento em que as pesquisas se encon-
tram harmoniosamente.

Para esta pesquisa, considera-se que, a partir do momen-
to em que o pesquisator possui a pratica deste Bufao, criado
especificamente para esta pesquisa, € das Manifestacées Es-
petaculares Populares Brasileiras escolhidas, as quais contém
ligacdes intensas, profundas e vivazes com a festa e o carna-
val, a compreensao e apreensao da forma fisica, mas ainda
mais especifico, da massa/forca energética das Mascaras
dell’Arte, a conexao entre tais manifestagdes se tornam mais
acessiveis e tornam tal processo eficaz ao pesquisator que busca
esta “versao primitiva” da Commedia dell’Arte. Porém, deixa-
se claro que, ndo esta se afirmando que este “¢ o caminho”
para chegar-se as Mascaras da Commedia dell’Arte, sabe-se
que este é apenas um dos oceanos no qual o pesquisator
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pode se aventurar a mergulhar... e os caminhos maritimos sao
tantos...
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