O raciocinio clownesco na constru¢cao de uma poética contemporanea ou o que um
palhago faz no meio disso tudo?
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Ao longo dos anos de trabalho na Cia. PICNIC de Teatro' tenho compartilhado
com meus parceiros o interesse por propostas que privilegiem o jogo entre os atores, o
aprimoramento técnico e a comunicagao com a platéia. Buscamos possibilidades de nos
colocar a prova, tecnicamente, sem abrir mao do grande prazer de brincar e de transformar
cada habilidade adquirida em poténcia criativa.

A afinidade pessoal e artistica, que nos aproximou e nos mantém ativos e
instigados, propicia o desenvolvimento de processos fluentes e, nos intervalos entre os
processos, a manutengao de um repertério com elenco estavel.

Alguns de nossos artistas trabalham em mais de um grupo ou desenvolvem
pesquisas independentes e, quando acompanho seus outros trabalhos, observo que
algumas caracteristicas que os tornam vitais para nossos processos destacam-se nos novos
contextos, algumas vezes gerando uma estranha sensacdo de deslocamento, de n&o
pertencimento, outras vezes surpreendendo-me com um redimensionamento poético de
suas aptiddes.

Interessa-me, no momento e para esta reflexao, a relagdo que alguns de nossos
parceiros desenvolvem entre a experiéncia e formacdo como artistas populares e sua
insercdo em trabalhos que focam a pesquisa da cena contemporanea.

Fabio Farias e Vivian Maria sdo, também, dancarinos de dancas brasileiras.
Trabalharam, longa e intensamente, com os grupos de balé folclérico Abacai e Zanzala e,
atualmente, integram o Coletivo 22, companhia que investiga as possibilidades criativas e
expressivas da intersecgdo da danca contemporénea com corporalidades de matrizes
populares, sob direcdo de Renata Lima.

Tércio Emo, em um trabalho recente, sob direcdo de Solange Dias, enfrentou o
desafio pessoal de “desvencilhar-se de seu ‘vocabulario’ corporal e vocal’, construido em

anos de pesquisas nos campos da mimica e da Commedia dell’Arte, para atingir a sutileza
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necessaria para a composi¢cao de seus personagens, em consonancia com a proposta de
encenagao de uma adaptagao de contos de A Coroa de Orquideas, de Nelson Rodrigues.

Outro artista da Cia. PICNIC de Teatro que tem provocado e estimulado minhas
reflexdes sobre o tema é Edu Silva, um dos fundadores da companhia.

Edu Silva tem longa experiéncia como intérprete, professor e pesquisador da
linguagem clownesca, a qual, juntamente com minha formag¢ao musical, tem sido a base dos
trabalhos desenvolvidos pela companhia e por nos dirigidos.

Em todos os espetaculos, mesmo os ndo cdOmicos ou musicais, a musicalidade e
a estruturacdo clownesca estdo presentes, como condutores da construgdo de
personagens, na dindmica das vocalidades desenvolvidas, na pontuacao da gestualidade e,
acima de tudo, nas relagbes estabelecidas nos processos criativos e seus reflexos na
construgcao da cena: propomos o que nos da prazer, estético ou ludico, experimentamos
sem restricbes, aproveitamos o que “funciona” e mantemos o processo vivo ao longo das
temporadas, ajustando os trabalhos as respostas do publico.

Edu Silva tem trabalhado também, desde 2007, com a Cia. Artehummus, dirigida
por Evill Rebougas. Com o apoio da Lei Municipal de Fomento ao Teatro da Cidade de Sao
Paulo, criaram o espetaculo Amada, mais conhecida como mulher e também chamada de
Maria (ao qual me referirei como Amada), com texto do proprio Rebougas, e, atualmente,
estdo em processo de montagem de Ohamlet, a partir do texto de Shakespeare e da fabula
de Saxo Grammaticus.

Evill Reboucas propde-se a investir na dramaturgia do ator para a construgao
desses espetaculos. No entanto, pelo que pude observar nos dois processos, 0
desenvolvimento dos espetaculos da-se pela composicdo de cenas concebidas por seus
atores, nas quais cada ator proponente responsabiliza-se pela direcdo e dramaturgia.
Portanto, ndo se configura exatamente um processo que incorpora a dramaturgia do ator,
entendida como apropriagdo de um depoimento revelado conceitual ou formalmente por
cada intérprete e que conduz a (re)construgdo poética da cena pela soma de todos os
vetores individuais, orquestrados pela visdo do diretor. No processo conduzido por
Reboucgas seus atores agem, antes, como encenadores. As células criadas por cada ator
compdem um complexo organismo, cuja longa gestacao alimenta-se das indispensaveis
discussdes entre elenco, direcdo e os convidados que acompanham o trabalho. Nesses
momentos evidencia-se que, para Reboucas, sua atuagdo como pedagogo esta a frente de
sua diregao, ou melhor, fundamenta-a.

Os atores encenadores da Artehummus chegaram a uma unidade conceitual, a
um vocabulario comum, desenvolvido em seus estudos e adotado em suas apreciagoes.
Percorrem campos estéticos e técnicos em suas pesquisas para o desenvolvimento de uma

poética propria que os inserem na cena contemporanea, adotando termos como ator



rapsodo, personagem criatura, figura, estrutura ausente, pos-dramatico, entre outros
conceitos, referendando autores amplamente discutidos atualmente, como Hans-
Thies Lehmann e Jean-Pierre Sarrazac.

Tanto na montagem de Amada, quanto no processo atual, de Ohamlet, as cenas
propostas por Edu Silva tém caracteristicas peculiares que revelam sua formacao clownesca
e, nesse sentido, sdo muitos os elementos que chamam a aten¢gdo em suas composicoes:

Na forma, a exploracdo de contrastes denota sua tendéncia a adogdo de
contrapontos entre elementos grotescos e liricos, tanto na gestualidade, que vai de
desenhos amplos a sutis variagbes expressivas, quanto na vocalidade, que abrange
sonoridades estridentes, agressivas ou risiveis, e delicadas falas e cangbes; no conteudo,
suas cenas sao criticas e irbnicas, mesmo as que contemplam momentos densos dos textos
encenados. A relagdo entre forma e conteudo constréi cenas subversivas e, muitas vezes,
divertidas.

O aprofundamento da intimidade entre os atores, ao longo dos processos,
ampliou a liberdade criativa e alimentou o afloramento dessas caracteristicas e, na etapa
atual das experimentagbes de Ohamlet as proposi¢cdes de Edu Silva tém gerado algumas
controvérsias, justamente pela intensificacdo de suas matrizes clownescas.

Foram essas controvérsias que me motivaram a escrever estas reflexdes, pois a
“clownicidade” das criagcbes de Edu Silva ndo foi identificada por seus parceiros da Cia.
Artehummus e os pontos mais discutidos sdo, para quem conhece os fundamentos, claros
elementos da dramaturgia clownesca.

Em uma das cenas polémicas o personagem Claudius alicia Laertes e, como
parte de um acordo implicito, extirpa seu figado. Os atores estdo atras de uma pequena
persiana entreaberta e o publico ouve o dialogo gravado, como se proveniente de uma
escuta eletrénica, vendo com clareza apenas as pernas dos atores e a mao de Claudius
desembainhando uma lamina e levando-a em dire¢cao ao tronco de Laertes, ao ser firmado o
acordo. Na sequéncia, pedagos de figado cru caem no chao e os atores saem caminhando,
como se nada tivesse acontecido.

A cena arrancou risos da platéia (os ensaios sao sempre abertos) e levantou
uma longa discussdo sobre a existéncia ou ndo de um depoimento de Edu Silva em sua
proposi¢cdo, com base em inevitaveis comparagdes com uma cena proposta pelo ator
Leonardo Mussi, na qual Ofélia devolve a Hamlet um coragdo que ele lhe ofertara - o
coragao usado em cena é de porco — e uma cena em que Daniel Ortega brande uma lingua
de boi.

Da discussdo com Rebougas, Silva apreendeu que sua cena traia a densa
poesia da cena de Mussi e o discurso da cena de Ortega, em uma versao risivel, com

excesso de signos, apoiada apenas na materialidade da carne, sem discurso proprio. O



diretor ndo se deu conta de que o que Silva concebeu foi uma reprise, ou seja, uma versao
parddica e hiperbdlica que o palhago circense faz de um namero anterior. E que a reprise é,
por si, um discurso subversivo.

O que me intrigou foi o fato de que, por estarem discutindo em um contexto de
proposi¢ao da cena contemporanea, nenhum dos envolvidos notou a evidente configuragéo
de uma dramaturgia clownesca. A propria discussdo se estabeleceu como uma relagdo
entre branco e augusto e, apesar disso, nem Silva percebeu que sua cena havia sido
estruturada como uma reprise, tal o grau de organicidade de seu raciocinio clownesco.

A pesquisa do grupo, que tem como elementos chave o uso da Estrutura
Ausente e o0 estudo de um estado transitério Ator/Personagem, estabeleceu critérios
limitantes para as formas que o comentario do intérprete pode assumir, e o humor, se nao
for fina ironia, tem que ser defendido arduamente nas discussdes para, entao, ser acolhido.

Este é apenas um exemplo, entre diversas situagdes que me inquietaram e
agucaram meu olhar sobre os processos e, mais seriamente, sobre o impacto que causam
nos jovens estudantes de teatro que costumam acompanhar os encontros da Cia.
Artehummus.

Cabe ressaltar que muitas cenas assim concebidas compuseram Amada e se
mantém no processo de Ohamlet, resultando em momentos de grande comunicagédo com o
publico. Nao ha recusa, mas também nao ha a percepcéo de que tais cenas estruturam-se
em recursos desde sempre presentes na linguagem clownesca e no teatro popular. Todos
os argumentos enquadram os elementos constituintes da cena em conceitos do teatro
contemporéaneo.

O que, até o momento, pude extrair de minhas observagdes, cujos ecos foram
apenas esbogados neste artigo, € que, na busca pelas camadas mais profundas no
desenvolvimento dos conflitos para a construcdo de uma poética contemporanea, os
atores/depoentes/encenadores langam mé&o, mesmo que intuitivamente, de seus recursos
técnicos e expressivos mais arraigados como ferramentas para suas criagdes, o que €
natural em qualquer processo artistico. No entanto, o vocabulario adotado, o ambiente
criativo pleno de conceitos contemporaneos, os recursos materiais e seus resultados
imagéticos e sonoros polissémicos, delimitam a recepg¢ao, impedindo que os atores e,
principalmente, um publico composto por atores em formagao, reconhecam o quanto essa

poética bebe nas fontes do teatro popular.
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