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N&o obstante tudo possa te fazer esquecer tua
histéria, jamais se pode elimina-la, nédo é possivel. E
guando a historia se apresenta, ndo se pode escapar
dela. *

Leris Colombaioni

Palavra de Palhago nasceu num encontro antigo que eu pensava nao ter relacéo
alguma com palhacaria e de uma pergunta ndo respondida: o que precisa o palhago?

Este livro é resultado de todos os encontros e perguntas que fizemos nos Gltimos
anos, nos estudos para a formacdo de palhaco e de palhacaria de circo; na residéncia
artistica que reuniu palhacos de variadas tradi¢c@es; na criacdo de exercicio cénico a
partir das falas, biografias, nameros, reprises, gags e cenas comicas dos palhacos
circenses do ultimo século no Brasil. Seguimos e perseguimos essa palavra que nos
chegou de modos diversos, em tempos diferentes, quase sempre depois de muita
procura, do cruzamento de dados metodologicamente coletados com dicas esparsas de
profissionais da area, em coincidéncias dispersas que aproximaram caminhos
aparentemente distantes.

Sotigui Kouyaté? contava uma histdria na qual dizia que n6s somos humanos por
causa da palavra e do espirito. Quando havia um acordo entre dois homens, bastava que
um dissesse ao outro: “Eu te dou minha palavra!” E se o outro nao se desse por
satisfeito, o primeiro ainda acrescentava: “Te dou minha palavra de honra!” Toda a
personalidade e o carater daquele homem estavam em sua palavra. A sua dignidade e a
sua forca eram a sua palavra. Nesse sentido, aqui, celebramos a palavra do palhaco e,
através dela, esperamos que se compartilhem as tradicbes e trajetdrias revividas nas
narrativas, nas conversas, na redescoberta do que pode o cdmico, na producdo dos

encontros.

L Em Boca Larga: Cadernos dos Doutores da Alegria - n°2. Sdo Paulo: Doutores da Alegria, 2006.

2 Griot e ator africano, Sotigui Kouyaté esteve inimeras vezes no Brasil se apresentando com os
espetaculos de Peter Brook, cuja companhia teatral ele integrou, ou ministrando oficinas para atores,
diretores e contadores de historias brasileiros. A historia referida se encontra na integra no “Caderno de
textos sobre a palavra do griot Sotigui Kouyaté”, publicacdo do Nucleo do Ator — Investigacdo e
Documentacdo Teatral na UNIRIO em 2015, com as transcri¢cGes de palestras, conferéncias e entrevistas
concedidas por Sotigui no Brasil entre 2003 e 2006.



Para além do circo, hoje, o palhaco parece estar em toda parte: na rua, no teatro,
nos hospitais, nos campos de refugiados, nas fronteiras de guerra, nos sinais de tréansito,
nas festas de aniversario, nas conferéncias, nas universidades, nas manifestacGes
politicas. A sua figura se adapta, ocupa 0s espacos conquistados, mas também aqueles
concedidos. A diversidade da sua presenca marca tanto a possibilidade de significar
lugares potentes de resisténcia, enfrentamento, transformacéo; quanto reforga o aspecto
mercantilista dos eventos risiveis podem ser consumidos e acumulados, conceder status
social a quem € engracado, impulsionar 0s negadcios.

Precisamos reconhecer: ndo esta facil para o palhaco.

Assim, depois de dezoito anos de praticas e estudos dedicados a formacdo para
palhacos de hospital no Programa Enfermaria do Riso / UNIRIO?, voltar os olhos sobre
a palhacaria circense nos trouxe para a origem, para o lugar de onde viemos, quando
tudo comecou. Redirecionaram-se 0s nossos anseios de palhaco e fomos forcados a
fazer as perguntas sob outra perspectiva, menos protegidos pela metodologia académica,
mais expostos no confronto entre nossas ddvidas conceituais e a tradigdo oral de
transmissdo de saberes circenses. Mas 0 que poderia 0 encontro entre um palhaco de
circo e um palhaco de hospital? De fato, nunca soubemos, antes de tudo comecar.
Arriscamos e seguimos a intui¢do: olhar para trés seria a Unica chance que teriamos de
seguir em frente.

Na nossa experiéncia, quando o palhaco propde a crianca hospitalizada a
vivéncia do humor, ele esta visando sua poténcia de agir e transformar, de afirmar sua
forca mesmo em situacdes limitrofes e terminais. O vigor da presenca dessa figura
ridicula e tdo vulneravel em ambiente hospitalar reside justamente na exploracdo, sem

descanso, da superacdo dos seus limites. O palhaco é risivel, ndo exatamente porque ele

3 O Programa Interdisciplinar de Formacédo, Acdo e Pesquisa Enfermaria do Riso / UNIRIO foi criado em
1998 na Escola de Teatro sob minha coordenacao, com a colaborag&o do Prof. Edson Liberal, do Servigo
Pediatrico do Hospital Universitario Gaffrée & Guinle (HUGG). Tem como ag¢des principais, a formagédo
e a atuacdo de estudantes da Escola de Teatro como palhagos nas dependéncias pediatricas de hospitais.
Desde 2007, o programa abriga na grade curricular dos Cursos de Bacharelado em Atuagdo Cénica e
Licenciatura em Teatro da UNIRIO, o Projeto de Ensino Enfermaria do Riso cujas disciplinas optativas e
/ ou eletivas totalizam 360 horas de formacgdo complementar em palhagaria hospitalar. O projeto inclui
cursos praticos semestrais de Jogo do Palhago, seminarios de estudos tematicos nas areas da Saude, da
Crianca e do Cémico / Palhago, minicursos sobre a psicologia do desenvolvimento infantil, estagios de
atuacdo no hospital, supervisdo psicolégica para os estudantes palhacos, reunides mensais de avaliagdo e
producdo de textos, criacdo e apresentacdo de espetaculos de palhaco, encontros sazonais com equipe de
salide dos hospitais, seja em reunibes da rotina hospitalar ou em oficinas de palhago - dirigidas aos
médicos, enfermeiros, estudantes de Medicina e Enfermagem - intituladas O Riso na Salide. Ao longo de
todos esses anos, se formaram como palhacos de hospital cerca de 40 palhagos, listados no Inventério de
Nomes ao final desta publicacdo, dos quais 25% atua profissionalmente em hospitais nos programas e / ou
grupos Roda Gigante, Roda de Palhaco, Bando de Palhacos, todos no Rio de Janeiro; Doutores da Alegria
em Séo Paulo; e Instituto HAHAHA em Belo Horizonte.



cai, mas porque insiste em se levantar, mesmo sabendo que caira novamente logo em
seguida. Sua atitude € transgressdo da norma, do hébito, do usual.

Pois bem, a atuacdo do palhago em hospitais estd exposta, cotidianamente, ao
perigo da domesticacdo da figura comica, em funcdo da necessidade, em certas
situacbes, de adequacdo as particularidades do ambiente e as relacbes que se
estabelecem nessas condigdes. O hospital esta ordenado espacialmente numa estratégia
separatista, seletiva e impeditiva, com salas inacessiveis (CTI, UTI, Centro Cirdrgico),
pequenos ambientes compartimentados e especialmente separados um dos outros (boxes
de isolamento, boxes ambulatoriais e boxes da enfermaria) e impedimentos de
circulacdo, mesmo que temporéarios. Algumas vezes, dependendo da situacdo da crianca
internada (pré-operatorio, coma leve ou profundo, isolamento de contato ou dbito) e das
condi¢cdes emocionais dagueles que a acompanham (equipe de saude e familiares), o
campo de acdo espacial e relacional do palhagco se torna muito reduzido. A primeira
consequéncia dessa limitagdo podemos sentir no seu corpo que cede a uma certa
naturalizacdo na atuacdo, substituindo gradativamente a qualidade grotesca dos seus
movimentos e a inadequacdo da sua presenca, por uma intervencao mais verbal apoiada
na conversacdo e exploracdo do nonsense na fala. O apaziguamento da sua figura é
gradual, muitas vezes imperceptivel e confundido com as dificuldades diarias e comuns
do oficio. E, quando nos damos conta, o hospital se habituou ao palhaco, absorveu sua
estranheza, e ele ndo é mais incdbmodo, ao contrario, quase ndo se nota sua presenca.
Mas ndo foi para isso que o palhaco chegou ao hospital.

E justamente pela qualidade da relagio que o corpo do palhago estabelece com o
espaco, que a sua atuacdo pode resignifica-lo, minimizando sua estrutura fragmentada e
restritiva. A mascara explora o espaco no sentido da sua densidade, quer dizer, ocupa-o
na perspectiva do conceito de massa e ndo de superficie, como é natural na vida
cotidiana. O palhaco ndo se movimenta sobre o espaco, ele esta inserido no espaco e
essa diferenca de abordagem traz uma qualidade presencial para o corpo que €
resultante da forca de afetar e ser afetado, motivada pela insercdo. Quando o palhaco
age num determinado lugar do espaco, ele desloca densidade que, além de atingir o
outro promovendo interacdo, interfere diretamente no ambiente, pois atinge também o
lugar que o outro pratica, habita, ocupa.

Sem o corpo, ndo ha transformacédo possivel.

Desta forma, na esperanca de trazer de volta o corpo como lugar de exercicio do

espaco, da emocdo, da situacdo na qual o palhaco esta inserido, propus no &mbito do



nosso programa de formacao, duas experiéncias de criagcdo cénica que resultaram dois
espetaculos de palhacaria®. O movimento de alternancia e / ou concomitincia entre
hospital e palco - como espacgos de exercicio continuo para o palhago - se mostrou
complementar e ajustado as nossas necessidades naquele momento, se integrando a
metodologia de treinamento. Foi a partir dessa perspectiva, que chegamos ao circo, mais
precisamente a tradicdo dos palhacos circenses.

Nos ultimos anos, no desempenho como professora e preparadora de atores /
palhacos - e também em razdo da minha particular aproximacdo com a tradicdo dos
griots® africanos — tem me interessado os modos de transmissdo oral de saberes, neste
caso especialmente, no que tange a linguagem do palhaco. Para além da abordagem
pedagdgica proposta por Jacques Lecoq para o seu corpo poético® - onde ele situa
precisamente o jeu du clown como disciplina fundamental na formacdo do ator - me
pergunto em que medida, a discriminacdo dos conhecimentos técnicos, daqueles
artisticos e humanisticos, limita a experiéncia de formagdo em palhagaria a uma
fragmentacdo que se opde ao sentido de unidade que a tradi¢do significa e que, no meu
entender, € um instrumento fundamental para o amadurecimento na linguagem do
palhaco. Estamos acostumados a distinguir técnica e arte, no entanto, na origem da
nossa cultura, para os antigos gregos e romanos, 0s termos significavam a mesma coisa:
a palavra latina ars ¢ a traducdo da palavra grega techné.

O circo traz na estrutura familiar e itinerante da sua producéo, a ética da arte que
é também oficio, e a ideia de que nada esta separado: sou eu que monto, desmonto, crio,
atuo e pago as dividas. A aproximacdo da tradicdo nos faz encontrar no¢des de
repeticdo, copia, heranca, sentidos esquecidos em nossas performances criadoras /
criativas que se pretendem originais, unicas, espontaneas — e neste caso ainda - risiveis.
E, através dos palhacos circenses, n0s chegamos as narrativas e a emoc¢do das
experiéncias vividas e compartilhadas.

Mas essa histdria aconteceu aos poucos.

Inicialmente, propus ao grupo de estudantes na universidade, uma visita as

biografias dos palhacos de circo no Brasil nos ultimos cem anos através do

4 «“palhaSOS” (de 2007 a 2010) e “Espera-se” (2010). O primeiro apresenta cenas criadas a partir de
estimulos encontrados no dia a dia do hospital e de um inventério de nomes presentes em ambiente
hospitalar para os quais o palhago procura significado. O segundo trata da situacdo da espera sob a 6tica
do palhaco e de como ele resolve a questdo do tempo através do uso ladico dos objetos.

5 Nas palavras de Sotigui Kouyaté, os griots sdo mestres na arte de falar. Guardibes orais da tradicdo a
qual pertencem, sdo conselheiros e mediadores na sua comunidade. Sdo também artistas, contadores de
histérias e musicos.

® Lecoq, Jacques. Corpo Poético. Sdo Paulo: Editora SENAC e SESC Sédo Paulo, 2008.



levantamento das historias do Picolino, Carequinha, Piolin, Biriba, Fuzarca, Gachola,
Torresmo, Pururuca, Figurinha, Véio Mangaba, Tubinho, Picoly, Paralama, Pepin,
Florcita, Kuxixo, Biribinha, Piquito, Puchy, Romiseta, Piraja, Teco Teco, entre outros.
Ja no primeiro momento, ndo foi facil encontrar referéncias que fornecessem
informacdo mais completa e detalhada sobre esses palhacos. Ndo esquecendo as
pesquisas capitaneadas por Alice Viveiros de Castro, Erminia Silva, Verénica Tamaoki
e Mario Fernando Bolognesi, sdo raros os escritos da fala dos palhagos de circo.

Na etapa seguinte, experimentamos em sala de aula algumas dessas narrativas,
exercitando a criacdo de uma dramaturgia que trouxesse 0 universo circense para a cena,
e a0 mesmo tempo, imprimisse qualidade teatral as habilidades especificas do palhaco
de circo, como as acrobacias, os malabarismos, equilibrios, contorcionismos e nimeros
aéreos. Como resultado, surgiram desde cena de palhacos dobrados dentro de malas,
proposta de manipulacdo de marionetes de palhacos de papel, um nimero de truques,
até animagdo de objetos com escada e tagas, coro de palhagos e orquestra de
instrumentos percussivos. A principio, o uso dos materiais referidos parecia estar
adequado a mistura de linguagens de picadeiro e palco que pretendiamos e, sobretudo,
parecia servir inteiramente a comunicacdo daquelas histérias de familia, de estrada,
sonhos, fugas, risos e lagrimas, anotadas em nossos cadernos.

No sentido da demanda de uma maior fisicalidade na atuacdo no hospital, a
aproximacdo com a tradi¢do circense pareceu funcional e acordou nos estudantes /
palhacos, para além do corpo, a atencdo para um dispositivo essencial na arte da
palhagaria: o artificio. O palhaco transforma o fracasso em recurso através do truque.
Essa é uma qualidade que o distingue dos santos e dos loucos. Ele ndo opera milagres
ou alucina outra realidade, mas planeja tecnicamente cada detalhe da surpresa e fabrica
descaradamente a sua propria realidade.

O palhacgo é mentira, mentira de verdade.

E finalizamos essa etapa, prontos para dar carne a palavra, as palavras dos
palhacos.

O ano seguinte foi dos encontros.

De todos os tipos: entre palhacos de circo e de teatro, com o0s palhacos de
hospital e o palhaco de rua, entre estudantes de palhacaria, e para um publico
interessado e atraido pela palhacgada.



A residéncia artistica Palavra de Palhaco’ reuniu palhacos no intuito de estimular
o didlogo entre as praticas da palhacaria de picadeiro, de cena, de rua e de hospital,
distribuido em diferentes atividades, durante trés meses. Visando a preservacdo da
memoria - da cultura oral na transmissdo de conhecimentos entre palhacos circenses - 0
encontro foi também uma oportunidade de trazer a reflexdo para o campo da
comicidade, do ponto de vista daqueles que estdo no centro da sua criagédo. Do que 0
palhaco ri? Para que, ele faz rir? A indagacdo apontou para o lugar, a0 mesmo tempo
potente e arriscado, da comunicacao com o outro. O que fazem, de fato, os palhacos? O
que seriam, além de provocadores da nossa pretensdao em sermos uns melhores do que
os outros? Que habilidade especifica empregam no desvelo das nossas proprias
ridicularidades? Onde esté a originalidade em nos confrontar a nossa inadiavel finitude,
se ja afirmamos desde Aristételes, que somos o Unico animal que ri e sabe que vai
morrer?

E interessante notar como a atuacdo no hospital desloca o riso que o palhaco
produz para além do espectro da reacdo. No foco do jogo que ele propde estd o
estabelecimento de relacdo com o outro que nem sempre ri, mas esta la: aqui, agora, de
verdade e na urgéncia da vida que estd em risco. O palhacgo vive no presente e, por isso,
a sua vida é um acontecimento eternamente renovavel. Nunca é tarde demais para ele.
Com o palhago, temos a possibilidade de viver o presente em ato. Num mundo que nos
obriga a felicidade e nos incita ao perfeccionismo, o palhagco nos diz, com toda a sua
inadequacdo, que sofrer também pode ser uma poténcia; significa que ndo estamos
anestesiados, que nos expomos e nos arriscamos, e que de alguma forma recuperamos a
forca essencial e transformadora da alegria, quando cessamos a todo custo, literalmente,
de evitar a dor.

Que riso desejamos, em nos e no outro?

Seguimos.

E foi o encontro presencial entre os jovens estudantes de palhacaria e 0s
palhacos da tradicdo circense, o elemento fundamental para a elaboragdo cénica das

historias e o processamento do contetdo recolhido numa perspectiva mais humana e

7 Realizada no Teatro Poeira no Rio de Janeiro entre outubro e novembro de 2014, a residéncia realizou
quatro encontros publicos entre os palhagos Pururuca e Zabobrim; Puchy, Pepin, Florcita e Margarita;
Biribinha e Dudu; Teco Teco, Pirajad e Provisorio; uma oficina para palhagos intitulada Meméria de
Palhago; o Férum: Caminhos da Formacdo em Palhacaria; a Maratona Cine Palhaco que exibiu trechos de
filmes sobre palhacos; o espetaculo “WWW para freedom” com o palhagco Zabobrim; e o espetaculo
“Solos de palhacos” com os palhagos Margarita, Dudu e Provisorio. Toda a programacdo, a transcri¢do
dos encontros, videos e fotos podem ser encontrados em www.palavradepalhaco.com.br



http://www.palavradepalhaco.com.br/

menos metodologica. Esse periodo marcou subjetivamente nossa experiéncia de
formagéo. Vivemos dias de recepcdo, escuta, observacdo e troca, cuja descricdo quase
nédo se adequam palavras. Cada palhaco circense convidado foi acompanhado - seguido,
cuidado, conduzido - por um estudante de palhacaria de hospital, e entrevistado
publicamente por um palhaco de teatro ou de rua. Sucederam-se experiéncias do campo
do indizivel, do que ndo se pode nominar, mas esta 4, existe e determina o que se diz, 0
que se faz, e como nos aproximamos.

Uma vez, na preparacao para atuacdo num filme de ficcdo, Sotigui Kouyaté, em
reunido com a equipe de direcdo e demais atores, conheceu a atriz que interpretaria sua
filha. No encontro, eles esclareceram duvidas sobre o0s personagens, apontaram
caminhos para chegar a certas conexdes €, no término, ao ser perguntado se gostaria de
estender o trabalho sobre as cenas com a referida atriz, ele respondeu que ndo, que ndo
havia necessidade, mas gostaria, se ela estivesse disponivel, que pudessem caminhar
juntos até o teatro, onde logo mais ele atuaria num espetaculo. E foram. Quase uma
hora, sem trocar palavra, caminhando, um ao lado do outro. Na chegada, alguém os
recebeu e, antes que pudessem dizer algo, disparou: “Sotigui! Onde vocé havia
escondido mais essa filha?” Olharam-se, e se despediram. A preparacao dos dois atores
para o filme estava feita. E com sucesso.

Cinética do invisivel®. Chegamos ao outro através de um trajeto ndo virtuoso,
anterior ao visivel, pleno de sentido e afeto. As conversas com Picoly e Picolino,
realizadas previamente em S&o Paulo, nos deram a no¢do exata do que estava por vir: a
fala da experiéncia do outro nos afeta em nossa humanidade e na crenca de que o
vivido, ao ser lembrado, faca sentido para alguém além de nés mesmos, em contextos
tdo diferentes e apds a passagem de tantos anos. Com Pururuca e Zabobrim,
aprendemos que cada encontro seria Unico, teria suas proprias regras de troca e atingiria
a cada um de n6s num lugar diferente. Entendemos o papel do circo no surgimento da
televisdo brasileira, através das histérias dos programas e transmissées com palhacos, e
0s motivos que, mais tarde, contribuiram para o préoprio declinio circense. Mas o0 que
ndo se esquece mesmo é a maleta do Torresmo herdada pelo Pururuca: o que haveria
nela, além das roupas, maquiagem, sapatos e objetos?

Vieram Puchy, Pepin, Florcita e Margarita e as narrativas ciganas e itinerantes.

Impossivel ndo considerar o papel do circo brasileiro ao abrigar tantos artistas latino

8 Bonfitto, Mateo. A cinética do invisivel. S3o Paulo: Ed. Perspectiva, 2009.



americanos em seus espetaculos. Algumas semanas apos o encontro, Puchy faleceu e as
historias - sobre elefantes, magia e pombos - que contou naquela noite, tornaram-se para
sempre, vivas entre nds - de agora em diante, seus trovadores. E verdade que ha certa
idealizacdo ao pensar que a transmissdo oral transforma em herdeiros os seus ouvintes -
0 que obriga certa responsabilidade na continuidade da tradicdo - mas a forca deste
encontro se revelou tdo potente que fomos envolvidos por um imaginario que acabou,
mais adiante, constituindo a nossa criagdo dramatdrgica, seja através da reproducdo
cénica dos fatos narrados, seja na contaminacdo da atuacdo dos estudantes palhacos
pesquisadores pelo entusiasmo e paixdo dos palhacos circenses.

Com Biribinha e Dudu, acessamos 0 universo da preparagdo do palhaco para
entrar no picadeiro, normas e condutas da exibicdo em publico, e a necessaria disciplina
para que o0 caos possa existir. Generosamente, Biribinha nos apresentou um nudmero
classico em trio. Ele atuava e, ao mesmo tempo, explicava o que deviam fazer o Dudu e
a Margarita que, por sua vez, absorviam as informacdes e executavam falas e marcas,
concomitantemente. A simultaneidade era o dado cémico que tornava evidente e hiléria
a prépria simplicidade do nimero. Aqui, mais do que copiar 0 outro, 0 que estabelece
relacdo com a tradicdo parece ser o modo de visitar o classico. Levamos esta cena
integralmente para nossa dramaturgia.

A conversa conduziu a questdo da separacdo entre artista e personagem. O
ultimo espetaculo de Biribinha evidencia a cisdo entre criador e criatura, e aposta na
imortalidade do palhaco perante a finitude do homem. Para ele, ha diferenca entre o que
podem, Tedfanes e Biribinha, no que diz respeito a perpetuidade da tradicdo. Na sua
concepcao, as entradas cOmicas, as gags, 0sS esquetes, persistirdo no tempo e nas
praticas de futuros palhacos, pela evocacdo da memoria do Biribinha, mesmo que tenha
sido o Teo6fanes quem ensinou o funcionamento do nimero. De fato, em que medida,
essa separacao é realmente palpavel?

A formacdo que desenvolvemos na universidade propde a experiéncia do
palhago através de um processo de descobrir a natureza comica em si proprio®. Para
IS0, reunimos como instrumentos, jogos de exploragdo sensivel, improvisacgdes ludicas,

a préatica da mascara teatral, o exercicio de mecanismos de comicidade'® - exagero,

® Em minha tese de doutoramento Palhago de hospital: proposta metodoldgica de formacdo. PPGAC:
UNIRIO, 2007.

10 Exercicios que se baseiam em premissas levantadas por Elza de Andrade em sua tese de doutorado
Mecanismos de comicidade na construcdo do personagem: propostas metodoldgicas para o trabalho do
ator. PPGAC: UNIRIO, 2005.



repeticdo, contraste, surpresa - e a imprescindivel relacdo direta com o publico. A ideia
é que a figura do palhago acabe se montando, ao longo do tempo, a partir das escolhas e
decisdes tomadas nos exercicios e jogos. Assim, o palhaco é criacdo da pessoa a partir
da sua opinido sobre o mundo, é o seu olhar sobre o funcionamento das coisas pela
perspectiva da curiosidade, como se fosse pela primeira vez. Ele descobre o erro, o
desajuste, o fracasso. Ndo ha um ridiculo instituido, ele é resultado da inadequacéo entre
0 que se deseja ser e 0 que se €. Ndo h&d um personagem inventado, mas uma espécie de
projecao pessoal de algo que esta invisivel e que é revelado no exercicio do comico. Por
outro lado, tampouco descartamos a composicdo gradual da figura risivel que, muitas
vezes, porta enchimentos, peruca, sapatos de tamanho desproporcional, um nariz de
latex. Desta forma, o palhaco se cria no espago entre a mascara e 0 personagem, entre o
jogo e a invencdo, entre descobrir e compor a figura.

Finalizando a série de encontros, reunimos os palhacos Piraja, Teco Teco e
Provisorio e foi impressionante a enxurrada de historias que se contaram
sucessivamente e sem interrup¢do. Palhagos contadores de “causos” de circo e de
inimeras situacbes que se criaram na itinerancia e na composicdo familiar, em
narrativas que fazem espécie de cronica do pais nos ultimos sessenta anos. A certa
altura da conversa, Piraja nomina palhacos circenses desconhecidos do grande publico,
associando suas familias, puxando um fio de nomes numa lista cuidadosamente
preparada por ele para a ocasido. O ato me faz ter certeza da vastiddo do campo
arqueoldgico da palhacaria circense no Brasil e, exceto pelas pesquisas anteriormente
referidas, ainda insuficientemente explorado.

Piraja conta com as palavras, Teco Teco narra com 0 corpo, Provisoério ri. Num
trio perfeito, os palhacos alternam funcGes de comando, apoio e escuta, e sem
combinacdo prévia, numa extensa e infindavel improvisacdo cujo Unico intuito é a
comunicacdo das historias, eles recuperam uma memoria que conta quem sdo, de onde
vieram e para o que sonham. Seus depoimentos, ao redimensionar o vivido, inspiram as
experiéncias que ainda estdo por vir, como as praticas realizadas durante a oficina para
palhacos, ocorrida paralelamente aos encontros e intitulada Memoria de Palhago®?.

L4, aprofundamos a exploracdo das biografias dos palhagos circenses - tanto no
que se refere ao levantamento historico, anexando novas informagdes e dados, quanto

no modo de experimentar cenicamente as historias. O trabalho foi dividido em trés

11 Ministrada por mim e, na Gltima etapa, com a colaboracdo de Flavio Souza, durante 60h e com a
participacdo de 25 palhagos.



etapas: num primeiro momento nos concentramos na construcao de uma identidade para
o grupo formado ja que, além dos palhagos do programa Enfermaria do Riso, tivemos a
adesdo de mais doze palhagos externos, o que de alguma forma, absolutamente bem-
vinda, desestabilizou modos fixos de atuar no jogo e nas improvisacdes. Investi em
exercicios de formacdo espacial do conjunto de palhacos e na exploracdo, atraves da
masica, de conexdo entre as variadas personalidades, almejando que pudessem
descobrir um sentido em estar juntos. A hereditariedade e o parentesco, caracteristicos
na palhacaria circense, nos acordam nocGes de filiacdo, afinidade, cumplicidade,
pertencimento, que acredito possiveis de serem exercitadas no grupo. Em seguida,
introduzi o trabalho sobre os mecanismos de comicidade e os jogos de palhaco em
dupla e trio, como uma maneira de acessar as narrativas circenses. Trabalhamos sobre
exercicios de ritmo, explorando alternancias, quebras e subversdes de padrbes de
apresentacdo, deslocamento, entradas e saidas na cena.

Em dupla, no trabalho sobre a polaridade na presenca cénica dos palhacos,
propus a experiéncia de dois modos diferentes de jogar: branco e augusto. Aqui,
tratamos os dois como qualidades de jogo na atuacdo dos palhacos e ndo como
personagens. Quer dizer, cada palhaco sempre se identifica mais ou menos com uma ou
outra qualidade, mas esta livre para, dependendo da situacdo em que se encontra no
jogo, alternar branco e augusto. Os termos se originam diretamente da tipologia criada
no circo, em funcdo do papel que os cdmicos representavam nos numeros e entradas ou,
segundo as necessidades do espetaculo. Branco é ordem, raciocinio, inteligéncia, e
parece nascer da juncdo do clown branco e do escada circenses. Augusto sinaliza caos,
instinto, premonicao, e esta no grupo dos tolos, do tony de soirée, do excéntrico, dos
picadeiros. Cada circense entrevistado explicou essas designacGes a sua maneira, mas
uma coisa € certa: um ndo existe sem o outro. No branco, a acdo do palhaco €
comandada pela mente; no augusto, pelo corpo, embora nos dois casos, suas condutas
sejam, igualmente, estlpidas.

Propus ainda jogos com objetos que explorassem usos inventivos, na tentativa de
aproximacdo do universo de aparelhos e artificios dos palhagos circenses. A utilizacdo
do objeto no jogo do palhaco tem caracteristicas diferentes do seu emprego no
cotidiano. Na palhacaria, para além do seu valor utilitario, o objeto vive, faz escolhas,
tem sentimentos. Em cena, ndo é raro que palhagos acabem estabelecendo verdadeiras
relacfes de dupla com malas, vassouras, sombrinhas - todo tipo de objetos inuteis - e

instrumentos musicais diversos. Estes Gltimos, foram especialmente estimulados no



intuito de introduzir o exercicio do excéntrico - cdmico que fazia as entradas musicais
no picadeiro - ampliando o escopo de habilidades especificas dos nossos palhagos.

No circo, os palhacos sdo excelentes acrobatas, malabaristas, magicos,
contorcionistas, domadores, trapezistas, musicos; € a0 mesmo tempo, mestres na
composicao dos artificios, erros e enganos que quebram a precisdo das aptiddes. N&o
raro, perdem as calgas voando entre um trapézio e outro; somem com as bolinhas de
malabares que desaparecem pela lona ao serem lancadas para o alto. Essa estreita
convivéncia entre destreza técnica e inaptiddo humana mantém o ndmero cémico em
equilibrio precario, elevando sensivelmente a sua carga emotiva e risivel, o que exige do
palhaco, constante aprimoramento técnico e artistico.

Quer dizer, € preciso rebolar para se manter no arame.

Pensando nisso, nos lancamos a aprendizagem de uma série de partituras fisicas
para treinamento de cascatas, quedas, tropecdes e tapas, de forma que fosse possivel
para cada um, montar repertorio para ser utilizado na recriacdo de entradas, gags e
nameros comicos. N&o foi tarefa simples, tampouco resultou grandes avangos pessoais
na execucdo das sequéncias. A precisdo fisica e ritmica é indispensavel para que o
artificio do escorregdo seja crivel e, nesse sentido, 0s movimentos de quebra e mudanca
de direcdo que produzem o desacerto, parecem funcionar melhor em corpos preparados
na acrobacia, nos saltos e nos equilibrios. Ndo é facil driblar a necessidade de uma
musculatura ativada e consistente na simulacdo da frouxidéo e soltura do corpo cémico,
nos numeros circenses tradicionais.

No ultimo periodo da oficina, nos dedicamos ao exercicio cénico das narrativas
biogréficas dos circenses. A palavra usada como mote para a improvisacdo de nimeros,
entradas e cenas. Das quarenta historias previamente coletadas, escolhnemos por sorteio,
os trechos de falas dos artistas circenses que seriam improvisados em dupla, trio ou
coro, com regras de criacdo baseadas em principios do jogo de palhaco. Exemplo:

Um palhago sempre resolve um problema com outro problema.

Nesse caso, a regra para o trio exercitar cenicamente a historia do palhago
Gachola, seria se comunicar apenas e exclusivamente através de perguntas. As palhacas
improvisaram um enredo que valorizava a primeira vez que o Gachola foi ao circo e,
sem dinheiro para o ingresso, entrou escondido por debaixo da lona perdendo o sapato
que ficou na mao do seguranga. O tema da entrada foi retomado algumas vezes na fase
seguinte de criacdo, e a cena proposta deu origem ao primeiro quadro da dramaturgia

para palhagos publicada nesse livro. Seguindo essa combinagéo entre regra de criacao,



principio de jogo e improvisacdo da historia, criaram-se dez cenas que foram
apresentadas ao publico, finalizando nossa residéncia artistica.

Recontamos as histdrias através de exercicios de palhacaria cléssica, de entradas
de augusto e branco, de manipulacdo de objetos, de nimeros de plateia, de pequenos
truques, de trabalho em coro, numeros musicais, entre outros. Recontamos o0 que
ouvimos, o que aprendemos, mas também o que imaginamos. Sobretudo, recontamos o
que somos, inspirados pela histéria e pela palavra do outro.

O exercicio de contar uma historia como se fosse sua, de se apropriar - ndo no
sentido de roubar, mas de tornar seu - eu aprendi, observando Sotigui Kouyaté.
Contador de histérias excepcional, ele tinha essa rara qualidade de ser o que contava.
Ele era a palavra que dizia, ele era a imagem que ela produzia. Sotigui tinha uma
capacidade extraordinaria de receber a histdria no seu corpo, abriga-la, para em seguida,
devolvé-la para nos, conduzida na discreta emocdo das palavras que pareciam
descobertas no exato instante em que eram proferidas. Impregnada por essa memoria,
percebi que precisavamos encontrar 0s corpos que abrigariam a palavra de palhaco.

Apbds o término da residéncia artistica, no prosseguimento do estudo da
palhacaria circense, percebi que a dramaturgia que investigavamos se tornara hibrida.
Dando continuidade ao trabalho de passagem dos textos biogréaficos para a cena,
preocupados que estdvamos com a prepara¢do dos corpos nas novas habilidades e nos
meios de contar, acabamos pulverizando os modos de apresentacdo. Desta forma, a
proposta dramaturgica que neste livro se publica segue na qualidade de exercicio cénico
composto de cenas dramaticas, musicais, de palhacaria classica, gags, entradas - ja
presentes embrionariamente - e de cenas narrativas baseadas na nossa experiéncia com
0s depoimentos dos palhacos circenses.

De modo geral, o exercicio de transcricdo das improvisacGes inaugurou um
campo de investigagdo textual onde a escrita constituiu importante instrumento de
integracdo entre as histérias e a proposta cénica. Escrever abriu um espaco de
interseccdo entre fazer e pensar. Num primeiro momento, pareceu estranho que o
palhaco tivesse um texto para decorar e que as palavras ditas fossem pensadas,
escolhidas e definidas na sua fala. Operou-se um deslocamento dramatirgico e 0s
roteiros para improvisacdo, os lazzis e scenarios da linguagem da méascara, deram lugar
a um texto estruturado pela coeréncia da atuagdo de um determinado palhago.

A criacdo, portanto, foi oriunda da reuniéo deste grupo de palhacgos e reflete as

possibilidades de atuagdo dos seus integrantes nesta linguagem. Amnésia, Aurélia,



Capricho, Dagoberto, Etiqueta, Pastilha, Paulalaura, Reticente, Sona, Viola, Vaso,
Wanderful - para citar apenas aqueles que chegaram até esta etapa da pesquisa - sdo
palhacos autores. Palavra de Palhaco trata-se do olhar deles sobre as narrativas
circenses, e das escolhas que fizeram nos modos de reconta-la.

No sentido da autoria, é importante ressaltar o papel fundamental da musica na
construcdo dessa dramaturgia. Inicialmente, a preparagdo musical dos estudantes /
palhacos foi imprescindivel para que pudessem, literalmente, se instrumentalizar,
inserindo no processo de criagdo mais um elemento tradicional dos espetaculos
circenses. Gradualmente, a inser¢do do recurso musical e sonoro nas cenas produziu
uma tessitura paralela a organizacdo que a palavra ganhou com o texto. Em pelo menos
trés quadros, a pontuacdo sonora compde a agdo do palhaco, dialogando com o texto,
reforcando o gesto, dando sentido de acabamento ao movimento. Em outro quadro, o
acompanhamento da musica assegura a qualidade de mudez da cena tdo comum nas
entradas circenses. Para o quadro inicial, e nos dois ultimos, a musica significa
ambiéncia, circunstancia, condutor dramatirgico. No primeiro, o dado musical é
dispositivo essencial para a credibilidade da abertura, mesmo que desastrosa, do
espetaculo. Quase no final, ela compBe o ambiente familiar junto com o album de
fotografias simuladas pelos palhacos. Ao interromper o Gltimo quadro, a musica é
cortejo, deslocamento no espaco, integracdo dos artistas com o publico.

A musica prepara, constitui, compde e termina a dramaturgia do palhaco.

Palhaco autor e palhaco musico. Duas categorias que ndo se excluem nem
tampouco sdo indissocidveis. Entre os estudantes - alguns com prética musical e de
instrumentos, outros sem nenhuma experiéncia, poucos com alguma nogéo — o exercicio
musical correspondeu, na verdade, a uma experiéncia iniciatica em palhacaria. Ele
acirrou as diferencas, desafiou as capacidades de persisténcia, mas sobretudo, ofereceu
inimeras possibilidades de superacdo das limitacGes e, mais uma vez, o contraste entre
a habilidade necesséria e a inadequacdo se apresentou como um perfeito mecanismo
para acionar a comicidade. De toda forma, o trabalho musical ndo se restringiu ao
aprimoramento do instrumento, mas se estendeu a pesquisa de producdo sonora e
musical a partir do uso de todo tipo de objetos. O palhago musico é excéntrico e

brincante2,

12 Sobre o palhago excéntrico, sua origem, definicBes e historia, acesse o trabalho de Erminia Silva e
Celso Amancio de Mello Filho em Palhagos Excéntricos Musicais. Rio de Janeiro: Realizacdo Grupo Off
Sina. Patrocinio Secretaria Municipal de Cultura, 2014. wwuwv.circontetido.com.br
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No que diz respeito ao aproveitamento do material biografico dos palhacos
circenses, nessa etapa, aléem de dar continuidade & exploragdo cénica dos textos ja
recolhidos, nos concentramos em ampliar o escopo de resgaste das histdrias que
originaram seus nomes. O nome do palhaco é heranca, condicdo, acordo, apelido. O
nome do palhaco é legado. O nome do palhaco é circunstancial, arranjo, zombaria,
homenagem. O nome do palhaco é consequéncia. O nome do palhaco é sintonia,
lembranga, infancia, decisivo. O nome do palhaco inicia a sua historia.

Para conté-la, nos lancamos no exercicio de apropriacdo. Na primeira pessoa,
nos aproximamos dos dramas, das coincidéncias e da importancia historica, que
marcaram as circunstancias da nominagdo. A indicagdo foi se deixar envolver pelas
narrativas, descobrir como elas nos afetavam, procurar onde elas encontravam a nossa
prépria historia. Nos interessamos pelos nomes de outros palhacos: jovens, de hospital,
amigos, desconhecidos. Lemos, trocamos impressdes, transcrevemos, reescrevemos. O
universo dos nomes foi como uma porta de entrada, abriu um mundo de possibilidades
de exercicio.

Num segundo momento, sugeri a experiéncia da terceira pessoa na narracdo e a
retirada do nariz. Agora trata-se do nome do outro, e do narrador, sem mascara. De fato,
entremeadas as outras cenas, as narracdes sem nariz significaram uma qualidade
diferente de exposicdo do palhaco, onde puderam se revelar as implicagdes e o0s
compromissos particulares que cada um deles carregava e assumia naquilo que narrava.

Ser e narrar. Ser 0 que se narra. Ser, na historia do outro.

Os espacos de narracdo se tornaram, na estrutura dramatdrgica, um lugar
possivel de provocacdo e contraponto a prépria linguagem da méascara e a imposi¢do do
jogo impregnado de artificio do palhaco.

N&o foi o0 Gnico. A entrada comica “Abelha, abelhinha” - descrita no depoimento
do palhaco Picoly, montada pelo trio de palhacos Margarita, Dudu e Provisério no
espetaculo “Solos de palhago” durante a residéncia artistica, e experimentada pelos
estudantes na oficina de palhagos - também serviu ao nosso exercicio de confronto do
classico e de revisita do tradicional.

A cena em trio tem uma estrutura de funcionamento muito bem definida, com
papeis bem marcados e distribuidos entre os palhacos enganadores e aquele que é
enganado. O enredo classico, em linhas bem gerais - para ndo estragar a surpresa da
peca, nem adiantar o depoimento do Picoly - trata-se de um palhacgo que oferece mel ao

outro, que para recebé-lo deve dizer o borddo: “Abelha abelhinha, me dia o mel na



boquinha” e que serd enganado recebendo no lugar do mel uma cusparada de agua. O
palhago iludido ficara furioso e tentara reproduzir a brincadeira com um terceiro que
vem entrando em cena. Mas ele faz tudo errado e acaba levando outra cusparada, desta
vez do palhago que pretendia enganar.

A principio, e diante da impossibilidade de interferir na ordenacdo da cena,
decidimos investigar algumas possibilidades de atualiza¢do da intriga: uma, situada nos
dias de hoje; a outra, num futuro longinquo e ficcional. Assim, nominamos trés
“Abelha, abelhinha”: tradicional, moderno e futurista. De imediato, se sucederam
mudangas no enredo surgindo novos dados tematicos, como o desaparecimento das
abelhas e a extingdo mundial dos recursos hidricos. Interessante notar como os dialogos
recriados, em funcgdo de outras necessidades terminoldgicas, trouxeram também novos
corpos que se distribuiram diversamente na cena.

No “Abelha abelhinha” moderno, os palhacos anunciam as consequéncias,
inclusive para a tradigdo do descuido na relagdo com a natureza: as abelhas estéo
desaparecendo e é em torno dessa constatacdo que se constroi toda o processo de
enganar o outro. No exercicio cénico da nova proposta, os palhacos substituem a
movimentacdo ampla e circular da cena tradicional por deslocamentos mais
aproximados, como se 0 poder de convencimento do outro estivesse também numa certa
intimidacdo corporal de abordagem. S&o corpos insinuantes e que se insinuam. A agua
ainda esta presente como elemento de desfecho da cena, mas sua utilizacdo €
parcimoniosa, evitando o desperdicio.

No “Abelha, abelhinha” futurista, os palhagcos séo obrigados a lidar com as
consequéncias da falta definitiva de 4gua. Nem falam mais em abelhas e o bord&o
repetido na cena classica é substituido por outro. Da mesma forma, muda o componente
que arremata 0 jogo: a agua, aqui, se transforma em pd. Ou em capsulas. O espaco de
acdo é radicalmente reduzido e os trés palhacos se comprimem entre si para acessar
telas invisiveis imaginarias onde digitam equacfes impossiveis na esperanca de
encontrar a férmula da &gua liquida. Esse € o mote que um palhago utiliza para enganar
0 outro. S&o corpos virtuais, deslizantes, num espaco quase inexistente. Especificamente
nessa versdo, experimentamos conceder ao palhago primeiramente iludido a chance de
enganar os outros dois no final. Mas néo era téo risivel quanto assisti-lo ser envolvido
pela segunda vez no mesmo golpe.

Experimentamos a inclusdo das trés versdes numa primeira proposta

dramaturgica e, finalmente, no intuito de marcar a experiéncia de revisitagdo do nimero



tradicional, optamos por manter apenas 0 “Abelha, abelhinha” moderno. Mas poderia
ter sido qualquer um dos trés. Quando se mantém a estrutura de operagdo do engano, o
pega-trouxa sobrevive a qualquer atualizacdo tematica, fazendo rir na mesma
intensidade.

O que me faz rir na palavra de um, eu encontro na palavra de outro. O que é
comum entre eles? O palhago copia, dizem os tradicionais. Se um é bom, o outro vai la
e faz melhor, copiando. O que ele copia, ndo é justamente o que ele cria, 0 que o torna
diferente?

Voltamos ao inicio: o que precisa o palhaco?

Enfim, terminamos nossas experiéncias em sala de ensaio e iniciamos as
apresentacdes do exercicio cénico para o publico. Cada sessdo, novos ajustes, mas
sobretudo a chegada dos espectadores foi determinante para a dramaturgia. Os circenses
dizem que o publico é o patrdo. Tudo é feito para ele, com ele, a partir da sua resposta e
participacdo. Os numeros de plateia sdo mais do que termdmetros da recepcdo do
espetaculo, sdo verdadeiros instrumentos de comunicagao e troca. O publico vai ao circo
para ver e ser visto. Pelo palhaco. Desta forma, imagino que a continuidade desse
estudo de formacdo, da pesquisa de dramaturgia, da conversa com a tradicdo devera se
realizar a partir do encontro com o publico. Sem ele, a palavra do palhago, ndo existe.

Ent&o vamos a isso! Comecemos por aqui.



