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Amo minha raga, luto pela cor,

O que quer que eu faga é por nés, por amor,

Naum entende o que eu sou, ndo entende o que eu fago,
Né&o entende a dor e as lagrimas do palhaco,

Mundo em decomposicao por um triz,

Transforma um irmao meu num verme infeliz

Racionais Mc's



RESUMO

O intuito deste estudo é ilustrar as caracteristicas da arte teatral do palhago que
possam contribuir para superacdo de posturas passivas, por parte dos individuos,
frente as desigualdades sociais geradas pelo capitalismo. Para isto, elegeu-se
estudar as agdes artisticas e organizacionais do Grupo Trampulim frente as relagbes
com o mercado artistico. Antes de analisar as agbes do Grupo, foi realizada uma
revisdo historica a respeito dos aspectos sociais, econdbmicos e culturais que
configuraram o palhago contemporaneo. Nesta revisdo, foram abordados os
periodos, medieval, moderno e contemporaneo da historia deste comico. Em cada
momento histérico tentou-se abordar as tensdes culturais que provocaram o
surgimento do palhago. Neste sentido, o riso, a cultura popular e os aspectos sociais
e econdmicos ajudaram a configurar os olhares estéticos acerca destes tipos
humoristicos. Desta forma, criou-se uma base para discussdo das caracteristicas
essenciais do palhaco, ligadas ao corpo grotesco e ao riso, frente ao trabalho
artistico promovido pelo Grupo Trampulim. Para se ter uma concepc¢ao estética
acerca do Trampulim, criaram-se estratégias de aproximacao e experimentag¢ao da
arte do palhaco bem como formas de insercdo no Grupo. Neste intuito, utilizou-se
uma abordagem antropoldgica, aliada as entrevistas com seus atores. Diante da
observacao de campo, bem como das entrevistas realizadas com os atores, teve-se
um panorama das agdes realizadas concernentes a sobrevivéncia financeira do
Grupo e suas praticas artisticas. Nesses aspectos, observou-se que as estratégias
utilizadas pelo Grupo diante da hostilidade do capitalismo frente a arte,
possibilitaram a existéncia do Grupo. A arte que estes atores desenvolvem
consegue, minimamente, se enquadrar nas caracteristicas originarias e subversivas
da arte do palhacgo, no entanto, seus processos de criagcao e sua liberdade artistica
sofrem, em determinadas apresentacgodes, interferéncias devido as necessidades do
mercado. Apesar destas interferéncias do Capital, o Grupo Trampulim também
consegue desenvolver processos de interagdo com os espectadores no sentido de
superar a passividade imposta pelo sistema capitalista.

Palavras-chave:Arte, Politica, Estética, Palhago, Teatro, Circo.



ABSTRACT

The aim of this study is to illustrate all clown art theatrical characteristics that can
help individuals to overcome their passive attitudes when facing social inequalities
generated by capitalism. For this, we elected the Trampulim Group’s artistic and
organizational actions in front of the artistic market as the object of our study. Before
analyzing the Group’s actions, we made a historical review concerning social,
economical and cultural aspects that shape the contemporary clown. This review
approached the contemporary, modern, and medieval periods of this comic. In each
historical moment, we tried to approach all cultural tensions that led to the clown’s
emergence. In doing so, laughter, popular culture and social and economical aspects
helped to configure the esthetic looks around those humoristic types. This way, we
created a base for discussion of the clown’s essential characteristics, connected to
his grotesque body and laughter, in face of Trampulim Group artistic work. In order to
obtain an esthetic conception about Trampulim, we created approximation and
experimentation strategies as well as ways of insertion in the group. For this, we
used an anthropological approach, allied to the interviews of the actors. Before our
field observations, as well as the interviews with the actors, we obtained an outlook
of their actions concerning the Group’s financial survival and it’s artistic practices. In
those aspects, we observed that all strategies used by the Group before capitalism
hostilities against art allow the Group’s existence. Those actors develop a kind of art
that can, minimally, fit the original and subversive clown art characteristics; however,
in some presentations, their artistic freedom and creation processes suffer
interferences due to market necessities. Despite of these Capital interferences, the
Trampulim Group also can develop interaction process with the spectators in the
sense of overcome the passivity imposed by the capitalist system.

Key-words: Art, Politics, Esthetics, Clown, Theater, Circus.
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INTRODUGAO

Meu interesse pelo palhago surgiu a partir de indagagdes no movimento
estudantil universitario, ambiente em que a sensibilidade para as questdes sociais foi
despertada. Durante minha participagdo nos movimentos sociais, nas festas de
recepcao de calouros assim como nas aulas, me deparei com individuos que se
propunham a transformar a sociedade por meio da arte. A partir dai, iniciei um
entrelacamento entre as questdes politicas e artisticas, acdo que me fez render ao
potencial de intervengao do palhacgo.

Antes de conhecer as atribuicbes do palhago, as agbées no movimento
estudantil da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), no ano de 2006,
levaram-me a pesquisar as expressoes artisticas relacionadas ao fazer politico. Esta
pesquisa foi fomentada pela fragilidade que percebia quanto as formas de
intervengao que, eu e meus colegas de militancia, organizavamos no movimento
estudantil. Naquela época, meus questionamentos foram provocados pelos
preconceitos, de parte dos colegas do corpo discente, no que se referia as agdes do
diretério académico do curso de Educacao Fisica. As pessoas demonstravam uma
certa preguica frente as propostas politicas, € de uma maneira geral, eramos vistos,
como maus alunos, ja que dedicavamos, boa parte de nosso tempo, as demandas
sociais.

Diante disso, percebi que o individualismo préprio do sistema capitalista,
bem como uma visdo de desgaste das nossas praticas politicas, contribuiram para
dificultar nossas acdes junto aos estudantes. Sendo assim, a descrenca destes
alunos se somava a “contemplacéo” dos rumos tomados pelas instancias politico-
educacionais superiores. Esta auséncia do sentimento de representagéo, por grande
parte do corpo discente, era apenas uma amostra de uma certa descrenga na luta
politica por melhores condigdes de ensino. Portanto, percebia um fosso nas relagbes
de poder entre os individuos que representam e os que sao representados. Este

entrincheiramento de poderes provocava uma determinada passividade diante dos
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acontecimentos que afetavam suas vidas académicas. Neste sentido ao buscar
tedricos que tratassem desta situagédo, encontrei Guy Debord e seu famoso livro
intitulado “Sociedade do Espetaculo”. Nesta obra, o autor se refere a esséncia

destes impedimentos representativos:

[...] é a especializacdo do poder, a mais velha especializagdo social, que
estd na raiz do espetaculo. O espetaculo é, assim, uma atividade
especializada que fala pelo conjunto das outras. E a representacdo
diplomatica da sociedade hierarquica perante si prépria, onde qualquer
outra palavra é banida, onde o mais moderno é também o mais arcaico
(DEBORD, 1997, p. 15).

Neste sentido, a falta de uma certa organizagdo dos estudantes, os
colocou na condigao de espectadores da propria vida. Logo, ser espectador indica o
processo de alienacdo que se expressa da seguinte forma: “quanto mais ele
contempla, menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens dominantes
da necessidade, menos ele compreende a sua prépria existéncia e o seu proprio
desejo” (DEBORD, 1997, p. 19).

Apos tentativas frustradas de se promover uma organizacdo dos
estudantes, percebi a complexidade que envolvia a politica. Em busca de uma
complementaridade para esta esfera mais racional, resolvi abordar os aspectos
sensiveis da base estudantil, a fim de provocar sua pratica transformadora. Neste
intuito, o processo de investigagdo me levou a leitura do célebre texto de Walter
Benjamin (1985), intitulado “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”.
Nesta obra, Benjamin analisa a decadéncia da autenticidade artistica, provocada
pelos avangos dos meios de produgao e reprodugao técnicos da arte. Um aspecto
importante levantado pelo autor, apontou a necessidade de utilizacdo destas novas
técnicas, no intuito de politizar a arte para contrapor ideologias nefastas a
humanidade como, por exemplo, o fascismo que, através da guerra, produziu
destruicdo enquanto prazer estético.

A partir destas acgdes, constatei que a politica apresentava valores

estéticos’ nos quais coincidiam dialogicamente o sensorial e o racional, o individual

1 O valor estético ndo € uma propriedade ou qualidade que os objetos possuem por si mesmos, mas
algo que adquirem na humanidade e gragas a existéncia social da mulher e do homem como seres
criadores (CABALLERO, 2010).
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e o social, ou seja, aspectos que se colocavam de forma complementar e antagdnica
(CABALLERO, 2010). Desse modo, em busca de convergéncia entre os valores
estéticos da politica e das artes, meu problema comegava a se delinear. Ao se
colocar em pauta a utilizacdo de outros meios para a expressdao da politica, a
relagdo entre forma e conteudo artisticos tornou-se, entdo, um objeto de meu
interesse, levando-me a estabelecer, como fundamentos de minha pesquisa
estética, a pratica do teatro e da musica. “Buscar en el tejido complejo de los valores
y explorar las probabilidades de emergencia de una forma determinada del valor
estético tiene una importancia practica notable” (CABALLERO, 2010, p. 80).

Diante deste problema, inicialmente, as experiéncias no movimento
chamado estudanti chamado NATORA foram responsaveis pela praticas
relacionadas a arte e a politica. Utilizando tambores construidos artesanalmente
pelos préprios estudantes, tentavamos sensibilizar a comunidade universitaria para a
situagdo constrangedora da educagado publica. Assim, por meio de um “agit-prop™
musical, agitavamos servidores, alunos e professores nas festas realizadas no
campus da UFMG. O aprendizado musical continuou por meio dos tambores de
Maracatu de Baque Virado*. Foi nesta musica forte, com esséncia de luta, que
aprendi a ter prazer ao praticar a arte. Desta forma, foi através do Maracatu,
difundido® por Aloise Morales e Ana Luiza Braga Simdo, que me envolvi em
conversas referentes ao palhaco.

Nessa trajetoria, numa atmosfera alegre e de muito aprendizado, certa

vez, Aloise mencionou que sua irma Adriana Morales pertencia ao Grupo Trampulim

2 “Buscar no complexo tecido dos valores e explorar as probabilidades de emergéncia de uma
determinada forma de valor estético tem uma importancia pratica notavel” (tradugao minha).

3 “Ligada a atualidade politica, o agit-prop ocorre, antes de tudo, como atividade ideolégica e néo
como uma nova forma artistica: ele proclama seu desejo de agédo imediata definindo-se como 'jogo
agitatorio em vez de teatro' ou como 'informagéo mais efeitos cénicos™ (PAVIS, 2003, p. 379).

4 “Tendo se originado das festas de coroagdo dos Reis Congo, o Maracatu de Baque Virado” ou
Maracatu Nacgédo “constitui uma manifestagdo da cultura popular pernambucana, em especial da afro-
descendente, em que se percebe, mesmo numa primeira mirada, que o “brinquedo” de carnaval é
permeado por uma série de rituais que envolvem uma pluralidade simbdlica e significados diversos”
(GUILLEN, 2004, p. 39).

5 Projeto de extensao do Grupo Folclérico Sarandeiros intitulado “Musica da Grama” ministrado pelas
estudantes, Ana Luiza Braga Sim&o e Aloise Morales, mais conhecidas respectivamente como Analu
e Jabu.
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e era uma palhaga muito engragada. Ao saber disso, minha curiosidade foi
despertada, pois, ndo conhecia um sujeito proximo que fosse palhago de profissao.
Confesso que minhas impressodes a respeito daquela figura circense eram as piores.
Frente aos palhagos, nunca havia conseguido me divertir, ndo achava graga, nem
sentia medo, o palhago era algo indiferente aos meus sentimentos. Neste aspecto,
outras imagens que tinha do palhago provinham das festas infantis, ou seja, nao
conseguia enxergar no palhago a capacidade de fazer os adultos rirem. Diante
disso, os palhagcos eram sindnimo de puerilidade simplodria, representavam a
candura digna do sentimentalismo babao de um convite de aniversario (FO, 1999).

Instigado pela aproximagdo com as artes, resolvi pesquisar mais a
respeito desta categoria cdmica, o0 que me levou a uma série de vivéncias
relacionadas. Neste percurso, me surpreendi ao saber que o palhaco,
historicamente, n&o representava apenas uma figura candida, como antes
considerado por mim. A partir de leituras e discussdes, o palhago se revelou,
também, uma “possibilidade de expor a miséria que outros querem escamotear”
(BOLOGNESI, 2003, p. 199). Ainda de maneira tedrica, conheci este poder de
denuncia no contexto da Revolu¢do Industrial. Neste sentido, segundo Bolognesi
(2003, p. 199), “o palhago enfatizou as grandes hordas de deserdados desse
processo civilizatorio, ao explorar a inaptiddo para a nova realidade produtivista. Ele,
principalmente, explorou a coisificagdo do corpo na sociedade de classes”

Ao me deparar com esta forma de tratar as mazelas sofridas pela classe
trabalhadora, a estética conduziu meus olhares em direcdo as maneiras utilizadas
pelo palhagco para se apropriar da realidade e provocar o riso. Desta forma, ao
pensar na pratica, me perguntei como foi possivel relacionar a tragédia da classe
trabalhadora a sensacgao prazerosa do riso? Como estes cdmicos provocavam o0s
risos e diante de que tipo de espectador? Quais os significados destes risos diante
da sociedade? Nesse intuito, a partir da proximidade estabelecida como o Trampulim
- por meio de Aloise -, assim como a posi¢ao de destaque, no cenario circense e
teatral, busquei ilustrar os aspectos da arte produzida por este Grupo, que

pudessem contribuir para provocar posturas mais ativas nos individuos, a fim de
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contribuir para a superacdo da perspectiva de espectadores dos problemas da
sociedade.

Neste sentido, a estética mostrou ser um proficua forma de se representar
o mundo em sua complexidade. Melo (2006), envolvido nos estudos acerca do lazer,
utiliza a estética como forma apropriacdo do mundo, visando a superacao do status

quo. Logo, o autor aponta a importancia da estética:

Considero “Estética” como o estudo de um modo especifico de apropriagdo
da realidade, em que se destacam as questdes ligadas a sensibilidade,
mesmo que vinculadas a outras formas de apropriagdo € com suas
condig¢des histéricas, sociais e culturais (isto €, mesmo com autonomia, ha
uma certa relacdo entre o estético e o extra-estético) (MELO, 2006, p. 58).

Portanto, “a estética trata de captar conceitualmente o ser da arte, a
estrutura de toda obra artistica, suas categorias, seu lugar com relagdo a outras
atividades humanas, sua funcdo social, etc.” (VAZQUEZ, 2011, p.101).

Para isso, no primeiro capitulo, “O riso, o palhago e a histéria: alguns
apontamentos dessa interlocugdo”, as nog¢des de humor, dos momentos
significativos da histéria, foram abordadas com o objetivo de caracterizar melhor os
modos de vida destes cOmicos. Ao adentrar nesse humorismo, procurei mostrar
como “o cdmico categoriza e reune seus afilhados e parceiros para se langar no
espaco tensionado com outras linguagens”, provocando o riso (LULKIN, 2007, p.
11). Além disso, neste capitulo, ilustrei como foram se configurando os ancestrais do
palhaco, assim como as transformacbes que este cémico vem sofrendo na
atualidade.

No segundo capitulo, “A teatrologia do palhago: aspectos metodolégicos
da pesquisa”’, descrevo 0s passos seguidos na construcdo deste estudo. Desta
forma, apresento as experiéncias artisticas e politicas com o palhaco, de forma a
demonstrar meu envolvimento a tematica. Dando sequéncia, neste capitulo,
descrevo o cenario de pesquisa, abordando a histéria do Grupo; a descricao do seu
elenco; as estratégias de insercdo no campo de pesquisa; as metodologias
utilizadas para acompanhar suas agdes e realizar as entrevistas. Para finalizar o
capitulo, registro as impressdes sentidas diante deste processo de pesquisa

cientifica.



15

No terceiro capitulo, “Exemplos de palhaco: O Grupo Trampulim”,
apresento as constatagdes a partir dos dados colhidos no campo de pesquisa e das
entrevistas realizadas. Desse modo, trato das estratégias de sobrevivéncia que o
Grupo adotou diante dos assédios da industria cultural. Além disso, remonto a
construcao artistica dos palhagos e suas maneiras de interagdo com o espectador
objetivando encontrar formas para tratar dos aspectos politicos da sociedade através
da arte. Para terminar o capitulo analiso os métodos utilizados pelos palhagos para
provocar o riso tentando inferir os possiveis significados diante dos valores estéticos
atribuidos ao Grupo.

Na ultima parte deste estudo, Considerag¢des finais: jogando nas
brechas, procuro retomar os aspectos histéricos que configuraram a cultura artistica
popular diante da emergéncia do capitalismo. A partir da arte produzida pelos
palhacos assim como as formas de organizagdo perante o mercado, destaco as
estratégias e formas utilizadas pelo Grupo Trampulim, para se adequar e subverter a
hostilidade do Capital a arte. Diante dessas constatagdes, aponto formas de se
pensar na produgdo artistica como potencial para mobilizar discussdes politicas,
mesmo diante do assédio de uma sociedade que prioriza as relagdes mercantis.
Para terminar, indico outros caminhos de pesquisa que possam complementar o

presente estudo.
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1 O RISO E A HISTORIA: O surgimento do palhago e seus

espectadores

Neste capitulo, sera remontado o carater historico e social das relagbes
que provocaram o surgimento do palhago, bem como a sua expansao pelo mundo.
Ao vasculhar suas origens, tentei demonstrar a importancia que Vazquez (2011)
afirma a respeito deste retorno a histéria. Para o autor, “a criagcao artistica e, em
geral, a relagao estética com as coisas € fruto de toda a historia da humanidade e,
por sua vez € uma das formas mais elevadas de afirmagdo do homem no mundo
objetivo” (VAZQUEZ, 2011, p.74).

Para se pensar a respeito da relacdo entre o palhaco e seus
espectadores, € necessario caracterizar, primeiramente, como se desenvolveu o
cbmico que vemos hoje nas ruas, circos e teatros, bem como os ideais das
apresentagcdes em seus diversos contextos, ao longo da histéria. Ao fazer este
retorno a histéria da cultura comica, foi possivel estabelecer uma direcao para
esbocar como eram as relacbes dos diversos ancestrais do palhagco com seus
espectadores, e como sao hoje nos dias atuais.

Neste sentido, compreendendo o conceito de cultura como Williams
(1961) o define - envolvendo manifestacdes, trabalhos e praticas que designam o
desenvolvimento de determinado modo de vida -, se captou como os modos de vida
teceram os significados da arte dos palhagos, por parte dos espectadores, e destes
proprios comicos. Diante disso, de acordo com a sociedade e a época, é possivel
perceber que as atitudes em relagdo ao riso, a maneira como é provocado, seus
alvos e suas formas de expressao, ndo sao constantes, mas mutaveis. O riso € um
fendmeno social, exige pelo menos duas ou trés pessoas, reais ou imaginarias: uma
que provoca o riso, uma que ri e outra de quem se ri, e também, muitas vezes, da
pessoa ou das pessoas com quem se ri. E uma pratica social com seus préprios
cbdigos, seus rituais, seus atores e seu palco (LE GOFF, 2000). A partir destes

direcionamentos, procurei abordar a cultura comica mencionando as intersecoes,
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influéncias e possiveis misturas entre as culturas, considerando suas formas
eruditas e populares como “subculturas”, ou seja, manifestagdes parciais nao
inteiramente separadas ou auténomas (BURKE, 2010).

Para isso, recorri a obra de Bakhtin, intitulada “Cultura Popular na ldade
Média e no Renascimento”. Neste trabalho intelectual, Bakhtin (1996) toma os
romances Gargantua e Pantagruel, do autor francés renascentista, Francois
Rabelais, e escreve a sua tese de doutorado que, inicialmente, foi rejeitada. “Em
Gargantua, desde o inicio do livro, podemos perceber as imagens do corpo grotesco
que, em Rabelais, sdo gigantes e muito exageradas, caracteristicas tipicas do
grotesco” (Grupo de Estudos dos Géneros do Discurso - GEGE, 2010, sp.).

A concepcgao estética de Bakhtin (1996) estabeleceu uma base tedrica
para discussdo que envolve o palhaco, uma vez que este, € fruto das tensdes entre
as diversas esferas da cultura. Neste sentido, tentei representar o mundo a partir de
um “lugar de fora, ainda que um fora relativo, uma posi¢céo de fronteira, um lugar
movel, sem delimitacdo pré-determinada, de onde o sujeito vé o mundo com certa
distancia, a fim de transfigura-lo na constru¢do de seu discurso estético” (GEGE,
2010, sp.). Esta posicao exterior de observacédo é denominada por Bakhtin (2000) de
agao exotopica.

A posigao exotdpica € a posicdo a partir da qual é possivel o trabalho
estético, a acdo de construir o objeto estético. O sujeito artista compde o
dizer estético a partir da forma, efetivamente material, e inteiramente
realizada no material a ele ligada e, por outro lado, como valor , indo além
dos limites da obra como material organizado, como coisa (GEGE, 2010,
sp.).

Para remontar as caracteristicas risiveis das imagens corpéreas
grotescas, Bakhtin foge dos ideais de pesquisa eruditos ao investigar a cultura do
povo. Nesse aspecto, por ter observado certa autonomia presente na cultura
popular, em relagdo aos ideais oficiais de cultura, enfrenta, ainda hoje, varias

criticas, como as de Gurevich:

Ao construir uma polaridade absoluta entre a cultura oficial e a cultura
popular do carnaval, Bakhtin transpds alguns aspectos da vida
contemporanea na Russia stalinista para a época da Idade Média e do
Renascimento. Na Russia moderna anterior a perestroika, havia dois niveis
absolutamente diferentes de realidade. Em um nivel (o nivel superior,
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visivel) havia uma realidade ideol6gica com todos os seus slogans e falsas
ideias. Mas sob este nivel de expressdo, por detras dele, oculto da
perspectiva oficial, havia um nivel de existéncia humana real com todos os
seus sentimentos, suas emogdes e ideias correntes muito distantes da
ideologia oficial. Parece que tal contraste entre o nivel de vida aceito e o
verdadeiro conteudo (GUREVICH, 2000, p.89).

Acredito que Gurevich ndo compreendeu a tese de Bakhtin, uma vez que
este, referencia sua obra no periodo em que Rabelais viveu € ndo no burocratismo
da Unido Soviética de Stalin. Neste aspecto, “a concepgao de tempo para Bakhtin
traz consigo uma concepcdo de homem. Assim, a cada nova temporalidade,
corresponde um novo homem” (Grupo de Estudos dos Géneros do Discurso, 2010,
sp.)®. Além disso, para o autor sé é possivel compreender a literatura e a cultura da
Renascenga se considerarmos que este periodo caracteriza-se fundamentalmente
pelo dominio da literatura, tendo a cultura cébmica popular sido elevada ao nivel da
grande literatura da época (BAKHTIN, 1996).

Ao realizar estas criticas, Gurevich, parece ndo compreender a nogao de
cronotopo, concepcado que cria uma alianga entre o espago e o tempo humano.
Bakhtin, ao ler a obra de Rabelais, consegue criar uma alegoria, neste caso,
grotesca, representando “uma imagem do mundo que seja tdo concreta como
abstrata, que permita uma metaforizacdo espacial e uma experiéncia temporal”
(PAVIS, 2011, p.149). Neste caso, a praga publica, na ldade Média e no
Renascimento, era o lugar do tempo ciclico dos costumes, dos acontecimentos
sociais. Sendo assim, o cronotopo de Rabelais € o cronotopo do carnaval como
tempo-espaco de suspensdo da hierarquia social, em que o verdadeiro heréi do
carnaval é o tempo (GEGE, 2010).

Além disso, o modo de producdo feudal e suas mudancas no
Renascimento produziram caracteristicas materiais e subjetivas distintas entre clero,
nobreza, servos, comerciantes, artesaos, intelectuais, etc. Neste aspecto, as
analises que Bakhtin faz das imagens da literatura rabelaisiana se chocam naquela
organizagao social. O trecho abaixo retirado da obra de Bakhtin (1996, p.255) ilustra

bem a ma leitura que Gurevich realiza da obra citada:

6 http://glossariandobakhtin.blogspot.com.br/2010/08/cronotopia.html
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A tendéncia a abundéncia, que constitui o fundamento da imagem de
banquete popular, choca-se e encavalga-se contraditoriamente com a
cupidez e o egoismo individuais e de classe. Aqui e la, encontram-se
"muitos" e "demais", mas o sentido de concepgao do mundo e o julgamento
de valor sdo profundamente diferentes. Na literatura de classe, as imagens
de banquete sdo complexas e contraditérias; sua alma, sindnimo de
abundancia popular herdada do folclore, ndo vive em boa comunh&o com o
corpo limitado, individual e egoista. As imagens do grande ventre, da boca
escancarada, do falo enorme e a imagem popular positiva do "homem
saciado", aparentadas as imagens de banquete, revelam um mesmo carater
complexo e contraditério. O grande ventre dos demdnios da fecundidade e
dos herois populares glutdes (por exemplo o Gargantua das lendas)
transforma-se na grande panga do abade simoniaco insaciavel. Entre esses
limites extremos, a imagem conhece uma vida desdobrada, complexa e
contraditoria.

Gurevich estende suas criticas, colocando o conceito de cultura popular
em xeque. Dizendo ser muito vaga, o argumento se constréi, segundo o autor,
devido a inviabilidade de oposi¢ao entre a cultura oficial e a cultura dos populares
medievais, uma vez que todas as informagdes organizadas para tratar da cultura
popular foram retiradas de fontes escritas preparadas pela “sociedade culta”. De
acordo com Gurevich (2000), isto causaria uma contaminacao da cultura popular por
parte dos eruditos. Neste sentido, Gurevich parece desconhecer que Rabelais foi
conhecido por seu envolvimento com a cultura popular, e além disso, ja no século
XVI, observa-se, com a Reforma Protestante, movimentos de popularizagdo da

escrita e da leitura.

A Reforma esta umbilicalmente ligada a essa campanha de alfabetizacéo
popular, provavelmente, desenvolvida no interior das familias e da
vizinhanga. A popularizacdo da leitura e da escrita quebrou o monopdlio
eclesiastico e estatal do saber (PAULY, 2011, p.115).

Outra critica, que se coloca sobre Bakhtin e o carnaval, é feita por parte
de George Minois. Aproveitando inclusive as opinides de Gurevich (2000) sobre o
riso carnavalesco, Minois (2003) diz que € necessario rever as fontes do cémico
medieval e suas implicagbes. Segundo o autor, o riso carnavalesco, mesmo sendo
algo presente para exorcizar o medo, parodiando as autoridades, nada mais € do
que uma caracteristica que denota, antes uma coesao social, do que propriamente
uma revolta. O autor trata dessa derrisao ritualizada - na qual o carnaval € a amostra

cObmica necessaria dos populares com suas mascaras, disfarces e inversdo - como
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uma uma alternativa improvavel, literalmente louca, em que o inverso burlesco

confirma a importancia de valores e hierarquias estabelecidos.

Na Idade Média, o riso €&, portanto, largamente usado a servigo dos valores
e dos poderes. Mesmo quando estes Ultimos sdo parodiados nas festas,
retiram beneficios dele. O riso medieval € mais conservador que destrutivo,
em seu aspecto coletivo organizado. A utilizagdo consciente do riso pela
literatura, seu exame pelos filésofos e tedlogos, sua manipulagéo pelo bobo
do rei e pelos pregadores confirma essa impressao tanto no humor profano
como no humor sagrado (MINOIS, 2003, p.191).

O intuito de Bakhtin (1996, p. 22) foi compreender a logica das imagens
grotescas do corpo em oposigédo as “imagens classicas do corpo humano acabado,
perfeito e em plena maturidade, depurado das escorias do nascimento e do
desenvolvimento”. Assim, o autor russo mostra o poder criador do popular diante dos
dominios oficiais da religiao. O corpo grotesco permitiu uma nova percepgao
historica através da ambivaléncia e contradigcdo das imagens corporais, e o carnaval
tornou-se o palco central destas imagens. Neste aspecto, o rebaixamento dos ideais
divinos mostra, ao mesmo tempo, a ascensio da cultura popular que é o berco do
palhaco.

Apos estas consideragdes, no proximo item, percorro os caminhos que
levaram ao surgimento desta figura cOmica. Neste sentido, tento evidenciar os
aspectos culturais, econdmicos e politicos que configuraram a sociedade em que o
palhaco se desenvolveu. Logo, torna-se importante ressaltar, que os fatores
econdmicos e sociais abordados aqui, de forma alguma tém o intuito de reduzir a
arte a estes condicionamentos. Novamente, considerando a arte enquanto
expressao autbnoma da capacidade criadora humana, ao abordar os fatores sociais
e econbmicos, pretendo manter estas dimensdes em sua unidade dialética, ndo para
empobrecer minha visdo artistica, mas rigorosamente para enriquecé-la a partir de

seu traco condicionado.

1.1 Gestacao do palhago
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A Europa dos primeiros séculos da Idade Média nao era o melhor palco para
nenhum artista. Mas pouco a pouco, a prépria Igreja vai incentivar a
realizacdo de autos e Mistérios, espetaculos que contavam a vida de Cristo
e dos santos, teatralizavam a Paixdo, a vida dos Santos e passavam
ensinamentos moralizantes. No inicio, eram pequenas cenas representadas
dentro das igrejas. Mas a coisa foi crescendo, tomou as ruas e, ao final,
envolvia toda a cidade (VIVEIROS DE CASTRO, 2005, p.36).

A autora acima ilustra como o mundo medieval era sério e como a
estética religiosa impunha barreiras aos aspectos descontraidos da vida. Além disso,
a citacdo demonstra o papel fundamental que a Igreja exercia ao reger a vida
terrena. Portanto, as artes sacras exerciam forte papel educacional, enquanto
determinados tipos de comportamentos eram marginalizados. O riso, ou talvez o riso
popular, nestes tempos, representou esse lado marginal, algo maléfico para os que
detinham o poder, e liberador para o povo. Havia um constante controle por parte
das autoridades diante de tais costumes.

Grécia e Roma mostram que o humor moderado se tornou o dominio da
elite social, ao passo que os bufées e os mimicos aos poucos perderam a
aprovacao oficial. Nossa palavra “escurril” ainda revela um pouco da
depreciagdo do scurra’, o coémico profissional do fim da Antiguidade e da
Idade Média, que nos tempos de Plauto e Cicero era um mexeriqueiro
malicioso, mas ainda um “homem na sociedade”. Na Idade Média, ele é,
em geral, identificado com atores, menestréis e mimicos, pessoas de
posi¢do social inferior, e apenas o bobo da corte ascende socialmente
(BREMMER; ROODENBURG, 2000, p.21).

O caminho tragcado entre permissdes € proibicdes pareceu ser bem
tortuoso. A medida que o metabolismo social se transformava, as experiéncias dos
individuos tomavam novos contornos. A pesquisadora Viveiros de Castro (2005,
p.27) sublinha a importancia das bobagens medievais para o estudo do palhago

contemporaneo.

Conhecer melhor o humor medieval, compreender como no auge da
religiosidade — no seio do mais intenso fundamentalismo — o humor explode
em festa, escarnio e gargalhadas colossais, é fundamental para o estudo do
palhacgo tal como conhecemos hoje.

Durante toda a Idade Média, a Igreja foi responsavel pela instrucéo oficial,
sendo que a austera religiosidade adorna o palco no qual muitas mudangas culturais

foram geradas. Os evangelhos foram considerados verdadeiros programas de

7 Scurra é definido na Antiguidade como alguém que n&do conhece os limites do humor imposto pela
seriedade e inteligéncia (GRAF, 2000).



22

reeducacao; logo, por meio do batismo e da conversao, os seres humanos poderiam
renascer (FREIRE, 2009). Para o Cristianismo, a educacgao cristd era fundamental,
pois os costumes pagaos deveriam ser combatidos por meio de algo concebido de
forma superior, neste caso, Deus. No ambito das suas transformacgdes, a sociedade
medieval passou por mudancas estruturais que afetavam os corpos, e
consequentemente, os espiritos dos individuos.

“As grandes viradas econbmicas, sociais e politicas dessas épocas nao
podiam deixar de sofrer uma certa tomada de consciéncia e apresentacao
carnavalescas” (BAKHTIN, 1996, p.234). Incluindo também elementos religiosos, o
humor popular parece, por exemplo, através das festas carnavalescas, florescer nos
ambientes publicos como as pragas, mercados e feiras, libertando
momentaneamente o povo das autoridades. Até o século X, esta dindmica
econdmica feudal funcionava principalmente para suprir as necessidades do clero e
da nobreza. Numa sociedade extremamente ruralizada, além de dominar os
aspectos ideoldgicos da cultura, o clero se caracterizava pela grande riqueza,
conseguida através da incessante aquisi¢cao de terras e do recolhimento do dizimo.
(HUBERMAN, 1986).

Os servos cultivavam seu alimento e fabricavam muitas das suas
necessidades materiais. O sistema de vassalagem fazia com que servos devessem
atender as demandas dos senhores feudais que, por sua vez, também deviam
produzir as necessidades de outro senhor feudal, como um duque e até mesmo um
rei (HUBERMAN, 1986).

O comércio realizado na Alta Idade Média mostrava-se fragil, as trocas de
mercadorias se davam diante das necessidades basicas, sendo realizadas em
mercados locais. Numa economia onde nao existia a producdo de excedentes em
larga escala, o autossustento, assim como as péssimas condigdes das estradas, a
taxacao por parte de outros senhores feudais e o roubo, impediam a intensificagao

comercial, e consequentemente, o transito de pessoas.

Alguém podia ndo ter |1a suficiente para fazer seu casaco, ou talvez nao
houvesse na familia alguém com bastante tempo ou habilidade. Nesse
caso, a resposta a pergunta sobre o casaco poderia ser: "Paguei cinco
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galdes de vinho por ele" (HUBERMAN, 1986, p.17).

As condi¢des materiais e culturais produziam uma tensao onde a morte, a
penuria, a guerra e as epidemias sempre espreitavam. Contudo, eram nas festas
que estas situacbes se dissipavam. Diante da pobreza e controle ideolégico da
cultura oficial, “os tonéis de vinho explodiriam se de vez em quando ndo fossem
destapados, se nao se deixasse penetrar um pouco de ar’” (BAKHTIN, 1996, p. 65).
A figura do ar aqui é o riso festivo presente nas festas com caracteristicas inclusive
religiosas como a “festa dos loucos, festa do asno, riso pascal e todas as festas
ligadas aos trabalhos agricolas, ritos de passagem da vida, com a participacao de
bobos e bufées” (MINOIS, 2003, p.156).

A visédo oficial e séria do mundo foi baseada no medo e na restrigao.
Qualquer manifestagdo de alegria risonha, que aparecesse longe das instituicdes
oficiais, era considerada diabdlica. Essa diabolizacdo do riso foi mostrada na
mentalidade apocaliptica sublinhada pela obsessdo do demdnio, muito comum no

cristianismo nascente.

Sata, extremamente discreto no Antigo Testamento, no qual desempenha
um simples papel de acusador e de oponente, surge brutalmente como
poténcia do mal nos meios sectarios apocalipticos que proliferam na
Palestina, no inicio de nossa era. [...] Os cristdo sao, no inicio apenas uma
dessas seitas , e o Novo Testamento, que menciona o diabo 188 vezes, é
um anuncio direto da proximidade do Julgamento Final. Nao é momento
para rir! (MINOIS, 2003, p.125)

Diante da transmissdo oficial e publica do conhecimento,
predominantemente religioso, a pressdo do poder eclesiastico sobre o poder socio
politico prevaleceu, enquanto, a comicidade e a provocacédo do riso sofreram uma
certa censura. Riso é coisa do diabo! Nesta perspectiva, mesmo no cristianismo
medieval, o riso se mostrava pouco propicio. Neste sentido, Minois (2003), ao se
basear nos escritos mais antigos da Biblia, e sua teatralizacdo, diz que
possivelmente o0 riso se mostrava raro, e que 0s primeiros episddios da historia
humana n&o oferecem nenhuma graga:

Caim mata Abel, Deus faz a humanidade perecer no dilavio, mistura as
linguas, extermina Sodoma e Gomorra. Enfim, o primeiro riso ressoa:
aquele de Abrado e de Sara. E esse primeiro riso biblico relatado € uma
histéria licenciosa. Deus, de fato, diz a Abrado, com cem anos de idade, e a
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Sara, noventa anos, que eles devem fazer um filho. Morrendo de rir, Abrado
cai sobre o assente e Sara, hilaria, responde a Deus: “Enrugada como
estou, como poderia gozar?”(tradugdo ecuménica da Biblia). Ela ndo tinha
regras havia tempo, diz o Génese; e ele, uma erec¢éo, naquela idade? Jeova
parece nao compreender. “Por que ela esta rindo?”, pergunta ele a Abrao.
Dada a explicacéo, ele se irrita: “Existe coisa impossivel para o Senhor?”
Subito, Sara, confusa, desculpa-se. “Sara negou, dizendo: 'Eu n&o ri',
porque ela tinha medo. 'Sim, sim, tu bem riste.” E em lembrancga desse riso,
a crianga que eles terdo chamar-se-a Isaac, isto é, “Deus ri” (MINOIS, 2003,
p.113).

Diante disso, Minois (2003), ao interpretar a passagem acima, indica que
a historia é ridicula, mas, nem por isso, nos causa riso. Para o autor isto demonstra
uma ambiguidade nas interpretagdes biblicas. Ou seja, faz-se “necessario distinguir
entre o humor que acreditamos encontrar nela, com nossa sensibilidade atual, e o
humor que os redatores voluntariamente ai colocaram, mesmo que iSSO ndo nos
faca rir mais” (MINOIS, 2003, p.114).

Outros exemplos interessantes estdo ligados a alguns tedlogos da ldade
Média. Os intérpretes dos escritos sagrados toleravam um ligeiro riso de
divertimento, mas de maneira geral, tinham uma visdo negativa do riso, o que
marcaria o cristianismo por séculos. Notam-se estes exemplos de condenacdo e

tolerancia em Sao Basilio, um dos Pais da Igreja®:

Tertuliano investe contra as comédias, espetaculos demoniacos e
impudicos. Basilio de Cesaréia escreve que “ndo é permitido rir, em
qualquer circunstancia, por causa da multiddo que ofende a Deus,
desprezando sua lei. [...] O senhor condenou aqueles que riem nesta vida.
Portanto, é evidente que, para os cristdos, ndo ha circunstancias em que
possam rir (MINOIS, 2003, p. 126).

O riso diabdlico a que a Igreja se refere € o riso escancarado, aquele
incontrolavel, que afasta o povo dos ideais sublimes da cristandade. Ja o riso
permitido pelos padres, tem que ir em direcdo a extirpar o mal que assola a
humanidade, um riso que zomba dos pecados e dos pecadores. Essa licenga se da
pelo reconhecimento do riso, algo pertencente a natureza humana depois da saida

do paraiso. Minois (2003, p.132) cita Jodo Crisostomo™ e sua tolerancia quanto ao

8 Génese 18, 12

9 Tedlogos da ldade Média que produziram trabalhos académicos que influenciaram as doutrinas
religiosas.

10 JOAO CRISOSTOMO. Comentario sobre a Epistola de Sdo Pulo aos hebreus, op. Cit., p. 521.
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riso:

Porém, dizeis voés, o riso é entdo um pecado? N&o, o riso ndo € um pecado;
0 que é pecado é o excesso, é gastar mal o tempo. O riso nos € natural
quando, por exemplo, revemos um amigo depois de longo tempo de
auséncia; ou quando, reencontrando pessoas acometidas de grandes
terrores, queremos tranquiliza-las e diverti-las; riamos entdo, mas jamais as
gargalhadas, e nunca constantemente.

Diante desta passagem, percebe-se que, a permissdao do riso, sO é
concedida diante de ideais ascéticos e de forma comedida. A gargalhada, por ser
algo incontrolavel ao corpo, € condenada pela Igreja. A diversdo somente € licita
quando as coisas estao realmente ruins. Ela acontece para que o individuo retorne a
ordem divina, de uma maneira discreta, para que se evite a diversao, pois a
eternidade do fogo do inferno ameacara ao menor desvio de conduta.

A licenciosidade para o riso parece aumentar ao longo da Idade Média.
Segundo Bakhtin (1996), o riso popular comega a penetrar ndo apenas nos circulos
religiosos médios, mas também nos circulos superiores. O autor, ao ressaltar o
poder do riso popular, em todas as esferas da jovem hierarquia feudal (eclesiastica e

leiga), elenca causas para explicar tal fenbmeno:

I. A cultura oficial religiosa e feudal nos séculos VII, VIl e mesmo IX era
ainda débil e ndo completamente formada.

2. A cultura popular era muito forte e era preciso leva-la em conta a qualquer
preco; era também necessario utilizar alguns dos seus elementos com fins
propagandisticos.

3. As tradigbes das saturnais romanas' e outras formas do riso popular
legalizadas em Roma estavam ainda vivas.

4. A Igreja fazia coincidir as festas cristds e as pagas locais, que tinham
relagdo com os cultos cémicos (a fim de cristianiza-los).

5. O jovem regime feudal era ainda relativamente progressista, portanto,
relativamente popular (BAKHTIN, 1996, p. 66).

Estas causas influenciaram a tolerancia relativa nos primeiros séculos da
Idade Média. Diante disso, a cultura comica popular escarnecia a cultura oficial,
tornando-a objeto do seu riso. Nos séculos subsequentes, esta disposicéo da Igreja
continuou, mas de maneira mais restrita, pois costumava-se invocar a autoridade

dos tedlogos e eclesiasticos do passado, quando alguém resolvia defender o riso

11 Festa que serve ritual de inversdo onde tudo acontece ao contrario. Sao destinadas a preenchera
lacuna existente entre a duracdo do ano lunar que serve de calendario oficial, e a do ano solar, que
rege o calendario dos trabalhos agricolas.
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(BAKHTIN, 1996).

O riso teria como seu principal palco, os acontecimentos histéricos na
Idade Média. Com forte impulso da Igreja, as Cruzadas fizeram com que milhares de
europeus atravessassem o continente por terra, e por mar, para pilhar terras e bens.
O aumento no transito de pessoas se tornou perceptivel, e, a partir dai, o0 comércio
foi impulsionado, fazendo com que as feiras tomassem outra proporgéo no cotidiano

da vida medieval.

Os cruzados que regressavam de suas jornadas ao Ocidente traziam com
eles o gosto pelas comidas e roupas requintadas que tinham visto e
experimentado. Sua procura criou um mercado para esses produtos. Além
disso, registrou-se um acentuado aumento na populagao, depois do século
X, e esses novos habitantes necessitavam de mercadorias (HUBERMAN,
1986, p.18).

A feira possibilitou a permuta de uma grande diversidade de produtos. O
que antes era acessivel apenas aos nobres, agora estava disponivel aqueles que
nao faziam parte do clero e da nobreza. Nesta atragdo pela sociabilidade, as trocas
também aconteciam com as diversdes. Géneros artisticos e cotidianos estavam tao
proximos e misturados na feira, que ficava dificil delimitar uma fronteira entre eles.
Varias festas semelhantes ao carnaval coincidiam com as feiras locais, e todo seu
cortejo de folguedos populares e publicos, era acompanhado de glutonaria e
embriaguez desenfreadas (BAKHTIN, 1996).

Os mercados das grandes cidades comecaram a transbordar. Converteram-
se, como nunca antes, em magnetos sociais: em lugares sitiados de gente
para troca de tecidos, raizes e metais. Em oposicdo ao esotérico do
gabinete de maravilhas, disponivel somente para alguns poucos
privilegiados, o mercado, onde o povo se comprimia, era seu contraponto
exotérico (TURCKE, 2010, p.95).

Tarcke (2010, p. 96) ao tratar desta emergéncia cultural na esfera
popular, compara a venda de mercadorias a forma espetacular, pois, “sdo partes
inalienaveis da feira, os gritos, o barulho, a preconizagdo chamativa da propria
mercadoria, que tanto mais € necessaria, para a venda, quanto mais aparentemente

similares, forem as mercadorias’.

O programa das feiras era comumente o mesmo. Depois de alguns dias de
preparativos, nos quais se desempacotava a mercadoria, armavam-se as
barracas, efetuavam-se os pagamentos e cuidava-se de todos os outros
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detalhes, inaugurava-se a grande feira. Enquanto dezenas de
saltimbancos' procuravam divertir o povo, que se movia de barraca em
barraca, prosseguiam as vendas (HUBERMAN, 1986, p.24).

Neste aspecto, a estreita relagcdo econdmica dos artistas com as feiras foi
percebida nos séculos Xll e Xlll (VIVEIROS DE CASTRO, 2005). Principal local de
trocas, as feiras transformaram a economia e desenvolveram as relacdes entre os
povos. Nestes locais publicos, os espetaculos transformam-se, inversamente, em
um oferecimento a venda. Na medida em que adentravam no circuito de eventos
tradicionais, como as procissdes, os casamentos, as inauguragdes e investiduras
cristas, finalmente superam a importancia da Igreja (TURCKE, 2010).

Diante destas mudancas, a cultura oficial comecgava a perder a forma e
forca com que vinha dominando o mundo europeu. A cultura popular se
revolucionava, o Estado e a Igreja eram obrigados a fazer concessdes maiores ou
menores a praga publica (BAKHTIN, 1996 p. 78). Neste contexto, a zombaria fez seu
ninho, ao fazer parodias da cultura oficial. O corpo social encontrava sua maneira de
satisfazer seus anseios ao se libertar da escuridao apocaliptica. A feira era o lugar
da multidao de pessoas comuns, de vendedores, lugar também de todos os tipos de
artistas, como saltimbancos, bufées e domadores de animais. Um espaco no qual se
buscava chamar a atencdo para a arte de viver, as feiras eram sindnimo de

efervescéncia cultural e econémica.

No inicio bastava um banco, depois um tablado com cortinas e, mais tarde,
nas feiras maiores, foram sendo construidos verdadeiros teatros. O mais
interessante nos espetaculos de feira era a variedade de opgbes oferecida
ao publico. Numa barraca apresentava-se um cavalo de seis patas capaz de
realizar inUmeros saltos. Na outra, macacos e cachorros adestrados. E
andes vindos da Holanda, venezianos fortes, dangarinos na corda tesa,
marionetes, ledes, equilibristas, contorcionistas, magia e prestidigitacéo,
fundmbulos atravessando a feira em grande altura, um rinoceronte...tudo
era possivel de ser admirado em troca de alguns tostées (VIVEIROS DE
CASTRO, 2006, p.38).

Sob a pressao das mudancas socioecondmicas, 0 uso moderado do riso

nos sermodes se expande no século Xll. O “fim do mundo” havia sido adiado e a

12 “Para chamar a atengcao no meio da balburdia, armava-se um pequeno tablado — tipo um banco —
e, em cima dele, eram realizados espetaculos. Vem dai o termo saltimbanco, saltare in banco”
(VIVEIROS DE CASTRO, 2006, p.38).
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melhora na qualidade de vida dos comerciantes, artesaos, clérigos e urbanos, fez
com que as mensagens miserabilistas enfraquecessem, gerando certo relaxamento

nos individuos.

[...] os bufées e os "bobos" assistiam sempre as fungbes do cerimonial
sério, parodiando seus atos (proclamacao dos nomes dos vencedores dos
torneios, cerimbnias de entrega do direito de vassalagem, iniciagdo dos
novos cavaleiros, etc.). Nenhuma festa se realizava sem a intervengado dos
elementos de uma organizagdo cémica, como, por exemplo, a eleicdo de
rainhas e reis "para rir" para o periodo da festividade (BAKHTIN, 1996, p.4).

Na contramao disto, “impde-se um esforgo pedagdgico para conquistar,
de novo, os espiritos: o recurso a historietas engragadas que excitam os ouvidos e
possibilitam guardar a licao” (MINOIS, 2003, p.214). Os pregadores, em sabia
dosagem educativa, associam o riso ao medo, assim, o riso nunca ¢ um fim em si
mesmo, nunca € diversao e sim um meio para fins elevados. Na luta contra os vicios
mundanos, a Igreja se utiliza do riso para ridicularizar os fiéis que escorregam aos
olhos divinos.

O cisterciense™ Césaire de Heisterbach™(citado por MINOIS, 2003, p.
214) relata como o abade Gérvard, consegue, em virtude de uma brincadeira,
convencer um novico desanimado, que ndo mais queria continuar no convento.

Diante disso, o abade solicita que lhe tragam um machado:

“E para cortar tuas pernas. Creia, eu te prefiro aleijado a renegado, para
grande vergonha de nossa casa”. O novigo com senso de humor conclui:
“Entdo é melhor ficar”, e Césaire da sua licdo: “Foi assim que, gragas a
palavras divertidas [!], terminou uma longa e penosa tentagéo”.

A Igreja ndo sustentaria a didatica ascética se ndo mudasse suas taticas.
O processo de urbanizacdo, a aceleracdo do comércio, a pratica da usura, o
conforto dos comerciantes e a crescente importancia das pessoas da lei se opoem
as estruturas de dominagdo da Igreja baseadas na austeridade. De acordo com
Minois (2005), a melhoria do nivel de vida desenvolveu certo individualismo imoral.
Diante disso, a Igreja, ao ver as mudangas no metabolismo social, tenta afastar seus
fiéis da dimensédo das necessidades humanas. Com os avancos na qualidade de

vida, o riso pregador, visando conservar o poder da Igreja, tentou retirar a

13 Monge da ordem de Cister.
14 CESARIE DE HEISTERBACH. Dialogus miraculorum. Cologne: ed. J. Strange, 1957, IV, 50p.
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independéncia do individuo ao colocar sua dimensao espiritual em xeque (MINOIS,
2003). Todavia, este riso contra as coisas mundanas pode ter representado apenas
um esforgo “inconsciente”, segundo Minois (2003). Assim, o riso representa uma

forma de combate as inovagdes trazidas pela evolugao socioeconémica.

A ascensao da classe média é um dos fatos importantes desse periodo que
vai do século X ao século XV. Modificagdes nas formas de vida provocaram
o crescimento dessa nova classe e seu advento trouxe novas modificagbes
no modo de vida da sociedade. As antigas instituicdes, que haviam servido
a uma finalidade na velha ordem, entraram em decadéncia; novas
instituicdes surgiram, tomando seu lugar. E uma lei da Histéria
(HUBERMAN, 1986, p.70).

E a historia fez o riso medieval explodir de maneira surpreendente,
tomando proporgdes exageradas. Desta forma, percebeu-se sobretudo nas festas
dos loucos™, festa do asno', carnaval, rei da fava'’, farsas, sermdes burlescos,
bobos da corte, romances burgueses, parddias de clérigos, dos reis, dos nobres e
comerciantes, as pessoas imitando, copiando e deformando a sociedade. Neste
sentido, “o riso medieval &, antes de tudo, parodistico” (MINOIS, 2003, p.155).
Portanto, a sociedade medieval conseguiu se transfigurar porque passou por
mutagdes em sua organicidade que parecia multipla e onipresente.

A Igreja, que ainda ndo havia se ramificado, criando as Igrejas nacionais,
foi perdendo seu espacgo. A presenca dos elementos da cultura oficial nas festas
pagas foi algo que comecou a coibir a participacao de bispos, arcebispos e clérigos,
nestas festas. No século Xll, os clérigos, de forma assombrosa, denunciavam as
origens pagas das festas populares. Neste sentido, Minois (2003, p.161) recorre ao
historiador Du Cange’®, que observa, em 1182, os dizeres de um padre de Amiens:

Ha certas igrejas em que é costume bispos e arcebispos deporem, por
brincadeiras, seus atributos. Essa liberdade, conhecida como de dezembro,
é semelhante aquela que existia, outrora, nos pagaos, quando 0s servos se
tornavam livres, se igualavam a condicdo de seus senhores e se
entregavam, com eles, a festas comuns, depois das colheitas. Apesar de
grandes igrejas, como de Reims, observarem esse costume, é mais
louvavel, contudo, abster-se desse tipo de diversao.

15 Festejo em que estudantes e membros inferiores do clero invertem a hierarquia e instalam a
esbadrnia nas igrejas.

16 Festa em que um burro era sagrado bispo.

17 Festa onde se elege um rei, geralmente uma pessoa rica que deve pagar e organizar 0s
divertimentos.

18 Du Cange, lll, col.1663.
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Baroja™ (citado por MINOIS, 2003, p.162) ndo vé o carnaval como uma
continuidade das festas da Antiguidade. Segundo o autor, os clérigos apresentavam
argumentos etimoldgicos para confirmar a santidade. Desta forma, o currus navalis,
o “carro naval’, termo usado pelos romanos na festa de Isis, em 5 de marco, foi
utilizada, ao invés de carne levamen, carne levamine ou carne levale, para derivar a
palavra “carnaval’. Estas ultimas expressdes foram retiradas de um texto romano do
ano de 1285 e significam o0 momento em que a carne vai ser “retirada”, proibida na
Quaresma. Ainda segundo Baroja, este termo, italianizado, assinala uma festa
caracteristica cristd, marcando a suspensido da ordem normal das coisas e entrada
no jejum. As teses quanto a origem do carnaval sdo marcadas por duvidas que
persistem ha algum tempo na literatura. Estas duvidas se déo devido as suas

origens, advindas das festas pagas da Antiguidade (MINOIS, 2003).

Um elemento que reforga a integragdo do Carnaval no ciclo cristédo: € o
tema alegdrico do combate do Carnaval e da Quaresma, que aparece
desde o século XIll em uma fabula parodistica de combates cavaleirescos,
A batalha da Quaresma e da Carnalidade. Vé-se ai o confronto de dois
senhores: um, Quaresma, equipado de peixes (arenques e enguias), € um
traidor, amigo dos ricos e dos abades, detestado pelos pobres; o outro herdi
positivo, armado de carnes e gorduras, distribui riquezas (MINOIS, 2003,
p.163).

Essa derrisdo generalizada divide os estudiosos, sendo que para uns,
tratava-se da eternizagao das festas pagas e para outros uma tradi¢ao cristd. Nesse
aspecto, Bakhtin (1996) ao comentar as obras de Rabelais, escritor com extrema
ligacao as fontes populares, apontava que o riso carnavalesco era antes de tudo um
riso festivo.

Nao &, portanto, uma reagao individual diante de um ou outro fato "cémico"
isolado. O riso carnavalesco é em primeiro lugar patriménio do povo (esse
carater popular, como dissemos, é inerente a propria natureza do carnaval);
todos riem, o riso € "geral"; em segundo lugar, é universal, atinge a todas as
coisas e pessoas (inclusive as que participam no carnaval), o mundo inteiro
parece cémico e é percebido e considerado no seu aspecto jocoso, no seu
alegre relativismo; por ultimo, esse riso é ambivalente: alegre e cheio de
alvorogo, mas ao mesmo tempo burlador e sarcastico, nega e afirma,
amortalha e ressuscita simultaneamente (BAKHTIN,1996, p.10).

O riso carnavalesco pareceu penetrar, cada vez mais, todas as esferas

19 BAROJA, J.C. Le Carnaval. Trad. Franc., Paris: 1979.
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sociais em oposi¢cao ao dever exclusivamente sério de se encarar a vida. O riso
popular invadiu a epopeia, aumentando suas proporgdes dentro dos mistérios
encenados. Da mesma forma, as moralidades, os soties e as farsas também se
expandiram. O aparecimento e florescimento de sociedades como Reino do Clero,
Garotos despreocupados, etc.?2 marcaram séculos XIV e XV. Neste sentido, o riso
popular ultrapassou os limites restritos das festas, encorajando-se a penetrar todas
as esferas ideoldgicas da vida (BAKHTIN, 1996).

O riso supera o dominio do sagrado e torna-se caracteristica
indispensavel da cultura popular, progredindo para fora da cultura oficial Este riso da
Idade Média mira o0 mesmo objeto que a seriedade, dirigindo-se, dialogicamente,
principalmente contra ela. Neste aspecto, de acordo com Bakhtin (1996), a imensa
literatura parddica da Idade Média ligou-se direta ou indiretamente as formas do riso
popular festivo. Desta forma, algumas das parddias de textos e ritos sagrados foram
destinadas a execucgao durante a festa dos loucos e estivava diretamente ligadas a

ela.

Nado se poderia, porém, dizer a mesma coisa da maioria das parodias
sagradas. O importante ndo é essa relagdo direta, mas a relagdo mais geral
das parédias medievais com o riso e a liberdade legalizados durante essas
festas. Toda a literatura parddica da Idade Média é uma literatura recreativa,
criada durante os lazeres que proporcionavam as festas, e destinada a ser
lida nessa ocasido, na qual reinava uma atmosfera de liberdade e de licenga
(BAKHTIN, 1996, p.71).

Todos esses rituais e espetaculos da vida cotidiana organizados com
humor apresentavam uma diferenga notéria quanto ao principio em comparagao aos
cultos e cerimdnias oficiais sérias. A visdo de mundo da humanidade e suas
relagcbes eram diferenciadas, premeditadamente ndo oficiais, desligadas da Igreja e
do Estado. Provavelmente construiram, ao lado do mundo oficial, “um segundo

mundo e uma segunda vida aos quais os homens da Idade Média pertenciam em

20 O "Reino do Clero" fora fundado para representar moralidades. Ele reunia secretarios dos
advogados do Parlamento e recebera de Filipe, o Belo, seus primeiros privilégios. Na pratica, os
membros desta sociedade inventaram uma forma particular de jogo, as Farsas (Paredes) que
aproveitavam amplamente os direitos a licenca e a obscenidade, que lhe conferiam o seu carater
cbmico. Foi assim que os basochiens (clérigos) compuseram parddias de textos sagrados e
"Sermbes alegres". Por causa disso, foram frequentemente perseguidos e submetidos a proibi¢des.
Em 1547. a sociedade foi definitivamente dissolvida. A sociedade dos Eniants sans souci interpretava
soties. Seu chefe tinha o titulo de "principe dos tolos" (BAKHTIN, p.83).
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maior ou menor propor¢ao, € nos quais eles viviam em ocasides determinadas”
(BAKHTIN, 1996, p. 4).

Essa maneira alegre de parodiar o sagrado era permitida em honra das
festas, da mesma forma como o era o risus paschalis, 0 consumo de carne
e a vida sexual. Ela estava impregnada pela mesma sensacdo de
alternancia das estacgdes e de renovagao num plano material e corporal. Era
a mesma légica do baixo material e corporal ambivalente que presidia a
tudo isso (BAKHTIN, 1996, p.71).

A carne e a vida sexual fazem parte de um conjunto de imagens da
cultura cdmica popular, o qual foi denominado por Bakhtin (1996) de realismo
grotesco. Neste sistema de imagens, os principios material e corporal aparecem
numa totalidade, festiva e utopica. No realismo grotesco existe a transferéncia de
todo plano espiritual, ideal e abstrato para o universo material e corporal, isto €,
existe um rebaixamento das coisas divinas para o plano terrestre. O riso popular,
sempre ligado ao baixo corporal e material, organiza as formas do realismo

grotesco. Neste sentido, o riso degrada os ideais e materializa vida na terra.

Em certos didlogos cémicos muito populares na Idade Média como, por
exemplo, os que mantém Salomao e Marcul, ha um contraponto entre as
maximas salomodnicas, expressas em um tom grave e elevado, e as
maximas jocosas e pedestres do bufdo Marcul que se referem todas
premeditadamente ao mundo material (bebida, comida, digestdo, vida
sexual). E preciso esclarecer, também, que um dos procedimentos tipicos
da comicidade medieval consistia em transferir as cerimbnias e ritos
elevados ao plano material e corporal; assim faziam os bufées durante os
torneios, as ceriménias de iniciagdo dos cavaleiros € em outras ocasides
solenes. Numerosas degradacdes da ideologia e do cerimonial cavaleiresco
que aparecem no Dom Quixote, sao inspiradas pela tradicdo do realismo
grotesco (BAKHTIN, 1996,p. 18).

Um outro exemplo deste rebaixamento aconteceu nas recreagdes
escolares e universitarias, momentos de grande importancia na historia da parddia
medieval e também, na literatura deste periodo. Estas recreagbes, geralmente,
coincidiam com festas e se beneficiavam dos mesmos privilégios da tradi¢cao festiva:
riso, brincadeiras, vida material e corporal. Ao longo das recreagbes, 0s jovens
descansavam do sistema ideoldgico oficial, zombando, degradando e brincando
jocosamente com esta cultura. Ao fazer isso, eles se libertavam dos obstaculos “[...]

da piedade e da seriedade (‘'da incessante fermentagcdo da piedade e do temor

divino') e também do jugo das categorias lugubres: 'o eterno', 'o imutavel', 'o
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absoluto'. Opunham a elas o aspecto cémico, alegre e livre, do mundo inacabado e
aberto, dominado pela alegria das alternéncias e da renovagao” (BAKHTIN, 1996,
p.72).

Diante disso, é possivel perceber como a cultura popular havia alcangado
seu lugar em oposicao a cultura oficial. As parddias da Idade Média ndo eram de
maneira alguma pastichos rigidamente literarios e puramente degradadores dos
textos divinos ou das regras e leis da sabedoria escolar: elas transpunham toda essa
codificagdo ao “registro comico e sobre o plano material e corporal positivo, elas
corporificavam, materializavam e ao mesmo tempo aligeiravam tudo o que tocavam”
(BAKHTIN, 1996, p.72). O riso fez com que houvesse comunhdo do ser humano
com a terra, assim, “o baixo € a terra que da vida, e o seio corporal; o baixo é
sempre o comego” (BAKHTIN, 1996, p. 19).

A parodia medieval fez com que a humanidade renascesse diante das
contradicdes oficiais. Neste aspecto, “os muitos abusos da Igreja ndo podiam passar
despercebidos. A diferenga entre seus ensinamentos e seus atos era bastante
grande, e até os mais broncos podiam percebé-la” (HUBERMAN, 1986, p.79). O riso
popular na Idade Média estava separado do culto e da concep¢ao de mundo oficiais.
Portanto, este riso edificou sua feicdo nao oficial sob amparo das festas que, além
do seu carater oficial, religioso e estatal, tinha um aspecto popular, carnavalesco,
publico, baseado no baixo material e corporal. A Igreja, inteligentemente,havia
tentado usar o riso como forma de conter os avangos mundanos € manter seu poder

econdmico e ideoldgico, entretanto a festa e o carnaval demonstraram resisténcia.

Na verdade, o carnaval ignora toda distingdo entre atores e espectadores.
Também ignora o palco, mesmo na sua forma embriondria. Pois o palco
teria destruido o carnaval (e inversamente, a destruicdo do palco teria
destruido o espetaculo teatral). Os espectadores n&do assistem ao carnaval,
eles o vivem, uma vez que o carnaval pela sua propria natureza existe para
todo o povo. Enquanto dura o carnaval, ndo se conhece outra vida senao a
do carnaval. Impossivel escapar a ela, pois o carnaval ndo tem nenhuma
fronteira espacial. Durante a realizacdo da festa, s6 se pode viver de acordo
com as suas leis, isto &, as leis da liberdade. (BAKHTIN, 1996, p.7)

Diante das constantes mudang¢as no metabolismo social medievo, o riso

encontrava sua faceta subversiva e ambivalente, revestindo-se de fei¢des proéprias,
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com seus proprios assuntos, suas imagens, seus rituais particulares. Diante disso,
acredito que no periodo medieval houve um jogo de concessdes e de algumas
derrotas da Igreja e da nobreza, mediante os interesses econdmicos e ideologicos.
De outro lado, os avangos da cultura popular ajudaram a configurar novos modos
de vida, diante de uma sociedade renascida. A economia e a cultura possibilitaram
uma nova maneira de socializagdo e também de marginalizagdo. Desta forma, os
atores (clero, nobreza, senhores, servos, comerciantes, artistas) criaram estratégias
de adaptacao que se desenvolveriam ainda mais na Renascenca.

De acordo com Bakhtin (1996, p.4) se ndo considerassemos a dualidade
do mundo “néo se poderia compreender nem a consciéncia cultural da Idade Média
nem a civilizacdo renascentista”. A oposicao entre cultura popular e oficial foi algo
que provocou uma nova ofensiva por parte das Igrejas, ja reformadas. No inicio da
cultura Renascentista, as mudancgas gestadas durante a Idade Média criaram muitas

expectativas.

A literatura, assim como os outros documentos do Renascimento, atestam a
sensagao excepcionalmente clara e nitida que tinham os contemporaneos
da existéncia de uma grande fronteira histérica, da mudanga radical de
época, da alternancia das fases histéricas. Na Franca, durante os anos vinte
€ noé comeco da década de trinta do século XVI, essa sensacao era
particularmente aguda e traduzia-se frequentemente por declaragbes
conscientes. Os homens davam adeus as "trevas do século gotico" e
avangavam para o sol da nova época (BAKHTIN, 1996, p.85).

O feudalismo se enfragueceu, mas o alcance da sua ideologia
permanecia evidenciada (BAKHTIN, 1996). Os religiosos que detinham controle da
educacdo, agora viam o surgimento de escolas independentes, fundadas por
présperos mercadores. Seu poder, que antes era supremo, encarava a ressurreigao
do velho direito romano, mais adequado a necessidade de uma sociedade
comercial. Ndo era apenas a Igreja possuia homens cultos, capazes de administrar
0s negocios do Estado, os reis podiam agora confiar numa nova classe com tato
para o movimento comercial (HUBERMAN, 1986).

Diante deste novo metabolismo social, as feiras firmaram-se como nos
em uma rede de comércio que se estendia por toda a Europa. O comércio das

cidades beneficiavam os reis, pois estes recebiam apoio dos comerciantes. Onde
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havia publico, atenuava-se as dificuldades colocadas pelo feudalismo, assim as
diferentes classes dirigiam-se para uma massa urbana, ja tomadas pelos modos de
funcionamento da moderna formacao de deslocamento das populagdes rurais. Um
exemplo disso é:

[...] a metamorfose violenta de uma grande parte da populagéo rural em
forca de trabalho compravel por meio de uma expulsédo do solo de origem e
migracdo em massa para as cidades, cuja metamorfose em centros de
manufatura téxtil e de metalurgia em acelerada expansao e de um comércio
em florescimento, em um caldeirdo de pessoas desenraizadas e outras ja
estabelecidas, arrivistas e perdedores [...] (TURCKE, 2010, p. 112).

Nesta perspectiva, Burke (2010) menciona, sob o rétulo de palhago, os
bobos, bufées e demais artistas que transitavam entre as diversas classes sociais.
Diante desta mobilidade social dos “palhagos”, os monarcas podiam ter a
exclusividade da fama construida nas pragas publicas.

Os palhagos eram populares tanto nas cortes como nas tavernas, e muitas
vezes eram os mesmos. Zan Polo, o famoso bufao veneziano, apresentou-
se perante o doge em 1523. As palhagadas de Richard Tarleton eram muito
apreciadas pela rainha Elizabeth, que "ordenou-lhes que levassem o criado
embora por fazé-la rir tao desmedidamente”, e na sua morte escreveram-lhe
elegias latinas (BURKE, 2010, p. 52).

A nascente burguesia entendia que seu desenvolvimento estava travado
pela Igreja Catdlica, a qual representava a forga moral de tal sistema. A Igreja
protegia a ordem feudal e compunha fortemente a estrutura do feudalismo. Assim
como os senhores feudais, possuia entre um terco e metade das terras
conseguidas. “A concentracdo do dinheiro obtido por todos os métodos, quaisquer
que fossem, era comum” (HUBERMAN, 1986, p.79).

Antes que a burguesia pudesse extinguir o regime feudal em cada pais,
tinha de atacar a organizagao central, a Igreja. Se pondo nesta misséao, “a luta tomou
um disfarce religioso. Foi denominada Reforma Protestante. Em esséncia, constituiu
a primeira batalha decisiva da nova classe média contra o feudalismo”
(HUBERMAN, 1986, p.83). Diante disso Krjevski?' (citado por BAKHTIN, 1996, p. 85)
aponta que:

A gargalhada ensurdecedora que ressoou nos ambientes europeus de
vanguarda, que precipitou na sepultura os fundamentos eternos do

21 KRJEVSKI, B. O primitivo realismo burgués. Leningrado, 1936, p. 162.
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feudalismo, foi uma prova alegre e concreta da sua sensibilidade as
mudangas do ambiente histérico. Os ecos dessa gargalhada de
tonalidade "histérica" sacudiram nao apenas a Italia, a Alemanha ou a
Franca (refiro-me antes de mais nada a Rabelais, com Gargantua e
Pantagruel), mas também suscitaram um eco genial para além dos
Pirineus...

Os reformadores® religiosos apelavam para o espirito nacionalista de
seus seguidores a medida em que esse sentimento se expandia. A oposigao
religiosa a Roma coincidiu com os interesses dos nascentes Estados nacionais.
Martinho Lutero indignou-se com as grandes quantias de dinheiro sendo enviadas
ao estrangeiro e apelou a nobreza alema cogitando a possibilidade de éxito no
confisco das riquezas da Igreja.

A cultura popular baseada no realismo grotesco, apesar de entrar em
declinio, dispunha ainda durante o Renascimento, de um territério e periodos
proprios: a praga publica, nos dias de festa e de feira. Esta feira que relune pessoas
de longe e de perto, para admiragdao de mercadorias uteis e luxuosas, como também
malabaristas, artistas e fazedores de truques de toda espécie, continuou
simbolizando um segundo mundo, oposto a cultura oficial. A praga permanecia
entregue a festa.

A comunicagao humana se dava pelo comércio livre e familiar, enquanto
nas nobres residéncias, templos, instituicdes e residéncias particulares prevaleciam
a hierarquia na comunicagao por meio de regras de polidez. O discurso da praga
publica era especial, uma forma de comunicacdo somente usada ali naquele
ambiente, diferenciado da linguagem de toda a cultura oficial das instituicbes e
classes dominantes constituidas pela nobreza, alto clero, aristocracia burguesa, etc.
Contudo, este jeito popular apareceu também nas classes mais abastadas. Em
situacdes opostas a cultura que representavam, “nos dias de festa, sobretudo
durante o carnaval, o vocabulario da praga publica se insinuava por toda parte, em
maior ou menor medida, inclusive na Igreja (‘festa dos loucos', do 'asno')” (BAKHTIN,
1996, p.133).

A Renascenga repousa, entre outras, sobre a contradigdo flagrante entre o
humanismo sorridente e o fanatismo religioso. Diante dessas duas atitudes,

22 Martinho Lutero, Ulrico Zwinglio, Guillherme Farel, Jodo Calvino e John Knox.
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o riso rabelaisiano parece incongruente. Entre o sorriso fino e de bom-tom
de O cortesdo, de Castiglione®, e a austeridade impiedosa de Calvino,
Rabelais e seus émulos, com deboches de flatos e arrotos, suas grosserias
blasfematorias, parecem marginais contestadores, rejeitados, ao mesmo
tempo, pela antiga e pela nova cultura da elite (MINOIS, 2003, p. 272).

Nesse contexto, outro episddio cultural intensificaria a rejeigcdo pela
cultura popular. Assim, o surgimento da imprensa no século XVI representou um
marco que demonstra o rompimento entre as culturas da elite e do povo (MINOIS,
2003). Uma parcela das pessoas que sabiam ler e escrever, esqueceu das formas
de reproducdo cultural anteriores. Ainda presente neste periodo a cultura popular
permanecia, concomitantemente, ainda na grande maioria de individuos sem acesso
a boa reputacao da escrita. Bercé (1994) reforca este afastamento dizendo que, o
século XVI, foi uma ocasido de rompimento entre, a pratica coletiva exuberante,
tradicional e indisciplinada de um lado, e de outro, a religido de pessoas instruidas,
em busca de purificagdo e de toda elevagao iddlatra, aspirando regressar a esséncia
de uma mitica igreja primitiva.

Contrario a esse afastamento cultural e captando a esséncia popular na
literatura medieval, Rabelais percebeu que o carnaval representava o lugar, onde os
individuos se libertavam, temporariamente, dos dominios da concepcédo oficial,
permitindo-se langar um olhar renovado sobre o mundo. Neste sentido, de forma
positiva e nao niilista, descobria-se o principio material e benevolente do mundo, o
movimento constante de mudancgas, a for¢a invencivel e a vitéria imortal do novo, a
eternidade do povo (BAKHTIN, 1996). “E por isso que o problema da vida é debatido
'ndo na igreja, ndo nas escolas de filosofia', mas 'num lugar de distracao”
(BAKHTIN, 1996, p. 238).

Nota-se que, a partir da metade do século XVI, ocorre uma poderosa
resposta de oposicdo a gargalhada da Renascenga. Essa agao procura,
primeiramente, o riso coletivo popular: Festas e Carnavais sédo alvejados pelas
Igrejas e poder civil. O riso era visto como algo suspeito novamente, uma marca do
ser humano em declinio. Essa nova ofensiva contra o riso era apenas um resultado

do desenvolvimento global da civilizagao ocidental. A defesa da ordem significava a

23 Diplomata italiano que escreve o tratado moral O cortesdo de maneira irbnica (MINOIS, 2003).
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restauracdo dos valores ameacados pelos fortes abalos das descobertas e das
reformas. O riso era sinbnimo de caos e revolta. A festa tem que acabar (MINOIS,
2003).

Para comecar, que cessem todas as bufonarias populares que colocam o
mundo do avesso! Cada um no seu lugar, cada um no seu posto, a servigo
de Deus e do rei! A alianga de uma lIgreja triunfante e de uma monarquia
absoluta ndo poderia tolerar as turbuléncias sediciosas do Carnaval e da
festa dos bobos. [...] A pastoral condena, rigorosamente, a derrisdo, grave
pecado contra a caridade — exceto quando visa aos inimigos da fé: a
questao é debatida. A nova espiritualidade é austera. Dos calvinistas aos
jansenistas, o tom n&o é gracioso, e até mesmo os jesuitas alinham-se pela
severidade ambiente. Depois de tudo, nés somos os condenados em
potencial: ndo ha de que rir, a ndo ser para o diabo (MINOIS, 2003, p.318).
Diante deste cerceamento, o século XVI parece ser o divisor de aguas
para o surgimento do palhaco moderno. Os temperamentos nacionais que
acompanharam, de certa maneira, a geografia europeia, criaram formas de
resisténcia carnavalescas, e também uma manifestacdo cultural exemplar nestes
termos:

[...] pOe-se em evidéncia a commedia dell'Arte, espécie de Carnaval sobre o
palco, metafora caricatural da existéncia, existéncia do avesso, com criados
que mandam em seus senhores. Reencontra-se ai a tradigdo atelana, com
seus esteredtipos, como Pantalon, o pai rabugento e tolo. O género impde-
se buféo, trivial, burlesco, em 1545, com a formag¢ao em Padua, da primeira
companhia de atores profissionais. As autoridades religiosas e civis tentam,
em vao, interditar essas impertinéncias que fazem até grandes senhores rir
(MINOIS, 2003, p.300).

Diante destas interdi¢bes, alguns atores conseguem burlar o instituido
unindo-se aos aristocratas que gostavam das artes. Nesse ponto, Dario Fo (1999)
comenta a respeito do significado atribuido ao termo commedia dell’Arte. O autor
aponta que se nos prendermos a palavra “arte”, virdo a tona imagens e expressoes
mentais estereotipadas e viscosas: arte como elevada criacdo da fantasia, arte como
expressao poética genial, etc. Contudo no caso da commedia dell'’Arte o termo “arte”
esta ligado ao oficio.

Nesse aspecto, Fo (1999, p.20) tenta situar o significado de arte vinculado
a ldade Média na qual “existiam a 'arte da |&', a 'arte da seda’, a 'arte dos pedreiros'
e dezenas de outras artes, todas compreendidas em suas proprias corporagdes de

oficio”. Estas instituicbes regulamentavam as formas de produgédo, impedindo
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conflitos daqueles que se punham a produzir mercadorias semelhantes. Além disso,
defendiam seus associados da opressdo dos grandes comerciantes, nobreza e
clero. Portanto, 0 mesmo acometia a Commedia dell’Arte; isto €, esta manifestagao
se realizava sob o controle de regulamentos, que reservavam os “direitos” a
encenacao.

Esta forma de lidar com o teatro, criando corporagdes, foi forjada por
mudancas ideoldgicas e econémicas. Entretanto, a complexa trama tecida, por estas
mudancas, transformou a dimensdo popular das festas nas pragas, causando
também, a destruicido dos teatros romanos. Neste aspecto, a pressdo que setores
mais retrogrados da burguesia e autoridades do clero impuseram ao papa Inocéncio
XIl, no periodo da Contra Reforma, fez com que este Sumo Pontifice decretasse o
desmantelamento dos diversos teatros, uma vez que estes espagos eram
considerados ambientes profanos. Diante desta destruicdo, o que se viu foi um
grande éxodo dos cémicos dell'’Arte (FO, 1999). Estas transformacdes fizeram com
que os artistas conseguissem sobreviver da sua arte ao migrarem para outros
paises europeus. “Deu-se assim uma auténtica diaspora dos cdmicos” (FO, 1999, p.
106). Diversas companhias como os Gelosi, os Confidenti, os Accesi fixaram-se na
Franca e Espanha e, outras tantas, se formaram e comegaram a se apresentar
também em outros paises como Alemanha e Inglaterra, expandindo o mercado dos

cOmicos dell’Arte.

Da mesma maneira que as varias corporagdes buscavam manter o mercado
livre da concorréncia externa, os comicos dell’Arte também realizavam uma
guerra sem trégua contra todas as companhias nao-associadas que se
infiltravam “em suas pragas”. Pelo fato de terem obtido o privilégio de ser a
Unica companhia autorizada de cada ducado ou condado, elas conseguiam
intervencao das autoridades locais (FO, 1999, p.21).

Estas associagdes fizeram com que companhias de saltimbancos, grupos
de atores ocasionais ou amadores, fossem expulsos dos locais onde os cOmicos
dell'’Arte se apresentavam. Em casos particulares, mesmo os atores profissionais
puniam estes eventuais grupos que teimavam em atuar no local privilegiado dos
associados (FO, 1999). Amiude, até as companhias mais famosas néo respeitavam

as proprias leis da corporacéao, investindo contra as companhias menores:
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[...] como fica demonstrado em uma frase extraida de uma carta de Isabella
Andreini, escrita sem meios-termos ao governador de Mildo, dom Pedro
Enriquez:”...como entender que estes que fazem comédias, alias, estragam
comédias, montem sua banca em praga publica? Suplico-vos a fazer
escrever ao senhor Podesta para que ndo consinta que assim o fagam”.

Em situagdo semelhante, Francisco Andreini, seu marido, refor¢ca o pedido,
escrevendo: “...os que governam a cidade de...certamente ndo deveriam
permitir que uma comédia e uma tragédia fosse representada de forma tao
vil na praga publica, mas sim em local privado, com a honra e a
magnificéncia merecidas” (FO, 1999, p.21).

O casal Andreini fazia parte da companhia de Commedia dell'’Arte Gelosi.
Esta companhia era patrocinada pela aristocracia do Norte da Italia e sua fama era
confirmada pelas familias nobres e reais da Europa Ocidental. Diante destas
estratégias, acredito que toda esta chancela dos detentores do poder politico e
econdmico foi também responsavel pela crescente redugdo da presenga da cultura
popular das pracas. Da Idade Média ao Renascimento, as classes que detinham o
poder®, retiraram cada vez mais a arte do povo. Contudo, os artistas de notorio
reconhecimento conseguiam mudar sua posi¢ao social, pois 0s mecenas garantiam
uma relativa tranquilidade material em troca, de um percentual fixo dos lucros da
companhia.

Ao colocar-se a sombra protetora de um benfeitor ou mecenas, o artista
pretende novamente subtrair-se — como na Idade Média — a pressao da
concorréncia que mantém em continuo sobressalto sua existéncia material.
Todavia, a mais grave consequéncia do patronato privado é a redugéo do
carater publico, social da arte, isto €, a limitagdo de sua capacidade e
necessidade de falar diretamente a sociedade, como falava a arte medieval
e como, ainda nessa época, com seus grandes afrescos, falam os pintores
do Renascimento (VAZQUEZ, 2011, p.162).

Aos olhos religiosos extremistas, o riso e a fé sdo cada vez mais
incompativeis. Por todos os cantos, sejam paises catdlicos ou protestantes, a
intolerancia se acirra. Os puritanos, adeptos radicais da reforma, perseguem os fiéis

do tipo medieval, praticantes de uma religido sincretista.

Na Inglaterra, no ultimo quarto de século, desenvolvem-se festas populares
sazonais, com dangas, pecas cOmicas e farsas que escarnecem dos
puritanos: a Merry England manifesta sua oposi¢cdo ao puritanismo, que
inventa, entdo, a palavra clown para designar esses rusticos, esses
camponeses ignorantes e risonhos (MINOIS, 2003, p.298).

24Individuo que protege ou patrocina artistas e sabios (VAZQUEZ, 2011).
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A perseguigdo ao riso continuaria e seu resultado seria percebido com
bastante for¢a a partir da segunda metade do século XVII. A diminuicado, adulteragao
e depauperacao progressivas dos rituais carnavalescos populares tornou-se notéria.
De um lado, ocorre a incorporagao das festas por parte do Estado, servindo de
aparato, de outro, introduz-se a festa no cotidiano, relegada a vida privada,
doméstica e familiar. Dessa forma, as vantagens especiais da praga publica em
festa, cada vez mais, sdo limitadas. A visdo do mundo carnavalesco, Unica,
universal, ousada, utdpica e dirigida ao futuro, se transformara apenas em humor
festivo (BAKHTIN, 1996).

Ao perder seus lagos vivos com a cultura popular da praga publica, ao
tornar-se uma mera tradicédo literaria, o grotesco degenera. Assiste-se a
uma certa formalizagdo das imagens grotescas do carnaval, o que permite a
diferentes tendéncias utiliza-las para fins diversos. Essa formalizagdo nao
foi apenas exterior: a riqueza da forma grotesca e carnavalesca, seu vigor
artistico e heuristico, generalizador, subsistem em todos os acontecimentos
importantes da época (séculos XVIlI e XVII): na commedia dell’Arte (que
conserva sua relagdo com o carnaval de onde provém), nas comédias de
Moliére (aparentadas com a commedia dell'Arte), no romance cémico e
travestis do século XVII, nos romances filoséficos de Voltaire e Diderot (Les
bijoux indiscrets, lacques le Fataliste), nas obras de Swift e varias outras
(BAKHTIN, 1996, p.30).

Nesse processo de empobrecimento da cultura popular, ocorre um
aburguesamento da Commedia dell'’Arte. Entre o final do século XVII e inicio do
XVIIl, o Teatro das Feiras de Paris comegou a apresentar uma dramaturgia que fixa
as varias acgoes cénicas. Esta fixacdo ocorre, principalmente, através das agbes de
Alain-René Lesage, dramaturgo que moldou as mascaras dell'’Arte perante as regras
da verossimilhanca®, fazendo com que a ilusdo se solidificasse como quesito de
renovagdo. Essa “naturalizacdo” das mascaras transformou os tipos originais
substituindo o improviso? pela dramaturgia (BOLOGNESI, 2006).

O resultado, na Commedia dell’Arte, dentre outros, foi a formalizagdo e a
estilizagdo. A titulo de exemplo, o primeiro Arlecchino, astuto, agressivo, em
farrapos, sofreu alteragdes significativas e se transformou em uma personagem

25 “Para a dramaturgia classica, a verossimilhanga é aquilo que, nas agdes, personagens,
representagdes, parece verdadeiro para o publico, tanto no plano das agées como na maneira de
representa-las” (PAVIS, 2003, p.428).

26 “O improviso € uma pega improvisada (a /'improwvviso), pelo menos que se da como tal, isto &, que
simula a improvisagdo a propdsito de uma criagdo teatral, como o musico improvisa sobre
determinado tema” (PAVIS, 2003, p. 206).
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formal: os farrapos de sua vestimenta tornaram-se losangos. Isto é, a
personagem foi amalgamada as caracteristicas do pais que o acolheu: sua
comicidade tornou-se prioritariamente verbal, com apoio em uma dramaturgia
prévia, em detrimento da mimico-gestual na qual se originou. A interpretagéo
corporal e acrobatica foi se arrefecendo e cedeu o posto a interpretagéo a
partir do pensamento e da palavra (BOLOGNESI, 2006, p.16).

Diante destas consideracbes acerca da commedia dell’Arte, Bakhtin
(1993) reconhece, no palhago e no circo, resquicios desnaturalizados e atenuados
da concepgao de corpo do realismo grotesco. Talvez, sua primeira caracterizagao
comegou a tomar o formato contemporaneo no teatro inglés de moralidades, na
segunda metade do século XVI. Este embrido de palhago caracterizava-se,
principalmente, pela liberdade de improvisagdo? em suas intervengoes (BOURGY?,
1999 citado por BOLOGNESI, 2003). O sucesso nos palcos fez com que palhagos
fossem para as feiras ambulantes. Seus trejeitos aproximavam-se do bufdo. No
entanto, se diferenciava pela maquiagem carregada nos estereoétipos.

A pantomima?® inglesa parece ter também contribuido para o surgimento
do palhaco. Desenvolvido a partir da commedia dell’Arte, os personagens da
comédia italiana como Arlequim e Pierr6 foram incorporados as cenas em que
predominava a mimica, acrescida de musica e danga. “A tradig¢ao italiana encontrou-
se com a dos clowns ingleses, provocando uma aproximagao dos tipos cOmicos.
Desse encontro resultou uma sugestiva fusdo que teve como ponto terminal a
concepgao do palhaco moderno e circense” (BOLOGNESI, 2003, p. 63), assunto

qgue desenvolvo no proximo topico.

1.2 O palhago nasce

27 “Técnica do ator que interpreta algo imprevisto, ndo preparado antecipadamente e “inventado” no
calor da acao” (PAVIS, 2003, p. 205).

28 BOURGY, V. Le premier “clown”, In: VIGOUROUX-FREY, N. (Org.) Le clown: reire et/ou dérision?
Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 1999.

29 “A pantomima antiga era a 'representagao e a audigao de tudo o que se imita, tanto pela voz, como
pelo gesto: pantomima nautica, acrobatica, equestre; procissdes, carnavais, triunfos etc” (DORCY,
citado por PAVIS, 2003, p. 274).
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Assim como a commedia dell’Arte, o palhago surgiu a partir de uma série
de transformagbes sociais que engendraram novos habitos dos individuos. As
mudancas econdmicas trazidas pela Revolugao Industrial gestaram uma nova forma
de controle dos tempos. Desta forma, a revolugdo comercial do século XVII
substituiu as oficinas artesanais, de producao individualizada, pela padronizacédo dos
processos semi mecanizados que atendiam a um maior leque de clientes
(BOLOGNESI, 2003).

Nas regides industriais, podia-se observa-la na expansao da disciplina fabril,
condicionada pela campainha e pelo reldgio, do trabalho as horas de lazer,
dos dias uteis ao Sabbath, e também nas tentativas de repressdo do
“domingo do sapateiro”, das feiras e dos feriados tradicionais (THOMPSON,
p.294).

Diante destas mudancas, tanto a cultura das classes mais abastadas,
quanto a cultura popular, foram comercializadas. Neste sentido, o caso mais notavel
desta comercializag&do da cultura € o circo, uma iniciativa de empresarios britanicos
e franceses dos séculos XVIII e XIX (BURKE,2010). Esta empresa de diversdes
surgiu a partir do momento em que Phillip Astley, um sub-oficial da cavalaria inglesa,
percebeu que um homem poderia manter-se de pé no dorso de um cavalo, em uma
arena de 13 metros (BOLOGNESI, 2003). Assim, a aristocracia militar transferiu seu
dominio das técnicas de montaria para o ambiente comercial do Anfiteatro Astley*
em Westminster Bridge.

Nestes novos tempos, a propriedade privada foi fundamental para o
desenvolvimento do circo e também do palhaco, pois ali prevalecia “o comércio e o
dinheiro para expansado da empresa de diversdes, assim como o trabalho, para a
sobrevivéncia dos artistas” (BOLOGNESI, 2003, p.39). A mudancga dos espetaculos,
das pragas e lugares publicos, para o interior de um recinto fechado tornou possivel
a cobranca de ingresso. Este espago cénico assemelhava-se ao teatro de Opera,
com plateia, frisa e camarote, entretanto, a circularidade prevaleceu, em oposigao a
frontalidade da cena italiana (BOLOGNESI, 2003)

Além das semelhangas arquiteturais, o circo se parece com a Opera na
expressdo das emocgdes. Ambos, com efeito, sdo espetaculos em que o
registro sensorial prevalece ao intelectual. Neles, a presenga e a fungéo das

30 No ano de 1770.
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insercbes musicais sdo extremamente intensas para sugerir ambientes
emocionais. O espetaculo circense obedece a uma sequéncia de numeros
de atragbes que alternam sensagdes diversas: o0 medo, a admiragéo, a
alegria etc. Associar essas emogdes a uma narrativa significa explorar as
potencialidades das artes circenses (BOLOGNESI, 2003, p.187).

Esta nova forma de divertimento, aos poucos, foi sofrendo modificacdes.
Através da busca de valores simbdlicos para a realizagdo das cenas, o circo foi
adquirindo uma nova roupagem no continente europeu, e diante disso, um outro
empresario chamado Antonio Franconi foi fundamental nesta renovacdo. Nesse
aspecto, seu contato com o ambiente dos espetaculos populares, perante o
esmorecimento das feiras, levou Franconi a contratacdo de muitos destes artistas,

tornando-se o primeiro grande empresario e diretor circense.

Apds a migragao temporaria de Astley para Paris, onde encontrou®' Antonio
Franconi,[...] o espetaculo com cavalos foi aos poucos recebendo a
incorporagdao dos saltimbancos, dos artistas dos teatros das feiras, dos
ciganos, dos remanescentes da commedia dell’arte, de amestradores de
animais ferozes e selvagens etc. (BOLOGNESI, 2006, p.10).

Dessa forma, a for¢a de trabalho dos artistas foi usada para se conquistar
novos nichos de mercado, novos espectadores, focando essa conquista por um viés
econdmico. A partir destas modificagdes no espetaculo, surgiu um contraponto ao
corpo sublime dos acrobatas. E nesse ambito que surge o palhago, provavelmente
criado pelo ator londrino de teatro de variedades, Joseph Grimaldi. Herdeiro das
tradicbes populares, Grimaldi uniu a mascara branca e placida do Pierrd a
agressividade avermelhada e pontiaguda do Arlequim. Assim, nesta fusdo, apenas
os tracos do Arlequim sobreviveram nesta figura desenvolvida por Grimaldi
(BOLOGNESI, 2003). A partir desta mistura, Grimaldi, provavelmente, influenciou
outros artistas. No Sadler’s Wells Theatre, um dos teatros de variedades mais
importantes de Londres, Grimaldi trabalhou com outros dois atores, Billy Sanders e
Alexandre Placido. Estes atores aproveitaram o contato com a familia Grimaldi para
difundir aquela criagdo cémica (BOLOGNESI, 2003). Billy Sanders, malabarista,
dangarino de corda e equilibrista cémico chegou a trabalhar no circo Astley, em

Paris, e Alexandre Placido se mudou para a América do Norte para trabalhar nos

31 Franconi conhece Astley em Paris e em 1793 devido a guerra entre Franca e Inglaterra - o que fez
com que Astley voltasse para Londres - recebe do mesmo o Anfiteatro Inglés (BOLOGNESI, 2003).
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circos.

A nova ordem socioeconémica fez com que o circo ocupasse um lugar de
destaque. Numa onda de novos reagrupamentos, além de numeros equestres, os
diretores de espetaculos poderiam contar com uma infinidade de artistas
ambulantes, saltadores, equilibristas, malabaristas, dancgarinos de corda, engolidores

de fogo, magicos, inclusive os palhagos que se apresentavam nas feiras publicas.

Os elementos do circo, artistas como palhagos e acrobatas, como vimos,
sao tradicionais; 0 que havia de novo era a escala de organizagéo, o uso de
um recinto fechado, ao invés de uma rua ou praga, como cenario da
apresentagao, e o papel do empresario. Aqui, como em outros dmbitos da
economia do século XVIIl, as empresas em grande escala vinham
expulsando as pequenas (BURKE, 1989, p.270).

Diante dessa forma de empreendimento, a cultura popular conformou-se,
de certo modo, aos novos tempos, criando modelos inovadores de expressao.
Assim, ao contrario das apresentacdes das feiras ambulantes, os primeiros circos
eram fixos e se instalaram nas grandes cidades. Este lazer, em seu inicio,
representou uma forma elitizada de diversao, ja que o consumo desta mercadoria,
digamos de luxo, era reservado as camadas elevadas da sociedade que podiam
comprar suas entradas para este recinto espetacular.

Diante destas constantes reconfiguragdes espetaculares, torna-se notéria
a mercadorizacao de artistas, bem como a arte produzida diante da necessidade da
busca do posto de trabalho no circo. Sendo assim, a espontaneidade ja nao tinha
tanto espago para a criagdo humana, obrigando os artistas a venderem suas

habilidades aos diretores de circo.

A contradi¢cdo entre arte e capitalismo leva até suas ultimas consequéncias
a oposicao entre economia e homem, tipica da sociedade capitalista
(producdo pela produgdo, ndo produgdo para o homem). A economia
burguesa — e a ciéncia econdmica que a justifica -, 0 homem so6 interessa
como coisa, assim como seus produtos enquanto mercadorias, nao pelo
que possuem de objetivagdo do ser humano (VAZQUEZ, 2011, p.97).

Dessa forma, o capitalismo impunha ao artista, a venda da sua
capacidade criadora humana para gerar lucro. A usurpagao da cultura popular foi
mediada através da venda de ingressos para que as classes dominantes pudessem

desfrutar de algo que era da humanidade. O reaproveitamento de varios elementos
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do passado como as criagdes dos artistas populares, configurou o circo como uma
criacao especifica da sociedade comercial e produtiva que rondava o século XVIII na
Europa. Assim “as formas espontaneas de entretenimento foram se organizando
comercialmente, visando os novos espectadores, algados agora a condigcdo de
compradores de espetaculos e de diversdao” (BOLOGNESI, 2003, p.38). Logo, o
circo funcionava “de acordo com as exigéncias do espetaculo comercial, sob a égide
do trabalho e da troca” (BOLOGNESI, 2003, p. 40).

Simultaneamente a estas transformacbdes econdmicas, o circo também
sofreu mudancgas relacionadas ao conteudo artistico das apresentagdes. Em agosto
de 1789, os ingleses encenavam diversos dramas relacionados a Queda da Bastilha
e, apos esse periodo, com a Restauragao francesa, as investidas de Napoledo e o
fortalecimento da imagem do Imperador, o circo foi induzido a tratar de “temas
histéricos” como por exemplo “A batalha de Waterloo” (BOLOGNESI, 2006).

No século XIX, com a expansao do capitalismo, o circo também se
expande. A necessidade de novos publicos fez com que o circo se tornasse némade,
migrando para pequenas cidades, o que demandou a procura de uma nova estrutura
que facilitasse a montagem e desmontagem dos espetaculos. A popularizagédo do
circo valorizou o publico do meio rural, democratizando esse tipo de espetaculo
(BOLOGNESI, 2003). Ao mesmo tempo, com as mudangas econdmicas, O
campesino se transformou em operario, gerando mudangas para a estética do circo
no ambito urbano. Nesses espetaculos a dimensdo grotesca reapareceu,

reverberando as excentricidades medievais como:

[...] gigantes, andes, siamesas, amestradores de cées, gatos, ursos e
cobras, pirofagistas, duelos de touros com ledes e cachorros, mulheres e
homens com forgas descomunais e toda uma série de excentricidades
(“anomalias”, “aberragbes”, “exposicdo e exploracdo das deformidades da
civilizagdo”, diriam alguns) se apresentavam em pequenos espagos, para
um publico ndo burgués. Esses espetaculos também comportavam seu lado
“teatral”, pois esquetes adaptados dos roteiros da commedia dell’arte e dos
teatros das feiras eram igualmente apresentados, sob a presencga imperativa
do clown mimico (é preciso lembrar que o uso da palavra em espetaculos
era proibido em Paris, exceto na Comédie Francaise, na Opera e na
Comeédie ltalienne, regra esta que so6 foi abolida definitivamente em 1864).

Seguindo os trilhos do capitalismo o circo foi em dire¢do as Américas,
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chegou aos Estados Unidos através de um artista equestre inglés, John Bill Ricketts.
Desde 1820, sob a estrutura de lona, os circos podiam ser montados e desmontados
facilmente permitindo a locomocgao (SILVA, 1996). Conseguindo percorrer grandes
distancias dentro do pais, desde o inicio do século XIX, na América do Sul,
encontram-se registros da chegada de familias europeias compostas por circenses
ou saltimbancos. De acordo com Silva (2010), cidades como Lima, Assuncgéo, Sao
Paulo, Buenos Aires, Porto Alegre e Montevidéu fizeram parte da rota destes

artistas.

Entre os artistas que por aqui chegaram, uma parte vinha contratada por
proprietarios ou empresarios ligados aos circos estrangeiros. Outros
chegavam com pequenos utensilios de trabalho, com alguns animais,
destacando-se cachorros ou ursos adestrados, ou apenas com seus
préprios corpos, sendo na maioria saltimbancos e apresentando-se em
pragas publicas, feiras e festividades (SILVA, 2010, p.126).

Diante dessa expansao, no século XIX, o cavalo perde seu papel principal
no circo, vé-se, entdo, o “triunfo da acrobacia e com isso, estava aberta a trilha que
possibilitaria a busca do sentido do espetaculo circense na acao corporal”
(BOLOGNESI, 2003, p.189). Sublime ou grotesco, a base do circo foi estabelecida
no corpo do artista desafiando os préprios limites. Neste espetaculo, a possibilidade
do fracasso e, da morte, rondam os numeros de acrobacia, fazendo o publico
presenciar a construcdo do suspense, do calafrio que culminava com a superacgao
dos limites. Em seguida, “o espetaculo é 'interrompido’ e o publico € acometido pela
descontracdo da performance dos palhagos” (BOLOGNESI, 2003, p.189). “O
relaxamento provocado pelo riso ndo apenas € contraponto a tensdo que o sublime
explora, como também direciona o espectador ao exercicio do raciocinio”
(BOLOGNESI, 2001, p.106).

Nesse sentido, para Bergson (1983), basta que se faga mengéao ao corpo
para que ocorra entdo, a passagem do tragico ao comico, da comogao ao grotesco.
Para este autor, o poeta tragico evita qualquer alusdo a materialidade corporal,
temendo que, a comicidade se infiltre em seus herdis. “Dai os herois de tragédia ndo
beberem, ndo comerem, ndo se agasalharem. Inclusive, na medida do possivel,

nunca se sentam. Sentar-se no meio de uma fala seria lembrar que se tem corpo”
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(BERGSON, 1980, p.33).

A experiéncia do sublime, portanto, o espetaculo circense acresce a
exposicéo do grotesco. Esta, de fato, ndo anula a anterior. Ao contrério,
serve também de antidoto para sedimentar a experiéncia do assombro. O
relaxamento provocado pelo riso ndo é somente contraponto a tensao que o
sublime explora, como também aqui o corpo tem primazia. No sentido
inverso ao do sublime os palhagos exploram o lado obscuro do corpo,
aquela dimensdo que o dia a dia almeja esconder (BOLOGNESI, 2003,
p.194).

Por outro lado, a industria cultural, mesmo incipiente, parece saber utilizar
bem das dimensdes provocadas pelos acrobatas e palhagos. Neste aspecto,
acredito que no circo, a figura do Monsieur Loyal*’, represente o anseio pela
dominacéo cultural por parte da burguesia. Nota-se, diante dessa figura opressora,
que o riso provocado pelo palhago é fruto da tragédia da classe trabalhadora
causada pela da exploragdo do Capital. Logo, a comicidade e a tragédia sdo duas
manifestacdbes engenhosamente trabalhadas pela industria cultural para manterem

as pessoas ocupadas e distraidas.

Através do riso e do tragico os trabalhadores, mas nao so6 eles, aliviam suas
tensbes, apaziguam suas consciéncias, extravasam seus sentimentos. E
nao se sentem nem um pouco acrescidos espiritualmente (PUCCI, 2003,

p.2).

Com a expansao do capitalismo, o trabalhador, “matéria-prima” para a
construcao deste sistema, foi exportado pelo mundo, configurando, de certa forma, a
imagem marginal do palhago. Inapto para as coisas simples, simbolizado inclusive
no tropeco de sua entrada na pista, o palhago Augusto, segundo Auguet® (citado por
BOLOGNESI, 2003), simbolizava o “prodigio de ineficiéncia que naturalmente

suscita o riso em um universo ultra-racional (sic) voltado a eficacia”.

A partir de 1880 o Augusto se impds como estilizacdo da miséria, em meio a
um ambiente social que prometia sua erradicagao. Pelo menos no aspecto
ideal, no discurso sobre o real, a sociedade industrial procurou integrar o
individuo ao progresso. Ndo deveria haver lugar para a marginalidade. O
discurso ideal, contudo, obscurecia o desemprego em massa e a Revolugao
industrial ndo conseguiu superar a superpopulagido, a fome e as guerras,
motivos que fizeram que milhdes de europeus abandonassem o Velho
Mundo (BOLOGNESI, 2003, p.77).

32 Mestre de cerimonias do circo, conhecido também como mestre de pista, proprietario do circo .
33 AUGUET, R. Les fétes populaires et le comique clownesque. In FABBRI, J. SALLEE, A. (Org.)
Clowns & farceurs. Paris: Bordas, 1982.
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Com os circos ja instalados nos Estados Unidos, desde o inicio do século
XIX, artistas como Emmett Kelly recriaram o palhago adaptando-o aos
acontecimentos histéricos do pais. Inspirado nos flagelados da Crise de 1929,
Emmett Kelly criou o tramp*, outra “figura rustica e marginalizada, um vagabundo
errante que trazia o rosto dominado pela cor preta” (BOLOGNESI, 2003, p.78). Esse
outro tipo de palhago passou a fazer parte dos picadeiros americanos juntamente

com o Branco e o Augusto.

A grandiosidade empresarial do circo americano, que se desdobrou na
imensa lona de trés pistas, provocou a mudez dos palhagos, que se viram
impelidos a procurar os efeitos coOmicos nos acessorios de cena, como
aparatos que explodem ou jatos d'agua imprevisiveis. Suas entradas
buscaram a comicidade muda, de curtissima duracao. Isso, de certa forma,
provocou uma certa desvalorizagdo dos interlidios cdmicos, um vez que o
espetaculo centrou-se na grandiosidade feérica (BOLOGNESI, 2003, p.79).

Aqui, observa-se o que Vazquez (2011) entende por hostilidade do
capitalismo a arte. Os empresarios estadunidenses, beneficiando-se de um grau de
desenvolvimento capitalista avangado, submeteram a produgdo artistica dos
palhacos as leis da producdo material, ao valorizar a esfera sublime em detrimento
da grotesca. No entanto, essa desvalorizagao do palhago circense nao impediu que
a comeédia do estilo framp se desenvolvesse no cinema.

Na producdo cinematografica, encontramos palhagos com todas as
caracteristicas do Tramp. Além de Carlitos, de Charles Chaplin, a dupla Oliver Hardy,
o gordo e Stan Laurel, o magro, Buster Keaton e Harold Loyd e os irmaos Marx —
Grouxo, Chico e Harpo. Isto mostra que mesmo diante da ofensiva capitalista, a arte
resiste tomando outras formas. Relembrando Benjamin (1985) e seus apontamentos
relativos a estética, a necessidade de politizacdo da arte, se pds necessaria para
contrapor as ideologias parasitarias do capitalismo.

A tentativa de construgdo do comunismo na Russia provocou a politizagao
da arte. Presente neste pais, desde o fim do século XVIII, o circo e seus palhacos
escreveriam um capitulo inovador na histéria. Até o ano de 1917, os circos russos
admitiam a polaridade, Branco e Augusto, sendo o Branco simbolizando o burgués e

o Augusto representando o proletario. A partir da Revolugédo Russa, no mesmo ano,

34 Charles Chaplin ja havia encenado em 1915 este “personagem” comum na sociedade americana.
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aconteceram diversas mudancas em busca de novos caminhos. O circo alcancou
um patamar diferenciado de manifestagdo artistica, neste momento, havia uma
saturagdo diante das férmulas realistas de arte que mimetiza o real. Esta
insatisfacdo fez com que os artistas de vanguarda explorassem a teatralidade
circense e seus antepassados.

Os palhagos russos, inspirados em Chaplin, promoveram mudangas em
relacdo as formas de se maquiar. Em alguns palhagos havia a reducdo de
maquiagem e, em outros, a completa auséncia, demonstrando o afastamento das
caracteristicas dos palhagos ocidentais. Palhagos como Vitali Lazarenko, adepto da
causa bolchevique e um dos principais palhagos do periodo de agitagao
revolucionaria, associaram sua arte a luta politica, participando das marchas
populares e também militares.

A aproximacéao de Vitali Lazarenko com a vanguarda teatral, em especial
o cubo-futurista Vladimir Maiakovski, promoveu mudangas em sua arte. Essa
proximidade causou tanto uma “cirquizacdo” do teatro quanto uma teatralizagdo do
circo. Permeadas por questdes politicas, ambas manifestacdes artisticas retomaram
as origens do teatro de feiras, da commedia dell’Arte e das comédias mascaradas,
todas com forte tonalidade politica (BOLOGNESI, 2003).

Além deste retorno a tradigao russa circense e teatral, as transformacoes

das praticas artisticas centraram-se no desenvolvimento de novas técnicas.

As ideias revolucionarias trouxeram o estimulo para a transformagédo do
espetaculo, quer seja porque colocaram a politica como uma necessidade
cotidiana de debate, compreensao e superagéo, quer seja porque acirraram
o contraste entre as tarefas praticas, no ambito do social e do econdémico, e
as praticas diversas. Nesse contexto, para as artes, de um modo especial,
colocava-se o imperativo da busca desenfreada do novo, como se
descortinasse diante dos artistas um leque infinito de possibilidades, aliado
ao desejo de construgdo de uma poética inovadora e plausivel
(BOLOGNESI, 2003, p.86).

Acompanhando essa trajetoria politica, os palhagos soviéticos foram
tomando formas proprias ao se distanciarem da tipologia antagbénica, Branco e
Augusto e também do tipo miseravel simbolizado no Tramp. O abandono do nariz

vermelho, das bochechas brancas, dos sapatos enormes e toda indumentaria que
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caracterizava o palhago ocidental, era necessario. Para fugir a caricatura e atuar de
forma mais “natural”, sem esquematismos psicolégicos, os soviéticos privilegiaram,
nesta nova forma, diversos modos de ser, o que era bem exemplificado no palhaco
Karandash e suas inumeras facetas (BOLOGNESI, 2003).

Karandash, com sua vestimenta modesta e pouca maquiagem, encenava
esquetes novas e reprisadas, utilizando como matéria-prima para provocar o riso, a
satira politica. Neste caso, a parddia, tornou-se um instrumento poderoso de satira
social utilizado pelos palhacos. A parddia foi uma forma de revelar a inconsisténcia
interna do que era parodiado. Quando o palhaco realizava uma parédia evidenciava
nao a auséncia de alguma caracteristica do que era parodiado, mas a falta nele das
caracteristicas positivas que imitava (PROPP, 1992).

A Revolucido Russa aproximou a arte do palhago ao trabalhador comum.
Um exemplo disso, € a escolha de Anatoli Durov pelo povo simples como
interlocutor. Segundo Bolognesi (2003, p. 82) este palhacgo se auto intitulava o “bobo
de sua Majestade, o Povo”. Em suas atuacgdes, criticava o regime czarista de forma
burlesca popular, enfatizando a simplicidade e a idiotice de seu personagem. Diante
disto, vejo que, as artes circenses e teatrais, expressaram 0s mais elevados
interesses de um povo, numa fase histérica em que estava posta a possibilidade da
abolicdo da sociedade dividida em classes sociais. No entanto, isto nao significou
que estas artes cénicas se reduziram e dissolveram na politica (VAZQUEZ, 2011).

Diante dessa breve discusséao historica acerca do surgimento do palhago
moderno, bem como o desenvolvimento deste comico na histéria contemporanea, no

proximo item sera exposto um pouco da presenga dos palhagos no Brasil.

1.3 A migracao dos palhagos para o Brasil

Essa forma de espetaculo que reune teatro, acrobacias, dangas, musica,

bonecos e animais, ente outros, foi tdo bem sucedida que diversos grupos montaram
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seus espetaculos circenses e, de maneira acelerada, iniciaram turnés pelo mundo
afora, a partir de 1762 (SILVA, 2007). Artistas de circo migraram para a América
Latina desde o século XVIII, inclusive para as cidades brasileiras. Bolognesi (2003,
p.45), salienta que “as referéncias apontam os ciganos como responsaveis por
essas apresentagdes que ocorriam frequentemente em festas religiosas”.

Desde o fim do século XVIII, ja se percebia grupos circenses viajando
pelas cidades em lombo de burros apresentando um repertério variado nas festas
realizadas em seus paradeiros. De acordo com Viveiros de Castro (2005), com as
persegui¢cdes aos ciganos da Peninsula Ibérica, muitos artistas se enraizavam nas
estradas do Brasil. Suas especialidades incluiam doma de ursos, ilusionismo e

exibicdo com cavalos.

Sempre houve ligagdo dos ciganos com o circo. No Brasil, no Setecentos,
ha registros de padres reclamando dos ciganos, que usavam estruturas
parecidas com as do circo de pau fincado. Eles vieram para ca expulsos da
Europa, e eram domadores, eximios cavaleiros, tinham cavalos etc. Por
isso, antes mesmo de Philip Astley ter um circo, ja havia arte circense no
Brasil, obviamente ndo era um circo como se conhece hoje. Os ciganos
usavam tendas que ndo sabemos exatamente como eram, mas existem
essas referéncias, normalmente negativas. Naquele tempo, nas festas
sacras havia baguncga, bebedeira e exibicdes artisticas. Os padres
escreviam relatos pondo a culpa nos ciganos e nos artistas. Bom, havia de
tudo até teatro de bonecos. Eles viajavam de cidade em cidade e faziam o
que fizesse mais sucesso naquele lugar, em fungédo do gosto da populagao
local (TORRES, 1998, p.20).

O circo em seu formato moderno, chegou ao Brasil apenas no século XIX.
Em 1834, tem-se, pela primeira vez, o registro da chegada a Sao Joao del-Rei em
Minas Gerais, no Brasil, de um circo formalmente organizado, o de Giuseppe
Chiarini (SILVA, 2007). “Movidos pelos ciclos econémicos, especialmente o do café e
o da borracha, grandes circos estrangeiros visitaram o pais” (BOLOGNESI, 2003,
p.46). Ja em 1850, cidades mineiras recebiam, ocasionalmente, circos de cavalinhos
e companhias de teatro ambulante, que subvertiam os costumes e transtornavam o
cotidiano das pessoas (DUARTE, 1995).

No universo dos espetaculos existentes no século XIX em Minas Gerais, o
circo configurou-se como o grande rival das apresentacdes teatrais,
captando a preferéncia do publico. E bem verdade que ambos apareciam
como alegres e bem vindas opc¢des de diverséo. Entretanto, as expectativas
em relagdo a cada um se diferenciavam largamente (DUARTE, 1995,
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Para a sociedade mineira, o teatro tinha inten¢cdes pedagogicas e
moralizadoras, ao contrario do circo que ndo chegava a cidade para educar, nem
para difundir uma moral ou um espirito ordeiro e civico (DUARTE, 1995). Neste
aspecto, se observa uma conotagao atribuida ao lazer como um momento educativo,

uma educacao baseada em bons costumes, uma educacdo moralizadora.

Como elemento educador, o teatro, [...] organizar-se-ia da melhor forma
possivel para atingir seus objetivos pedagdgicos: mais que uma simples
escola, via-se nele uma escola viva de costumes, o que lhe conferia uma
grande eficacia didatica. Ali as pessoas, ao se divertirem, aprenderiam, e
isso se aplicaria a varias faixas etarias, pois, ao contrario das escolas
comuns, frequentadas por criangas e jovens, o teatro dirigia-se também a
homens adultos, mulheres e velhos (DUARTE, 1995, p.127).

Ainda nesse aspecto educacional, no ano de 1832, a Ordem de Sao
Francisco alugou uma casa ao Sr. José Venancio de Assungao Costa, em Sao Joao
del-Rey, para a criagdo de um teatro ndo apenas para o deleite do publico, mas
ainda de instrugdo ao mesmo (CINTRA, 1963). Neste aspecto, Duarte (1995), ao
analisar o papel civilizador dos palcos teatrais, observa que as comédias, dramas,
farsas e pecgas teatrais ndo poderiam conter qualquer ofensa a moral, deveriam
educar os espectadores a medida que os entretivessem. Mesmo antes da
inauguragao deste teatro em 1833, havia um cultivo de espetaculos em Sao Jo&o
del-Rey. Existem registros de 1830, noticiando “varias representacbes em palcos
improvisados como a de “O Anel de Ferro”, drama de propaganda constitucionalista,
cujo autor assinava sob o pseuddnimo de Areires” (DUARTE, 1995, p.120). Jornais
da época elogiavam o carater moral da pega, afirmando ser o teatro deste tipo “a
melhor escola dos bons costumes e civilizagdo dos povos, por exaltar as virtudes e
abater os vicios” (GUERRA, 1969, p.24).

De acordo com Duarte (1995), foi possivel observar no tom das falas dos
jornais, O Sul de Minas e Correio do Norte, comentarios que durante todo o século

XIX atribuem um papel pedagdgico ao teatro.

No primeiro dia do ano de 1860, um jornal de Campanha apresenta o teatro
como uma das mais prementes necessidades das sociedades modernas:
regulava “a decadéncia, o nascimento e o florescimento da literatura de um
povo”, sendo um local privilegiado para o aprendizado das severas licbes de
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moral. O artigo lamentava a interrupgéo da construgdo de um edificio para o

teatro da cidade, esperanga de uma “util diversao” para uma povoagao
central, onde eram quase inacessiveis o0s divertimentos das cidades
maritimas (DUARTE, 1995, p. 120).

No circo, os desejos de homens e mulheres eram instigados diante de
corpos ageis e musculosos exibidos através de malhas finas e sensuais,
principalmente se comparadas ao vestuario pudico do século XIX (MAURO, 1991,
p.44). O elogio da ilusdo, da agressividade, vivida alegremente pelo palhago, a
relatividade da dor e da morte, 0 descompromisso com valores morais — expresso na
baixeza dos dizeres e gestos do palhago — e a criagado de uma corporalidade viva e

criativa tornavam o circo um local tentadoramente perigoso (DUARTE, 1995).

Os palhacgos tornavam-se, algumas vezes, extremamente populares apesar
de alguns comentarios afirmarem que a meninada que “acompanhava o
palhaco inconsciente a deseducacao que estava recebendo”, pensava
apenas “na entrada gratuita para o espetaculo a noite”. Se a sociedade se
esforgava para educar suas criangas, disciplinando-as e civilizando-as, os
palhagos atuavam como elementos deliciosamente deseducadores
(DUARTE, 1995, p.198).

Ambiente de ilusbes e farsas, o circo oitocentista ndo cumpria de forma
linear uma missao civilizadora. Naquela época, as pessoas atribuiam sentidos ao
circo que ligados a transgressao das prescrigcdbes normativas de um ideal civilizador.

A permissao para o ilicito tem lugar no circo, mundo diferente do cotidiano.

Contrastando com um mundo utilitario e pratico em que tudo possui "um
valor de uso ou de troca”, a entrada do palhago abre, "na plenitude
sufocante das significagdes aceitas", uma brecha através da qual podera
"correr um vento de inquietude e de vida”. Desde sua chegada e em cada
momento de espetaculo, os circenses tinham, como Unicas propostas,
cultuar o riso, o sonho, a fluidez e a mutagdo constante de homens e
animais, numa criatividade intensa e cativante (DUARTE, 1995, p.184).

O circo e o palhago provocavam uma ininterrupta pulsagdo de desejos e
de possibilidades inusitadas, o espetaculo se iniciava com a simples intencdo do
gozo do "respeitavel publico". Na plateia, o espectador pode abandonar ou relaxar
“os bons costumes de senhoras e senhores educadamente civilizados” (DUARTE,
1995, p.184).

O circo Sampaio foi uma das varias companhias que proporcionou

momentos de diversdao ao publico mineiro nos anos 80 do século XIX. Entre as
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atracbes, destacava-se a atuagdo de Augusto Duarte, o palhago. Muitos boatos a
respeito do seu passado tragico circulavam por toda parte. De maneira geral, a
figura do palhacgo era associada a um pobre coitado, que representava para garantir
uma humilde existéncia (DUARTE, 1995).

Um ser tragico, o palhago simultaneamente vive a ascensdo e a queda, o
triunfo e a decadéncia, a admiravel agilidade e a angustiante paralisia, a
gloria dos aplausos e o terror do total esquecimento, numa condensagao
convulsiva de contrarios. Nesse carater ambiguo reside a tragicidade da
condic¢ao do saltimbanco (DUARTE, 1995, p.106).

Os assiduos espectadores de circos testemunharam, entre fins do século
XIX e primeiros anos do século XX, a uma marcante transformagdo das
apresentagdes circenses. Motivadas ndo somente por questbes econdémicas, mas
também artisticas, as mutagdes do espetaculo circense atrairam o espectador com

sua diversidade crescente.

No final do século XIX e primeira metade do XX, o circo certamente era a
Unica diversdo que chegava ate muitas regiées do Brasil. Levava o exdtico,
como os animais, ou as fantasticas proezas realizadas com o0s corpos;
encenavam sketchs, pequenas comedias e, depois da década de 1910,
apresentavam pegas teatrais, dramas, nunca antes vistas pela maior parte
da populagdo. O circo, neste periodo, qualquer que fosse o espetaculo
apresentado (somente numeros, nimeros e teatro, nimeros e atuagéo de
outros profissionais, como os cantores) vive uma fase de sucesso,
marcando fortemente o imaginario da populagdo no interior do Brasil (SILVA,
1996, p. 111).

No ano de 1910, a associagao entre palco e picadeiro fez surgir o circo-
teatro, modalidade que seria adotada por varias companhias circenses. Tal novidade
seria consolidada pelo palhaco negro, Benjamin de Oliveira (BOLOGNESI, 2006;
DUARTE, 1995; SILVA, 2007).

A ideia inicial foi do palhago Benjamin, o menino de Para de Minas que
fugira com o circo Sotero na década de 1880. Em 1910, Benjamim, o
famoso palhago do Circo Spinelli, enfrentava sérias dificuldades financeiras.
A introdugdo de dramas, apresentados pelo pessoal da companhia como
parte final dos espetaculos, tornou-se uma saida para esta e para muitas
outras empresas circenses. Os numerosos repertérios constituiam-se, em
geral, de dramalhdes e comédias leves, representadas com um aparato
cénico tdo espalhafatoso e exagerado quanto os enredos das historias
escolhidas (DUARTE, 1995, p.204).

Diante dessa teatralizagdo circense, torna-se importante destacar a

contemporaneidade com outras manifestacdes culturais. O intercambio permanente
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entre as varias producgdes artisticas, no picadeiro, fez com que esse campo de
originalidade e experimentacdo se desdobrasse, inclusive como referéncia, para
estruturar outros lugares de producgao artistica. Nesse sentido, ndo € por uma
eventualidade que, nas pesquisas historicas do teatro, do teatro de revista, da
musica, da danga etc., no Brasil, percebe-se um enredamento de artistas circenses
atuando em todos esses espagos, ndao apenas cCOmo parceiros, mas Como
produtores e criadores desses varios estilos (CAMARA; SILVA, 2009).

Outro aspecto importante nesta fusdo de linguagens foi a mudanca
relacionada a estrutura de produgao do espetaculo circense. Com a valorizacao da
educacao escolar, o aprendizado das artes circenses na estrutura familiar circense
foi perdendo sentido. Tornava-se necessario um novo formato de transmissédo de

conhecimento.

Apesar de varios circos de lona ainda serem constituidos por familias, ndo
era mais o grupo familiar artista — que trabalhava na armagéo e desarmagéao
do circo, no fabrico e conservagdo da lona, na parte da manutencgéo elétrica,
de transporte etc., e também representava no teatro, na acrobacia, dangava
e tocava um instrumento musical — que ia ser contratado. A partir da década
de 1960, é somente o artista, individualmente, que é contratado, sem fazer
parte de suas obrigagcdes nada além de trabalhar no espetaculo. Quanto a
transmissao oral dos conhecimentos, desde a década de 1950 os artistas de
circo comegaram a se voltar para a educagéao “formal” de seus filhos, o que
significa que muitos deles deixaram de ser portadores daqueles saberes
(CAMARA; SILVA, 2009, sp.).

Toda essa metamorfose ocorrida no modo de organizagdo circense,
especialmente em relagdao ao ensino e a aprendizagem, provocou o0 surgimento de
escolas de circo pelo Brasil. A Academia Piolim de Artes Circenses, fundada em
1978, na cidade de Sao Paulo, foi a primeira escola a sistematizar o conhecimento
artistico circense. Inspirado no palhago Piolin®*®*, a academia foi dirigida por
Francisco Colman, com apoio da Secretaria de Estado da Cultura (BOLOGNESI,
2006; CAMARA; SILVA, 2009). Em 1982, o Governo Federal criou a Escola Nacional

de Circo.

O que se sabe é que, segundo Martha Maria Freitas da Costa, Franco
Olimecha, pertencente a tradicional familia circense, que estava residindo
na cidade do Rio de Janeiro, também tinha como proposta a constru¢ao de
uma escola de circo. Seus argumentos se baseavam em pressupostos

35 Aberlardo Pinto (1887-1973).
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semelhantes aos de seus congéneres paulistas, ou seja, de que a tradicao
familiar ndo seria suficiente para garantir a perpetuagéo da arte circense ao
longo do tempo; [...] A proposta da formagdo de uma Escola Nacional de
Circo chegou ao Servigo Nacional de Teatro em 1974, quando assumia a
direcdo Orlando Miranda. O projeto Escola iniciava seu desenvolvimento
dentro de uma organizagao publica, mas agora de carater nacional, através
do herdeiro de Franco Olimecha, o também circense Luis Franco Olimecha,
seu neto. A criacdo do entdo Instituto Nacional de Artes Cénicas por Alisio
Magalhdes, em 1981, incorporando as areas ja absorvidas pelo Servigo
Nacional de Teatro — teatro, danga, Opera e circo —, foi o ultimo passo
necessario para a consolidagao e fundagdao, em maio de 1982, da Escola
Nacional de Circo no Rio de Janeiro (CAMARA,; SILVA, 2009).

Iniciativas privadas seguiram este percurso e, em 1984, foi criado o Circo
Escola Picadeiro, em Sao Paulo, sob coordenacido de José Wilson Leite, de
tradicional familia circense. No ano de 1985, Anselmo Serrat e Verdnica Tamaoki,
fundaram, em Salvador, a Escola Picolino de Circo. Diferentemente das outras
escolas, os criadores desta escola ndo eram provenientes da tradicdo familiar
circense. Com esta nova configuragdo, o circo também se expandiu no formato
escolarizado por todo o territério nacional desenvolvendo-se também em Belo
Horizonte.

Em 1994, a ideia de se criar uma escola circense, foi alimentada por
Inima Santos Junior e Rogério Sette Camara, ao criarem o Grupo Trampulim. Com
foco na atuacdo do palhago, os dois professores de educacgao fisica resolveram se
aproximar da Escola Nacional de Circo no Rio de Janeiro (HENRIQUES, 2005).
Nesta época, a Escola Nacional ja havia passado por varias reformas
administrativas promovidas pelo governo Collor em 1990.

Com a reforma, a escola mudou seu formato de ensino. As mudancgas na
direcdo e a aposentadoria compulsoria de varios professores com tradigao circense
configuraram um novo plano de trabalho, baseado na formagao do artista circense e
reciclagem para profissionais circenses do Brasil e do exteriorr Como um dos
projetos da Escola Nacional visava o apoio a criagcdo de escolas e centros de
formagao em todo o pais, Inima e Rogério se juntaram a Paula de Moraes Manata,
Bernadete Chagas Sette Camara e Cristina Teixeira do Amaral para fundar, em
1996, a Spasso Centro Artistico e Cultural, que viria a se tornar Spasso Escola

Popular de Circo.
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O surgimento das escolas circenses fez com que, a partir da segunda
metade do século XX, o teatro se reaproximasse novamente do circo, trazendo
outras formas artisticas. O interesse pelo linguajar circense fez com que, artistas e
grupos de teatro, se envolvessem com as diversas formas acrobaticas que, também,
ganhariam contornos de outras artes e manifestagbes culturais como a danga, a
capoeira, o esporte, etc.

Tomando a cidade de Sao Paulo como exemplo, esta aproximacao

encontrou de acordo com Bolognesi (2006) trés tendéncias distintas:

[...] o [grupo de teatro] Mambembe foi, prioritariamente, em busca das
caracteristicas da interpretagdo coémica do palhago e freqlentou (sic)
assiduamente os espetaculos do palhagco Chico Biruta (Marco Anténio
Martini), da cidade de Sao Paulo; o Ornitorrinco interessou-se pelo carater
feérico e espetacular das artes circenses e se apropriou dos ensinamentos
de José Wilson Moura Leite, criador e diretor do Circo Escola Picadeiro; o
Tenda Tela Teatro também iniciou o aprendizado com José Wilson, no Circo
Royal, além de freqlentar (sic) varias outras companhias que se
apresentavam na periferia paulistana (BOLOGNESI, 2006, p.11).

A partir destas tendéncias, a comicidade teatral envolvendo o palhaco
seguiu trés matrizes distintas: a do circo propriamente dito, por meio das escolas ou
pessoalmente com os circos itinerantes; as investigagdes de nucleos teatrais como
Lume Teatro, da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP); e as iniciativas de
Maria Helena Lopes, da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS),
Elizabeth Lopes, da UNICAMP, e também do diretor teatral, Francesco Zigrino. Estas
ultimas iniciativas do ambito académico universitario desenvolveram pesquisas
teatrais seguindo tendéncias baseadas nas técnicas de Etienne Decroux® e Jacques
Lecog® (BOLOGNESI, 2006).

A partir da associagao do trabalho de encenagdo com mascaras, estes
teatrélogos, tém hoje, presenca marcante no ensino e no aprendizado dos atores. Ao
se apropriar do palhaco, tem-se observado um predominio dessa vertente que
procura um viés psicolégico extremado buscando descobrir o ridiculo em cada ator.
Para Pavis (2003), o ridiculo ou o risivel é algo negativo, provoca uma superioridade

levemente desdenhosa, sem no entanto, nos chocar. Segundo Bolognesi (2006),

36 Criador da técnica intitulada Mimica Corporal Dramatica.
37 Criados dos métodos de teatro fisico que envolvem o palhago.
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essas técnicas podem promover uma cristalizagdo do personagem e da cena,
garantida por uma dramaturgia especifica, causando também uma “domesticacao”
do personagem. Ainda segundo o autor, as caracteristicas grotescas e populares do
palhaco foram e estdo sendo desprezadas e substituidas por um matiz naturalista do

palhaco.

A individualizagdo e “psicologizacdo” do clown provocam uma inversao
nessa ordem de contrarios: adotam-se a vestimenta exagerada, a
maquiagem forte e o nariz vermelho do Augusto, mas subtrai-se dele a
manifestagdo revoltosa do corpo subjugado e, em seu lugar, dota-se a
personagem de laivos poéticos e espirituais. Termina prevalecendo, no
Augusto, a sublimidade do Clown Branco. O conflito (que remete as ordens
do social e do psicoldgico) foi suprimido em nome de uma expressividade
cénica que exalta o ridiculo aceitavel (BOLOGNESI, 2006, p.15).

Para Bolognesi (2006) esse afastamento se reflete, também, na sugestao
de discernimento terminolégico entre palhagco e clown. Mesmo sendo provenientes
de campos linguisticos diferentes (italiano, para o “palhago”; anglo-saxao, para o
“clown”), da perspectiva semantica os dois termos se assemelham, remetendo a um
individuo tolo, rustico, camponés, de raciocinio lento etc. Assim, Bolognesi (2006) ao
pensar nas diferengas intrinsecas de interpretacdo e encenacdo do palhaco, no
ambiente épico circense e no drama teatral, vislumbra uma nova fase na histéria dos
clowns, apontada para o teatro realizado em espagos fechados, em ruas ou pragas.
Diante disso, o autor diz que em caso de uma distingdo ser tornar realmente
necessaria, seria proficuo, neste sentido, achar uma outra palavra para nao
estrangular o cédmico originario do clown, incorporado e lapidado pela comicidade
circense (BOLOGNESI, 2006).

Em relagdo a terminologia, Burnier (2001), criador do Lume Teatro,
demonstra certa confusdo ao definir as terminologias, entendendo que palhago e
clown sdao a mesma coisa. Diferentemente de Bolognesi (2006), que aborda
questdes tedricas ligadas a estética, Burnier faz mencao apenas aos componentes

da encenacéo:

Por outro lado, existem aqueles que se preocupam principalmente com o
como o palhacgo vai realizar seu niumero, ndo importando tanto o que ele vai
fazer; assim, sdo mais valorizadas a logica individual do clown e sua
personalidade; esse modo de trabalhar € uma tendéncia a um trabalho mais
pessoal. Podemos dizer que os clowns europeus seguem mais essa linha.
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Também existem as diferencas que aparecem em decorréncia do tipo de
espaco em que o palhago trabalha: o circo, o teatro, a rua, o cinema, etc.
(BURNIER, 2001, p.205).

Outra autora a discutir a classificagcdo é Viveiros de Castro (2006).
Abordando apenas aspectos etimoldgicos e culturais relacionados ao palhago,
desconsidera as implicagdes econdmicas, politicas e culturais que transformaram a
cultura popular das pragas e feiras publicas, trazendo a dimensao grotesca, para o
ambiente do circo.

Viveiros de Castro (2006) critica a necessidade de se classificar este tipo
cébmico, referindo-se aos esquematismos usados para fins didaticos, em estudos
historicos e artisticos. A autora exemplifica diversos periodos histéricos e estilos
artisticos para dizer também que, torna-se inutil tentar classificar o palhaco.
Segundo Viveiros de Castro (2006), o palhago € um arquétipo®, uma forma comica
que, naturalmente, sempre esteve presente na historia da humanidade. Desta forma,

segundo a autora:

Acreditar que a figura do palhago € exclusiva do circo é negar uma histéria
de milénios em troca de uns meros cento e poucos anos de circo classico.
O palhacgo tem seu lugar de maior destaque no circo, mas o proprio circo — a
casa de espetaculos — € uma relativa novidade (genial novidade!) que nao
detém a exclusividade como espago de apresentagcido das artes circenses.
Acredito que muitos dos equivocos na construgdo recente da Historia do
Circo se deve a uma visdo que, ao invés de privilegiar a genialidade dos
artistas, prefere acreditar no marketing dos empresarios e nos interesses
dos dirigentes dos grandes espacos franceses e ingleses (VIVEIROS DE
CASTRO, 2006, p.66).

Diante disso, de forma idealista, a autora cita a oposicdo entre Clown
Branco e Augusto como uma classificagdo confusa e infantil. Ao criticar as formas
com que os palhagos sao classificados, a autora desconsidera o condicionamento
social, também presente na criagc&o artistica. Assim, Viveiros de Castro (2006) mata
a histéria ao dizer que a terminologia Augusto é fruto de uma lenda® ridicula e ndo
uma criagao artistica que responde, através de um complexo entrelagcamento de elos

intermediarios, as necessidades do homem numa determinada sociedade, no caso,

38 A parte herdada da psique; padroes de estruturacdo do desempenho psicolégico ligados ao
instinto; uma entidade hipotética irrepresentavel em si mesma e evidente somente através de suas
manifestacoes.

39 Cf. BOLOGNESI, 2003, p. 73-77.
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a sociedade capitalista em franca expansao mundial no século XIX.
Para seguir com minhas impressdes estéticas, depois dessas
consideragdes acerca da histéria do palhago, no proximo capitulo, descrevo os

caminhos percorridos para a realizagéo da pesquisa.
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2 A TEATROLOGIA DO PALHACO: metodologia da pesquisa

Neste segundo capitulo escrevo sobre a metodologia utilizada nesta
pesquisa. Aqui, traco os caminhos percorridos, descrevendo parte das minhas
experiéncias politicas e artisticas que me conduziram concretamente a este
trabalho; a caracterizagdo do Grupo Trampulim e seus sujeitos, e por fim; os

instrumentos utilizados nesta pesquisa, bem como a experiéncia em realiza-la.

2.1 Experimentando o nariz: trajetéria junto ao tema pesquisado

Meu contato com a arte teatral comegou no 26° Encontro Nacional de
Estudantes de Educagéo Fisica (ENEEF), realizado em Salvador, na atividade Mesa
Praxis. Neste encontro os palestrantes®® mostraram duas formas teatrais que tém
em sua esséncia a contestacdo da ordem social estabelecida: o Teatro do Oprimido
e o palhaco.

Quanto ao Teatro do Oprimido, desenvolvido por Augusto Boal durante
seu exilio* politico, se revelou ndo apenas um instrumento a mais para a
problematizacdo das situacbes, mas um sistema de alfabetizagdo pautado em
questionamentos acerca da realidade de seres humanos oprimidos por governos

autoritarios e condicdes precarias de vida.

[...] o Teatro do Oprimido, que poderia ser chamado de Teatro do Didlogo
[...], partindo da encenacdo de uma situagao real, estimula a troca de
experiéncias entre atores e espectadores, através da intervencao direta na
acgao teatral, visando a analise e a compreensao da estrutura representada
e a busca de meios concretos para agdes efetivas que levem a
transformacao daquela realidade*.

40 A composigdo da mesa foi programada com os seguintes participantes: Mauricio Roberto Silva,
José Luis Cirqueira Falcao, Astrid Avila. http://vsites.unb.br/fef/caedf/prog_xxvi_eneef.htm

41 Entre os anos de 1971 e 1986, Augusto Boal esteve na Argentina, no Peru, bem como em
diferentes paises da Europa e Africa desenvolvendo seu trabalho teatral (BOAL, 1970).

42 Disponivel em: <http://ctorio.org.br/novosite/arvore-do-to/teatro-do-oprimido/>. Acesso em: 24
nov. 2010.
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Sant'anna (2002) aponta que Augusto Boal foi um grande animador*-po-
litico-cultural, conseguindo consolidar seu trabalho ao difundir sua obra pelo mundo.
Seu esforgo em desenvolver metodologias teatrais visando a formacao de novos ani-
madores culturais, multiplicadores desta metodologia, sempre foi ao encontro de
uma incessante busca de formas dialogais que conversassem sobre e com a ativida-
de social, a pedagogia, a psicoterapia, e a politica.

Este teatro mostrava ser um modo alternativo & educagdo bancaria®,
numa perspectiva produtora de agdes significativas de intervengcédo na realidade. A
existéncia de uma estética teatral que privilegia a intervengao por parte do especta-
dor na agao teatral me fascinou. Ainda diante desta exposi¢céo a respeito dos espec-
tadores, seguindo a tematica da opressao, fui apresentado a insurgéncia que faz o
publico rir, quando o palhacgo realiza suas gags*. Conheci também outras feigbes
de seu potencial simbdlico, como, as versdes que vieram a solidificar as mascaras
cbmicas da sociedade de classes, o Branco e o Augusto (BOLOGNESI, 2003). Simi-
larmente ao Teatro do Oprimido, a relagao de poder também se estabelece nesta du-
pla de palhagos, onde o Branco, opressor, seria a voz da ordem, do patrdo, do chefe
e o Augusto, o oprimido, o marginal, aquele que ndo se encaixa no progresso, na
maquina e no macacéo do operario industrial, a voz da submissao que sempre diz
'sim senhor' ao patrao.

Pensando nas encenagdes onde o Augusto, representando o trabalhador,
torna-se vitorioso no final, vislumbrei as possibilidades de representacdo do palhago
- enquanto ferramenta para promover a discussdao em torno dos problemas da
sociedade. Nesse intuito, ao retornar do ENEEF, resolvi intervir a partir dos
problemas que cercavam a universidade. Nesta atuag¢ao, notava que as pessoas me

enxergavam como o cidadao feito de “bobo”, apenas um individuo enganado pelas

43 A animacgao é objetivada por teorias pedagdgicas e perspectiva filosoficas que buscam,
“historicamente responder ao debate sobre os meios, as justificativas e a finalidade dos processos
educativos” (MARCASSA, 2010, p.107).

44 Concepgéo de educagéo criticada por Paulo Freire onde, “o educando recebe passivamente os
conhecimentos, tornando-se um depdsito do educador. Educa-se para arquivar o que se deposita”
(FREIRE, 2007, p.20).

45 Jogos de cena que contradizem o discurso e perturbam a percepgao normal de realidade (PAVIS,
2003).
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praticas politicas burocratizadas. Longe das minhas inten¢des, notei que reforgava
certo imobilismo diante dos problemas que permeavam a UFMG. Diante disso, tive a
real nogao da complexidade de ser palhaco, pois fazer as pessoas rirem era algo
bem mais complexo do que simplesmente colocar um nariz vermelho como aponta
Fo (1999, p. 304):

Certos atores vestem uma bolinha vermelha no nariz, calgam sapatos
descomunais e guincham com voz de cabeca, e acreditam estar
representando o papel de um auténtico clown. Trata-se de uma patética
ingenuidade. O resultado e sempre enjoativo e incomodo. E preciso
convencer-se de que alguém so se torna um clown em consequéncia de um
grande trabalho, constante, disciplinado e exaustivo, além da pratica
alcangada somente depois de muitos anos. Um clown nao se improvisa.

Por nao ter formacgao suficiente nesta arte, vi que era preciso muito mais
que provocar O riso nas pessoas e, por isso, resolvi estudar a arte da palhacgaria.
Comecei meus estudos, lendo os trabalhos de Wuo (1999, 2005), relacionados ao
palhaco em hospitais, bem como sua formacédo. Em seguida, li o trabalho de
Machado, M. (2005), onde a autora estudou os processos de comunicagao e
interagcao do corpo do ator, a partir da pesquisa da linguagem do palhago no teatro.
Notei nestes trabalhos que as autoras, juntamente com seus processos de pesquisa,
apresentavam também praticas de experimentacao e formagao de outros palhacos.

Diante desta constatagdo, resolvi aprofundar minhas experiéncias*®
estéticas envolvendo o palhago, ao colocar meu corpo diante das maneiras
particulares com que os diversos atores pensam e trabalham esta figura comica. A
partir destas experiéncias, elegi o Grupo Trampulim para realizar esta investigacao.
Esta escolha decorreu da posicdo de vanguarda artistica que o Grupo ocupa.
Constantemente envolvido em pesquisas artisticas, o Trampulim desponta neste

quesito, diante disso, no préximo item fago um breve historico do Grupo Trampulim.

2.2 Montagem da cena: breve histérico do Trampulim

46 Participei de treinamentos inicialmente com o Grupo Trampulim e diversos outros cursos de
palhacaria e teatro com artistas como Marcio Libar, Alberto Gaus, Fernando Escrich, Sue Morrison,
Rodrigo Roblefio, André Ferraz e Clarisse Elias.
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O Grupo Trampulim foi fundado em 1994 pelos professores de educacéao
fisica, Rogério Sette Camara e Inima Santos Junior. De acordo com Henriques
(2005) e Tuchia (2008), a motivagao inicial para a pesquisa circense partiu da
experiéncia desses sujeitos, por mais de 10 anos, com a capoeira. Segundo
Henriques (2005), a roda de capoeira e a docéncia, por proporcionarem um contato
com “espectadores”, contribuiram para que o palhago representasse inicialmente o
foco de trabalho do Grupo.

O primeiro espetaculo, intitulado “O Circo”, foi inspirado no circo popular e
mambembe, o qual mostrava a histéria de dois palhagos, Trampe e Polino. De
acordo com o site*” do Grupo, em agosto de 1995 o Grupo produziu seu segundo
espetaculo, chamado “O filme”, no qual os atores utilizam, pela primeira vez, texto e
voz, contando a histéria de duas meninas que sonham em fazer contato com seres
de outro planeta. Nesse enredo, ao acordarem, sdo surpreendidas por palhagos que
fazem acrobacias e piruetas.

A partir de 1996, apoiado pela Spasso Escola Popular de Circo, o Grupo
avanga em seu repertério criando o espetaculo “O Cortejo” que utiliza a linguagem
circense para mostrar a cultura brasileira. A pesquisa em relagdo a linguagem
circense, a cultura popular e ao teatro promove o envolvimento com outros grupos
como Armatrux e Intrépida Trupe. A capoeira novamente parece dar a base ao
trabalho circense. O estudo realizado por Henriques (2005, p.18) nos mostra a fala
de Rogério Sette Camara quanto a importancia desta manifestagdo cultural

brasileira:

Na verdade a base do circo é a acrobacia, e acrobacia de brasileiro pra mim
que eu entendo € a capoeira, o corpo do brasileiro naturalmente, por conta
dele mesmo aqui nas terras brasileiras, se movimenta acrobaticamente é na
capoeira no meu ponto de vista.

Segundo Tuchia (2008), no ano de 1997 o Grupo em parceria com
Geraldim Miranda, fundador da Intrépida Trupe, introduziria técnicas de acrobacia
aérea’®, como trapézio, tecido*® e corda indiana. O Trampulim e a Spasso Escola
47 http://www.trampulim.com.br/espetaculos_fora-de-repertorio.php
48 “As modalidades aéreas sao aquelas que permitem exibicbes aéreas, ou seja, sem contato direto

ou duradouro do artista com o solo” (BORTOLETO; CALCA, 2007a, p. 346).
49 “O tecido € uma modalidade aérea circense, também denominada tecido acrobatico, tecido aéreo
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Popular de Circo estavam ligados também pela necessidade de formacgao de elenco.
E possivel ver que alguns espetaculos como “Panis Et Circensis”, “O Cortejo” e “O
Bolo” se encontram listados no repertério de ambas as instituicdées. No ano de 1999,
o Grupo cria "Oraprocircus", continuando a parceria com Geraldim Miranda, o qual
dirigiu o espetaculo de conclusao da primeira turma formada pelo curso de formagao
técnica na arte do circo da Spasso (TUCHIA, 2008).

Ja no fim de 1999, o grupo se desvincula da Spasso Escola Popular de
Circo e segue seu caminho independente. E importante destacar que, ao
longo de cinco anos de existéncia, muitas pessoas passaram pelo Grupo
Trampulim, integrando o seu elenco, assim como muitos que o integravam
anteriormente seguiram seu trabalho independente do grupo, é o caso de
seus fundadores Rogério Sette Camara e Inima Santos que passaram a se
dedicar apenas a escola de circo e aos espetaculo geridos por ela (TUCHIA
2008, p.6).

No elenco de “Oraprocircos” era possivel ver alguns atores que foram
fundamentais para algumas mudangas no Grupo: Roberta Manata, Lourenco
Marques, Tiago Mafra, Adriana Morales e Poliana Tuchia. Sendo que, por meio de
boa parte deste elenco, o Grupo se aproximaria ainda mais do teatro e da musica ao
criar “A Ponte”, baseado no conto "Sala n°6" de Anton Tchecov®® (TUCHIA, 2008).

Os atores langam mao de texto dramatico, o que nos outros espetaculos
nao havia sido formalizado, e constroem personagens a partir de pessoas
reais. Pesquisam diversos personagens populares da cidade de Belo
Horizonte que ao longo de suas vidas viveram a margem da sociedade,
errantes pelas ruas, além de, em trabalhos de campo, visitarem
aglomerados e conhecerem catadores de lixo, mendigos e moradores de
rua. "A Ponte" é uma critica dura a desigualdade social e soa como uma
espécie de desabafo do grupo. A construgdo musical é feita com sucatas e
materiais encontrados nas ruas e é dirigida por Kristoff Silva, cantor,
compositor e multi instrumentista mineiro.(TUCHIA, 2008, p.7).

Nesse percurso, o ano de 2002, demarcou novas mudangas com as
apresentacdes dos espetaculos: "Album de Familia" e “Corddo do Riso”. Estas
apresentacdes renovaram a linguagem do palhago ao buscar maior interagdo com o
publico. O improviso, anteriormente presente apenas nos movimentos aéreos
circenses, agora se integra na relagao entre os o publico, o palhago e o ambiente da

apresentacao. O improviso neste caso nao € a base do espetaculo, mas caracteriza-

ou tecido circense” (BORTOLETO;CALCA, 2007b, p. 73).
50 Escritor e Dramaturgo, Anton Pavlovitch Tchékhov, 1860 a 1904.
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se por tornar o espetaculo passivel de mudancas dando uma maior liberdade aos
atores (TUCHIA, 2008).

O Trampulim mantem desde sua criagdo uma caracteristica de pesquisa
relacionada a cultura. Ao se separar da Spasso Escola Popular de Circo, o Grupo
resolveu também empregar seus esforgos através da pesquisa acerca das
possibilidades de economia da energia na pratica dos exercicios aéreos, da arte do
palhaco e da musica.

A pesquisa de movimentagdo nos aparelhos aéreos se soma a
investigacéo acerca do palhago e sua relagdo com o publico. Nesse intuito, os atores
entram em contato com palhagos e suas técnicas. A pesquisa musical também
envolveu “o corpo no qual a voz faz parte, trabalhando questdes relativas a musica
como, por exemplo, tempo, ritmo e composi¢do, junto com elementos cénicos, como
0 espago, e os performers” (TUCHIA, 2008, p. 7). Nesta pratica o grupo se tornou
adepto do Tai Chi Chuan®'. Esta técnica faz também uso das articulagdes, visando a
coordenagcao e o relaxamento, ao invés de tensao muscular, para neutralizar ou
iniciar ataques fisicos. Estes processos investigatorios foram responsaveis pela

expansao do trabalho do Grupo.

Em 2003, o Grupo circula por Minas Gerais com seus espetaculos
"ORAPROCIRCUS", "A Ponte" e "Cordao do Riso" ministrando oficinas das
pesquisas, agora ja intituladas formalmente de "Sem os Pés no chao",
pesquisa de movimentagéo no aéreo e "O jogo do Palhago", pesquisa sobre
a linguagem do palhaco. Este trabalho €& muito importante para o
desenvolvimento destes estudos e para a formacao dos integrantes do
grupo.[...]Neste momento, o grupo sente a necessidade de colocar em
pratica as investigacdes, isto é, levar para a cena os conhecimentos
adquiridos com estas investigacdes, entdo o grupo idealiza projetos para a
montagem de dois novos espetaculos: "Pouco Acima", baseado nos
principios experimentados na pesquisa "Sem os Pés no chao" e "Uma
surpresa para Benedita", fundamentado na pratica do palhago que vinha
sendo estudada na pesquisa "O Jogo do Palhago" (TUCHIA, 2008, p.8).

Todavia, o ano de 2005 marcaria uma divisdo interna do Grupo, na qual
Lourengco Marques, Tana Guimardes, Patricia Manata e Roberta Manata se

dedicaram a pesquisa “Sem os Pés no Chao” e Adriana Morales e Tiago Mafra se

51 “Arte marcial chinesa também usada como treinamento fisico, visto que suas praticas se
caracterizam pelo trabalho lento e repetitivo de movimentos e que podem aumentar e abrir a
circulagdo interna” (TUCHIA, 2008, p. 7).
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empenharam na pesquisa intitulada “O Jogo do Palhago”.

A necessidade de explorar o funcionamento do corpo humano bem como
entender seus movimentos para propor novas acoes fisicas, utilizando as linguagens
da danca e do improviso, fez com que a pesquisa “Sem os Pés no Chao” tomasse
novos rumos. Da mesma forma, a necessidade de alcangar novas direcoes para o
palhaco, fez com que Adriana Morales e Tiago Mafra fossem convidados a participar
do curso “O Palhacgo Através da Mascara” ministrado por Sue Morrison®? em Toronto,
no Canada (TUCHIA, 2008).

Enquanto Adriana Morales e Tiago Mafra reciclavam seus estudos no exterior,
0 nucleo “Sem os Pés no Chao” realiza diversos cursos ligados a Danga
Contemporanea:

A oficina de técnica de Alexander®® ministrada por Raquel Pires, bailarina
pesquisadora, e a oficina de contato improvisagdo ministrada por Geovani
Aguiar [...] sédo fundamentais para o nucleo “Sem os Pés no Chao”, porque
elas passam a definir principios a serem estudados na pesquisa e a partir
deste momento a técnica de Alexander torna-se base para as descobertas
das novas possibilidades de movimentagédo tanto no chdo como no aéreo
[...]

O grupo realiza também o evento Didlogos com a participagdo da Bailarina
Dudude Herrmann, do artista Plastico Eugénio Paccelli, e do diretor de
Teatro, pesquisador e professor do Departamento de Fotografia, Teatro e
Cinema da Escola de Belas Artes da UFMG Fernando Mencarelli (TUCHIA,
2008, p.12).

Diante dos avancos em ambas pesquisas do Grupo, em 2006, a divisao
interna se consolidou, provocando o surgimento da Companhia Suspensa com
Lourengco Marques, Tana Guimaraes, Roberta Manata e Patricia Manata, enquanto,
permaneceram no Grupo Trampulim, Adriana Morales, Tiago Mafra e Poliana Tuchia.
Neste ano surge um numero solo de Adriana Morales, intitulado “Flerte Dance”, fruto
das pesquisas com Sue Morrison.

Num processo de reconstrugao, o Trampulim realizaria no ano de 2007 o
evento nomeado “Invasdo Mundial de Palhacos e Todos os Outros” (IMPETO). Neste

evento, trouxeram Sue Morrison para ministrar o curso “O Palhaco Através da

52 Discipula de Richard Pochinko, palhago canadense (PUCCETTI, 2000).
53 Técnica criada por Frederick Matthias Alexander, com objetivo de reeducagado psicomotora visando
a detecgédo e a reducéo do excesso de tensdo muscular (TUCHIA, 2008).
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Mascara”. J& em 2008, o Grupo conta com nova sede, o Espago Trampulim
Cultural® (ET), e a constituicdo de novo elenco, ao incorporar os artistas Rafael
Protzner e Maria Milagros Vazquez. Neste momento, surge o espetaculo “Manotas
Musicais” com forte proposta de interagdo com o publico. No mesmo caminho surge

o “Pratubaté”, em 2009, ano em que o Grupo recebe alguns prémios individuais.

[...] a pesquisa e o desenvolvimento artistico tomam conta do Trampulim,
que chega aos seus 15 anos a todo o vapor. Como resultado, nesse ano, o
reconhecimento veio com os prémios SESC-SATED e SINPARC de Melhor
Atriz de Teatro Infantil para Adriana Morales e SINPARC de Melhor Ator de
Teatro Infantil para Tiago Mafra, além das indicagbes nas categorias de
Melhor Direcdo, Melhor Espetaculo e Melhor Ator de Teatro Infantil com
“Uma Surpresa para Bendita™®

A partir de 2010 o ET comega a se movimentar com outros grupos artisticos
como a Companhia Circunstancia, o Circo Olimpico® e os grupos musicais Trov&do
das Minas® e Frito Na Hora®. Alguns destes grupos mantém espacos para a
realizacao de oficinas de iniciagdo musical e circense, fazendo do ET um espaco de
formacao artistica. Neste ano surgem alguns nimeros como “Sabonete intimo para
Mulheres” de Tiago Mafra, e “Dei, Ri, Dance!” de Rafael Protzner e Poliana Tuchia.

Em 2011, dois projetos do Grupo sédo contemplados pela Fundagado Nacional
de Artes (FUNARTE), recebendo os prémios Funarte Artes na Rua (Circo, Danga e
Teatro) e Funarte/Petrobras Carequinha de Estimulo ao Circo”. No ano de 2012, o
Grupo Trampulim completa 18 anos e comega um novo processo de criagdo com
base nas técnicas de improviso chamado “Experimento”. Diante desse breve
histérico do Grupo, no proximo item apresento a caracterizacdo dos sujeitos que

participaram deste estudo.

2.2.1 Caracterizagao dos personagens: os atores do Trampulim

54 Localizado na Rua Professor Tavares Paes, 106, Bairro Jardim América.
55 http://www.trampulim.com.br/institucional historico.php
56 http://www.fuscazul.com.br/fuscazul/circoolimpico/

57 http://www.myspace.com/565079443
58 http://www.fritonahora.com/
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O elenco do Trampulim era composto, até o momento desta pesquisa,
por 5 artistas, Adriana Morales, Tiago Mafra, Poliana Tuchia, Maria Milagros Vazquez
e Rafael Protzner. A formacgao profissional dos atores é diversificada, envolvendo os
diversos niveis de qualificacdo, como cursos técnicos, educacado universitaria e
cursos de aperfeicoamento artistico.

Adriana Morales e Tiago Mafra, conhecidos, respectivamente, como os
palhacos Benedita Jacaranda e Sabonete, foram os primeiros a entrar no Grupo
Trampulim. Com a formacéo técnica circense, proporcionada pela Spasso Escola
Popular de Circo, os dois fizeram sua estreia no ano de 1998. Adriana Morales
graduou-se no curso de Jornalismo pela Pontificia Universidade Catélica de Minas
Gerais, no ano de sua estreia artistica. Tiago Mafra chegou a frequentar o curso de
Comunicagéao Social pela UFMG, no entanto, ndo chegou a concluir a graduagéo.

Ambos apresentam em seus curriculos uma diversa formacgao ligada ao
palhaco e a musica. Adriana Morales chega a adjetivar seu percurso na arte
dizendo: “Eu acho que isso faz parte da nossa esséncia, essa colcha de retalhos.
Entéo, a gente € bem Frankstein mesmo™®. A sua participagdo em cursos e oficinas
com palhacos de diversas tradicées como Leris Colombaioni, Tortell Poltrona, Leo
Bassi, Jango Edwards, Adelvane Néia, Esio Magalhdes, Sue Morrison e Fernando
Escrich, entre outros, mostra um pouco dessa miscelanea.

A musica representa outro ponto importante na atuacdo dos dois atores,
além de integrarem recentemente a orquestra de percusséo Frito na Hora, mostram

em sua historia pesquisas envolvendo a cultura popular e também erudita.

Tiago possui formacdo musical eclética, com pesquisas sobre a musica
tradicional do oeste africano e o Maracatu pernambucano, além do estudo
do solfejo e do clarinete na Fundacao de Educacgéo Artistica. Foi integrante
da banda percussiva Elefante Groove, com a qual gravou o CD “Com Vida”;
integrou a Nacdo de Maracatu Estrela Brilhante do Recife, os baques de
maracatu Trovao das Minas (BH) e Nunca Antes (Toronto/CA).

[...] Adriana estudou Canto Lirico com Neide Ziviane, fez musicalizagéo e
violoncelo na Fundacdo de Educagao Artistica e integrou bandas como
“Elefante Groove”, o grupo de percussao “Trovao das Minas” e o Grupo
Musical “As Morales™® .

59 Entrevista realizada no dia 21 de margo de 2012
60 http://www.trampulim.com.br/institucional_ficha_tecnica.php
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Poliana Tuchia, a palhaga Socorro, iniciou seu percurso também na
Spasso Escola Popular de Circo, onde permaneceu até 2003, ano em que entrou
efetivamente no Grupo. Em 2008, tornou-se Bacharel em Teatro com Habilitagdo em
Interpretacéo Teatral pela UFMG, realizando sua iniciagéo cientifica com o professor
Fernando Antonio Mencarelli acerca da histéria dos processos criativos do
Trampulim. Além do teatro e do circo, desde 1999, estudou géneros populares
pernambucanos, como Maracatu e Coco, chegando a participar dos grupos Trovao
das Minas e As Morales. Poliana também pesquisa o improviso musical, atualmente
sendo uma das regentes da orquestra Frito na Hora.

A argentina Milagros Vazquez, que atua como palhaca Conselhos,
comecgou sua participagcao no Grupo em 2005, e entrou definitivamente no elenco
dos espetaculos em 2009. Milagros apresenta uma formagdo mais musical,
participando mais dos espetaculo que envolvem a musica, como “Manotas Musicais,
“‘Pratubaté” e “Invasdes de Palhagos”. Milagros também é responsavel pela criagao
de trilhas sonoras dos espetaculos. Além disso, idealizou a orquestra percussiva

Frito na Hora, sendo sua regente principal.

Quando chegou ao Brasil, em 2001, para estudar musica, conheceu em
Belo Horizonte o Espago Cultural Gongué, a antiga sede do Grupo
Trampulim e do grupo musical “Trovao das Minas”. La iniciou seus estudos
de percussio e os aprofundou com outros grandes nomes da area®’.

Rafael Protzner, o palhago Alfinete entrou no Grupo no ano de 2008 para
compor o elenco do espetaculo “Manotas Musicais”. Com formacédo técnica em
teatro pelo Teatro Universitario da UFMG, Protzner desenvolve diversos trabalhos
ligados a improvisagdo, chegando a atuar no 2° Campeonato Carioca de
Improvisacao (Teatro-Esporte) e na Liga Profissional de Improvisagao-MG (LPI-BH),
no espetaculo “Match de Improvisagao”.

O Match é um formato criado no Canada e praticado em varios paises. No
palco (ou pista de jogo), dois times improvisam a partir de titulos que o
publico da, no inicio de cada apresentacéo. As cenas sao criadas no mesmo
instante, na presenca dos espectadores, e jamais vao se repetir. E também
a plateia quem elege o time vencedor, votando nas melhores
improvisagbes®?.

61 Ibidem.
62 http://umacompanhia.wordpress.com/espetaculos/match-de-improvisacao/
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Rafael Protzner também estava ligado ao Frito na Hora, exercendo as
fungdes de musico e diretor artistico da orquestra. Diante do exposto, no préximo

item apresento o processo da minha insergdo no campo de estudo realizado.

2.3 Ensaiando a pesquisa: inser¢gao no Trampulim

Minha aproximagdo com o Grupo se deu a partir de conversas com
Adriana Morales, momentos em que sempre perguntava sobre a possibilidade de
realizar alguma pratica relacionada ao palhago. Essa proximidade foi facilitada por
Aloise. Busquei também me envolver com o espago® que o Grupo mantinha,
frequentando as festas e aulas de Maracatu de Baque Virado com Lenis Rino®.
Estes contatos me levaram a compor o grupo percussivo, Trovao das Minas, no qual
Adriana Morales, Tiago Mafra, Poliana Tuchia e Milagros Vazques também faziam
parte.

A possibilidade de treinar a metodologia “O Palhago Através da Mascara”
surgiu no dia 2 de novembro de 2006, na qual permaneci por algumas semanas. O
Grupo passava, naquela época, por processos de mudanga, com a saida de varios
integrantes e, também devido a mudanga de sede. Diante das dificuldades do
Grupo, resolvi procurar outras oficinas para tentar ampliar as experiéncias que havia
realizado. Neste intuito, em dezembro de 2006, foi realizado o “5° Anjos do
Picadeiro”,no qual me inscrevi para participar da oficina “Nobre Arte do Palhaco”,
de Marcio Libar, realizada neste evento. Neste ano, o Trampulim também esteve
presente neste encontro de palhagos por meio da realizacdo do numero “A Receita”,
com Adriana Morales e Tiago Mafra.

Neste numero, os dois [Benedita e Sabonete] fazem uma surpresa,
preparando um saboroso bolo em frente aos convidados — o publico. S6

63 A sede do Grupo Trampulim se chamava Centro Cultural Gongué, localizada na Rua Patrocinio,
189, Bairro Carlos Prates.

64 Lenis foi integrante do Grupo Trampulim e também dava aulas de Maracatu de Baque Virado na
Spasso Escola Popular de Circo.

65 Encontro internacional de palhagos realizado pelo grupo carioca Teatro de Anénimo.
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resta saber se os ingredientes distorcidos do Sabonete no forno maluco de
Benedita resultardo em um bolo de verdade®.

No numero apresentado seria necessario alguém com habilidades
musicais para fazer a sonoplastia no numero de Benedita e Sabonete. Diante da
necessidade do Grupo, resolveram me convidar para fazer a sonoplastia daquela
apresentacdo. Nesse contexto, as atividades compartilhadas junto ao Grupo
Trampulim e o Trovao das Minas foram fundamentais para participacdo desta
apresentacao. Resolvi aceitar o convite e realizamos alguns ensaios até o dia da
apresentacao. Depois disso, participei de oficinas com outros palhagos, e sempre
mantinha contato, vendo as apresentagdes e, esporadicamente, participava de
intervengdes que o Grupo realizava, como as “Invasdes de Palhacos”, demonstrada

na figura abaixo:

¢ ~STRA DE CINEMA
~ OURO PRFTO

Figura 1 — Invaséo de Palhagos.
Fonte: Grupo Trampulim, 2007.

Nesse percurso, permaneci em contato com o Grupo na realizagdo do
festival IMPETO. Neste evento, os integrantes resolveram trazer Sue Morrison para
ministrar o curso “Palhaco Através da Mascara”, do qual participei. Naquele
momento, o Grupo tinha conseguido verba apenas para pagar a passagem de Sue

Morrison, o que fez com a atividade gerasse um custo financeiro. Diante disso,

66 http://www.trampulim.com.br/espetaculos_intervencoes.php
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resolvi fazer uma permuta, participando das “Invasdes” que o Grupo realizou em
troca da minha participacéo no curso de Sue. Além do curso, fui espectador de todo
o festival.

Em 2008, me afastei das agdes institucionais do Grupo, me restringindo
aos encontros semanais com os integrantes que praticavam o Maracatu. Neste ano
também cheguei a desfilar com Adriana Morales pelo Maracatu Nacao Estrela
Brilhante do Recife, no qual nos tornamos campedes do desfile das Nagdes de
Maracatu do carnaval pernambucano. Em 2009, meu contato com os integrantes do
Trampulim se dava, apenas, através da orquestra Frito na Hora, da qual fui
convidado a participar.

Do ano 2010 até o més de julho de 2011, participei efetivamente da
orquestra Frito na Hora. Nesse periodo, realizavamos 3 ensaios semanalmente com
a orquestra, o que me reaproximou das ag¢des institucionais do Grupo Trampulim. No
ano de 2011 solicitei ao Grupo para que pudesse acompanhar sistematicamente as
acdes desenvolvidas em seu cotidiano. Sendo prontamente atendido, observei
diversos ensaios, treinamentos, reunides e apresentacdes artisticas do Grupo.

Como se observa, a minha relagdo com o Grupo fora marcada por
momentos de intensa participagdo e proximidade. Em alguns momentos, diante do
processo de reconstrugdo do Grupo, ndo foi possivel acompanhar as agdes do
Trampulim. No entanto, a condicdo de proximidade facilitou a abordagem dos
sujeitos pesquisados no decorrer da construgcdo deste estudo. Sendo assim, no
proximo topico apresento uma descricao das metodologias utilizadas na observagao

de campo.

2.4 Encenacao da pesquisa: processos da observagcao do campo

Considerando que me tornei proximo ao Grupo, desde 2006, sempre

produzi registros da minha participacao e, no ano de 2011, solicitei formalmente aos
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seus membros para que pudesse concretizar meu estudo de mestrado, por meio de
acompanhamento sistematico das ag¢des desenvolvidas em seu cotidiano. Nesse
ponto, minha solicitacdo foi prontamente atendida. Realizei todos os protocolos
solicitados pelo Comité de Etica em Pesquisa (COEP), visando proteger o bem-
estar dos individuos participantes na pesquisa realizada no ambito da UFMG. A
observagao do campo de estudo ocorreu até o més de maio de 2012.

Sem impor limites rigidos a investigagdo nem estrutura de analise pré-
definida inicialmente, a observacao realizada permitiu um adentramento no /ocus da
pesquisa, levando em consideragdo distintos aspectos das situacdes
compartilhadas. Foi necessario entrar em contato com as posturas reais dos atores,
bem como perceber as frequéncias das atividades realizadas e verbalizagbes, a fim
de tentar extrair o sentido atribuido a essas experiéncias vivenciadas por eles
(LAVILLE; DIONNE, 1999).

Para mostrar a forma concreta e distintiva que com que o Grupo realizou
suas praticas, utilizei o levantamento antropoldgico para acompanhar ensaios,

treinamentos, reunides e apresentacdes do Trampulim e seus individuos.

A abordagem antropoldgica obriga a um olhar comparativo e a um
questionamento dos métodos de analise. Assim como uma cultura s6 se
define realmente em relagdo e em contraste com as outras, uma tradicao
teatral e um método de analise s6 tomam sentido em relagdo as outras
(PAVIS, 2011 p.257).

Diante dessa abordagem, Pavis (2011) atribui a analise do espetaculo
uma tarefa desmedida que, exceda talvez, as capacidade de um sé individuo. Esse
esforco se deu diante da multiplicidade das encenacdes, o que fez necessario
considerar como relevantes, a diversidade e a complexidade dos tipos de
espetaculos. Nesse sentido, para tratar das apresentagdes do Grupo Trampulim usei

a analise-reconstituicao:

Trata-se de uma especialidade do Ocidente inclinado a conversar e a
estocar documentos ou a fazer a manutengdo de monumentos historicos.
Ela vai ao encontro, nesse sentido, das reconstituicdes histéricas das
encenagbes do passado. Sempre efetuada post festum, ela coleciona os
indicios, as reliquias ou os documentos da representagado, assim como os
enunciados de intencdo dos artistas escritos durante a preparagdo do
espetaculo e os registros mecénicos efetuados sob todos os angulos e
todas as formas possiveis [...] (PAVIS, 2011, p.6).
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Dessa forma, a analise do espetaculo deve evidenciar as reacdes da
plateia, reputar-se ao impacto no transcurso da apresentacdo. Portanto, atores e
espectadores ndo representam ‘momentos isolados, mas toda uma estrutura de
sentido que se coloca e organiza o conjunto da recepgao” (PAVIS, 2011, p. 227).

Além disso, o autor diz ser fundamental explorar todos esses documentos
de maneira a devolver uma fragdo da experiéncia estética fruida pelo publico. Neste
sentido, caso o espetaculo tenha sido encenado ontem ou na Antiguidade, torna-se
passado irrecuperavel, tendo em vista que o ser humano é irrepetivel e nao
preservamos dele nem a experiéncia estética nem o acesso a materialidade viva da

apresentacgao.
Isso dito, devemos nos contentar com uma relagdo midiatizada e abstrata,
junto ao objeto e as experiéncias estéticas, o que ndo mais permite julgar
dados estéticos objetivos, mas, no maximo, intencées dos criadores e
efeitos produzidos no publico (PAVIS, 2011, p.6).

Diante destas escolhas, a construcdo de uma observagdo mais
participativa proporcionou um mergulho no Grupo. Nesse aspecto, a pratica
espetacular € muito mais abrangente do que se percebe. E necessario considerar
essas performances como reflexos de todo um conjunto de praticas socioculturais
que suportam o espetaculo. Assim, foi necessario se ater aos diversos ambitos da
producao teatral como, a preparacdo dos espetaculos, as reacdes do publico, as
formas de subvencéao recebidas, suas pesquisas, etc.

O “trabalho de campo” consistiria, para o teatro-antropélogo, em viver no
seio da equipe, no sentido largo, que concebeu e preparou o espetaculo,
durante e antes dos ensaios, em “infiltrar” o meio cultural no qual se
inscreve a pratica espetacular (PAVIS, 2011, p.263).

Nesta pesquisa, observou-se que dentro deste conjunto de praticas, os
ensaios mostraram-se espagos importantes, pois fomentaram a producdo de um
conhecimento acerca do Grupo, denotando as caracteristicas que acompanham seu
historico.

O ensaio de um espetaculo, nesse sentido, constitui um modelo de
construgdo do conhecimento. O que & um ensaio? Ensaio designa o
momento no qual algo é feito, realizado, no qual se tem a oportunidade de
se reconsiderar, de fazer novamente, de fazer em maior conformidade com
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o propdsito. Vocé pode inclusive nao saber qual € o seu propdsito quando
vocé comega a ensaiar. O ensaio ndo é apenas o lugar no qual se pode
concretizar os planos feitos, mas de descobrir 0 que um outro pode fazer, de
explorar o desconhecido, de realizar uma pesquisa ativa. O ensaio propicia
a um individuo a possibilidade de desdobrar, imaginar e realmente realizar
diferentes futuros (SCHECHNER et al., 2010, p.26).

Neste levantamento, utilizei o caderno de campo, como instrumento
fundamental para o registro das observagbes construidas. O caderno de campo
mostrou-se importante, ja que permitiu, através dos registros, a apreensao das
informagdes que os documentos, as imagens, as entrevistas, os ensaios e as
apresentacdes - obtidos por meio da internet, do gravador, da maquina fotografica,

da filmadora, das transcri¢gdes - ndo transmitem (MAGNANI, 1996).

[...]Jindispensavel no trabalho de campo, e de seu carater de instrumento
usado tanto nos primeiros contatos, como em projetos mais alentados, ndo
se pode evitar, associada ao caderno, uma certa conotagdo de “coisa de
iniciante”. é algo descartavel, opde-se a livro - este sim, 'definitivo' - e a
relatério, que vai ser lido e avaliado. Caderno evoca e supde um estado de
aprendiz, daquele que, por nada saber, tudo anota, nao deixa passar nada
(MAGNANI, 1996, sp)'.

E justamente por esse atributo que o caderno de campo, mais do que
qualquer outra ferramenta utilizada pelo etnografo, representa e simboliza a pratica e
a atitude fundamental do antropologo. Como afirma Suzuki (1994, p.20): “ha muitas
possibilidades na mente do principiante, mas poucas na do perito”. Diante de outras
culturas, somos todos aprendizes e, quase sempre, aprendizes desajeitados.

Mariza Peirano (1995, p.51) refere-se a esta atitude quando mostra que,
distante do “impacto existencial e psiquico da pesquisa de campo, o material
etnografico se torna frio, distante e mudo” . Nesse aspecto confronto de teorias e
visbes de mundo de nativos e antropdlogos que surgem aqueles residuos
reveladores a que se refere Peirano (1995, p.51) e dos quais o caderno de campo é
o primeiro testemunho.

Aproveitando dessa condi¢cao de aprendiz, utilizei algumas solicitagoes do
Grupo ao meu favor como, por exemplo, o registro em video de algumas de suas

apresentacdes, o que possibilitou mais uma ferramenta de analise. De acordo com

67 http://www.n-a-u.org/Magnanicadernodecampo.html
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Pavis (2011), a utilizagdo do registro em video proporciona a restituicdo do tempo
real e o movimento geral do espetaculo observado. O registro videografico constitui
um instrumento capaz de reunir maior quantidade de informacbes acerca dos
componentes das cenas como, por exemplo, o ator, musicas, figurino, maquiagem e
cenario (PAVIS, 2011). O video também permitiu registrar as condigdes de recepg¢ao
por parte dos espectadores, bem como seus risos, comentarios e participagdo nas
cenas.

Além disso, resolvi também procurar fotos relacionadas a todos contatos
que estabeleci com o Grupo como espectador, ator e pesquisador. A documentacao
fotografica provocou o que Pavis (2011) chama de alivio da memdéria do
pesquisador. Esta sensacdo, ocorre segundo o autor, devido aos pontos de
referéncia e de fixacdo que as imagens fornecem para uma descrigdo verbal das
cenas, bem como as reacdes provocadas pelos palhagos nos espectadores. Neste
sentido as fotografias foram “utilizadas na identificagdo dos espacgos, dos objetos, da
atitudes, de tudo que suporta ser fixado pelo olho da objetiva” (PAVIS, 2011, p. 37).

As unicas dificuldades que encontrei, em relagdo a observacao das agdes
do Grupo, ocorreram devido a flexibilidade e contratempos em relacido aos seus
horarios de trabalho. Nesse aspecto, varia vezes, o Grupo mudou 0s seus
agendamentos ou mesmo, desmarcava seus encontros diante de outras demandas
pessoais e profissionais. Esta oscilacdo dificultou, em varios momentos, minha

participacao.

2.5 Texto espetacular: entrevistando os integrantes do Trampulim

Como instrumento complementar aos registros da observagao de campo,
entrevistei os membros do Grupo, buscando uma cobertura com maior profundidade

de determinados assuntos e acontecimentos registrados no campo.

Isto se revela util porque, ao se propor estudar caracteristicas culturais de
determinada comunidade, o pesquisador pode estar interessado em
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conhecer as crengas, os valores e as opinides das pessoas, e, também, em
perceber de que modo estes valores e crengas se expressam no cotidiano
das pessoas, ou seja, na sua conduta ou comportamento diarios, o que
torna pertinente associar entrevistas a observacao participante (FRASER;
GODIM, 2004, p.146).

Nesse sentido, a entrevista apresenta um carater informativo que,
associada a outras técnicas, possibilita um aprofundamento de temas relevantes
para o estudo realizado. Nesse aspecto, Szymanski (2002), ao reconhecer que o
significado é construido na interagcdo com o grupo pesquisado, aponta que a
entrevista € uma forma de aprimorar a fidedignidade do estudo proposto.

Diante disso o objetivo inicial foi realizar a metodologia de grupo focal
com todos integrantes do Grupo. No entanto, foi possivel realizar este encontro
apenas com 3 dos 5 membros. A escolha desta metodologia objetivou focar os
processos realizados em grupo, privilegiando as interagdes; entretanto, sem deixar
de lado as construgdes individuais dos individuos participantes da pesquisa
(YUNES; SZYMANSKI, 2005).

O ambiente proporcionado pela organizagdo do grupo focal permitiu a
interacao entre os membros do Grupo Trampulim. No decorrer da entrevista, as
informagdes prestadas por um dos atores estimulava os demais a falar sobre o
assunto, promovendo o debate, o que enriqueceu a qualidade das informacoes.
Diante dessa situagdo, o fato de se encontrarem em grupo de iguais proporcionou
seguranga aos participantes para expressar suas opinides, com respostas mais
espontaneas e genuinas (GOMES, 2005).

Diante desta metodologia, a unica dificuldade encontrada ocorreu diante
da inviabilidade de realizar a entrevista com todos os integrantes do Grupo juntos
devido a outras demandas individuais dos atores. Portanto, os integrantes
priorizavam seus momentos coletivos para a realizagcdo de suas reunides,
treinamentos e ensaios.

A partir dessa dificuldade, utilizei a modalidade de entrevista por meio de
grupo focal com Tiago Mafra, Rafael Protzner e Adriana Morales. Poliana Tuchia ndo

pdde estar presente neste dia, o que fez com que eu marcasse um encontro para
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realizar uma entrevista de maneira individual, utilizando as mesmas perguntas do
roteiro produzido para o Grupo. Apenas a atriz Maria Milagros nao foi entrevistada
por ter se afastado do Grupo.

Apesar das turbuléncias e imprevistos, este percurso na realizagao das
entrevistas permitiu a obtencéo de informagdes importantes, imagens mais préximas
da complexidade das situagdes, fendbmenos e acontecimentos, exigindo de mim um
maior cuidado e prudéncia nas analises (LAVILLE; DIONNE, 1999). Entrevistar
Poliana separadamente proporcionou um tempo maior nas respostas. Diante desta
explanagdo metodoldgica, em seguida, exponho como se deu esta experiéncia de

pesquisa.

2.6 Quanto a experiéncia estética desta pesquisa

“‘De manera general, el valor estético emergente de la actividad cientifica
se mezcla con otras construcciones culturales™® (CABALLERO, p. 72). Neste
sentido, o encontro entre a arte e o trabalho académico fez de mim um “homem
rico, ndo no sentido material, unico admissivel para a economia politica moderna,
mas como ser social que se sente impelido a explicitar sua esséncia” (VAZQUEZ,
2011, p.79). Para materializar essas forgas essenciais, me langei ao que
“convencionou-se chamar uma certa escrita de 'académica’ e elegé-la como a forma
prioritaria e reconhecida de expressdo dos estudos e pesquisas realizados nas
universidades” (MACHADO, L., 2004, p.147).

Diante disso, recorri a Vazquez (2011, p.61) para falar da arte e do
trabalho cientifico, atividades através das quais o homem fabrica “objetos que o
expressam, que falam dele e por ele”. Estas atividades humanas se transformaram,
nesta escrita, fabrico de um emaranhando de encontros e desencontros em

caminhos percorridos numa investida académica. Nesse contexto, procuro expressar

68 “De maneira geral, o valor estético que surge da atividade cientifica se mescla com outras
construgdes culturais” (tradugdo minha).
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aqui as marcas da ciéncia, da ética, da estética e da politica que compdem um fazer
implicado e posicionado no mundo em que habitamos (MACEDO; DIMENSTEIN,
2009).

Operar por uma marca ética na escrita significa escutar e experimentar a
diferenga em noés, como elaboramos nossos textos. Imprimir uma marca
estética reside na possibilidade de acionar processos inventivos tanto em
termos do pensar quanto do expressar, no ato mesmo em que a produgéo
dessa escrita se realiza, aprofundando as possibilidades de nos
relacionarmos ética e politicamente com aquilo que estamos produzindo.
Por fim, a marca politica se coloca como a possibilidade que temos em
nossas atividades de producdo académica de imprimir forgas que rivalizem
com aquelas que tentam manter a iluséria experiéncia de ndés mesmos
como uma verdade, negando, portanto, nossas possibilidades de
diferenciagéo e alteridade (MACEDO; DIMENSTEIN, 2009, p.154).

Diante destas colocagdes, tornou-se impossivel ocupar apenas o0s
pretensos lugares da objetividade e da neutralidade cartesiana, foi necessario tentar
produzir interferéncias (ou fissuras) em mim e, talvez, também no leitor (MACEDO,;
DIMENSTEIN, 2009). A busca por referéncias tedricas, bem como o estabelecimento
de dialogo com estas, por meio da escrita, representou um dificil momento diante
das mindcias cientificas. Neste sentido, Machado (2004) expressa bem o que

significa este trabalho:

Misturar leitura e escrita. Recorrer alternadamente as duas e “temperar uma
por meio da outra”. Pois escrever demais cansa e as muitas leituras
dispersam. Ir incessantemente de livro em livro, sem criar com as tantas
leituras um corpo, nos coloca frente ao perigo de sermos apenas
passageiros da dispersdo (MACHADO, 2004, p.148).

Dessa forma, nesta escrita, as digressdes disparadas foram produzidas
através da sensacao do jogo e da disputa em diversos ambitos: o campo de
pesquisa e seus sujeitos; a experiéncia artistica; os professores e colegas do
programa de Mestrado em Lazer; as exigéncias institucionais, bem como os
processos de burocratizagdo que avaliam e financiam as pos-graduagdes.

A condigdo de pesquisador envolveu também, a sensag¢ao da dualidade:
aprendiz e produtor de conhecimento. O estado de aprendiz, como diz Velho (2006),
nao se deu somente através da relacdo com “mestres” académicos, mas também
juntamente aos “mestres” do campo de pesquisa. Diante desta condigdo, o humor

frequentemente se estabeleceu, em maior ou menor escala, na interagéo entre o
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pesquisador e a comunidade investigada (DRIESSEN, 2000).

Em um dos encontros com o Grupo, por exemplo, Poliana, “ao ver meu
caderno de campo, soltou uma gargalhada dizendo que eu era ridiculo, apontando
para Adriana que simulou ter um revolver disparando em mim com um olhar
malicioso. Achei o comentario engragado e entrei no jogo registrando o momento”
(Anotacdes do Caderno de Campo — ACC, outubro de 2011). Nestas circunstancias,
estabeleceu-se nas interacbes com o Grupo Trampulim, o que Driessen (2000)
entende por relacionamento jocoso. Ampliando o conceito de Radcliffe-Brown
(1940), indo além das relagbes de parentesco, Driessen (2000, p. 264) coloca a
amizade e, até mesmo a “adog¢dao” do pesquisador por parte da comunidade

estudada, tornando-o um parente engragado:

Este comportamento mostra um humor reciproco ou nao reciproco, verbal
ou nao-verbal, que inclui a provocagdo, a piada, a troga, a zombaria, o
insulto, o uso de termos obscenos, a retirada de objetos e brincadeiras
grosseiras, frequentemente na presenga de uma plateia.

Partindo da dimensdo estética e seus condicionamentos sociais, outro
aspecto desta experiéncia de pesquisa que, merece ser mencionado, diz respeito ao
contexto de sua realizacdo. Neste sentido, acredito que esta pesquisa apresente
cicatrizes de uma crescente privatizacdo da educagdo publica. Realizar uma
dissertacdo sem bolsa de estudo foi uma tarefa ardua diante das exigéncias de rigor
cientifico. A légica académica, cada vez mais, € condicionada aos critérios de
producao capitalista para o recebimento de recursos, desta forma, a ciéncia é focada

no produto e n&o no processo.

A avaliagéo do trabalho universitario pelas agéncias de fomento a pesquisa,
como CAPES e CNPq, é tomada como base para o financiamento de
projetos e pesquisas e tem conformado em grande medida o trabalho
intelectual, crescentemente refém de uma légica produtivista, que valoriza
muito mais os produtos, sobretudo publicagées, do que os processos € a
qualidade propriamente dita do trabalho desenvolvido na universidade
(PAULA, 2012, p. 52).

As politicas para a educacdo superior tém produzido uma nova feigcao
para a profissdo académica. O produtivismo na universidade publica é protagonista
de uma situagdao em que a intensificagao e precarizacdo das condi¢des de trabalho

nas universidades produzem, também, “um processo de alienagao e subtracdo dos
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desejos e interesses académicos e pessoais em fungdo de exigéncias externas ao
trabalho intelectual” (PAULA, 2012, p. 52).

Outro aspecto na realizacdo desta pesquisa que deve ser mencionado se
liga as questdes artisticas. Neste sentido, este estudo proporcionou o
desenvolvimento da minha sensibilidade estética. A aproximagdo com o mundo
artistico, possibilitou perceber a expressao humana que estes atores imprimiram na
figura do palhago enquanto profissdo. Neste sentido, tentei seguir os passos de
Brecht (1978, p. 50) ao colocar a ciéncia a servigo do teatro: “A arte e a ciéncia
atuam de maneiras muito diferentes, n&o nego. No entanto, devo confessar, por
muito que fira a sensibilidade de alguns, que ndo me e possivel subsistir como
artista sem me servir da ciéncia”.

ApoOs estas abordagens relacionadas a aproximagdo com a tematica e
todas as implicacdes para a realizagcdo da pesquisa, no proximo capitulo, apresento
a arte dos atores do Grupo Trampulim acreditando que a “estética ndo trata de
conceitualizar essa obra artistica Unica e irrepetivel, mas sim, o fenbmeno humano
especifico que chamamos de arte, fendmeno dado historicamente, que se
particulariza em todo um acervo de criacdes particulares (VAZQUEZ, 2011, p. 101).
Neste sentido, o valor estético, ndo decorre da definicido de uma forma acabada,
mas de um processo exotopico, da minha relagdo com o outro, dos reflexos
provocados pelo olhar diante das agdes dos individuos do Grupo Trampulim (GEGE,
2010).

O excedente da minha visdo contém em germe a forma acabada do outro,
cujo desabrochar requer que eu lhe complete o horizonte sem lhe tirar a
originalidade. Devo identificar-me com o outro e ver o mundo através de seu
sistema de valores, tal como ele o vé; devo colocar-me em seu lugar, e
depois, de volta ao meu lugar, completar seu horizonte com tudo o que se
descobre do lugar que ocupo, fora dele; devo emoldura-lo, criar-lhe um
ambiente que o acabe, mediante o excedente de minha visdo, de meu
saber, de meu desejo e de meu sentimento (BAKHTIN, 2000, p. 45).
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3 JOGANDO NO TRAMPULIM: um teste de sobrevivéncia

O homen néo terminou sua evolugdo; se ele quer sobreviver, precisa
adaptar-se...e rir.

Georges Minois

No presente capitulo, exponho minhas reflexdes, de forma elaborada, a
respeito das acdes do Grupo Trampulim. Desta forma, a partir do plano artistico
tento reorganizar os elementos relacionados a vida do Grupo de modo a compor
meus olhares. Neste sentido, tentei ordenar a voz social destes atores, diante das
suas estratégias de sobrevivéncia através da arte como profissdo. Diante dos
condicionamentos sociais, econbmicos adentro os aspectos culturais que
configuraram estes palhacos bem como o0 jogo que praticam com seus
espectadores. A partir destas breves consideracdo no proximo item inicio meu ato

estético®.

3.1 A arte da sobrevivéncia

Antes de tratar da arte criada pelos individuos do Grupo Trampulim, faz-
se necessario ressaltar o contexto em que estes artistas produziram seu trabalho até
a realizagdo deste estudo. Neste primeiro momento, entdo, torna-se importante
destacar que, embora “desde o século XIX, do ponto de vista tedrico, ja se saiba
que, para o mercado, s6 € arte aquilo que se submete as suas regras — isto é, aquilo
que se transforma em mercadoria —, entre nés € muito recente esta constatacao na
pratica” (COSTA, 2007, p. 19). Este atraso de percepg¢ao se deu, principalmente,
devido ao subdesenvolvimento do mercado artistico em paises como Brasil, um
mercado que sempre esteve em estreita dependéncia das acbes politicas e
econdmicas estatais’ (COSTA, 2007).

69 “O ato estético é a valorizagdo, a reflexdo elaborada, portanto, com acabamento — e nao
necessariamente acabada — acerca da agao ética realizada pelo sujeito” (GEGE, 2010, sp.).
70 Em 28 de maio de 1810 foi foi decretada a edificacdo D. Jodo VI, inaugurado (OLIVEIRA,
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No cenario atual, diante do neoliberalismo, a crise do Estado de bem
estar social tem provocado a mercantilizagao das relagdes. Neste aspecto, é notério
que o capitalismo integrou a producado artistica na esfera da producdo material,
sujeitando-a as suas leis. Mesmo diante desta cooptacdo, o Capital ndo se impos
plenamente ou em larga escala, ou seja, ainda que condicionada economicamente,
a arte goza de uma certa autonomia relativa que direciona seu conteudo e forma.
Portanto, a arte destes palhacos, assim como qualquer outra arte, encontra-se em
unidade dialética com as necessidades humanas. Estas necessidades podem ser
naturais como a fome, o sexo, etc., ou necessidades novas, criadas pelo ser

humano, na trajetdria de seu desenvolvimento social, como a necessidade estética.

[A arte] Acha-se, como toda liberdade concreta, numa unidade dialética com
a necessidade; isto é, ndo implica dependéncia absoluta, ja que isto tornaria
impossivel a liberdade de criagdo do artista, nem tampouco em
independéncia total, que s6 pode existir de um modo imaginario e ideal, mas
nao na atividade real, concreta, do sujeito concreto que é o artista, que faz
parte de um mundo humano determinado e, portanto, acha-se condicionado
histérica, social, cultural e ideologicamente (VAZQUEZ, 2011, p. 195).

Diante das necessidades e condicionamentos, o desejo dos individuos do
Grupo Trampulim, em divertir as pessoas, transformou-se num trabalho artistico, ou
seja, configurou-se num “trabalho concreto e, como tal, produz um valor de uso:
satisfaz uma necessidade humana (de expresséao, afirmagédo e comunicagao atraves
da forma dada a um conteido e a uma matéria num objeto concreto-sensivel”")”
(VAZQUEZ, 2011, p. 60). A necessidade de express&o da complexidade humana em
um objeto estético, neste caso o palhago, é perceptivel nestes atores. Assim, o riso
que, segundo Bergson (1983) é uma caracteristica exclusivamente humana, tornou-

se uma das finalidades destes sujeitos:

[...] essa necessidade que eu tenho de fazer esse jogo do palhacgo, de ir ao
publico de causar o riso, de causar essas reagdes no publico, de me
comunicar, de troca (Tiago Mafra)

[...] Eu escolhi trabalhar com o teatro, com o palhago.[...] existe uma
vontade de trabalhar com isso, uma vontade artistica, uma vontade de fazer
isso porque nado é simplesmente colocar um nariz e pintar a cara de um jeito
que vocé vai poder sair por ai falando que é palhago. Tem um trabalho mais
profundo, mais transformador, muito mais que tudo isso [...] (Rafael

2008).
71 Categoria marxista para designar a expressao da realidade sem qualquer tipo de analise.
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Protzner).

[...] quando eu penso em palhago, eu sou obrigado a pensar no riso mesmo,
nesse lazer mesmo de transformar, sempre alguma coisa com o riso, pode
ser uma gargalhada, um riso pequeno, mas tem que ta ligada ao riso. Se
nao tem riso, ndo tem palhago.[...] Para mim, se o publico ndo faz hahaha,
nao é palhago... pelo menos nao foi bom... Vocés concordam comigo?
(Rafael Protzner)™.

A escolha destas pessoas, em trabalhar atuando como palhagos, fez com
que houvesse uma transicado do amadorismo ao profissionalismo. Enquanto amantes
da arte, permaneciam a margem das exigéncias do respectivo mercado. Com a
profissionalizagdo, escolheram o caminho, no qual, diversos artistas vivem
exercendo sua atividade criadora, nado somente diante das sua necessidades

espirituais™, mas também, em fungdo do mercado constituido.

Quando o artista cria pela necessidade de subsistir e, por conseguinte, para
o mercado, ja nao cria propriamente para si, mas para outro, porém para
outro com o qual se acha em relagdo de exterioridade semelhante a que
mantém o operario com o capitalista (VAZQUEZ, 2011, p.196).

O apontamento acima mostra que este tipo de processo gera alienagao,
quando o trabalho artistico sucumbe diante das exigéncias do Capital, as quais
afetam, em certas ocasides, tanto a forma quanto o conteudo artistico. Além disso, a
alienacao ocorre através da exploragao do artista, por parte de alguns empresarios
que conseguem valores muitas vezes maiores do que as quantias investidas. Diante
dessa relagao socioecondmica, estes atores ndo encontraram outra alternativa, a
nao ser se submeterem aos asseédios do sistema capitalista. Todavia, mesmo sob o
capitalismo, os artistas do Grupo Trampulim buscam fugir a alienacao, “porque uma
arte alienada é a propria negagao da arte” (VAZQUEZ, 2011, p.82).

Contudo, as necessidades humanas naturais, bem como a necessidades
de criagdo destes artistas, acharam-se em indissoluvel relagdo. Para poderem
trabalhar com a diversdo através do riso, tiveram que se adaptar a dinamica
capitalista e sua imposicdo de uma estrutura de trabalho que, segundo Carreira

(2010, p. 2) mais se assemelha a uma empresa do que “ao antigo modelo do grupo

72 Entrevista de Rafael Protzner.
73 Expresséo da subjetividade, das “for¢cas humanas essenciais, entendidas como proprias de um
individuo que é, por esséncia, um ser social” (VAZQUEZ, 2011, p. 48).
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amador, ou semi-amador, ou de um grupo independente como os dos anos 60”:

[...] quando comecei a trabalhar com arte, o que mais me aterrorizava era
ver a quantidade de artistas, profissionais capacitados, com todo o know
how passando fome e acho que até esse medo foi o que me fez pensar
como empreendedora. Eu quero viver de arte, mas quero viver dignamente,
quero ter familia, assumir minhas responsabilidades. Eu acho cruel e isso
moveu o Trampulim a buscar a profissionalizagdo, a montar uma equipe, a
ter uma sede, a ter uma advogada, com duas produtoras, uma economista.
Se eu quero me profissionalizar, eu também tenho que me adequar a esse
mercado. Hoje, eu me considero privilegiada de ter conseguido dar essa
estrutura ao grupo. Eu acredito nisso tudo, a competéncia artistica e a
competéncia desse bastidor organizacional (Adriana Morales).

Diante da urgéncia de sobreviver, o modelo de teatro de grupo™ foi
adotado por estes atores. A necessidade de se adequar aos meios de producio
artistica do sistema capitalista fez com que estes atores se inserissem na légica da
administragao. Neste aspecto, Carreira (2010) aponta que os grupos teatrais, cada

vez mais, disciplinam suas praticas a partir dos preceitos do marketing.

O uso dos mecanismos tais como leis de incentivo a cultura e editais
constituem hoje alternativas quase Unicas no nosso panorama. [...] 0s
grupos, obrigados a fazerem uso destes instrumentos, se vém
comprometidos com uma trama complexa. O dilema fundamental é que as
empresas € os agentes financiadores (FUNARTE, Prefeituras, etc.) através
de suas comissdes de selegao terminam por estabelecer os parametros que
permitem acesso aos recursos e assim condicionam a elaboragcdo de
projetos (CARREIRA, 2010, p. 3).

Nesse sentido, o Estado, enquanto gestor dos interesses dos grandes
empresarios, impoe uma série de regras que, acabam filtrando os grupos teatrais
mais organizados diante da logica do Capital. Percebendo este panorama para a
distribuicdo de recursos, o Grupo Trampulim demonstrou saber jogar com tais

regras:

[...] a gente acaba se adequando porque a gente tem que sobreviver, a
gente aprende a fazer projeto, a gente se adequa, a gente faz nos moldes
que o edital pede. A gente faz um espetaculo, noh, vai ser caro demais. A
gente pensa nisso, ele vai poder circular, o tamanho do cenario, os
equipamentos técnicos que eu preciso, a gente pensa nessa forma de
organizar porque, afinal, a gente quer apresentar (Tiago Mafra).

74 “Desde os anos 80, a expressado teatro de grupo comegou a circular de forma insistente no
ambiente teatral brasileiro fazendo-se, uma década depois, uma ideia comum que sempre aparece
vinculada a um teatro alternativo. A referéncia ao teatro de grupo, movimento que surgiu no processo
de democratizagédo do final do século XX, criou o que hoje podemos chamar um campo especifico
dentro do fazer teatral nacional, que tem vasos comunicantes com movimentos similares na América
Latina” (CARREIRA, 2010, p. 1).
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Ao tratar dos meios de producgédo artistica, os integrantes apresentaram
um discurso critico, reconhecendo a escassez de politicas publicas para um
financiamento permanente da atividade teatral. Segundo Carreira (2010), esta
discusséo tem sido recorrente em diversos grupos teatrais. A quantidade de grupos
que hoje lutam pelo direito a existéncia é um indicio do encolhimento do mercado de

trabalho (fenémeno global), inclusive na industria cultural (COSTA, 2007).

[...] eu acho que o Estado esta longe de dar conta, menos por capacidade e
mais pelo sistema mesmo porque a arte é vista muito como, ndo é
necessidade basica, nés nao precisamos dela pra viver. Se vocé pensar, a
gente precisa comer pra viver, de ter roupa, de saude, mas a arte... Tanto
que na crise a primeira coisa a ser cortada é a arte. Eu acho que tem um
problema que é essa forma como se organizam as leis, elas estdo muito
mais pra leis de incentivo pra isencéo fiscal do que para leis de incentivo a
cultura. Porque, na verdade, ddao grandes incentivos para as empresas
fazerem a politica cultural do pais. Cada empresa faz o qué quer (Tiago
Mafra).

A fala acima ilustra que, de modo geral, “essas leis permitem que a
atividade cultural (criagdo e circulagdo de obras, servigos, agbes na area de
patriménio, memoria, divulgagdo etc.) seja paga com dinheiro publico seguindo
critérios e interesses privados” (KINAS, 2010, p. 2). Nesta relagdo com os 6rgaos de
fomento, existem contrapartidas que os grupos devem realizar para receber o
financiamento. Neste aspecto, coube questionar quanto aos argumentos que o
Grupo apresentou, no que se refere ao papel social das propostas de financiamento,
em seus projetos artisticos. Desta forma, indagou-se o seguinte: Que listagens de
contrapartidas foram oferecidas, e se estas foram feitas, constituem elementos
fundamentais para a vida do Grupo e de seus processos de criagao? Ou seguem as
expectativas do agente financiador esperando a disponibilizagdo de recursos para
seus projetos?

Tudo tem essa contrapartida, mesmo o patrocinio. A gente ta inserido nesse
mundo ai, a gente t& pagando uma contrapartida, um preco. Entdo, o
patrocinio de grupo, a grosso modo, por exemplo, [..] te pede um
espetaculo a cada dois anos e em contrapartida vocé tem que fazer isso e
isso... Vocé vai fazer o espetaculo do seu jeito, ndo vou falar um “a” da sua
linguagem, mas vocé vai me dar um espetaculo em tal lugar, gratuito, ndo

sei 0 qué... (Rafael Protzner).

Nesta fala, percebe-se a inevitabilidade diante das relagdes com o
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mercado. Os empresarios, pensando no lucro, negociam a arte sempre pensando
em extrair o que for possivel do artista, pois, o valor do produto artistico, neste
momento, perde sua significacdo humana. Convertida em mercadoria, o valor de
troca da arte esta “sujeito as leis da oferta e da procura que imperam no mercado;
nesse sentido, expressa certas relacbes sociais particulares, caracteristicas da
producéo mercantil em sua fase capitalista” (VAZQUEZ, 2010, p.83).

Os mecanismos estatais de incentivo financeiro, em sua grande
maioria’, se dao através do parco investimento, em atividades artisticas e culturais,
das quantias poupadas por meio da isencéo fiscal. Ao invés de serem incentivados a
investir dinheiro préprio na arte, os empresarios se apoderam da verba’® publica,
aplicando valores que sao insuficientes nessas atividades. Além disso, os
empresarios ndo apenas divulgam suas marcas, produtos ou servigos, mas
conseguem lucros significativos, utilizando dinheiro publico.

As empresas aparecem como doadoras de dinheiro — que, na verdade, nao
Ihes pertence —, e acabam definindo uma parte consideravel da atividade
cultural do pais. Este mecanismo de estimulo a criacdo, mas também de
transferéncia de recursos, foi mais um achado genial das elites locais,
adaptando o espirito liberal-conservador’”” dos anos 1980 e 1990 aos
nossos tristes trépicos (KINAS, 2010, p.3).

Diante destas formas de subsidio artistico, Costa (2007) teceu
comentarios no sentido de tentar apagar ilusées sobre a fungdo do Estado no
sistema capitalista. Para a autora, a liquidagao dos 6rgaos federais, voltados para a
arte e a cultura, por parte do presidente Fernando Collor de Melo, fez com que a era

do totalitarismo do mercado nas artes fosse inaugurada no Brasil, no ano de 1990.

75 Existem leis de fomento que direcionam recursos publico, no entanto, em Belo Horizonte, para
receber estes recursos a pessoa juridica ndo deve ter fins lucrativos. Os aportes sdo recebidos
dotagdo orcamentaria e ndo tém percentual definido, o que pode fazer com que os valores oscilem.
76 Como exemplo dos aportes investidos na cultura de modo geral, “calcula-se que cerca de 17
bilhdes de reais foram utilizados somente através da Lei Rouanet, desde sua implementagao, destes
apenas 1 bilhao foi de investimentos privados” (KINAS, 2010, p. 3).

77 “O tandem Thatcher-Reagan foi apenas a face mais visivel deste fenbmeno, que expressava um
movimento amplo de crescimento e afirmagdo das grandes corporagdes transnacionais e das
ideologias que as acompanhavam. A livre circulagdo de capitais era um dos seus dogmas. Um nome
para estas ideologias, além de neoliberalismo, é globalizagdo ou mundializacdo.[...] Para além do
casal Ronald e Margareth, outros nomes merecem destaque na foto de familia do conservadorismo
fin-de-siécle, nela a América Latina representou uma espécie de vanguarda do atraso: Pinochet
(Chile), Fugimori (Peru), Menen (Argentina), Salinas e Zedillo (México), Andrés Pérez (Venezuela) e
Collor e FHC (Brasil) [incluo aqui também Lula e Dilma Rousseff]” (KINAS, 2010, p. 2) .
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Por totalitarismo quero dizer que estao excluidas, banidas, desqualificadas
etc. etc., todas as formas de arte e cultura que ndo se submetam ao
imperativo de se transformar em mercadoria e todos os produtores culturais
que ndo assumam a funcdo de empreendedores. E como se tivesse sido
decretado que ndo ha vida fora do mercado, mesmo o informal, que
também é mercado, € bom n&o esquecer (COSTA, 2007, p. 20).

Os ideais, que colocam a inevitabilidade dos artistas quanto a
dependéncia perante o mercado, foram reproduzidos tanto por defensores, quanto
por beneficiarios do Capital que, fortalecem, concreta e ideologicamente, a auséncia
do Estado diante das necessidades humanas. Este totalitarismo esta exemplificado

nas palavras abaixo:

Artistas e produtores culturais necessitam urgentemente ver-se como entes
pertencentes a um mercado. Sim, um mercado de arte, de cultura, de
entretenimento e de trabalho. E um mercado altamente competitivo, no qual
0 amadorismo € punido com o pior dos esquecimentos — a morte. Uma
visdo de negdcios, no puro sentido do termo (de ndo-6cio) e de
empreendedorismo precisa ser posta em pratica por profissionais que se
estabelecam no entorno do artista. Para praticar competentemente um
marketing cultural de agente (MACHADO NETO, 2004, sp.).

De acordo com Costa (2007), o gerenciamento dos interesses do Capital,
por parte do Estado, nao representa uma situacao extraordinaria. As leis de incentivo
fiscal configuram uma “expresséao cultural de um processo politico em que, por meio
da renuncia fiscal, o Estado declara oficialmente que, a partir de agora, o Capital
passa a definir diretamente que tipo de arte interessa ao pais” (COSTA, 2007, p. 21).
Neste sentido, a competitividade é a regra colocada entre a categoria de

trabalhadores da arte, e isto é algo que preocupou o Grupo:

Inclusive, uma pauta interna do Grupo é como conseguir essa articulagéo
entre a sua sobrevivéncia e a sobrevivéncia da classe. Um caminho muito
dificil. Como conseguir essa articulagdo maior, estar envolvido, fazer parte
dos grupos. Sair do seu umbigo em prol do todo € um desafio. Porque vocé
nao da conta, em 24 horas do dia, do seu préprio umbigo, né, da sua
sobrevivéncia e isso exige encontro, discussdes, muita gente envolvida,
morosidade nas decisées. Entdo, eu acho que é um desafio pros artistas
porque essa rede ta se fortalecendo (Adriana Morales).

Nesta busca pela sobrevivéncia, perante a insuficiéncia estatal, o Grupo
Trampulim criou suas proprias estratégias de ajuste as exigéncias do sistema
capitalista. Diante das condi¢gdes de producdo artistica, os integrantes perceberam

outra forma de relacionar com o mercado. Explorando a capacidade expressiva do
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palhaco, o Grupo Trampulim comegou a realizar agbes semelhantes as do teatro
empresarial, gerando apresentagdes encomendadas por instituicbes com fins
lucrativos, entre outras. Desta forma, ao negar parte da dimensao criadora,
satisfazendo necessidades exteriores as suas, o Grupo atribuiu a sua arte, a
condigdo de mercadoria. Isto €, suas apresentagdes se transmutaram em objetos de
compra e venda. Contraditoriamente, esta foi a estratégia que o Grupo encontrou
para tentar superar o processo de alienacgao artistica que o mercado impde.

De acordo com Vazquez (2011, p. 196), para alcangar a liberdade
artistica, torna-se necessario se relacionar com todo o condicionamento para que se
possa supera-lo “(conquista do universal humano a partir do condicionamento
historico, social, de classe, ou nacional; dominio do material, transfiguracdo da
realidade de que parte, etc.)”, afirmando, assim, a condi¢gdo de artista. Diante disso,
a necessidade de buscar uma aproximacdo com os setores que absorvem a
mercadoria cultural fez com que, o marketing se tornasse ferramenta indispensavel a
sobrevivéncia do Grupo, como é possivel perceber parte destas estratégias em seu
site’®:

TRAMPULIM CORPORATIVO

CONSULTORIA

0 Grupo Trampuiim sempre direcionou suas agdes para as ambientes artisticos. Mas, ha
alguns anes, o crescents aumento da procura de empresas por
atuagdes artisticas personalizadas em outros ambientes de
trabalho instigou o Grupo a explorar
mais este campo de atuacao.

Assim surgiu a ConsultoRI A Tramputim,

uma equipe especializada em conhecer

sua empresa, as pessoas que neta trabatham,
fazer as conexdes entre o ambiente de trabalho e
a arte, criar e executar as acdes sob medida para sua
empresa ou evento. Todo este processo acompanhado €
avaliade sistematicamente pelas duas instituigdes - Trampulim
€ EMpresa.

Entre em contato para contratar a ConsultoRIA Tramputim,

Figura 2 — Divulgagéo do trabalho corporativo.
Fonte: Grupo Trampulim, 2012.

78 http://trampulim.com.br/corporativo_consultoria.php
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Diante desta figura, € possivel perceber a venda como estratégia de
sobrevivéncia. “Vender significa para os grupos construir estratégias amplas de
relacdo com empresas e com orgaos de fomento, através de instrumentos diversos”
(CARREIRA, 2010, p.2). Ao se enveredar pelo nicho do teatro empresarial, o Grupo
percebeu a crescente demanda, por parte de empresas, de atuacbes artisticas
personalizadas. E possivel perceber nas falas destes atores a importancia desta

relagao direta com o mercado:

[...] com o passar dos anos comegou a ter uma demanda do meio
corporativo pelo trabalho do grupo. Entado, estrategicamente também como
uma forma de sobrevivéncia e uma forma de atuagdo em um meio que néo
seja a rua a praga o picadeiro, mas a possibilidade de levar o palhago e a
linguagem do palhago para outras institui¢des.[...] (Adriana Morales).

[...] a gente abriu uma frente corporativa muito forte. O que é muito legal
também, porque, na maioria das vezes, a gente usa o trabalho que a gente
ja tem para fazer esses trabalhos corporativos. Entdo, aquilo ndo deixa de
ser artistico. [...] Entdo, a gente ndo vive sé de lei de incentivo. E acho que
0 grupo que vive so de lei de incentivo t& fadado a ser escravo, isso é
delicado (Poliana Tuchia).

[...] em 2008, foi criado um espetaculo com esse intuito, também, um
espetaculo que suprisse 0 meio corporativo. Ele é apresentado tanto em
meios corporativos quanto em festivais, em projetos, a gente consegue
fazer como entretenimento porque € um espetaculo musical [“Pratubaté”],
que fala de jogo musical e € um espetaculo que a gente viu que tem um
lugar no mercado, onde ta o dinheiro, sem ser projetos. As empresas [...]
que pagam 7 mil, 10 mil reais por uma intervencdo de um grupo artistico,
ninguém mais paga isso, a nao ser que vocé esteja atrelado a algum projeto
de alguma lei e tal. Tem esse pensamento racional (Adriana Morales).

Ao entrevistar e acompanhar as ag¢des destes atores, percebi que os
limites entre a empresa Trampulim e seu projeto artistico estreitaram-se de
maneira extrema. Logo, € perceptivel no depoimento de Rafael Protzner, a
afirmacao da identidade do Trampulim: “Quando eu vou montar uma coisa especifica
para uma empresa, aquilo vai me influenciar sim, nessa estética. Talvez, também, a
minha estética influencie mais aquele meio do que o meio a minha estética”. De
acordo com Carreira (2010), algumas caracteristicas aparecem de forma insistente
quando se pensa em projetos grupais da atualidade. Ainda segundo o autor, estas
caracteristicas remetem a associagao entre projetos de criagdo cénica, a articulagao

de praticas pedagogicas, a referéncia na coletividade como mecanismo de
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autonomia, identidade e resisténcia, e sobretudo a consciéncia de que o projeto se
distingue de outros empreendimentos coletivos pois busca um determinado lugar
(CARREIRA, 2010). Neste aspecto, a fala abaixo ilustra um pouco esta busca por

identidade artistica:

eu acho que é assim, tem duas coisas uma coisa € a questdo corporativa,
dentro do projeto corporativo do Trampulim, a gente ensina o qué a empresa
manda a gente ensinar. Tipo assim, a gente vai fazer uma SIPAT™® sobre
espagos confinados. A gente vai ensinar como lidar com espacos
confinados. As vezes a gente faz isso reforcando o errado, brincando com o
errado. Brincando com o errado. Dentro do processo corporativo de coisas
especificas. Contratado para falar sobre empreendedorismo. Isso é uma
coisa. Dentro das nossas performances corporativas existe o ensino e ele é
especifico, depende do que a empresa pede pra gente. Dentro das nossas
apresentagdes artisticas pro grande publico, pensando nos ultimos
espetaculos, eu acho que fica muito notavel o trabalho em equipe, a uniao
de forgas, a quebra de preconceito, a paz, [...] superar limite, com desafio,
acho que tem haver com isso (Poliana Tuchia).

Diante destas consideragbes, no proximo item, me aproximarei da arte
dos palhacos do Grupo Trampulim, tentando delinear os valores estéticos que estes
individuos imprimem em seu fazer artistico. Como fio condutor me apoiarei na tese
de que o produto artistico € uma totalidade unica e irrepetivel, na qual tdo somente

por meio da abstracéo pode-se analisar sua forma e contetudo (VAZQUEZ, 2011).

3.2 Construindo o Palhaco

Para o surgimento destes palhagos, a liberdade de criagao dos artistas do
Grupo Trampulim mostrou-se complexa ao se ligar a aspectos como:
condicionamento social; espiritual; ideologico; tipo e nivel de relagdo com a
realidade; grau de conhecimento e “dominio” do material e dos meios ou
instrumentos de expressao; e tradigdes artisticas nacionais.

No intuito de abordar o produto artistico destes atores, considero como

palhaco a expressdo de um personagem-tipo que trabalha com a sintese entre o

79 Sigla para designar um evento obrigatoério, segundo a legislagdo trabalhista, para realizar a
Semana Interna de Prevencgdo de Acidentes do Trabalho nas empresas brasileiras.



94

legado comico popular das mascaras da commedia dell’Arte e a subjetivagédo prépria
de cada ator que, atribui a esta figura, seus tragos psicoldgicos e fisicos (PANTANO,
2001).

A construcdo da personagem, assim, obedece a um determinado perfil
individual, que se apdia (sic) nas caracteristicas corporais do ator e em sua
prépria subjetividade. Mas, para alcangar o estatuto da personagem, o ator
procura adequar suas matrizes internas as caracteristicas tipolégicas do
palhago, oriundas da tradicdo da bufonaria. A sintese desses universos
distintos propicia a expressao de uma subjetividade por meio de um tipo
cébmico aparentemente imutavel. Isso confere ao palhaco um grau de
universalidade que se manifesta de forma unica. Ou seja, ele é,
concomitantemente, Unico e universal. Assim, ele materializa no corpo, na
indumentaria, nos gestos, na maquiagem e na voz os perfis subjetivos e
psicolégicos que fundamentam sua personagem. Obviamente, ndo se trata
daquela psicologia profunda que caracteriza o teatro dramatico de cunho
psicolégico (BOLOGNESI, 2001, p 109).

A dimenséo criadora dos sujeitos do Grupo Trampulim, desde seu inicio,
encontrou espagos de formagdo onde a dindmica capitalista, tanto arrefeceu o
espirito grotesco do palhago quanto produziu novas formas de subversdo. A
construcao dos palhacgos, por parte dos integrantes do Grupo Trampulim, foi oriunda,
principalmente, da aproximagdo das matrizes circenses escolares e académico-
teatrais relacionadas a pesquisa de Jacques Lecoq. Diante desta constituigao, foi
possivel perceber contrastes relacionados na atuacéo destes palhacos.

A necessidade humana de criar, levou boa parte do Grupo a encontrar
formas de expressao por meio do palhago, num contexto em que as relagdes entre
arte e sociedade nao estdo dadas de uma vez por todas; séo relacdes histéricas e,
portanto complexas. O processo de formacédo acrobatica vivido na Spasso Escola
Popular de Circo, proporcionou, inicialmente, a construgdo do corpo circense
brasileiro baseado na mandinga® e nas acrobacias da capoeira, assim também

como no axé® do Maracatu de Baque Virado.

Eu fazia capoeira no circo. E ai, eu acabei fazendo circo, [...]
especificamente aéreos[...]. Eu fiquei de 98 a 2003 dentro da Spasso
fazendo essa formagdo de aéreos, sem ligagdo com palhago ou teatro. A
Unica ligagdo que eu tinha eram as aulas que eu tinha dentro da Spasso, de
musica, de teatro. A musica veio paralelamente a isso. Em 99 o Lenis
chegou na Spasso para dar uma oficina de Maracatu com o Baque Bolado.

80 Mandinga é a encenacgao, o engodo, a enganagao, que faz o oponente pensar que o capoeirista
vai dar um golpe, mas na realidade refuga ou executa um outro.
81 Ase, termo do idioma africano ,yoruba, com o significado de "energia", "poder”, "forga".
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Eu comecei a fazer musica dentro do circo e eu tinha aula de capoeira no
meu curso de formacao. Capoeira dentro do circo, musica dentro do circo e
acrobacia aérea e danca dentro do circo (Poliana Tuchia).

A necessidade de formacgao teatral trouxe entdo, a pedagogia de Jacques
Lecoq relacionada “a busca do proprio clown”. Esta aproximagado com as ideias de
Lecoq (2010), aconteceu no ano de 2001, no qual Adriana Morales e Tiago Mafra
participaram da oficina realizada por Adelvane Néia®, como se observa na ilustracédo

abaixo:

Figura 3 - Oficina ministrada por Adelvane Néia.
Fonte: Evandro Heringer, 2001.

A influéncia de Lecoq (2010) continuaria, através da colaboragao
Adelvane Néia e Rodrigo Roblefio, no espetaculo "Corddo do Riso". Diante dos
ideais do clown, “Corddo do Riso” teve o intuito de responder a necessidade de
interagcdo com o publico utilizando a linguagem do palhago (TUCHIA, 2008). Além
disso, o trabalho de Sue Morrison, tem estreita ligacao com os ideais de Lecoq, uma
vez que Richard Pochinko desenvolveu seus trabalhos a partir do trabalho deste
diretor francés.

Em minhas experiéncias, a partir dos cursos ministrados para o

aprendizado do clown, observei uma mesma base de pesquisa acerca das técnicas

82 Em 1989, Carlos Simioni, ator do Lume Teatro, a convidou para fazer parte do "Retiro de Clown do
Lume".
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de atuagdo. Conduzido pelo Monsieur Loyal®, o ator deve ser o mais sincero
possivel, na tentativa de interpretar verdadeiramente sua pessoa, sendo um clown -
e nao interpretando um. Diante do Monsieur Loyal, o candidato a palhago nunca
deve se defender e sim mostrar suas fraquezas. Nao obstante, o ridiculo de cada
ator deve ser explorado a partir das fraquezas pessoais, desta forma, o ator ou a
atriz sdo subjugados para ter alguma forga teatral. Nesse sentido, Bolognesi (2006,
p.17) acredita que esta metodologia promove um afastamento da esséncia grotesca
do palhaco:

Tal como as mascaras dell’Arte, o palhago, através da encenacdo e da
dramaturgia contemporaneas, esta passando por processo similar de
enquadramento “civilizatério”, isto é, modelando-se as caracteristicas
dominantes da cena atual, arrefecendo os impulsos corporais da fome e do
sexo e enaltecendo o jogo do espirito.

Esteticamente, acredito que a metodologia de Lecoq (2010), ao tentar
abolir a representagcdo de algum papel, buscando, de maneira muito psicoldgica, a
inocéncia que esta dentro do ator, e que se manifesta por ocasiao do fiasco, e do
fracasso de sua apresentacao, reforce o processo de domesticagado que o palhago é
submetido. Para este autor, o clown nado precisa de conflitos; ele esta
permanentemente em conflito, especialmente consigo mesmo. Portanto, na opiniao
de Lecoq (2010), o conflito, que antes remetia as ordens do social e do psicolégico,
torna-se desnecessario, “em outras palavras, esse processo internaliza, no
dominado, a voz do dominador. O corpo esta definitivamente controlado pelo
privilégio da ilusdo dos atos do pensamento e da poesia, proprios do espirito”
(BOLOGNESI, 2006, p. 22). Diante desses apontamentos, foi perceptivel, na opiniao

dos atores, a maneira de conceituar ideologicamente o palhaco:

Pra mim é muito claro. Definitivamente, palhago ndo é personagem, ndo séo
as mesmas coisas. De todas as experiéncias que eu tive, o que eu elegi pra
mim, o que eu gosto de falar € que eu descobri que o palhago, a diferenga
dele pro personagem, pra mim, isso € bem pessoal, € que o palhago sou eu
e todos os meus lados. E a utilizacdo da minha esséncia em todos os meus
lados, dos bonitos, dos feios, da alegria, do fracasso, do medo, da
esperanga, usados cenicamente (Adriana Morales).

83 “Nos exercicios de formagao do clown o Monsieur Loyal representa o dono do circo, figura que faz
uma série de audigdes e constantemente humilha o palhago a fim de que este consiga extrair
comicidade de suas proéprias fragilidades” (SCALARI, 2011, p. 3).
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Nesse sentido, a verdade do ator € protegida pelo nariz vermelho, que
segundo Lecoqg (2010) € a menor mascara do mundo, objeto que permite tirar do
individuo sua ingenuidade e sua fragilidade. “Quanto menos se defender e tentar
representar um personagem, mais o ator se deixara surpreender por suas proprias
fraquezas, mais seu clown aparecera com for¢a” (LECOQ, 2010, p. 214).
Reforgando este afastamento social, puramente ideoldgico, Lecoq (2010) nos diz
que, esse disfarce de si mesmo libera os atores das suas mascaras sociais. Neste

sentido, o depoimento de Rafael Protzner é a expressao da ideologia de Lecoq:

A gente pensa que a mascara vai te esconder ou que vocé vai entrar numa
outra persona, que vai ser possuido. Totalmente o contrario, ela vai ser
muito mais reveladora. E um encontro com vocé mesmo. Eu tenho 14 em
casa as minhas roupas que eu separo que sdo minhas assim. Questao de
espaco fisico elas ficam préximas das minhas roupas mesmo. Eu ja me
peguei usando as roupas do figurino e o figurino usando as roupas da
minha vida. A matéria prima é a gente mesmo, nossa existéncia no planeta
Terra.

No processo do segundo Experimento, a gente passou por uma coisa legal
de falar dessa coisa. Por exemplo, a Popd [Poliana Tuchia] tava fazendo
uma cena em que, naquele afa, ela ndo concordava daquilo que tava
acontecendo, ela ndo gostava. “Ndo to gostando”. E ali, calhou desse
comentario da Poliana cair perfeitamente na cena. E mal sabia ela que ela
ja estava ali. Uma vez observou a Alice Viveiros de Castro, autora de Elogio
da Bobagem, a gente tava numa oficina, ela fala que a oficina dela € um
método confuso em que tudo ta acontecendo ao mesmo tempo e a gente
que nao percebe. E ai, nessa preparagao do numero, estavam os quatro
palhagos sem a mascara, os quatro atores, discutindo, “vocé que entra”,
“vocé que ta errado”... Ja tava acontecendo a cena. E dificil separar. A gente
ta em cima de um muro muito fino e em desequilibrio. Quase nao da pra
perceber.

Os ideais da metodologia Lecoq (2010), estdo expressos nas palavras
acima, demonstrando um afastamento ideolégico do palhago em relagdo a sua
dimensao social. Ao colocar o foco das acbes deste tipo cdmico apenas no
individuo, Lecoq (2010) afasta também, o espectador de sua dimensao social. Neste
sentido, € notdério, na fala acima, a reproducdo, ao menos ideologicamente, do

individualismo provocado pelo naturalismo psicolégico difundido pelo autor francés.

O naturalismo psicolégico foi o provocador da identificagdo® entre
personagem e publico, querendo, com isso, selar o seu valor ideoldgico,
com vistas a hegemonia burguesa. O horizonte dessa aproximagao,

84 “Processo de ilusdo do espectador que imagina ser a personagem representada (ou do ator que
entre totalmente “na pele” da personagem)” (PAVIS, 2003, p. 200).
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portanto, vincula-se ao ideario do individualismo, do individuo
psicologicamente cindido, para despertar, por empatia, a identificagdo do
conflito burgués como sendo universal (BOLOGNESI, 2002, p. 75).

Apesar desta subjetivagdo extremada, as praticas de Lecoq (2010, p. 217,
grifo do autor) sdo acertadas quanto a forma de interagdo com o publico. Para o
autor, “ndo se representa um clown diante de um publico, joga-se com ele. Um
clown que entra em cena, entra em contato com todas as pessoas que constituem o
publico, e seu jogo ¢é influenciado pelas reagdes desse publico”.

Diante desta relagdo com o publico, o Trampulim aproveita suas raizes
circenses para, prover de sentidos, o jogo do palhago. Nesse sentido, o espetaculo é
um jogo artistico entre artistas e espect-atores®. Desta forma, usando também as
sensagdes circenses, estes palhagos conseguem de forma satisfatéria manter o
potencial grotesco do palhago. Frente a isso, na proxima seg¢ao, apresento este jogo

artistico entre os palhacgos e seu publico.

3.3 Jogando com o espectador

A partir desta relagdo com o publico, os palhacos do Grupo Trampulim
conseguem, em suas apresentagdes, quebrar esse processo de identificagdo entre
personagem e espectadores. Em seus ensaios, foi patente a presenga dos jogos
dramaticos. Ao perguntar para o Grupo qual o significado do palhago, Tiago Mafra,
por exemplo, responde enfatizando inclusive as mediacbées de um jogo. O ator,
diante da situagdo da gravacdo de suas palavras, estabelece um breve jogo,
tornando a entrevista mais descontraida: “Tiago Mafra falando... cambio! Para mim o
palhaco é a possibilidade de jogo direto com o publico [...]".

Para Pavis (2003), esta pratica representa uma reunido de “jogadores” (e

nao atores) que improvisam coletivamente mediante uma tematica anteriormente

85 Para Boal (2007, p ix), o “Teatro do Oprimido é teatro na acepgdo mais arcaica da palavra: todos
os seres humanos sdo atores, porque agem, e espectadores, porque observam. Somos todos
espect-atores”.
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selecionada ou demandada pela situagao. Neste sentido, as palavras de Tiago s&o

categoricas:

O trabalho do palhago tem muito de improviso, dentro dessa bobagem, da
brincadeira, do jogo, cada um tem a sua maneira de despertar o riso, néo
tem origem, necessariamente, numa oficina que vocé praticou, cada um traz
em si, vocé acaba usando essas coisas intuitivamente e que se vocé
conecta [...] (informacao verbal).

Em minhas vivéncias na orquestra Frito na Hora, Poliana Tuchia e Rafael
Protzner, utilizavam sua formagao teatral académica para propor jogos, tanto para se
trabalhar o improviso musical quanto para a construcdo de uma teatralidade nas
apresentagdes. Frente a isso, ao acompanhar os ensaios do Grupo, percebi que
parte destes encontros mais parecia um treinamento, como ocorria no Frito na Hora.

De acordo com Pavis (2003) existem muitos graus na improvisagéo.
Provavelmente oriundo canevas®, o jogo dramatico pode se dar a partir de um tema
ou de uma senha, nos quais a invengao gestual e verbal podem acontecer sem
modelo, ou a partir de um roteiro simplificado. No caso do Grupo Trampulim, o jogo é
utilizado, também, como processo criativo. A constante pratica de diversos jogos
parece ter contribuido para o amadurecimento e simplificacdo dos roteiros das

apresentacoes do Grupo:

Eu acho que o jogo é a esséncia do palhaco e a tendéncia é o jogo cada
vez mais experimentado, cada vez melhor em jogo. A gente tem muita
marcagao que a gente acha legal e que também a gente precisa. Nosso
primeiro espetaculo, Uma Surpresa para Benedita, tinha varias coisinhas...
Com o tempo foi limando e ficando s6 o essencial, 0 que dava mais jogo.
Talvez uma pessoa mais experiente ndo colocaria tantas marcagoes,
buscaria mesmo, é o jogo (Adriana Morales).

Para fomentar o jogo e o improviso, o Grupo utiliza a técnica de Osborn?®’
(1975), denominada brainstorming®. Diante dos processos criativos dos integrantes
do Grupo, como Pavis (2003) aponta, todas as filosofias da criatividade parecem ter

enxertado contraditoriamente, seus improvisos, como se nota na observagao abaixo:

Neste dia de reunido, o Grupo fez seu tradicional brainstorming para

86 “O canevas é o resumo (o roteiro) de uma pecga, para as improvisagdes dos atores, em particular
na Commedia dell'’Arte” (PAVIS, 2003, p. 38).

87 Alex Osborn, foi um executivo do marketing da década de 50 do século XX, que desejava
aumentar a criatividade das equipes nas empresas (OSBORN, 1975)

88 Técnica onde um grupo de pessoas elenca ideias para a realizagdo de algum projeto (OSBORN,
1975).
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criacado das intervengdes no evento realizado pela Federacdo das Industrias
do Estado de Minas Gerais (FIEMG). As intervencdes se baseariam nas
tematicas das plenarias realizadas. Os integrantes do Grupo tentam fazer
seu processo criativo, mas parecem cansados devido a outras
apresentacdes e, preferem conversar sobre as demandas sem fechar,
concretamente o que fariam. O Grupo se vé em dificuldades de criagao.
Diante disso, comegam a citar outros trabalhos semelhantes que haviam
feito em 2009. Neste momento, Tiago diz que o trabalho do palhago é fazer
0 publico rir e que para isso € melhor que o palhago apresente agdes do que
ficar de “conversinha” (ACC, 13 de outubro de 2011).

No trecho acima, foi possivel ver que diante da improdutividade artistica,
o Grupo resolveu levar o improviso para o dia da intervengao. Aproveitando das
experiéncias de trabalhos anteriores, assim como das necessidades do evento,
denominado “Futuro sustentavel: as liderangas empresariais e o equilibrio do
desenvolvimento®”, os atores utilizaram-se da mdusica para impactar os

espectadores.

Neste dia fui até o Ouro Minas Palace Hotel, onde se realizava as
intervengdes do Grupo. Permaneci no quarto do hotel junto aos integrantes
no periodo de preparagdo. Percebi que muitas das agbes do Grupo ainda
nao estavam fechadas. Diante de outras tarefas administrativas, resolveram
criar as intervengdes, ao longo do dia, no quarto do hotel (ACC, 20 de
outubro de 2011).

Ao buscar informacdes a respeito da plenaria, momento em que seria

realizada a intervengéo, encontrei o seguinte texto:

Empresas éticas adotam e praticam um modelo de gestdo socialmente
responsavel, que se define pela transparéncia perante os segmentos da
sociedade com os quais se relaciona e, também, pelo estabelecimento de
metas empresariais compativeis com o desenvolvimento sustentavel da
sociedade. A confianga nas organizagdes influencia o movimento de
confianga nos mercados, gerando valor as marcas e a dindmica do

desenvolvimento®.

Diante destas informagdes acompanhei a intervengao dos palhagos que
comegou no momento em que 0s empresarios estavam em intervalo das atividades
principais. Nesse contexto, préximo ao fim do coffee break, a intengdo de usar a
musica para interagir com as pessoas transformou-se num bloco carnavalesco, que
ao som de marchas de carnaval, convidou os participantes para a plenaria com o

tema: “O papel da lideranga empresarial na conquista da confianga do mercado”.

89 http://www.sistemafiemg.com.br/futurosustentavel/
90 http://www.sistemafiemg.com.br/futurosustentavel/programacao.php
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Conduzindo o publico ao auditério, o Grupo resolveu fazer proporcionar
um interagdo maior entre todos os presentes. Benedita, usando como base o texto
de divulgacdo do evento, resolveu jogar com os palavras chave da plenaria,
‘confianga” e “transparéncia”. Conduzindo os corpos dos espectadores na plateia,
estes se depararam com uma massagem coletiva, 0 que provocou muitos risos,

como pode-se ver na foto abaixo:

Figura 4 — O jogo da massagem coletiva.
Fonte: Grupo Trampulim, 2012.

Diante destes momentos de criagdo e apresentagdo da intervencéo, foi
possivel entender a importancia do jogo do palhago. O jogo somente acontece com
a quebra da quarta parede®. Diante dessa quebra, o palhago se dirige diretamente
ao publico, diferente do teatro ilusionista (ou naturalista), no qual, “0 espectador
assiste a uma agao que se supde rolar independentemente dele, através de uma
diviséria translucida” (PAVIS, 2003, p. 316). Neste aspecto, ao entrevistar Poliana,

observei que a esséncia do palhago se da diante da interacdo com espectador:

[...] Nao tem como fingir que o publico néo existe.[...] O palhago trabalha
justamente com a quebra, com o contraponto. O qué gera o riso € a quebra
também, mas, por exemplo, no Labirinto, o drama era muito bem instaurado,
antes de ser quebrado, entendeu? O palhago, pra mim, [...] ndo
necessariamente tem que fazer so rir, ele pode fazer pensar, é para além.

91 “Parede imaginaria que separa o palco da platéia (sic)” (PAVIS, 2003, p. 315).
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Diante da tematica relacionada ao espectador, Fo (1999) mostra sempre
considera-la ao se colocar no lugar do publico. Para ele, o espectador também é

sujeito do fazer artistico, assim, produtor e consumidor tornam-se indivisiveis.

Grande parte da representacdo teatral, mesmo em suas formas mais
modernas, € concebida para condicionar o espectador a um estado de
animo de total passividade. A comecar pela escuriddo completa da plateia,
que predispde a uma certa anulagéo psiquica e gera uma atengéo baseada
exclusivamente na alteragdo emocional. Acompanhamos aquilo que
acontece no palco como se estivéssemos atrds de uma cortina. E uma
quarta parede, que nos permite ver sem sermos vistos [..]. Estamos
disponiveis somente para escutar, com nossa “luz apagada”, imersos na
escuriddo, como espides movidos por um prazer maorbido, tipico de voyeur
(FO, 1999, p.119).

Nesse sentido, os cOmicos da commedia dell’arte eram obcecados pela
ideia de derrubar a quarta parede. Somente assim foi possivel uma fusdo com o
publico. Foi a partir da intuicdo revolucionaria dos atores da commedia dell’Arte, que
Moliére® renovou o teatro francés. A partir da experiéncia desenvolvida por estes
cbmicos, Moliere compreendeu a importancia do envolvimento, inclusive fisico, do
espectador (FO, 1999). Desta forma, Fo (1999, p. 194) enxerga o espectador como
peca fundamental do teatro. Para o autor, “o verdadeiro rei € o publico”, neste
sentido, os espectadores sdo como papel tornassol que, além de fazer o servigco de
verificagao e controle de qualidade, oferecem uma preciosa colaboragao.

ApoOs estas constatagdes a respeito do jogo e do envolvimento do
espectador, no préximo item, abordo o riso e as formas de provoca-lo a partir de

uma apresentacio do Grupo.

3.4 O jogo estético do riso

A apresentacéo a ser tratada aqui foi realizada no dia 19 de outubro de

2011, no bar Nelson Bordello®. A sondagem de informagdes do local de

92 Jean-Baptiste Poquelin foi um dramaturgo francés mais conhecido como Moliére (PAVIS, 2003).
93 Estabelecimento localizado na Praca da Estagdo em Belo Horizonte, que homenageia os antigos
bordeis da zona boémia na rua Guaicurus.
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apresentacao ficou perceptivel diante da realizagdo das apresentacbes destes
palhaco. Portanto, nesta apresentagdo, mediante as caracteristicas do ambiente, o
Grupo elegeu alguns numeros artisticos que realizaria naquela noite. Desse modo,
no evento chamado “Noites Bordellescas”, o riso, o contato com o publico e a
sexualidade proporcionaram a diversdo dos frequentadores da noite belo

horizontina.

O maximo de informagdes para mim, enquanto artista, que eu tiver daquele
publico vai me preparar, fornecer o qué eu achar necessario pra eu preparar
a minha figura de palhago. Como agir, que tamanho, pequena, grande, até
onde eu posso ir verbalmente, idade, classe social, isso tudo vai mudar, vai
me da ferramentas para eu me utilizar meu palhago (Adriana Morales).

Os numeros selecionados para o Bordello foram: “Flerte e Dance”, “Dei, ri,
dance!” e “Sabonete intimo para mulheres”. Naquela noite, os atores pareciam

cansados, devido a dindmica de outros trabalhos realizados:

Cheguei ao bar Nelson Bordello junto com Rafael Protzner. Ao entrarmos no
bar percebi que Milagros estava trabalhando como DJ e faria a sonoplastia
do Grupo. Logo, Protzner resolveu checar o palco onde se realizariam as
apresentagdes. Percebi um extremo cuidado com o palco. Protzner resolveu
tirar alguns entulhos para dar uma liberdade e limpeza ao palco.[...]
Conversei brevemente com Adriana e ela me parecia cansada. Me disse
que nado havia parado, pois acabava de chegar de Jodo Monlevade, onde
realizava um trabalho e foram direto ensaiar com outro palhago® dos
Doutores da Alegria®. Em seguida ela disse que dava tudo para ser
substituida. Enquanto isso, Tiago e Protzner instalavam as luzes do palco, a
medida que isso ia acontecendo, Protzner testava a iluminagdo com jogos
cénicos no fundo do palco. Ao terminar os ajustes de cenario todos
relaxaram e esperaram o publico chegar (ACC, 19 de outubro de 2011).

Diante das anotagcdes do caderno de campo, observa-se as tensdes entre
o trabalho e a arte no contexto do capitalismo. Nesse sentido, a remuneragcéo dos
artistas é realizada, principalmente, a partir da relagdo direta com o mercado, e em
determinados momentos, torna-se impossivel rejeitar um trabalho que se coloque na
agenda dos atores, j4 que nunca se sabe qual sera a proxima venda. Nesse
aspecto, ao perguntar aos atores se ser palhago era um trabalho divertido, a relagao

entre liberdade e necessidade vieram a tona:

Muitas vezes, no processo de desenvolvimento do palhago, é sofrido pra
caramba, o que as pessoas fazem no carnaval é o dia a dia do palhago.

94 Nilson Domingues.
95 Organizagao ndo governamental que utiliza a linguagem do palhago em hospitais.



104

Trabalha o tempo inteiro com isso mostrar as barreiras e supera-las. Essa é
a nossa matéria prima. E divertidissimo ser palhaco. Principalmente nas
apresentagdes, nos treinamentos também, mas tem uma “ralagao” por tras
também, ainda mais quando vocé fala de grupo, de sobrevivéncia, tem uma
teimosia também. N&o tem essa conotacdo de triste, de ruim, mas é
trabalhoso pra caramba, tem os momento depressivos (Tiago Mafra).

Portanto, diante do depoimento acima, percebe-se que a liberdade
artistica ndo tem nada a ver com a liberdade num sentido idealista, que exclui todo
condicionamento ou dependéncia (VAZQUEZ, 2011). Diante da auséncia de prazer
artistico, a preméncia do trabalho faz com que os atores se sintam estranhos frente
a sua arte. Embora cansados, a sobrevivéncia mercadoldgica fez com que os atores
superassem as dificuldades, agregando ao valor estético, um valor de troca®®.

Depois de colocarem seus figurinos e se maquiarem, os palhagos foram
se aquecer jogando com o publico. Diante dos espectadores, Alfinete, Socorro e
Sabonete encarnavam tipos sedutores. No entanto, Benedita chamou minha atengao
ao se aquecer perante o publico, por meio de uma interacdo mais contida com a
plateia. Neste pré-jogo os atores transmitem ao publico sua atitude, fazendo com
que os espectadores percebam a acado que sera desenvolvida nas encenagdes
(PAVIS, 2003).

Dando inicio as apresentacdes, Sabonete subiu ao palco para “esquentar”
a noite. Em seu numero “Sabonete intimo para Mulheres”, o palhaco faz um strip
tease utilizando uma caixa de papelao para esconder parte do seu corpo - gerando
expectativas. A medida que vai tirando a roupa, Sabonete interage “intimamente”
com as pessoas. O palhaco vai desenvolvendo interacdes que afetam a dindmica do
ambiente. Diante das mulheres, Sabonete senta em seus colos, tenta arrancar beijos
e flerta de todas as formas possiveis. A medida que o publico responde, o palhaco
se excita e diante desta proximidade, principalmente com as espectadoras,
Sabonete demonstra as palavras de seu criador ao fazer de si “a possibilidade de
jogo direto com o publico” (Tiago Mafra).

Sabonete usa a imagem do seu corpo para se fazer risivel, ao se mostrar

96 “O valor de troca da obra de arte, como o de toda mercadoria, acha-se sujeito as leis da oferta e
da procura que imperam no mercado; nesse sentido, expressa certas relagcdes sociais particulares,
caracteristicas da produgéo mercantil em sua fase capitalista” (VAZQUEZ, 2011, p. 183).
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distante do “exemplo” de beleza pregado pela midia ao comercializar um padrao
estético corporal idealizado. Além disso, a grande habilidade do palhago para
manipular objetos e situagdes, o aproxima do magico, fazendo parecer possivel o
impossivel, falso o verdadeiro e vice-versa. Desta forma, Sabonete joga com os
impulsos corporais do sexo por meio de provocacdes com frutas, como a banana e
permanecendo de sunga em forma de elefante Desta forma Sabonete faz alusdes

falicas, como podemos ver nas figuras 5 e 6.

Figura 5 — Sabonete e suas alusées falicas.
Fonte: Kely Aguiar, 2011.

Figura 6 — Sabonete e sua sunga de elefante.
Fonte: Kely Aguiar, 2011.

Os risos provocados por Sabonete encontraram a “imperfeicdo” de seu

corpo, aliada as referéncias grotescas de que o palhago trata. Nesta intervengao, o
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ridiculo aceitavel - exposto no corpo do ator, que esta longe de ser condizente com a
imagem do corpo idealizado pela midia - se funde as imagens grotescas do palhaco,
representadas através da “tromba do elefante”. As expectativas geradas por uma
possivel nudez, agitam o publico. O corpo torna-se entdo sua principal matéria-prima
para provocar o riso.

O corpo do palhago nao é perfeito e acabado, o que induziria a sublimidade.
O corpo do palhago é disforme, permeado de trejeitos, e busca a énfase no
ridiculo, através da exploragdo dos limites, deficiéncias e aberragodes.
Frequentemente, os palhagos recorrem a sexualidade, motivo maior para
realgar os desejos que se mantém adormecidos. E um corpo livre das
regras da moral (BOLOGNESI, 2002, p.8).

Dando sequéncia as apresentacdoes, Adriana, Rafael e Poliana se
utilizaram da industria cultural para colocar seus palhagos em cena. Através da
parddia de filmes estadunidenses, Benedita, Alfinete e Socorro divertiram o publico,
se aproveitando da influéncia que a industria cultural exerce na sociedade brasileira.
Aproveitando-se da dimensdo espetacular da televisdo, Socorro e Alfinete
apresentaram “Dei, Ri, Dance!”, uma parodia do filme, “Dirt dancing - Ritmo quente”.
Neste musical roméantico, é retratada a historia de uma jovem de classe média da
década de 60, chamada Frances (interpretado por Jennifer Gray) que se apaixona
por um professor de danga, Johnny (Patrick Swayze). Com os palhagos em cena, a
parédia se da utilizando a cena final do filme em que Johnny e Frances se
apresentam em uma danca a dois. O drama acontece diante da familia da moga que
nao aceita o romance com alguém que néo seja da sua classe social.

Nesta apresentacao, observei algumas caracteristicas de uma expressao
da cultura popular francesa chamada “Danga Apache’®, uma manifestagdo
relacionada a cultura popular de rua, parisiense, do inicio do século XX. Nesta
danga, alguns movimentos simulam uma briga entre dois amantes, ou mesmo entre
um cafetdo e uma prostituta®®. Os palhacos comegam sua apresentagdo dangando
da mesma forma realizada no filme. Compenetrados em dangar, a imagem do nariz

aliada a seriedade em seus semblantes, contrastam gerando risos da plateia. A

97 Em um dos ensaios do Grupo Trampulim, Rafael havia mostrado alguns videos relacionados a
esta dancga.
98 http://en.wikipedia.org/wiki/Apache_(dance)
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medida que realizam a coreografia, as quebras de expectativa vao acontecendo. Aos
solavancos, pontapés e puxdes de cabelo, Alfinete vai demonstrando seu amor por

Socorro.

Figura 7 — Acrobacias de Socorro e Alfinete.
Fonte: Kely Aguiar, 2011.

O numero da dupla segue, diante de outras quebras de expectativas,
utilizando algumas formas acrobaticas seguidas de grotescas. A alternancia entre a
musica eletrénica e “(I've had) Time of my life”, musica tema do filme, aliada as
formas ridiculas de Socorro, como por exemplo, seu jeito de dancar, provocam
muitos risos. Depois de inumeros demonstragdes de “carinho”, ndo “suportando”
todo amor distribuido por Alfinete, Socorro cai de joelhos abaixando as calgas do
palhaco. Neste momento a referéncia ao sexo oral é inevitavel e o publico derrete de

tanto “calor”. Os risos se tornam incontrolaveis.
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Figura 8 — Socorro abaixando as calgas de Alfinete.
Fonte: Kely Aguiar, 2011.

O dialogo com a cultura midiatica, parece ser uma ferramenta eficaz para
provocar as reagoes de riso. Neste sentido, Vaz (2006, p.33), ao tratar do lazer, faz
algumas consideragbes a respeito da organizagdo da cultura brasileira e a
ambiguidade do riso. Segundo o autor é “por meio da televisdo que se organiza a
cultura nacional, ainda que isso seja feito como parddia, inclusive de si mesma”.
Neste sentido, Marcellino (1996, p. 75) menciona também a centralidade da midia ao
se referir a soberania da televisdo nos lares brasileiros.

Dando sequéncia a noite de apresentagdes, Benedita foi a ultima a entrar
em cena com seu numero “Flerte e Dance”, uma pardédia do filme Flashdance. Nesta
producao cinematografica estadunidense, o esforco de uma operaria metalurgica,
chamada Alex, interpretada pela atriz Jennifer Beals, é mostrado. No intuito de se
tornar aluna de uma escola de danga, a operaria em seus momentos de folga danga

em boates para se aperfeicoar e perseguir seu sonho. A partir deste filme, “Benedita,
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relembrando a jovem que passa o0 dia em uma industria metalurgica e durante a
noite € dancgarina em uma boate, consegue arrancar muitas gargalhadas ao entrar
em cena de roupao e dizendo querer dangar para o publico” (ACC ,19 de outubro de
2011).

Os risos, inicialmente, sdo arrancados diante da situagcdo de medo da
palhaca. O corpo de Benedita tremia muito, e diante das gargalhadas, Benedita
também recebia palavras de apoio, por parte dos espectadores. Mesmo com medo,
a palhaga resolve tirar o roupado e mostrar seu maidé azul. O figurino, junto ao seu
corpo atlético e forte, contrasta com o medo de entrar em cena, provocando mais
risos. O publico se alvoroga, soltando assovios maliciosos, gargalhadas,

demonstragdes de compaixao, entre outros sentimentos.

Figura 10 — Benedita com medo.
Fonte: Kely Aguiar, 2011.

Nesta parddia, Benedita se demora, seus movimentos sao timidos,
intencionalmente produzidos para provocar a participacdo dos espectadores.
Benedita, apesar dos seus temores, resolve dangar, seus movimentos sdo pequenos
e relembram a coeografia da operaria dancgarina. Depois de quase “terminar” a
coreografia, Benedita relembra uma cena do filme original, na qual agua cai sobre

Alex, provocando um efeito visual em seus espectadores. A palhaca, preparada para
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tirar seus espectadores do lugar, entrega um balde d'agua, pedindo ajuda a um
voluntario para molhar seu corpo. O espectador, timido, parece ter momentos de
duvida, ndo acreditando que realizaria aquela agédo. Diante de muitos risos, a cena
entdo é realizada.

Toda molhada, Benedita, aguarda alguns instantes pare entender o que
se passava com o publico. Sua reagdo vai em direcéo a sensualidade, momento em
que surge seu lado bufao. A partir deste momento Benedita se transforma, deixando
de lado todos seus medos diante do publico, mostrando suas habilidades
construidas no circo e na capoeira. Demonstrando uma sensualidade agressiva,
Benedita chega a dar um salto e cai em abertura® de quadris. Em alguns momentos
chega a nadar e lamber o chao, demonstrando, de forma grotesca, a sede de poder

expressar sua esséncia artistica:

Para mim o palhaco é a permissdo, é a forma mais verdadeira que eu
encontrei para me expressar artisticamente. Através da figura do palhago eu
posso tudo. Posso questionar, posso oferecer amor, eu posso me
comunicar, eu posso tudo. Com verdade, com sinceridade, com inocéncia,
com razdo. Entao ele [o palhago] é o coringa da minha vida, o coringa do
meu jogo (Adriana Morales).

Figura 11 — Espectador molha Benedita.
Fonte: Kely Aguiar, 2011.

O publico junto com Benedita entra em éxtase diante da transformacao

99 Acgao muscular de flexdo oposta a extensao dos quadris.
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provocada. Bakhtin (1999) nos diz que o palhago, em sua caracteristica grotesca,

pode se assemelhar ao Coringa do baralho devido a sua ambivaléncia:

Na realidade, a fungdo do grotesco é liberar o homem das formas de
necessidade inumana em que se baseiam as ideias dominantes sobre o
mundo. O grotesco derruba essa necessidade e descobre seu carater
relativo e limitado. A necessidade apresenta-se num determinado momento
como algo sério, incondicional e peremptério. Mas historicamente as ideias
de necessidade sdo sempre relativas e versateis. O riso e a visédo
carnavalesca do mundo, que estdo na base do grotesco, destroem a
seriedade unilateral e as pretensbes de significagdo incondicional e
intemporal e liberam a consciéncia, o pensamento e a imaginagdo humana,
que ficam assim disponiveis para o desenvolvimento de novas
possibilidades (BAKHTIN, 1999, p.43).

Contudo, o riso diante desta ambivaléncia pode representar, também
valores estéticos relacionados a fuga da realidade. Neste sentido, o riso diante dos
aspectos ridiculos aceitaveis, também se transforma em mercadoria, um anestésico
das frustragcbes diarias. Neste sentido, Pucci (2003), diz que o riso produzido pela
industria do entretenimento & sintético, algo enfeiticado, caprichosamente imposto,
um subterfugio a realidade ruim e é sobretudo fuga dos ultimos baluartes da
resisténcia que essa realidade pode mostrar;, uma amostra inconsciente de
concordancia inocente da situagdo dada. Pucci (2011, p. 107) ainda comenta a
comicidade brasileira e sua forma de conformar os individuos diante deste riso
artificial.

Nos espetaculos cdmicos “nacionais”, predominam os chistes maliciosos,
que provocam um riso compulsivo e resignado. A industria da diverséo visa
assim, ao satisfazer seus espectadores, pelo riso continuo e abundante,
alivia-los das tensdes do quotidiano, para que eles possam com maior
seguranga na vida real dominar seus proprios impulsos humanos. Cria as
condigdes para a gestagdo de uma pseudo catarse, a servico da perfeita
integracdo dos individuos no social. As continuas piadas maliciosas,
geradoras de risadas estrondosas, expressam as avessas a profundidade
da insatisfacao das pulsdes instintivas reprimidas, nao realizadas.

Neste aspecto, concordando parcialmente com Vaz (2006) e (Pucci 2011),
em relacdo as formas de organizagdo da cultura através da industria cultural,
acredito que as formas midiaticas exercam uma grande influéncia na formacgao
cultural das sociedades, no entanto, ndo é possivel creditar apenas a estas formas o
papel da formacdo cultural dos individuos. Logo, foi possivel perceber nessas

apresentacdes que a relacdo com o espectador é crucial para o surgimento dos
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risos. Diante do pré-jogo, nas interagbes e solicitagdes para a participagédo do
espectadores, o palhagco se torna um convite a diversdo, criando inumeras
possibilidades de caminhos em uma cena. O jogo torna possivel a mudanga nos

rumos de seus participantes.

Esta participagédo do espectador no jogo, destitui-lhe, na verdade, do carater
de espectador e da passividade normalmente a ele atribuida, porque
também a relacdo palco-plateia desaparece. O espacgo é o do jogo e dele
devem participar os jogadores (TEIXEIRA, 2003, p. 51).

Neste sentido, Pavis (2011, p. 227) ressalta a importancia da participagao
do publico. Para este autor, neste jogo “a plateia de teatro toma corpo; o corpo de
cada espectador repercute nos corpos que o cercam, e além disso, no palco e na
escuta dos atores cuja atuagdo sera infalivelmente afetada, positiva ou
negativamente”. Esta repercussao vai além das risadas. Neste sentido, ao perguntar

sobre a relagdo com os espectadores, os atores sdo contundentes:

[...] fazer palhago é transformar. Essa palavra € muito forte, seja através do
riso, do choro, da bobagem, é transformar, ta num lugar e sair do lugar,
tendo contribuido um pouco para a transformagdo minha e daquelas
pessoas que dividiram aquele espago comigo, o publico, colegas de cena,
Vvocé nunca sai igual de uma apresentacao [...] (Adriana Morales).

[...] o palhaco [...] s6 existe mesmo com o publico, precisa do publico. Se eu
nao me apresentar, eu nao posso ser palhago, entdo € a necessidade
basica do palhago, eu preciso apresentar, preciso do publico (Tiago Mafra).

O Trampulim faz muito isso, né e isso &€ maravilhoso, eu acho. E é um
diferencial porque quando vocé coloca o espectador pra fazer. Ai vocé ta de
verdade fazendo exercer o pensamento dele, o corpo dele, a mente dele,
tudo. Vocé pode gerar reflexdo com a pessoa sentada na cadeira, assistindo
0 espetaculo, com certeza. Mas, eu acho que o caminho de colocar o
espectador ativo € um caminho muito transformador [...] (Poliana Tuchia).

A atmosfera de jogo que estes palhagos proporcionaram pode ser
direcionada para qualquer aspecto da cultura. As formas de atuacdo que estes
comicos escolheram, diante dos seus espectadores, privilegiam a dimensdo do
afeto. Nestes tempos, em que a individualidade reina, em suas apresentacoes, o
Grupo Trampulim consegue realizar uma grande partida do riso, onde todos podem
jogar. Neste sentido, transformar diante das agruras da vida, mesmo que

paliativamente, € uma atitude nobre. As estratégias neste jogo de sobrevivéncia
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fizeram com que os atores do Grupo Trampulim intervissem no mundo, se guiando
através das “bobagens” do palhago, uma vez que nesta democracia do Capital, “um

poder que nao aceita zombaria € um poder ameagado, desprezado, votado a
desaparecer” (MINOIS, 2003, p. 596) .
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CONSIDERACOES FINAIS: jogando nas brechas

Os clowns, assim como os jograis e os comicos dell'Arte, sempre tratam do
mesmo problema, qual seja, da fome: fome de comida, a fome de sexo,
mas também fome de dignidade, de identidade, de poder. Realmente, a
questao que abordam constantemente é de saber quem manda e quem

grita.

Dario Fo

Para transpor a arte destes palhacos bem como meus ideais politicos me
apropriei dos valores da academia, pois “también el lenguaje de la ciencia tiene un
potencial estético grande”” (CABALLERO, 2010, p.72). A partir deste lugar surgiram
as impressodes deste texto, que igualmente a fruicdo da arte, foi escrito com prazer.
Porém, para que tal transposicdo néo resultasse em prejuizo do prazer cientifico,
muito menos, irresponsabilidade ética, em relagao aos sujeitos do Grupo Trampulim,
tornou-se “necessario aprofundar o pendor para uma intima penetragao nas coisas”.
Foi “necessario cultivar o desejo de tornar o mundo susceptivel de ser dominado”
(BRECHT, 1978, p. 52). Neste sentido, o desejo de um mundo que enfrenta e
discute suas desigualdades sociais permeia este texto.

Para cultivar este desejo, posto por Bertolt Brecht, este aprofundamento
se deu, inicialmente, através da pratica artistica. Diante destas praticas, consegui
me aproximar da necessidade de expressao que estes artista apresentam. Além
disso, consegui, também me apropriar destas necessidades, me considerando
também um artista. Neste aspecto, ndo consegui “professar” tal ocupacdo, me
considerando apenas um amante das artes, e, portanto, um defensor da dimensao
criadora humana.

A partir deste papel, utilizando a historia, tentei demonstrar certa tentativa
de aniquilamento, bem como as estratégias de sobrevivéncia da arte enquanto
expressao da esséncia humana. O que se pode notar € que a luta de classes

configurou o palhago contemporaneo. Diante de cada evolugdo das camadas

100°[...] a linguagem da ciéncia também tem um grande potencial estético [...]" ( tradugdo minha).
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populares, os poderosos tentaram estabelecer o controle cooptando os beneficios
da humanidade apenas para uma pequena parcela da sociedade. Neste sentido, ao
sondar os modos de vida das Idades, Média, Moderna e Contemporanea, notei a
crescente atenuacdo da esfera cultural popular. A medida que o capitalismo foi se
desenvolvendo, o que se popularizou, em demasia, foi a pobreza, material e a
restricdo ao acesso a determinados bens culturais. Cada vez mais estranho a si
prépria, a classe trabalhadora foi criando estratégias de adaptagao, subverséao e luta
diante das tentativas de controle.

Diante dos nobres e do clero, por exemplo, os artistas populares
conseguiram ter melhor éxito em seus processos de resisténcia por meio de jogos
artisticos e culturais. A partir do surgimento da burguesia, a barbarie se iniciou, se
apropriando da cultura popular. Esta barbarie tomou proporgdes gigantescas com a
aparicdo da industria cultural na contemporaneidade. Simbolo maximo do processo
de espetacularizagcdo da sociedade, a industria cultural tornou-se uma forma de
padronizar os aspectos mais profundos da autonomia do trabalhador. Estranho a si
mesmo, em relagdo aos rumos da sua vida, o trabalhador também se tornou
espectador do seu tempo livre.

A partir dessas mudangas ocorridas nos meio de produgao da arte, os
artistas do Trampulim se colocaram diante da necessidade de uma nova arte. Esta
arte, em determinadas situagdes, afastou os proprios artistas de seu poder criativo,
tornando-os estranhos a si mesmos. Vendendo suas apresentagdes, em detrimento
dos ideais artisticos, descobriram formas de alcancar a existéncia. Neste sentido, o
Grupo Trampulim, mesmo envolto as contrapartidas do sistema, alcancou a
maioridade artistica ao completar 18 anos de saltos, piruetas, batuques,
cambalhotas e gargalhadas.

Sob o capitalismo, a necessidade humana de produzir a existéncia, por
meio do trabalho teatral, ndo reduziu as vidas destes artistas a uma atividade
apenas para ganhar dinheiro. A identidade artistica foi conquistada por meio do jogo
entre a expressao criadora destes artistas e o sistema econémico vigente. Ao se

tornarem palhacos, os sujeitos do Grupo Trampulim resolveram também expressar
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suas necessidades através da arte, enriquecendo suas interagdes com o mundo a
fim de superar as limitagdbes impostas pelo capitalismo. Ao afirmarem o
desenvolvimento das suas personalidades encararam a hostilidade que o Capital
emprega quando sao obrigados a colocarem sua humanidade como objeto para
saciar a fome de lucro das imposicdées do mercado. Desta forma, desenvolveram
suas estratégias acrobaticas de autodefesa, em cujas jogadas, aplicaram “rasteiras”
no sistema.

Nesse sentido, tanto em suas apresentacdes empresarias quanto em
seus momentos exclusivamente artisticos, o Trampulim consegue retomar alguns
aspectos grotescos do palhago. A reconstru¢ao das dimensdes populares do circo e
do palhagco diante do arrefecimento provocado pela burguesia, representa a
resisténcia da capacidade criadora humana diante das adversidades. Neste sentido
a possibilidade de tratar o momento festivo do carnaval, as dimensobes
essencialmente humanas, como a fome, a sede e 0 sexo, bem como a interacéo
direta com o publico s&o caracteristicas que podem ser exploradas para a superagao
da condicdo de espectador tanto dos palhacos quanto dos consumidores da arte.
Entretanto, esta possibilidade do riso tem um custo que se expressa na relacédo com
0 mercado.

Levando em consideragao tanto a vida diaria quanto a vida artistica,
espectadores e atores, independentemente das formas subversivas, fazem parte de
uma sociedade em que a opressado € algo recorrente. A relagdo entre forma e
conteudo artistico do palhago nao € linear. Sendo assim, se por um lado a
comicidade do palhago possui uma licenga poética derivada de sua ambiguidade
que confere ao riso uma perspectiva critica; por outro, € inegavel o quanto essas
acdes podem ser responsaveis por reificar preconceitos e hierarquias. Neste
sentido, os valores estéticos dos espectadores foram os responsaveis pela
atribuicado de sentido a esse riso.

Logo, longe de tentar normatizar o que deve ser a arte do palhaco,
acredito que esta perdeu parte de sua capacidade de provocag¢do, o seu empenho

moral e politico. Em outros tempos, o palhago era sinbnimo de satira a violéncia e a
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crueldade. Ao escancarar a realidade, o palhago condenava a hipocrisia e a injustica
social. Nesse sentido, em suas estratégias, os integrantes do Trampulim tiveram que
mimetizar os desejos do Capital para expressar a insubordinacao do fazer artistico.
Para isto caminharam nos resquicios grotescos do clown. Neste sentido, tiveram que
ser, em alguns momentos, espectadores da propria arte, absorvendo valores de uma
classe oposta as necessidades destes palhagos. Este enquadramento, de certa
forma, promoveu sua domesticagao.

Diante do aprisionamento parcial destas caracteristicas grotescas, os
consumidores da arte destes palhagos também foram afetados. Neste aspecto o
enfraquecimento do potencial politico do palhago simboliza a condigcdo de muitos
individuos da classe trabalhadora que se colocam na condi¢do de espectador.
Entretanto, os aspectos do jogo que o Grupo Trampulim estabelece colocam o
publico em situacdo de atividade. Logo, estas caracteristicas podem ser usadas em
beneficio de uma postura, diante dos problemas da sociedade, que nao seja tao
passiva. Em alguns momentos, quando se observa a totalidade das apresentagoes €
possivel notar que palhago e espectadores jogam juntos, mesmo diante da
agressividade capitalista que insiste em dividir a sociedade em atores e
espectadores.

Para superacao destas contradi¢des provocadas pelo mercado, vislumbro
que, seja necessaria uma maior organizagéo do Grupo junto a categoria artistica, no
sentido de pressionar o Estado diante da sua desobrigagdo social. Diante disso,
acredito que, somente a partir da reivindicagao e luta por politicas de fomento mais
sélidas sera possivel promover uma maior autonomia da producéo artistica. Neste
sentido, acredito que a arte enquanto patriménio da humanidade deva ser acessivel
a todos, assim como toda a produgao humana.

Diante disso, aponto para a necessidade de estudos que tratem das
politicas de subsidio a cultura, uma vez que, a industria cultural tem se expandido no
Brasil. Portanto, acredito que nestes novos estudos, seja necessario averiguar os
grupos e companhias teatrais que se mobilizam a fim de contrapor as politicas

vigentes. Além disso acredito que uma maior aproximagdo com o publico que
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consome estes espetaculos, possa contribuir para uma melhor compreensao dos

aspectos de recepgéao e producao da cultura de modo geral.
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APENDICE A

TERMO DE ANUENCIA PARA O GRUPO TRAMPULIM

Eu, , diretor(a) do Grupo Trampulim, recebi a visita de Clayton Marcio

Santos, convidando esta instituigdo para colaborar com a pesquisa “Ensinando a ser palhago — O Grupo
Trampulim e a animagéao cultural” Sendo esta vinculada ao Curso de Mestrado em Lazer da Universidade

Federal de Minas Gerais

Estou consciente da realizagdo da pesquisa proposta pela mestrando Clayton Marcio Santos e
orientada pelo Prof. Dr. Victor Andrade de Melo com o objetivo de investigar os principios e a¢gdes do Grupo
Trampulim a luz das propostas da animagdo cultural, suas teorias pedagdgicas, perspectivas filoséficas
discutindo os meios, as justificativas e finalidades dos processos educativos. Esta pesquisa pretende dar
visibilidade as formas de relacionamento com os meios de produgao cultural e seus reflexos estéticos para o
espectador. Por isso, a participagdo desses profissionais na coleta de dados é tdo importante. Sei também que
estes pesquisadores podem ser contatados através dos telefones (31) 88933679 ou (21) 87473888,

respectivamente, ou pelos e-mails mybeny@gmail ou victor.a.melo@uol.com.br.

Para tanto, estou ciente da realizagdo de descrigdo e analise do cotidiano e das apresentagbes
artisticas do Grupo, entrevistas ndo estruturadas com os integrantes que possibilitem o entendimento das
realizagdes do Grupo. Todo material coletado sera utilizado apenas para fins desse estudo. Sera garantido o
anonimato e o sigilo absoluto no tratamento das informagdes que s6 serdo disponibilizadas para os envolvidos
nessa pesquisa, para isso, os dados coletados serdo mantidos no CELAR. Os sujeitos serdo identificados
apenas por nome ficticio escolhido pelos pesquisadores e a identidade dos voluntarios ndo sera revelada
publicamente. A coleta de dados se iniciara apds a aprovagdo do Comité de Etica. As entrevistas serdo
realizadas pessoalmente sendo que a mestrando responsavel pela pesquisa ira ao encontro do voluntario, no
local que este indicar para a realizagdo da mesma. Todas as despesas relacionadas com este estudo serdo de
responsabilidade do mestrando, e ndo havera qualquer forma de remuneragéo financeira para os participantes
ou para a instituicdo. Por meio deste consentimento, declaro que fui informado(a) dos objetivos e da justificativa

da presente pesquisa, autorizando assim a participagéo voluntaria do Grupo Trampulim no presente estudo.

Desde ja, agradecemos pela compreenséao e voluntariedade,

Diretor(a) do Grupo Trampulim Prof. Dr. Victor Andrade de Melo
Professor Orientador da pesquisa
Mestrado em Lazer
EEFFITO/UFMG

Clayton Marcio Santos
Mestrando em Lazer
EEFFITO/UFMG Belo Horizonte, /[ 12011.


mailto:victor.a.melo@uol.com.br
mailto:mybeny@gmail

129

APENDICE B

Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

Pesquisa: O Grupo Trampulim: Ensinando a ser palhaco

O Sr. (?) esta sendo convidado(a) a participar do projeto de pesquisa “O Grupo Trampulim: Ensinando
a ser palhaco” do mestrando Clayton Marcio Santos coordenado pelo pesquisador responsavel Prof.
Dr. Victor Andrade de Melo, ambos do mestrado em Lazer da Universidade Federal de Minas Gerais.
A pesquisa tem o objetivo identificar e analisar qual o significado das intervengbes do Grupo
Trampulim. Acreditamos que este estudo pode contribuir para a compreenséo da forma com que o
Grupo Trampulim se apropria dos meios de produgéo cultural artisticos. Por isso, a participagao dos
integrantes do Grupo na coleta de dados é tdo importante. Nesse sentido, podemos previamente
prever os riscos de exposicdo e consequente desconforto do voluntario resultantes do processo de
entrevista.

Para a coleta de dados utilizaremos de observacéo-participante registrada em caderno de campo e
entrevistas ndo-estruturadas que serdo gravadas, transcritas e analisadas para fins desse estudo
como fonte de informagbes. Comprometemos em garantir o anonimato e o sigilo absoluto no
tratamento das informagdes que s6 serdo disponibilizadas para os envolvidos nessa pesquisa. Para
tanto, os dados coletados serdo mantidos no CELAR/EEFFTO/UFMG. A coleta de dados se iniciara
ap6s a aprovacdo do Comité de Etica.

Toda a coleta de dados sera realizada pessoalmente pelo mestrando que ird ao encontro dos
voluntarios, no local que estes indicarem para a realizacdo da mesma. Esclarecemos que todas as
despesas relacionadas com este estudo serdo de responsabilidade do mestrando, sendo que nao
havera qualquer forma de remuneracao financeira para os voluntarios. Asseguramos total liberdade
aos participantes que poderao recusar a participar ou mesmo retirar seu consentimento sem qualquer
tipo de 6nus para ambas as partes envolvidas (pesquisado e pesquisadores).

Assumimos o dever de tornar publico o resultado desta pesquisa e reiteramos nossa disponibilidade
na prestagao de esclarecimentos. Para esclarecer qualquer duvida em qualquer etapa do estudo, o
pesquisador responsavel Prof. Dr. Victor Andrade de Melo pode ser contatado pelo telefone (0xx21)
87473888. Como também, pelo endereco Escola de Educacdo Fisica, Fisioterapia e Terapia
Ocupacional, CELAR — Centro de Estudos de Lazer e Recreagdo, Av. Presidente Carlos Luz,
4664/Campus UFMG, Pampulha, Belo Horizonte-MG, (31) 3409-2335. Havendo a necessidade de
maiores explicacdes divulgamos os dados do Comité de Etica da UFMG (COEP): Av. Antdnio Carlos,
6627 - Unidade Administrativa Il, 2° Andar, sala 2005 - telefone (0xx31) 3409-4592.

Assim, se vocé entendeu a proposta da pesquisa e concorda em ser voluntario favor assinar o protocolo abaixo dando
o seu consentimento formal.

Desde ja, agradecemos pela compreenséao e voluntariedade

Prof. Dr. Victor Andrade de Melo Mestrando Clayton Marcio Santos

Eu, , RG n° declaro ter sido informado e
concordo em participar, como voluntario, do projeto de pesquisa acima descrito.

Assinatura do voluntario Assinatura do responsavel

> de de 2012.




