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RESUMO

Clowns e Klauss

O corpo desadaptado ou/e o corpo consciente

Este estudo trata de um olhar mais atento a formacédo do palhaco a partir dos principios
da Técnica Klauss Vianna (TKV), que atua no autoconhecimento corporal. A proposta é
refletir sobre o encontro da singularidade no trabalho realizado com a permanéncia da
tradicdo. Para a fundamentacdo tedrica serdo parceiros de estudo os autores que trazem um
pouco da histéria do surgimento dessa figura do palhaco, como é o caso de Bolognesi (2003)
e Castro (2005). Os autores que mediaram quais 0s saberes necessarios para a formacdo do
palhaco e o que da tradicdo é preciso manter, serdo Fo (2011) e Lecoq (2010). Em seguida
serdo tracados pontos entre esses autores e a Técnica Klauss Vianna no intuito de criar uma
possibilidade de se pensar a ressignificacdo de um aprendizado por meio da parceria com a
TKYV, pelos autores Vianna (2005), Neves (2010) e Miller (2007). As consideracdes finais
trazem pontos importantes para a reflexdo das instrucées no momento do compartilhamento
de saberes entre “mestres” e “aprendizes”, € um grande potencial na juncdo da Técnica Klauss
Vianna ao processo criativo do palhaco(a).

Palavras-chave: Palhago(a). Corpo. Klauss Vianna.
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INTRODUCAO

Esta monografia é um estudo onde busco estratégias de criacdo que possam contribuir
para que a aprendizagem da tradicdo circense ndo impeca o artista, palhaco(a), de atuar a
partir de sua singularidade. Sem pretensdes de encontrar 0 que seria certo ou errado, ou a
criacdo de uma formula, ja que tenho em minha cabeceira a teoria do Corpomidia®, que me
lembra todos os dias que o corpo € midia de si mesmo e esta constantemente em mudancas,

pois atua em coparticipacdo com o ambiente na constru¢do do mundo.

Preciso dizer também que eu ndo faco parte de uma familia circense, nascida no
picadeiro nem tampouco meu estudo iniciou-se nele. Decepg¢do? Desculpem, é um estudo
nascido de uma paixao, de algo que modifica meu olhar sobre a palavra artista, talvez seja
filoséfico demais, mas ndo é bem disso que o meu estudo trata. O meu contato com a lona
iniciou-se tarde, apds alguns anos vividos. N&o tarde no sentido proposto pelo poema das
jabuticabas de Rubem Alves (1933-2014): como se “infelizmente” eu tivesse pouco tempo

daqui para frente.

Quero rapidamente dizer como cheguei até aqui. E claro que tenho muita vontade de
contar toda a minha historia, desde o dia do meu nascimento, pois a considero lindissima e
muito importante, j& que é o que nos constitui, ndo € mesmo? Deixemos minha historia
completa para depois, talvez para um café da tarde. Bom, quando comecei a ter contato com a
méscara do palhaco percebi que havia muita coisa a ser discutida. Coisas essas que me
traziam inseguranca, conflitos para além do poético da area teatral “enquanto houver o

friozinho na barriga, ainda estamos vivos no palco” ou algo desse tipo.

Falo aqui sobre a compreensdo usual de que o(a) palhago(a) precisa ser assim ou
“assado”. Aprendemos com diversos mestres que o(a) palhaco(a) seria um artista completo,
munido de destreza fisica em acrobacias, um musico excepcional, conhecedor da pantomima,
entre outras habilidades. Diante desses saberes, me questionava Se eu seria ou ndo uma
palhaca, ja que ndo tenho todas essas habilidades artisticas que aparentemente sdo requisitos
da profissdo de palhago(a). Passado o primeiro momento de frustracdo que todo artista

enfrenta em diversas fases de sua vida, comeco a me perguntar se ndo seria uma compreensao

! para um estudo detalhado sobre a teoria Corpomidia indico a leitura de Greiner (2005).



errdnea essa que tive em relacdo ao aprendizado da profissdo de palhaga(o), ou serd que isso

estaria na instru¢ao do “mestre”? Diante desses conflitos inicio meu estudo.

No primeiro capitulo farei um breve historico, passearei por rituais, culturas e a
invencdo do circo para entdo encontrarmos o surgimento dessa figura comica, o palhaco.
Aproveito também para chamar a atengdo para o seguinte ponto: sou palhaca e ao abordar
questdes referentes a palhacaria ndo tenho como passar indiferente a uma discussdo complexa
sobre género. H& uma preocupacéo nessa opc¢do, o que me leva, em determinados momentos,

a utilizar a escrita “palhacos(as)”, a fim de incluir as mulheres dentro dessa historia.

Este estudo ndo tem como objetivo retratar nem aprofundar essa complexa questao de
géneros a qual me refiro, mas chamo a atengdo para uma reflexdo de que € preciso conhecer
um pouco mais sobre esse assunto para vermos que existem algumas distin¢des. Isso ndo tem
a ver apenas com o0 aspecto biolodgico, e sim com uma diversidade de aspectos e
manifestacdes dentro da questdo do feminino na palhacaria, que trazem mudancgas sociais
significativas. Para melhor esclarecer essa polémica, vou trazer a autora Sarah Monteath dos
Santos (2004) 2, que em sua tese sobre a mulher palhaga muito contribuiu para essa reflexéo
no Brasil. Torno visivel assim a presenca da atuacdo das mulheres como palhacas. O que

representa mais uma conquista de novos papéis na sociedade.

No segundo capitulo, falo sobre o corpo desse(a) palhaco(a), que apds tantas
influéncias da historia sofreu varias configuracbes em sua imagem social. A proposta é de
respeitar uma configuracdo de tempo e espaco a partir do pensamento do autor Mario
Bolognesi®, que entende que o tempo € outro e o espago diverso. Portanto, nesse capitulo fico
com as diversas informacdes que nos chegam diante dessas modificacdes de tempo e de

espago em que o corpo do palhaco foi se constituindo.

O terceiro capitulo aborda os principios da Técnica Klauss Vianna(TKV), suas

contribuic@es e entrelacamentos para a construgdo singular da figura comica do(a) palhacgo(a).

2 Mais informagdes sobre a questdo de género no universo da palhacaria veja dissertacdo de mestrado de Santos,
Mulheres Palhagas: percursos historicos da palhagaria feminina no Brasil.

3 Mério Fernando Bolognesi tem seu mestrado e doutorado pela Escola de Comunicagéo e Artes da USP. Autor
do livro Palhagos — utilizado como fonte para esse estudo - ele visitou durante trés anos diferentes lugares para
a coleta de sua pesquisa, 0 que originou um mapeamento do repertério do palhaco descrito em sua obra.
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Nas consideracdes finais farei uma reflexdo sobre as questbes histdricas, as
convencgOes da tradicdo circense e as possiveis intervencdes da Técnica Klauss Vianna na

autonomia do(a) artista ao criar o(a) seu(sua) palhaco(a).

Vamos em frente que atrds vem gente!
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1 ERA UMA VEZ... (Breve histérico)

“Respeitavel publico! Senhoras e senhores...” Para iniciarmos a explanagdo deste
estudo percebo que é preciso realizar algumas escolhas pertinentes a fim de facilitar a leitura,
uma delas é sobre os termos clown e palhaco. Existe uma grande discussdo acerca das
“possiveis” diferenciacdes entre os nomes clown e palhago. Na busca por entender melhor
essas diferencas me deparei com autores que chamam a nossa atengdo para uma grande
quantidade de nomes dados a essa figura, relacionando o tempo e a variedade de lugares para
0 seu surgimento. Faco minha escolha a principio pelas palavras de Castro*:

O que nos interessa neste estudo é o arquétipo. Esse ser que parece vindo de um
outro planeta tdo semelhante ao nosso, essa figura que ndo é ninguém que
conhecemos € que no entanto reconhecemos ao primeiro olhar, ndo surgiu em um
momento definido, foi sendo construida ao longo dos séculos e assumindo papéis e
formatos diferenciados, tendo como Unica funcéo provocar, pelo espanto, o riso. Em

portugués temos um nome comum para todas as possiveis formas assumidas por
essa figura: PALHACO. (CASTRO, 2005, p.11).

Palhago(a): essa é a palavra que sera a minha escolha, porque afinal de contas veremos
que todos os outros nomes dados convergem para uma Unica figura. Passarei por essas
diversas nomeacdes ja que se trata de um breve estudo da historia do surgimento dessa figura,
o(a) palhaco(a), a qual se refere meu estudo. Mas acredito que seria uma tentativa tola
determinar o certo ou errado, uma vez que nos deparamos também com traducdes dessas
nomeacdes e sabemos bem o quanto podemos nos equivocar em relacdo ao que lemos. Nao
seria esse 0 estudo sobre como devemos chamé-lo, entdo tenhamos nesse historico a

possibilidade de enxergar as diversas influéncias desse corpo de palhago.

Em francés, o bobo da corte é fou (louco), mas muitas vezes o termo usado é jester,
que seria melhor traduzido para o portugués como jogral. Em portugués temos o
termo bobo designando o bobo do rei, mas este também era chamado de buféo,
louco ou gracioso. S6 que muitas vezes bufdo era termo usado para louco da aldeia
e, louco, apenas um padre que gostava de pandega nas festas da Quaresma, ou um
galiardo que andava pelas tavernas cantando e contando histérias cémicas
carregadas de sensualidade e erotismo. Jogral e menestrel viraram na nossa lingua
atual figuras liricas que recitam versos para as amadas e tangem um aladde, mas,
como vimos, podiam ser também os nomes dados a saltimbancos, graciosos e
rusticos de feiras. (CASTRO, 2005, p.31).

4 Alice Viveiros de Castro é atriz, diretora de teatro e especialista em circo. Autora do livro: O elogio da
bobagem — palhacos no Brasil e no mundo.
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Como nos aponta Castro, as varias nomenclaturas giravam em torno de um ser que se
colocava desconecto do “normal” ¢ isso explicava a funcdo dele no contexto social. Por que
utilizar a palavra clown no titulo desta monografia? Talvez fosse uma expectativa inocente de
uma palhaca para a criagdo de uma aproximacdo entre &reas, estudos, uma rima... Uma

semelhanca, com importancias proprias e com muitas potencialidades em sua aproximacao.

Caminhemos. Mais a frente iremos novamente nos encontrar com essa questdo que
ainda causa estranhamentos. E necessario termos algumas informacdes sobre a historia para
gue possamos compreender de que corpo estamos falando. Segundo Bolognesi (2003), €
apenas a partir de 1980 que o circo comeca a chamar a atencdo de pesquisadores no Brasil e
nessas pesquisas o(a) palhaco(a) aparece de forma limitada: era possivel sabé-lo apenas por

uma convivéncia com um artista circense dotado desse contelido.

Iniciaremos nossa visita pela historia do circo, para encontrarmos com a figura do(a)

palhaco(a) e assim melhor entendé-lo, ou confundi-lo.

O inglés Philip Astley (1742-1814) foi considerado um dos fundadores do circo
moderno na Inglaterra. Seu pai, Edward Astley, tinha uma paixao por cavalos, herdada pelo
filho, que aos 17 anos saiu de casa e se matriculou em um regimento da cavalaria, passando

por inimeras batalhas.

Na segunda metade do século XVIII, as exposi¢cdes de equitacdo com trugues eram
muito populares. Philip Astley conseguiu um pedaco de terra em 1768, ao sul de Londres,
onde abriu uma escola. Pela manh& ensinava equitagcdo e durante a tarde, na temporada de
verdo, se apresentava. Astley havia feito uma arena circular para o publico, pois era mais facil
assistir um truque em uma arena circular equestre bem definida do que ver o cavalo correndo
por um campo vasto. Segundo cavaleiros, devido a forca centrifuga gerada ao galopar em
circulos torna-se mais facil ficar na parte de tras das montarias, portanto, aparece aqui a
possibilidade de que Philip ndo teria inventado o anel de circo como é possivel encontrar em

outros estudos.

Em 1769, Astley consegue a cessdo de um terreno vizinho, chamado de Astley Riding
House. Tinha uma estrutura de madeira definida, o pablico ficava protegido das mudancas
climaticas de Londres, sua arena era chamada de “circulo” ou “circo”. Ao som de tambores
militares, ele e alguns alunos ofereciam apresentagfes equestres, com muito sucesso. Esse

formato traz de volta a lembranca a arena dos gregos e a roda das pracas publicas. Apesar
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disso, deixemos claro que o circo europeu como ficou conhecido a partir do século XVI1II ndo

tem ligacdo com o0s jogos romanos, pois nao estabelece vinculos religiosos, de politica estatal

e de natureza competitiva, que permeavam as exibicdes publicas em Roma.
No circo moderno ha — pode-se dizer — uma retomada das proezas esportivas e a
transformagdo delas em espetaculo. As aptidfes circenses ganham um carater
espetacular porque nelas estdo contidos os seguintes elementos: (a) habilidade
propriamente dita, quando o artista domina a acrobacia, o trapézio, o equilibrismo,
0s truques de magia e prestidigitacdo, o controle sobre feras etc.; (b) a coreografia,
que confere as habilidades individuais ou coletivas um sentido na evolugdo temporal
e espacial; (c) a musica, que contribui para a eficacia ritmica dos elementos
anteriores; (d) a indumentaria, que completa visualmente o prop6sito maior do
namero; (e) a narragdo do mestre de pista, que se converteu em ingrediente especial
da apresentacdo, o seu desenvolvimento, o climax e o consequente desfecho. Por
esses termos, a habilidade inicialmente apreendida, que poderia aproximar-se
daquela esportiva, presente nos jogos romanos, é complementada com a adequagéao
de todos esses elementos, em busca do melhor desempenho performético. A

conjugagdo da habilidade com a coreografia, a musica, a indumentéria e a narragéo é
fator primordial para a eficécia cénica. (BOLOGNESI, 2003, p.30-31).

Apesar de a morte ser uma possibilidade no espetaculo circense, ja que o artista
acrobata se coloca em risco diante de um limite a ser superado, ndo h& aqui vencedores e

perdedores diante do sacrificio como em uma arena romana.

O espetéculo circense ndo se destinava ao publico das pragas e sim aos aristocratas e a
burguesia. Tinha como principal simbolo social o cavalo, que na eépoca representava algo
caro. Por volta de 1830 essa tendéncia aumentou muito com a criacdo da Alta Escola, uma
escola que trouxe os principios da educacdo aristocratica para o publico burgués. Os
principais objetivos em sua aprendizagem eram o rigor, a etiqueta e a perfeita harmonia entre

cavalo e cavaleiro.

Antonio Franconi (1737-1836), considerado o primeiro grande empresario e diretor de
circo, sugeriu em 1807, na Franca, no periodo napolebnico, o termo “circo” para nomear o
tipo de espetaculo que havia se formado com a juncdo de adestramento de cavalos, de
passaros, numeros de acrobacias, equilibrio... Criou, entdo, o Circo Olimpico, usando o termo

“circo” pela primeira vez em territdrio francés.

Por conta das guerras napolebnicas muitos cavalos tornaram-se indteis, assim 0s
animais acabaram ficando disponiveis para artistas ambulantes, impulsionando a formacéao de
trupes equestres dirigidas por saltimbancos. Nesse ponto comega uma aproximacgédo da arte

popular das feiras, que ocasionou o surgimento do espetaculo circense.
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No século XVIII, com a chamada revolucdo comercial que tomou conta da Europa, as
tradicionais feiras europeias sofreram muito, ja que aos poucos as cidades saiam das oficinas
artesanais para o processo padronizado. Isso trouxe mudancas nas praticas culturais populares,
assim as feiras perderam sua importdncia o que desempregou um grande nUmero de
saltimbancos, acrobatas e diversos outros artistas. O circo tomou lugar de destaque e seus

diretores puderam, a partir desse momento, contar com todos esses artistas ambulantes.

Astley e Franconi tiveram sua atuacdo diante desse momento econdmico, junto com
equilibristas, malabaristas, magicos e outros. Esses artistas comecam a fazer parte do

espetéaculo circense, entre eles, o clown criado por Grimaldi®.

O espetaculo que acontecia nessa época na Europa era a combinagdo de teatro com
truques de equitacdo, além de pantomimas, melodramas e hipodramas (enredos que
mostravam as pericias dos cavaleiros e de seus cavalos). O palhago que aqui surge vem como
uma quebra da tensdo diante de numeros que valorizavam o perigo. Um riso
descompromissado e relaxado apds a aflicdo de um possivel fracasso mortal.

O circo, desde seu inicio até os dias atuais, 0 corpo desafia seus limites. O artista
tem consciéncia de que pode fracassar. O desempenho artistico do acrobata e sua
possivel queda ndo sdo ilusorios e ndo pertencem ao reino da ficgdo. O publico, por
seu lado, presencia a elaboracdo do suspense e do temor, que serdo logo superados.
Em seguida, o espetidculo é acometido pela descontracdo da performance dos
palhagos. No espetaculo circense o corpo do artista mostra toda a sua potencialidade.
Ele desnuda para revelar, no espetidculo, a sua grandeza. Riso e fracasso,
descontracéo e possibilidade de queda sdo os componentes extremos que embasam o
espetaculo do circo. A possibilidade do fracasso é evidente, para ser superada, em

seguida, com o riso descontraido dos palhagos. Em um polo, o corpo sublime dos
ginastas; no outro, o grotesco dos clowns. (BOLOGNESI, 2003, p.45).

No século XIX, o circo caminhou para a valorizagcdo do eu: a anatomia humana que
vai do sublime ao grotesco no espetaculo. Aqui também a mulher ganha um papel de destaque
no circo: diante dos movimentos do cavalo surge a imagem da criatura fragil testada pela

forca instintiva do animal.

Ao0s poucos o comércio e o dinheiro no circo visam a expansdo da empresa de

entretenimento e do trabalho para a sobrevivéncia dos artistas.

5 Joe Grimaldi (1778-1837) nasceu e morreu em Londres, descendente de uma longa dinastia de saltimbancos.
Falaremos mais sobre ele no estudo a seguir.
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No Brasil, apesar da configuracdo circense ter sido diferente, existem algumas
proximidades com o mundo europeu. Segundo Castro, as artes circenses chegaram ao Brasil
com as caravelas. “Pois! Pois!” Dizia-se que 0s portugueses apreciavam muito os espetaculos
de comédia, principalmente aqueles onde havia a mistura da danga, da pantomima e do canto.
Durante as grandes navegacOes, para divertir seus tripulantes em viagens longas, aconteciam
os espetaculos. A Igreja nao ficava contente com isso, pois tinha muito medo da imoralidade
dos improvisos comicos. Porém, como ndo podia impedir acabou se rendendo e adotando as
montagens para autos sacros.

Os numeros cémicos, por sua vez, ao explorar os estereotipos e situacdes extremas,
evidenciam os limites psicolégicos e sociais do existir. Eles trabalham, no plano
simbdlico, com tipos que ndo deixam de ser mdscaras sociais biologicamente
determinadas (0os palhacos sdo desajeitados, lerdos, fisicamente deformados,
estlpidos, etc.). Esses limites se revelam com o riso espontneo que escancara as
estreitas fronteiras do social. Quando os palhacos entram no picadeiro, o olhar

espetaculoso se desloca objetivamente para a realidade diaria da plateia.
(BOLOGNESI, 2003, p.14).

Ainda sob a luz de Castro, ha registros que artistas saltimbancos comprovadamente
estiveram no Brasil no inicio do século XVIII. Havia certos “ciganos”, assim chamados por
Dom Frei Antdnio de Guadalupe em carta para o Santo Oficio, que realizavam comédias e

Operas imorais.

Por aqui, em terras brasileiras, durante o século XIX, recebemos muitos circos
estrangeiros. Em suas passagens, familias inteiras de artistas acabaram ficando e foram
criando vinculos. E desse processo que surge o que muito ouvimos falar em relag&o ao circo,
o circo familia, a tradicdo. Essa tradicdo era a organizacao de todos os membros da familia em
torno do circo, onde as criancas eram iniciadas desde cedo nas artes circenses e toda a sua
formacdo se dava debaixo da lona, recebendo saberes necessarios para a sobrevivéncia da

familia e do espetaculo.

No circo brasileiro as habilidades artisticas e corporais predominavam. O
deslocamento das companhias circenses era uma necessidade de sobrevivéncia e sua
permanéncia nos lugares dependia de diversos fatores: desde as relagdes com a vizinhanca até
as condig0es climaticas. Esse nomadismo incomodou. Vivia-se um momento historico onde o
enraizamento da populacdo a sua cidade e ao Estado tinha como objetivo o fortalecimento de
uma identidade. A presenca desses artistas no lugar modificava toda uma rotina, causavam

encanto e medo. Quem nunca falou com alguém de mais idade que Ihe segredou o sonho de
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juventude de fugir com o circo? Esses artistas, em sua vida de viagens, carregavam a quebra

de padrdes, o desapego, 0 que era cobicado por muitos nessa epoca.

A partir das ultimas trés décadas do século XX, o circo brasileiro vem transformando
seu processo de organizacdo e adotou-se uma divisdo de trabalho, a pratica de uma empresa
capitalista, ficando ao artista apenas a apresentacdo de seu numero e o cuidado com seus
aparelhos artisticos.

E recente o surgimento de escolas circenses em solos brasileiros. Muitos de seus
alunos partem para a area teatral, talvez porque mesmo que o circo tenha cedido ao modelo
empresarial, as relagdes contratuais sdo muito precarias. Ainda que sejam muitas as
dificuldades de se manter um circo, ele tem se renovado, apesar da complexidade que é
“renovar” a tradigdo. Muitos circos pequenos permanecem e continuam se mantendo em
estrutura familiar, percorrendo algumas cidades pequenas e com Gtimos(as) palhacos(as).
Dizem por ai que circos grandes precisam de numeros de tirar o f6lego e 0s pequenos
precisam de grandes gargalhadas para o espetaculo acontecer.

Palhago de picadeiro para ser bom tem que ser muito bom. O publico de circo, como

todo publico popular e misto, é exigente e deixa muito claro seu contentamento e
sua insatisfacdo. Vaia e aplaude com vigor e decisdo. (CASTRO, 2005, p.218).

O circo tem a mistura dos artistas ambulantes, atores teatrais, acrobatas e trugques
equestres. O clown entra para o picadeiro como uma caricatura de cavaleiro desajeitado para a
quebra da monotonia do espetaculo equestre (lembram-se dele?) contrapondo a perfeicdo dos

ginastas. Surgem os(as) palhacos(as) acrobatas, musicos(as), equilibristas, entre outros.

No Brasil diversos nomes de artistas, palhagos(as), fizeram a histéria circense® e
trouxeram sua contribuicdo para a formacao dos(as) palhagos(as) de hoje. Apenas para citar:
Arrelia, Piolin, Polydoro, Carequinha, O Souza (Angela de Castro), entre tantos outros. N&o
vamos negar nem desvalorizar os(as) grandes palhagos(as) que surgiram durante séculos, mas
lembro que quero apenas, para este estudo, verificar as influéncias que fizeram parte da
construcdo de requisitos para a arte da palhacaria e o que compés esse corpo de palhago(a). O
que vimos até agora € um corpo constituido em sua formacao profissional por uma historia de

artista saltimbanco que tem em seus saberes a musica, a acrobacia, o equilibrismo, a

® Para ver a histdria completa sobre os palhagos e o circo, sugiro a leitura da obra de Bolognesi (2003). Para
conhecer um pouco sobre os circos e palhagos(as) brasileiros ver Bolognesi (2009).
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pantomima, o improviso, a graca no fracasso... Mas esse fracasso é ainda realizado com
grande agilidade e destreza fisica, porque para realizar uma bela queda e mesmo assim

arrancar risos ha de se entender que existe um aprendizado.

1.1 PALHACO

Eu que quis sempre saber de onde vem o palhaco
Se vem de uma nave ou outro planeta no espaco
Seré que ele mora num livro ou dentro do porédo

Sera que ele vive apenas na imaginacéo?

Rodrigo Régis

O(a) palhago(a), ou a figura do comico, surgiu muito antes do circo moderno, portanto

ndo é um personagem exclusivo do circo. Agora tudo se confundiu?

Calma! Sem confus@es. Mesmo antes do surgimento do circo é possivel encontrarmos
diversos aparecimentos dessa figura cémica, o(a) palhaco(a), que também fazem parte do

entendimento de tudo o que ele carrega como tradicdo, histérias, fontes, influéncias...

Esse nosso personagem imagindrio sobreviveu a todas as catastrofes naturais,
inclusive as construidas pelos homens. Esteve presente nas batalhas, nas festas e nos
rituais mais sagrados, sempre cumprindo o0 mesmo papel: provocar 0 riso.
(CASTRO, 2005, p.12).

Encontramos a figura do comico em diversos rituais e até em momentos dramaticos.
Esse era alguém que imitava seres deformados, mascarados que dancavam. Representava 0s
“disformes fisicos e morais” para que, pelo medo e pela estranheza, nascesse 0 riso e, assim,

como se acreditava, afastava-se e protegia-se do mal e do medo.

Como ja foi dito, os farads, os indianos, 0s gregos... Muitos tinham essa figura do
comico os acompanhando. O heyoka, para os indios norte-americanos, era uma figura que
tinha como objetivo lembrar a tribo sobre os absurdos do comportamento humano e a
necessidade de ndo se levar tdo a sério as regras dadas. Ele agia ao contrario do que se
estabelecia, em roda de rituais girava em outro sentido, o cavalo era montado de costas, em

uma batalha corria para o lado oposto.

Ja entre os monges budistas a figura de um velho sabio buféo tinha a incapacidade de

manter o siléncio, atrapalhando assim as cerimoénias. Da Opera chinesa vem 0 macaco, que
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com sua bagunca era responsavel por corrigir a histéria, desmascarando assim o mal e
valorizando as boas intengdes. Os nobres romanos, para preservar sua relevancia, mantinham
nas suas casas sempre uma trupe de andes, pois se dizia que té-los trazia sorte. Na sociedade
romana, e talvez ndo so nela, valorizava-se a forga e a beleza, todos deviam servir ao seu
Estado. Os andes, feios, e suas deficiéncias fisicas geravam piadas e desse humor nascia uma
possibilidade de sobrevivéncia e até de crescimento social. O povo recebia com espanto a
inteligéncia que vinha daqueles “seres”, o que os transformava em sabios, dadas as faganhas
de seus comentérios.

Num corpo de bufdo, aquele que zomba pode tomar a palavra e dizer coisas

inacreditaveis, até cagoar do “incagoavel”: guerra, da fome do mundo, de Deus.
(LECOQ, 2010, p.181).

Segundo Jacques Lecoq’ (1921-1999), o bufdo é aquele que zomba de tudo, que cria
parddias, tem 0 corpo como mascara, assumindo o que ndo segue o padrao de beleza de uma
sociedade. Os bufoes se divertem imitando a vida dos homens, assim denunciando o

contraditério na organizacdo humana.

O comico foi saindo dos rituais para espetaculos e numeros comicos, convidado para
alegrar momentos especiais. Ser comico transformou-se em profissdo, muitos nobres

consideravam-se mais ricos por terem um palhago, um comico exclusivo.

Os bobos que atingem o auge na ldade Média em cortes tinham o direito de dizer
verdades, por meio de suas brincadeiras, aos seus senhores. Nesse periodo a rotina de toda
uma sociedade era regida por uma Unica religido, dai aparecem tradicfes que a Santa Igreja
tentou banir, mas... Nao conseguiu... Surgem “As Saturnais” onde os escravos se vestiam de
patres e sentavam-se juntos desses, para comemorarem a harmonia. A0S poucos essa
tradicdo se transformou em ousadas festas: nelas membros do clero invertem a hierarquia,
instalam a farra nas igrejas, dancam, satirizam, envolvendo toda a sociedade e instalando um
mundo onde os poderes se invertem. O nome dessa festa foi se modificando, dado o lugar, a

cultura em que ocorria.

Como vimos, o palhaco esta em todas as culturas, de todas as formas e desde o inicio

dos tempos, deixando vestigios nas mais diversas etapas da humanidade e sempre de maneiras

7 Jacques Lecoq (1921-1999) foi mimico, ator, professor de arte dramética e de educacdo fisica. Fundou em 1956
a Escola Internacional de Teatro Jacques Lecoq, em Paris, onde sistematizou suas pesquisas e criou métodos de
compreensdo da arte teatral e da formacédo de profissionais.
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inusitadas. Ora como um bobo da corte, falando verdades ao rei como ninguém ousaria falar;
ora como um pajé, respeitado por toda a tribo como o ser humano pelo qual os deuses se
comunicam. Existem, inclusive, muitas lendas sobre o surgimento dessa figura, o palhago ou
clown, como a conhecemos. Uma delas é que havia um individuo de personalidade sociavel e
extrovertido, que quando exagerava na bebida ficava com as bochechas e nariz vermelhos.
Seu equilibrio desaparecia, 0 que o tornava o centro das atencdes dadas as suas quedas
marcantes. Todas as vezes que seus amigos queriam imita-lo pintavam seus narizes e
bochechas de vermelho. Seria impossivel afirmar a veracidade dessas lendas, historias,
causos... Todos tém a possibilidade imaginavel do real.

O autor Mario Bolognesi (2003), em seu livro Palhagos, nos mostra o conceito
histérico da palavra clown e o que ele carrega para a formagao do que seria nosso palhago

brasileiro de hoje.

Clown é uma palavra inglesa, cuja origem remonta ao século XVI, derivada de
cloyne, cloine, clowne. Sua matriz etimologica reporta a colonus e clod, cujo sentido
aproximado seria homem rustico, do campo. Clod, ou clown, tinha também o
sentido de lout, homem desajeitado, grosseiro, e de boor, camponés, ristico. Na
pantomima inglesa o termo clown designava o comico principal e tinha funcdes de
um servical. No universo circense o clown é o artista comico que participa de cenas
curtas e explora uma caracteristica de excéntrica tolice em suas acdes.
(BOLOGNESI, 2003, p.61).

Para Alice Viveiros de Castro (2005), a funcéo social do palhaco é fazer rir, ndo ha a
meta de abordar grandes questdes filosoficas, mas provocar riso por meio de bobagens. O que

faria a sociedade viver com mais leveza e felicidade diante de tantas obrigacGes do dia a dia.

Voltemos a histéria. Um grande nome e influéncia para o surgimento do palhaco foi o
inglés considerado “Rei das Pantomimas”, Joe Grimaldi (1778-1837). Filho de mimico, neto
de acrobata, teve sua estreia aos trés anos de idade. Grimaldi® foi um grande palhaco, mas

nunca atuou em um picadeiro de circo, era um palhaco de palco.

(...)suas gragas, truques, apetrechos e maquiagem marcaram de tal forma a arte da
palhagada que, por quase um século, sua imagem passou a ser a imagem do classico
palhagco. O rosto pintado de branco, grandes manchas vermelhas marcando as
bochechas, a boca vermelha dando a sensacéo de um sorriso rasgado a forca e uma
inusitada peruca com os cabelos espetados produziam uma figura estranha,
estapafdrdia, com um toque de crueldade. (CASTRO, 2005, p 63).

8 Joe Grimaldi (1778-1837) teve sua biografia escrita por Charles Dickens, grande fa de seus trabalhos.
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Grimaldi carrega a tradicdo das feiras, do teatro de pantomima e da Commedia

dell’Arte. Sua expressividade cénica dava-se por meio dos gestos.

A pantomima, segundo Lecoq (2010), nasceu do teatro de feiras, onde era preciso
utilizar os gestos como substituicdo das palavras, para que dentro de um ambiente barulhento
se pudesse compreender o que estava acontecendo. Além disso, havia a interdi¢do do falar
para ndo haver a concorréncia com a Comédie-Francaise, imposta a sociedade dos atores
italianos. A técnica utiliza-se dos gestos de méos levados por atitudes do corpo: ha aqui uma

economia do que se quer dizer com a precisdo do fazer.

E a Commedia dell’Arte 0 que €? Ninguém melhor que Dario Fo® (2011) para nos
explicar:

(...)antes de tudo, Commedia dell’Arte significa uma comédia encenada por atores

profissionais, associados mediante um estatuto proprio de leis e regras, através do

qual os cdmicos se comprometiam a proteger-se e respeitar-se reciprocamente. (FO,
2011, p.20).

Uma arte baseada na improvisacdo e na habilidade de atores. O termo dell ’Arte
significa feita por arteséos, profissionais, especialistas.
Os personagens usam mascaras, falam em dialetos especificos e suas caracteristicas
sdo tdo bem definidas que os atores acabam assumindo o seu personagem por toda a
vida. Ndo havia a necessidade de um texto consolidado. Antes do espetaculo,
combinava-se um plano de agdo: intriga, desenvolvimento e solucdo. Tudo o mais

era improvisado ao sabor do momento, de acordo com o publico, as necessidades e
os talentos dos atores envolvidos. (CASTRO, 2005, p 44).

Os dell’Arte'® nos deixam uma forte influéncia e um material para estudo que s&o os
lazzi: pequenas cenas que se relacionam com o0s acontecimentos e estudadas previamente
pelos atores. S&o os truques, gags, jogos, trocadilhos e que, quando bem executados,

arrancam risos da plateia.

® Dario Fo (1926-2016) foi escritor, dramaturgo e comediante italiano. Recebeu o Prémio Nobel de Literatura de
1997 com o livro Manual minimo do ator, uma indispensavel referéncia para o conhecimento de técnicas
teatrais.

10 A historia da Commedia dell’Arte é t30 importante para o estudo das mascaras que ndo ouso deixa-lo (leitor)
acreditar que s6 essa informacdo bastaria para saber o que essa arte trouxe de influéncias para o estudo da
comicidade, portanto quero mais uma vez indicar a leitura da obra de Fo (2011), onde encontrara um estudo
rico e detalhado.
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Os lazzi estdo na base das gags de palhaco, especialmente nas chamadas gags
fisicas. Todas as cenas de pé na bunda, tapas, trambolhdes, perseguicdes e esconde-
esconde que encontramos nos picadeiros e palcos de hoje tém sua origem em tempos
imemoriais, e foram reelaborados e transformadas com apuro técnico e maestria,
durante os séculos XVI, XVII e XVIII, pelos Mestres dell’Arte. (CASTRO, 2005, p.
44).

No final do século XIX, o clown encontrou no cinema uma &rea produtiva para o
desenvolvimento de seu trabalho, j& que essa linguagem traz a possibilidade dos detalhes e

das sutilezas, valorizando a expressao do clown.

Max Linder foi o primeiro clown do cinema. Os clowns criaram tipos Unicos que
muitas vezes possuiam seus nomes proprios, € o caso de Stan Laurel e Oliver Hardy.
Como diz Luiz Otavio Burnier, ‘Carlitos é o clown de Chaplin, pessoal e Gnico, ndo
importando se desempenha o papel de O Grande Ditador, do vagabundo de O
garoto, ou do operario em Tempos Modernos’. (ICLE, 2016, p.15).

Acredito que até aqui ja deu para perceber como a historia é longa e complexa, pois
estamos falando de diversas culturas que se mesclam. Além disso, quando a nossa figura, o
palhaco, aparece, ele carrega consigo diversas situacBes pessoais e historicas,
impossibilitando seu rétulo em um tipo Unico, e desse modo constitui-se na tradi¢do circense

cheio de possibilidades dentro da sua autonomia de criagcdo enquanto artista.

Como exemplo disso, nés, brasileiros, temos em nossa forma de fazer a palhacaria a
bencdo e as influéncias de nossas festas populares, folguedos... Que sdo de grande
importancia. Nosso artista popular!! usa o humor dentro do sagrado e do profano como

aprendeu com seus mestres nas ruas, nos picadeiros e em todos 0s tempos.

Dentro do picadeiro, os palhagos desenvolvem pequenas esquetes, denominadas
entradas. Planejam ao menos um conflito (lembram-se dos lazzi?) e, para isso, precisam de
dois atores, no minimo, realizando fungdes diferentes para explorar os conflitos, retirando

deles todo um potencial comico.

11 Sobre o palhaco das festas populares do Brasil, ver Castro (2005).
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(...) pela experiéncia que tém, ambos desenvolvem no circo certa tradicdo comica
que pode ser sintetizada em torno dos seguintes temas: (a) satirizacdo de atracdes do
préprio circo, no caso com a reprise O atirador de facas e a parddia dos malabaristas;
(b) esquetes curtas, ou entradas, com tematica que extrapola os limites da lona,
quase sempre impondo limites fisicos ou morais ao palhago, a partir da autoridade
que € desempenhada por um deles, ou mesmo pelo apresentador. No primeiro caso,
a parddia do circo deixa entrever as marcas originais do clown circense, quando
tinha um desempenho voltado a satira do espetaculo sério. O segundo, todavia,
apresenta o desenvolvimento de um pequeno conflito, geralmente com uso do
discurso oral, e também apresenta uma filiagdo com momentos especificos da
histéria da formagdo do clown circense, detectavel na solidificacdo da dupla clown
branco e augusto. (BOLOGNESI, 2003, p 60).

Segundo Lecoq (2010), os clowns, palhacos, normalmente sdo feitos pelos artistas
mais experientes, também em relacdo a idade, pois sdo eles que trazem a expressdo da
sabedoria, enquanto os jovens estdo encarregados das proezas.

O clown de palco, esse artista que reverencia a histdria dos palhagos de picadeiro e
ao mesmo tempo nega-o, foi o palhaco dos anos 90 do século passado. Multiplicou-

se por todo o mundo, gerando uma multiddo de chatos que se achavam engracados,
mas também um seleto grupo de excelentes comicos. (CASTRO, 2005, p.211).

Vejam sbé como, aos poucos, iniciamos a discussao dos tipos de nossa figura, o (a)
palhaco(a), e como isso interfere na questdo da nomenclatura, brevemente discutida no inicio
deste trabalho. Vemos estudos onde cada um defende uma forma de se fazer ou onde se
fazer... Sabe, acredito que todos esses quesitos indubitavelmente fazem parte do que permeia

a formacéo da palhagaria. Vamos em frente, ainda temos alguns encontros importantes.

As palhacas... Vejam bem, as... Surgem assumidamente por volta dos anos 90, é isso

mesmo que vocé leu? Essa informagéo vem de Castro (2005):

Falar da sexualidade do palhaco é assunto complexo. Alguns palhagos séao
claramente masculinos; outros, no entanto, sdo tdo liricos e inocentes que deixam
longe essas questdes de género e sexo, que parecem ndo ter qualquer importancia na
construcdo da persona-palhaco. E claro que isso é um engodo. O fato de o artista
criador ser um homem ou uma mulher muda o personagem — mesmo que isso ndo
seja percebido no primeiro momento, nem no segundo. O Souza da Angela de
Castro s6 poderia ter sido criado por ela. E ela € uma mulher. Assim como o Dr.
Giramundo — o pernostico, afetado e falastrdo palhaco da Yeda Dantas — é fruto da
visdo e das experiéncias dela, que é uma mulher. Independente de ter sido criado por
ele ou ela, cada palhaco sera Unico. O palhaco é sempre uma criagdo pessoal, Unica e
intransferivel. (CASTRO, 2005, p.222).

Chamo atencdo para a palavra assumidamente, utilizada no paragrafo acima da
citacdo, acerca do aparecimento da palhaca na década de 1990. Sim, antes existiram diversos

aparecimentos da mulher como figura cdmica durante os séculos, mulheres que ndo se
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calaram e trabalharam escondidas pela maquiagem e roupas. Como salienta Castro (2005),
devem existir outras historias afora as oficiais, pois muito pouco se fala sobre a figura da
mulher comica. Temos uma historia cheia de siléncios e falhas, para além de uma delicadeza,
beleza ou fragilidade ligadas a figura da mulher. Era necessario ter muito talento para assumir

papéis, caricaturas, transformar-se e ser “feia” em cena.

Como nosso estudo ndo pretende entrar nessa discussao téo relevante e complexa que

é a questdo do género na palhacaria, quero novamente indicar que o estudo do surgimento da
palhaca se - da na pesquisa de Santos (2014).

O clown néo ¢ apenas uma linguagem, €, também uma forma de olhar o mundo, de

se reconhecer essa humanidade nos outros. O clown esta ligado ao cdbmico, mas nao
se reduz a ele; ao contrdrio, o transcende. (ICLE, 2006, p.12).

Encaramos a palavra clown aqui citada novamente como a figura do(a) palhaco(a),
sendo apenas mais uma nomenclatura utilizada de acordo com o espaco ou tempo em que
atua. Pois ja podemos dizer, diante de tudo o que vimos, que 0 nosso querido Grimaldi, uma
grande referéncia para os palhagos, nunca atuou em um picadeiro, era considerado do palco.

Portanto, palhaco € palhaco.
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2 QUE CORPO E ESSE, DE PALHACO (A)?

E agora olhando a mim mesmo com nariz vermelho.
Eu descobri que palhaco se esconde é no espelho.

Rodrigo Régis

Veste uma roupa exagerada, enfatizando a contradicdo entre o corpo e a roupa,
indicando assim certa estupidez de quem usa. Os sapatos também acompanham o exagero das
roupas, o0 que institui um andar diferenciado como necessidade... Espere! Também tem uma
peruca esquisita aliada a outros aderecos. No rosto uma maquiagem carregada, normalmente
nas cores branco, vermelho e preto que contornam a boca, os olhos e as bochechas. O nariz é
inchado e marcado pelo vermelho, na maioria das vezes. De um lado do espetaculo estd o
extraordinario ginasta, com uma beleza quase inatingivel, do outro esta o estranho e ridiculo
palhaco(a). Em uma apresentacdo circense o corpo do(a) artista traz toda a sua potencialidade,
nada é fingimento, a possibilidade do fracasso € mais do que real, desafia as leis naturais.

Esse corpo, ao contrario do acrobata, ndo é perfeito e acabado, o que induziria a
sublimidade. O corpo do palhaco € disforme, permeado de trejeitos, e busca a énfase
no ridiculo, por meio da exploracdo dos limites, deficiéncias e aberracoes.
Frequentemente, os palhagos recorrem & sexualidade, motivo maior para real¢ar os

desejos que se mantém adormecidos. E um corpo livre das regras da moral.
(BOLOGNESI, 2003, p.198).

Para Bolognesi, o corpo do palhaco esta ligado a aquilo que provoca a passagem da
tragédia para a comeédia, como se por meio de seus gestos e “forma de fazer” pudéssemos
mostrar a transferéncia do “coragdo para a razao”. O autor ainda nos lembra do palhago
durante a Revolucdo Industrial como aquele que explorou a coisificagdo do corpo na
sociedade de classes, evidenciou pelo grotesco uma forca de producdo exigida do corpo,
guase como uma maguina, um utilitario. Era essa figura, o palhago, que trazia para reflexao a

inquietacdo provocada por tal agressao e que merecia ser vista, e por que ndo analisada?

Para a teoria Corpomidia'? o gestual é uma possibilidade de mostrar ao outro a nossa

representacdo de mundo, com todos os contextos que se constroem em nossas relagdes. Os

12 A teoria Corpomidia, desenvolvida pelas pesquisadoras do corpo e da comunicagdo Christine Greiner e Helena
Katz, ndo compreende o corpo como instrumento ou como recipiente onde se € possivel armazenar habilidades
como ferramentas de comunicacéo.
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gestos acontecem por um conhecimento experienciado. Assim, o corpo seria o0 resultado de
todo o cruzamento de informacOes que por ele passaram e o constituiram, e ndo um lugar

onde é possivel guarda-las como um recipiente. (GREINER, 2005, p.130).

A agilidade, o equilibrio, o reflexo, a pratica de movimentos sdo fundamentais para a
comicidade. Os(As) palhagos(as) sempre se utilizaram da habilidade fisica para motivar o
riso. E sdo em situacdes de humilhacdo que o publico torna-se cimplice, pois todos nos, seres
humanos, ja passamos por momentos que consideramos constrangedores como um tombo,
bater de cara em uma parede de vidro... Castro (2005) acredita que o(a) palhaco(a) deve ser
inteligente e um 6timo acrobata para que um simples tropeco possa soar engragado para quem
0 V&, assim como um tapa bem dado, um tombo que se transforma em cambalhota...

O oficio do clown € formado por um conjunto de bagagens e filides de origem
muitas vezes contraditéria. E um oficio afim do jogral e do mimo grego-romano,
para o qual concorrem 0s mesmos meios de expressdo: voz, gestualidade acrobatica,
musica, canto, acrescido da prestidigitagdo, além de uma certa pratica e
familiaridade com animais — ferozes, inclusive. Praticamente todos os grandes

clowns sdo habilissimos malabaristas, engolidores de fogo, sabem usar fogos de
artificio e tocam perfeitamente um ou mais instrumentos. (FO, 2011, p.304).

Para Dario Fo (2011), o clown com o passar do tempo perdeu sua capacidade de
provocacao, de satirizar a crueldade e a injustica, tornando-se um personagem enjoativo. Na
opinido do autor, um clown nédo se improvisa, para ser um € preciso ter uma pratica de anos,
ser disciplinado e realizar um trabalho constante e exaustivo. Talvez esse pensamento surja de
uma reproducdo dos estereotipos que se criaram em relagdo a formacdo do(a) palhaco(a) de
uns anos para ca: palhago(a) toca sanfona, usa suspensorio e canta musicas infantis por ai.

O clown ¢ aquele que ‘faz fiasco’, que fracassa em seu nimero e, a partir dai, pée o
espectador em estado de superioridade. Por esse insucesso, ele desvela sua natureza
humana profunda que nos emociona e nos faz rir. Mas ndo basta fracassar com

qualquer coisa, ainda é preciso fracassar naquilo que se cabe fazer, isto é, uma
proeza. (Lecoq, 2010, p.216).

J& Lecoq (2010) defende que valorizar as suas diferencas fisicas, as suas habilidades
ou a falta delas passaria a transformar uma fragqueza em o que chama de forcga teatral. O
principio da pesquisa seria 0 encontro de seu proprio ridiculo, ndo se representaria algo por
estereGtipos que possam empobrecer uma cria¢do, mas sim trazendo para a cena vocé mesmo,
surpreendendo-se com a forga e a graga que podem surgir do que se é, disponibilizando-se a
reagir ao que chega de informacdo. Para ele, o clown estd em permanente conflito, em estado

de disponibilidade e sem defesas.
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Portanto, o ator clown precisa de uma consciéncia apurada para um processo que se
inicia na identificacdo de suas proprias fragilidades como pessoa e naquilo que lhe é
ridiculo, orelhas grandes ou medo de baratas, por exemplo. Processa-se num
caminho complexo de experimentacBes, no qual a percep¢do tem papel
preponderante e, auxiliada por outros mecanismos cognitivos, é capaz de construir
repertdrios de estados e acGes ridiculas, para num ultimo momento serem acionados
na presenca do publico. (ICLE, 2006, p.XXII).

Na sua obra, O ator como xama, Icle (2006) realiza um estudo sobre a consciéncia
como conhecimento para o trabalho do ator, utilizando o clown como objeto de estudo. Isso
porque, para ele, o clown constitui-se de uma tomada de consciéncia dos aspectos ridiculos do

ator pelo proprio sujeito.
Entdo... Palhaco(a) é vocé!

Tenho absoluto respeito por vocé que acompanha este estudo, nada pessoal. Busquei
em algumas fontes, a fim de encontrar algo que possa ser um topico importante para o que
queremos saber. Na pedagogia da criacdo teatral de Jacques Lecoq achei uma proximidade
acolhedora com a figura do palhaco(a), ou talvez cémoda, dependendo do caminho que
escolhermos. Lecog (2010) nos conta que quando o clown surgiu como estudo em sua escola
trouxe uma grande importancia para a formagéo dos alunos. Para esse conhecimento partiram
da descoberta do como fazer rir: ele descreve o0 momento como catastroéfico com alunos
experimentando cambalhotas, palhacadas que em nada adiantaram sendo causar angustia,
estava ai 0 grande fracasso... E ndo € que foi nesse momento que surgiu o riso? Os alunos
comecam a rir de suas fraquezas, do despir-se surge o clown. “Para ser palhaco é preciso uma
enorme auto-aceitagdo. E necessario que se cave fundo, escarafunchando as entranhas de
nosso ser, a procura de qualidades e defeitos que a maioria de n6s nem consegue trazer a
consciéncia.” (NOGUEIRA, 2006, p.76).

Logo Lecoqg deu continuidade ao estudo com trabalhos de busca dos movimentos
relacionados a gestos que ele chama de “proibidos”. Sdo aqueles que, segundo ele, trazemos
desde a infancia e para os quais a sociedade impde uma maneira de gestualizar e se
posicionar. Recebemos, por exemplo, imposi¢des como: ficar ereto; andar corretamente;
encolher a barriga para ndo demonstrar ser uma figura desleixada; ser magro, mas ndo demais
para ndo aparentar “doeng¢a”. Sua intencdo era encontrar uma liberdade na expressdo da via
social de cada um para que fiquem sem defesas. Buscava, ainda, observar seus corpos em seu
caminhar “natural” para identificar elementos caracteristicos, como caminhar arrastando 0s

pés, saltitando e assim por diante, podendo exagerar progressivamente, causando uma
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mudanca e ressaltando a singularidade pelo clown, palhago(a): “O clown néo existe fora do
ator que o interpreta. Somos todos clowns. Achamos que somos belos, inteligentes e fortes,
mas temos nossas fraquezas, nosso derrisorio, que, quando se expressa, faz rir.” (LECOQ,
2010, p.213).

Um dos pensamentos dessa pedagogia criada por Lecog nos mostra que somos todos
ridiculos e ao ser expostos como palhagos(as) ao publico intensificariamos nossas frustragdes
e insegurangas, restando a nos a coragem para tal exposicdo. Mesmo assim, o clown néo deve
ser doloroso para o ator, pois temos inteligéncia suficiente para rir de nossa tolice.

Lecogq, um pesquisador sério e apaixonado pelo movimento e pelas inimeras
possibilidades expressivas do corpo humano, encantou-se com a figura do palhaco.
O humor, a intensidade, a emotividade despertada pela figura estranha e insdlita
deste personagem encantavam o artista, mas ele ndo se identificava com a palhagada

de picadeiro, com o humor rasgado muitas vezes ébvio e simplista dos palhacos de
circo do seu tempo. (CASTRO, 2005, p.210).

Para Castro (2005), até os anos 1980 aproximadamente, o saber circense continuou
sendo passado de mestre para discipulo e de pai para filho, por meio de treinamentos duros,

repetitivos e do exemplo.

Os processos, as maneiras de se desabrochar como artista sdo pessoais e
intransferiveis. Ninguém sabe que tipo de artista sera. Bom, ruim, mais ou menos,
bom as vezes ou génio — impossivel de se prever ou descobrir uma férmula infalivel.
Cursos, oficinas, observacdo ou genética podem ajudar muito, mas ndo sao
suficientes para explicar porque alguém é um grande artista. (Castro, 2005, p.211).

Durante toda a nossa caminhada até aqui passamos por muita coisa, do riso as
lagrimas. Vemos um corpo marcado por um processo de destreza fisica, agilidade de
raciocinio em improvisacdes, musicas bem tocadas, gestos bem desenhados, roupas
exageradas, as provocacOes da imoralidade, o encontro com seu proprio ridiculo... O tempo e
0 espaco nos trouxeram diversas informac@es, foram muitas as influéncias, mestres... E se é
assim, como saber qual caminho tomarmos? Para onde partir sem perder a histéria, a
tradicdo? Diz se pulo, se sapateio, se aprendo um instrumento musical, se estudo rimas... Diz-

me que corpo € esse do ser palhaco(a)?
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3 DE CLOWNS PARA KLAUSS

Né&o decore passos, aprenda um caminho.

Klauss Vianna

Klauss Vianna (1928-1992)% nasceu em Belo Horizonte(MG). Bailarino, coredgrafo,
preparador e diretor corporal de atores, filésofo da danca, pesquisador, professor, observador,
desde crianga um apaixonado pelo corpo humano. Gostava de ler, passou pelo teatro, foi para
a danca, posou para as artes plasticas, escreveu textos e desenvolveu um trabalho de
movimento que atualmente é conhecido como Técnica Klauss Vianna. Néo sistematizou seu
trabalho, quem o fez foi seu filho Rainer Vianna, fruto do casamento com Angel Vianna, com

a colaboracgdo de sua nora na época, Neide Neves.

Buscava instrugdes que possibilitassem a emergéncia do novo, a flexibilizacéo e
transformagdo dos padrdes individuais de postura e movimento necessarias a criagéo
de movimentos. Interessava-se pelo afloramento das individualidades e da
diversidade na expressdo através do movimento. (NEVES, 2008, p.18).

Klauss buscava um corpo presente, consciente de suas necessidades de expressao. Para
isso, valorizava o processo de ampliacdo das possibilidades de cada corpo, com as suas
particularidades, diversidades e compreendendo-o como resultado de uma cultura
miscigenada. Via o corpo e suas singularidades como base da criacdo de movimentos
enquanto pesquisa. Sua proposta de aprendizado tem a organizacao relacionada ao ambiente e
nesse sentido trabalhou por meio do autoconhecimento com a transformacdo de padrdes

repetitivos.

O aprendizado exige tempo e esse tempo precisa ser consciente. E claro, no entanto,
que existem individualidades — e o professor existe para reconhecé-las -, e esse
tempo varia em cada um. A conclusdo € a seguinte: 0 que vocé aprende rapido vai
embora rapido. (VIANNA, 2005, p.51).

Entdo, foi nas instrugdes dadas aos alunos que viu a possibilidade de gerar o
entendimento do funcionamento do corpo e a autonomia no processo de exploracao, pesquisa

e criacdo do movimento. Assim vamos na contramdo de uma forma pronta e codificada. As

13 A histéria de Klauss Vianna intensifica seus principios em relagdo a técnica, infelizmente ndo é possivel dar
conta de toda sua histéria de pesquisas durante este estudo, para isso busque em Vianna (2005), Miller (2007) e
Neves (2008).
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instrucdes fazem parte de um sistema aberto, estdo em constante troca e interacdo em relagéo
ao outro. (NEVES, 2010 p.60).

“Ninguém € igual que ninguém, ndo existe receita para se fazer arte ou danca... Essa
receita € pessoal, ndo serve para todo mundo.” (VIANNA, 2005, p.32). O professor é aquele
que pode fazer com que seu aluno encontre maneiras diferentes de buscar seu potencial. O
estudo de como o movimento acontece, de seus sistemas 0sseo e muscular, de como ele se

relaciona com o espaco, desenvolvem a autonomia no processo de criacao.

Segundo Neves (2010, p.34), as instrucdes que envolvem a TKV seguem principios,

que séo:

e Danca é vida. A vida necessita de movimento e a danga ndo é separada da vida.
A danca é uma especializagdo do movimento para uma necessidade de
comunicagéo.

e Cada movimento é préprio de cada individuo, portanto cada um possui a sua
danca.

e Cada um cria a sua maneira de expressar, portanto a danca esta dentro de cada
um. Nao ha a cdpia de passos e nem de atitudes, a expressao se da a partir de
suas questdes e do ambiente onde se esta inserido.

e Aprender caminhos para cria¢cdo de movimentos e ndo decorar passos.

e N&o ha separagido corpomente. E um funcionamento enredado, onde o
movimento aciona memoria, pensamento, emocdes que resultaram em outros
movimentos.

e O autoconhecimento e o autodominio sdo necessarios para a expressdo pelo
movimento. A razdo do movimento pela descoberta de como seu corpo é e como
ele se organiza.

o A forma deve ser resultado do autoconhecimento e ndo o inverso. A busca deve
ser em como 0 movimento se constri e que envolve aqui aspectos motor,
sensorial, cognitivo e emocional.

e A atencdo é necessaria para 0 autoconhecimento. A presenca de uma atengdo que
esta focada no corpo e nas suas relagoes.

e O direcionamento ativo do peso nos apoios do corpo gera economia de esforgo,
manutencdo dos espagos articulares e estado de presenca e atencéo.

e Sustentacdo, resisténcia e projecdo sdo aspectos que estdo presentes no
movimento de apoio ativo.

e O movimento nasce das oposic¢des.

e O alinhamento 6sseo € feito a partir do acionamento do apoio ativo.

e A repeticdo deve ser consciente e sensivel. O movimento sempre traz novas
informacdes, portanto pode se parecer com o que foi feito anteriormente, mas
existe aqui um estado de atencdo gerando a presencga para que 0 movimento néo
se torne mecanizado causando uma auséncia de quem o faz.

e A busca do novo. O movimento esta relacionado com o momento presente, nao
podendo ser repetido. O novo seria a reorganizacao de novas informacdes e ndo
a “novidade”.

Klauss nos fala sobre a sensacdo de liberdade apds um aprendizado técnico, a

possibilidade de por meio dele encontrar o proprio movimento e o que é possivel de ser feito.

O isolamento da sala de aula, assim como o aprendizado de uma técnica como algo que possa
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cristalizar ou aprisionar um processo de criacdo so traria um distanciamento da vida, perdendo
um topico importante de trabalho que é a presenca, o estado de atencdo.
O processo técnico tem a mesma flexibilidade e necessidade de investigacdo que o
processo de cria¢do. A técnica ndo se fecha em si, mas permite acessar 0 corpo para
a experimentacdo de erros e acertos com o foco no processo investigativo, e ndo

somente no produto artistico, resultando assim num entrelagamento entre técnica e
criacdo. (MILLER, 2012, p.53).

A Técnica Klauss Vianna traz as questdes do corpo para a reflexdo, onde teoria e
pratica estdo juntas e ndo separadas como em uma antiga visdo social da concepcdo de
entendimento do que é técnica'®.

Acreditamos que a técnica é algo vivo, flexivel que, sem perder o seu fio condutor e
sua linha, em nenhum instante nos lembra autoritarismo e obrigatoriedade. A
técnica, como o corpo, respira e move. Cabe a uma técnica ser suficientemente
madura para poder se adaptar as mudancas, as necessidades do homem, e nunca ao

contrario. A técnica ¢ um “meio”, e ndo um “fim”. (VIANNA apud MILLER, 2007,
p.52).

Percebemos o quanto Klauss valoriza o individuo como um todo e como é importante
deixar com que ele se reconhecga para fortalecer seu processo criativo, ndo mais repetindo
padrdes. Ele respeita o tempo que isso pode levar e a forma como vai se dar, trazendo para as
instrucdes também a responsabilidade para que se descubra limites e capacidades. Nas
instrucdes estd a descoberta da existéncia do corpo: ndo precisamos passar pela dor — por
exemplo, causada por um exercicio de grande esfor¢o fisico - para perceber que o temos. As
instrugdes precisam seguir os principios da Técnica Klauss Vianna e o aluno precisa estar
disponivel para que a pesquisa aconteca e ele possa com isso aprender a “escutar” seu proprio
corpo. Ter a consciéncia do que de fato somos e como nosso corpo foi sendo constituido pela
nossa histdria, superar constrangimentos que descobrirmos ter, encontrar as dificuldades, tudo

iSSO € necessario para que 0 movimento surja e que encontremos a nossa singularidade.

J& vemos aqui uma bela conversa com o palhaco(a)... Se descobrir, se perceber para

assim criar algo “novo”.

14 0 aprofundamento desse conceito de técnica e uma discussdo importante sobre a compreenséo de sistema,
método e técnica se encontra na tese de Neves (2010).
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3.1 DE KLAUSS PARA CLOWNS - A Técnica Klauss Vianna como estimulo a
singularidade na criacédo do palhaco(a)

(...) o clown ressalta o individuo em sua singularidade. Ele desmitifica, 0 mais
profundamente possivel, e que observem o efeito que produzem no mundo, a
saber, no publico. Fazem entdo, diante do publico, a experiéncia da liberdade e
da autenticidade.

Jacques Lecoq

Os principios da Técnica Klauss Vianna, apresentados anteriormente - em especial o
autoconhecimento corporal -, e a partir da autopercepcao o encontro com o palhaco(a), como
propde Lecoq, € a discussdo que nos faltava.

Buscavamos no corpo certas maneiras escondidas. Observando o caminhar natural
de cada um, identificamos os elementos caracteristicos (um brago que balanca mais
do que o outro, um pé que vira para dentro, uma barriga ligeiramente para frente,

uma cabeca que pende de lado) que, progressivamente exageramos para chegar a
uma transposicdo pessoal. (LECOQ, 2010, p.218).

Vemos na metodologia de Klauss varios pontos de estudo do corpo que se assemelham
ao trabalho do palhago(a). Se iniciarmos do ponto de partida que € o conhecimento de seu
proprio corpo, como ele funciona, seu sistema 6sseo, muscular, o entendimento do desenho
que nele existe... Ja estamos em uma conversa de irmaos com a construcdo do processo de
palhaco(a).

O palhago opera com a sintese de dois universos distintos: de um lado, nota-se nele
uma heranga cdmica popular e, neste caso, ele pode ser tomado como uma espécie
de continuador das mascaras da commedia dell’arte; de outro, ele manifesta uma
espécie de subjetivacdo, na medida em que os tracos psicoldgicos e fisicos, proprios

do ator, sdo estendidos a personagem e por ele explorados. (2001 apud PANTANO;
BOLOGNESI, 2003, p.197).

Para alem de um aprendizado da tradi¢do circense no que diz respeito a historia que
acabamos de acompanhar, todo o trabalho se da a partir do corpo que veste a mascara, isto €,
tudo se modifica de acordo com a singularidade do individuo, artista, com o ambiente e com o
contexto em que esta inserido. O olhar atento sobre a importancia das instruces para o
conhecimento da expressdo de cada corpo e dos recursos de sua prépria histéria — e ndo mais
a repeticdo de algo, métodos —, nos traz a tona o pensamento da tradicdo do(a) palhaco(a)
quando nos diz sobre um corpo com destreza fisica, porém sob a perspectiva de quem o

realiza.
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A repeticdo nunca é mecanica e nunca pretende reproduzir ipsis litteris a acdo do
ator, uma repeticdo é um representar a si mesmo e, consequentemente aos outros,
uma determinada relagdo entre o universo interior e exterior do sujeito. A repeticao
do exterior, do desenho das acGes no tempo e no espaco, € uma busca sempre
precisa e inatingivel. E ela que garante o reapresentar das relagdes interiores do
sujeito-ator. (ICLE, 2006, p.62).

Para o(a) palhago(a) ndo pode existir apenas a reproducdo de algo, pois € como se ele
se ausentasse do que estd acontecendo, negando a existéncia de observadores, aqui
representados pela palavra “ptblico”. A repeticao de um roteiro ainda precisa ter como grande
parceiro a possibilidade do improviso que € o que traz para a cena as novas informacdes que
Ihe chegam. Ele(a), o(a) palhago(a), tem sua dramaturgia pautada na atuacdo presencial, ndo
esta tudo previsto para a encenacdo apesar de se ter um esquema proposto em suas entradas. O
que fica em cena € a eficacia da comunicacdo entre o(a) palhaco(a), o outro, o ambiente e 0
publico. Este, o publico, passa a ser uma personagem dentro da improvisacdo do jogo cénico.
Ele responde e incentiva, fazendo com que suas reacgdes influenciem diretamente o jogo do(a)
palhaco(a).

Diferentemente de outros personagens do teatro, o clown tem um contato direto e
imediato com o publico, sé pode viver com e sob o olhar dos outros. N&o 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. (LECOQ, 2010, p.217).

Percebam aqui uma conversa direta com o topico presenca, presenca esta apontada por
Klauss Vianna e muito bem descrita por Miller (2012) quando nos explica que € um processo
que se utiliza de um treino da percepcdo corporal como estudo do movimento, onde se
evidencia e se detalha as minimas percepcdes, podendo amplid-las dentro do processo
criativo. A percepcdo de seu proprio corpo em relagdo ao grupo, ao espaco e ao publico
contribui para uma comunicacao mais consciente, € a expressao de um olhar para dentro e que
mostra sua individualidade no movimento: “(...)iniciamos a auto-observacdo conduzida pelos
sentidos, o despertar sensorial, que ampliara o sentido cinestésico resultando em uma

presenca: o estar presente aqui e agora.” (MILLER, 2007, p.59).

Icle (2006) nos detalha em um determinado momento de seu estudo a realizacdo de
entrevistas com profissionais da area da palhacaria, e os entrevistados sempre lhe traziam a
“repeticdo” de gestos como um objetivo e também como um grande obstaculo a ser vencido.

Esse ponto nos liga novamente a aprendizagem da tradicdo no que diz respeito as gags,
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pequenas esquetes, acrobacias e tudo o mais que acompanha a historia do palhagco, como
vimos nos primeiro e segundo capitulos deste estudo.
Ao repetir uma sequéncia de a¢bes, uma improvisagao, um texto ou um gesto, o ator
admite ser tocado por si mesmo; precisa se apropriar desse pequeno objeto de si e,
ao se apropriar, o transforma para dele extrair a experiéncia de estar vivo e organico.
Se transforma, ja ndo pode té-lo como havia feito ha pouco, mas é a tentativa de

repeti-lo que permite, ao transformar aquilo que delimitou como acéo, se reconstrua
noutro nivel, no nivel da apropriacéo de si. (ICLE, 2006, p.79).

A repeticdo, segundo Miller (2012), quando consciente e sensivel, também pode ser
uma possibilidade de desconstrucdo de uma repeticdo mecanica, fugindo de uma forma. Os
erros e acertos se vdo, deixando uma oportunidade de algo reversivel, de mudanca para a
exploracdo das memorias, sensacdes, para dai 0 movimento acontecer como resultado. A
autora nos diz ainda que “o corpo hibrido deve emergir de um corpo em fruicdo e digestdo,
preparado para entrar em acao coletiva, em acédo interdisciplinar artistica, ou melhor, em acao
transdisciplinar artistica.” (MILLER, 2012, p.124).

A espontaneidade dos palhacos tem dois elementos prévios: Uma dramaturgia e uma
personagem. A adequacdo desses dois elementos é balizada, inicialmente, pela
intengdo do artista em atingir alguns propositos cénicos. Desde 0 primeiro momento
a intengdo € demarcada por uma percepcdo mais ou menos precisa dos meios para se
alcancar o riso. Nesse caso, a percepcdo e a intencéo ja tm um acordo contratual
com os recursos do ator, visando & realizacdo da cena. A realizagdo, portanto, €
marcada por um ato de voli¢do, quando uma vontade determina uma acdo. Nesse
momento, 0 corpo como um todo se projeta no espago cénico. Mas nesse jogo falta

ainda a acdo de um terceiro elemento, determinante na improvisacdo de palhagos: o
publico e suas reagdes (BOLOGNESI, 2003, p.196).

A Técnica Klauss Vianna vai para além de um corpo com habilidades, de um corpo
que executa 0 mecanico e acumula as formas do fazer. Ela propde o vivenciar do aqui e agora,
como algo vivo, fazendo com que o artista possa transformar sua investigacao e exploracédo
sempre em algo transitavel, seu processo criativo se torna variavel, ele vive o estado de
atencé@o que o presente lhe proporciona. Esse presente tem uma relagdo direta com o contato
unico entre palhaco(a) e publico. Toda a preparacdo anterior acerca de um aprendizado
técnico sobre a tradicdo circense faz com que encontremos a singularidade de um corpo ao

lidar com todos esses pontos que se cruzam e entrelagam.
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CONSIDERACOES FINAIS

Eu estava vivenciando como problema uma coisa que era a propria solugéo.

(Trecho do espetaculo Se fosse facil ndo teria graca, de Nando Bolognesi).

A palavra “desadaptado”, que esta no titulo deste estudo, tem se mantido em meus
pensamentos desde que a escutei ao assistir 0 espetaculo Se fosse facil ndo teria graca, do
ator Nando Bolognesi®®. Nesse espetaculo, o ator apresenta ao plblico como foi o processo da
descoberta de seu palhaco, ou na verdade estava falando sobre uma identificacdo, ja que vivia
0 processo de compreensdo de sua doenca, esclerose maltipla, que o fez mudar da profissao
de economista a ator, e de ator a palhaco. O ator nos conta que as impossibilidades fisicas que
a doenca causava para a movimentacdo no seu dia a dia, para o palhaco eram vantagens.
Nando explica que havia escutado de alguém que ministrava uma oficina de palhaco, que esse

era um ser “inadaptado”.

N&o sei dizer se ele continuou usando a palavra “desadaptado” dali por diante, se
sempre a utilizou em seus espetaculos, 0 que sei € que ela ndo saiu mais de meus
pensamentos. Ndo saiu mais por conta do estranhamento que me causou, pois eu estava
justamente me questionando a respeito do que ainda deveria saber sobre a profissdo de
palhaca? O que me faltava? Seria eu mesma uma palhaga, apesar de nédo tocar instrumentos

com maestria nem realizar facanhas fisicas com uma destreza de ginasta?

Lembro-me que chegando em casa naquela noite do espetaculo, confusa e chorosa,
olhei para minha mée que estava com sua doenca ja avancada e pude refletir com mais
profundidade sobre tudo o que permeava meus pensamentos. Ela também tinha um trabalho
como palhaga, apesar de sua profissdo principal ser professora de Expressdo Corporal, era
algo que gostava de fazer. Ela, como palhaca, professora e mulher, carregava em toda sua
historia suas dores e tumores. E a cada saida de palhaga era diferente, ela experimentava todas
as possibilidades como uma crianga quando ganha um presente. Eu, quando a via, me
perguntava se realmente seria um corpo que se adapta, era visivel que ndo se satisfaria a um

contexto. Ela, apesar de ter um corpo flexivel e disponivel a criacdo, como aprendeu a ser

1> BOLOGNESI, Nando. Espetaculo: Se fosse facil ndo teria graca (2014). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=E3PyofkN-gs>. Acesso em: 10 jan. 2017.


https://www.youtube.com/watch?v=E3PyofkN-gs
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durante tantos anos de trabalho e pesquisa em movimento, se desafiava cada dia mais em

busca do novo que a doenca lhe propunha.

Onde quero chegar com essas historias? Explico. Longe de mim querer convencé-los
pelo meio da emocao, isso seria superficial e pedante. Quero costurar todas as informacdes

que temos e lhes mostrar como meu corpo se constituiu a partir dessa vivéncia pessoal.

Se eu me baseasse no pensamento tradicional da area circense, talvez dissesse a eles
que ndo poderiam ser palhagos pela falta de algumas habilidades que a histdria nos diz serem
precisas. Mas se vejo que tenho ainda nessa bagagem (isso pode parecer agressivo) a ideia de
deformidade, da critica da estética, do olhar de um palha¢o que mostra o quanto os padrdes
podem ser prejudiciais para a sociedade, pois estariamos fugindo de uma valorizagdo singular
do individuo, ndo o deixando encontrar a sua forma de fazé-lo, impedindo tornar-se mais

consciente... Sim! Eles sdo palhacgos. Eu vejo o palhaco e a palhaca que ha neles.

Estamos em uma época onde muitas coisas estdo sendo levantadas para reflexdo e
discussdo. A sociedade pede mudancas, quer retratacfes. A historia € e ndo € o grande

argumento para a solucdo de certas questdes politicas.

Entendemos que arte é vida, como nos apontou Klauss Vianna, e que também segue o
caminho de se atualizar, de querer mais e de encontrar novas possibilidades. Bom, serd que
foi diferente em algum momento? Acredito que ndo, mas vamos olhar novamente para o que
viemos estudar. Existem por ai diversos tipos de formas de ser palhaco(a) e nos mais variados
lugares. Ha outras inimeras possibilidades de se aprender a ser palhago(a), que ndo seja mais
em familia e debaixo da lona. Temos cursos rapidos, longos, baratos, gratuitos e carissimos.
Ha estudos, encontros, teses e movimentos politicos. As vezes queremos denominar nossos
métodos como algo exclusivo, inédito, como uma novidade, quando na verdade ha um

entrelacamento de conceitos pelo mundo.

Muitos estudiosos e pesquisadores conversaram, trocaram informacoes, frequentaram
0s mesmos lugares e fizeram de suas formagdes a continuidade de tudo o que vivenciaram.
Isso me lembra a musica de Chico Buarque — A flor da idade — em que ele canta: “Carlos
amava Dora que amava Lia que amava Léa que amava Paulo que amava Juca que amava
Dora...” e assim a trama continuava. Vejo aqui um entrelacamento de emocoes, ideias,
vivéncias e sensacdes, igualzinho como a arte, como a histéria do surgimento da figura do(a)

palhaco(a). Temos como meta ser 0s pesquisadores que querem fugir de uma necessidade de
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enguadramento, de um conceito cientifico que ndo cabe na vivéncia do fazer artistico, temos

uma ansia em vencer, em ser fabulosos, reconhecidos, curtidos e seguidos.

Saber lidar com as habilidades e a falta delas, a identificacdo das fragilidades nao de
maneira que cause constrangimento, mas que encontre a sua maneira singular do gesto cénico,
envolve o autoconhecimento que reverbera no estar presente. A Técnica Klauss Vianna néo
visa uma superacdo em busca da perfeicdo, mas sim o autodominio a partir do
autoconhecimento, a fim de que o artista possa ter consciéncia de seu corpo para 0

desenvolvimento de um corpo cénico.

O corpo do(a) palhaco(a) é esse que assume, se apropria das suas diferencas como
Klauss defendia. Ter a consciéncia de suas acdes, como elas se ddo, como se é... E também ir
na contramdo das regras sociais que atuam a partir do adestramento, do virtuosismo, é
desenvolver um ato politico. O artista, palhagco(a), tem no autoconhecimento o dominio de
uma consciéncia critica em relacdo ao que faz em conexdo com o outro, com o ambiente e
com ele mesmo. Temos em nossos antepassados uma fonte para buscar nosso proprio

caminho e este sera Unico, uma possibilidade de reconhecermos nossas capacidades.

Klauss e clowns nos mostram a importancia de um artista conhecer seu proprio corpo,
ndo sO para um processo criativo, mas também para um processo de ressignificagdo da

historia da humanidade.

O(A) palhaco(a) que se apoiar em formas ja estabelecidas corre o risco de repetir
esteredtipos, de ter um trabalho raso dentro do humor e que pode acabar fortalecendo
preconceitos. E ainda se exp0e enquanto ator/atriz. Lembram de um momento em meu estudo
onde cito uma observagdo de Dario Fo, que esta no segundo capitulo? Nela ele diz que o
clown (palhacgo) deixou de ser provocativo para se tornar enjoativo, levando piadas prontas na

mala e deixando o olhar de possibilidades que surgem com as improvisacdes.

Aliar os principios de Klauss Vianna a formacdo do(a) palhaco(a) pode fazer com que
ndo percamos o que é importante da tradicdo circense, como a ideia de ser um artista com
multiplos saberes, para que nosso objetivo de fazer rir seja alcangcado ao encontrarmos nossa
singularidade na criacdo, sem cairmos na superficialidade da reproducéo e, sim, no novo da
repeticdo sensivel. Podemos acreditar e compreender que esse corpo “desadaptado”,

desajustado, talvez seja nossa maior e melhor parte da criagdo ao tomarmos consciéncia dele.
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O processo criativo estd ai, nesse reconhecimento da teia, do entrelacamento de clowns e

Klauss... Ambos sugerem um caminhar de méos dadas.

Vimos também durante o estudo a importancia das instru¢ées da TKV como meio de
reconhecimento desse corpo. Talvez precisemos repensar como contribuir para uma tradicdo
circense sem neutralizar o que é singular por meio de nossa postura enquanto “mestres” do
assunto e enquanto “aprendizes” que se satisfazem com as notas de rodapé. Na forma como
nos recebemos e passamos um aprendizado. Ao passar tal tradicdo circense, ha uma maneira
superficial de transferir o conhecimento? Ao desenvolvermos as instrugdes, nos pautamos nas
questBes pessoais, em busca da singularidade do individuo. Surge, entdo, a questdo de que
seria preciso modificar o processo de didatica do aprendizado do palhago(a) para que nao
valorizemos o olhar da reproducéo, e é claro que isso ndo nos isenta enquanto aprendizes da
responsabilidade que temos em torno da dedicacdo para descobrir-se artista e ser o(a)
palhaco(a) que se €... Sera que o egocentrismo pode negligenciar uma escuta? Klauss deixa
claro que o autoconhecimento acontece tanto com o aluno como com o professor, pois ambos

estdo em constante pesquisa.
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