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Resumo

A pesquisa académica O Espaco da Palhacaria no Género Tragico analisa as
aplicacdes de procedimentos cdmicos na obra Edipo Rei e suas implicagdes no trabalho
do ator-palhaco. No que concerne & parte prética, a obra Edipo-Rei, de Séfocles, é usada
como estrutura formal do desenvolvimento do processo criativo em diversos aspectos:
recepcdo e adaptacdo de texto classico, mapeamento de cenas, revisdo de estrutura
tragica e cémica, liberdade poética na insercao de novos didlogos, personagens (Mino e
Tauro) e letras de musicas parodiadas. A parte do desenvolvimento da praxis dessa
pesquisa passou pelas seguintes fases: analise do mito, da estrutura dramatdrgica da
obra original, adaptacdo de obra para o contexto da comicidade, experimentos em
ensaios com o0s atores-palhacos, ensaios com os mausicos, trabalhos de producéo,
divulgacdo e seis apresentagdes do resultado final, em formato de espetaculo de
palhagos para adultos, denominado Edipo Rei — o rei dos Bobos. O problema localiza-
se justamente na questdo da “consciéncia tragica”, no contexto da poética da tragédia, e
seu impacto na “logica do palhago” e no contexto da linguagem da palhagaria. A tese
também abarca uma revisao das teorias da comicidade e sua complexidade no campo da
praxis do ator-cobmico. Essa pesquisa tedrico-pratica abre um espaco no campo
académico para consulta e analise da arte da palhacaria no que se refere a construcao de
espetaculo tragico-comico. E, por fim, uma extensa revisdo bibliografica acerca do
género tragico, do mito de Edipo-Rei, suas variantes e desdobramentos da Poética de
Aristoteles.

Palavras chave: tragico, cémico, palhaco.



Resumen

La investigacion académica: “El Espacio del Actor Payaso en el Género Tragico”
analiza las aplicaciones de procedimientos coémicos en la obra Edipo Rey y sus
implicaciones en el trabajo del actor payaso. En lo que se refiere a la parte préactica, la
obra Edipo Rey, de Sofocles, es usada como estructura formal del desarrollo del proceso
creativo en diversos aspectos: recepcion y adaptacion de texto clasico, mapeo de
escenas, revision de estructura tragica y comica, libertad poética en la insercion de
nuevos dialogos, personajes (Mino y Tauro) y letras de canciones parodiadas. La parte
del desarrollo de la praxis de esta investigacion pasé por las siguientes fases: el analisis
del mito, la estructura dramatdrgica de la obra original, la adaptacion de la obra al
contexto de la comicidad, los experimentos en ensayos con los actores payasos, los
ensayos con los musicos, el trabajo de produccion, la divulgacién y seis presentaciones
del resultado final en formato de espectaculo de payasos para adultos llamado Edipo
Rey - el rey de los Bobos. El problema se enfoca justamente en el aspecto de la
"conciencia tragica”, en el contexto de la poética de la tragedia, su impacto en la "logica
del payaso" y, en el contexto del lenguaje del actor payaso. La tesis también abarca una
revision de las teorias de la comicidad y su complejidad en el campo de la praxis del
actor comico. Esta investigacion teGrico préctica abre un espacio en el campo
académico para consulta y andlisis del arte del actor payaso en lo que se refiere a la
construccién de espectaculo tragico-cémico. Y, finalmente, una extensa revisién
bibliografica acerca del género tragico del mito de Edipo Rey, sus variantes y
desdoblamientos de la Poética de Aristoteles.

Palabras clave: tragico, comico, actor payaso.



ABSTRACT

The academic research The space of clownerie in tragic genre analyzes the application
of comic procedures and its implications in the work of an actor-clown. With respect to
the practical dimension, Sophocles's oeuvre Oedipus The King is utilized as formal
structure for developing the creative process in various aspects: the actual reception of
classic oeuvres, the adaptation, the review of tragic and comic structure, the poetic
license to insert new dialogues and characters (Mino and Tauro) and parodies. The
dimension of praxis development of this research has passed by the following phases:
analysis of the myth and the dramaturgic structure of the original work, adaptation to
the context of comicality, experimentation in rehearsals with the actors-clowns and
musicians, to deal with issues in production, divulgation and to present six
performances as a final result in form of a clown show for adults denominated Oedipus
The King - king of the Fools. The problem is situated on the "tragic consciousness” in
the context of the poetics of tragedy and its impact on the “clown's logic” as well as in
the context of the poetics of traditional clownerie. Furthermore, this thesis comprises a
review of theories of comicality and its complexity in the comic-actor’s field of praxis.
This theoretical-practical research opens a space in the academic field for investigation
and analysis of the art of clownerie in special regard to the construction of a tragic-
comic theatrical spectacle. Lastly, an extensive literature review of tragic genre, of
Oedipus The King’s myth, its variations and deployments considering Aristotle’s

Poetics.

Keywords: Tragic, comic, clown.



Figura 1 — Edipo Rei — ator-palhago Denis Camargo
Arte: Thiago Sabino
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Introducéo

Esta pesquisa intitulada O Espaco da Palhacaria no Género Tragico: aplicagdes
de procedimentos comicos em Edipo Rei e suas implicacdes no trabalho do ator-
palhaco tem como objetivo central a analise de aplicacfes de procedimentos comicos da
poética do palhaco no processo criativo de Edipo Rei, de Sofocles, e anélise das
implicacdes do género tragico no trabalho do ator-palhaco.

A proposta desse trabalho insere no meio académico sua tese: uma discussao
sobre a arte da palhacaria sendo utilizada de forma hibrida e desterritorializada nas
questdes de género, poética e estética. No campo da praxis, fez-se necessario
desenvolver e analisar o processo criativo do espetaculo Edipo Rei — o rei dos Bobos
que fez uso de diferentes abordagens no contexto da palhagaria nacional e internacional.
Logo, criou-se um espaco para realizar recepcdo de texto classico e discussao de
procedimentos comicos da palhacaria tradicional e contemporanea. Além disso, uma
discussdo e revisdo de teorias sobre o tragico e sobre as teorias da comicidade as quais
ainda ndo contemplavam o tipo de palhacaria abordada e que me levaram a realizar essa
pesquisa. Assim, possibilitou também o desdobramento de minha pesquisa de mestrado
intitulada: Formacéo em palhaco: reflex6es sobre metodologias de formacao de novos
palhacos.?

As relagbes entre 0 objetivo dessa pesquisa e 0 pesquisador sdo bastantes
complexas. Primeiro, porgque nao se deve desvincular as minhas experiéncias no que se
refere & aprendizagem no campo da palhacaria nos cursos com Sue Morrison® (CA),

Avner Eisenberg * (EUA), Ecole Théatre Le Samovar: clowns, Burlesques et

2 Dissertacdo realizada no Curso de Pés-Graduacdo do Departamento de Artes Visuais do Instituto de
Artes da Universidade de Brasilia como parte dos requisitos para a obtengdo do grau de Mestre no curso
de Arte, com habilitacdo em Arte Contempoénea e na linha processos composicionais para cena.
Orientador: professor doutor Marcus Mota. Ano: 2012.

3 Em 2015 participei do workshop Clown Through Mask, ministrante: Sue Morrison (CA), carga horaria:
40h. Local: 4° Na Ponta do Nariz — Festival Internacional de Palhagos, no Espaco da cia. Quasar.. Em
2016, consegui participar do curso Clown Through the Mask, no Centro de Recursos Teatro— TRC
(Toronto/CA), carga horaria: 125 horas.

4 Em 2013, participei da oficina Freeze: Fight, Flight, or fight ministrada por Avner Eisenberg (EUA),
carga horaria: 40h. Eisenberg formou-se em Teatro na Universidade de Washington, em 1971, época em
que tinha grande interesse na Pantomima. Completa sua formacdo ao viajar para Franca na pretensao de
estudar com Marcel Marceau, contudo, acabou-se por estudar na Ecole Internationale de Thédtre de
Jacques Lecoq.
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excentriques® (FR), Pepe Nufes® (ES), Leris Colombaini’ (IT), Mauro Zanatta® (BR),
Ezio Magalhdes® (BR), Daniela Carmona'® (BR), Hilary Chaplain'! (EUA), Marcio
Libar!? (BR), Doutores da Alegrial® (BR), Ricardo Pucetti e Carlos Simioni'* (BR).
Segundo, faz-se necessario esclarecer o uso de algumas terminologias utilizadas, tais
como: palhacaria e palhaco.

Farei uso da terminologia palhaco ou palhagaria quando fizer referéncia ao
trabalho, a linguagem, estética ou poética do(s) artista(s) Palhacos. Palhagaria sera no

sentido em que Demian M. Reis propde:

Se o sufixo “ria” tem relacdo com lugar, atelier e oficina — como a
alfaiataria do alfaiate, a peixaria do vendedor de peixe e a padaria do
padeiro —, entdo por que ndo palhago e palhacaria? O lugar onde
consumimos o produto do palhacaria é o corpo do palhaco, ele carrega
e vende a sua palhacgaria para onde vai, seja nas ruas, nos circos,
teatros ou hospitais. Palhacos investem sua vida de trabalho acessando
um corpo risivel, um corpo que constantemente se coloca como objeto
do riso dos outros (REIS, 2013, p. 22-23).

5 A Escola para Palhagos, Burlescos e Excéntricos — Le Samovar oferece curso de formagéo profissional
para artistas circenses e comicos. Fundada em 1990, por Franck Dinet, a escola passou por Varios
processos evolutivos e de locagdo. Em 2000, instalou-se definitivamente na regido de Bagnolet, na
Franca, com infraestrutura de escola, teatro e formacdo profissional em palhago. Atualmente, oferece
estagios, curso de formacdo profissional em palhaco, residéncia artistica e realiza um festival anual de
palhaco. Para outras informacdes, indico o site: www.lesamovar.net.

6 Pepe Nuiies nasceu em Alicante, na Espanha, comecou a carreira em 1985, em Barcelona. Pesquisou a
linguagem do clown com mestres de todo mundo, e viajou dando oficinas de reciclagem para palhacos,
como integrante da ONG - “Palhagos Sem Fronteiras”. Desde 1999 reside em Floriandpolis onde criou e
trabalha no Circo Dona Bilica, um empreendimento da companhia Pé de Vento Teatro (SC).

"Em 2003, 0 SESC FEST CLOWN — Festival Internacional de Palhacos do DF promoveu uma oficina de
palhago com o mestre Leris Colombaioni. Leris Colombaioni, filho de Nani Colombaioni, iniciou sua
carreira no circo tradicional italiano aos cinco anos de idade e sua larga experiéncia é heranca de familia,
que eram integrantes de circo tradicional na Italia. Atualmente, com 58 anos de experiéncia no circo e na
palhagaria, relata que é descendente dos Delacqua e Travaglia, duas familias da commedia dell’arte.

8 Participei da oficina Eu, o Clown e o que restou... ministrante: Mauro Zanatta. Local: Festival
Internacional de Teatro de Curitiba (PR). Carga horaria: 20H. Ano: 2001.

® Oficina Mergulho na menor mascara do mundo ministrada por Esio Magalh&es, pelo projeto Oficinas
de Aperfeicoamento, uma parceria da Cooperativa Brasiliense de Teatro e Circo e a Funarte Brasilia.
Carga horaria: 20 h. Data: 13/06/2003.

19 no curso oficina Técnicas e construcdo do Bufdo ministrado por Daniela Carmona do TEPA (RS)

11 SESC FEST CLOWN - Festival Internacional de Palhacos do DF promoveu a oficina Técnicas de
Clown, com Hilary Chaplain, Carga horéria: 16h.

12 Oficina A nobre arte do Palhaco, ministrante: Marcio Libar (RJ), Carga horéria: 24h, local: Espago
Cultural Renato Russo, dias 08 e 09 de outubro de 2011. https://marciolibar.wordpress.com.

13 Em 2007, participei do curso de Formacdo do Programa Palhacos em Rede dos Doutores da
Alegria/SP com grupo brasiliense de palhacos do projeto Risadinha — uma agéo para o riso e para a
saude! Este projeto foi fundado por mim no ano de 1998 a convite do diretor do Hospital Regional da Asa
Norte, naquela época.

14 Oficina Técnica de Clown, professores Ricardo Puccetti & Carlos Simioni, assistente: Renato Ferracini
— grupo LUME TEATRO (SP). Carga horéaria: 60h. Local: Espago Cultural Renato Russo, Brasilia —
DF. Data: de 14 a 22/11/1998. Carga horéria: 60h.
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Entretanto, Mario Fernando Bolognesi®® defende a terminologia Palhacada'® em

seu texto Uns fazem palhagadas outros palhacarias, o qual relata

Os franceses, por seu turno, dizem que a arte dos clowns chama-se
“clownerie”. T4 ai: palhacaria vem a ser a transposicao do francés
para o portugués. Efeitos inconscientes da colonizacdo cultural? Por
gue ndo clowneria? Nao fica bem escancarar a transposi¢do idiomatica
a revelia do que predomina no portugués (BOLOGNESI,
Nota-se claramente que Bolognesi defende uso da terminologia palhacada em
detrimento do termo palhacaria que, segundo ele, estd apenas correlacionada a
adaptacdo terminoldgica do termo francés clownerie para a nossa cultura. N&o obstante,

realiza um juizo de valor depreciativo e generaliza ao expor o seguinte pensamento:

O vasto publico popular, do picadeiro, das ruas e das pragas da
América Latina sabe muito bem o que é a palhagada. Quanto a
palhagaria, a se insistir no termo e em tudo o que ele implica, ha muito
trabalho para a sua consolidacdo. E o principal: ter consciéncia de que
a palhacaria se direciona a um publico educado na recepgdo do
espetaculo. A palhagada ndo requer tal iniciag&o.

N&o acredito que todos os palhagos que usam a terminologia palhagaria o fagam
com a intencdo de recusar a nossa heranca tradicional ou porque desejam que seu
trabalho tenha apenas um “publico educado”. Discordo também quando o pesquisador
exple que “Mudangas também ocorreram na tipologia da personagem (ha quem defenda
ndo se tratar de personagem — mas isso € assunto para outro momento!), no repertério
adotado e na postura profissional diante daquilo que se faz.” Quando participei da
minha primeira oficina, lembro-me claramente que, de imediato, a metodologia aplicada
direcionava o entendimento de que palhaco ndo é personagem. N&o no sentido do
entendimento da nossa herancga teatral — criado ficticiamente por um dramaturgo ou,
pelo contrario, mesmo que existam personagens inspirados em fatos reais (como em
obras documentais), ainda assim, o ator (ou atriz) que ird desempengar o seu papel ndo

tera uma compreensdo totalizante da vida daquela pessoa.

15 Professor Titular (aposentado) da Universidade Estadual Paulista Jilio de Mesquita Filho, UNESP,
Campus de S&o Paulo (SP). Bolsista em Produtividade e Pesquisa, nivel 2, do CNPg. Graduado em
Filosofia pela UNESP (1978). Mestre (1988) e Doutor (1996) em Artes/Teatro pela Universidade de S&o
Paulo, USP. Livre-Docente em Estética e Historia da Arte pela UNESP (2003). Dedica-se ao ensino,
orientacdo e pesquisa no Programa de Pés Graduacdo em Artes da UNESP, nas areas de Teatro e Circo,
com énfase nos estudos dos palhagos, da comédia e do cdmico circense.

16 BOLOGNESI, M.F. Uns fazem palhacada; outros, palhacarias. Texto publicado no Circus: Festival
Internacional Sesc de Circo, v.1, p. 26-27, 2017.
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Logo, defendo em minha tese que palhaco ndo é personagem, ndo do ponto de
vista do ator que o desempenha. Ao estudar na Ecole Théatre Le Samovar: clowns,
Burlesques et excentriques percebi que, em sua metodologia de ensino, somos
direcionados para adquirir esse pensamento. Pierre Etaix!” em seu livro Il faut apeler un
clown (2002, p. XV) relata que:

Ao contréario do comediante que incorpora multiplos personagens em
diferentes pecas, respeitando escrupulosamente o texto de um autor, o
palhaco em todas as circunstancias continua sendo sua propria
caricatura e nada mais. E uma entidade que ndo tem autor nem diretor.
Ele é responsavel apenas por ele mesmo.*8 (tradugdo minha)

Logo, essa compreensado totalizante de si mesmo e a capacidade de inseri-la na
producdo de seu trabalho é de responsabilidade do palhaco. E 6bvio que ele pode fazer
uso de obras teatrais ou se submeter ao olhar de um diretor ou encenador. Entretanto,
ele deve estar atento para que ndo seja anulado, despersonalizado ou descaracterizado
em detrimento de uma estética cénica ou da imposi¢do de um diretor que ndo conhece
ou compreende as singularidades da arte da palhacaria.

Contudo, em relacdo a sua audiéncia, ndo ha dominio nessa area. O espectador
podera considera-lo um personagem. Até porque, para a audiéncia, esse ser estranho e
inadequado socialmente e que, faz uso da menor méascara do mundo, aparentemente
encontra-se fora do padrdo social. Um ser irreal porque, a realidade desse espectador é
repleta de normas, regras, perfeccionismos e de uma busca desenfreada pelo sucesso,
pela beleza, pela moda, modismos e tendéncias e que, por isso, o palhaco € julgado
como um ser com um estilo de gosto duvidoso. Logo, ndo é um ser real para a audiéncia
porque ndo obedece as convencdes sociais como qualquer cidaddo comum. Para o
espectador, o palhaco pode ser entendido como um ser ficcionalizado porgque usa roupas
esdruxulas, questiona a realidade e uma série de etcéteras que sdo expostas durante a
execucdo de seu trabalho, seja este qual for.

Porém, eu concordo com a opinido do pesquisador Fernando Bolognesi quando
ele relata que essas questdes devem ser desdobradas e transformadas em uma analise

profunda e extensa. Infelizmente, se o fizer, estarei desviando o foco dos objetivos dessa

17 palhago, ator, diretor de cinema e autor do livro Il faut apeler un clown.

18 Texto original: “A I'inverse du comédien qui incarne des personages multiples dans difféntes piéces, en
respectant chaque fois scrupuleusement le text d'un auteur, le clown en toutes circonstances demeure sa
prope caricature et rien d'autre. C'est une entité qui n'a ni auteur ni metteur en scene. Il n'a de compte a
rende qu'a lui-méme” (ETAIX, 2002, p. XV).
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pesquisa académica. Apesar de saber que sdo questdes pertinentes, e que, de certa
forma, também influenciam nas opcgOes estéticas e tedricas contidas no escopo dessa
pesquisa, evitarei conscientemente o seu desenvolvimento para ndo dissipar o objetivo
proposto.

Até o presente momento, posso afirmar que, recuso usar a terminologia
palhacada porque, em nossa cultura, esse substantivo feminino é comumentemente
usado de forma pejorativa em seu sentido figurativo e que, por isso, tornou-se
estigmazado. Ademais, a tudo que se refere como balbdrdia, algazarra, ato ou acbes que
se encontram fora da norma/regra social ¢ comum ouvir a expressdo: “que palhagada ¢é
essa?”

Nessa pesquisa, havera o uso recorrente da terminologia ator-palhaco porque
existem palhacos que ndo se especializaram na arte teatral (ndo tem formacéo técnica
especializada) e existem atores, como € 0 meu caso, que buscaram arduamente essa
especializacdo na arte da palhacaria. Antes de me tornar palhaco, eu me tornei bacharel
em Interpretacdo Teatral pela Universidade de Brasilia, curso que possibilitou diversas
experimentacdes no campo da arte da atuacdo. Na arte da palhacaria, como bem orienta

Etaix, é preciso aprender diversas habilidades:

Na verdade, aquele que quer seguir esse caminho deve aprender "a
arte de saltar" —em outras palavras acrobacias — que permite realizar
quedas com elegéncia e sem danificar o corpo, a danca que da graca a
cada movimento. Ele tera que aprender mimica para expressar através
de atitudes, gestos, expressdes, uma gama completa de sentimentos,
de estados da alma e sensac¢Bes. Sera necessario que ele saiba fazer
malabarismos para fazer graca com todas as suas inabilidades e
artimanhas— fazer um pouco de magia, porque o irracional é parte do
universo do palhaco - e também sem ser um virtuoso, o palhago deve
saber tocar corretamente varios instrumentos musicais.®

Se, o0 palhaco ndo possui essas habilidades, ele precisa aprendé-las corretamente
para ganhar outras variedades no seu trabalho. Contudo, quando um maégico,

malabaristas, um dancarino, um artista circense de aparelhos procura uma escola ou um

19 Texto original: “En effet, celui qui veut s'engager dans cette voie doit impérativement apprendre "l'art
de sauter"—autrement dit l'acrobatie — qui permet d'exécuter des cascades sans dommages et avec
élégance, la dance qui donne la gréace a chaque mouvement. Il devra y adjoindre le mime pour exprimer
par des attitudes, des gestes, des expressions, une gamme compléte de sentiments, d'états d'ame et
sensations. Il lui faudra savoir jongler pour rendre dréles toutes ses maladresses feintes— faire un peu de
magie, car l'irrationnel fait partie de I'univers du clown — et aussi sans étre un virtuose, le clown doit
savoir correctement jouer de plusieurs instruments de musique.” (ETAIX, 2002, p. XI).
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mestre da palhacaria para aprender a ser palhaco. Geralmente, isso ndo é uma norma,
ele esta a procura de inserir o palhaco em seu trabalho anterior. Por isso, é facil
constatar quando um maégico-palhaco, malabarista-palhaco, dancarino-palhaco, etc. faz
uso das técnicas da palhacaria. Eu sou um ator, com larga experiéncia na area teatral, e
que, a principio, fui em busca de oficinas de inicia¢do ao palhaco. Contudo, ndo queria
ser apenas um palhaco. Ndo queria descartar a minha habilidade no campo da atuagéo
(se é que isso é possivel). Atualmente, me considero um ator-palhaco porque me sinto
habilitado em ambas as areas: teatro e palhacaria.

Seguindo essa linha de raciocinio, quando um ator-palhaco compreende a
palhacaria de forma consistente e consciente, ele consegue aplicar procedimentos
cdmicos correlacionados a estética do palhaco. Entretanto, necessita de alguém para
transmitir esse conhecimento técnico que exige anos de treinamento, estudo e imerséo
em processos criativos. Desde 1998 até 2017 venho sendo atravessado por essa
experiéncia, no sentido larrosiano, tanto em oficinas de iniciagdo com mestres de
diferentes escolas (e na Le Samovar) quanto em cria¢fes de espetaculos como ator ou
diretor.

E foram esses diversos encontros com meus mestres palhacos que viabilizaram
essa relacdo de ensino e aprendizagem. Porém, o erro sempre esteve presente nesse
percurso, erro no entendimento, na execucdo e na forma de lidar com ele no espaco da
cena. E, foram as oficinas ou workshops que promoveram, de certa forma, essa relacdo
de transmissdo de saber que, tradicionalmente, é realizado de forma oral. Por isso, faz-
Se necessario citar esses encontros e experimentos para conduzir o entendimento sobre a
especificidade desse tipo de comicidade.

Retornemos a outra parte da citacdo de Demian Reis (2013) para focarmos a
atencdo sobre outro ponto de sua citacdo, o qual comunica que necessita-se um
investimento de uma vida para acessar “um” corpo risivel e “um” corpo que se coloca
constantemente sob o riso dos outros. Essa colocagdo, sob 0 meu ponto de vista, poderia
ser mais precisa se ele ndo usasse o artigo indefinido “um”. O artigo indefinido é usado
para fazer referéncia ao substantivo, no caso, palhaco ou palhagaria. Entdo, se € nesse
corpo-lugar, local onde acontece a produgéo da comicidade do palhaco, esse pequeno
detalhe de uso do artigo indefinido para definido torna-se determinante. Na palhacaria,

0s procedimentos cdmicos encontram-se nesse corpo cdmico e, a partir dele, em suas
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relagBes intrinsecas e extrinsecas, sempre num movimento flutuante e ainda fazendo uso
da triangulacdo (quebra da quarta parede).

Outro fato importante, ndo se aprende a arte da palhagaria em uma oficina de
iniciacdo ou retiro, contudo, esta se torna um ponto de partida muito importante na vida
desse palhaco principiante. Até mesmo na escola Le Samovar, somos chamados a
atencdo para essa questdo, apesar do curso ser profissionalizante e de nos oferecer uma
grade curricular bastante intensa e variada, a formacéo ndo se completa com o que ela
nos oferta. E necessario um investimento de tempo, treinamento e muitos experimentos
para conseguir compreendé-la e empregéa-la em formato de espetaculo cénico.

Neste momento, é fundamental que foquemos a atencdo sobre essa escolha de
investir uma vida, ou parte dela, sobre o aprendizado e a producao artistica desse tipo de
comicidade. Logo, chamo a atencdo sobre a trajetoria do pesquisador, pois ela enaltece
sua escolha e a importancia desse objeto de estudo.

Em “O espaco da palhacaria no género tragico: aplicacbes de procedimentos
comicos em Edipo Rei e suas implicagdes no trabalho do ator palhago” encontra-se,
num fluxo permanente, no processo metodoldgico que enfoca essa relacdo
conhecimento e experiéncia do diretor-pesquisador que se apropria da experiéncia dos
artistas palhagos que integram o processo criativo do espetaculo Edipo Rei — o rei dos
Bobos. Durante o processo criativo do espetaculo cénico, mantive uma atengdo especial
sobre as proposicdes e diferentes pontos de vista dos artistas palhacos envolvidos.
Contudo, ressalto a questdo levantada por Walter Benjamin (1892-1940) sobre
periodismo que, segundo o fildsofo, “é¢ o grande dispositivo moderno para a destrui¢do
generalizada da experiéncia (BENJAMIN, 1986, p. 111)”. O periodismo anula a
experiéncia porque se forma na alianca traicoeira entre a informacdo e a producao de
opinido. Evito focar na formacdo do sujeito produzido e manipulado pelos atrativos da
informagdo e da opinido. Logo, alguns relatos sobre as minhas experiéncias pretendem
ressaltar outros caminhos, caminhos estes que me fizeram chegar a tal “aprendizagem
significativa”.

No processo criativo do espetaculo Edipo Rei — o rei dos Bobos teve essa
abertura para uma “aprendizagem significativa” tanto no ambito do diretor quanto no
ambito dos atores (e atrizes). Por outro lado, a tensdo se estabelecia quando certas
opinibes eram muito vagas, sem fundamentacdo ou extremadas de uma certeza

“absoluta”. Como exemplo, cito uma frase muito repetida nesse periodo: “o palhacgo
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possui um compromisso com o riso. E a liberdade do palhaco? Ele ndo obedece regras
ou imposi¢des de uma estrutura cénica teatral.” Reflito sobre isso porque, segundo
Jorge Larrosa, “o sujeito moderno ndo s6 estd informado e opina, como também é um
consumidor voraz e insacidvel de noticias, de novidades; um curioso impenitente,
eternamente insatisfeito” (LARROSA, 2016, p. 22). Por outro lado, uma peculiaridade
das minhas caracteristicas é a da curiosidade.

Minha insatisfacdo ndo se encontra no campo do perfeccionismo mas, sim, no
campo da curiosidade e da descoberta. No passado, cu acreditava nessas “verdades
absolutas” até que chegar no curso Clown Through Mask e perceber que: ouvir algo €
bem diferente de fazer; fazer algo uma coisa e achar que o outro esta interpretando com
exatiddo o que estamos fazendo pode gerar um grande equivoco. O espectador pode ter
uma leitura totalmente diferenciada daquilo que estamos realizando no espaco da cena.
E, para Sue Morrison, nem sempre estamos conectados quando achamos que estamos, e
sO quem esta de fora pode ter essa certeza.

Sobre o primeiro capitulo, O mito e o tragico em Edipo Rei realizei um estudo
nas diversas abordagens sobre o mito de Edipo e suas variantes. Sobre o pensamento
mitico na sociedade da Grécia Antiga e 0 quanto ele ainda nos assombra na sociedade
atual. Sobre questbes de regras sociais, morais ou religiosas que eram discutidas
naquela sociedade e que ainda se fazem presentes no nosso dia a dia. A priori, a
sensacdo de texto antigo e ultrapassado se desaparece a partir do instante em que nos
vemos mergulhados nessas questdes que abordam assassinato, vinganca, incesto e de
uma sociedade tebana que espera que seu governante resolva tudo por ela, do
sincretismo religioso e da intolerancia religiosa e das disputas de poder. A intengéo
desse capitulo € de realizar uma abordagem teorica sobre 0 pensamento mitico das
Grandes Dionisiacas, perpassando por alguns conceitos e reflexdes tedricas sobre a
recepcdo de texto tragico e classico, sem desconsiderar 0 seu contexto — histérico,
social, politico, religioso e linguistico. A obra de Séfocles, mundialmente conhecida
como Oedipous Tyrannus, é considerada por muitos helenistas, filésofos, antropélogos,
sociblogos e tedricos teatrais como a tragédia das tragédias.

O segundo capitulo versa sobre as teorias da comicidade e que, atualmente,
algumas parecem ser datadas e ndo atender as variadas formas estéticas que trabalham
com o humor, o riso ou o comico. Principalmente quando se trata da linguagem da

palhacaria. Analisar a producdo de procedimentos comicos e suas implicacfes no
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trabalho do ator-palhaco nos faz refletir sobre o riso, seu surgimento e seu pensamento
na histdria ocidental. Boa parte do material bibliografico utilizado apresenta-nos uma
dicotomia entre comédia e tragédia, essa relagdo dicotomizada se fortalece a partir da
publicacdo e analise da Poética de Aristoteles. Contudo, muitos dos estudos que tratam
sobre 0 riso e sobre a comicidade estabelecem maneiras diferenciadas entre essas
relacfes do riso e 0 pensamento por ele gerado, por isso cumpre investiga-lo num lugar
diferenciado, um riso que gera reflexdo e compreensdo do mundo.

Os embasamentos tedricos (conceitos) ou questdes que nos fazem refletir sobre a
estética da palhacaria acabam por produzir diferentes entendimentos, 0 que nos induzem
a alguns “mal-entendidos” sobre a producdo estética da palhagaria e seus entendimentos
conceituais. As teorias sobre a comicidade: a) teoria da superioridade (Henry Bergson e
Vladimir Propp), b) teoria do alivio (Sigmund Freud), ¢) teoria da incongruéncia ou
incoeréncia (Thomas Hobbes), nos apresentam determinadas leituras sobre o enigma
riso, do humor e da comicidade. Esta tese ndo se trata especificamente de uma histéria
do pensamento sobre o riso ou sobre a comicidade apesar de certas discussoes
perpassarem por essa questao.

O terceiro capitulo procurou manter-se conectado com as informacdes
anteriores, contudo, focaliza-se precisamente no processo criativo e na analise da obra
Edipo-Rei, de Sofocles, nas motivacdes da escolha dessa obra classica, no roteiro
diagramatico® e no mapeamento das cenas, na adaptacdo do texto original, na inser¢éo
de didlogos e personagens, na criacdo das parddias, nas escolhas estéticas, nas escolhas
dos atores-palhagcos, na metodologia das atividades dos ensaios, registros de
apresentacdes e entrevistas dos atores-palhacos. Esse didlogo entre essas diferentes
estéticas: tragica e comica, levou-nos a refletir sobre como aconteciam os festivais das
Grandes Dionisiacas. Mais do que pensar em diferencas dicotdmicas, foi preciso
enxegar o quanto elas tinham em proximidade, complementariedade e didlogo.

Algumas questdes e relatos de experiéncias sobre o trabalho de ator-palhago,
vivenciadas em Edipo Rei — o rei dos Bobos, foram coletadas por meio de entrevistas

cedidas pelos artistas envolvidos no desenvolvimento dessa pesquisa. Contudo, a

20 Ler artigo Teatro musicado, roteiro diagramatico e semindrios interdisciplinares: experiéncias em
pesquisa, ensino e criacdo no Laboratorio de Dramaturgia da Universidade de Brasilia. Revista Cena,
UFRGS, Porto Alegre, v. 18, 2015a. Disponivel em: <http://www.seer.ufrgs.br/cena>. Acesso em: 13
dez. 2017.
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analise sera mediada pelo impacto dessa abordagem tragico-cémica nesses atores-
palhagos: sua dificuldade em lidar com o texto tragico, com a rigidez dessa estrutura
dramética, na relacdo da méascara comica e com a mascara tragica, nos procedimentos
comicos utilizados nessa estrutura dramatica e na cooperagdo/colaboracdo durante o
processo criativo.

As consideracOes finais tracam outra forma de compreender 0S rumos que essa
pesquisa tomou e que ainda poderd tomar. Por ter como objeto a construgdo de um
espetaculo de palhacos estruturado, até o presente momento, o espetaculo Edipo Rei — 0
rei dos Bobos ja realizou duas temporadas, totalizando 26 apresentacbes e uma
apresentacdo para o Prémio Sesc do Teatro Candango — mostra teatro de rua (2017). O
espetaculo Edipo Rei — o rei dos Bobos ganhou o Prémio Sesc do Teatro Candango de
Melhor Espetéaculo de Rua de 2017 do Distrito Federal.

Acrobata da Dor

Gargalha, ri, num riso de tormenta,
como um palhacgo, que desengongado,
nervoso, ri, num riso absurdo, inflado
de uma ironia e de uma dor violenta.
Da gargalhada atroz, sanguinolenta,
agita 0s guizos, e convulsionado

salta, gavroche, salta clown, varado
pelo estertor dessa agonia lenta ...
Pedem-se bis e um bis ndo se despreza!
Vamos! retesa 0os musculos, retesa
nessas macabras piruetas d'ago...

E embora caias sobre o chdo, fremente,
afogado em teu sangue estuoso e quente,
ri! Coragdo, tristissimo palhago.?

21 O poema Acrobata da Dor pertence ao livro de poesias Broquéis (1893), de Cruz e Sousa, denominado
0 Cisne Negro do movimento Simbolista Brasileiro. Este poema foi-me recitado por lldeu Ferreira,
organizador do Festival do Teatro Nacional - Pau Brasil - Ouro Branco (MG), logo apés a apresentagdo
do espetaculo {Entre} Cravos & Lirios, o qual eu fago parte como ator-palhaco. Segundo lldeu, ao ver o
nosso espetaculo, esse poema lhe veio a mente, por isso ele decidiu recita-lo como retribuicdo as
sensacdes que ele lhes provocou.
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Capitulol - A obra e o tragico em Edipo Rei

............ A obra de Séfocles, Oedipous Tyrannus, € considerada por muitos helenistas,
filésofos, antropdlogos, socidlogos e teodricos teatrais como a tragédia das tragédias.

Né&o foi por acaso que essa obra foi escolhida para compor essa pesquisa, a qual
analisa alguns impactos e implicacbes de procedimentos comicos utilizados pelos
atores-palhagos que integram-na. Essas terminologias referentes a légica do palhaco,
palhago, procedimentos cémicos, comico ou comicidade serdo tratadas adiante.

Edipo Rei, aristotelicamente falando, enquandra-se no cléssico género tragico,
logo, ndo podemos desconsiderar o seu contexto — histdrico, social, religioso,
linguistico. Peter Szondi, destaca — “desde Aristdteles hd uma poética da tragédia;
apenas desde Shelling, uma filosofia do tragico” (SZONDI, 2004, p. 23). Entretanto,
sabemos que a Poética, de Aristoteles, tornou-se durante muito tempo uma fonte para
leituras — reflex@es, referéncia, comentarios, estudos — e, consequentemente, alvo de
duras criticas e apaixonadas vociferacdes realizadas por exegéticos antiaristotélicos. A
priori, a teoria aristotélica € um conjunto de anotacdes de suas aulas as quais ele
realizava andlise e sistematizacao do discurso literario dos géneros como poesia tragica,
épica e lirica. Logo, a partir da Renascenca, ela transformou-se numa espécie de manual
de regras e normas do bom dramaturgo.

Ernani Pinheiro Chaves,?? em sua apresentacio da obra Introducao a tragédia de
Séfocles de Friedrich Nietzsche (1844 — 1900), escreveu que “a partir de Gottsched?
funda-se uma interpretacdo que sera decisiva naqueles tempos: a Poética ndo se
restringe ao que ela contém de reflexdo tedrica, mas constitui um conjunto de regras que
devem orientar a pratica do dramaturgo” (Ernani in NIETZSCH, 2006, p. 17). O que se
sabe é que, a partir de Aristdteles, principia-se a terminologia “poética tragica”,
contudo, sua obra possui um forte teor de esclarecimento e ensinamento acerca da
criacdo tragica, determinando ou procurando estabelecer quais sdo os elementos da arte
tragica. Logo, a andlise aristotélica esta centrada em questes que envolvem a estrutura

formal e a organizacdo interna do género tragédia. Toda essa analise da poesia tragica é

22 Ernani P. Chaves é graduado em Administracdo pela Universidade Federal do Para (1978), mestre em
Filosofia pela Pontificia Universidade Catdlica de S3o Paulo (1986) e doutor em Filosofia pela
Universidade de Séo Paulo (1993).

23 Johann Christoph Gottsched (1700-1766) foi um escritor, critico e dramaturgo alemé&o.
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realizada em comparacdo com outros tipos de poesias, como a comedia e a epopeia,
com o objetivo de obter uma espécie de classificacdo. Entretanto, além da estrutura
formal da tragédia, Aristdteles se interessa também por sua finalidade , sendo este, para
muitos estudiosos e, principalmente, para os antiaristotélicos, um dos pontos mais
polémicos de sua obra.
st2 A Poética encontra-se dividida em vinte e seis capitulos: os cinco primeiros
destinam-se a questdo da mimesis poética, os capitulos de 6 a 22 tratam da tragédia, o
capitulo 23 da epopeia, e os trés ultimos fazem uma comparagdo entre a epopeia e a
tragédia. Divisdo esta, empregada pelos organizadores da obra, contudo, a obra dedica-
se nos primeiros capitulos a respeito da imitacdo. Para Aristoteles, em a Poética, a
tragédia é:
(...) uma imitagdo de caracter elevado, completa e de certa extensao,
em linguagem ornamentada e com as varias espécies de ornamentos
distribuidas pelas diversas partes [do drama], [imitacdo que se efetua]
nao por narrativa, mas mediante atores, e que, suscitando o terror e a
piedade, tem por efeito a purificacdo dessasitr emogdes (SOUZA,
2003, p. 110).

Outras formas de expressdao com a epopeia, assim como a poesia ditirambica
também s&o formadas, em geral, pela imitacdo (ARISTOTELES, 1979, p. 241). Porém,
essas imitacOes distinguem-se umas das outras em funcdo dos meios, dos objetos ou dos
modos pelos quais imitam.

Esses aspectos que diferenciam as imitagfes umas das outras (meios, objetos e
modos) ¢ destacado na forma como os poetas criam seus dramas: “como os imitadores
imitam homens que praticam alguma acéo, e estes, necessariamente, sdo individuos de
elevada ou de baixa indole [...] necessariamente também sucedera que 0s poetas imitam
homens melhores, piores, ou iguais a nds, como fazem os pintores [...]”
(ARISTOTELES, 1979, p. 142). Entretanto, em toda a Poética, de acordo com essa
andlise aristotélica, as partes em que revelam as diferencas entre a comédia e a tragédia
sdo poucas e sem tanta profundidade, se comparadas as partes dedicadas as formas
“elevadas”.

A imitacdo, segundo Aristoteles, também se encontra na comédia, a diferenca
localiza-se na relacdo ao objeto da imitacdo, pois a comédia imita o0 que ha de pior nos
homens melhores e a tragédia imita homens melhores do que eles ordinariamente o séo.

Logo, a tragédia se distingue pela imitacdo de um carater elevado e, se destaca, pela
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ornamentacdo ou orquestracdo desse carater no decorrer de sua apresentacao na obra.
Para que a obra provoque esse efeito cartartico (medo e piedade) na sua audiéncia, a
tragédia precisa estar composta de suas seis qualidades ou elementos essenciais, e,
Aristoteles (SOUZA, 2003, p. 110 e p. 111 ou MACHADO, 2006, p. 26), divide-0s
assim:

1°) o mito, que € a trama ou o enredo, considerado por ele como o elemento mais
importante, j& que a tragédia é a imitagdo de acOes da vida e ndo a imitacdo de homens;

2°) o carater, que diz respeito aquilo que dizemos sobre a personagem, sobre
suas qualidades como a bondade, a semelhanca e, se originam na boa ou ma fortuna dos
homens;

3% o pensamento esta relacionado a tudo quanto digam as personagens para
demonstrar 0 que guer que seja ou para manifestar suas decisoes;

4% o espetaculo, considerado por ele como o mais emocionante € 0 menos
artistico, uma vez que podemos tomar conhecimento da finalidade de uma tragédia sem
que seja mediante a representacao cénica;

5% a elocucdo, que é a expressdo verbal por meio da qual revelamos 0 nosso
pensamento;

6°) a melopeia, que é a mdsica, considerada o principal ornamento da
linguagem. A imitacéo é executada pelos atores, assim, a elocu¢do e a melopéia sdo os
meios pelos quais os atores realizam suas imitacdes.

O enredo, o carater e 0 pensamento — seu objeto, e o espetaculo, a maneira de a
tragédia imitar. Logo,

Aristoteles sublinha o seu intento de deduzir da definicdo inicialmente
enunciada todos os elementos do drama tragico e, principalmente, os
trés elementos internos da tragédia, considerada como obra poética:
caracter (elemento moral), pensamento (elemento l6gico) e mito; este
é 0 "mais importante (8 32) e "como que a alma da tragédia" (§ 35),
pois, sendo ele a propria imitacdo de "personagens que agem e que
diversamente se apresentam, conforme o proprio caracter e
pensamento” (§ 30), ja em si contém os outros dois.

8 31. ["quanto aos meios .... duas"]: melopeia e elocucdo; ["quanto
ao modo .... uma"]: espectaculo; ["quanto aos objectos .... trés"]:
mito, caracter e pensamento (SOUZA, 2003, p. 167).

Entretanto, o medo (phobos), caracterizado pelo sentimento que o espectador
apresenta de que 0 mesmo que aconteceu com a personagem venha lhe ocorrer, e a
compaixao (eleos), caracterizada pelo sentimento de piedade que o espectador tem com

relacdo a infelicidade da personagem, esses sentimentos produzem como efeito a
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purificacdo. A compaixdo é ocasionada por esse efeito da catarse, dessas duas emocoes
que a audiéncia experimenta durante o decorrer dos eventos da encenacdo. Atentemos
para o fato de que ndo € o simples sofrimento do outro que causa a compaixao no
espectador das grandes dionisicas, mas a crenga de que o “sofrimento” do heroi foi
injusto, que se origina pela hamartia, ou seja, a partir da falta cometida pela
personagem por sua ignorancia: a compaixao que ele sente advém do reconhecimento
de que todos estdo sujeitos a cometer uma hamartia.

Desde a publicacao de sua obra, Poética, a questdo que diz respeito a finalidade
da tragédia suscitou, suscita e ainda suscitara muitos debates entre escritores, literatos,
filésofos, teatr6logos, académicos e pensadores. De alguma forma, sdo os frutos dessa
ideia sobre a construcdo/criagdo do espetaculo tragico e seu impacto na sua audiéncia,
baseados em fragmentos extraidos da Poética e em comentarios de helenistas, filésofos,
literatos que, de alguma forma, também dialogam com as escolhas dessa pesquisa
acerca do entendimento ou da concepcao de tragédia trabalhada por Aristoteles.

Essa referéncia a obra de Aristoteles aponta algumas escolhas dessa pesquisa
académica, primeiro por causa das implicacdes do género tragico no trabalho do ator-
palhaco, por isso se utiliza da obra Rei Edipo de Sofocles como base para o
desenvolvimento investigativo, de escolhas estéticas, poéticas e andlise de processo
criativo. Segundo, porque ao se falar de tragédia grega, inevitavelmente, teremos de
compreender ndo tdo somente sua dimensdo simbodlica como também suas
transformacdes com o passar do tempo ou das manifestacdes dos festivais tragicos da
Grécia Antiga.

Levando em conta essa consciéncia histdrica sobre esses estudos e anélises
acerca da Poética, nota-se que Aristoteles emprega uma grande importancia no uso do
mito e suas acGes no desenvolvimento do enredo na tragédia. Logo, faz-se necessario
entendermos 0 que vem a ser 0 mito para Aristételes, e a relacdo desse mito de tudo
que, possivelmente, se encontra implicito e explicito na representacdo da acdo do heroi
tragico.

Antes, porém, de captarmos o significado dessa relagdo, é importante
entendermos as duas as acepc¢des que Aristoteles (SOUZA, 1966, p. 452) da a palavra
mito: simples e complexo. No capitulo X, Mito simples e complexo: reconhecimento e
peripécia. O mito simples é aquele que efetua a mutacdo de fortuna sem

reconhecimento ou peripécia, por outro lado, o mito complexo essa transformagéo é
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realizada pelo reconhecimento ou peripécia, ou até mesmo, por ambos conjuntamente.
Até porque, como revela Eudoro de Souza (2003, p. 84) “O mito (tradicional) seria.
portanto, a matéria-prima que o poeta transformara em fabula (tragica), elaborando-a
conformcmentc as leis de verosimilhanca e necessidade”.

Para entender essas duas categorias de mitos: simples e complexo, recorreremos
a complexidade do mito de Edipo, qual seja, o da cadeia de vingancas que foi
desencadeado por Laio. Uma das variantes do mito diz que Laio cometeu uma grave
hamartia contra o rei Pélope, seu protetor, ao ter violado a condicdo de hospede por ter
sequestrado e abusado sexualmente de seu Unico filho — Crisipo.

Contudo, acredito que o espectador de sua época, ao ouvir semelhante relato,
instantaneamente compreendia 0 qudo tragico se fez esse encontro. Porque sabia que,
parte do oraculo, ja estava sendo realizado. Ademais, como conhecedor de todas as
variantes do mito, sabia o outro lado dessa historia. Entenda que, segundo Ordep Serra
(2007, p. 610), “para os helenos, Laio ndo era um personagem sem contornos proprios,
um vago nome do pai. N&o era tampouco um elemento passivo, uma pura vitima... [...].
Pelo contrario, muitas variantes insistem em acusar-lhe o pecado — embora inocentem
Edipo, seu matador”. Nota-se que esse conhecimento dessas variantes era generalizado
na Grécia Antiga. Por mais que a anotacao de registros fosse feita em épocas diferentes,
ndo podemos esquecer que havia uma tradicdo oral muito forte que transmitia esses
saberes. Logo, cogito essa possibilita de que o espectador de Séfocles possuia o
conhecimento de outras variantes do mito e isso influenciava na recepcdo durante a
apresentacdo de seu trabalho. O espectador via além do que o publico de hoje possa ver.
A exemplo, exponho essa variante do mito de Laio:

Na mitica dos antigos (antes de Sdfocles), o pai de Edipo nunca foi
uma pura sombra. Era um tipo tdo consciente que Esquilo lhe dedicou
uma tragédia. O Laio esquiliano perdeu-se, mas seu argumento devia
ser semelhante ao do Crisipo, de Euripedes — no qual, como tudo
indica, o primeiro dos labdacias dominava a cena (SERRA, 2007, p.
610).

Outras pistas dessas variantes sdo expostas em outras obras, como bem destaca
Ordep:

Em Os sete contra Tebas (vv. 800-8003), quando o0 mensageiro
anuncia a morte de Etéocles e Polinices — trucidados um pelo outro na
sétima porta da cidadela cadméia —, diz que Apolo consumou na raga
de Edipo “o castigo de Laio”. J4 em As Fenicias (v. 1611), Edipo se

26



lamenta por ter levado a perda os proprios filhos com as maldi¢Ges
que lhes transmitiu, herdadas de Laio (SERRA, 2007, p. 610)

Além dessas referéncias, vale ressaltar com maior precisdo o “ato falho” de Laio no do

Sumario de Pisandro:

Pisandro conta que a Esfinge foi enviada dos confins da Etiopia aos
tebanos pela ira de Hera, porque eles ndo castigaram a impiedade de
Laio, de seu amor anormal por Crisipo, a quem raptara em Pisa. Laio,
na verdade, foi o primeiro que concebeu este amor ilegitimo. Mas
Crisipo, de vergonha, se matou com a espada. Entdo Tirésias,
percebendo, como adivinho, que Laio era odioso aos deuses,
recomendou-lhe desviar-se do caminho conducente a Apolo e, antes
de mais nada, sacrificar a Hera Pronuba; mas Laio fez pouco caso
dele. Laio partiu, portanto — e foi morto na encruzilhada, ele e seu
cocheiro também, depois que golpeou Edipo com o chicote...
(PISANDRO apud Ordep Serra, 2007, p. 568).

Essas variantes do mito ndo sdo citadas na obra Edipo Rei de Sofocles e,
portanto, ficam distantes da atencdo do espectador atual. Pois, aquela sociedade vivia o
pensamento mitico e o pensamento mitico era uma realidade muito presente na
sociedade grega. Seus mitos, de alguma forma, contribuiram para o desenvolvimento
dessas primeiras referéncias sobre Destino ou Moira, precisamente nas obras: Odisséia
e lliada, ambas de Homero, ou na Teogonia de Hesiodo. Essas sociedades arcaicas ou
proto-sociedades, como define Ordep Serra (2010), conviviam com seus mitos e 0S
tinham como pura realidade.

Entdo, conhecedora de seus deveres para com 0s deuses, ja sabiam que Laio
havia falhado em dedicar uma “oferenda” para a deusa Hera Pronuba. Esse adjetivo
associado ao nome da deusa é proposital e extremamente esclarecedor sobre a gravidade
do descumprimento das orientacbes de Tirésias por parte de Laio. A unido da deusa
Hera com Zeus, no mundo grego, fazia dela a divindade que preside os matrimonios,
dos sexos opostos, ela era a defensora desse tipo de unido matrimonial. Diante dessas
informac@es, conjectura-se que Hera puniu Laio pela falha em seu casamento com
Jocasta ao se apaixonar por Crisipo.

Retomando o seguinte trecho da citacdo anterior: “Entdo Tirésias, percebendo,
como adivinho, que Laio era odioso aos deuses, recomendou-lhe desviar-se do caminho
conducente a Apolo e, antes de mais nada, sacrificar a Hera Pronuba;” — nota-se que
Laio foi orientado por Tirésias a desviar-se do caminho de Apolo. Que caminho é este?
O caminho que o levaria ao oraculo de Apolo, o qual Edipo estava se distanciando em

sua fuga? Né&o acredito nessa hipotese.
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Laio estava sendo aconselhado a abandonar Crisipo, a desistir dessa relacao
homossexual para ndo cair nas farias dos deuses e, principalmente, de Hera Pronuba.
Contudo, Laio era devoto do deus Apolo que, para aquela sociedade, era ligado ao
dominio de efebos e dos amores homossexuais. Quando Pisandro diz que Hera ficou
enfurecida, o que principiou esse enfurecimento nao foi o suicidio de Crisipo e sim, a
relacdo homo-afetiva de Laio e Crisipo. Segundo Serra (2007, p. 579), “isso tem a ver
com a natureza da deusa regedora do conubio: a norma de Hera é a unido dos sexos
opostos”.

Conforme foi explicitado no inicio desta secdo, a analise aristotélica centra-se
em questdes que dizem respeito a estrutura formal e a organizagdo interna da tragédia.
Mas, conforme pudemos ver logo acima, Aristételes se interessa também pela finalidade

no uso do mito. Roberto Machado explica:

itelsto €, a definicdo formal de tragédia, que distingue a mimesis
tragica, como uma espécie, das outras espécies do mesmo género sé se
completa com a explicitagdo do efeito que a mimesis propria da
tragédia produz. O que esclarece por que o ultimo elemento da
definicdo aristotélica é a catarse, considerada como o efeito
teleol6gico da mimesis prépria da tragédia. E se esse elemento é
necessario a definicdo, isto é, se a tragédia € definida de modo formal,
mas também por sua producdo caracteristica de emoc0es tragicas, é
porque a Poética estuda a forma que a tragédia deve ter para ser capaz
de produzir a catarse (MACHADO, 2006, p. 26).

No capitulo XIII Aristoteles discorre acerca de quais situacGes 0s argumentistas
devem procurar e quais devem evitar, e também por que via hdo de alcancar o efeito
proprio da tragédia [...] (ARISTOTELES, 1979, p. 251). E neste capitulo que nos
dedicaremos a questdo da finalidade da tragédia e, consequentemente, discutiremos,

também, a questdo da compaixdo e do medo. Aristételes salienta que:

Como a composicdo das tragédias mais belas ndo é simples, mas
complexa, e, além disso, deve imitar casos gque suscitem o terror e a
piedade (porque tal é o proprio fim desta imitagdo), evidentemente se
segue que ndo devem ser representados nem homens muito bons, que
passem da boa para a ma fortuna caso que ndo suscita terror nem
piedade, mas repugnancia nem homens muito maus, que passem da
ma para a boa fortuna, pois ndo ha coisa menos tragica, faltando-lhe
todos os requisitos para tal efeito; ndo é conforme aos sentimentos
humanos, nem desperta terror ou piedade. O mito também nédo deve
representar um malvado que se precipite da felicidade para a
infelicidade. Se é certo que semelhante situacdo satisfaz os
sentimentos de humanidade, também é certo que ndo provoca terror
nem piedade; porque a piedade tem lugar a respeito do que é infeliz
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sem 0 merecer, e o terror, a respeito do nosso semelhante desditoso,
pelo que, neste caso, 0 que acontece ndo sera terrivel nem digno de
compaixdo (ARISTOTELES, 1979, p. 252).

Resumindo, o sofrimento imerecido do her6i é a condigdo da compaix&o, e sua
semelhanca com o espectador é a condi¢do do temor. Além disso, a tragedia ndo deve
representar nem homens muito bons que se precipitem da boa para a ma fortuna, nem
homens muito maus que se precipitem da ma para a boa fortuna. A ma fortuna de Edipo
Rei principia no nucleo familiar, nos atos falhos de seu pai e na sua desobediéncia ao
oraculo do deus Apolo.

O medo e a compaixd da audiéncia nas Grandes Dionisiacas devem ser

entendidos, portanto, em Aristoteles, segundo a perspectiva de Machado:

Como produtos da atividade mimética, como emogdes suscitadas pelo
mythos, pela historia, pelo enredo, portanto, objetos purificados pela
representacdo. Posto na presenca de uma histdria na qual reconhece as
formas que definem a esséncia do gque é digno de medo e compaixao,
elucidando o sentido dessas emocbes, o espectador sente medo e
compaixdo, mas de forma essencial, pura, apurada. E essa emocéo
purificada que ele sente nesse momento que é uma emogao estética é
acompanhada de prazer. E a inteleccdo, o entendimento, a
compreensdo das formas do medo e da compaixdo, tal como elas
aparecem na catarse tragica que produz prazer (MACHADO, 2006, p.
29 - 30).

Segundo Segismundo Spina (1967), a Poética de Aristdteles suscitou aos

tedricos do Renascimento uma discussdo acerca dos problemas que transcendem a

poesia tragica:

a Mimese (imitagdo) com seus principios fundamentais de
verossimilhanga, a conveniéncia (bienséance), o maravilhoso e as
unidades de lugar, de tempo e de acdo; a catarse, ou da funcédo
purgadora da tragédia; a poética e a técnica, a poesia em suas relagoes
com a filosofia e a historia etc., etc. (SPINA, 1967, p. 57).

Ao se tratar do género tragico, atualmente, ndo tem como ndo citar o
pensamento aristotélico acerca de qualquer analise de obra grega, trata-se de uma
questdo sine qua non. Aristoteles, por meio da Poética, levanta questOes estéticas e
estas questdes, segundo Spina (1967, p. 57), fizeram derramar tintas e tintas pelos
tedricos renascentistas. E as que mais derramaram foram: “a mimese, a catarse, a
verossimilhanga, a conveniéncia, as unidades, as relagdes entre poesia e a moral e a

primazia do génio sobre a arte ou vice-versa na criagdo artistica” (SPINA, 1967, p. 57).
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Ao se tratar dos elementos que compdem o fato literario, no capitulo intitulado
Principios fundamentais do formalismo cléssico, Segismundo Spina observa: “S&o trés
o0s elementos que o compde: o Poeta (criador), a Obra (criatura) e o Publico (receptor)”
(SPINA, 1967, p. 61). Esse pensamento refere-se ao processo criador e sua relacdo de
dependéncia que o artista tem com suas faculdades inatas e adquiridas, as quais estdo
de acordo com as exigéncias estéticas de sua escola e 0s desejos que 0 poeta tem de
dirigi-la a um determinado puablico. Esta visdo de criagdo artistica que prisma pela
beleza absoluta, uma beleza que preza pelo belo universal, independentemente das
contingéncias individuais ou nacionais, representaria 0 que se chama de racionalismo da
arte classica. Um racionalismo da arte que levaria consequentemente ao universalismo,

porque, para eles, a arte classica teria o seguinte papel:

O seu papel exerce-se nos minimos detalhes da elaboracdo artistica,
desde o vocabulario a estrutura da frase, dqsde a analise do mundo
interior a conduta dialética do pensamento. E ela que cerceia 0s voos
vertiginosos e as figuracBes monstruosas da imaginagdo — faculdade
criadora por exceléncia (SPINA, 1967, p. 62).

Ao realizarem essa analise sobre a obra do autor classico, outorgando-lhe sua
genialidade como um fruto do equilibrio de suas faculdades criadoras, equilibrio
estabelecido pela razdo, e, esta, desperta a capacidade criadora da imaginacdo e da
sensibilidade. Para os renascentistas, 0s classicos nunca pensaram no génio como
alucinacdo, como alienacdo. A genialidade da obra ou era fruto de uma aptiddo natural,
a qual também a correlacionava com furor ou relacionavam-na com “loucura” ou
“insania”. Para muitos — Apolo, Atena, as Musas —, figuravam formalmente essa crenca
no poder da inspiracdo. Essas perspectivas sobre o poder criativo do autor, sua fonte de
inspiracdo e sobre o “arrebatamento” de sua obra no leitor ou em seu publico, nos
levaria a refletir sobre uma infinidade de outras problematicas referentes a valores
estéticos, poéticos, filosoficos, etc.

Roberto de Oliveira Brand&o, em sua introducdo da Poética (BRANDAO apud
ARISTOTELES, 2005, p. 2), ressalta que, essa tendéncia de explicar o funcionamento
da literatura, independentemente do contexto aristotélico, que chega ao ponto de querer
orientar tanto a criacdo quanto a critica especializada de obras concretas, deve-se aos
humanistas italianos do Renascimento que foram quem difundiram a doutrina

aristotélica nos paises ocidentais. Porém, eles foram além da viséo aristotélica:
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Podemos dizer que a primeira tendéncia tem sua forma exemplar nos
comentarios humanistas italianos do Renascimento. Foram eles que
praticamente estabeleceram a doutrina aristotélica da literatura que se
difundiu nos paises ocidentais, traduzindo, comentando, interpretando,
e, em muitos casos, recriando a Poética (BRANDAO apud
ARISTOTELES, 2005, p.2).

Jean-Pierre Vernant (1999), em seu segundo capitulo intitulado TensGes e
Ambiguidades na Tragédia Grega, prop6e uma discussdo sobre as contribuicbes que a
sociologia e a psicologia poderiam fornecer se substituissem os métodos tradicionais de
andlises filologicas e historicas. Propde uma analise diferenciada para o género tragico,
intitulado tragédia, que se configura como uma expressdo de um tipo particular de
experiéncia humana, ligada a condicdes sociais e psicoldgicas definidas.

Esse aspecto de momento histérico, localizado com precisdo no espaco e no
tempo, demanda analises diferenciadas das obras tragicas. Por exemplo, para o autor,
cada peca constitui uma mensagem encerrada num texto, inscrita nas estruturas de um
discurso que, em todos os niveis, deve constituir o objetivo de analises filologicas,
estilisticas e literarias adequadas. Porém, esse texto estara imbuido num contexto que
estabelece a comunicacdo de seu autor com seu publico do século V. Pierre Vernant

destaca alguns contextos:

Mas o que entendemos por contexto? Em que plano da realidade o
situaremos? Como veremos suas relagdes com o texto? Trata-se, em
nossa opinido, de um contexto mental, de um universo humano de
significacOes que é, consequentemente, homdlogo ao proprio texto ao
qual o referimos: conjunto de instrumentos verbais e intelectuais,
categorias de pensamentos, tipos de raciocinios, sistemas de
representacdes, de crengas, de valores, formas de sensibilidade,
modalidade de acéo e do agente (VERNANT, 1999, p. 8)

E foi nesse género textual que os tragedidgrafos conseguiram exprimir o
pensamento, o mundo grego, 0 homem tragico. Principia-se o0 nascimento da
consciéncia tragica porque ela nasce e se desenvolve na tragédia. E nesse espago
literdrio que se cria o lugar desse homem que habita um universo social, divino,
ambiguo, dilacerado por contradi¢Bes, no qual nenhuma regra aparece como definitiva,
onde um deus luta contra outro deus, um direito contra outro direito, onde a justica, no
proprio decorrer da agdo desloca-se, gira sobre si mesma e transforma-se em seu
contrario.

N&o tem como abordar uma obra tragica classica, realizar sua analise mitolégica
sem antes mencionar a Poética de Aristoteles. N&o realizamos essa referéncia na
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intencdo de manutencdo de regras ou normas aristotélicas, e, sim, na condicdo de
expressar essa consciéncia sobre um dos maiores mitdlogos da Grécia Antiga. Essa
pesquisa faz uso de obra cléssica, contudo, ndo pode ser inferida uma iterpretacéo literal
dela no espaco da cena. Desta forma, vale ressaltar que, o subcapitulo seguinte orientara

as escolhas, leituras, adaptacdes e didlogos com a obra referéncia de Sofocles.

32



1.1 — Oedipous Tyrannus (OT)- Pequena viagem ao pensamento mitico na Grécia

Antiga

Este subcapitulo discorrera sobre a abordagem do mito de Edipo na obra Edipo-
Rei, privilegiando a forma como So6focles desenvolveu sua personagem. Entretanto, essa
opcdo ndo impedird a citacdo de outras variantes do mito ou questionamentos
pertinentes que venham a realcar o mito de Edipo Rei. Por exemplo, a refutacio da 6tica
psicanalista do mito edipiano torna-se fundamental para manter a linha de pensamento
dessa pesquisa.

Isso se faz necessario, ndo por ndo acreditar nos estudos psicanaliticos em
relacio ao mito de Edipo, mas por acreditar que esses estudos nio corroboram com a
linha de pensamento de uma pesquisa sobre a estética da cena adotada. Sigmund Freud?
(1856 — 1939) evocou a lenda grega de Edipo para elucidar a relacdo do amor de uma
crianga por um de seus pais, no 6dio pelo outro, diagnosticando assim, por meio desses
impulsos psiquicos, o aparecimento posterior das neuroses.

Na obra de So6focles, a personagem Edipo encontra-se num lugar de n3o saber
sua referéncia, sem tradicdo, sem esse vinculo com essa heranca e essa lei moral que, na
maioria das sociedades tribais, eram transmitidas por meio de suas geracGes. Apds
consultar oraculo de Apolo, Edipo se encontra nesse estado da “ndo referéncia”, desse
“ndo saber” de origem e tradi¢cBes. De alguma forma, a frase do corinto embriagado
repercutiu em Edipo e desencadeou sua acao tragica e o levou, primeiramente, para essa
auséncia de “reconhecimento” sabiamente elaborado pelo poeta tragico. Para Jean-
Pierre Vernant (1999, p. 51), quando o individuo encontra-se “separado de suas raizes
familiares, civicas, religiosas, o individuo nada mais €é; ndo apenas se encontra sozinho,

mas cessa de existir”. Marie-Cecile Edmond Ortigues véo além:

O que nos singulariza é, também, o que nos enraiza numa terra
humana. O sentimento de si enraiza-se numa historia, em referéncias
identificatorias provenientes da infancia, tais como o nome, a imagem
do corpo, a lingua materna, certos tracos de costumes e de gostos... E
um fato geral em todas as civilizagBes: identifica-se um individuo
identificando-se sua comunidade de origem (sua familia, sua patria,
seus ancestrais) (ORTIGUES, 1989, p. 284).

2 Ler: FREUD , S. FREUD OBRAS COMPLETAS VOLUME 6 TRES ENSAIOS SOBRE A
TEORIA DA SEXUALIDADE, ANALISE FRAGMENTARIA DE UMA HISTERIA (“O CASO
DORA”) E OUTROS TEXTOS (1901-1905). TRADUCAO PAULO CESAR DE SOUZA. S&o Paulo:
Editora Companhia das Letras, 2016.
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Além disso, Jean-Pierre Vernant (1999, p. 21) relata também que, a acdo tragica
possui duplo sentido: de um lado, é deliberar consigo mesmo, pensar o pré e o0 contra,
prever o melhor possivel a ordem dos meios e dos fins; de outro lado, é contar com o
desconhecido e incompreensivel, aventurar num terreno que nos € inacessivel, entrar
num jogo de forcas sobrenaturais sobre as quais ndo sabemos se, colaboram conosco,
preparam 0 NOSSO SUCESSO OU Nossa perda.

O desejo de Edipo era o de sair em busca de uma resposta segura a respeito de
sua verdadeira identidade. Logo, decidiu fugir de Corinto para consultar o oraculo do
deus Apolo. Ou seja, o herdi principia o duplo sentido da acdo tragica. Nota-se que a
acdo tragica ndo é imediatista, ela reverbera no futuro do heroi tragico. Nesse sentido, o
her6i encontra-se sempre em risco de cair na armadilha de suas proprias decisdes.
Segundo Vernant (1999, p. 21), “para ele os deuses sdo incompreensiveis. Quando por
precaucdo os interroga antes de agir e eles acendem em falar, sua resposta é tdo
equivoca e ambigua quanto a situagdo sobre a qual seu conselho ¢ solicitado”. Destaco o

trecho no qual a personagem relata como tudo comecou:

Edipo: [..] Foi certo individuo superembriagado, entre copos de
vinho, & hora da refeicdo, me chamou de filho ilegitimo. Muito
magoado, a custo me contive aquele dia; mas, no dia seguinte, fui ter
com meus pais € 0s interroguei. Indignaram-se contra o que tal injaria
proferira. Eles me tranquilizaram. Contudo, aquela afronta nunca
deixou de me atormentar; rastejava sem cessar no meu coragéo. Por
isso, as escondidas de meus pais, viajei para Delfos a fim de consultar
0 oraculo. Febo despediu-me sem me honrar com uma resposta
atinente ao motivo da minha viagem. Em troca, vaticinou infortunios,
desgracas, coisas terriveis: que estava escrito que eu deveria casar
com minha propria mae, mostrar aos homens uma prole insuportavel
de ver e, por ultimo, que eu haveria de ser o assassino de meu pai. [...]
(CEGALLA, 2011, p. 83).

Na traducdo de Domingos Paschoal Cegalla, o autor refere-se ao deus Apolo
como Febo que era o deus romano equivalente ao deus Apolo para os gregos. Em Edipo
Rei — o rei dos Bobos, minha adaptacdo, eu preferi utilizar o nome de Apolo ou deus
Apolo para todas as suas referéncias. Enfim, essa passagem da obra de Séfocles coloca
em questdo a falta de conhecimento que Edipo tem de sua propria origem. Ele acredita
gue seus pais consanguineos sdo o rei Polibo e a rainha Mérope. Talvez por isso ou por
cautela, ele toma a decisdo de partir para um lugar tdo longinquo e manter-se sempre a,

distancia deles e também para que essa profecia ndo se realize.
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Edipo encontra-se totalmente perdido, saiu de casa em busca de uma resposta e 0
oraculo dirigiu-lhe outra questdo. O her6i ndo compreendeu os motivos do deus Apolo
quando este Ihe imputou os vaticinios. Desta forma, Edipo perde o primeiro objetivo:
saber quem sdo seus pais ou, para ele, isso ndo havia duvidas. Assim, ganhou um
segundo tormento: ser assassino do proprio pai, tornar-se esposo da prépria mae e ainda
gera filhos com ela. Se existe alguma duvida sobre Polibo e Mérope serem seus
verdadeiros pais, a fuga de Corinto a eliminaria. E quem seriam esses pais? Se 0s pais
conhecidos ndo sdo seus verdadeiros pais, entdo, quem seriam?

Como Sofocles, em sua tragédia, apresenta o herdi fugindo de seu destino,
dialeticamente, acaba por coloca-lo se direcionando para ele. Primeiramente, defronta-
se com seu verdadeiro pai numa encruzilhada, local que simbdlico de multiplas direcdes
que designa diferentes locais. Edipo desejava fugir de Corinto para um lugar tdo distante
onde 0s homens e o deuses jamais o reconheceriam. Contudo, é interceptado por Laio
(seu verdadeiro pai) no caminho de sua fuga, numa encruzilhada. Essa encruzilhada é
definida como um “nao lugar” por Ordep Serra (2007, p. 362.

A encruzilhada ¢ uma passagem por definicdo, local que se cortam diferentes
lugares, sem que ai estejam, o continuo recai no descontinuo, o longinquo se faz

préximo... Para ele:

Um “ndo lugar” [..]. Eis uma terra de ninguém, onde todos sdo
fronteiricos: uma fronteira sem lindes, um ponto onde as dire¢cOes
podem embaragar-se, 0 desvio se insinua, as destinagdes, a0 menos
em tese, sdo suscetiveis de mudanga: um zero dos destinos. A prépria
forma do trivio ja se mostra um bocado sugestiva: um caminho
truncado na unidade de seu rumo que ai se divide, abre-se a davida,
em vias de desviar-se. A encruzilhada é ainda espaco e trocas e chave
de espagco, onde um viajante se encontra com outras viagens...
atravessadas na sua. E o foco de interferéncias, corpo do que
corresponde & simultaneidade no espago: n6 de caminhos prestes a
romper-se, onde o transito pode ser barrado pelo transito. E o cenério
kat’exokhén das trocas e dos confrontos, dos desafios de comunicacédo
(SERRA, 2007, p. 362).

Ao fugir da casa de seus pais adotivos para buscar uma resposta no oraculo de
Apolo sobre sua origem, Edipo indigna-se por receber em lugar da resposta pretendida
uma predicdo que lhe causa horror e lastima. Sua primeira intencdo foi a de fugir,

conforme podemos observar na transcri¢do abaixo:

Assim que ouvi essas coisas, orientando-me pelos astros no resto da
viagem, fugi do solo corintiano para um lugar onde jamais pudesse ver
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cumpridas as ignominias e infamias preditas pelo ordculo a meu
respeito (CEGALLA, 2011, p. 83).

Esse desejo de ir para um lugar onde jamais pudesse ver cumpridos 0s vaticinios
do oraculo o fez ser levado também para o “ndo lugar” da encruzilhada. E como bem
disse Ordep Serra (2007, op. cit.), a encruzilhada além de ser um “ndo lugar” também ¢
vista como um espaco de troca, de possibilidades e de encontro com outros viajantes.
Logo, € outro ndo lugar onde o faz encontrar o caminho do rei Laio.

Além de ser um lugar de encontros, também é um lugar de confrontos e de
desafios de comunicagdo. Edipo, imbuido de um estado de “ndo reconhecimento”, um
estado de suspensdo no que se refere as suas origens e referéncias culturais, além de
estar entorpecido pela colera, desse sentimento que o deixa cego de si. Essa “cegueira”
aliada a ndo comunicacdo desses viajantes acaba por promover um desentendimento que

0s conduzem para o confronto:

[...]. E agora, Jocasta, dirte-ei toda verdade. la eu seguindo o meu
caminho, quando, perto da encruzilhada de que me falaste,
encontraram-se comigo um mensageiro e certo senhor que ia numa
carruagem puxada por dois cavalos novos, tudo como acabaste de
dizer. Tanto o auriga como o senhor queriam, a fina forca, afastar-me
do caminho. Eu, tomado de colera, feri o auriga, que tentava desviar-
me. Vendo isso, 0 senhor esperou que eu passasse perto do veiculo e
aferroou-me a cabega com um desses bastfes de duplo agulh&o. Muito
caro pagou a agressdo: desandei-lhe com esta mdo tdo subita
bastonada que o deitei abaixo da carruagem. Matei depois todos 0s
gue o acompanhavam (CEGALLA, 2011, p.84).

O herdi encontra-se diante do principio da dialética tragica de salvacdo e
aniquilamento, como bem ressalva Peter Szondi (2004, p. 90). Para Szondi, “seja qual
for a passagem do destino do herdi em que se fixe a aten¢do, nela se encontra aquela
unidade de salvacdo e aniquilamento que constitui um traco fundamental de todo
tragico”. Contudo, ndo ¢ o aniquilamento que o caracteriza como tragico, mas a
salvagdo que o conduz para o aniquilamento. Edipo deseja salvar-se de seu destino por
meio de sua fuga de Corinto, terra natal de seus pais adotivos. Contudo, mal sabe ele
que, a decisdo tomada, esse desejo de salvagéo, é o que faz ir ao encontro de sua propria
ruina. Edipo foge de Corinto para ndo tornar-se um assassino, enquanto isso, Laio
também se distancia de Tebas para aplacar a furia dos deuses.

Szondi (2004, p. 92) relata que “enquanto Laio fugia de seu assassino, Edipo

foge de se tornar ele mesmo um assassino”, o autor toma esse partido tendo como
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referéncia a obra de Euripedes a qual relata: “Quando, anos mais tarde, Laio toma o
caminho de Delfos, segundo Euripedes para saber do oraculo se seu filho estava
realmente morto — a incerteza segue a inconsequéncia —, na verdade ele vai ao encontro
de seu filho e serd morto por ele na encruzilhada” (SZONDI, 2004, 91). Em parte ele
estd correto ao afirmar que Laio poderia se encontrar incerto quanto a morte ou
assassinato do filho. Digo assassinato porque, segundo o mito de Laio, era uma
incumbéncia sua assassinar o proprio filho. Contudo, o rei Laio, de acordo com a obra
de Sofocles, ndo realiza essa tarefa. Logo, ele ndo esta tdo seguro quanto a morte do
filho. T&o certo esta Szondi (2004, p. 91) ao afirmar que “para escapar da tragicidade
ele (Laio) usa o recurso menos tragico possivel: a inconsequéncia”. O que iSsSO
realmente quer dizer? Laio entrega o filho, ainda vivo, para ser abandonado no vale
profundo e matoso do Citerdo.?®

Na mitologia da Grécia Antiga, existiam as Erinias ou Euménides que eram as
deusas responsaveis por castigar os crimes de sangue. Logo, se Laio assassina o préprio
filho, ele teria que aplacar as furias das Erinias, talvez por isso, ele o tenha entregado
para um servo do palacio para finalizar o servico. Séfocles, ndo expde claramente sua
opcdo em Edipo Rei. No entanto, elas aparecerdo em Edipo em Colono, quando
aparecem como As Augustas, e agem como protetoras, entretanto, ndo mostram sua face
furiosa. Talvez por entender que, aquela comunidade, ja estava segura desse fato ou até
mesmo por desejar trabalhar com a expectativa e frustracdo de seu espectador.

Ademais, havia o conhecimento prévio das facanhas de Laio. O espectador de
Séfocles era munido de outras variantes sobre o mito do labdécia. Sabia que, no
passado, Laio havia se apaixonado pelo jovem Crisipo e tal sentimento o fez arrebatar a
pulso o jovem rapaz. Na Creta Doria, de acordo com Estrabdo, havia um rito que
institucionalizava unides homossexuais. Esse rito permitia que um adulto se unisse a um
adolescente por meio de um rapto anunciado com a antecedéncia de trés dias. Contudo,
era proibido esconder o rapaz ou impedir-lhe a passagem pelo caminho escolhido para o
“rapto consentido”, pois isso seria uma ofensa grave. Tendo essa informacéo a vista,
percebe-se que o raptor deveria ter o consentimento do raptado. Uma outra variante,

transcrita abaixo, revela que ndo houve o consentimento da vitima:

25 Citerdo ou Citeron. Monte que ficava perto de Tebas, onde Edipo, ainda criancinha, fora abandonado
por seus pais. Nota de pagina n° 6. (Cegalla, 2011, p. 46).
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... Vindo Laio de Tebas, viu na estrada Crisipo, o filho de Pélops.
Tendo-se apaixonado por ele, quis leva-lo consigo para Tebas. Como
este ndo o quisesse, Laio o raptou, as escondidas do pai (SERRA,
2007, p. 612).

Ordep cita um trecho de As fenicias no qual conta que Laio foi a Elis e viu

Crisipo:

... apaixonou-se loucamente por ele, raptou-o, levou-o para Tebas e se
Ihe ajuntou, sendo o primeiro homem a praticar a pederastia, como
Zeus foi o primeiro entre os deuses a fazé-lo, raptando Ganimedes
(SERRA, 2007, p. 614).

Pelo relato, observa-se que o rapto de Crisipo ndo foi consentido e sua relagao
amorosa pelo jovem, sustentada pela forca bruta ndo foi nada exemplar. Sabe-se que 0s
jovens naquela época eram iniciados sexualmente por um guardido, conselheiro e
protetor. Na Grécia Antiga, a relacdo homossexual sé era condenada pelos gregos
quando se tornava uma opg¢éo exclusiva, em detrimento das relacfes heterossexual, e,
em particular, do matriménio que era fonte de filhos legitimos, dos cidaddos
“auténticos”. Ou seja, a relagdo homossexual era vista como relagdo improdutiva em
termos sociais. Ao procurar entender o passado de Laio e sua relacdo com Jocasta,
Ordep Serra oferece uma outra variante a respeito da saida de Laio de Tebas,

apresentando o Sumario de Pisandro, no trecho de 11-27:

[...]. Laio, na verdade, foi o primeiro que concebeu este amor
ilegitimo. Mas Crisipo, de vergonha, se matou com sua espada. Entdo
Tirésias, percebendo, como adivinho, que Laio era odioso aos deuses,
recomendou-lhe desviar-se do caminho conducente a Apolo e, antes
de mais nada, sacrificar a Hera Pronuba; mas Laio fez pouco caso
dele. Laio partiu, portanto — e foi morto na encruzilhada, ele e seu
cocheiro também, depois que golpeou Edipo com o chicote...
(SERRA, 2007, p. 554-555).

Peter Szondi (2011) expde que, em Sofocles, o oraculo ndo aparece como
adverténcia, o que intensifica ainda mais a tragicidade do heroi porque ndo houve
conhecimento prévio da proibicéo de gerar um filho por parte de Laio. Ao contrario da
adverténcia, esse conhecimento ndo admite qualquer possibilidade de salvagdo porque
ndo existe saida possivel para o rei. Essa consciéncia sugere que o rei devera assassinar
seu filho e, a0 mesmo tempo, anuncia que isso serd em véo: trata-se de salvacéo e

aniquilamento unidos. (ldem, 2011, p. 91).
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Szondi (2011, p. 91) sugere que a crenga ou nao nas premonigdes do oraculo ndo
alteraria sua deciséo sobre a morte de seu filho com Jocasta. Em contraponto, Jocasta
estaria indiferente as previsdes do oraculo. A obra expde a motivacdo da personagem
Jocasta, no entanto, no quarto episddio, com a chegada do personagem Servo, sob
ameaca de vida, revela que foi a rainha quem lhe entregou a crianca. A personagem lhe
revela “Servo: E certo que a crianca passava por ser filho de Laio. Melhor do que
qualquer outro te explicara essas coisas a que esta 1a dentro do palécio, a tua esposa”

(CEGALLA, 2011, p. 126). Ainda incrédulo, Edipo continua o interrogatdrio:

Edipo: Foi ela quem te deu a crianca?

Servo: Ela mesma, senhor.

Edipo: Para que fim? Com que intencio?

Servo: Para que a matasse.

Edipo: O filho que ela deu a luz? Malvada!

Servo: Em verdade, por um temor de um mau oraculo dos deuses.
(CEGALLA, 2011, p.126 — 127).

E ndo importam as discrepancias de traducdo, o que importa € que essas

informac@es ndo se alteraram, dou como exemplo a traducéo de Ordep Serra:

Servo: Um filho seu, diziam. No entanto, a mulher dentro de tua casa
melhor o explicara.

Edipo: Foi ela quem te deu 0 menino?

(Servo:) Sim amo.

(Edipo:) E para fazer o qué?

(Servo:) Para que o matasse!

(Edipo :) A me, a desgracada?

(Servo:) Foi por medo que tinha, de coisa ruim deusdita.

(Edipo:) De que sorte? (Servo:) Que ele mataria os pais, era a
sentenga. (SERRA, 2012, p.101).

Nota-se claramente a participacdo de Jocasta na tentativa de assassinar o proprio
filho. Essa observacdo é feita sem julgamento de valor sobre os principios morais da
personagem. O que me intriga é o desmerecimento dessa informacao na analise da obra
de Sofocles feita por Peter Szondi. Ela ndo foi cética quanto ao oraculo, o didlogo entre
Edipo e o Servo, no quarto Estasimo, revela que ela acreditou sim na profecia e decidiu
colaborar na eliminagéo do problema, o filho. O que no Segundo Episddio, na Cena 4, a

rainha Jocasta narra a profecia do oraculo de Apolo a Laio:

[...]. Predisse outrora a Laio o ordculo — ndo direi de Apolo ele
mesmo, mas dos seus intérpretes — que era o0 seu destino morrer pela
mao do filho que nascesse de mim e dele. No entanto, corre em
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tradicdo que foram uns bandidos estrangeiros que o mataram num
trivio.

Trés dias ndo eram passados depois do nascimento do menino, quando
Laio atou os pés do recém-nascido e mandou joga-lo num monte
inacessivel. De tal modo que Apolo ndo realizou a predi¢do, segundo
a qual o filho devia tornar-se o assassino do pai, nem Laio viu
cumprir-se o terrivel destino: morrer pela mdo do filho. Isso
decretaram os vaticinios.

N&o dés, pois, a minima atencdo a essas profecias. Quando um deus
quer revelar um fato, ele mesmo o faz claramente, sem precisar de
adivinhos (CEGALLA, 2011, p. 78).

Essa citacdo proporciona uma leitura diferenciada a respeito do posicionamento
e convicgBes da personagem Jocasta, na obra de Séfocles. O fato de sua fala terminar
enfatizando sua descrenga em “adivinhos”, ndo implica que ela seja cética em relagdo
aos vaticinios divinos. Essa fala de Jocasta surge, no primeiro episodio, apds o
espantoso confronto verbal ocorrido entre Tirésias e Edipo.

N&o podemos esquecer que todas essas cenas de embate ocorrem diante do Coro
que presencia seu governante atacar esses membros respeitaveis. Tirésias é respeitado
pelo povo porque intermedeia 0 humano e o divino. Creonte é irmdo da rainha e
membro da corte real, e é a ele a quem eles recorrem quando estdo necessitados. Porém,
Sofocles constroi esse novo agon®® para fazer com que Edipo suspeite de Creonte ao
dizerde-lhe que este é um amigo traidor. 1sso acontece no segundo episodio, quando
Edipo entra em cena para interpelar Creonte e esclarecer esses fatos. Segundo Edipo,
esse jogo de intrigas inicia-se quando Creonte o aconselha a convocar a presenca do
vidente Tirésias. Segundo Edipo, as reais intencbes de Creonte é de roubar-lhe o trono,
consequentemente, na perda de poder. Logo, Edipo e Creonte entram em outro
espantoso chogue verbal, denominado agon, que sO € interrompido com a presenca de
Jocasta.

Diante da rainha Jocasta, Edipo expde seus motivos para duvidar da amizade de
Creonte e acusa Tirésias de participar desse movimento de conspiracdo contra sua
pessoa porgue o vidente acusou-lhe de ser o assassino do rei Laio. Ao inteirar-se do
ocorrido, ela procura amenizar os fatos e apagar as suspeitas do marido e cita, como

exemplo, a consulta do oraculo do deus Apolo que Laio teve no passado quando vidente

% Na dramaturgia classica grega, o 4gon ou agon se refere a convencéo formal de acordo com a qual o
combate verbal das personagens deve ser organizada para fornecer a base para a acéo.
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Ihe havia dito que ele (Laio) morreria pelas méos do proprio filho. Mas que, na verdade,
isso ndo ocorreu. O falecido esposo faleceu pelas méaos de estrangeiros, ou seja, pelas
mé&os de muitas pessoas.

O ceticismo de Jocasta parece ser estabelecido por essa mensagem do oraculo a
Laio e que, para livra-se do castigo divino, ele deveria eliminar a vida do proprio filho.
Como sabemos, Laio contou com a ajuda de Jocasta nessa tentativa de assassinato.

Dentro da obra de Sofocles, Jocasta realiza essa “rememoragdo”, essa que Laio
busca o oraculo do deus Apolo, depois de passados longos anos da morte de seu ex-
marido. Logo, ¢ uma “rememora¢do” feita com a interferéncia de novos fatos. Ou seja,
se 0 “servo de Laio” ndo tivesse alterado a verdadeira historia do confronto de Laio com
um viajante numa encruzilhada, provavelmente a rainha ainda teria crenga e temor nos
vaticinios dos videntes. Por isso, ela afirma que os videntes podem errar, dizer coisas
que nédo sdo verdadeiras e que a certeza sO é garantida pela comunicacao direta com 0s
deuses.

Jean-Pierre Vernant, em Mito e Trageédia na Grécia Antiga | e Il (1999, p. 19-
20), nos chama a atencdo para um certo jogo de palavras utilizado pelos tragediografos.
Esse jogo de palavras, localizado nos debates dos herdis do drama, faz com que as

palavras assumam significagcdes diferentes na boca de um e do outro. Para Jean-Pierre:

As palavras trocadas no espaco cénico tém, portanto, menos a funcéo
de estabelecer a comunicacdo entre as diversas personagens que a de
marcar bloqueios, as barreiras, a impermeabilidade dos espiritos, a de
discernir os pontos de conflito. Para cada protagonista, fechado no
universo que lhe é proprio, o vocabulario utilizado permanece em
grande parte opaco; ele tem um Unico sentido. Contra essa
unilateralidade se choca violentamente uma outra unilateralidade. A
ironia tragica podera consistir em mostrar como, no decurso do drama,
0 heroi cai na armadilha da prépria palavra, uma palavra que se volta
contra ele trazendo-lhe a experiéncia amarga de um sentido que ele
obstinava em ndo reconhecer (VERNANT, 1999, p. 20).

A partir desse momento, Edipo acredito que a Gnica pessoa que poderia Ihes
trazer “esperanga” € esse sobrevivente, 0 servo de Laio. A maestria do poeta tragico
coloca o destino tragico de seu herdi nas méos de um servical. E &, a partir de sua
convocacgéo, que o resto da estoria é revelado em sua fabula. Quando o antigo servo de
Laio revela que, de fato, aquela crianga que deveria ter sido abandonada para morrer, €,

na verdade, o rei Edipo.
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1.2 - Edipo Rei de Sofocles — viagem a Grécia Antiga

Embarquemos nessa viagem rumo a Grécia Antiga, primeiramente, aportemos
no seculo IV, antes de Cristo, e deixemos que Sofocles (497 ou 496 a. C. — 406 ou 405
a. C.), com seu Edipo Rei, siga essa viagem conosco. Simples assim, entremente, muito
complexo também, contudo, permitamos realizar a alegoria dessa viagem conjunta para
que possamos entender a grande motivacdo dessa pesquisa. Ao mencionar 0 poeta
tragico, Karl Reinhardt?’ (1886-1958) diz o seguinte:

Aqui trataremos exclusivamente das situagOes sofoclianas ou, se se
quiser uma outra expressdo para isso, da relacdo sofocliana entre
homem e Deus e entre homem e homem e, com efeito, como ela se
desenvolve cena por cena, pega por peca, estagio por estagio. Pois ja
que a relacdo entre homens resulta primeiro, em sua forma especifica,
paulatinamente da relagdo entre homem e Deus, ndo constitui quase
nenhuma diferenca para a Antiguidade se falarmos de situacao tragica
ou do humano e do divino (REINHARDT, 2007, p. 10).

Excluindo a questdo de tratar aqui “peca por peca” do autor, focarei a discussido
sobre a peca Edipo-Rei e questdes sobre as variantes desse mito que se tornou universal,
principalmente no que concerne ao humanamente universal (acredito que essa afirmacao
faria mais sentido para os gregos daquela época) e que foi construido ou delimitado em
sua obra poética, pelos contornos da mortalidade de Edipo em contraste com o pano de
fundo com o aspecto de divindidade. Até porque, segundo Reinhardt e como em Edipo
Rei nos apresenta, “os deuses de Sofocles ndo trazem nenhum consolo ao homem, e
quando eles dirigem seu destino para que ele se conheca, ele se apreende como homem
apenas em seu entregar-se e abandonar-se” (REINHARDT, 2007, p. 11).

Nesse sentido, observamos que o despedacamento desse her6i tragico parece
soar uma dissonancia na poesia sofocliana, uma dissonancia que faz seu herdéi sair de
um estado de harmonia e isso reverbera até na ordem divina. Logo, em Edipo-Rei de
Sofocles, o dramaturgo nos apresenta um herdi isolado, arrancado de suas raizes,
expulso e apatrida, isso ocorre com muitos outros de seus herois, porém,
especificamente em Edipo-Rei, essa condi¢do em que seu herdi é colocado nos propicia
diversas leituras sobre esse efeito cénico em sua criacdo dramaturgica. E é justamente

sobre essa condicdo em que se encontra esse heréi tragico, caracteristica de heroi

210 alemdo Karl Reinhardt € filologo e segue a tradicao filologica de Wllamowitz e de Nietzsch. E autor
e publicou, entre outras obras, Parménides e a histéria da filosofia grega e A lliada e o seu poeta.
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sofocleano, que Reinhardt (2007, p. 11) expde o seguinte: “O desenraizamento violento
nédo seria sentido de maneira tdo dolorosa, ndo fosse o enraizamento por natureza tdo
profundo”. De alguma forma, essa condi¢do do herdi nos revela uma contradigdo que,
em Edipo Rei, é apresentado como forasteiro que deseja resolver os problemas de um
reino que lhes foi presenteado. Todavia, o herdi ndo sabe exatamente como resolvé-los
porque ndo nasceu naquele reino e ndo o conhece como conhece a regido em que foi
criado.

Sofocles nos apresenta um heroi que se diz sabio e capaz de tudo resolver, mas
que lhe falta conhecimento suficiente para resolvé-lo. Um heroi que se julga e se coloca
como autossuficiente, mas que recorre a ajuda divina, e, é nessa perspectiva que sua
obra se potencializa em sua tragicidade, seu herdi encontra-se numa oposic¢ao
irreconciliavel. Entdo, cria-se a contradi¢do na perspectiva tragica da figura do herdi,
porque essa “perspectiva tragica vé a contradicdo e se desespera acerca da saida”
(KIEKEGAARD apud Szondi, 2004, p. 59), contudo, ainda ndo é uma contradicdo
plena, torna-se o principio da contradi¢do do mito.

Karl Reinhardt (2007, p. 11) ressalta que Sofocles isola os herdis de suas pecas 0
que difere radicalmente dos dramas em Esquilo quando o homem, semideus ou heréi,
ndo importa a posicdo em que se encontra, nunca estd sozinho. Contudo, Esquilo

elaborava seus dramas sempre na zona de conflito das relagdes divinas e humanas:

N&o ha nada que o personagem se depare que ndo esteja rodeado de
modo amigavel ou hostil pelo divino ou que ndo seja influenciado
diretamente por ele, seja ele Apolo, Erinia, Hera, Afrodite ou Zeus —e
certamente sem que ele isente o personagem de sua propria culpa e
fira sua virtude, mas também ndo sem uma colaboracéo secreta na sua
culpa e no seu mérito (REINHARDT, 2007, p. 11).

O her6i de Esquilo poderia tornar-se vitima dessa luta entre as ordens humanas
ou divinas, ser abatido ou dizimado por elas. Entretanto, em suas obras reside ainda uma
relacdo de seu comprometimento social e religioso que, por mais afastado que esse heroi

esteja, existe uma forte ligacdo sua entre a sociedade e a divindidade em questdo. Desta

forma, Esquilo apresenta-se como:

(...) representante do fim do arcaismo tardio e, todavia, como aquele
que desperta as poténcias ainda mais antigas, as quais foram
ressaltadas em seu tempo com contornos obscuros muito mais pelo
rito, pelo direito e pelos costumes do que pela poesia e pela
representacdo formada, Esquilo aponta mais para a contradicio, para a
plenitude, para a distribuicdo, para a sujei¢cdo e para a sublevacdo das
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poténcias do que para o enigma da fronteira entre homem e Deus; e se
se quiser uma formula para ele vale muito mais o antigo dito: “tudo ¢é
pleno de poténcia divina” (REINHARDT, 2007, p. 11 ¢ 12).

Essa implicagdo estabelecida pela vontade divina também se encontra nas obras
de Sdfocles, porém ndo mais como poténcia continua e tdo presente, aqui ela esta
circundante, proxima, é se faz percebida nas acdes e na existéncia do proprio homem ou
herdis tragicos. Mas ela surge como algo estranho, distante de sua compreensao e se faz
presente como um “aroma” que lhe aproximou de um lugar/mundo distante ou diferente
do seu e que, de alguma forma, aponta como salvacdo ou possibilidade de salvacédo e
isso envolve a humildade da “consciéncia” do homem, melhor dizendo, do heroi
sofocliano.

Entenda-se por ‘“salvagdo”, ndo a entendida pelo ponto de vista cristéo,
extramundana, mas imergida em sua religido pagd, sob a qual esses homens ou herdis
estdo inseridos. Talvez por isso, esse seu aspecto pessimista é ressaltado e também
muito adotado pelos modernos. Reinhardt (2007, p. 12) nos provoca com essa citagao:
“(...) se a humildade da “consciéncia” ndo fosse tdo exaltada, o homem verdadeiro e
grande ndo seria tdo absoluto, tdo presungoso, tdo avesso a medida, devotado apenas a
propria virtude, tdo ameagado e tdo orgulho”. Talvez seja por esse sentido que Sofocles,
por meio de sua producdo tragica, nos apresenta herdis que divergem do contexto social,
pois 0 que vale para eles ndo vale para a medida comum em que o coletivo se encontra.
Logo, seu eixo central é diferente do eixo estabelecido pelos que habitam ao seu redor.

E essa singularidade do herdi ressalta as tensdes presentes em sua poesia:

Uma das tensdes que distinguem as situagfes de Sofocles das de
Esquilo e de que quase todos 0s outros poetas tragicos em origem no
fato de que o sentido das falas ndo corresponde mais ao sentido da
situagdo em que elas sdo proferidas; no fato de que um sentido se
afasta do outro na relacdo de uma polifonia desarmoniosa, no que nao
se baseia por ultimo aquilo que se admira como o “efeito” de sua arte.
Pois, a partir disso, transicdes, e que se torna, quanto mais sua poesia
progride no tempo, tanto mais rico e articulado e, por fim, mais intimo
e mais contido no exterior em uma plenitude de interior crescente
(REINHARDT, 2007, p. 12).

De certa forma, faz-se necessario realizar essa exposi¢do na qual se encontra o
autor, sua obra e local onde ambos emergiram. Entretando, longe de querer realizar uma
interpretacdo da obra de Edipo Rei e, apesar de ja apontar caminhos nessa direco, €

primordial realizar sim uma analise mais global que a envolve. A recusa da terminologia
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interpretacdo da obra refere-se as questdes levantadas por Susan Sontag?® (1933-2004)

em seu ensaio intitulado Contra a interpretacéao:

(...) ndo me refiro a interpretagdo no sentido mais amplo, o sentido no
qgual Nietzsche (corretamente) diz: "N&o existem fatos, apenas
interpretacdes”. Por interpretacdo entendo nesse caso um ato
consciente da mente que elucida um determinado codigo, certas
"normas" de interpretacao.

Em relacdo a arte, interpretar significa destacar um conjunto de
elementos (X, Y, Z, e assim por diante) de toda a obra. A tarefa da
interpretacdo é praticamente uma tarefa de traducdo. O intérprete diz:
"Olhe, vocé ndo percebe que X em realidade é — ou significa em
realidade — A? Que Y é em realidade B? Que Z ¢é de fato C?"
(SONTAG, 1987, p. 13 e 14).

A traducdo de Domingos Paschoal Cegalla?® (1920 — 2013), que foi traduzida
diretamente do grego, ja traz em si uma interpretacdo do tradutor, fato que ndo pode ser
ignorado ou, por mim, negligenciado. Entretanto, quando lemos a introducéo de sua
tradugdo, notamos seu cuidado em relagdo aos dialogos dos personagens: “Os didlogos
sdo belos, vigorosos, vibrantes; em alguns deles lampejam ironias e explodem cdleras.
Espelham com nitidez os sentimentos e o carater dos personagens” (CEGALLA, 2007,
p. 6). O tradutor também observa que preferiu adotar a forma poética apenas na parte
lirica, “usando ora o verso livre, ora o verso metrificado” (idem, 2007, p. 7). E, quanto
aos dialogos, ele optou realizar uma traducdo em prosa, fato que me chamou a atengédo
diante das diversas traducdes existentes de Edipo Rei em lingua portuguesa.

Porém, adverte que no texto grego existem vdrias “passagens obscuras”, que
podemos acreditar que sdo expressfes ou palavras que possuem mais de uma
interpretacdo. Ordep Serra®® (1943) realiza um minucioso ensaio sobre o mito de Edipo
em seu livro O reinado de Edipo (2007) no qual,vai além de investigar as diversas
variantes do mito e suas mais significativas interpretagdes. E, sobre essa questdo
levantada por Cegalla em relagdo as “passagens obscuras”, Serra ressalta que, no enredo
mitico elaborado por Séfocles, “o rito antigo esta indicado na abertura da tragédia de
Edipo pela procissdo dos suplicantes que depositam o0s ramos para o ritual da

purificacdo, da expulsdo do pharmakos” (SERRA, 2011, p. 77, nota 12).

28 Susan Sontag foi escritora, critica de arte e ativista dos Estados Unidos. Graduou-se na Universidade de
Harvard e destacou-se por sua defesa dos direitos humanos.

29 Domingos Paschoal Cegalla foi um professor, gramatico, poeta, escritor e tradutor brasileiro.

30 Ordep José Trindade Serra é antropdlogo, pesquisador e professor brasileiro da Universidade Federal
da Bahia.

45



Outrossim, “os termos kalds e kakds, alias referidos de maneira antindmica e
explicita no verso 1396, no qual uma terrivel metafora torna claro o sentido da
expressdo de engano/desengano do discurso tragico do infeliz’(idem, 2011, p. 100).

Aprofunda a questao ao expor;

No Rei Edipo, o dominio para o qual se volta a reflexdo poética é
marcado por uma forca silenciosa que pressiona a linguagem e a faz
retrair-se, vibrar em ondas sutis: uma forca que a constrange e
enriquece, que lhe impde um movimento dangarino em volta do
interdito, um jogo de siléncios ameacadores. O fascinio horroroso do
gue deve calar-se é um elemento significativo do phatos desse drama.
Nao seria errado dizer que o infandum constitui seu assunto: como
todos sabem, na lingua em que foi escrito o Rei Edipo, ndo ha um
termo para incesto... (SERRA, 2011, p. 134).

E possivel que esse jogo de palavras e siléncios envolva o emprego da técnica
do symbolon porque, para os gregos, segundo Michel Foucault,®! a tragédia de Edipo
revela o primeiro testemunho que temos das praticas judiciarias gregas, sendo, portanto,
a histdria de uma analise sobre a verdade. Dentro de sua estrutura tragica, tem-se um
procedimento sobre a completa verdade, o qual obedece exatamente as praticas
judicirias gregas dessa época, pois nela ha uma parte em que o her6i tenta descobrir o
motivo de uma conspurcacdo que passou assolar seu reinado, tendo o oraculo de Apolo
afirmado que a causa disso fora um assassinato, o do antigo rei Laio. Logo, Edipo
dispde apenas de uma meia verdade, pois faltava-lhe o nome do assassino o que o faz
buscar a outra parte dessa verdade.

Mas quem conspurcou? Falta-lhe a outra parte dessa verdade. Portanto, ha a
necessidade de fazer-se uma segunda pergunta e para que ela aconteca é necessario a
presenca de Tirésias, “o duplo humano de Apolo, a metade sombra da verdade divina, o
duplo que o deus luz projeta em negro sobre a superficie da terra” (FOUCAULT apud
SERRA, 2011, p. 300). E Tirésias fornece a segunda metada dessa resposta que Apolo
se recusou a fornecer e afirma ter sido o proprio Edipo. Porém, nessa parte do enredo,
Edipo acredita estar sendo envolvido numa conspiracdo entre Creonte e Tirésias que
desejam roubar-lhes o trono, sua preciosa coroa.

Mais tarde, respondendo a insinuacdo feita por Jocasta, de que Laio havia sido

31 Michel Foucault se pronunciou sobre o significado do symbolon para os gregos durante uma série de
conferéncias entre 21 e 25 de maio de 1973 na PUC/RJ. Essa série de conferéncias foi publicada sob o
nome A verdade e as formas juridicas, Michel Foucault, 1973.
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morto em um entroncamento de trés caminhos, e munido da certeza absoluta do servo
de Laio de que a criangca que deveria ter sido abandonada no Monte Citeron era o
proprio rei de Tebas, Edipo acabou por concluir que fora ele, mas sem o saber, quem
havia assassinado Laio, seu proprio pai e se casado com a verdadeira mae/Jocasta, posto
que até entdo, supunha ser filho de Polibio e Mérope.

Essa construcdo de perguntas e respostas no enrendo de Séfocles revelada na
segunda conferéncia de Foucault (1973) trata da questdo no mundo grego como ‘“‘algo
que nao ¢ totalmente mito nem totalmente tragédia”. Uma constru¢do que incorpora o
verdadeiro significado da palavra symbolon para os gregos antigos, com essa série de
encaixes, de metades que se ajustam umas as outras e que formam um todo
complementar. Logo, devemos expandir esse olhar sobre a estrutura dramética de
Sofocles porque ela estd permeada desse jogo de perguntas e respostas, de siléncios, de
tensdes e de transformacdes tanto no espaco da cena quanto no espaco da audiéncia
dessa tragédia. Em outras palavras, sua tragédia tem uma estrutura simbdlica o que,
segundo Serra, 0 espectador das Grandes Dionisiacas tinha capacidade de compreender

essa dimensao simbbdlica:

Evidentemente, “simbolico” deve entender-se, neste caso, no étimo
sentido do termo. No grego antigo, 0 nome symbolon, em sua acepgao
original, designava um conjunto, e cada uma das metades, de um
objeto dividido/articulado em duas partes, passiveis de reunir-se uma a
outra, complementando-se exatamente, de um modo que favorecia um
meio de identificagdo: o portador de um desses fragmentos, com sua
simples apresentacdo, fazia-se reconhecer, ou a legitimidade de uma
sua pretensdo, pelo possuidor do outro, quando ambos se defrontavam,
ou voltavam a defrontar-se. [...]. Um termo cognate, ¢ também
semanticamente muito préximo de symbolon vem a ser symbélaion:
signo, sintoma, comprovante, marca, convengdo, contrato, penhor,
etc., mas também copula, unido fisica entre homem e mulher. A forma
symbolé, igualmente comum, d& a ideia de encontro, jung&o,
confluéncia, mas também a de embate (de guerreiros), duelo, conflito
armado... Assim como, indica ainda o contrato de matrimonio,
quando ndo designa as contribuicbes de particularidades para a
programacdo de um banquete, ou de um festival (eventos em que
muita gente se redine e para cujo éxito se coopera). Todas essas formas
derivam do compost verbal symballo, que basicamente significa
“reunir, ajuntar, religar”. O proverbio sym — equivale ao latino cum —
da ideia de juncdo; o significado ballo é o de “lancer, projetar”. A
diferenca do proverbio em diaballein estabelece a antonimia: este
altimo vocébulo significa, antes de mais nada, “separar”, e dai é que
didbalos, “separador”. Ja symballein tem a mesma estrutura semantica
do latim conjicere: uma conjectura € uma aplicacdo do processo
simbdlico, pensado neste sentido fundamental. A etimologia symbolon
da testemunho de seu sentido mais primitive, 0 mesmo que subjaz a
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metafora platbnica in Symp. 196A, precisamente no “discurso de
Aristofanes”: “Cada um de nos € a metade da senha [symbolon] de um
homem, pois todos fomos divididos em dois, a semelhanca do peixe
linguado...” Originariamente, symbolon fazia referéncia, portanto, a
algo muito concreto, a uma classe de objetos constituidos por meio de
um rito especifico (SERRA, 2011, p. 301 in nota 126).

Em todo o caso, pode-se perceber que Sofocles fez uso desse conhecimento
historico sobre symbolon de seu espectador para potencializar seu enredo. O publico
desses grandes festivais tragicos, provavelmente, conhecia muitas variantes do mito de
Edipo, ali abordado de forma poética, e cabia a ele expandi-la em sua dimensio
simbdlica nas partes apresentadas pela trama (enredo) e complementar por si mesmo as
que ndo foram expostas pelo autor. Logo, a cada maldi¢do proclamada sobre o assassino
do rei Laio, o espectador ja estava ciente de que elas se voltariam contra o proprio
praguejador que, até entdo, ainda ndo tinha consciéncia de que era ele o verdadeiro
assassino.

De fato, ndo podemos mensurar o impacto desse efeito sobre a recepcdo da sua
encenacdo durante o evento das Grandes Dionisias, contudo, vale refletir sobre essa
questdo porque, nessa época, os cidaddos tebanos ainda tinham uma forte ligacao entre
0 rito e 0 mito, e sua crenca era uma condi¢do sine qua non em seu dia a dia. E diante
dessa audiéncia grega, em seu Edipo Rei, Sdfocles utiliza o Coro como a imagem e
semelhanca do povo grego. De alguma forma, o Coro ndo perde essa referéncia, logo,
sua audiéncia se Vvé representada por esse corpo-coletivo que entra em cena suplicando
ajuda ao herdi régio, que o chama de “salvador” e que o relembra de seu grande feito no
passado por livrado a cidade de Tebas das garras da Esfinge (Sofocles apud Cegalla,
2011, p. 14 - 15).

Em suma, em Sofocles, Edipo é apresentado como herdi, como salvador, como
um grande protetor de todos os que vivem sob seu dominio e guarda. E equiparado aos
deuses por causa de seu grande feito, por ter desvendado o enigma da Esfinge.
Entretanto, o espectador também possui sua criagdo imaginaria a respeito dessa figura
da Esfinge e que a iconografia nos da essa ideia de que, para eles, havia “uma mitica das
Esfinges que transcende o ambito das historias ‘do ciclo tebano dos ladécidas’

(SERRA, 2007, p. 485). Segundo Serra,

Nos estamos acostumados a pensar na Esfinge — assim totalmente
individualizada — como funcionaria do mito de Edipo, com dedicac&o
exclusiva. Os gregos, mesmo quando seduzidos pelas versdes
poéticas, dramaticas ou plasticas que destacavam o confronto entre o
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heréi e o monstro encantador, achavam-se expostos a imagens
diversas de esfinges, também pensadas no plural, ndo limitadas a uma
historia, nem assim “personalizadas”; eles as viam nas suas
necropoles, guardando os timulos de seus mortos, e podiam imagina-
las encaminhando defuntos para o outro mundo, ou demarcando a
passagem irrecorrivel, ou ainda refletindo nos olhos imdveis as
metamorfoses de um deus. Podiam encontra-las nos templos e mesmo
em aderecos de uso cotidiano. Geralmente em pares (idem, 2007, p.
485 e 486).

Diante disso, Sofocles faz uso recorrente dessa outra figura mitica no decorrer
de seu enredo, contudo, essa Esfinge sofocliana se materializa tdo somente no poder da
evocagdo da palavra quando seu nome é verbalizado. Evocagdo realizada nos dialogos
das personagens ou nos pequenos trechos de narragdo sobre acontecimentos passados. A
Esfinge, em Edipo Rei de Sofocles, transforma-se de um personagem ausente a um
personagem presente, de tdo presente no cotidiano do povo grego que ndo necessita ser
materializado no espaco da cena, apenas ser evocado pela ato da palavra.

Na montagem de Edipo Rei — o rei dos Bobos, a direcdo materializou a figura da
esfinge por meio do medo do monstro, logo, uma atriz-palhaca que compde o Coro-
Bufdo ficou responsavel por materializar essa prenseca soltando um agudissimo grito
toda que vez que ela escutasse a palavra “Esfinge”. Portanto, usei o grito de uma atriz-
palhaca iniciante integrante do Coro-Bufdo (Lorena Matos), um grito agudo e
desesperador, para dar sentido a essa figura enigmatica e tdo presente na obra de
Saéfocles.

Visto de fora da cena, pelo olhar do espectador, de um espectador distanciado de
sua dimensdo mitica, mistérios ou sem acesso a variedade de documentos icongréaficos,
esse espectador pode se surpreender com a énfase dada as passagens por onde esse
procedimento cénico foi realizado. Vale lembrar que ndo se pode realizar uma leitura
literal dessa figura mitica, até porque, “na Antiguidade, a inven¢do mitopoética se dava
ndo sé por palavras, mas também pelas méos de pintores e escultores, dos imaginarios
em geral, que interpretavam (e sem duvida modificavam) a tradigdo recebida” (SERRA,
2007, p. 510). Todavia, percebe-se que Séfocles fez uso recorrente e explicito dessa
invencdo mitopoética, ao se apropriar também dos seus varios cruzamentos, influxos,
trocas, ressonancias, nexos e vinculos de diversos tipos que ela (a Esfinge) abarca.

Em Edipo Rei, o dramaturgo também faz uso de uma outra figura mitopoética —
a personagem Tirésias. Pelos didlogos se faz entender que a presenca de Tirésias €

promovida pelo conselho de Creonte a Edipo, ele ndo vem auxilia-lo expontaneamente,
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pelo contrario, ele revela que sua presenca diante do grande rei foi feita de forma
abusiva e sob coagdo. Logo, Tirésias, o grande advinho do oraculo do deus Apolo, se
coloca como alguém indisposto a encontrar uma solucdo para o reino de Tebas. Ordep
Serra analisa também que “em OT,% o grande dramaturgo acentua o contraste entre a
perspicacia humana de Edipo e o saber que os deuses inspiram a Tirésias” (idem, 2007,
p. 471).

De fato, esse contraste é explicito e tem o Coro como testemunha/juri das
acusacoes realizadas entre ambos. Cada parte acusa a ignorancia da outra e faz uso de
argumentos validos, baseados em suas experiéncias, tudo no sentido de rebaixamento da
posicdo do outro nesse coletivo/sociedade instaurado. Contudo, Edipo também nao
mede esforcos para desmoralizar ou descredibilizar a funcdo social de Tirésias,
compara-0 com o0s grandes charlatdes que fazem uso da supersticdo alheia em beneficio
préprio. Fato que deixa Tirésias extremamente irritado, de forma que o tira do controle
emocional. No entanto, Tirésias se valendo de suas falas enigmaéticas, revela diante de
todos 0 motivo pelo qual a cidade se encontra no caos.

Entretanto, Edipo Rei escarneia e ridiculariza Tirésias por ele ndo ser claro e
objetivo, por revelar o problema e apontar a solucdo por meio de enigmas atras de
enigmas. E Edipo, ao contrario de Tirésias, apresenta-se como o grande sabio, o grande
detentor do conhecimento, da raz&o humana, do ser capaz de tudo decifrar porque, tanto
o fez que pode prova-lo, rememorando o passado quando derrotou o monstro
aterrorizador, devorador de humanos que nao conseguiam decifrar seus enigmas. Diante
de tanta referéncia a esse monstro alado, citarei uma versdo das tantas variantes

existentes:

Quanto a esfinge cadméia, conta-se que ela era uma besta com corpo
de céo, cabeca e feicOes de moca, asas de ave, voz humana. Assentada
no monte Ficion, ela cantava uma advinha em desafio a todos os
cidaddos. Tinha o costume de acabar com qualquer um que verificasse
incapaz de dar-lhe resposta. Quando Edipo resolveu o enigma, ela se
precipitou [da montanha] e deu cabo de si mesma (Palaifato® apud
idem, 2007, p. 473).

Em outra variante, ela se apresenta assim:

3f Lembrando que Serra faz uso da sigla OT ao designar “Oidipous Tyrannus” (Edipo-Rei, Rei Edipo ou
Edipo Tirano).
33 Palaifato viveu no século IV e teria sido discipulo de Aristoteles. (SERRA, 2007, p. 472).
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Dizem que a Esfinge tinha rosto de moca, peito e patas de ledo, asas
de ave. Socrates dizia que ela era uma agouradora de oraculos nativa
da regido [sc. de Tebas] que fazia predi¢des incompreensiveis; e por a
desentenderem, interpretando-lhe em sentido contrario os responsos,
0s tebanos pereciam. E diz Asclepiades que por conta do enigma
funesto da esfinge os tebanos reuniam-se todos os dias em assembleia:
dispunham de uma predicdo de que as desgracas ndo se apartariam
deles antes que decifrassem os enigmas da esfinge. Como ndo o
conseguiam, ela sempre vinha e arrebatava um dos cidad&os, que bem
queria (Jakobi apud SERRA, 2007, p. 447).

Tudo leva a crer que a figura mitopoética desse monstro alado, ndo é apenas
uma forma na obra de Sofocles, ela foi usada com um significado “ativo” na
composicdo da cena. Apesar de sua independéncia como representacao iconica de um
mito, a esfinge tebana, torna-se “individualizada”, nesse contexto da obra sofocliana, e
ganha a densidade de personagem com uma historia que, de fato, ndo pode ser ignorada.

Pesquisas de grandes estudiosos revelam que esse processo de apropriacdo
helénica desse simbolo (esfinge) que se iniciou nos séculos VIII e VII a. C., mas a
predominancia viria acontecer nas formas pictoricas a partir do século VI a. C.
Retomando a presenca dessa figura mitologica em Sofocles, cito uma outra versdo e um

pouco mais proxima da que foi usada em Edipo Rei — o rei dos Bobos:

Passo agora a uma expressdo “tardia” que revela também, mas de
outro modo, a constante semiol6gica da duplicidade especular,
perceptivel de diversas formas no discurso da imaginaria sobre a
Esfinge e Edipo. Focalizarei um elemento de representacio que veio a
tornar-se cliché na iconografia romana do herdi labdacia: refiro-me ao
Zeiggestus, que a erudicdo logo relacionou com o escolio ao verso 50
de As fenicias, de Euripedes. Conforme ai se 1€, “Dizem alguns que
Edipo resolveu o enigma por pura sorte [tocando-se o rosto] e [como a
Esfinge pensou que ele estava] a apontar [-se] com o dedo, indicando
[assim] que é o homem,** ela arrebentou-se.*® (idem, 2007, p. 500 -
501).

Essa resposta acidental de Edipo ao enigma da Esfinge, no qual aquele faz uso
do gesto (tocar o proprio rosto) e esta acredita que seu “gesto” é a resposta a sua
pergunta, também se aproxima da minha opgéo de diretor na encenacdo do espetaculo
Edipo Rei — o rei dos Bobos. Portanto, em Edipo Rei — o rei dos Bobos, optei por no

colocar em cena um Edipo que, de fato, revela o enigma da Esfinge. O que se ouve é a

3 Sc. 0 objeto da pergunta.

3 Ordep Serra inclui os concletes no meio da citacdo da leitura de Robert apud SERRA, 2007, p. 501.
Referéncia: Robert, C. Oidipus. Gescjichte eines poetischen stoffs in griechischen altertum. Berlim:
Weidmann, 1915.
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parte narrada pelo heroi, mas o que de fato aconteceu em seu encontro com 0 monstro
alado, ninguém sabe. A personagem se vangloria de seu feito e sempre enaltece seu lado
da histéria, contudo, nunca expde tudo o que ocorreu no momento do confronto. O que
priorizo, como diretor/encenador, é a conjectura de que Edipo possa ter respondido a
pergunta e acertado acidentalmente, um golpe de sorte.

Mas como dar essas pistas para o espectador, pistas de her6i por incidente,
caracteristica que também compde a figura do her6i? Estava claro para mim que, a cena
de Edipo, Coro e Tirésias,® traria essa possibilidade de revelacio diante do espectador.
Se Edipo é um mito que surgiu na antiguidade grega, esse mito ndo se encontra isolado
de outros mitos dentro da obra de Sofocles. Como ja& foi mencionada, a figura
mitopoética da esfinge se faz presente pelos dialogos das personagens em O.T.

Com a entrada de Tirésias,® surge novamente outra figura mitopoética, 0 mito

do homem profeta, cego, mas que tudo vé: passado, presente e futuro. Essa relacdo do

3 \/er cena 2. Edipo, Coro e Tirésias em Cegalla, 2011, p. 37.

37 Tirésias foi um famoso profeta cego de Tebas desempenhando importante papel na maior parte das
lendas do ciclo tebano. Ele era o maior, 0 mais considerado e um dos mais notaveis adivinhos da
mitologia grega. Alguns dizem que descendia de um dos guerreiros que nasceram dos dentes do dragéo
semeados por Cadmo, personagem lendario considerado como um dos disseminadores da civilizagéo
oriental na Grécia Central primitiva. Outros dizem que era filho do pastor Everes e da ninfa Cariclo.
Conhecia o passado, presente e o futuro, além de interpretar o voo e a linguagem dos péssaros. Certa vez,
indo ele orar sobre o monte Citeron, montanha da regido central da Atica, consagrada antigamente ao
deus Dionisio e as musas, encontrou um casal de cobras venenosas copulando, e ambas se voltaram
contra ele. Tirésias matou a fémea e imediatamente se transformou em mulher. Sete anos depois, indo
orar novamente sobre 0 mesmo monte, encontrou outro casal de cobras venenosas copulando. Matou o
macho e se transformou novamente em homem. Por seu conhecimento sobre as particularidades dos dois
sexos, ele foi chamado para opinar sobre quem estava com a razdo em uma discussao que envolvia Zeus e
Hera. A discussdo envolvia saber quem teria mais prazer sexual, 0 homem ou a mulher. Viu-se, assim,
diante da dificil tarefa de decidir a questdo, porque sabia que qualquer que fosse sua decisdo, um dos
deuses ficaria irado com ele. De um lado Hera afirmava que o homem tinha mais prazer; Zeus dizia que
era a mulher. Tirésias deu o seu veredicto: “Se dividirmos o prazer em dez partes, a mulher fica com nove
e 0 homem com uma”. Hera considerou que com aquelas palavras, Tirésias teria sugerido a superioridade
do homem, e o cegou implacavelmente. Mas Zeus, compadecido da situacdo de Tirésias, Ihe concedeu o
dom da adivinhagdo, de conhecer o futuro, além do privilégio de sobreviver a sete geragdes humanas e
compreender a linguagem dos passaros. Outras versdes explicam que Tirésias perdeu a capacidade de
enxergar ao ser castigado pelos deuses por ter revelado aos mortais os segredos do Olimpo; ou que foi
punido por ter revelado a Anfitrido sobre as aventuras de Alcmena; ou que teria observado a deusa Atena
banhar-se na fonte Hipocrene. Residindo em Tebas, foi Tirésias quem predisse que Edipo, vencedor da
Esfinge, assumiria o trono de Tebas e tomaria a mao de Jocasta, e ainda auxiliou ao heroi na descoberta
do mistério sobre seu nascimento. Predisse a morte dos sete chefes de uma infortunada expedicéo contra
Tebas, e depois aconselhou aos tebanos a entrar em negocia¢des com o0s Epigonos, que eram os filhos dos
chefes mortos. Néo se sabe se escapou dos invasores ou se foi levado por eles como cativo. Conta-se que
ele viveu até nove vezes a idade normal de um ser humano, periodo durante o qual foi sucessivamente
homem e mulher. Mas a tradicdo revela que mesmo depois de morto o adivinho conservou o dom dos
prognosticos, dos pressentimentos e das previsdes, que exerceu no Hades. Tirésias era adorado como um
deus pelos tebanos, tanto que perto de Orcdmeno, foi erigido em sua honra um célebre oraculo. Fonte:
http://eventosmitologiagrega.blogspot.com.br/2011/02/tiresias-o-adivinho-cego.html Postado por Ldcia,
fevereiro de 2011. Data do acesso: 14/10/2016, as 14h.
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mistério, do oculto, advindo de uma premonicao encaixa-se na acepg¢do da palavra mito,
por Roland Barthes, que procura definir coisas e ndo palavras, ndo esquecendo que ela
também embute multiplos significados. No livro Mitologia Grega, de Junito de Souza
Brand3o*® (1924 — 1995), cita que mesmo Barthes procurou reduzir, significativamente,

0 conceito de mito:

apresentando-o como qualquer forma substituivel de uma verdade.
Uma verdade que esconde outra verdade. Talvez fosse mais exato
defini-lo como uma verdade profunda de nossa mente. E que poucos
se ddo ao trabalho de verificar a verdade que existe no mito, buscando
apenas a ilusdo que o mesmo contém. Muitos veem no mito tdo
somente os significantes, isto €, a parte concreta do signo. E mister ir
além das aparéncias e buscar-lhe os significados, quer dizer, a parte
abstrata, 0 sentido profundo (BRANDAO, 1993, p. 37).

Talvez possamos compreender a existéncia do mito como manifestacdo do
inconsciente coletivo, pela perspectiva do conceito de Carl Gustav Jung®® (1875 — 1961)
“como a conscientizagdo dos arquétipos do inconsciente coletivo, quer dizer, um elo
entre 0 consciente e o inconsciente coletivo, bem como as formas através das quais o
inconsciente se manifesta” (Jung apud BRANDAO, 1993, p.37). Logo, Junito S.
Brandao expande esse entendimento sobre a manifestagao desse “inconsciente coletivo”

por meio do mito nessa Grécia antiga:

Arquétipo, do grego, arkhétypos, etimologicamente, significa modelo
primitivo, ideias inatas. Como conteudo do inconsciente coletivo foi
empregado pela primeira vez por Jung. No mito, esses conteldos
remontam a uma tradicdo, cuja idade é impossivel determinar.
Pertencem a um mundo do passado, primitivo, cujas exigéncias
espirituais sdo semelhantes as que se observam entre culturas
primitivas ainda existentes. Normalmente, ou didaticamente, se
distinguem dois tipos de imagens:

a) imagens (incluindo os sonhos) de carater pessoal, que remontam a
experiéncias pessoais esquecidas ou reprimidas, que podem ser
explicadas pela anamnese individual,

b) imagens (incluidos os sonhos) de carater interpessoal, que ndo
podem ser incorporados & histéria individual. Correspondem a certos
elementos coletivos: sdo hereditérias (idem, 1993, p. 37).

Junito S. Branddo também nos chama a atencdo para a etimologia da palavra

38 Junito de Souza Brandéo foi professor e grande classicista brasileiro, especialista em mitologia grega e
latina, autor de vérias obras nessas tematicas.

39 Carl Gustav Jung foi psiquiatra e psicoterapeuta suico que fundou a psicologia analitica. Jung propds e
desenvolveu os conceitos da personalidade extrovertida e introvertida, arquétipos e inconsciente coletivo.
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“simbolo”, do grego symbolon, oriunda do verbo symbéllein, que significa “langar
com”, tem em si a ideia de arremessar a0 mesmo temp0 cOm “jogar com”. Assim, para
se apropriar desse efeito do mito que se exprime por meio de simbolos, “¢ preciso fazer
uma equivaléncia, uma ‘con-juga¢do’, uma ‘re-uniao’, porque, se o signo ¢ sempre
menor do que 0 conceito que representa, 0 simbolo representa sempre mais do que seu
significado evidente e imediato” (BRANDAO, 1993, p. 38).

De certa forma, os mitos “revelam”, ou, como Junito S. Brandao (1993, p. 38)
expde: “traduzem a origem de uma instituicdo, de um habito, a l6gica de uma gesta, a
economia de um encontro”. Tirésias, em O.T. de Soéfocles, encontra-se nesse lugar
expandido pelo que representa como “ser social” especial, possuidor de
saberes/conhecimento do mundo dos homens e do divino.

Para 0s gregos antigos que viviam naquela época e assistiam a tragédia O.T.,
provavelmente, e é seguro pensar assim, compreendiam sua potencialidade na estrutura
dramética de Sofocles. Esta foi uma questdo enfrentada durante o processo criativo de
Edipo Rei — o rei dos Bobos. Como despertar a consciéncia do espectador
contemporaneo sobre a poténcia da mitopoética do cego vidente Tirésias? Eis que
deparamos com uma questdo temporal e cultural muito relevante que ndo podia ser
ignorada porque, de certa forma, So6focles encontrava-se mergulhado numa sociedade
que vivia 0 mito no seu cotidiano e que o compreendia e o assimilava sem
questionamentos ou qualquer grau de dificuldade. Percebe-se que Soéfocles fez uso do
mito de Tirésias para se apropriar também dos seus varios cruzamentos, influxos, trocas,
ressonancias, nexos e vinculos de diversos tipos que essa figura abarca.

Entdo, essas questbes foram discutidas com o ator-palhaco (Lupe Leal) que
interpretou a personagem Tirésias em Edipo Rei — o rei dos Bobos. Expus algumas
caracteristicas que aproximam dessas duas sociedades distintas (Grécia Antiga e Brasil
atual) e o relembrei da questdo do “sincretismo” religioso em ambas as sociedades. Os
gregos antigos acreditavam em varios deuses e prestavam-lhes diferentes cultos as suas
divindades. Por mais que a religido oficial brasileira seja o cristianismo, também temos
as caracteristicas do “sincretismo religioso” por causa da mistura da formagdo da
sociedade brasileira: indigena, africana e europeia (cristd). Logo, a partir da minha
escolha estética decidimos usar a referéncia simbolica dos cultos dos candomblés afro-
brasileiros.

Mais do que um efeito cénico como dispositivo de teatralidade, essa referéncia
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ao nosso sincretismo religioso remeteria 0 espectador as suas crengas sobre o divino e,
acreditivamos que seu uso expandiria a leitura da nossa audiéncia sobre a figura
mitopoética da personagem Tirésias. A principio, defini que esse ator-palhaco deveria
pesquisar a figura mitopoética OmolG *° presente nos cultos de camdomblés

afrobasileiros:

Omold ou Obaluaié é o senhor das doencas, é 0 orixa da renovacao
dos espiritos, senhor dos mortos e regente dos cemitérios; considerado
0 campo santo entre 0 mundo material € 0 mundo espiritual.
Simbolos: Tem, como emblema, o xaxara (Sasara), espécie de cetro
de mdo, feito de nervuras da palha do dendezeiro, enfeitado com
blzios e contas, em que ele capta das casas e das pessoas as energias
negativas, bem como "varre" as doengas, impurezas e males
sobrenaturais. Esta representacdo nos mostra sua ligagdo com a terra
(VERGER, 1997, p. 80 -85).

Ha alguns pontos de convergéncia entre esses diferentes mitos Omolu e Tirésias:
ambos estéo correlacionados com o mundo dos vivos e 0 mundo dos mortos, possuem a
funcdo de realizar premonicdes, podem ter visdes ou sonhos reveladores. Nota-se que,
em O.T., ja na primeira saudacdo a personagem Tirésias, o comportamento da

personagem Edipo introduz esse lado misterioso de Tirésias:

em gue, em uma reveréncia régia, todos se inclinam, ndo sé diante do
advinho como personalidade, mas também diante dos mistérios de seu
oficio, de maneira ao mesmo tempo solicita e confiante (...):

Edipo: O Tirésias, tu que ponderas sobre todas as coisas do visivel. E
do oculto, do celeste e daquilo que anda sobre a face da terra [...]
(REINHARDT, 2007, p. 126).

Entretanto, ndo podemos esquecer que ndo é apenas Edipo que se encontra com

40 Arquétipo: seus filhos parecem ter mais idade do que realmente tém por conta da entidade ser mais
velha e agem como se tivessem idade avancada. Seus filhos sdo doces, mas reclamdes, rabugentos, um
tanto mal-humorados. Quando querem, fazem e ajudam a todos sem excecdo. Sofrem com muitos
problemas de saide que se arrastam por anos, geralmente desde crianca ou desde o nascimento. S&o fiéis,
dedicados e amigos de verdade. Podem ter premonicGes e seus filhos tem um pensamento de pessoas
maduras, 0 que 0s ajuda a ndo agirem como criangas, ou serem irresponsaveis. Gostam da ordem e
disciplina. N&o séo pessoas de levar desaforos para casa e nem de falar pelas costas. Odeiam fofocas e
vulgaridades do género. Os filhos de Obaluayé séo irdnicos, secos e diretos. Os descendentes desse orixa
sdo muito independentes e tém a necessidade de crescer com suas proprias forcas e recursos. Muitas
dessas pessoas, devido a influéncia do seu orixa, que comanda os eguns, podem ter experiéncias
sobrenaturais, como vis@es, sonhos, etc. Sigilo e revelagéo: O contraste entre siléncio e fala, escuriddo e
luz, e sigilo e revelacdo permeiam a adoracdo de Baball-aye. De acordo com a tradicdo, certas coisas
devem permanecer secretas para sustentar seu poder ritual ou na sua funcdo saudavel. Por sua vez a
inadequada revelacdo leva a doenca e outras manifestacGes negativas. Assim como, a revelacdo de
informacBes adequadas pode fornecer ensinamentos e orienta¢cBes importantes. Ler: VERGER, Pierre.
Orixas, Deuses lorubas na Africa e no Novo Mundo (5% ed.). Salvador: Currupio, 1997.
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Tirésias. O Coro também esta presente, agindo e reagindo a tudo que esse embate
dial6gico promove. Além disso, sua relagdo com o advinho é diferente das de Edipo
porque, este impde ao advinho a resposta que o oraculo do deus Apolo lhe enviou de
forma enigmatica. Essa cena rememora o espectador sobre o desejo de Edipo querer
saber a resposta da outra pergunta que Apolo se recusou a responder.

Por isso, encontra-se diante dele o humano que consegue falar com os deuses,
esse outro tipo de ser que tem o poder de fornecer respostas ou de ser mistico que pode
revelar o que esta oculto. Tirésias encontra-se nesse lugar do ser que pode revelar ou
manter oculto, entre o siléncio e a fala, daquele que pode trazer luz a escuriddo do
desconhecimento. No entanto, mostra-se como alguém que sé verbaliza suas
premonicOes/advinhas em funcdo da manutencéo da ordem e do equilibrio das coisas. E
revelar o que principiou o caos de Tebas pode trazer consequéncias gravissimas tanto
para aquele que revela quanto para aquele (s) que deseja (m) saber.

Além da referéncia mitopoética de Omolu, encontrada nos cultos de Candomblés
afro-brasileiros, solicitei também para este ator-palhaco que estudasse o documentario
Hotxua* que diz respeito ao palhago sagrado da tribo Krahd. Pois cabia a esse ator-
palhaco entender como transpor ou se apropriar de elementos relacionados ao sagrado
durante o desenvolvimento da cena Tirésias, Edipo e Coro. Para evitar essa grande
extensdo do nome da cena, denomina-la-ei de Cena Tirésias.

E por intermédio desse “palhago xamanico” (hotxua), que tem a funcdo de cura
na tribo Krahd, a diretora promove outras reflexdes no expectador de seu documentario,
a partir da insercdo da figura comica do palhaco Teotdnio, do ator-palhaco Ricardo
Puccetti*? do grupo Lume/SP. Essa referéncia ao documentario tornou-se importante
para 0 processo de composicao e criacdo do ator-palhaco Lupe Leal que interpretou a
figura mitopoética de Tirésias em Edipo Rei — o rei dos Bobos. Seu processo de
composicao da personagem associado com a figura de seu palhaco pessoal deveria ser

realizado a partir da seguinte questdo: “Se, na tribo Krah6 o palhago esta inserido nesse

40 filme documentério Hotxua é dirigido por Leticia Sabatella e codirigido pelo cenégrafo e artista
plastico Gringo Cardia. O documentario € um registro da rotina e dos rituais do grupo indigena krahd, que
vive no estado do Tocantins.

42 Ricardo Puccetti ¢ ator, palhaco, pesquisador, orientador de atores e diretor. Traduziu para o portugués,
em parceria com Burnier e Simioni, os livros “Além das Ilhas Flutuantes” e “A Arte Secreta do Ator”,
ambos de Eugenio Barba. E coordenador artistico do LUME Teatro, membro do Conselho Cientifico e do
Conselho Editorial da Revista do LUME. Fonte: http://www.lumeteatro.com.br/o-grupo/atores/ricardo-
puccetti, acesso: 16/10/2016, as 11h30.
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processo de cura, de transformacdo no estado de animo dessa pequena sociedade, 0
palhago Teotdnio representa essa mesma funcdo nessa outra sociedade em que ele esta
inserido?”. Se existe aproximacdo dessas figuras comicas, cada qual em seu contexto
social, a personagem Tirésias também poderia executar esses dois processos de cura: a
espiritual (por meio do ordculo desvendaria ou traria uma solucdo ao problema
[maldicao] daquele que o procurou) e a carnal (feridas, dores, etc.).

Os deuses citados pela obra O.T. de Sofocles ndo foram tdo explicitados dentro
do espaco da cena, a ndo ser, pelas suas verbalizacdes nos didlogos travados pelos
personagens que compdem a obra original. Entretanto, havia o desejo, a priori, de
colocé-los em cena pela perspectiva da “licenca poética” do encenador. O desejo inicial
era 0 de encontrar atores-mirins que pudessem ficar sentados em trés altares, em um
nivel acima dos atores-palhacos, para serem reverenciados ou mirados quando surgisse
sua referencial textual. Esses atores-mirins estariam vestidos de palhacos classicos e
usando a mascara do nariz vermelho.

No campo das ideias, essa referencia de se trabalhar com a imagem dos grandes
deuses gregos sob a imagem de criancas possibilitaria a criacdo de um efeito comico
baseado na teoria da incongruéncia, pois causaria uma inversao ldgica, do que eu chamo
de “horizonte de expectativa” ** durante a recepcdo dessa ideia na audiéncia.
Normalmente, quando se pensa nesses grandes deuses: Zeus, Apolo, Artemis e Atenas,
convencionalmente, se pensa que eles sdo grandes, fortes, belos e hiper poderosos.
Ademais, meu desejo de encenador era o de coloca-los com grande referéncia estética
dos orixas afrobasileiros. Por isso, teriam que ser atores-mirins, com idade entre 5 e 7
anos, para realgarem esse efeito da teoria da “incongruéncia”.

Na palhacaria, fala-se muito em quebra de expectativa do pablico, pois este esta
quase sempre munido de seu “horizonte de expectativa social”, alimentado pelo seu
imaginario pessoal ou no “inconsciente coletivo”. Entdo, sob essa perspectiva, o publico
se surpreenderia ao ver a conexao das imagens dessas criancas (deuses) presentes nos
altares, suspensas dentro do espago da cena, sendo referidas com as informagoes
fornecidas pelos dialogos dos personagens. Entretanto, para diminuir as complicacfes

de se trabalhar com atores-mirins em espetaculo para adultos, optou-se em reduzir o

4 Horizonte de expectativa social é um conceito usado pela teoria da recepcdo, ler A estética da
recepcdo: colocacGes gerais, de Hans Robert Jauss. (Jauss, H. R.; lIser, W.; STIERLER, K,
GUMBRECHT, H.U.; WEINRICH, H., 1979, p. 67 -84).
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numero de criangas dentro do espaco da cena. Apenas a figura mitopoética de Zeus seria
interpretada por um ator-mirim e seus filhos: Apolo, Artemis e Atena seriam
interpretados por atores-palhacos adultos.

De alguma forma, essa proposicdo continuaria contemplando o desejo de se
trabalhar com a teoria da Incongruéncia. A priori, acreditei que, essas diferencas de
idade realcariam o foco sobre o ator-mirim que interpretaria Zeus, Apolo, Artemis e
Palas Atena, logo, o espectador se surpreenderia com essa escolha da encenacgdo no que
concerne a ideia de que a crianca ainda é o ser ingénuo absoluto.

Ademais, esse desejo de criar esse efeito de “incongruéncia” reverberia no
entendimento global sobre o conceito social de crianca, nesse periodo de sua infancia,
que desde tempos remotos encontra-se na incapacidade plena (social e, mais tarde,
também juridica) e, no melhor dos casos, que se converteu em objeto/ser de protecao e
repressao. A Sociologia da infancia, embora muito recente em termos de produgao e de
constituicao como area de estudos e pesquisas iniciou-se na Franga por meio dos
estudos de Sirota (2001) e na Inglaterra por meio de estudos de Montandon (2001).

As ciéncias: sociologia, psicologia, antropologia passam a analisa-las, com
existencias separadas, sob uma fisiologia para o corpo e uma teoria de paixoes para a
alma. E a alma que da ordem ao corpo e comanda seus movimentos. Esteban Levin
(1997) ressalta que, com Descartes, entao, ocorreu a supervalorizagcao de dualismos,
fortalecendo a visao positivista de conceber o mundo e o proprio homem. E, sob este
dualismo, surge no século XVII, nas classes dominantes, a primeira concepgéo real de
infancia, a partir da observagcao dos movimentos de dependéncia das criancas muito
pequenas quando o adulto trata-a, entao, pouco a pouco como ser dependente e fraco.
Segundo Durkheim (1978), a crianca além de questionadora, passa de uma impressao
para outra, de um sentimento para outro, de uma ocupagao para outra, com a mais
extraordinaria rapidez.

A crianga ndo tem uma estabilidade emocional, seu humor é flutuante: a colera
nasce e aquieta-se com a mesma instantaneidade; as lagrimas sucedem-se ao riso, a
simpatia ao odio, ou inversamente, sem razao objetiva ou sob a influencia da
circunstancia mais ténue. Muitos estudos e pesquisas revelaram que, esse imaginario
social sobre a crianca, € inerente ao processo de formacao e desenvolvimento da
personalidade e racionalidade de cada crianca concreta, porque seu processo de

formacdo e desenvolvimento também estd ligado ao contexto social e cultural que
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fornece as condi¢oes e as possibilidades desse processo. Logo,

As condicoes sociais e culturais sao heterogéneas, mas incidem
perante uma condicao infantil comum: a de uma geragao desprovida
de condigoes autonomas de sobrevivéncia e de crescimento e que esta
sob o controle da geragao adulta. A condi¢ao comum da infancia tem
sua dimensao simbolica nas culturas da infancia (Sarmento, 2002, p.
3).

Todos esses estudos sobre a crianga se aproximavam de muitas questdes que
envolvem o trabalho da construcdo do palhaco-pessoal. Um palhaco que, segundo
Lecoq, vive como crianca, mas ainda pensa como um adulto: “N&o se representa um
clown, é preciso ser, como quando nossa natureza vem a luz, nos primeiros medos da
infancia” (LECOQ, 2010, p. 217). Entretanto, por causa da complexidade em que se
encontrava o desenvolvimento dessa pesquisa em artes cénicas, das etapas da producéo
e do desenvolvimento de seu processo criativo, fatos que me fizeram excluir esse desejo
de trabalhar com atores-mirins. Primeiramente, a deciséo foi tomada pela minha falta de
experiéncia de direcdo de atores-mirins, aliado as mais diversas problematicas que
envolvem a formalizacdo referentes a trabalho e direitos da crianga, liberacdo e
acompanhamento dos pais, disponibilidade de tempo e exposic¢ao publica e outros tantos
eteceteras e eteceteras que poderiam dificultar ainda mais o desenvolvimento a praxis
dessa pesquisa.

Talvez ndo fosse importante de todo o0 caso ter essa “incongruéncia” dentro do
espaco da cena no espetaculo Edipo Rei — o rei dos Bobos, o texto original no
personifica 0s deuses na sua estrutura cénica. Logo, essa “licenga poética” de
diretor/encenador estava apenas no campo das ideias, no desejo de elaborar um efeito
estético e comico na estrutura do espetaculo. De todo 0 modo, mantivemos as citacdes e
reelaboramos a parte cantada dos estasimos** na intengdo de manter o foco delas sobre
as referidas figuras mitologicas. Até porque, em O.T. Sofocles, de forma poética em sua
estrutura dramatdrgica, representa todo um sistema social e religioso dessa Grécia

Antiga:

[...] um sistema social e religioso no qual, numa imensa troca de
direitos, de prestacdes, de bens, de dancas, de cerimonias, de
privilégios, de posicdes, as pessoas € 0S Qrupos sociais sao

4 Estasimo: sig. na antiga tragédia grega, é cada uma das odes cantadas pelo coro, entre dois episodios.
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simultaneamente satisfeitos. Vé-se muito nitidamente como, a partir
das classes e dos clas, ordenam-se as "pessoas humanas", e como, a

partir destas, ordenam-se os gestos dos atores num drama” (MAUSS,
2003, p. 376).

O subcapitulo subsequente detalhard outras escolhas, sobre a metodologia
utilizada no processo criativo, algumas interferéncias, adaptacbes e uma série de

eteceteras que costumam surgir quando estamos mergulhados numa criagdo
colaborativa ou compartilhada.
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Capitudo2 — As relacOes entre a teoria e a pratica da

comicidade no espaco da cena

O despertar dessa investigacdo sobre o desenvolvimento, compreensdo e
producdo de corpo-comico no espaco da cena, que abarca o percurso de aprendizado na
construcdo do meu palhago, principiou-se a partir da oficina de iniciacdo ministrada
pelo grupo LUME/SP, em Brasilia, no ano de 1998. Para compreender essa relacdo
tedrico-pratica, faz-se necessario realizar um mergulho nas diversas experiéncias em
oficinas de palhacaria pelas quais experienciei.

E esse didlogo com a teoria ressalta a necessidade dessa busca de conhecimento
teodrico e de diferentes técnicas ou praticas, dessa passagem por diversas experiéncias
que principiou a partir da minha formacdo universitaria na area de artes cénicas. Boa
parte da producdo bibliogréfica que retrata a histéria da arte do palhago nos revela que,
no campo da aprendizagem, foi fruto da observacdo e oralidade. Na familia circense, o
palhaco ensina seu oficio para o jovem aprendiz, ou para outro integrante daquela
pequena comunidade, por meio da transmissdo de seus nimeros, suas cenas. O aprendiz
observa e repete, escuta 0 mestre e volta a repetir o nimero até ele ser executado no
tempo certo e com todos os detalhes que ele contém. A tese de doutorado de Katia
Maria Kasper (2004, p.135 - 137) intitulada ExperimentacGes clownescas: os palhagos
e as possibilidades de criacédo de vida narra que, antigamente, nos circos tradicionais, o
aprendizado do palhago era realizado com base na observacéo e na oralidade. Os filhos
desses artistas circenses observavam a execucdo dos nimeros de seus pais, desde sua
infancia. No livro Respeitavel publico... o circo em cena de Erminia Silva e Luis
Alberto de Abreu (2009, p. 81), em seu segundo capitulo, A constituicdo do circo-
familia (o circo que se Vvé€), nota-se que, com relacdo a esse tipo de formacdo e
aprendizagem, os autores trabalham com a noc¢édo de circo-familia (o circo que se vé).
Para Erminia Silva, o procedimento de manter um modo proprio de socializagéo,
formacéo, aprendizagem e organizacdo do trabalho, visava manter o circo como um
lugar de tradicéo.

Porém, existe uma outra demanda que nado se insere nesse contexto, a de pessoas
ou artistas cénicos, formados por universidades ou escolas técnicas, interessadas nesse
oficio e que ndo estdo inclusas nesse formato de expressdo artistica (circo tradicional).

Na contemporaneidade, esse tipo de ensino / aprendizagem ¢ alterado, Kasper (2004, p.
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136) diz que os atores de teatro comecam a se deslocar de suas cidades em busca de
conhecimento e, a esse processo, ela aplica o conceito do ator-ndmade. Kasper (2004, p.
136) relata que essa busca do encontro com grandes mestres da palhacaria pode
acontecer em eventos ou festivais internacionais em suas préprias cidades. Esses
grandes eventos contratam os servicos dos palhacos renomados que, além de seus
espetaculos, aplicam alguns cursos rédpidos denominados workshop, oficinas ou
palestras. Nesses cursos, os mestres da palhacgaria falam, mostram videos e aplicam
exercicios praticos de suas técnicas. Considero-me um ator-palhago “némade” que, para
aprender a arte da palhacaria, tive de sair da minha cidade e do meu pais em busca de
escola especializada (Théatre-Ecole Le Samovar - FR) ou formadores com grandes
referéncias mundiais (Sue Morrison - CA).

Em 1998, com a oficina Técnica de Clown, ministrada pelo grupo Lume, na qual
teve como mestres-professores Ricardo Puccetti e Carlos Simioni e, na assisténcia,
Renato Ferracini, principiou esse desejo de conhecimento dessa expressdo artistica.
Naquela época, a sensacdo dominante era a de que ndo havia aprendido nada parecido
durante a minha formacdo universitaria. Apds o curso do Lume, passei dois anos
refletindo sobre essa primeira experiéncia e com a sensacdo de estar perdido,
desencontrado, ndo me sentia palhaco e ndo me sentia confortvel para opinar a
respeito. Fui ao encontro dos oficineiros com a “expectativa de horizonte social” de que
palhaco era personagem, contudo, ndo havia nenhum tipo de discussdo ou proposicao
que nos colocasse diante dessa construcao ficcionalizada. Pelo contrario, as exposicdes
individuais e tendo os outros integrantes do curso como “alunos-espectadores*® apenas
reforcava essa condicdo de exposicdo pessoal. Em momento algum, os mestres nos
colocaram numa perspectiva de copiar ou criar, ficticiamente falando, uma personagem
palhaco. A base da compreensdo era absolutamente pessoal e intransferivel, por causa
disso esse curso me impactou e me colocou num espaco de reflexdo absoluta sobre
diversas questdes: o erro real, os meus “defeitos” fisicos, intelectuais e emocionais (falta
de controle), etc.

Finalizei o curso com a sensacdo de insatisfacdo, estava inconformado por néo
ter criado uma personagem palhago, senti-me numa grande “crise” artistica e pessoal. A

priori, acreditei que essa “crise” foi instaurada porque 0S exercicios propostos tinham

4 O conceito “aluno-espectador” é apropriado do livro Pedagogia do teatro: provocagéo e dialogismo
escrito por Flavio Desgranges. Sao Paulo: Editora Hucitec, 2010.

62



por objetivo levar o aluno a obtencdo do ridiculo existente em seu corpo (sonoridades,
comportamento, emogdes) que o auxiliariam a (re)conhecer suas idiossincrasias, seu
estado ridiculo. O palhaco estd sempre nesse "estado”, como um tolo, de forma que,

para o publico, pareca ser ingénuo. Gilberto Icle (2006) define como “estado ridiculo”:

O estado ridiculo é extremamente dindmico, pois lida com uma
complexidade de energias vivas e pulsantes. No entanto, o que
diferencia um sujeito qualquer de um ator, pois ambos passam por
estados ridiculos no cotidiano, é que o ator é capaz de elevar esse
estado a um patamar extra cotidiano, tomando para si esse estado
ridiculo, generalizando-o em outras acGes e reproduzindo-o, para
reapresentd-lo em outro momento, conseguindo um efeito semelhante
ao de guando o estado foi criado. Portanto, o estado precisa se tornar
transformacéo, e a condicdo dessa transformagéo é a sua apropriagdo
(ICLE, 2006: p. XXII).

Quando Icle fala desse estado, ele distingue também a diferenca entre o sujeito
qualquer e o sujeito ator que quer fazer uso do seu ato ridiculo. Se existe essa diferenca,
a priori, 0 sujeito ator saberia ou deveria usar seu estado ridiculo para quando lhe
convier. Podemos supor que até mesmo, no momento do aprendizado, o ator-palhaco
em formacgdo deveria saber recorrer e utilizar essa condigdo de “sujeito ridiculo”.
Contudo, em diversos momentos, nessa primeira oficina, sentia-me desconfortavel com
esse “estado ridiculo” e, pior, ndo sabia como retoméa-lo de forma consciente.

Durante essa primeira oficina, o0 mestre (Monsier Loyal) colocava em evidéncia
0 meu corpo magro e, ao perceber que o riso dos outros alunos estava focado na minha
magreza e, consequentemente, na minha estupidez, isso alterava rapidamente esse meu
estado “psicofisico,”*® e acentuava meu desconforto no processo do curso. Meu corpo,
quando exposto, ficava constantemente desestabilizado, trémulo, sofria de taquicardia,
ficava ofegante e, involuntariamente, realizava pequenas acdes de fuga, de busca de um
esconderijo para minha protecdo. Ao mesmo tempo que havia esse desejo de fuga, de ir
embora e nunca mais voltar, havia também, o dever de ficar ali, aprender e respeitar os
mestres. Quanto mais eu queria anular a minha presenca fisica, mais ela se tornava

presencial para os outros (mestres e alunos). Pepe Nuries relata que:

%Uso o termo “psicofisico” no sentido do corpo estar sob um determinado estimulo e este estimulo
desencandeia uma série de emogdes em consonancia com sua imaginagdo. Ou seja, corpo empenhado
numa determinada situagdo concreta, conectado com emocdes e imaginacao.
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O palhago trabalha a partir da dor, do fracasso, da perda. Com o olhar
da crianca, mas no sentido da transparéncia, da pureza. Palhaco nédo é
para animar festa infantil. Ele sofreu muito. Ele morreu muito. Ele
sempre fala da dificuldade da vida, do erro. Isso ndo é trabalho para
crianca. Mas a alma dele € tdo transparente e verdadeira que a crianca
também alcanca a mensagem do palhago (NUNES, 2015)*.

Durante o processo da oficina do Lume, ndo tinhamos tempo para discutir ou
refletir sobre os impactos individuais e nem coletivo. Essa reflexdo ou “digestiao” dessa
primeira experiéncia comegou a acontecer apos a finalizagdo da oficina e de forma
isolada. Uma reflexdo apoiada pela memdria e pelo registro de “Diario de Bordo”, sem
a presenca dos mestres ou de outros participantes com maior experiéncia na area. A
auséncia de conhecimento especifico desencadeou-me a sensacdo de completo fracasso:
0 que € palhaco? Sou palhaco? Como faco para trabalhar com essa mascara?

Havia tantos erros de compreensdo, infinitas duvidas sobre meu aprendizado,
erros de composicao da figura, e o que restou foi apenas a frase repetida pelos mestres
“engula isso!”. Até mesmo a compreensdo do “engolir” ndo fazia sentido naquela época.

Apresento a Figura 1 — Primeira saida de palhago em Brasilia para melhor compreensao visual

do meu palhaco nesse periodo:

Figura 1 — Primeira saida de palhago em Brasilia
Esta foto marca bem o comeco do meu palhaco. Reparem a vestimenta por mim escolhida: quando foi
sugerido que levassemos uma roupa para a festa,*3,uma roupa anacrénica, acabei levando o que tinha em

47 Entrevista cedida em 29/05/2015 ao Jornal O Globo. Veja entrevista completa:
http://oglobo.globo.com/sociedade/conte-algo-que-nao-sei/pepe-nunez-artista-palhaco-nao-para-animar-
festa-infantil-16292260.

48 Essa festa de palhacos é regada a muita musica, desfiles dos palhacos para exporem suas vestimentas,
sujestdes de dangas individuais e coletivas, propostas pelo Monsieu, na qual todos brincam numa
liberdade total.
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casa. No meu entendimento, essa roupa seria ideal para uma festa des palhacos. Quando todos estavam
vestidos, reparei que eu parecia um ser de uma outra época, algo surreal; ndo sabia 0 que era pior: a
roupa, a peruca de estopa pintada de amarelo ou a maquiagem com a cara toda branca. Queria trocar,
mudar de proposi¢do, mas 0os meus mestres (Simioni e Ricardo Puccetti) ndo deixaram. Disseram que eu
precisava aprender a engolir o erro. Foto: Thelmo Ximenes. Palhago: Denis Camargo

Movido pela angustia causada pela metodologia da oficina, e, atravessado e, de

alguma forma, transformado por essa experiéncia, como exprime Jorge Larrosa Bondia:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque,
requer um gesto de interrupgdo, um gesto que é quase impossivel nos
tempos que correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar
para escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, demorar-se nos
detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a vontade,
suspender o automatismo da acéo, cultivar a atencdo e a delicadeza,
abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a
lentiddo, escutar os outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter
paciéncia e dar-se tempo e espago (LARROSA, 2016, p. 25).

Por isso estabeleco esse tempo cronoldgico do meu processo de aproximacao,
aprendizagem (tedrico e pratico) e mergulho em processos composicionais de cenas
palhacescas relativizando questbes extrinsecas e intrinsecas dessas mudltiplas
experiéncias na palhagaria. A primeira oficina do Lume foi o ponto de partida e, com
ela, vieram outras experiéncias e outros olhares sobre esse mesmo corpo, outras
provocacOes e experimentacdes proporcionadas por diversos processos de iniciacao,
workshops e curso de formagdo: Mauro Zanatta,*® Pepe Nufies,*® Leris Colombaioni,>*
Hilary Chaplain, 52 Chacovachi, ®* Jodo Artigos, 5 Ezio Magalhdes, °® Doutores da
alegria,® projeto Risadinha,®” Teatro-Escola Le Samovar,*® Avner Eisenberg® e o curso
da Sue Morrison Clown troough the Mask (no Brasil e Canada).

Durante este trajeto realizado, pleno de diferentes experiéncias, cologuei-me

como sujeito-ator que se coloca disponivel para ser atravessado e ser afetado — “algo

49 Mauro Zanatta coordena o espago Excéntrico (PR). (http://espacoexcentrico.com.br).

%0 Pepe Nuries é palhaco e diretor artistico da cia. Pé de Vento Teatro (SC).

51 Leris Colombaioni, palhaco italiano.

52 Hilary Chaplain palhaga estadunidense.
(http://www.hilarychaplain.com/Hilary_Chaplain/latest_info.html).

53 Chacovachi palhago argentino.

% Jodo Artigos €é palhago e integrante do grupo Teatro de Andnimo do RJ.
(http://www.teatrodeanonimo.com.br).

5 Ezio Magalhées é ator e palhaco do grupo Barragéo Teatro (SP). (http://barracaoteatro.com.br).

% Raul Figueiredo, Val de Carvalho e Roberta Calza. (https://www.doutoresdaalegria.org.br).

57 Projeto Risadinha sob a coordenacdo artistica de Ana Flavia Garcia.

%8 Mais informagdes, consultar o site: https://www.lesamovar.net/formation-professionnelle

%9 Avner Eisenberg palhaco estadunidense. (http://www.avnertheeccentric.com).
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como uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta de algum modo, produz
afetos, inscreve marcas, deixa alguns vestigios, alguns efeitos” (LARROSA, 2016, p.
25). Transformei-me nesse sujeito-ator, que se encontra em um estado de transigéo
permanente, que ndo se define tdo somente por sua passividade como também pela sua
receptividade, disponibilidade e abertura. Igualmente, sujeito-ator que se encontra em
permanente estado de risco e vulnerabilidade que se exponhe, se coloca no lugar da
experiéncia. Até porque, Larrosa esclarece que:

A palavra experiéncia vem do latim experiri, provar (experimentar). A
experiéncia € em primeiro lugar um encontro ou uma relacdo com
algo que se experimenta, que se prova. O radical é periri, que se
encontra também em periculum, perigo. A raiz indo-europeia é per,
com a qual se relaciona antes de tudo a ideia de travessia, e
secundariamente a ideia de prova. Em grego, ha numerosos derivados
dessa raiz que marcam a travessia, 0 percorrido, a passagem: peird,
atravessar; pera, mais além; perad, passar através, peraind, ir até o
fim; peras, limite. Em nossas linguas ha uma bela palavra que tem
esse per grego de travessia: a palavra peiratés, pirata (idem, 2016, p.
26).

Seguindo essa linha de raciocinio, a palavra experiéncia tem também o ex, que

nos possibilita ampliar o conceito dessa palavra:

[...] ex de exterior, de estrangeiro®, de exilio, de estranho e tambhém o
ex de existéncia. A experiéncia é a passagem da existéncia, a
passagem de um ser que nao tem esséncia ou razdo ou fundamento,
mas que simplesmente “ex-iste” de uma forma sempre singular, finita,
imanente, contigente. Em alemdo, experiéncia é Erfahrung, que
contém o fahren de viajar. E do artigo alto-alemao fara também deriva
Gefahr, perigo, e gefahrden, por em perigo. Tanto nas linguas
germanicas como nas latinas, a palavra experiéncia contém
inseparavelmente a dimensdo de travessia e perigo. (idem, 2016,
p.27).

Os percalcos, as aflicdes, os descaminhos também fizeram parte dessa trajetdria
e, talvez, tenham sido elas que me fizeram chegar até esse ponto. Elementos

determinantes desse sujeito da experiéncia que encontra-se em constante movimento

durante esse processo de experimenta¢do, um sujeito que esta atravessando um espago

60 Em espanhol, escreve-se extranjero. (N.T.) (LARROSA, 2016, p. 27) Nota de rodapé n° 4.
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indeterminado e perigoso, que se pde a prova e se coloca em risco, que busca a sua

oportunidade, sua ocasido. Larrosa cita a seguinte definicdo de Heidegger (1987):5!

[...] fazer uma experiéncia com algo significa que algo nos acontece,
nos alcanca; que se apodera de nds, que nos tomba e nos transforma.
Quando falamos em “fazer” uma experiéncia, isso significa
precisamente que nos a fagcamos acontecer, “fazer” significa aqui:
sofrer, padecer, tomar o que nos alcanca receptivamente, aceitar, a
medida que nos submetemos a algo. Fazer uma experiéncia quer dizer,
portanto, deixar-nos abordar em nos proprios pelo que nos interpela,
entrando e submetendo-nos a isso. Podemos ser assim transformados
por tais experiéncias, de um dia para o outro ou no transcurso do
tempo (HEIDEGGER apud LARROSA, 2016, p. 27).

Refletindo sobre “fazer” uma experiéncia, percebi que essa imersdo no territorio
da palhacaria se fez seguindo esse sentido do “fazer” heideggeriano. Até porque, esse
ponto de partida que despertou esse sentido de sujeitar-me as diversas experiéncias na
area da palhacaria, esse primeiro lugar que promoveu essa tomada de consciéncia do
meu corpo ridiculo, a importdncia de usa-lo conscientemente, incluindo a minha
fragilidade, tornaram-se fatores signicantes durante todos esses anos de
desenvolvimento do meu palhaco.

Minhas experiéncias em cursos no exterior também proporcionaram outras
significacbes na minha vida. Em especial, o curso da Escola Le Samovar, em Paris
(FR), onde passei dez meses estudando, treinando e criando pequenas cenas com meus
colegas de curso. A distancia do Brasil, das rotinas de trabalho, dos amigos, associado
ao impacto da adaptacdo cultural, a lingua, aos olhares estranhos e sob olhares
extremamente precisos das bancas de avaliacbes compostas por professores da escola
Le Samovar; fizeram com que eu realizasse diversos questionamentos sobre muitas
escolhas pessoais e profissionais na minha vida. No entanto, a falta de rotinas
desenfreadas possibilitaram trabalhar em outro tempo, um tempo totalmente dedicado
aos estudos e treinos da Palhacaria. Um tempo de escuta sobre esse processo de ensino e
aprendizagem repleto de experimentacdes em sala de aula e aberta (com a presenca de
publico convidado).

E a ultima experiéncia, e uma das mais marcantes, eu vivi no curso Clown

Through the Mask com a canadense Sue Morrison. Sob a perspectiva de trabalhar-se na

SIHEIDEGGER, M. La esencia del habla. In: De Camino al habla. Barcelona: Edicionaes del Serbal,
1987.
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abordagem do palhago xamaénico, passei cinco semanas criando seis mascaras e
realizando seis experimentos, por ela denominados de “experiéncias” de perda
(despedidas) e seis experiéncias de inocéncia de cada mascara. Esta experiéncia
significou a tal ponto que ja ndo tinha mais ddvida que havia uma conexdo entre o
tragico e o comico, que ambos fluiam sem interpelacdo da hierarquia de géneros ou

estéticos.
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2.1 As trés teorias da comicidade e a pratica da palhacaria

Toda essa travessia, embarcada em 1998, repleta de desvios, de caminhos
tortuosos e sombrios, com perdas e aceitacdes, e que, na qual, ainda me encontro até os
dias atuais, proporcionaram vivéncias impares no campo da praxis nesse territorio da
comicidade.

Paralelamente, seguiu-se esse outro percurso: o estudo de artigos, dissertacoes,
teses, livros de teorias a respeito do riso e da comicidade ou percep¢des de outras
areas/obras a respeito do trabalho do palhaco: O sorriso aos pés da escada,®? O Riso:
ensaio sobre a significagdo do cdmico,® Comicidade e Riso,** Histdria do Riso e do
Escarnio,® O chiste e sua relagéo com o inconsciente,% O riso e o risivel na histdria do
pensamento,®’ Talking Laughter Seriously,®® An Anatomy of Humor,% Clown Esencial:
El arte de reirse de si mismo,’® Palhacos,’ Il faut appeler un clown,’? Anatomie d’un
clown,” La planéte des clowns,’ Comédia e Riso: uma poética do teatro comico,” A
arte da Bobagem: manual para o clown moderno,’® O comico e o tragico’’...

Boa parte desse material publicado aborda as relagdes do riso, do comico e do
pensamento que o comico ou poeta cdmico realiza por meio daquilo que é ou se torna

risivel. Esse sujeito comico é visto como alguém que domina o campo da comicidade e,

62 Henry Miller (1891-1980), escritor estadunidense escreveu O Sorriso aos Pés da Escada a pedido do
pintor Fernand Léger.

% Obra de Henri Bergson que apresenta trés capitulos nos quais retrata o riso, suas diferentes
caracteristicas e as situacfes em que ocorre.

64 Obra de Vladmir Propp que faz uma abordagem sobre o riso como género comico e de seus aspectos do
ponto de vista da sua caracterizacdo psicoldgica.

% Obra de Georges Minois que trata sobre o grande mistério que guarda o riso, estudado durante séculos
por diferentes disciplinas. Este livro mostra que a histéria riso pode revelar os dilemas de cada época.
Nele, o autor enfrenta a grande tarefa de criar uma histdria para uma das maiores virtudes humanas que,
segundo os antigos gregos, foi doada pelos deuses.

% Obra de Sigmund Freud que investiga as fontes inconscientes do prazer que sentimos com gracejos,
piadas, trocadilhos, etc.

57 A historiadora e pesquisadora Verena Alberti retrata a historia das teorias do riso desde a antiguidade
até os dias atuais, histdria na qual se mantém constante a tensao entre o riso e 0 pensamento.

8 Escrito pelo pesquisador e professor John Morreall, do departamento de filosofia da Northwestern
University.

% Escrito por Arthur Asa Berger (1933-) e publicado em 1993.

70 Escrito por Alain Vigneau (ator, palhago e pedagogo).

"1 Escrito por Mario Fernando Bolognesi.

72 Escrito por Pierre Etaix.

73 Escrito por Philippe Goudard.

"4 Escrito por Alfred Simon.

75 Escrito por lvo C. Bender.

78 Escrito por Angela de Castro.

7 Organizacdo: Imaculada Kangussu, Olimpio Pimenta, Pedro Stissekind e Romero Freitas (2008).
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muitas vezes, € nos apresentado pelas teorias da seguinte forma: “piadista” (FREUD),
“poetas comicos” (BERGSON), “humoristas” ou “artistas comicos” (PROPP), etc. A
priori, diversas questdes levantadas e refletidas sobre o riso, comicidade, artista comico
ainda se encontram, no campo estético, vinculada a “poesia comica”. Na psicologia, a
busca de um entendimento do efeito do riso no sujeito que ri, no entendimento socio
cultural pode-se pensar que “cada época ¢ cada povo possui seu proprio e especifico
sentido de humor e de comico, que as vezes é incompreensivel e inacessivel em outras
épocas” (PROPP, 1992, p. 32). Diversos pensadores do século XIX ou XX estudaram as
diversas variantes que envolvem o riso, a comicidade, o comico ou alguns porqués
daquele que ri.

Por isso, cumpre aborda-lo de acordo com a apropriacdo que a palhagaria
confere sua producdo de comicidade que envolve a compreensdo do mundo (social,
politico, cultural ou filoséfico). Os embasamentos tedricos (conceitos) ou questdes que
nos fazem refletir sobre os procedimentos comicos do palhago acabam por produzir
diferentes entendimentos, o que nos induzem a alguns “mal-entendidos” sobre a
producdo estética da palhacaria em relacdo aos seus entendimentos conceituais.

Henry Bergson (2005) faz uma aproximacao filoséfica do tema buscando uma
explicacdo, pelas ferramentas da logica, de algumas proposi¢fes que nos interessam e
outras tantas que ndo sdo objeto desta pesquisa, que tratam desse mecanismo que revela
0 que € risivel. Suas teorias desdobram sobre a producdo do riso que, segundo sua tese
fundamental, é préprio do ser humano (BERGSON, 2007, p. 2). N&o é sobre qualquer
riso que sua teoria aborda, busca-se um entendimento do riso provocado pelas ac¢oes
cOmicas, oriundas de procedimentos de fabricacdo de comicidade em que o sujeito que
ri, o faz porque compara com aquilo que é préprio do homem (acéo ou atitude), ou seja,
necessita de um processo de comparacao. Um dos problemas que sua obra apresenta € a
justificativa de que o riso esta sempre correlacionado como efeito de correcdo. Segundo
0 autor, nota-se que aquele que ri, no caso da cena essa pessoa é o espectador, este vai
rir por estar “diante de uma imperfeicdo individual ou coletiva que exige corre¢do
imediata. O riso é essa correcdo. Exige € certo gesto social que ressalta e reprime certa
distragéo especial dos homens e dos acontecimentos” (BERGSON, 2005, p. 65).

Se o riso do espectador for sempre nesse sentido de correcdo, entdo o palhago
enfrentaria um grande problema no seu trabalho, porque tera que lidar com o erro, a

inadequacdo, o fracasso, a fragilidade e seu estado cémico (guiado pela sua
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ingenuidade) no sentido social convencional. Portanto, este tipo cdmico com seu
comportamento inapropriado ao do status quo sera sempre julgado e sentenciado como
impréprio pelo seu espectador.

Além disso, o palhaco é amoral, o que justifica sua desinibicdo natural (FREUD,
1996) e isso influenciara a forma como ele vé, sente ou de lida com as coisas no seu
mundo. Outra questdo fundamental que implica a singularidade do palhaco é a
preservacdo de suas idiossincrasias, daquilo que é intrinseco e suas relagdes/tensdes
com o extrinseco. Desde a primeira oficina, com o grupo Lume fui orientado para ndo
“copiar” nenhum palhaco, ndo ser uma “copia” significaria ndo construir a partir
daquilo que ndo me pertence, ndo ser um Chaplin, um Gordo ou um Magro (Laurel ;
Hardy) ou um dos Trés Patetas (Moe Howard, Curly Howard, Larry Fine, Shemp
Howard, Joe DeRita), Mr. Bean, Buster Keaton, Grock, Charlie Rivel, Carequinha,
enfim, a lista seria interminavel.

Essas questdes referentes a “descoberta do palhago pessoal”, implica outro
problema ou outra questdo fundamental abordada por Bergson (2005, p. 3-5), a
“auséncia de sentimento”. Para o autor, ao fazer o humor, o cbmico passa a preocupar-
Se menos com 0 outro, 0 que para isso, € necessario haver descaso para com 0 outro
(esse outro seria 0 objeto da piada), pois de algum modo a piada ira “ferir-lo”. Essa
questdo sobre o “rebaixamento” do outro, no caso da palhacaria, quando se trabalha em
dupla ou trio de palhagos, O Augusto é sempre a vitima do Branco. Contudo, o Branco
sustenta sua compaixdo pelo seu Augusto de tempos em tempos, porque um ndo pode
viver sem 0 outro. Necessita-se produzir e estabelecer esses afetos, sentimentos, essas
compaixdes dentro do jogo.

Ao estudar a historiografia da arte circense brasileira, e, ao assistir e analisar
alguns nameros apresentados por alguns palhacos, percebi que, em sua maioria, existe a
aplicacdo dessa “degradacdo” ou “exposicdo” no uso de “voluntarios” da plateia.
Talvez, por acreditarem nessa teoria bergsoniana em que o riso gerado encontra-se na
segunda pessoa que se tornou alvo da maioria (palhago e espectadores). Porém, como
publico especializado e palhaco, ndo acredito na funcionalibilidade desse recurso por
eles utilizado. Se existe alguém que deve expor sua fragilidade, sua “degradacdo”, e
como bem ressalta a palhaca brasiliense Ana Flavia Garcia (Geleia) sua “inadequagdo”

é a figura do palhaco.
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Outra caracteristica digna de ser ressaltada por Bergson € o fato de o humor ser
grupal porque, para ele, ndo existe humor individual ou humor entre duas pessoas, mas
humor perante um grupo. O humor tem, nesse caso, uma significacdo social e vai se
inserir na teoria do humor como principios da superioridade. De fato, ndo podemos
discordar dessa caracteristica porque o palhaco se utiliza de seu publico para jogar com
questBes concernentes as relacbes sociais, conviver com o outro gera tensées, conflitos
e, provavelmente, questionamentos sobre os velhos habitos sociais, sejam eles:
comportamentais, comunicacionais ou estéticos que estabelecem padrdes e normas
culturais. Logo, realga-se assim 0 eSpago para novas “formas de solucionar” ou
“questionar” esses velhos habitos sociais.

Arthur Asa Berger’® (1933 - ) publicou um estudo analitico sobre as teorias da
comicidade, em seu livro Un Anatomy of Humor (1993), onde ressalta que as principais

caracteristicas que envolvem as diferencas entre 0 cémico e o tragico sdo:

O Comico O Tréagico

Chance . Inevitabilidade
Liberdade . Determinacéo
Otimismo . Pessimismo
Sobrevivéncia .. Destruigéo

O social ... O pessoal

Integracdo . Separagéo

Baixo status . Alto status

Banal Grave

Personagem humilde . Personagem elevado
Prazer Dor/sofrimento
Cathexis . Catarse’ (Traducéo
minha).

8 Arthur Asa Berger é especialista em Midia e Arte da Comunicagao, professor da Universidade de S&o
Francisco (EUA).
7 Citagdo original:

The Comic The Tragic

Chance Inevitability
Freedoom Determinism
Optmism Pessimism
Survival Destruction

The Social The Personal
Integration Separation

Low Status High Status
Trivial Serious

Lowly Charaters Elevated Charaters
Pleasure Pain

Cathexis Catharsis (BERGER, 1993, p. 10).
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De certa forma, muitos tedricos tratam o comico e o tragico de forma dicotémica
0 que, naturalmente, pode gerar alguns equivocos na &rea de artes da cena,
principalmente, no que corcene ao trabalho do palhago que usa elementos ou
caracteristicas de ambos os géneros. Essa pesquisa procurou ndo estabelecer diferencas
dicotdmicas e, sim, pontos de fluéncia, de transi¢cdo de um universo para o outro e vice-
versa. Tenho observado que meus amigos palhacos costumam valorizar apenas o
compromisso com o riso em seus trabalhos, procurando construir gags classicas ou
inventar novas gags, tudo com o objetivo de levar a plateia a gargalhada. Em momento
algum, ouco eles falarem sobre estados emocionais, construcdo de um roteiro dramatico
e com coeréncia no argumento no roteiro das cenas. De certa forma, o género cémico é
posto em preferéncia ao tragico até mesmo no meio dos palhagos do DF.

Philippe Goudard (2005), em Anatomie d’un clown, ao referir-se a escritura e
sua problematica no circo, exprime que a escrita dos numeros é definida pela
“representacdo da palavra e do pensamento pelos signos graficos convencionais” &
(traducdo minha). Para ele, esta é a maneira como a arte de se expressar ou a técnica, 0
método particular da expressdo que define a escrita do nimero. Escrever é “tracar os
signos de um sistema de escrita, monta-los (no sentido de combinacdo) para representar
a palavra e o pensamento, e compor uma obra literéaria, fazer o trabalho do escritor
(poeta)” (GOUDARD, 2005, p. 84). De certa forma, Gourdad refere-se ao trabalho do
poeta/escritor como um “produtor de sentidos” na sua escrita. Porém, quando ndo
estamos nesse espaco convencional (circo ou teatro), no qual o artista da cena compde
seu numero, previamente, COmo uma escrita e 0 apresenta sem estar nesse outro tipo de
espaco ndo convencional (a rua, praca, a céu aberto), onde o palhaco cria uma roda e
entra nela como se estivesse num picadeiro, conectado com sua mascara e se coloca
nessa atitude de ‘“se conectar” com sua plateia, como requer a proposi¢do de Sue
Morrison, a situa¢do torna-se completamente diferente porque tudo se expande.

No circo tradicional ou no novo circo, o palhaco esta inserido na dramaturgia do
espetéaculo circense e, por isso, ndo tem sua autonomia plena. Seu nimero ou trabalho
precisa ajustar-se a composicao do todo, ou seja, sua parte ndo é totalmente exclusiva, é
inserida na estrutura de nimeros variados que compdem o espetaculo circense. Logo,

ele entra para ofertar elementos que outras partem ndo ofertaram, contudo, a forca de

8 Texto original: “representation de la parole et de la pensée par des signes graphiques
convencionanels.” (GOUDARD, 2005, p. 84).
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sua expressdo esta ligada a eficacia da obrigatoriedade da composicao prevista para o
trabalho do coletivo. Estara ajustado as nog¢des do ritmo, da velocidade, da pulsacdo, da
intensidade, do ataque, da ligacdo prevista para as entradas de cada parte que compde a
dramaturgia (escrita) geral, no tempo (ritmo, frequéncia, siléncio...) e do espaco
(dispositivo cénico, figurino, iluminacdo, cor, forma, etc.). Gourdad relata sobre essas

caracteristicas exordiais:

Assim, nos vem o trago mais remoto da nossa histdria, uma espécie de
grupo de maltrapilhos, grupo de atores burlescos: seres estranhos de
Lascaux, 8 com corpo coberto com pele de animal e bracos
prolongados imitando chifres, Dionisio sob os corpos das bacantes
(vestidas com pele de veado) e coroadas com galhos de hera, atores do
drama satiro, bufées (bobos) da corte romenos e loucos dos reis, 0s
tolos e bobos (palhagos), Arlequim e Polichinelo, os equilibristas no
dorso de cavalos, palhagos saltadores, o Fratellini, Grock, Dimitri, o
Macloma, Motusse e Palhago, o Licedei, o Nariz Novo, os Deschiens
Nikolaus, Boitel ... tantos artistas que tomam o risco de afastar-se do
equilibrio comportamental para fazer rir.2? (tradugéo minha).

O circo tradicional e sua transformacdo em novo circo divulgou e também
propagou uma imagem de palhago profissional como aquele que trabalha na estrutura
circense (estética super elaborada). Os que ndo estavam vinculados a esses espagos
convencionais (e isso inclui a estrutura dos teatros), os palhacos que trabalhavam de
forma independente e circulavam com seus trabalhos por cidades menores, por locais
néo atendidos pelos grandes circos ou cidades que ndo tinham (e ainda néo tem) teatros,
acabavam sendo considerados palhacos “amadores” (ndo profissionais). Infelizmente, a
sua arte e a qualidade de seu trabalho sempre foi e ainda é questionada. Seu publico
desconfiava (e ainda desconfia) de seu trabalho porque, em sua memdria, a imagem do
palhago “profissional” estava (ou ainda estd) totalmente vinculada aos espagos ditos

“convencionais”. Desdobrar essa questdo poderia gerar uma outra tese, riquissima de

81 Lascaux € um complexo de cavernas do sudoeste da Franca, famoso pelas suas pinturas rupestres
(bovideos, cavalos, cervos, cabras selvagens, felinos, entre outros animais) que permite pensar que trata-
se de um santuario.

8 Texto original: “Ainsi, vient jusqu'a nous depuis le plus lointaines traces de nottre histoire, en une sorte
de farandole, la cohorte des acteurs burlesques: I'étre étrange de Lascaux, recouvert de peau de béte et le
bras prolongés de batons imitant des cornes, Dionysos sous la nébrides (peau de cerf) et couronné de
lierre, les acteurs du drame satyrique, les bouffons roumains et les fous des rois, les fools et jesters,
Arlequin et polichinelle, les pantres a cheval, les clowns sauteurs, les Fratellini, Grock, Dimitri, les
Macloma, Motusse et Paillasse, les Licedei, les Nouveaux Nez, les Deschiens, Nikolaus, Boitel... autant
d'artistes qui prennent le risque de s'éloigner de I'équilibre comportemental pour faire rire.”
(GOURDARD, 2005, p. 59).
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discussdo, argumentacéo e, provavelmente, levantaria uma boa documentacdo sobre a
presenca de inimeros palhacos e palhacas que realizam seus trabalhos sem o desejo de
serem reconhecidos nacional ou mundialmente porque desenvolvem sua palhagaria
seguindo certos principios e respeito aos saberes milenares de seus mestres e mantendo
0 compromisso com a arte da palhacaria.

Vale ressaltar, que essas questdes séo provocadas muito mais pela auséncia de
bons registros e sua divulgagdo em midias sociais e meios de comunicagdo, que
viabilizaria a acessibilidade do reconhecimento desses profissionais que trabalham no
estilo ndo tradicional em relacdo aos palhacos profissionais que trabalham no formato
tradicional (que a historiografia do circo registra, maior divulgacdo nas midias sociais e
meios de comunicacdo). Outros tipos de registros também serviram para sua
visibilidade social: filmes (ficcional, hibrido ou documental), fotograficos,
historiograficos, pictéricos ou criticas em jornais. Sua maioria expde o palhaco na
estrutura do circo e, isso trouxe-lhe o sentido de profissionalizagéo do ponto de vista
convencional (contrato, salario, etc.) e pouco se fala dos que transgridem essa via.

Um fator interessante que pouco se menciona sobre a entrada do palhaco na
arena circense (area de sacrificio humano) € que, desde Philip Astley (1742 — 1814), o
Unico namero circense que fazia a plateia respirar e relaxar eram as entradas
clownescas. Estas eram entradas de picadeiros que, entre um numero de alta tensdo
(perigo, de sacrificio humano), tinham a funcdo de fazer o publico relaxar, respirar e,
para depois voltar a ficar tenso novamente com o retorno de outros nimeros de alta
tensdo com os aparelhos: trapézio, arame ou corda bamba, equilibrismo, roda da morte,
mortais, etc.

Por ter sido sua figura exposta massivamente como cdmica, aquela que
proporciona relaxamento, no circo, ou entretenimento na tv ou no cinema, o publico
costumeiramente vincula a imagem do palhaco tdo somente a comicidade. E, ao
procurar entender os estudos e teses a respeito das teorias da comicidade, acredito que
elas também estdo sob essa influéncia. Conjecturo se esse olhar critico ou midiatico
sobre essa figura comica observada nesse modelo mais “tradicional”, se isso também
n&o limitou a leitura sobre a comicidade da palhacaria.

Em suma, no mundo atual, caracterizado pela cultura de massa (mass midea),
globalizacdo, comunicacéo acelerada, somos bombardeados por imagens visuais que,

acabam por gerar uma “imagem poética” pré-fabricada que forga-nos aceité-la sem
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questiona-la ou reconhecé-la nesse lugar da sua incompletude, e, muitas vezes, usada
apenas como modelo superficial e propositalmente com apelo comercial: Ronald
McDonald,® Patati Patata,®* Vovo Mafalda,®® Bozo,® sé para citar alguns exemplos. A
propagacdo massificada dessas imagens de palhagos televisivos ou filmogréaficos
favoreceu para a limitacdo do imaginario visual, limitacdo do conhecimento expandido
da arte da palhacaria dos seus expectadores. Essa exposi¢do, um tanto quanto, limitada
da arte da palhagaria, frutos dos meios de comunicagdo, promovida por aquelas figuras
comicas, comprometeu ndo apenas O imaginario coletivo como também as
caracteristicas especiais do préprio imaginario: imagem poética e corporificada que
servem como meio da expressdo artistica. Ao ter a imagem vinculada apenas desses
tipos produzidos por empresarios/produtores televisivos que impde modelos “pré-
fabricados” (palhacos com origens e intencGes ndo identificaveis) e veiculados, de
forma massiva e com apelo puramente financeiro, paradoxalmente, criou-se a supressao
do imaginéario individual de sua audiéncia perdendo, consequentemente, as nuances,
diversidades e pluralidades da arte da palhacaria. Isso influenciard em outro risco, no

risco de perder a empatia e a ética.

83 Ronald McDonald é uma personagem vestido de palhago, um dos simbolos da &rea de fastfoods
McDonald’s. A primeira pessoa a se vestir de Ronald McDonald foi Willard Scott. Segundo o livro The
Best of The Fast Food (2001), 96% das criancas estadunidenses sdo capazes de reconhecer Ronald
McDonald, ele é um personagem quase tdo conhecido quanto o Papai Noel. Fonte: Wikipédia. Acesso:
22/08/2017, as 10h.

8 patati e Patata é uma dupla brasileira de palhagos que lancaram em 2010 o DVD Brincando com Patati
e Patata pela Som Livre. Fonte: Wikipédia. Acesso: 22/08/2017, as 10h.

8 Vovo Mafalda é uma personagem interpretada por Valentino Guzzo, criado pelo SBT para participar do
programa infantil do Bozo na década de 1980. A personagem apresentou ainda os programas Sessdo
Desenho com Vovo Mafalda, Sessdo Desenho, D6 Ré Mi com Vové Mafalda e Sessdo Desenho no Sitio
da Vové na década de 1990 da mesma emissora. Sua ultima apari¢do foi no programa Desenhos da Vovo
apresentado na Rede Record em 1997 e 1998. Valentino foi também produtor do Programa do Ratinho
além de ser amigo de Carlos Massa (Ratinho). Vovo Mafalda surgiu nos EUA no programa do Bozo
americano, |4 o personagem se chama Grandma Nelly e foi o préprio Larry Harmon que a trouxe ao
Brasil. Em 16 de fevereiro de 2013, a Vové Mafalda passa a ser interpretada por Kan Kan para integrar o
elenco do programa infantil do Bozo no SBT, apds o cancelamento em 4 de maio do mesmo ano, passa a
apresentar o Bom Dia & Cia e 0 Sdbado Animado ao lado do Bozo, s6 que sai dos programas no mesmo
ano.

% Bozo é uma personagem criada nos Estados Unidos em 1946 por Alan W. Livingston. Fez muito
sucesso em varios paises do mundo. No Brasil, ficou conhecido pelo programa exibido pelo SBT entre
1980 e 1991. Em 1946, Alan W. Livingston produziu uma coleténea de discos com histérias infantis e
livros ilustrativos com o personagem Bozo The Clown. O dublador original do Pateta, VVance Colving, foi
quem criou a voz do Bozo para as gravacOes. Bozo comeca sua carreira na televisdo em 1949. Lary
Harmon, que era um ator empreendedor, juntamente com investidores, comprou os direitos do
personagem e o transformou em uma franquia, dando a ele uma outra personalidade. Junto com estilistas
de Hollywood, criou o cabelo espetado para Bozo. Bozo fez muito sucesso na televisdo americana. Larry
Harmon chegou a treinar mais de 200 atores para interpretar o personagem, em diferentes canais locais
que exibiam Bozo nos EUA. Fonte: Wikipédia. Acesso: 22/08/2017, as 10h.
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Talvez por isso, os artistas comicos que trabalham em espacos independentes
(ndo convencionais — a céu aberto), no anonimato dos meios de comunicacdo e midias
sociais, enfrentam arduamente o impacto desse efeito negativo produzido por essa
imagem pré-fabricada no imaginario coletivo. Recorrentemente escuta-se a expressao:
“eu odeio palhago!” Porém, de onde vem esse 6dio? Como foi criado? Sua origem é de
experiéncias negativas proporcionadas por diferentes tipos comicos? No entanto,
paradoxalmente, ouve-se: “Destrui um paradigma na vida, vocé me fez gostar de
palhaco” 8. Ndo importa a quantidade do publico ou se é especializado ou n3o, vale
ressaltar que, compreendi isso colocando meu palhaco nas ruas, nas feiras, nas pracas,
nos corredores e em enfermarias hospitalares, a busca é pela qualidade da conexdo
criada nessa relacdo do trabalho do palhago com seu publico.

De certa forma, Sue Morrison também conseguiu destruir diversos paradigmas
que existiam em mim em relacdo a arte da palhacaria. Em seu curso, a mascara tem a
funcdo de nos revelava a perda (uma espécei de adeus definitivo) que o palhago deveria
encarar no momento da sua experimentacao e, depois, expor essa experiéncia diante do
coletivo. Contudo, a mascara apresentava o seu outro lado, ela também ofertava seu
lado de “inocéncia”, e revelava-nos outros aspectos existentes e paradoxais de sua
presenca. Cabia ao aluno-palhaco mergulhar nesses diferentes territorios e sentir a
exatiddo da transposicao desses estados da sua prépria mascara durante sua viagem no
picadeiro (espaco cena). Ndo nos era ofertado nenhum manual ou um regra especifica
que pudesse ser utilizada por todos, falava-se apenas que o entendimento era individual
e que, cada aluno, deveria seguir sua intuicdo, deixar a escuta afinada e acionada
durante sua viagem. Viagem esta que ja ndo era mais individualizada porque os alunos-
espectadores estavam conectados com o tour e o palhaco no picadeiro. A Unica certeza
sobre esse momento de transicdo era a de que o palhaco precisaria ouvi-la, realiza-la e
compartilha-la (numa espécie de triangulacéo) ele com seu publico. Para Sue Morrison,
quando o espectador esta conectado com o que esta acontecendo no espaco da cena, ele
sabe se foi justa ou n&do essa transicgéo.

Essa experiéncia de ensino e aprendizado nos provocou em outras areas de

conhecimento, estar nesse tipo de aprendizado requer uma suspensdo dos processos

87 Video postado no youtube voluntariamente no endereco eletronico:
https://www.youtube.com/watch?v=kjFKpJeYeN4, titulo: Entre Cravos e Lirios : superando ( um dos
meus) preconceitos, por Teodora Traldi.
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anteriores. O que, tradicionalmente se ensina: gags (pequenos repertorios comicos),
truques de mimica, malabares, quedas, saltos, tropecos, numeros de magica
(ilusionismos), etc., deveria ser ignorado. Ndo € um curso que aplica esse tipo de
metodologia e nem fornece esse tipo de suporte para os alunos-palhacos. Talvez esse
seja um dos maiores paradoxos de sua metodologia, por mais que ndo devamos expor
esse tipo de procedimento, o palhago precisa entrar no espaco da cena com uma “carta
na manga”. Essa “carta na manga” podera ndo ser usada, mas € obrigacdo do aluno-
palhaco levar algo que podera salva-lo da ruina total.

O curso Clown Through Mask segue os principios de Richard Puchinko® (1946
1989) que, em 1975, criou 0 The Theatre Resource Center® e, desde sua morte (1989),
Sue Morrison vem conduzindo o curso respeitando sua metodologia aparentemente nao
convencional se comparada as varias abordagens de ensino/aprendizagem, por mim,
vivenciadas em diferentes cursos da arte da palhacaria.

Vale ressaltar que, chamarei de “aluno-palhaco” quando estiver referindo esse
lugar do palhaco que estd em processo de apropriacdo dessa metodologia no Theater
Resource Center. Essa nomenclatura ndo é utilizada por Sue Morrison, o farei para
deixar claro para o leitor, os palhacos estdo nesse lugar do aprendizado, do aluno, do
aprendiz.

Em Clown Through Mask, no primeiro dia de aula é aplicada a dindmica
denominada “Present your self’, quando os alunos precisam se apresentar
individualmente e em completo siléncio. Nesse momento em que o aluno deve se
apresentar (numa traducao literal: “Apresente-se”), o aluno coloca a mascara do nariz
vermelho, entra em cena, olha e deixa-se ser olhado, as vezes, Sue Morrison interfere

nesse processo e, isso vai depender do estado em que o aluno se encontra diante da

8 Richard Puchinko desenvolveu um novo estilo de treinamento de palhago/méascara conhecido como
"Pochinko technique".

8 O Theatre Resource Center — TRC, foi criado em 1975 com Richard Pochinko como Diretor Artistico.
Sob a tutela de seu professor norte-americano John Smith, Richard comecou a encontrar uma nova
maneira de trabalhar com a sagrada figura do palhaco no teatro. No TRC, Richard continuou nessa
direcdo, desenvolvendo uma abordagem Unica para o palhaco que sintetizava as tradi¢cbes do palhaco
nativo americano e europeu. O TRC tornou-se conhecido como uma organizacdo cujo foco era o
desenvolvimento do palhaco usando a abordagem de Pochinko. Em Sue Morrison, Richard viu alguém
que poderia continuar a ensinar e desenvolver o processo de O Palhago Através da Mascara e ele a
manteve como sua assistente aprendiz. Richard faleceu em 1989 e Sue tornou-se Diretora Artistica do
TRC em 1993. Desde entdo, ela continuou a visdo do TRC, desenvolveu e ensinou palhacos e bufdes e
integrando o palhaco ao teatro, onde pode ocupar um lugar relevante no palco de hoje. Fonte:
http://canadianclowning.com/
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provocacdo do exercicio proposto. O palhaco deve simplesmente ser e estar diante do
olhar dos alunos-espectadores e, 6bvio, de Sue Morrison e o0 tempo de sua execucdo vai
depender do seu olhar sobre o exercicio executado.

Outro ponto diferente e, a0 mesmo tempo, perturbador, foi a realizacdo do
exercicio denominado Méagic Space®. Neste, o aluno deve levar qualquer objeto pessoal
que desperte sensacdo/emocéo/sentimento e jamais deve controlar os sentimentos.
Durante sua realizagdo, o foco do trabalho é saber compartilhar o que foi despertado,
logo, o objeto ndo precisa ser apresentado para 0s alunos-espectadores, tdo somente a
emocao/sentimento/sensacdo por ele desencadeado. Apos a realizacdo desse processo,
somos iniciados no processo de confec¢do das seis mascaras, sendo que, cada uma €
feita em tempo diferente da outra. As méscaras sdo denominadas da seguinte forma:
Um-norte, Dois-sul, Trés-leste, Quatro-oeste, Abaixo-abaixo e Acima-acima.

Em relacdo as confeccBes das mascaras e sua dupla vivéncia (perda e inocéncia),
segundo Sue Morrison, cada mascara revelara ao aluno o que ele deve trabalhar. A
mascara ndo deve ser usada como uma ideia preconcebida pelo aluno, de alguma forma,
ele deve deixar o corpo se abrir para a mascara se manifestar e se comunicar com ele,
deve escutd-la e deixa-la existir. A priori, parece ser algo complexo, instintivo e
irracional, porém, ao longo do curso, as coisas comecam a fazer sentido e védo se
transformando no que ela chama de “mitologia pessoal”.

Diante do exposto, percebe-se que existe uma grande diferenca entre o ensino da
palhacaria tradicional e o que se ensina no curso Clown Through the Mask, pelo menos
nessa primeira fase do curso em que se aprende as seis mascaras (Um-Norte, Dois-Sul,
Trés-Oeste, Quatro-Leste, Cinco-Abaixo-Abaixo e Seis-Acima-Acima). Durante o qual,
0 aluno-palhago deve “se revelar”, “apresentar seu mundo”, levar o espectador para esse
“mundo particular” e devolvé-lo com uma ‘“nova consciéncia”. Entretanto, o
aprendizado nédo se conclui apenas com essa primeira experiéncia com as seis mascaras.
Como ja foi exposto, essas seis mascaras produzem o que Sue Morrison denomina de
“mitologia pessoal”.

Durante o curso Clown Through Mask,, realizamos os tours® de cada mascara,

guando cada viagem deve transitar entre sua perda e inocéncia ou inocéncia e perda, ndo

% Traducéo literal Espago Magico.
1 No curso Clown through the Mask, Sue Morrison denomina o que, convencionalmente chamamos de
picadeiro, de tour (com sentido de viagem).
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importa a ordem. O importante € que o palhaco deve deixar a mascara se manifestar e,
no momento adequado, deve deixa-la fluir de um estado para o outro. As viagens sdo
individuais para cada aluno-palhaco e elas podem nos levar a diferentes lugares, porém,
o foco encontra-se na sua capacidade de relevar seus sentimentos de bondade,
benevoléncia, em relacdo aos semelhantes ou para consigo mesmo, de compaixao,
piedade, em relagdo aos desfavorecidos. O tempo todo somos exigidos a entrar nesse
territério do humano, relevar nossa humanidade, porque, segundo Sue Morrison, esse
corpo absolutamente humano se conectara com a plateia. O palhago deve falar de sua
humanidade porque esta diante de seres humanos.

Alguns tours podem se tornar espacos delicados, espagos estes em que o aluno-
palhago, portando sua méscara do nariz vermelho, pode nos leva para lugares terriveis e
sublimes de sua existéncia. A presenca do riso e do choro em suas aulas é muito forte,
sobre essa questdo ela comenta: “O riso faz a gente se esquecer da gente. O choro faz a
gente lembrar da gente, e, quando a gente ri e chora ao mesmo tempo, esse lugar me
interessa porque ¢ ai que acontece o sagrado” (MORRISON, 2015)%. Acredito que se
ndo houvesse essa transicao entre a perda e a inocéncia, essas viagens que a mascara nos
proporcionava seriam cruéis com o palhaco que se expde diante de suas testemunhas.

Martin Esslin (1970) trata desse assunto sobre a violéncia no teatro, como um
local onde existe uma espécie de sacrificio humano e isso ndo esta vinculado apenas a
tragédia, mas insere-se ai a comédia, porque, segundo ele, “o publico ri da desgraga dos
outros e, na tragédia, chora-se por sua causa” (ESSLIN, 1970, p. 3). Desta forma, Esslin
(1970, p. 3 — 10) estabelece cinco tipos de violéncia: a) violéncia entre os personagens
da peca, no contexto da peca; b) um tipo de violéncia psicoldgica e socioldgica,
acionadas pela autocastracdo, uma violéncia interior, masoquista, que erradica a
autonomia de uma pessoa. Desta forma, a plateia v& como o autor trata seus
personagens com desprezo selvagem; ¢) ha também a provocacdo da violéncia entre 0s
espectadores localizada nas pecas que sdo destinadas a tumultuar a plateia provocando
uma atitude violenta; d) em quarto lugar, quando os espectadores sdo levados a
violéncia contra 0s personagens que estdo no espago da cena. Esse tipo de violéncia,

Esslin aponta suas proximidades com o territorio da comicidade:

92 Notas de Diario de Bordo, Canadé, 2015.
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Isso pode parecer estranho, mas € o0 caso em toda comédia ou farsa.
Vocé ri por um sentimento de superioridade, vocé sente prazer com as
desgracas de outros, mesmo numa farsa em que alguém escorrega
numa casca de banana. Aqui, acho que o riso é de fato uma expresséo
de violéncia provocada na plateia contra os personagens (ESSLIN,
1979, p. 6).%

E, finalmente, encerra a questdo referindo-se a violéncia do autor contra a
prépria plateia. Para tal, ele cita o exemplo de lonesco que desejava um final
absolutamente violento contra o publico de sua peca A Cantora Careca. Segundo Esslin
(1970, p. 6), lonesco queria que alguém gritasse “vergonha” no final da apresentacdo
para que o autor pudesse entrar em cena aberto para tentar acalmar os espectadores.
Porém, o publico deveria continuar se manifestando e ai o diretor deveria chamar a
policia e, esta, chegaria com uma metralhadora, iria ao palco e metralharia todos na
plateia. A principio, a producdo o convenceu sobre 0 quanto seria cara a montagem
desse final e, de antemao, lonesco apresentou uma segunda opcao na qual o préprio
autor entraria em cena e agrediria o publico, enquanto este o aplaudia. E, por ultimo,
convenceu-se de que ndo deveria haver um final, que sua peca deveria voltar ao inicio,
que é de fato, como termina atualmente.

Apesar de Esslin realizar essa conexdo da presenca da violéncia inserida no
drama, e, sob seu ponto de visto, “o drama apresenta quadros de sofrimento humano
para um publico porque ele se delicia com ele... [...], conclui-se entdo, que o drama é um
sacrificio humano” (ESSLIN, 1979, p. 3). Em Clown Through the Mask presenciei
diversas viagens de palhacos que transitaram e se colocaram nesse lugar do sacrificio
humano. Como aluno-espectador, observei que, em diversos momentos, esse processo
de identificacdo, acionado pela conexdo preestabelecida, o aluno-palhaco, durante o seu
tour, mergulhado em seu territério tragico (miséria humana) nos fazia chorar e porque
fichvamos penalizados com seu sofrimento. Porém, quando o outro lado da mascara
surgia (inocéncia),sua presenca ressignificava e, automaticamente, éramos transportados
para outro territério (cémico) e a audiéncia como um todo alterava seu estado
emocional e o riso tomava conta da plateia. Entranto, cada palhaco ou palhaca
apresentava sua viagem de forma singular. Porem, alguns alunos-palhacos, por receio de
se mergulhar no territorio trdgico ou numa tentativa de autopreservacdo, usavam

pequenos truques numa tentativa de ludibriar seu publico. Contudo, Sue Morrison

93 Essa analise de Esslin se aproxima da teoria do humor, principios da superioridade, de Henri Bergson.
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estava sempre atenta e os instigava durante suas passagens. O palhaco sO saia do
“picadeiro” quando ela esgotava todas as tentativas de fazé-los transitarem entre esses
dois territérios que sua metodologia aplicava: perda e inocéncia. Convencionalmente,
somos ensinados que um palhago possui um “compromisso com o riso”, tem de ser
comico, e, quando decidimos trabalhar com o territorio do tragico, muitos palhacos
tradicionais discordam e incomodam-se com esse tipo de escrita de numero.

Em cursos convencionais, 0S n0ossos mestres nos ensinam a construir novos
nlmeros ou gags, recomendam que aprendamos a dancar, cantar, tocar instrumentos
musicais, truques de magicos, malabares, acrobacias, quedas, etc®. Em muitas oficinas,
as quais participei como aluno, os mestres da palhacaria: Leris Colombaioni, Hilary
Chaplain, Avner Eisenberg, na escola parisiense Le Samovar: clowns, Burlesques et
excentriques aconselham e demonstram boa parte desse percurso de aprendizado que o
aluno-palhaco deve se apropriar.

A priori, nesse tipo de metododogia ‘“convencional”, oferta-se técnicas
especificas do trabalho do palhaco: estados emocionais e uso da imaginacao,
triangulacdo, improvisacdo, jogo em dupla (Branco e Augusto), solo ou trio (Branco,
Puxa-saco % e Augusto), imitacdo da corporeidade de animais e materiais solidos,
liquidos e gasosos, experimentos com o0s elementos da natureza: terra, agua, ar e fogo,
quedas, tropecos e acrobacias, 0 jogo com a palavra falada e cantada, jogo com as
mascaras: neutra, larvaria, expressivas e da commedia dell’arte, malabares e alguns
aparelhos circenses, participacdo em banda de musicos cémicos, danca comica e uma
infinidade de possibilidades advindas de conselhos e apreciacdo estética de registros
videogréficos.

Richard Puchinko também desenvolveu um segundo mddulo da "Pochinko
technique” intitulado “Joey & Auguste”. Para concluir esse ciclo de
ensino/aprendizagem e compreender toda a metodologia, os alunos precisam passar por
outro curso, chamado: Joey & Auguste. Esta etapa, caracteriza-se com a exploracéo

expansdo das mascaras anteriores e permitem que, o aluno-palhago, explore ainda mais

% Ver na Introducdo, nota de rodapé n° 18.

% O Puxa-saco ¢ nossa traducio para “Contre-Pitre”. O “Contre-Pitre” é uma terceira figura comica que
foi introduzida no jogo da dupla pelos Fratellini. Ele se parece com o Auguste, mas se alia ao Branco.
Pode-se dizer que ele representa o vigarista de rua, o espido, alcaguete da policia, Ihe é permitido transitar
nas duas zonas (Patrdo e Servo), a meio caminho da autoridade e do relito. Este texto é um excerto do
comentario que fez Frederico Fellini em seu filme | Clowns (1970). In “Fellini por Fellini”, L&PM
Editores Ltda, Porto Alegre, 1974, p. 1-7. Traducdo: Paulo Hecker Filho.
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os extremos do seu palhaco. Nessa nova etapa (mascara Sete e Oito), o aluno-palhaco
trabalhard em parceria com outros alunos para aprender a desenvolver relacionamentos
baseados nos arquétipos da vitima e do explorador.

Na palhacaria classica, a dupla de palhacos € constituida por um lider
(explorador) e um seguidor (servidor, vitima desse explorador). O lider, conhecido
como Branco, é o inteligente e mandao que sempre pensa que ele sabe mais que seu
companheiro que é ansioso e idiota, denominado Augusto. Para melhor entender essas
figuras, recorre-se aos registros videograficos dos trabalhos de Abbott e Costello,
George Foottit (Footit) e Rafael Padilla (Chocolat), Laurel e Hardy (o Gordo e o
Magro), Martin e Lewis, George Burns e Gracie Allen, ou Ricky e Lucy Ricardo. Em
minhas oficinas de palhagaria, sempre indico a animagdo Pinky & Cérebro.% Na
palhacaria tradicional europeia, o lider é chamado de Palhago Branco (na escola Le
Samovar costumam chama-lo de Maior), e essa denominacéo ¢ uma clara referéncia a
Joey Grimaldi (1778 — 18370).

Em oposicdo a hierarquia dessa figura dominadora e exploradora, temos a
presenca do seu companheiro de jornada, o Auguste. O Joey (Branco, Maior) é a figura
do jogo que tenta ordenar constantemente o Auguste (figura fragil, vulneravel, ingénua)
que, de alguma forma, encontra-se sempre disposto a agrada-lo e acredita em sua
inteligéncia. O Auguste, ao contrario do Joey, é todo o coracdo, é inocente e ndo
estlpido, muitas vezes, é literal na execucdo das ordens (verbal ou ndo verbal) de seu
chefe e, além disso, é facilmente manipulado por ele. Quando buscamos nosso palhaco
pessoal, descobrimos que temos uma versao dos arquétipos de Joey e Auguste dentro de
nés - nosso lado adulto formado pelas nossas experiéncias e nosso lado ingénuo
(crianca interior) que € guiado pela nossa inocéncia. A mistura dessas duas energias - 0
seguidor emocional, impulsivo e o lider manddo e confiante - compdem essa
disparidade do nosso ser mais auténtico, o que nos torna um bobo sébio. Para Sue

Morrison:

1. As aquisi¢Bes de autoconhecimento para uso no desempenho do
trabalho do palhaco. Esse conhecimento é alcangado na construcéo e
articulagdo de uma mitologia pessoal que compreende seis

% Pinky and the Brain (1995), sdo personagens de uma série americana animada de televisdo. Séo dois
ratos brancos tipicos de laboratério que utilizam os Laboratorios Acme como base para seus planos
mirabolantes para dominar 0 mundo. Pensando na dupla de palhagos, o Cérebro representa a figura do
Branco e 0 Pinky o Augusto. Seus criadores sdo: Steven Spielberg e Tom Tuegger. Fonte: Wikipédia.
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personalidades ficticias nascidas das mascaras. Essas personalidades
ficticias se tornam a verdade pessoal e pertinente para o aluno. 2. A
aquisicdo de uma compreensdo das exigéncias Unicas do teatro do
nariz vermelho por meio de exercicios como “apresente a si mesmo” e
“espaco fantastico”. 3. E a aquisi¢cdo e a pratica das habilidades
especificas necessarias para o desempenho do nariz vermelho na
entrega das seis viagens performaticas, uma para cada méscara
mitoldgica.®’ (tradugdo: Denis Camargo).

A partir dessa primeira base experimental, na qual o aprendizado transita e se
concretiza por meio de uma solitaria e silenciosa experiéncia do aluno-palhago nas
relacbes com as seis mascaras iniciais, depois, parte-se para a segunda etapa do
processo do aprendizado, a inclusdo do discurso e da presenca de outro palhaco no
espaco da cena (etapa programada para ser executado nas duas ultimas semanas). Por
meio de um workshop focado na tradicional dupla de palhacos Joey & Auguste, Sue
Morrison (COBURN & MORRISON, 2013, p. 423) provoca o palhaco, no sentido de
expandir esses primeiros parametros durante as viagens dessas ultimas mascaras (Joey
& Auguste), ao incluir o discurso e a presenca de um parceiro no espaco da cena. Por

iSso, para Sue Morrison:

Todos os exercicios de desempenho em Joey e Auguste tornam-se uma
experiéncia compartilhada, com a presenca de dois palhacos no espago
de cena, em qualquer exercicio. E no apoio dessa evolucdo do
desempenho, as mitologias pessoais dos alunos sdo desenvolvidas na
construcdo de duas personas arquetipicas. ® (traducdo: Denis
Camargo).

Para melhor compreender sobre as diferencas entre esses dois processos em
relacdo a evolucdo da aprendizagem de seus alunos, Morrison destaca, “se em Clown

Through Mask é um palhaco bebé entdo, Joey e Auguste é um palhaco adolescente.”®®
(traducdo: Denis Camargo). Sua concepcao de adolescente (COBURN ; MORRISON,

97 Texto original: “1. The acquisitions of self-knowledge for use in clown performance. That knowledge is
achieved in the construction and articulation of a personal mytology comprising six fictional personae
born of masks. The fictional personae houe truth personal and pertinent to the student. 2. The acquisition
of an understanding of the unique demands of red nose theatre through exercices such as Present
Yourself and Fantastic Space. 3. And the acquisition and practice of the particular skills required for red
nose performance in the delivery of six performances turns, one for each mythological mask.” (COBURN
& MORRISON, 2013, p. 423).

% Texto original: “all performance exercices in Joey and Auguste are a shared experience, two clowns on
the floor in any given exercice. And in supporte of this performance evolution the student's personal
mythologies are further developed in the construction of two archetypal personae.” (COBURN &
MORRISON, 2013, p. 423).

% Texto original: “If Clown Through Mask is a baby clown then Joey & Auguste is clown adolescence.”
(COBURN & MORRISON, 2013, p. 423).
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2013, p. 423), encontra-se no sentido de jovem explorador, aventureiro e rebelde.
Abordar a adolescéncia do palhaco significa abandonar os exercicios estruturados da
infancia que revelaram doze pontos monstruosos, alternando entre as experiéncias de
cada Seis Inocéncias. O propoésito da pratica diaria em Clown Through Mask é o de
compreender e aceitar os pontos de entrada para as mascaras e fortalecer esses estados
de existéncias. Porém, a diferenca da prética (curso) de Joey & Auguste encontra-se na

exploracdo e expansao da mascara (nariz vermelho):

Em Joey & Auguste, os alunos gastam muito tempo na méscara. Para
eles, é importante para fazer isso, para que eles progridam. Ao passar
um periodo de tempo significativo na mascara, os alunos séo forcados
a ir além do que é confortavel. Eles sdo empurrados para além do
ponto em que podem fingir. E assim descobrem como realmente se
conectar com a mascara e entdo podem se beneficiar do potencial
dela.’® (traducdo minha).

O poder é um fator nas relacbes humanas, e é nesse ponto que a teoria da
superioridade se encontra na arte da palhacaria. Nesse jogo de Branco e Augusto (em
dupla) ou quando o Augusto encontra-se sozinho e utiliza essa transferéncia da funcéo
do Branco pelo “Mestre de Cerimonia” (Monsieur Loyal), ou até mesmo, quando ele a
transfere para os espectadores, quando nédo existe essa figura do Branco no espaco da
cena. Para Sue, essa figura reguladora do espagco tradicional altera-se da seguinte forma:

No circo, o animador de circo é a balanga, € ele a pessoa que Joey &
Augusto tem que ouvir. Joey ndo ouve o Augusto e, embora o
Augusto deva ouvir Joey, aquele nem sempre o faz, contudo, ambos
devem ouvir o “mestre de cerimonia”. Talvez seja interessante pensar
no publico como “mestre de cerimdnia” no palhaco do teatro. %
(traducdo minha.)

Por isso, para Sue Morrison (COBURN & MORRISON, 2013, p. 424), Joey e

Auguste sao figuras arquetipicas, ndo sdo polidas, um é o manipulador final e o outro, é

100 Texto original: “In Joey & Auguste the students spend a lot of time in mask. It is important for them to
do so in order for them progress. By spending a significant period of time in mask the students are forced
to go beyond what is confortable. they are pushed beyond the point where they can pretend. and so they
discover how to really connect with the mask and then they can benefit from the potential of what mask.”
(COBURN & MORRISON, 2013, p. 426).

101 Texto original: “In the circus the Ringmaster is the balance and the Ringmaster is the person that both
Joey & Auguste have to listen to. Joey doesn't listen to Auguste and although Auguste should listen to
Joey s/he doesn't always do so but both must listen to the Ringmaster. Perhaps it is interesting then to
think of the audience as the Ringmaster in clown theatre.” (COBURN ; MORRISON, 2013, p. 425).
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a vitima final, e os palhacos colocam-se nessas posi¢des sem julgamentos. O tema

central do curso Joey e Agusto é mais (mais, mais):

* Mais distancia se deve alcancar, por intermédio do arquétipo, entre o

pessoal e 0 mito.

* E fornecida mais oportunidade para explorar a méascara. Ir além. E

ainda mais.

* E providenciado mais oportunidade para performar (viajar) e, mais

especificamente, mais oportunidades para ir mais alto e no mais

extremo da natureza selvagem desses arquétipos. " %2 (traducdo

minha).

Deve-se compreender isso no tempo extremo da adolescéncia, no tempo de ir

além do que se espera, mais alto, mais longe possivel, correr e pular. E, como sempre, 0
publico serd o guia. A primeira fase oferece 12 estados (seis perdas e seis inocéncias)
completamente diferentes, por isso, para Sue Morrison (COBURN & MORRISON,
2013, p. 426), as mascaras ndo se limitam a um unico estado. Esses estados revelam
muito da sua humanidade, e, em sua presenga, Sue Morrison ressalta que “palhaco é
sobre toda a humanidade” (COBURN ; MORRISON, 2013, p. 426). Contudo, essas seis
mascaras (com suas experiéncias e inocéncias), “ndo representam ou definem uma
personalidade. Elas sd&o meramente 0s seis aspectos mais fortes da personalidade
daquele palhaco. Esses aspectos articulam as seis experiéncias de vida mais fortes que
influenciaram essa personalidade até aquele momento.” % (traducdo minha). Vale
ressaltar que, nesta fase do aprendizado, os palhacos se tornam conscientes de que sao
eles os autores de suas histdrias (viagens). Devem forjar as novas experiéncias,
investigar novos jogos. Paradoxalmente, esse entendimento de Joey e Auguste, na
técnica de palhagaria de Richard Pochinko ndo é abordada de forma tradicional, como

uma reproducdo de arquétipos:

Historicamente, Joey & Auguste foram jogados de uma maneira
bastante finita. De certo modo, eles se pareciam e tinham
caracteristicas muito definidas. Mas, vocé sabe, eu sou cauteloso com
as coisas finitas. Se algo é finito, entdo isso se torna um personagem e

102 Texto original: “the motto for Joey and Auguste has to be more, more, more: * More distance is
achieved, via archetype, between the personal and the myth.

* more opportunity to explore in mask is provided. go further. and further still.

* More opportunity to perform is provided, and more specifically, more opportunity to go higher and
wilder in the extreme nature of the archetypes.” (COBURN ; MORRISON, 2013, p. 425).

103 Texto original: “The six masks do not represent or contain that personality. They are merely the six
strongest aspects of that personality. They articulate strongest life experiences that have influenced that
personality to date.” (COBURN ; MORRISON, 2013, p. 427).
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nunca gueremos isso em um palhaco. NGs sempre queremos pessoas
trabalhando grande e de forma mais complexa. A condi¢cdo humana
ndo é simplista, portanto, nem a forma da arte deveria representar isso,
ndo deve ser reduzida a apresentacdo de caricaturas.® (tradugdo
minha).

Por isso, Sue Morrison (COBURN ; MORRISON, 2013, p. 432 — 434) destaca
que os alunos-palhagos se aproximam de seu arquétipo pessoal ao passarem pelos
estados em Clown Through Mask: seis experiéncias (Joey) e as seis inocéncias
(Auguste), com extrema consciéncia desses estados, seja o que for, sem restricdes e sem
julgamento. Na arte da palhacaria, a inocéncia existe em relacdo com a experiéncia,
entretanto, um ndo consegue viver sem o outro. Para ela, “O palhago do teatro nos
permite enfrentar todas as direcdes de nossa prépria inocéncia, para que possamos rir da
beleza de nossa propria experiéncia ridicula. 1> N&o existe apenas um lado no palhago,
um palhaco ndo deve ser apenas inocente ou revelar s6 suas dores (experiéncias). Um
palhaco é composto por esses arquétipos: manipulador/vitima, luz/escuriddo, Yin/Yang,
logo, séo duas partes de um todo.

Na palhacaria contemporanea, o poeta comico torna-se o préprio palhago que
elabora um trabalho de forma mais livre, conceitual, inspirado numa dramaturgia
corporal, onomatopeias, um hibridismo de diferentes areas de atuacdo: musica, danca,
teatro, ilusionismo, malabarismo, etc. As possibilidades podem tornar-se infinitas se
pensarmos em revisitacdes e recepcdes de numeros classicos.

O filosofo estadunidense John Morreal'® (1947 - ) considera que, “para toda a
pesquisa empirica que foi feita, houve poucas tentativas para construir uma teoria
abrangente sobre o riso e o humor” 1% (tradugdo minha). Para Morreal (1993, p. 2) as
teorias do humor existentes sdo contestadas porque, além de empiricas, pouco

abrangentes, alguns desses tedricos correlacionam suas analises as emocdes e outros ao

104 Texto original: “Historically, Joey & Auguste were played in quite a finite way. They looked a certain
way and they had very define characteristics. But, you know, I'm cautious of finite things. If something is
finite then it becomes a character and we never want that in clown. We always want people working in a
bigger, more complex, way. The humain condition is not simplistic so neither should the art form that
represents it be reduced to presenting caricatures.” (COBURN & MORRISON, 2013, p. 427).

105 Texto original: “Clown theatre allows us to face all directions of ourselves in innocence so that we can
laugh at the beauty of our own ridiculous experience.” (COBURN & MORRISON, 2013, p. 434).

106 £ doutor em filosofia e professor no College of William and Mary (Virginia, EUA) e

publicou livros sobre estudos sobre humor.

107 Texto original: “for all the empirical research which has been done, there have been very few attempts
to construct a comprehensive theory of laughter and humor.” (MORREALL, 1983, p. X).
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comportamento e incompativeis as emocdes. Para ele, a obviedade da analise do humor
¢ que “o riso ndo ¢ um comportamento como bocejar ou tossir, o que deve ser explicado
apenas fisiologicamente. De alguma forma, o riso esta ligado as emogdes - rimos com
jubilo, com desprezo, com vertigem, etc.”'% (tradugdo minha). Porém, ele questiona a
conex&o entre comportamento e emocao.

Ao recorrer as fontes dessa teoria, Morreal (1983, p. 4 — 14) relata que Platéo
abominava as literaturas que colovam o riso nas figuras dos homens superiores como
também em referéncia aos deuses. Sob o ponto de vista platénico, o riso ainda era
tratado como uma caracteristica maléfica e propria dos insanos porque, ao rir, perde-se
0 controle racional e torna-se, totalmente, humano. De certa forma, essa abjecéo de
Platdo em relacdo ao riso, extendia-se as comédias, pois estas eram consideradas
prejudiciais a moral. Seu discipulo Aristoteles ndo discordava desse ponto de vista, este
também considerava o riso, basicamente, como fonte de derrisdo. De certa forma, pode-
se afirmar que a teoria da superioridade foi apresentada por Platdo e Aristételes,
subsequentemente, percebe-se essa influéncia na sentenca de Thomas Hobes: “A raca
humana é uma colec&o de individuos em constante luta uns com os outros” 1 (traducio

minha). Talvez por isso, Hobbes esclarece:

[a gargalhada]... € mais incidente para eles, que sdo conscientes das
poucas habilidades em si mesmos; que sdo obrigados a manter-se a
seu favor, observando as imperfei¢bes de outros homens. E, portanto,
as gargalhadas sobre os defeitos dos outros é um sinal de
pusilamidade. Para as grandes mentes, um dos bons trabalhos, é ajudar
e libertar o desprezo de outros; e compara-los apenas com 0S mais
capazes.'? (traducdo minha).

Desta forma, Hobbes inicia a classica forma da teoria da superioridade, que foi
muito defendida nos dltimos tempos. De qualquer forma, Hobbes cita um estudo de

Albert Rapp*!! que afirma que: fragilidade, deformidade e erro “sdo alvos modernos de

108 Texto original: “it is obvious that laughter is not a behavior like yawning or coughing, which is to be
explained only physiologically. Somehow laughter is connected with emotions - we laugh with glee, with
scorn, with giddiness, etc.” (MORREALL, 1983, p. 2).

109 Texto original: “the humain race is a collection of individuals in constant struggle with one another.”
(HOBBES apud MORREALL, 1983, p. 5).

110 Texto original: “[Laughter] ... is incident most to them, that are conscious of the fewest abilities in
themselves; who are forced to keep themselves in their own favour, by observing the imperfections of
other men. And therefore much laughter at the defects of others, is a signe of Pusillanimity. For of great
minds, one of the proper workes is, to help and free others from scorn; and compare themselves onely
with the most able.” (HOBBES apud MORREALL, 1983, p. 6).

111 Albert Rapp publicou o livro: The origins of Wit and Humor (New York: E. P. Dutton, 1951).
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um adversario maltratado que serve como alvo de uma risada triunfante” 2 (traducio
minha). Entretanto, no humor moderno, o elemento ridiculo n&o é sempre 6bvio porque,
como admite Rapp (apud MORREALL, 1983, p. 7), n6s acrescentamos um sentimento
afetuoso e uma atitude benevolente sobre aquele de quem estamos rindo, o riso é fruto

de algo ridiculo temperado com amor. E Morreall (1983, p. 11) ressalta que:

Como acontece com 0s casos acima mencionados de risada néo
humoristica, assim também com risadas humoristicas — existem
muitas instancias de jubilo de riso que ndo envolvem sentimentos de
superioridade. Meramente, muito do humor verbal, como no uso de
alguém de uma rima tripla ou aliteracdo excessiva para fazer alguém
rir, ndo é dirigido a ninguém e ndo exige autoavaliacdo. Muitas
corridas de palavras também sdo meros jogos verbais e ndo sdo
projetados para evocar sentimentos de superioridade. ** (tradugdo
minha).

Morreal (1983, p. 11 — 12) vai além do jogo verbal, ao apontar distin¢des entre
risada humoristica (originada a partir de um estimulo proposital) e ndo humoristicas
(risos gerados pela memoria, lembranca de um fato engracado e que ndo envolve a
presenca de outrem). Ademais, 0 autor agrega outras fontes humoristicas ao citar a
presenca do absurdo, do nonsense e de elementos incongruentes que geram riso sem
vinculo derrisivo ou autoavaliativo. Diferentemente dessa situacdo na qual, as vezes, as
pessoas produzem um riso forcado ao cometer um erro nas situagdes sociais, a fim de
parecerem confortaveis na situacdo e evitar criticas severas. Por isso, as risadas geradas
pelas situacOes absurdas contém a associagdo do prazer e, com isso, a exclusdo do
julgamento.

A teoria da incongruéncia, entretanto, tem como principal caracteristica o riso
gerado provocado pelo raciocinio ou cogni¢do naquele que ri. Para Morreal, “enquanto
a diversdo na teoria da superioridade é, principalmente, afetiva - é a auto-gléria ou o

sentimento de triunfo - na teoria da incongruéncia é uma reacdo intelectual a algo

112 Texto original: “modern substitutes for the battered appearance of one's defeated opponent which
once triggered triumph laughter.” (Albert Rapp apud MORREALL, 1983, p. 7).

113 Texto original: “As with the above cases of nonhumorous laughter, so too with humorous laughter —
there are mane instances of laughter that involves no feelings of superiority. Much merely verbal humor,
as in someone's use of a triple rhytme or excessive alliteration to get a laugh, is not directed at anyone
and requires no self-evaluation. Many puns, too, are mere verbal play, and are not designed to evoke
feelings of superiority.” (MORREALL, 1983, p. 11).
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inesperado, ildgico ou inapropriado de alguma outra forma.” *# Inspirada em Kant e
Schopenhauer, a teoria da incongruéncia tem sido estudada ha mais de trés séculos.
Apesar de Kant também estar correlacionado a Teoria do Alivio, percebe-se sua
influéncia na elaboragdo da teoria da incongruéncia nos chamar a atencdo sobre esse
tipo de producdo de riso: “O riso é despertado decorrente da transformacdo subita de
uma expectativa em direcdo ao nada.” *° (traducdo minha). Ou seja, 0 cdmico produz
uma expectativa na sua audiéncia em direcdo a algo surpreendente, contudo, ele
quebrard essa expectativa e a surpreenderd com outra resolugdo, uma resolucéo inferior
a desejada pelo espectador. Kant exemplifica esses processos apresentando diversas
piadas que possuem esse tipo de procedimento comico.

Sob o ponto de vista de Schopenhauer, a teoria da incongruéncia torna-se um
pouco diferente a abordagem kantiana. Schopenhauer afirma que, esse tipo de riso
gerado acontece quando, “tomamos a conclusao de uma piada ou em outras situacdes de
riso ndao é, como Kant, afirmou, nada; nossas expectativas ndo sdo simplesmente
frustradas, e, esse é o fim do assunto. Pelo contréario, nés conseguimos algo que nao
esperavamos.” 1 (traducdo minha). Em muitos cursos de palhacaria, os mestres
chamam a atenc¢do dos alunos para este tipo de recurso comico. Nao importa a fonte do
recurso: vocal que envolve a linguagem, a paralinguagem e/ou corpéreo (acdes e
reagdes fisicas).

A exemplo, o palhaco Leris Colombaioni ensina algumas gags comicas de
tropeco, queda ou acidentes com porta ou portal. Usando o efeito da distracdo, o
palhaco, em cena, despede-se de seu publico e deixa claro que estd se retirando do
palco, contudo, antes de sair e passar pela porta de saida, ele retorna para sua atengdo
para 0s espectadores para dar-lhes um ultimo adeus. Depois do feito, ele vira desatento
para se retirar e, distraido e com a localizacdo do seu corpo em relacdo ao batente da
porta, provoca um acidente convicente. A parte do rosto choca-se no batente, todavia, o
palhaco reage a batida perdendo o controle do corpo e do sentido sinestésico,

114 Texto original: “while amusement for the superiority theory is primarily affective — it is self-glory or
the feeling os triumph - for the incongruinty theory amusement is an intellectual reaction to something
that is unexpected, illogical, or inapropriate in some other way.” (MORREALL, 1983, p. 15).

115 Texto original: “Laughter is an affection arising from the sudden transformation of a strained
expectation into nothing.” (MORREALL, 1983, p. 16).

116 Texto original: “He says that we get in the punch line of a joke or in other laughter situations is not, as
Kant, claimed, nothing; our expectations are not simply frustrated and that is the end of the matter.
Rather we get something that we were not expecting.” (MORREALL, 1983, p. 17).
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finalizando essa reacdo com seu corpo frontal para sua audiéncia. Neste momento, ele
teria algumas opgdes de recursos comicos, revelar por meio do gestual que a dor
causada ndo se encontra na parte em que ouve o choque (no rosto) e, com isso, ele pode
segurar o joelho e fazé-los acreditar a fonte se encontra nessa outra parte do corpo. Pode
revelar que ndo houve nada e que, ele ainda esta sob dominio de suas acdes e realizar
uma repeticdo do erro. Contudo, quando ele repete essa sequéncia de erros, ele vai
realizando pequenas alteracGes na estrutura do procedimento comico até chegar no
absurdo da situacdo: trocar o portal de lugar, transferindo-o para o ponto onde ele
jamais cometeria tal erro. Enfim, o palhago poder estudar esse procedimento e encontrar
diversas maneiras de solucéo desse “problema”.

Em suas oficinas ministradas em Brasilia - DF, Leris Colombaioni utilizava a
expressdo “quebra de expectativa” na audiéncia. Segundo Leris, o palhaco deve
produzir uma expectativa “x” e surpreender sua audiéncia com uma solugdo “y”, com
algo jamais esperado pela audiéncia. Em trés cursos realizados sob sua orientacéo,
percebi que a metodologia de ensino/aprendizagem ¢é inspirada na palhacaria tradicional
circense até porque, seu proprio aprendizado decorreu-se dessa forma, de pai para filho.
Leris ofertava-nos uma série de gags tradicionais transmitidas de geracdo em geracao,
por isso, muitas vezes, ele se tornava rigoroso quando o aluno ndo executava
determinado procedimento cémico de forma precisa. Para ele, o palhago precisa treinar
0 corpo de tal forma que ndo seja revelado o procedimento comico, desta forma, a
audiéncia se convencera de que o erro, acidente, foi justo e ndo proposital.

Talvez por isso, Morreall assinala que as teorias da comicidade sdo incompletas
e que ndo podem ser referidas isoladamente. Logo, introduz outra referéncia, sobre a
teoria do alivio, e diz que esta comecou a se referir a Shaftesbury, e cita uma das

passagens do ensaio:

Os espiritos naturais livres de homens engenhosos, se presos ou
controlados, encontrardo outras maneiras de movimento para aliviar-
se em sua restricdo; Seja isso em burlesco, mimetismo ou bufonaria,
eles se alegrardo, de qualquer forma, de se desabafar e de se vingar de
seus constrangedores.’’ (tradugéo minha).

117 Texto original: “one of the earliest places we find the relief theory hinted at is in Shaftesbury"s essay
of 1711, "The Freedom of wit and Humor.", "the natural free spirits of ingenious men, if imprisoned or
controlled, will find outr other ways of motion to relieve themselves in their constraint; and whether it be
in burlesque, mimicry, or buffoonery, they will be glad at any rate to vent themselves, and be revengered
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Desta forma, estabelece-se aqui uma possivel sobreposicdo da teoria do alivio
em relacdo a teoria hobbesiana. Para Morreall (1983, p. 20), o riso pode ser no sentido
de livrar-se de uma restricdo, como também pode se rir daquele que esta restringindo
alguém. Além disso, o filésofo considera que esta teoria ndo compete com as outras
duas teorias apresentadas por causa desses aspectos apresentados. A exemplo, Morreall
(1983, p. 21) expde que, ndo importa o tipo de proibicdo, qualquer tipo pode fazer com
que uma pessoa crie um grande desejo de fazer aquilo que é proibido. Por isso, esse
desejo frustrado pode se manifestar em um tipo de energia nervosa reprimida. As
criancas, por exemplo, muitas vezes sdo obrigadas a sentarem-se quietas e calar-se
quando estdo loucas para correr e gritar. Proibi-las de realizarem seu desejo, gera-se
uma energia nervosa reprimida que é revelada em sua agitacdo e tensdo muscular. Um
tipo mais grave de energia reprimida seria encontrado naqueles que sdo obrigados a

viver sob as pesadas restricdes de uma ditadura.

Muitas discussdes sobre proibicdes podem levar ao riso, cito as
proibicbes das sociedades tradicionais contra o sexo e de violéncia.
Todas as culturas proibem algumas atividades relacionadas ao sexo.
Muitos proibem a relacdo sexual fora do casamento, por exemplo, € a
maioria tem restricdes quanto até a falar sobre sexo. Tais restricbes
fazem com que as pessoas suprimam seus desejos sexuais, de acordo
com a teoria do alivio, e, quando alguém, digo um comediante, quebra
esse tabu e fala sobre o0 sexo, 0s pensamentos sexuais proibidos séo
invocados de uma parte dessa energia sexual que foi reprimida e, essa
parte, é liberada em gargalhadas.™® (tradugéo minha).

Morreal desdobra essa questdo ao contestar a andlise freudiana porque, de
acordo com Freud, a audiéncia produzira um pequeno pacote de energia psiquica para
entender como ela realizaria a tarefa que o palhago esta realizando e usara um pacote
maior de energia psiquica para entender os movimentos do palhaco. E, de alguma
forma, este Gltimo pacote de energia que esta sendo produzido em estado de gestacao,

como diz Freud, é comparado com 0 pacote menor e é visto maior do que foi pensado.

on their constrainers." (Shaftesbury apud MORREALL, 1983, p. 20). Ensaio sob o titulo de "The
Freedom of Wit and Humor", escrito em 1711.

118 Texto original: “Many discoussions of prohibitions leading to laughter cite traditional societal
prohibitions against sex and violence. All cultures forbid some activities connected with sex. Many forbid
intercourse outside of marriage, for example, and most have restrictions on when sex can even be talked
about. Such restrictions cause people to suppress their sexual desires, according to the relief theory, and
so when someone, say a comedian, breaks the taboo and talks about sex, forbidden sexual thoughts are
called up and some of the sexual energy which has been repressed is released in laughter.”” (MORREALL,
1983, p. 21).
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Para Morreall, mesmo que seguissemos Freud até agora, ndo seria certo que a diferenca
na energia psiquica fosse de alguma forma "supérflua” e disponivel para a descarga,

como afirma Freud:

A energia de que ele est4 falando aqui, lembre-se, ndo € energia que
vai ser usada para realizar um movimento fisico (esse tipo de energia
pode ser convocada e, em seguida, ser considerada desnecesséria);
essa energia € a energia psiquica convocada para entender nossos
proprios movimentos imaginados e os movimentos do palhago °
(traducéo minha).

Por isso, Morreal torna-se enfatico ao afirmar que: “Na verdade, de fato nédo
entendemos 0s movimentos do palhaco e o que eles pretendem realizar, entdo parece
impossivel ver como podemos perceber que eles estavam extravagantes.?° (tradugdo
minha). Em sua conclusdo, Morreall (1983, p. 37) expde que a complexa teoria do
alivio de Freud, torna-se plausivel apenas quando a teoria do alivio é tratada de forma
mais simples, quando é plausivel, e isso é em apontar que as situacdes de riso, as vezes,
envolvem a realizacdo de energia nervosa. Como a teoria do alivio € ainda superficial,
ndo pode ser entendida como uma teoria do riso abrangente, e, isso inclui a teoria do

alivio de Freud .

119 Texto original: “The energy he is talking about here, remember, is not energy that is going to be used
to perform a physical movement (that kind of energy might conceivably be summoned and then be found
umnecessary); this energy is pychic energy summoned to understand our own imagined movements and
the movements of the clown. ” (MORREALL, 1983, p. 33).

120 Texto original: “we do not in fact understand the clown's movements and what they are intended to
accomplish, then it seems impossible to see how we could realize that they were extravagant.”
(MORREALL, 1983, p. 33).
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2.2 A nova teoria da comicidade e suas relacdes com a palhacaria

Este subcapitulo aborda as possiveis variacGes das trés teorias da comicidade
relatadas: teoria da superioridade, do alivio e da incongruéncia, bem como ja foi
relatado sobre a teoria de Bergson que adiciona novos elementos ou a uma combinagao
entre elas. Contudo, Morreall (1983, p. 38) descreve que, nenhuma dessas versoes da
teoria da comicidade é abrangente o suficiente para explicar todos os casos do riso, por
isso, 0 autor cita a teoria da compreensdo ou teoria conceitual. Morreall sugere trés
caracteristicas gerais de situaces que geram riso e podem constituir a base da teoria da

compreensao:

A primeira caracteristica é a mudanca de estado psicoldgico que o riso
sofre. Essa mudanca pode ser principalmente cognitiva, como mostra
a teoria da incongruéncia — de um estado sério de percepcao sobre
pensamentos de coisas que se encaixam em nossos padroes
conceituais, para um estado brincalhdo e divertir-se com alguma coisa
incongruente. A mudanga pode ser principalmente afetiva, como nos
casos descritos pela teoria da superioridade e teoria do alivio, nas
quais o riso acompanha um impulso nos sentimentos positivos por
causa da cessacdo dos sentimentos negativos, ou a mudanga pode ser
cognitiva e afetiva, como nos casos do humor hostil.1?*

N&o obstante, pode-se perceber que, qualquer mudanca no estado psicoldgico
provocard gargalhadas como ja relatado nas trés teorias da comicidade, em que a
mudanca deve ser repentina. Para estar nesse lugar do riso, devemos ser pegos de
surpresa pela mudanca para que nao possamos ajustar-nos suavemente ao que estamos
experimentando. Outra caracteristica que deve ser adicionada as caracteristicas de
situacOes de riso, segundo Morreall (1983, p, 39), € que a mudanca psicologica deve ser
agradavel. E isto se deve porgue a pessoa encontra-se em estado de apreciacdo da
prépria gléria (prazer), divertindo-se com alguma coisa incongruente, liberando uma
mudanca psicologica desagradavel para agradavel. Este tipo de estado psicolégico pode

ser, tal como aprender com a morte de um ente querido, ou ser confrontado com alguma

121 Texto original: “A comparison of these theories, in fact, suggets three general features of laughter
situations that can form the basis of comprehensive theory. The first feature is the change of
psychological state that the laughter undergoes. This change may be primarily cognitive, as the
incongruity theory shows — from a serious state of perceiving and thinking about things that fit into our
conceptual patterns, to a nonserious state of being amused by some incongruity. The change may be
primarily affective, as in cases describle by superiority and relief theories, in which laughter
accompanies a boost in positive feelings, a cessation of negative feelings, Or the change may be both
cognitive and affective, as in cases of hostile humor.”(MORREALL, 1983, p. 38-39).
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incongruéncia angustiante, isso néo € o tipo de coisa que nos faz rir. Por isso, Morreall
conclui que, a formula nas trés teorias da comicidade, em geral, baseia-se em: “O riso
resulta de uma agradavel mudanga psicolégica.”?? (tradugdo minha).

Desta forma, Morreall considera que essa mudanca ndo é nem uma mudanca
psicoldgica e, muito menos, um sentimento prazeroso produzido pela mudanca. Logo, o
filosofo conclui que, “o riso é, em vez disso, a atividade fisica causada por, e que,
também, expressa o sentimento produzido pela mudanga” % (traducdo minha).
Entretanto, quando se refere ao mundo da crianca é muito diferente do nosso,
principalmente, em seus primeiros meses de vida. Morreall (1983, p. 40) sugere que sua
psicologia simples envolve a estimulagdo sensorial por meio da pele, das orelhas, dos
olhos, etc., mas, nessa fase, ainda ndo se inclui a percepcdo dos objetos. Para ele,
quando a crianca comeca a rir aos trés meses, a mudanca psicoldgica que leva ao riso
ndo é conceitual muito menos perceptiva; é apenas uma mudanca na entrada sensorial.
Muita vezes, o estimulo que gera o riso nessa fase dos bebés é o ato de fazer cdcegas
que esta associado a voz familiar.

Porém, uma crianca acima dos trés ou quatro anos é capaz de distinguir e
identificar objetos e saber que sua existéncia independe da sua percepc¢do, porém, para
Morreall (1983, p. 42), o mais importante é que, nessa fase de suas vidas, elas
desenvolvem um conjunto de conceitos para entender as coisas, propriedades, e eventos
em suas experiéncias. Elas conseguem distinguir as diferencas entre pessoas e animais,
cores, e, muitas conseguem outros conceitos ao adquirir a linguagem. De fato, esta €
uma maneira comum de explicar como os conceitos adquiridos por eles, por isso, €
comum dizer que eles sdo os significados do nosso mundo. Mas a crian¢a faz mais do
que apenas adquirir um grupo de rétulos para nomear coisas, propriedades e eventos em
sua experiéncia. Ela também vé certos padrdes entre eles, por exemplo, quando ela vé o
fogo, o0 que para ela, sera sempre quente. Morreall (1983, p. 42) inclui o reconhecimento
e leitura de certos padrdes de expressdes faciais de seus familiares, tons vocais
(raivosos, amorosos, aprovagoes, etc.). Logo, o humor comecga a ser desenvolvido a

partir desse sistema conceitual ou impressdo do mundo porque tem sua fundamentacao

122 Texto original: “Laughter results from a pleasant Psychological shift.” (MORREALL, 1983, p. 39)
123 Texto original: “Laughter is rather the physical activity which is caused by, and which expresses the
feeling produced by, the shift.” (MORREALL, 1983, p. 39)
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nessa experiéncia passada na infancia. Entretanto, Morreall aprodunda a questdo ao

citar:

A maior parte do humor do adulto, pelo menos em nossa cultura, é
baseada em experimentar ou imaginar incongruéncias — alguma coisa
ou situacdo com caracteristicas que sao, de alguma forma,
inadequadas —, mas as crian¢as, muitas vezes, acham algo humoristico
simplesmente  porque ndo experimentaram nada  daquilo
anteriormente.!?* (tradugdo minha).

Por isso, a surpresa aqui (em formato de riso), pode ser diagnosticada na parte
desse sistema conceitual que ¢ violado. Ainda assim, existe uma limitacdo em relagéo a
comparacdo (ao diagnostico) realizado na crianga porque no adulto, este fator é mais
dilatado. Entretanto, percebe-se que, na nossa cultura, existem muitos adultos que néo
possuem uma vida plena de conhecimento, de experiéncia estética, muitas vezes
causada pela condicdo social em que eles estdo inseridos. Por isso, durante muitas
apresentacdes, nos, principalmente, artistas que trabalhamos no contexto do espaco
publico, podemos constatar certas reacfes diferenciadas na nossa audiéncia. H& os que
riem de certos procedimentos coOmicos mais elaborados e que inserem o contexto da
“experiéncia estética do espectador”, procedimentos que fazem uso de ironia, sarcasmo
ou analogias a eventos culturais (politicos, religiosos, etc.), e ha os que riem como
criancas inocentes que estdo experienciando aquele tipo de evento pela primeira vez em
suas vidas. Estes procuram fazer uso comparativo de suas parcas e singulares
experiéncias de vida e expressam em forma de riso ou comentérios verbais as agdes
cénicas que lhes causam choque em seu sistema conceitual de mundo que ainda
encontra-se em processo de apropriacdo, assimilacdo e expansdo. Quanto mais
experiéncias de vida, apropriactes de conceitos do sistema de mundo (padrdes, normas,
etc.) o adulto ou a crianca tém, percebe-se uma maior e mais rapida resposta e,
principalmente, uma reacdo precisa nos procedimentos comicos elaborados e aplicados
na estrutura cénica.

Por isso, em muitos casos, o riso de muitas pessoas pode ser referenciado néo so

as questbes que lhe sdo similares mas, sobretudo, as questdes que lhes soam

124 Texto original: “Most adult humor, at least in our culture, is based on experiencing or imagining
incongruity — some thing or situation with features that are somehow inappropriate — but children often
find something humorous simply beacuse they have not experienced anything like it before.”
(MORREALL, 1983, p. 43).
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incongruentes ou as coisas que nao lhes sdo totalmente familiares ao seu sistema de
mundo, a sua cultura. Talvez seja por isso que Vladimir Propp (1895 — 1970) inclui o
fator cultural da seguinte forma: “E evidente que no d&mbito de cada cultura nacional
diferentes camadas sociais possuirdo um sentido diferente de humor e diferentes meios
para expressa-los” (PROPP, 1992, p. 32). Ademais, 0 género comico costuma ressaltar
os “defeitos” de seus protagonistas, ou seja, nos dramas cOmicos nio existe o
desvelamento da falha, esta encontra-se implicita tanto no titulo quanto na composicéao
do enredo comico. Por exemplo, em Edipo Rei — o rei dos Bobos, necessitou-se colocar
0 subtitulo de forma que antecipasse a consciéncia na sua audiéncia que o0 maior
ingénuo é a propria figura do rei. Outros elementos dramatirgicos da original também
foram realcados desde o prdlogo, a sua tirania, o seu desejo exacerbado para desvendar
0 autor do crime, a sua “cegueira” fisica apresentada no final da obra foi transposta
metaforicamente como uma “cegueira de conhecimento” dos fatos anteriores ao seu

reinado. Talvez por isso, Propp condiciona o sentido comico da seguinte forma:

Numa pessoa normal e saudavel ndo existe apenas o instinto do que é
justo moralmente, mas existe também uma certa percepcéo de regras
exteriores, naturais e, de uma maneira geral, a sensacdo de que ha uma
harmonia nas leis da natureza e do acaso (do ponto de vista dessas
leis). A infracdo dessas regras € sentida como um defeito que suscita o
riso. Ja dissemos que a girafa é ridicula ndo por qualquer defeito
moral, mas devido a sua desproporg¢do. Por isso tinham razdo aqueles
estudiosos que afirmavam que o comico esta ligado ao disforme. O
que € belo e harmonioso ndo pode de jeito algum despertar o riso. Os
pequenos defeitos espirituais suscitam o riso, tal como os defeitos
exteriores. Saber combina-los artisticamente, saber demonstrar uns
através dos outros, constitui o grau mais elevado da comicidade e
provoca um surto de riso (PROPP, 1992, p. 176).

Séfocles, em sua obra original, expde algumas caracteristicas fisicas
desproporcionadas de seu herdéi quando o Mensageiro de Corinto relata ao herdi o
momento que este foi encontrado no Monte Citerdo e que foi ele o seu “salvador”. Essa
palavra “salvador” instiga o herdi a questionar-lhe sobre que dores e que males o
afligiam nesse momento em que foi encontrado, e o Mensageiro responde-lhes:
“poderiam dizé-lo as juntas dos teus pés [...] reterei os fios que perfuravam e atavam os

teus pés. [...] foi desse infortinio que te veio o nome que tens”*?® (CEGALLA, 2011, p.

125 Em nota de rodapé, o tradutor insere a seguinte informagao: “O nome Edipo (do grego oidéo, inchar,
+ pus, pé) significa ‘o que tem os pés inchados’. Em grego: Oidipus.” (CEGALLA, 2011, p. 108).
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108). Entre essas falas, o herdi expressa: “Infeliz que sou! Por que me falas deste
aleijao?” (CEGALLA, 2011, p.108). Percebe-se, desta forma, que o heroi sofocliano
possui uma caracteristica fisica deformada causada pela acdo do rei Laio. Além disso,
deve-se levar em consideracdo as outras caracteristicas de sua personalidade tiranica,
mesmo que ficticia, exposta ao longo do enredo. Essa desarmonia da figura do heroi
interior (psicoldgica) e exterior (corpérea) provoca um choque no espectador, quebra
sua expectativa, pois este espera encontrar uma figura heroica pré-concebida
(totalmente harmoniosa em seus “preconceitos” de figura herodica). Porém, ao se deparar
com a falha no carater desse herdi quando o espectador espera ou supde que o heroi
tenha tdo somente caracteristicas positivas agregadas ao fato do distanciamento cultural
e da consciéncia de que se trata de uma obra ficcional, o riso rompera por causa desse
alogismo e, principalmente, pela quebra de expectativa gerada em si mesmo

(incongruéncia).

Uma comparagdo dessas teorias, de fato, sugere trés caracteristicas
gerais das situacdes de riso que podem constituir a base da teoria
compreensiva. A primeira caracteristica € a mudanca de estado
psicologico que o riso sofre. Essa mudanga pode ser principalmente
cognitiva, como mostra a teoria da incongruéncia — de um estado sério
de percepcdo e pensamento sobre coisas que se encaixam em nossos
padrGes conceituais, para um estado ndo sério de percepgdes e
pensamento de coisas divertidas sobre algo incongruente. A mudanca
pode ser principalmente afetiva, como nos casos descritos pelas
teorias da superioridade e do alivio, nas quais 0 riso acompanha um
impulso nos sentimentos positivos, a cessagdo dos sentimentos
negativos, ou a liberacdo de sentimentos suprimidos. Ou a mudanca
pode ser cognitiva e afetiva, como em casos de humor hostil. 1%
(traducéo: Denis Camargo).

Talvez seja por isso que Morreall (1983, p. 43) também relata que muito do
humor no adulto, pelo menos em nossa cultura, € baseado em experimentar ou imaginar

incongruéncias sobre alguma coisa ou situacdo com caracteristicas que Sao

inapropriadas. Frequentemente, as criangas muitas vezes acham algo humoristico

126 Texto original: “A comparison of the theories, in fact, suggests three general features of laughter
situatiions that can form the basis of a compregensive theory. The first feature is the change of
psychological state that the laughter undergoes. This change may be primarily cognitive, as the
incongruity theory shows — from a serious state of perceiving and thinking about things that fit into our
conceptual patterns, to a nonserious state of being amused by some incongruity. The change may be
primarily affective, as in cases described by superiority and relief theories, in which laughter
accompanies a boost in positive feelings, a cessation of negative feelings, or the release of suppressed
feelings. Or the change may be both cognitive and affective, as in cases of hostile humor.” (MORREALL,
1983, p. 38 - 39).
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porque elas, simplesmente, nao possuem alguma experiéncia anterior sobre o objeto
risivel. Por isso, para o autor (1983, p. 47), a teoria do alivio equivoca-se ao generalizar
seus casos aplicando-lhes a mudanga subita de estado sobre a “liberagdo emocional de
energia”. A teoria da compreensao inclui essa questdo emocional, como também seus
aspectos ndo emocionais, pois pode ser simplesmente uma mudanga sensorial,
perceptiva ou conceitual.

Seguindo esse principio filosofico, pode-se agregar a percepcao estética da cena
porque, muitas vezes, o artista comico também se utiliza da metalinguagem, da inversao
de papéis no jogo comico da pallhacaria (0 Auguste pode tornar-se o Joey, e 0
“Maior/Joey” tornar-se o “Menor/Augusto”) e outras infinitas possibilidades de
procedimentos comicos. Nao existe uma formula Unica e precisa, 0 que existe é 0
desenvolvimento de uma determinada premissa que viabiliza construcao/apresentacédo
de padrbes repetitivos que orientam a légica do desenvolvimento do roteiro/cena. O
espectador consegue perceber a estrutura do jogo por causa desses padrdes e, a partir
deles, o proprio espectador pode antecipar determinados procedimentos ou desempenhar
o papel de “juiz” e julgar se os jogadores, no caso os palhagos, fizeram ou ndo uma boa
partida. Como ponto analitico da estrutura do jogo, julga-se se houve o cumprimento
das regras daquele jogo, se as incongruéncias viraram extrapolacGes e estas destituiram
0 que estava sendo construido, etc. Vale agregar que, julga-se que o individuo adulto
tenha uma formacdo estética, ndo importando a fonte dessas referéncias estéticas:
literaria, cinematografica, televisiva, teatro, palhacaria, etc.

Contudo, hoje em dia, nosso senso moral pode impedir-nos de rirmos de uma
deformacéo na vida real, porém conseguimos superéa-lo quando estamos desfrutando de
um filme, uma sessdo de teatro, um animacdo ou de uma piada. De fato, se olharmos
para as vestimentas dos palhacos, eles se baseiam quase que exclusivamente na
deformidade. Poderia dizé-lo, comp®e sua vestimenta favorecendo suas caracteristicas
fisicas de encontro com a padronizacao social. Inclui-se a isso, maquiagem e penteados,
ou seja, os palhacos e palhacas procuram compor sua estética visual de forma que
realgem suas caracteristicas psicofisicas para evidenciar sua “ignorancia”, estupidez e
igenuidade.

A coincidéncia ou um inesperado recurso de repeticdo (fala ou gestualidade)
também se torna um elemento recorrente e muito usado como procedimento comico,

inclusive, na palhacaria, necessariamente, este recurso ndo precisa ser nada engragado
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sobre as coisas ou eventos individuais como o também pode sé-lo. Em uma anélise mais
precisa, Morreall (1983, p. 69) revela que Laurel e Hardy (o Gordo e o Magro) se
valeram de suas diferencas fisicas e psicoldgicas (Um inteligente e muito gordo em
contraponto com a magreza e estupidez do outro) precisamente para obterem o efeito de
incongruéncia. Contudo, para obter uma justoposicdo incongruente nao precisamos
juntar os opostos, o0 inapropriado pode gerar riso e obter 0 mesmo efeito: uma bola
colocada dentro de uma geladeira pode surpreender a pessoa que for abri-la, ver essa
justaposicdo e achar isso engracado por causa dessa imagem absurda. Desta forma,
poderiamos listar uma série de exemplos interminaveis que poderiam ressaltar a
incongruéncia em qualquer meio de comunicagao.

Em Edipo Rei — o rei dos Bobos, usamos um recurso inevitavel: a pronuncia de
determinadas palavras que, atualmente em uso corrente, sdo quase inexistentes ou
complicadas de serem verbalizadas. A Atriz Ana Luiza Belacosta, ao falar o texto da
Gré sacerdotisa de Zeus, usa o recurso da “trava lingua” quando tem de pronunciar
“vicissitudes da vida”. Durante a execucao desse procedimento cémico, a atriz-palhaca
repete a frase inteira duas vezes até travar a “lingua” na palavra “vicissitudes”, e, na
terceira vez, a frase se completa e é aplaudida pelo Coro-Bufao, consequentemente, por
boa parte da audiéncia que também se encontra envolvida com seu esfor¢o e superagéo.
Desta forma, conseguimos transformar algo que pode ser considerado banal socialmente
em algo muito sério. Nesse tipo de procedimento comico, a atriz-palhaca revela seu
desejo de falar de se expressar dignamente diante do rei, por isso realiza um grande
esforgo psicofisico e imbuido com muita seriedade para atingir seu objetivo. Ou seja,
aplica-se a “inversdao do discurso”’como procedimento comico: transformagao de algo
banal em algo sério.

Por isso, deslizamentos verbais e erros gramaticais, por exemplo, sdo engracados
mesmo quando ndo resultam em palavras novas quando unidas. E esse recurso comico
dialético geralmente depende de uma boa dose de efeito quando € dito com palavras
erradas ou gramatica quebrada. Outro exemplo usado na estrutura do espetaculo foi a
insercdo da expressdo popular “que seje” na boca da personagem Jocasta. Contudo,
poderia passar despercebido e sem grande efeito se o Coro-Bufdo (figura com tracos de
ignorancia) a corrigi exclamando: “Que seja!”. As possibilidades tornam-se infinitas
quando o ator-palhaco compreende esse tipo de procedimento cdmico e o realiza com

muita espontaneidade, fazendo o uso psicofisico e, como dizia Jacques Lecoq:
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O ator deve jogar o jogo da verdade: quanto mais for ele mesmo, pego
em flagrante delito de fragueza, mais engracado ele serd. De modo
algum deve representar um papel, mas deixar surgir, de maneira muito
psicoldgica, a inocéncia que esta dentro dele e que se manifesta por
ocasido do fiasco, do fracasso de sua apresentacdo (LECOQ, 2010, p.
215).

Contudo, como o proprio Lecoq nos chama atengao: “N&o basta fracassar com
qualquer coisa, ainda é preciso fracassar naquilo que se sabe fazer, isto €, uma proeza.”
Essa proeza € sinbnimo de habilidade técnica, o ator-palhaco em estado de “aqui e
agora” encontra-se num estado de “inabilidade”, de fracassado socialmente, de
inocéncia ou ingenuidade, e, em algum momento, algo mégico acontece: torna-se capaz
de realizar algo espetacular e o publico se surpreendera porque o julgou incapaz, inabil
ou um “perdedor”.

A construcdo de uma cena ou espetaculo de palhacaria ndo deve ser totalmente
entendida e concluida como acontece com uma cena teatral porque ha zilhGes de
possibilidades e de caminhos que ela pode tomar. Mesmo em espetaculos com uma
presenca forte da figura do diretor, muitos atores-palhacos estdo atentos para o jogo do
“aqui e agora”, com ou sem a “triangulacio™!?’ durante a evolucdo de seus roteiros
cénicos, esses palhacos ainda conseguem manter-se conectados com sua audiéncia por
meio daquilo que chamamos de “escuta”. Escutar o jogo é acionar todos os sentidos do
corpo, é estar atento com 0 que acontece com 0 parceiro, com 0 jogo e com sua
audiéncia. 1sso ndo quer dizer que o ator-palhaco deve parar a cada instante porque algo
imprevisto surgiu: uma risada escandalosa de alguém da audiéncia, algo acidental no
espaco da cena ou um erro real do parceiro de jogo. Contudo, isso também ndo quer
dizer que ndo se pode fazer isso, o importante a ser ressaltado é que deve-se praticar
muito, confiar na estrutura do jogo, na capacidade do(s) companheiro(s) de jogo e
agregar aquela “novidade” naquele instante em que surgiu.

De certa forma, esse dominio técnico é fortalecido pela experiéncia estética
adquirida em treinamentos técnicos, capacidade de confiar na estrutura hierarquica

preestabelecidade do jogo (duplas ou trios, improviso e/ou repeticdes de gags, estruturas

127 A triangulacdo é um recurso utilizado pelos palhagos quando estdo jogando. Gilberto Icle apresenta
uma definicdo bem peculiar sobre esse recurso: “A triangulacéo pode ser definida como 0os movimentos
e olhares de comunicagdo com o publico. O exemplo mais cabal é o da dupla de clowns que dialoga
apenas com o olhar, na tradicional gag de apertdes, beliscGes e tabefes. Os dois clowns podem apenas
olhar para dois pontos distintos: o outro clown ou o publico. Isso configura uma triangulacao entre o
clown A, o clown B e o espectador” (ICLE, 2006, p. 50-51).
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de escrita de palhacaria classica ou contemporanea, conexdo com a audiéncia e uma
série de eteceteras e reverberagdes, brechas, camadas, flutuacdes que os atores-palhagos
podem fazer uso. Por isso, ndo podemos descartar a experiéncia estética em seus
variados sentidos tanto dos artistas que compdem 0 espaco da cena quanto de sua
audiéncia. Na arte da palhacaria, pode-se também incluir um caso paralelo em que uma
experiéncia potencialmente estética seja tornada ndo estética pela mistura de
consideracdes extrinsecas ao proprio objeto estético. Morreall exemplifica essa questao

da seguinte forma:

Quando o humor é uma espécie de experiéncia estética, tem um objeto
estético - "objeto" sendo entendido no amplo sentido mencionado
anteriormente - que pode ser somente produzido por humanos. Se o
altimo, pode ter sido produzido para ser humoristico (por exemplo,
um desenho animado ou uma piada), ou pode ter sido produzido para
servir a uma funcdo prética, mas acabou por ser humoristico (por
exemplo, o “discurso de Damas"!?® de Nixon).'?® (traducdo: Denis
Camargo).

Morreall (1983, p. 94) analisa que, geralmente, a experiéncia estética é
importante em nossas vidas porque, segundo o autor, ocasionalmente, em meio ao fluxo
pratico da vida cotidiana precisamos ser capazes de para-la para simplesmente desfrutar
as coisas ou situacdes que percebemos ou imaginamos. Infelizmente, culturalmente,
fomos educados para renegar esses pequenos prazeres da vida, fomos convencidos pelas
regras sociais, religiosas e em parte culturais que ndo deviamos ser expostos ao humor.
Entretanto, deve-se aprender a apreciar 0 humor e a elaboracdo estética de um
espetaculo comico também € uma maneira de fazer isso. Porém, o humor ndo serve
apenas como uma pausa em nossas vidas praticas, como foi dito anteriormente, é

pessoal e socialmente valioso de muitas outras maneiras.

128 O Checkers speech (em portugués "Discurso de Damas") foi um discurso transmitido em rede
nacional de radio e televisao feito pelo senador dos EUA e candidato a vice-presidéncia Richard Nixon,
em 23 de setembro de 1952. O discurso rejeitava acusacbes de suborno, propinas e irregularidades
relativas ao financiamento de sua campanha. Para tirar as suspeitas contra ele, ele fez esse discurso com
duracdo de meia hora que teve audiéncia televisiva de 60 milhfes de norte-americanos. Durante o
discurso, tentando esconder o que € dito sobre as doagdes que havia recebido, ele admite que havia
recebido um presente para seus filhos: um cdo da raga Cocker Spaniel chamado "Checkers". Fonte:
Wikipédia, acesso: 15 de outubro de 2017, as 12h.

129 Texto original: “When humor is a kind of aesthetic experience it has an aesthetic object - "object"
being understood in the wide sense mentioned earlier - which may be somenthing produced by humans. If
the latter, it may have been produced to be humorous (e.g., a cartoon or a joke), or it may have been
produced to serve a practical function but turned out also to be humorous (e.g., Nixon's "Checkers"
speech).” (MORREALL, 1983, p. 94).
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Talvez por isso, Morreall (1983, p. 97-103) acredita que de todas as
caracteristicas do humor que discutimos, especialmente sua conexdo com a imaginagdo
e a criatividade, e a flexibilidade da perspectiva que traz, sdo valiosas ndo apenas na
educacdo estética mas para qualquer tipo de educacgdo. E 0 motivo dessa atitude na area
da educacdo nao é dificil de compreender. Como é o6bvio para alguém que gasta seu
tempo em uma sala de aula, um professor ndo é sé alguém que apenas transmite um
certo nimero de fatos a um grupo de estudantes. Goste ou ndo, um professor propGe
suas atitudes em relacdo ao material que estd sendo ensinado, em direcdo aos seus
alunos e para a sociedade em que todos estdo inseridos. Ou seja, um professor projeta
uma boa parte de sua visdo do mundo em aulas. Razéao pela qual muitos professores ndo
tém humor em seus ensinamentos, e, de fato, temem o humor quando se trata de seus
alunos, é que sua prépria visdo do mundo € relativamente sem humor. E, portanto, em
seus ensinamentos, projetam uma atitude unidimensional que diz aos alunos que a
educacdo e a vida em geral sdo um negocio sério, consistindo essencialmente em uma
série de licbes a serem lembradas e problemas a serem resolvidos (e resolvidos de forma
tdo direta quanto possivel). Esse sentido ampliado de libertacdo é apontado por Morreall

da seguinte forma:

O humor € libertador ndo s6 em face de restricGes politicas, mas
também de costumes sociais. Quando olhamos para a nossa propria
cultura com um senso de humor, vemos nossos custumes, que muitas
vezes damos por certo como a maneira natural de fazer as coisas,
como apenas uma maneira possivel de fazer as coisas. O humor pode
até mesmo rejeitar as restricbes morais excessivas. A quebra das
regras pode ocorrer, como em piadas, apenas na imaginagdo. Na
verdade, Freud pensou que a principal funcdo das piadas era permitir-
nos expressar desejos moralmente inaceitaveis. Ou o espirito de
humor pode assumir a forma de um carnaval, que em muitas culturas
envolve a suspensdo das regras morais, particularmente aquelas que
governam a conduta sexual.**

Apesar de o humor ser largamente estudado, teorizado e discutido por filésofos e

outros, permanece extraordinariamente dificil de ser definido, quer na sua vertente

130 Texto original: “Humor is liberating not only in the face of political constrain, but also eith social
mores. When we look at our own culture with a sense of humor, we see our custums, which we often take
for granted as the natrual way to do things, as just one possible way of doing things. Humor can even
overrid moral constraints. The breaking og the rules may occur, as in jokes, merely in the imagination.
Indeed, Freud thought that the main function of jokeswas to allow us to express morally unacceptable
desires. Or the spirit of humor may take the form of a carnival, which in many cultures involves the
suspension of moral rules, particularly those governing sexual conduct” (MORREALL, 1983, p. 102 —
103).
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psicoldgica, quer na sua expressao como forma de arte e de pensamento. Na verdade, o
que distingue o humor de outros aspectos do coémico como a ironia, a satira ou a
parddia? A ironia é uma simulagdo sutil de dizer uma coisa por outra. A ironia ndo
pretende ser aceita, mas compreendida e interpretada. Para Sdcrates, a ironia € uma
espécie de "docta ignorantia”, ou seja, “ignorancia fingida", que questiona sabendo a
resposta. Em Avristételes e sdo Toméas de Aquino, a ironia ndo passa de uma forma de
obtengdo de benevoléncia alheia pelo fingimento de falta de méritos prdprios. A partir
de Kant, assentando no idealismo, a ironia passa a ser considerada alguma coisa
aparente, que, como tal, se impde ao homem vulgar ou distraido. Corrosiva e
implacavel, a satira é utilizada por aqueles que demonstram sua capacidade de
indignacdo, de forma divertida, para fulminar abusos, castigar, rir dos costumes,
denunciar determinados defeitos, melhorar situac6es aberrantes, vingar injusticas. Linda
Hutcheon (1985, p. 17) diz que a parddia é “uma forma de imitacdo caracterizada por
uma inversao ironica, nem sempre a custa do texto parodiado”. Desta forma, ¢, em
outras palavras, uma repeticdo com distancia critica, que marca a diferenca em vez da
semelhanca. Por isso, em toda a parddia a maior caracteristica encontra-se nessa
inversdo irbnica o que, de certa forma, ndo se trata apenas de uma imitacdo nostalgica
de modelos passados: € uma confrontacdo estilistica, uma recodificacdo moderna que
estabelecea diferenga no coracdo da semelhanca.

Em suas anallises sobre a parddia, Linda Hutcheon diz que “o tipo de parddia
que desejo analisar é um processo integrado de modelo estrutural, de revisdo
reexecugdo, inversdo e ‘transcontextualizacdo’ de obras de arte anteriores”
(HUTCHEON, 1985, p.22). Para a pesquisadora, a “transcontextualiza¢do” ironica ¢ o
que faz distinguir a parddia do pastiche ou da imitacdo. De certa forma, esse
procedimento da parddia também cria uma tensdo entre o texto original, alvo da
parddia, com o texto transcontextualiado. Este se encontra com adi¢des de cenas que 0
autor original nunca concebeu. Tais modificaces proporcionam a dessacralizacdo da
obra, como também uma ressacralizacdo que serve para assinalar a mudanca no lugar da
sua submissdo. O género tragico, por possuir codificacdes especificas, por meio da
parodia, pode ser tratado em termos de repeticdo com distancia critica. Quando se
parodia uma obra de arte, o parodiador confia na competéncia do espectador de
compreender as criticas, as atualizagOes temporais e ainda aceitar esses procedimentos

inseridos que dessacralizam ou ressacralizam a obra parodiada.
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Assim, o humor € determinado essencialmente pela personalidade de quem ri,
necessita-se de variadas experiéncias estéticas para que ele seja absorvido plenamente.
Por isso, pode-se pensar que o humor ndo ultrapassa o campo do jogo ou os limites
imediatos da sancdo moral ou social, mas este pode subir mais alto e atingir os
dominios da compreensdo filoséfica, logo que o emissor penetre em regibes mais
profundas, no que h& de intimo na natureza humana, no mistério do psiquico, na
complexidade da consciéncia, no significado espiritual do mundo que o rodeia. Pode-se,
assim, concluir que o humor € a mais subjetiva categoria do comico e a mais individual,
pela coragem e elevacdo que pressupde. Logo, o que o distingue das restantes formas do
cdbmico € a sua independéncia em relagdo a dialética e a auséncia de qualquer funcédo
social. Trata-se, portanto, de uma categoria intrinsecamente enraizada na sua
personalidade, fazendo parte dela e definindo-a até. Talvez, compreenda-se melhor com

a seguinte analise freudiana:

O tipo de comico mais proximo dos chistes é o ingénuo. Como o
comico em geral, o (comico) ingénuo ¢ ‘constatado’ e n@o
‘produzido’, como o chiste. De fato, o ingénuo nao pode
absolutamente ser confeccionado, enquanto no interior do cémico
puro devemos levar em conta 0 caso em que alguma coisa é tornada
cbmica - a evocacao do comico. O ingénuo deve se originar, sem que
tomemos parte nisso, nos comentarios e atitudes de outras pessoas,
gue assumem a posicdo da segunda pessoa ho cdmico ou nos chistes.
O ingénuo ocorre quando alguém desrespeita completamente uma
inibicdo, inexistente em si mesmo - portanto, quando parece vencé-la
sem nenhum esforco. E uma condigdo para a producdo do efeito do
ingénuo que saibamos que a pessoa envolvida ndo possui tal inibigéo;
de outro modo, ela ndo seria ingénua mas impudente. Rimo-nos dela,
mas ndo nos indignamos. O efeito do ingénuo ¢é irresistivel e parece
facil de compreender. Uma despesa inibitoria usualmente efetuada
torna-se subitamente inutilizavel por ouvirmos o comentario ingénuo,
e a descarregamos entdo pelo riso. Ndo é necessario aqui que a
atencdo seja distraida (ver em [1]), provavelmente porque a suspensao
da inibicdo ocorre diretamente e ndo por meio da intermediacdo de
uma operagdo provocada. Neste caso comportamo-nos como a terceira
pessoa do chiste, que é presenteada com uma economia na inibi¢do
sem qualquer esforco de sua parte (ver em [2]) (FREUD, 1905, p.
119).

O humor pode ser entendido como uma das chaves para a compreensdo de
culturas, religides e costumes das sociedades, e 0 comico encontra-se inserido em seu
contexto social deve compreendé-la em sua totalidade. Através dos tempos, a maneira

humana de sorrir modificou-se, acompanhando os costumes e correntes de pensamento

sociais até o presente momento. Em cada época da histéria humana, a forma de pensar
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criou e derrubou paradigmas, e o humor acompanha essa tendéncia sociocultural.
ExpressOes culturais do humor podem representar retratos fiéis de uma época, como é o
caso, por exemplo, das comédias gregas de Plauto, Aristéfanes aos mais variados tipos
de comeédias, a exemplo, as comeédias de costumes do brasileiro Martins Pena.

Entretanto, o humor ndo estd presente apenas em dramaturgias comicas, €
comum, em pecas de terror ou suspense, que haja um personagem comico (que
geralmente € o primeiro a morrer) ou uma fala irbnica do herd6i sobre o ocorrido,
normalmente com o proposito de desacumular a tensdo do momento para poder retomar
0 crescimento dramatico. Aristoteles, pelo menos na obra Poética, procurou formular a
arquitetura da tragédia grega que, para ele, era considerada uma forma de poesia
superior as demais — a comédia e a epopeia —, por isto, ele abordou apenas periférica
e negligentemente as caracteristicas do nosso objeto, a comicidade, que é fruto da
dramaturgia cémica. Para o Filésofo, o que diferencia a comédia da tragédia e da
epopeia é o0 objeto imitado — 0 homem: na epopeia, a figura humana é retratada superior
a nés — homens convencionais. A epopeia costuma caracterizar seus herdis como 0s
herdis miticos de Homero. Na poesia tragica, o homem (her6i tragico) é retratado
semelhantes a nds, oprimidos pela vontade dos deuses, sujeitos as desventuras do
destino. E, por ultimo e ndo menos importante, na comeédia, sdo retratados homens
inferiores, cujos baixos instintos, ao serem expostos ao ridiculo, causam riso.

Mikhail Bakhtin, em seu livro A cultura popular na Idade Média e no
Renascimento: o contexto de Francgois Rabelais, procura analisar o discurso, a interacao
entre o social e o literario. Ao se debrucar sobre "Gargantua e Pantagruel”, um dos
icones do realismo grotesco escrito por Francois Rabelais, Bakhtin percebeu que a obra
cOmica esta situada no limiar entre o proibido e o permitido, no umbral do profano e do
sagrado, daquilo reservado & vida privada e o que pode ser exposto na praca publica. E
neste trabalho que ele cunha o conceito de carnavalizacdo, quando o mundo as avessas
invade a vida cotidiana. Durante as festas populares na Idade Média e Renascenca, ao
homem do povo é concedida a liberdade a licenciosidade. Coroacdes satiricas,
linguagem vulgar, sensualidade, idolos, tudo isto é permitido nestes dias de festa. Por
meio do carnaval, a ordem do mundo desmorona, para se renovar ao fim das festas.
Deste modo, o riso teria esse risco, pois estaria vinculado a substituicdo da ordem pelo

caos.
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Assim como qualquer outro, o objeto textual que se pretende cémico é apelativo
ao conhecimento de mundo de um determinado publico - e em sua composi¢do estd
implicita a adesdo do publico a que se destina ao seu "universo™ de significados. No
entanto, os caracteres que provocam o riso ndo sao de ordem linguistica. Exatamente
por isso, ndo hd uma teoria universal que possa dar conta de todas as possibilidades
humoristicas dos textos cdmicos porque essas possibilidades sdo inumeras. Desse modo,
podemos entender que o cdmico ndo € simplesmente depreendido, como um aspecto
imanente do texto. Sob seu ponto de vista, ele da-se como um efeito da interpretacdo do
texto feita pelo leitor. Por isso, devemos ter em mente que, antes de “conter" humor, um

texto dessa natureza "produz" humor. Para Bakthin:

[...] as imagens grotescas do corpo predominam na linguagem nao
oficial dos povos, sobretudo quando as imagens corporais se ligam as
injarias e ao riso; de maneira geral, a tematica das injarias e do riso é
guase exclusivamente grotesca e corporal; o corpo que figura em todas
as expressdes da linguagem ndo oficial e familiar é o corpo
fecundante-fecundado, parindo-parido, devorador-devorado, bebendo,
excretando, doente, moribundo (BAKHTIN,1996, p. 278).

Em Edipo Rei — o rei dos Bobos ndo poderia ser diferente, o Coro-Buféo
materializa esse aspecto grotesco corporal e serve como apoio a figura dionisiaca do
Creonte, um ando que invade festejante e carnavalizante, bebendo vinho, com galhos de
parreira a cabeca e cachos de uvas pendurados. E composto com caracteristicas desse
universo grotesco e bufénico que evidenciam ao espectador uma clara referéncia as
festas dionisicas da Grécia Antiga e uma contraposic¢do a figura do herdi imbuido de seu
cardter e bastante apolineo. Essa imagem polissémica flexibilizaria as tensdes
preexistentes nessas figuras dicotbmicas: objetividade/subjetividade, absolutismo/
vulgocracia, ordem/desordem, seriedade/jocoso, etc. Ademais, esse Creonte/Buféo
relativisiva o quadro do mundo dominante (criado na obra literdria) e que, de certa
forma, impGe uma verdade oficial apoiada por padrdes, por regras sociais, por morais,
culturais e religiosas. Logo, viabiliza um outro ponto de vista sobre esse mesmo mundo
apresentado pela obra dramaturgica por causa de sua alegre relatividade de todas essas
verdades limitadas de classe, o estado de ndo acabamento constante do mundo, a fuséo
permamente da mentira e da verdade, do mal e do bem, das trevas e da claridade, da

maldade e da gentileza, da morte e da vida.
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Capitulo 3 - A arte da palhacaria no processo colaborativo em

Edipo Rei — o rei dos Bobos

Este capitulo é sobre o processo criativo do espetaculo Edipo Rei — o rei dos
Bobos, processo este que viabilizou desenvolver a tese dessa pesquisa a qual analisa 0s
procedimentos comicos da palhacaria na obra Edipo Rei de Sdfocles. A base analitica
do estudo recai justamente nas implica¢6es no trabalho do ator-palhaco que tem de lidar
com a apropriacdo do género tragico, adaptacdo da obra original, e ainda encontrar
espacos, porosidades, momentos de confluéncia que permitam que algum procedimento
comico da palhacaria se revele.

Eis a ficha técnica do espetaculo Edipo Rei - o rei dos Bobos — espetaculo de
palhaco para adultos: concepcdo, direcdo e adaptacdo de Denis Camargo e
colaboracdo: Lidiane Aradjo, Ana Luiza Bellacosta e Hugo Leonardo. No elenco: Denis
Camargo (Edipo-Rei), Simone Marcelo (Jocasta), Hugo Leonardo (Creonte), Lupe Leal
(Tirésias), Gustavo Gris (Servo de Laio e Coro), Herbert Costa (Mensageiro de Corinto
e Coro), José de Campos (Mino), Luiz Alfredo Vannini (Tauro), Ana Luiza Bellacosta
(Gra Sacerdotisa, Corifeu | e Coro), Maria Garcia (Corifeu Il e Coro), Mariana Neiva
(Corifeu 11l e Coro), Pedro Jorge (Corifeu IV e Coro), Lorena Matos (Coro), Luiza
Martins (Coro) e Paulo Gomes (Coro). Criacdo da trilha sonora e execugdo ao Vivo:
Joana Lopes, Lucas Ferrari, Marley Medeiros, Tina Carvalho e Tomaz Rodrigues.
Apoio musical: Ana Luiza Bellacosta e Hugo Leonardo. Aderecos cénicos e
maquiagem: Denis Camargo. Figurinistas: Andréa Patzsch e Denis Camargo.
lluminacdo, montador e operador de Luz: Lemar Resende. Fotografia e programacao
visual: Estudio Carbono — Thiago Sabino. Assessoria de Comunicacdo: V4 Cultural -
Pedro Caroca. Producdo: Denis Camargo. Assistentes de Producdo: Kamala Ramers,
Roustang Carrilho e Lidiane Araujo.

Contudo, agumas questbes foram aparecendo no decorrer da producdo dessa
pesquisa pratico-tedrica que, inevitavelmente, necessitam ser citadas, analisadas e
incorporadas como partes integrantes dessa tese. Primeiramente, faz-se necessario dizer
que houve um processo anterior a essa pesquisa que deve ser mencionado. Ao realizar a
minha tese de mestrado a qual analisa procedimentos e metodologias de formacéo de

palhacos, além de expor algumas diferentes abordagens de ensino/aprendizagem da arte
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do palhaco, exponho a auséncia de um “espaco permanente de formacdo em
palhacaria”®!, no Distrito Federal. Principalmente no que se refere a uma formagdo no
ambito de uma instituicdo formal: cursos técnicos, escolas ou cursos superiores, ou em
espaco alternativo que ofereca um treinamento continuo e diversificado. Contudo, a
questdo central do problema ndo estd nas diferentes metodologias de formacdo em
palhacaria, centra-se na auséncia de uma formagdo consistente e de treinamento
continuo na qual esses palhagos possam desenvolver-se tecnicamente e mergulhar em
pequenos processos criativos. Esses processos criativos, de cenas/nimeros curtos sdo
espacos onde esses palhacos iniciados possam se utilizar do conhecimento
técnico/tedrico e usa-lo de diferentes formas.

Boa parte da caracteristica desses atores-palhacos do DF s6 possuem o que
denominamos de “iniciagdo a palhacaria”. Na maioria, Sa0 atores-palhacos que
participaram de pequenos cursos, oficinas, workshops, alguns processos criativos em
que desenvolveram cenas curtas ou espetaculos. Essa procura por esses tipos de
formagdes ressalta o interesse por parte de atores formados pelas faculdades do DF e,
também, por parte da populacdo (ndo atores) que desejam aprender a técnica da
palhacaria, improvisar e encontrar seu palhaco pessoal para realizar trabalhos
voluntarios em hospitais, creches ou eventos em comunidades carentes. Em minhas
oficinas de palhagaria. Ao longo dos anos, em minhas oficinas de iniciacdo a palhacaria,
tenho percebido que este tipo de aluno (ndo ator) leva ainda mais tempo para apropriar-
se das técnicas e para entender o jogo com a mascara do palhaco.

Esse processo de aplicagdo de oficinas de iniciacdo comecou a partir do ano
2000, contudo, tive de lidar com essas diferengas entre alunos atores e ndo atores nessas
oficinas alguns anos mais tarde. A principio, a inclusdo desses alunos ndo atores ndo era
considerada um problema, pelo contrario, a presenca deles promovia “graus de

dificuldades” 132 para os alunos que possuiam formagdo em artes cénicas. Estes

131 Esta questdo foi tratada na minha dissertacdo: Formacdo em Palhaco: reflexdes sobre metodologias
de formac&o de novos palhagos — 2012, disponivel na biblioteca virtual da UnB. Vale ressaltar que
existe um projeto chamado “Incubadora de Palhagos”, promovido pelo grupo NUTRA que reside no
espaco Galpéo do Riso, na cidade de Samambaia/DF.

132 Graus de dificuldade: uma proposicdo de improsicdo em dupla ou trio ja oferece uma grande
dificuldade de realizagdo quando sdo orientados para fazerem no “aqui e agora”. Dependendo da etapa do
curso, os alunos devem prestar atengdo (foco) na realizacdo de triangulacdo, nos status da dupla (Branco e
Augusto) e na escuta da audiéncia. Contudo, quando existe um aluno que ndo possui uma formagéo
prévia em artes cénicas, este ndo consegue tem atencéo (foco) sobre si mesmo, sobre o outro e sobre a
audiéncia. Logo, ele fica mais “perdido”, porém, esse estado de perdido é sensacional para o jogo.
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comecam a apropriar-se das técnicas e a jogar rapidamente com a mascara do palhaco,
com acertos equivocos, rapidamente se sentiam aptos nas propostas direcionadas e
ansiosos para experimentar a linguagem. Porém, os alunos que tinham formacgdo em
artes cénicas, ao terem de lidar com a falta de habilidade dos alunos néo atores, percebia
que iniciam um processo de selecdo de parceiro de jogo. Comecam a evita-los para ndo
se depararem com o fracasso ou com as dificuldades inerentes da experiéncia que 0
improviso lhes proporcionava. Além disso, ainda existia a questdo do “julgamento”
pessoal, 0os comentarios sobre o exercicio desenvolvido sempre continha um teor de
julgamento de valor valor.

Todas essas questdes, observadas durantes as inUmeras oficinas de iniciacdo a
palhagaria, revelaram outras que surgiram no processo criativo do espetaculo Edipo Rei
- 0 rei dos Bobos. No elenco, havia poucos palhacos com diferentes graus de
experiéncia mais aprofundados tanto em sua formacdo (uns trés) quanto em processos
criativos. Contudo, foi essa negacgéo de ter que jogar com palhagos sem experiéncia na
arte teatral, com pouca ou nenhuma experiéncia na arte da palhacaria, que provocou
alguns momentos de tensdo, principalmente, no ndcleo Coro-Buféo.

Entretanto, essa falta de uma larga experiéncia na area dificultou o didlogo com
0 diretor/encenador (Denis Camargo). Durante o processo criativo, essa relagdo
diretor/elenco esteve sempre tensa por causa desses processos curtos de formacéo e da
pouca experiéncia no género tragico. Logo, acredito que existe uma fragilidade nessa
apropriacdo de saber e no dominio da técnica adquirida que, de certa forma, realgou a
inseguranca desses atores-palhacos. Outro ponto observado, a presenca de “certezas
absolutas” e isso sobre algo que nem dominam, o que gerou conflitos durante as
proposicdes da direcdo e ainda elevando o grau do medo, do fracasso, do erro e,
principalmente, de mergulhar profundamente na experiéncia coletiva.

Mas lidar com esse material humano, um tanto quanto bruto, ndo se tornou tao
inviavel por causa da presenca do fator motivacional, motivacdo esta que sempre foi
alimentada pelo desejo de conhecer ou de se apropriar cada vez mais da poética da
palhacaria. Além disso, surgiram questdes bem relevantes que ndo podiam ser

ignoradas: a auséncia de um espaco adequado para o desenvolvimento pratico desse

Contudo, o seu parceiro, além de estar atento sobre si mesmo, 0 jogo, o parceiro e a audiéncia, ele tera
que lidar com o imprevisto que esse parceiro provocara na proposta do exercicio: paralizar-se,
desrespeitar o status da dupla, esquecer de triangular, etc. As possibilidades sdo infinitas.
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trabalho, a adaptagdo da obra de Sofocles, a producdo dos elementos cénicos, a
musicalidade dentro do espago da cena, o local onde ela deveria ser apresentada para 0s
espectadores, a problematica da interculturalidade dessa pesquisa em relacdo a
apropriacdo e recepcdo de texto classico referencial e o choque da transmissao de saber
da palhacaria e ainda tendo que respeitar as necessidades individuais de cada
participante e do pesquisador.

Por isso, essa pesquisa tedrico-pratica procurou romper com diversas barreiras
que surgiram durante seu processo criativo desde sua elaboracéo até a apresentacédo do
espetaculo Edipo Rei — o rei dos Bobos. Primeiramente, devo esclarecer o renome da
obra original: Séfocles presenteou a humanidade com a peca Edipo-Rei'®. O poeta
tragico desenvolveu seu texto tragico centrado na figura de um rei “tirano”, dominador e
de certezas absolutas, aléem de outras questdes abordadas pela sua obra que ja foram
discutidas em filosofia, literatura, antropologia, sociologia, psicologia, entre mitélogos
e tragediografos. De alguma forma, o mito de Edipo sobreviveu ao tempo, as guerras e
as transformacBes da humanidade € um dos mitos mais conhecidos do mundo, apesar
das banalizag¢6es ou de alguns equivocos que essa viagem no tempo Ihes causou.

A questdo central dessa escolha justifica-se no fato de ser conhecido, fato que
pode viabilizar a acessibilidade na recepgcdo durante as apresentacbes da obra
trabalhada. Geralmente, os palhacos colocam em evidéncia questdes simples da vida
que se tornam ou transformam-se em questdes bastante relevantes e complexas. Aqui,
lidamos com questdes extremamente complexas e que foram tratadas de forma simples,
acessiveis para o palhaco. Essa inversdo foi intencional porque as colocamos na
perspectiva de como o palhaco vé e se relaciona com o mundo: coisas, pessoas,
sensacgdes, sentimentos, expectativas, frustacOes, acertos e erros, com o comico e 0
trdgico, com a inversdo de valores e quebra de expectativa de seu espectador e,
principalmente, com o riso e a emogéo.

O diferencial dessa pesquisa encontra-se na apropriacdo de texto tréagico
mundialmente conhecido, no trabalho de adaptacéo textual e intercultural, nas opcoes
estéticas de encenacdo e na inclusdo de palhacos em cena para sua execucgdo, pela
quantidade de palhagos no espaco da cena, pelo didlogo da cena com a musicalidade e

pelo confronto com a “expectativa de expectativa social” dos espectadores e atores-

133 Rei-Edipo, Rei-Edipo, Edipo Tirano, Oedipus Tyrannus — néo importa a tradugo.
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palhacos.

Entrentanto, essa pesquisa expds um outro confronto, o de se trabalhar de forma
nitidamente consciente com pesquisa em arte e, em relacdo a outra forma, de artistas
que trabalham de forma intuitiva e que se afastam desse outro tipo de metodologia de
trabalho porque se sentem restringidos em relagéo a liberdade de sua criatividade. Logo,
ao se depararem com um processo criativo de labor elevado no qual existe um grau de
conscientizacdo, conduta requerida por qualquer pesquisa de procedimento racional,
surge conflitos ideoldgicos, artisticos e da praxis habitual. Talvez por isso, alguns
integrantes ndo conseguiram realizar essa viagem até o fim, muitos saltaram desse navio
e abandonaram os que ficaram. E para concluir essa etapa, durante o desenvolvimento
dessa pesquisa, houve espacgo para o estudo e para o0 experimento, até porque, a intencao
ndo era provocar uma dicotomia, um separativismo absoluto, mas buscar o didlogo em

prol da qualificacdo do trabalho e da criacdo coletiva.
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3.1 -0 processo criativo de Edipo Rei — o rei dos Bobos!

A metodologia aplicada no processo criativo seguiu alguns principios
preestabelecidos, dentre eles destaco: pesquisa e estudo de material referencial,
convocagdo de atores-palhacos e aceitacdo de atores sem formagdo em palhacaria,
adaptacéo do texto, ensaios, producdo de material cénico (aderecos e figurinos), escolha
do local para as apresentacdes, producdo de material para divulgacao (fotos e filipeta
eletronica), temporada do espetaculo Edipo Rei — o rei dos Bobos, registro fotografico e
audiovisual das apresentacdes durante a temporada.

Utilizarei os conceitos “roteiro diagramatico” e “mapeamento das decisdes

135 que em sua disciplina propde o

criativas,®* criados e utilizados por Marcus Mota
desenvolvimento de um curso que, “se organiza em forma de seminario que se
fundamenta em Metodologia de Processo Criativo com o foco na exploracdo das
possibilidades de se reinterpretar a tradi¢do cléssica, a partir da proposicédo e realizacdo
de cenas comicamente orientadas” (MOTA, 2014%%®). Logo, seu curso se organiza em
dois médulos: a) pré-producdo — quando analisariamos o texto classico, no caso da
disciplina trabalhamos com a dramaturgia de Homero em lliada, focando cenas tipicas e
questBes da recepc¢do critica; b) producdo — apos a apresentacdo sobre as abordagens
individuais e discussao de cada projeto em sala de aula, receberiamos uma consultoria
criativa durante a etapa dos nossos ensaios; c) apresentaces das cenas elaboradas a
partir da obra de Homero; e d) trabalho final em forma de um texto monogréafico
elaborado a partir das anotacdes de sala de auala, das anotagdes pessoais, do blog
coletivo e da recepcdo das apresentacoes.

Tendo como referéncia a metodologia de trabalho aplicada em sala de aula por

134 palestra Registro, criagdo e mediacdo tecnoldgica: Experiéncias no Laboratério de Dramaturgia—
UnB sobre suas “Disciplinas de metodologia de criagdo e observacdo de processos criativos”, Topicos
Especiais em Artes Cénicas Ill, do Programa de Pos-Graduacdo em Artes, no Instituto de Artes da
Universidade de Brasilia (MOTA, 2016).

135 Marcus Mota é docente no Departamento de Artes Cénicas, no Programa de Pds-Graduacdo em Avrte,
no Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas e no Programa de Pés-Graduacdo em Metafisica, todos
da Universidade de Brasilia. Formacao: é doutor em Hist6ria pela mesma universidade (2002) e mestre
em Teoria da Literatura pela Universidade de Brasilia (1992). Atualmente é professor associado da
Universidade de Brasilia, onde dirige o Ladi (Laboratério de Dramaturgia e Imaginacdo Dramaética) — o
qual dirige desde 1996—, Vice-Chefe do Instituto de Artes para o quadriénio 2014-2018, e membro do
Conselho Editorial da Editora Universidade de Brasilia.

138 Ementa da disciplina Top. Especiais em Artes Cénicas 11, 1° semester de 2014, do Programa de Pés-
Graduagdo em Artes, do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia. Professor dr. Marcus Mota. Este
curso prop0s estudar e explorar as possibilidades de reinterpretar a obra Iliada de Homero.
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Marcus Mota, esta pesquisa sobre O espaco da palhacaria no género tragico (...)
também se utilizou dessa metodologia de trabalho durante seu desenvolvimento. Os
proximos subcapitulos discorrem sobre essa abordagem e disponibilizam as diversas

etapas perpassadas durante sua realizagéo.
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3.2 - Roteiro diagramatico — Edipo Rei — o rei dos Bobos!

1°/2014

2°/2014

1°/2015

Elaboracéo do projeto

1° semestre

Captagdo de  recursos

financeiros

Processo realizado durante a
abertura de editais publicos
(Fundo de Apoio a Cultura —
FAC/SICULT) e

(Prémio Carequinha)

Funarte

Criagdo de video para

captacdo independente

O video objetivava o “financiamento coletivo” que consiste na obten¢ao de capital para iniciativas de interesse coletivo por
meio da agregacéo de multiplas fontes de financiamento, em geral pessoas fisicas interessadas na iniciativa do projeto. Nao

obtivemos resultado satisfatorio.

Selecéo de atores do Coro

Foi realizado um “chamamento” por meio de flyer virtual (rede social e mailing) que objetivava convocar atores-palhagos ou
atores que desejassem participar dessa pesquisa. Para o Coro, a ideia inicial era de se trabalhar com uma equipe que tivesse
uma formagéao em artes cénicas variada e poder apropriar dessas caracteristicas no espaco da cena. Entretanto, haveria uma
prioridade na selecdo para pessoas com formagdo em palhacaria e, principalmente, as que tivesse realizado formagéo com o

pesquisador durante sua pesquisa de mestrado.

Selecéo de atores-palhacos
para interpretar 0s
Edipo,

Jocasta, Creonte, Tirésias,

personagens:

Servo de Laio e Servo de

A principio, houve uma convocacédo direta para 0s atores e atriz que iriam interpretar essas personagens. O processo de
escolha foi realizado a partir de: a) caracteristicas fisicas; b) idade; c) experiéncia em comicidade e palhagaria; d) formagéo
em artes cénicas e experiéncia cénica; e) afinidades estéticas, confianca e de compartilhamento de ideias entre esses atores e

0 pesquisador.

Corinto

Ensaios De marco a setembro de 2015.
Criagdo de “blog” virtual Abril de 2015.

para todos colaborarem

Criagdo de pégina do Abril de 2015.

grupo em rede virtual

Execucéo dos figurinos

Entre junho a agosto de 2015
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Execugdo dos aderecos de

Entre maio e agosto de 2015

cena
Desenho de Luz Agosto de 2015
Ensaio fotografico para Agosto de 2015
divulgacéo

Criagdo e execugdo de Agosto de 2015

filipeta virtual

Assessoria de

Comunicagao

4a. semana de agosto a 3a. semana de setembro

Temporada do espetéaculo Setembro de 2015.
Registro Audiovisual Setembro de 2015
Registro Fotogréafico Setembro de 2015

Entrevista com os atores

sobre 0 processo

A partir de setembro de 2015.
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3.3 — Mapeamento do processo criativo — Edipo Rei — o rei dos Bobos!

Meses Janeiro Fevereiro Margo Abril Maio Junho Julho Agosto Setembro
Trabalho Finalizacéo da | Pequenas Pequenas AlteracBes nas | Insercdo de
analitico da | etapa do processo | alteragcbes nas | alteracdes nas | falas dos Servos | falas na cena
Texto e peca Edipo Rei | de adaptagdo. | falas do Coro. cenas de Edipo, | e insercio de | “Mino e
e inicio de | Entrega do texto Jocasta e | novo texto. Tauro”. E
cortes/reducéo adaptado para Tirésias, divisdo insercdes da
de falas e cenas. | todos os atores das falas dos gags nas cenas
envolvidos Corifeus entre de Creonte e —
0s atores do Coro. o
Coro.
Ensaios com os | Convocagdo  de | la. reunido para | Inicio da | Experimentagde | Experimentacde | Saida do 3° ator | Saida de 2 | Retorno de uma | Apresentacdo

Atores do Coro

atores-palhacos

definicagdo do

prepragdo dos

s e exploragdes

s e exploragdes

que deveria

atrizes e 1 ator

atriz que fazia

do espetaculo

de Palhacos | para integrarem | cronograma de | atores que | desse corpo | desse corpo | fazer Edipo Rei. | que compunhao | Coro e Corifeu. | Edipo Rei — o
Bufdes nessa parte do | ensaios e data | participaram do | coletivo coletivo Entrada do | Coro. Ensaio do Coro | rei dos Bobos.
desenvolvimento provavel de | CORO de | denominado denominado diretor em cena | Substituicdo de | com as outras
préatico da | temporada Palhagos Bufdes. CORO. CORO. para substitui- | dois deles. personagens
pesquisa. CORO de Treinamento Treinamento lo. que compde a
Palhagos. sobre uma ideia | sobre uma ideia obra.
de abertura do | de abertura do
espetaculo espetaculo
dando como | dando como
referencia a | referencia a
festa junina e | festa junina e
com criacdo de | com criagdo de
coreografia. coreografia.
Ensaios com os | Convocacdo e | Tempo Ensaio com o | Substituicio do | Segunda Saida da atriz | Mapeamento e | Ensaios Apresentacdo
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Atores-palhacos | reunido para | destinado para | ator-palhago que | ator-palhaco substituicdo de | que faria | ensaios das | sequenciados do espetaculo
que deverdo | definicagdo do | os atores | foi escolhido para | que deveria | ator que deveria | Jocasta e | cenas da | com a presenca | Edipo Rei — o
interpretar  as | cronograma  de | decorarem as | interpretar Edipo. fazer a | fazer a | substituicdo de | Jocasta, Edipo | de todos os | rei dos Bobos.
personagens: ensaios e data | suas falas. personagem personagem atriz. & Coro; das | atores-palhacos
Edipo, Creonte, | provéavel de Edipo a pedido | Edipo. Inicio de | Mapeamento cena Servo de | envolvidos na
Jocasta, temporada do 1° ator. | mapeamento da | das cenas de | Laio & Edipo; e | construgio do
Tirésias, Servo Inicio de ensaio | cena de | Creonte & | da Cena Servo | espetaculo. 4a.
Corinto e Servo da la. de Edipo | Tirésias. Inicio | Edipo; e | de Laio, de | semana, ensaios
de Laio. Rei. de ensaio da la. | Creonte & | Corinto & | gerais com a
de Edipo Rei. Coro. Edipo. banda.
Convocagdo e | Ensaios de | Aquecimento e
ensaios com | cenas que tem | Apresentacdes
Mdsicos _— — —_— —_— —_— _— masicos intervencdo da | com a banda
assistindo cenas | banda de | executando a
e musicos e | trilha sonora ao
experimentando | finalizagdo da | vivo.
fcriando  trilha | trilha.
sonora ao Vivo.
Criagéo dos - Desenho de | Confeccdo dos | Costumizacédo Reparos em
Figurinos figurinos  das | figurinos de | das roupas do | alguns figurinos
personagens: Edipo Rei, | Coro. durante a
Edipo, Creonte | Jocasta, realizacdo  dos
e Jocasta. | Creonte, ensaios finais e
Decisdo  final | Tirésias, Mino e temporada.
— — _ sobre a | Tauro.
vestimenta  do
Coro: Buféo.
Criacéo dos Confeccdo da | Confeccdo da | Criagdo do | Confeccdo da
Aderecos coroa de Edipo | coroa de Jocasta | cajado coroa de Uvas
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Rei

e das cabegas
(Chifres) de
Mino e Tauro.

(barbantes,
bambu e milhos
de pléastico), e
adorno de
cabeca feito de
cabaga, passaro
de
pléastico,corda

de sisal, osos e

de Creonte,
garrafa de pata
de boi e Pernil
da cena
“Oferenda” de

Jocasta.

penas.
Fotos para Ensaio Divulgacéo da
divulgacéo fotogréafico com temporada
—_— —_— toda a equipe
para levantar
material de
divulgacéo
Temporada Realizacéo de
seis
apresentacdes.
Registro Ensaio Registro
Audiovisual e fotogréfico para fotografico e

Fotogréfico

levantar
material de

divulgagao.

audiovisual de
todas as

apresentacdes.
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3.4 — Adaptacio da nova dramaturgia intitulada Edipo Rei — o rei dos Bobos!

O processo criativo fez uso da obra de Sofocles — Oedipous Tyrannus,
traduzida para a lingua portuguesa como Edipo Rei, de Domingos Paschoal Cegalla
(2011). Contudo, a escolha de trabalharmos com a traducdo de Domingos Cegala pela
sua traducdo em forma poética nas partes liricas, ora em verso livre e ora em verso
metrificado, mantendo os didlogos das personagens em prosa “pela sua dupla vantagem
de imprimir a fala dos personagens mais naturalidade e de permitir expressar com mais
fidelidade e precisdo o contetido do texto original” (CEGALLA, 2011, p. 7).

Entretanto, o que mais chamou a atencdo na traducdo em prosa dos dialogos foi
a possibilidade de se trabalhar com a linguagem da prosa. O que proporcionou fluidez e
agilidade nas cenas com discussdes entre as personagens e, sobretudo, facilitar o
processo de recepc¢do de texto classico tanto para os atores quanto para os espectadores.
Logo, fez-se necessario estudar a traducdo tendo como base comparativa a traducédo de
Ordep Serra (2012) que primou em manté-la integralmente em verso, fiel e preciso ao
contetdo do texto original. Essa recorréncia a tradugcdo de Ordep Serra foi necesséria
por causa da existéncia de certas palavras que se repetem ora nas falas de um
personagem e ora nas falas de outro personagem, palavras estas que, em suas repeticdes,

ganham significados semelhantes ou completamente diferentes.
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3.5 — Roteiro e suas (re)escrituras

Certamente, a traducio Edipo Rei, de Domingos Cegalla serviu-me como roteiro
a ser seguido para o desenvolvimento pratico dessa investigacao, contudo, o processo de
(re)escritura desse roteiro se fez ainda mais presente para a realizacio de Edipo Rei — o
rei dos Bobos.

Tendo em vista essas questdes de “roteiro” e sua “(re)escritura”, um dos
primeiros procedimentos a ser executado foi o de decupagem de algumas partes da obra
original. Foram retiradas as partes nas quais as personagens verbalizam seus estados
emocionais ou algumas de suas intencGes. Sabe-se que, durante esse periodo dos
grandes festivais das Grandes Dionisiacas, a funcdo de diretor de cena cabia,
geralmente, ao poeta/escritor/dramaturgo, ou a um dos atores experientes, contudo, essa
figura era chamada de “professor” (daskalos), (Duarte in EURIPEDES... [at al.], 2013,
p.12). Nao era permito as mulheres interpretarem os papéis femininos, todos os papeis
eram interpretados por homens que, muitas vezes, compunham um elenco limitado de,
no maximo, trés atores por tragédia e, as vezes, quatro por comédia. Na composicao:
“Se os coreutas eram amadores, 0s atores, em contrapartida, eram profissionais
contratados pela cidade. [...]. O coro, formado exclusivamente por cidaddos do sexo
masculino, sorteados a cada ano para a funcdo, somava entre doze e quinze integrantes
no caso da tragédia e 24 no da comédia” (Duarte in O melhor do teatro grego /
Euripides... [at al.], 2013, p.12).

Em relagdo as vestimentas:

Além da mascara, com seu caracteristico esgar de horror ou com a
boca rasgada em perpétua gargalhada, apresentando as personagens de
acordo com o género a que se ligavam, compunham o figurino uma
tinica, comprida para a tragédia ou curta para a comédia, e 0s
coturnos, calgados cénicos, ainda desprovidos dos saltos que
ganhariam no periodo helenistico. Para completar a caracterizagdo dos
atores comicos, barrigas protuberantes e nadegas fartas, forjadas com
0 auxilio de enchimentos, e um grande falo de couro, que escapava
por sob a roupa, eram de regra (Duarte in EURIPEDES... [at al.],
2013, p.12 e 13).

Tendo como base essas informacOes, percebe-se que o publico ndo conseguia
ver o rosto dos atores e pouco de seu corpo Ihes era revelado por causa de suas tunicas
(poderia dizer: exagero na composicao de suas vestimentas). Além disso, essa fungéo de

diretor de cena viabilizava o entendimento de ag@es fisicas, inten¢fes e emogdes por
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parte dos atores. Fato que ndo se encontra nas rubricas do texto dramatico,
independentemente de suas tradugdes em verso ou em prosa, a presenca do autor
viabilizava essa compreensdo no processo criativo tanto pelo ponto de vista da direcéo
quanto dos atores. Sabe-se que, as rubricas fornecem auxilio na interpretacéo da obra ao
expor outros elementos, tais como: indicacdes de disposi¢do do cenério, da musica, da
iluminacdo, do figurino, de entradas e saidas das personagens, sobre a interpretacdo do
texto ou estados emocionais em que as personagens se encontram. Em Edipo-Rei, de
Sofocles, existem rubricas sobre as chegadas e saidas de personagens, movimentacdes
do Coro, contudo, ndo existem rubricas sobre os estados emocionais em que as
personagens se encontram no decorrer do enredo. Seus estados emocionais sdo
verbalizados pelas personagens para que o0 espectador perceba essas variagdes
emocionais na estrutura do enredo tragico.

Durante o periodo de analise da obra, percebi que, muitas vezes, nos dialogos a
personagem verbalizava seu estado emocional. A exemplo, destaco uma das primeiras
falas de Edipo no Prélogo: “Edipo: (...) Eu seria um homem desprovido de sentimento,
se nao me compadecesse de vos € ndo me comovesse diante desse espetaculo”
(CEGALLA, 2011, p. 13). A suplica do Coro sensibiliza o her6i na trama de So6focles,
contudo, necessitou-se verbaliza-la para que o espectador pudesse compreender a
dimensdo do seu estado emocional. Logo apds a fala do Grdo-Sacerdote, Edipo
expressa: “O filhos dignos de compaixao! Viestes a mim para me pedir coisas que me
sdo conhecidas, muito bem conhecidas. Bem sei eu que sofreis todos, mas dentre vos
que sofreis ninguém ha que sofra quanto eu” (CEGALLA, 2011, p. 15 - 16). E foi, a
partir desse entendimento, que foi possivel eliminar diversas falas do texto original.

Em Edipo Rei — o rei dos Bobos, ja estava decidido que ndo seriam usadas
vestimentas que referissem ao tempo em que as tragédias aconteceram muito menos
mascaras tragicas, dispositivos que retratassem com fidelidade o periodo das Grandes
Dionisiacas. A mascara faria parte sim, mas ndo a mascara com aspecto de horror e que
cobria todo o rosto do ator, e, sim, a mascara de palhago — o nariz vermelho. Esta foi
usada na intencdo de revelar todas as transicbes emocionais que propde o0 enredo
sofocliano. Por isso, justifica-se o corte de muitas falas que tinham essa funcdo de
revelar para o espectador o que a personagem estava sentido de acordo com o
desenvolvimento do enredo da tragédia, respaldando-se na capacidade do ator-palhacgo

poder expressa-las no espaco da cena e o espectador poder acompanhar essas variagdes
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emocionais sem prejuizo desse tipo de informacdo composto na estrutura dramatica
original.

A adaptacdo procurou alterar alguns substantivos correlacionados as variantes
dos nomes da cidade de Tebas'®’ (Cadmo®®, Cadimeia), ou as variantes dos nomes dos
deuses Apolo (Febo®, Délio'®, Licio'#!, oraculo de Delfos'#?) e as de Esfinge'*® (Céo
rapsodo#*, alada virgem*, virgem profetisa), tudo com a intencdo de ndo confundir o
espectador contemporaneo sobre a quem esses personagens estariam se referindo, como
também para evitar que essa audiéncia ficasse ou tomasse muito tempo procurando
lembrar-se ou realizar essas cognic¢des por meio de sua memoria.

Outro fator trabalhado no eixo “adaptagdo do texto”, 0 processo de mapeamento
de cenas com os atores-palhagos. Logo, esse processo serviu para abrir um espago para
as proposicOes de cada ator sobre o texto de sua cena durante esse periodo de anéalise de
texto, de estrutura ou mapeamento de cenas, alteracdes de falas, no qual ator-palhaco
estava diretamente envolvido. Com isso, 0 ator-palhaco poderia propor alguma alteragédo
de sua cena em relacdo a melhor compreenséo de sua fala pelo espectador ou em relagéo
ao procedimento cémico que gostaria realizar.

Esse processo foi longo e cauteloso porque foi a partir dele que surgiu o
momento de novas falas, de par6dias musicais que realizam referéncias ao carnaval
brasileiro, de repeticOes de falas, de onomapotopeias por parte do Coro ou de um ou

outro personagem e, até mesmo, de insercdes de cenas ou personagens que ndo

137 Tebas. Cidade da Beécia, famosa na Grécia antiga. (CEGALLA, 2011, p. 14, nota de pagina).

138 A cidade de Cadmo. Tebas. (CEGALLA, 2011, p. 14, nota de pagina).

139 Febo (em grego, Phoibos, brilhante) é um dos epitetos de Apolo, deus da luz, das artes e dos oraculos.
(CEGALLA, 2011, p. 16, nota de pagina).

140 Délio. Um dos epitetos de Apolo, por ter nascido na ilha de Delos, no mar Egeu. (CEGALLA, 2011, p.
23, nota de pagina).

1411 fcio. Um dos epitetos de Apolo. Licio significa “da Licia”, regido da Asia Menor, segundo alguns,
patria de Apolo. (CEGALLA, 2011, p. 27, nota de pagina).

142 Delfos. Cidade da Grécia antiga, a 50 km de Tebas, ambas ao norte de Atenas. Em Delfos havia 0 mais
famoso templo de Apolo, onde o deus ditava os seus oraculos por intermédio de sua sacerdotisa ou
pitonisa. (CEGALLA, 2011, p. 20, nota de pagina).

143 Esfinge, monstro fabuloso. Tinha cabeca de moca, 0 corpo de cdo, as garras de ledo e as asas de
passaro. Vivia perto de Tebas. Detinha 0s viajantes e devorava 0s que ndo soubessem decifrar os enigmas
que lhes propunha em versos. Edipo decifrou o enigma que a Esfinge lhe propds nestes termos: “Qual é o
animal que de manh& anda com quarto pés, ao meio-dia, com dois, € de tarde, com trés?”Furiosa a over
decifrado o enigma, a Esfinge matou-se, precipitando-se do alto de um penhasco. (CEGALLA, 2011, p.
15, nota de pagina).

144 C30 rapsodo. O monstro cantor, a Esfinge, que apresentava seus enigmas em versos. Devorava os que
ndo sabiam decifra-los. (CEGALLA, 2011, p. 44, nota de pagina).

145 A alada virgem. A Esfinge. Era assim chamada por ter a cabeca e o0 rosto de moga e as asas de ave.
(CEGALLA, 2011, p. 153, nota de pagina).
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compdem a obra original. Sobre essa questdo, destaquei 0s seguintes trechos,

respectivamente, a que se referem:

Cantam cinco vezes:

Boa noite povo que eu cheguei!!!
Mais outra vez pra’presentar
minha tragédiaaaa!

Eu vou cantar com muita agonia
Vou apresentar minhas mazelas

pra Brasilia!

Cantam quatro vezes:

Tragédia, tragédia!
Tragédia, tragédia!
Tragédia, tragédia!

Tragédia, tragédia! 146

A adaptacdo também realizou a inser¢do de novas falas do Coro no Prélogo,

texto falado antes da entrada de Edipo:

CORO: “Ai, ai de mim! Ai que sofro! Ai que vontade de ter
educagdo!” (Apbs essa fala cada integrante do Coro fala algo que
gostaria de ter: caderno, lapis, livro, etc. Essa frase é repetida trés
vezes, sempre dirigida para o espectador e em deslocamento coletivo
pelo espago cénico.). “Ai, ai de mim! Ai que sofro! Ai de mim que
vontade de ter transporte!” (ApOs essa fala cada integrante do Coro
fala algo que gostaria de ter. Essa frase é repetida trés vezes, sempre
dirigida para o espectador e em deslocamento coletivo pelo espaco
cénico.). “Ai, ai de mim! Ai que sofro! Ai de mim vontade de ter
saude!” (Apos essa fala cada integrante do Coro fala algo que gostaria
de curar. Essa frase é repetida trés vezes, sempre dirigida para o
espectador e em deslocamento coletivo pelo espago cénico.). “Ai, ai
de mim! Ai que sofro! Ai de mim vontade de ter dinheiro!” (Apods
essa fala cada integrante do Coro fala algo que gostaria de fazer caso
tivesse muito dinheiro. Essa frase é repetida trés vezes, sempre
dirigida para o espectador. Aqui o Coro se divide em dois grupos e
realiza essa divisdo sem parar de se deslocar pelo espaco cénico.). “Ai,
ai de mim! Ai que sofro! Ai de mim vontade de ter comida!” (Apos
essa fala cada integrante do Coro fala algo que gostaria de comer.
Essa frase € repetida trés vezes, sempre dirigida para o espectador e,
ao final, o Coro comeca a cair no chdo. O coro se aprofunda no

146 pargdia da musica Baiand, Barbatuques, por Denis Camargo, 2015. Notas de Ensaio.
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processo da lamdria ao cair e se levantar até a chegada do Edipo Rei)
(CAMARGO, 2015, p. 2 - 3).1

Ou, ainda na cena do Prélogo, Edipo pergunta a Creonte: “Onde o Rei Laio foi
assassinado? Em sua propria casa? Na cidade? Ou em terra estrangeira?”. E Creonte

responde:

CREONTE: Once upon time the King's Laio said... (CORO: hum?)
I'm sorry! Estava falando grego arcaico! (CORO: ah!) Certa vez,
disse o Rei Laio que se ausentaria de Tebas para ir consultar o oraculo
de Apolo. Depois desse dia, nunca mais voltou a patria. (CAMARGO,
2015, p. 6).

Insercdes de onomatopeias ou glossolalias'*® nas falas de Tirésias quando ele

revela oculto:

TIRESIAS: Embora sejas rei, cabe a mim replicar de igual para igual.
E um direito que eu também tenho. Eu n&o sou, de forma alguma, teu
escravo, mas sou o servo de Apolo. Jamais Creonte serd meu patrao,
nem eu cliente dele. Tu me insultastes ao me chamar de cego.
(Tirésias diz que vai sair e se faz de vitima dos insultos de Edipo, até
gue decide falar) Pois bem, ouve o que te digo: (Tocam os atabaques e
entra musica de terreiro de Candomblé. Nisso, Tirésias desenvolve
uma gestualidade de quem entra em transe e encontra-se possuido:
verbaliza coisas sem nexo, “glossolalias”, até que para ¢ diz possuido
por um espirito feminino, e volta a dizer o texto com voz de mulher)
embora tenhas vista, tu ndo enxergas o abismo de tua desgraga, nem
onde moras, nem aqueles com quem moras. Acaso sabes de quem tu
és filho? Sem que tu saibas, Edipo, tu és abominado por teus proprios
pais, dos quais um ainda vive e o outro ja € morto. O duplo e terrivel
golpe de maldicdo de teu pai e de tua mde havera de varrer-te desta
terra um dia. Edipo, agora tu enxergas a luz, daqui a pouco, teus olhos
serdo trevas. (CAMARGO, 2015, p. 15).

Outra insercdo de dupla cémica foi inserida na estrutura do espetaculo, esta foi

chamada “Mino e Tauro”, a qual se utilizou de parte do texto original e parte de falas

pre-elaboradas para gerar procedimento cémico:

JOCASTA: Oh! Ai de mim. Em nome dos deus, Edipo, acredite na
sinceridade de Creonte.

TAURQO: Atenda o pedido de Jocasta, 0 rei!

CORO: Noés te pedimos, nos te suplicamos!

147 prlogo de Edipo Rei — o rei dos Bobos

148 Glossolalia: suposta capacidade de falar linguas desconhecidas quando em transe religioso (como no
milagre do dia de Pentecostes). Ou psicop disturbio de linguagem observado em certos doentes mentais
gue creem inventar uma linguagem nova.
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EDIPO: Por que me fazem esse pedido?

TAURO: Porque esse homem, que antes era pequeno, mas hoje
tornou-se grande por um grave juramento.

EDIPO: Sabes bem o que estas pedindo?

TAURO: Sei.

EDIPO: Entfo, explica-te de modo claro.

TAURQO: (repete as falas como se fosse uma sentenga) N&o acuses e
nem condenes sem provas incontestaveis! Nao acuses e nem condenes
sem provas incontestaveis! Nao acuses e nem condenes sem provas
incontestaveis! Quem é Creonte? Quem é Creonte? Quem é Creonte?

MINO: (duvidoso) N&o!!!!

TAURO: (afirmativo) Nao! Creonte ndo é um traidor. Creonte € um
amigo.

MINO: (decepcionado) Ah, poxa!

CORO: Ahhhh, que fofuxo!

TAURO: Creonte é um amigo.

MINO: Um amico?

TAURO: Creonte é meu amigo!

MINO: Seu amico?

TAURO: Creonte é nosso amigo!

MINO: Nosso Amico ?

TAURO: Creonte é seu amigo!

MINO: (Faz um trocadilho com as palavras)A mi comeu? A mico
meu? A mico meu todo mundo?

TAURO: Sim, Creonte € um amigo que merece tua honra e teu
respeito, que a ti senhor ele se ligou por sagrado juramento
(CAMARGO, 2015, p. 28 — 29).

Uma dltima amostra desse trabalho de adaptacdo em relacéo a inclusdo de novas

informacdes, ressalto a cena “Edipo, Coro, Servo de Laio e Servo de Corinto**®” na qual

os dialogos da cena reportam um passado muito distante tendo como comparacdo o

tempo presente em que Edipo se encontra. Logo, foi necessario entender um pouco mais

desse passado, dessa relacdo desses dois personagens que pouco falam, mas que muito

Ent&o, a ideia era dar pistas para o espectador despertar seu interesse em querer

saber mais sobre esses homens que se relacionavam publicamente de um jeito e

intimamente de outra maneira. Por isso, a cena foi criada para despertar essa curiosidade

sobre esses homens da Grécia Antiga e conecta-la, de fato, com o mito de Laio e

149 Ver CEGALLA, 2011, p. 19.
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Crisipo. De alguma forma, essa abordagem sobre essa provavel relacdo homoafetiva em
Edipo Rei — o rei dos Bobos foi significativa porque teve como objetivo a intengdo de
revelar para o espectador essa pressuposta relacdo homoafetiva vivida entre Laio e
Crisipo que foi analisada e exposta no primeiro capitulo dessa tese. Conclui-se que, a
partir desse ato falho de Laio envolvido numa relacdo homoafetiva, toda a linhagem dos
labdacias, perpassando pela figura de Edipo e concluindo com a vida de seus filhos, foi
duramente castigada.

Né&o sei ao certo de onde veio a inspiracdo para abrir essa janela e mostrar toda
uma paisagem que ndo foi revelada na obra de Sofocles, mas que é muito significativa
para a existéncia dessa poesia tragica. Um exemplo claro de que isso poderia, de fato,
ter acontecido entre esse esses dois personagens, cito o filme O segredo de Brokeback
Mountain'*®® que retrata o envolvimento sexual entre dois caubois durante o tempo de
vigilha da pastagem dos animais.

No entanto, existem algumas variantes do mito de Laio'®! e, principalmente,
sobre o envolvimento de Laio & Crisipo. Ordep Serra (2007, p. 554 — 555) realiza uma
traducdo do texto integral do escolio ao verso 1760 de As Fenicias, a qual destaco o

trecho “[1-4] Pisandro conta que a Esfinge foi enviada dos confins da Etiopia aos

%0 Filme: Brokeback Mountain (br/pt: O Segredo de Brokeback Mountain) é um longa-metragem norte-
americano de 2005, dirigido por Ang Lee. Estrelado por Heath Ledger, Jake Gyllenhaal, Anne Hathaway,
Michelle Williams e Anna Faris, o drama retrata o complexo envolvimento romantico e sexual de dois
caubois do Oeste dos Estados Unidos, entre os anos de 1963 e 1981. Fonte: Wikipedia. Acesso:
22/10/2016, as 10h.

151 Laio, “segundo é mais provavel, deriva de laos, povo; corresponde ao lat. Publius. Labdakos tem o
sentido de ‘coxo’, como se pode ver Etymologicum Magnum, s.v. Blaisds” (SERRA, 2007, p. 237). Na
mitologia grega, o rei Laio ou Laios (do Grego: Adioc) de Tebas, Foi um heréi divino e um personagem
chave no mito fundador da cidade de Tebas. Filho de L&bdaco, foi criado pelo regente Lico depois da
morte de seu pai. Quando Laio ainda era jovem, Anfido e Zeto usurparam o trono de Tebas. Alguns
Tebanos, desejando ver a continuagdo da linhagem de Cadmo, contrabandearam o pequeno Laio para fora
da cidade antes do ataque, o que resultou na morte de Lico e a tomada de seu trono. Laio foi recepcionado
por Pélope, rei de Pisa no Peloponeso. De acordo com algumas fontes, a maioria pertencente a era crista,
Laio sequestrou e estuprou o filho do rei, Crisipo, Levando-o de Tebas enquanto o ensinava como dirigir
uma biga, ou como nos reporta Higino, durante os Jogos Nemeus. Este sequestro é considerado como
assunto principal de uma das ultimas tragédias de Euripedes. Muitos estudiosos concordam que o estupro
e a seducdo de Crisipo foram adicionados tardiamente ao mito tebano. Com ambos, Anfido e Zeto tendo
morrido na sua auséncia, Laio tornou-se o rei de Tebas, quando do seu retorno. A maldi¢do de Laio:
Depois do estupro de Crisipo, Laio casou com Jocasta ou Epicasta, a filha de Meneceu, um dos
descendentes dos Espartos. Laio recebeu do oraculo de Delfos a previsdo de que ele ndo tivesse uma
crianga com sua esposa, ou a criancga seria responsavel por sua morte e se casaria com sua esposa; Em
outra versdo, contada por Esquilo, Laio foi avisado que ele s6 poderia salvar a cidade se ele morresse sem
filhos. Uma noite, porém, Laio estava bébado e acabou deitando-se com sua esposa, nascendo desta forma
Edipo. Temendo a concretizacdo da profecia, Laio ordenou que a crianga, Edipo, fosse exposta no Monte
Citerdo com seus pés amarrados (ou talvéz presos ao chdo), mas a crianca foi encontrada por um pastor,
mas 0 mesmo nao tinha os recursos para cuidar dele, entdo ele foi dado ao rei Pélibo e a rainha Mérope de
Corinto que o criou até a maior idade. Fonte: Wikipédia, data do acesso: 22/10/2016, as 1h35.
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tebanos pela ira de Hera, porque eles ndo castigaram a impiedade de Laio, de seu amor
anormal por Crisipo, a quem raptara em Pisa” (SERRA, 2007, p. 554), e, em outro

trecho, continua:

Laio, na verdade, foi o primeiro que concebeu este amor ilegitimo.
Mas Crisipo, de vergonha, se matou com sua espada. Entdo Tirésias
percebendo, como adivinho, que Laio era odioso aos deuses,
recomendou-lhe desviar-se do caminho conducente a Apolo e, antes
de mais nada, sacrificar a Hera Pronuba; mas Laio fez pouco caso
dele. Laio partiu, portanto — e foi morto na encruzilhada, ele e seu
cocheiro também, depois que golpeou Edipo com um chicote
(SERRA, 2007, p. 555).

Contudo, Ordep (2007, p. 570 e 571) expbe esse Sumario de Pisandro que
realizaria o resumo de trés dramas: o Laio, de Esquilo, o Crisipo e o Edipo de
Euripedes. Porém essa relacdo homoafetiva entre Laio e Crisipo, nessa clara inspiragdo
Carl Robert, 0 mesmo decretaria que ela ndo poderia ser um tema épico, ndo se
consituiria como tema central de obra dramatica: “o homossexualismo estaria banido da
epopeia (arcaica) no mundo grego” (SERRA, 2007, p. 570). Entretanto, E. L. de Kock,
diferencia esta questdao ao acrescentar um ajuste “a epopeia arcaica dos gregos nédo
admitiria um tratamento explicito do tema da pederastia” (Kock apud SERRA, 2007, p.
571). O que para Ordep, essa tese torna-se insustentavel no que se refere a limitacdo de
temas ou motivos abordados na lliada e na Odisséia, consecutivamente. Logo, Ordep

analisa esse problema por outra Otica:

Uma razdo especial teria de existir para que eles sempre rejeitassem
temas do género da historia de Laio e Crisipo... Estd claro que essa
razdo sO poderia ser uma: o rigor de uma ética “puritana” que
repudiasse 0 homossexualismo®®?, proscrevendo-o até mesmo como
assunto (SERRA, 2007, p. 571).

152 Esta palavra “homossexualismo”, utilizada por Ordep Serra, poderia ser evitada para ndo colaborar
com a propagacgdo da homofobia, logo, faz-se necessario rever sua etimologia. Lucas Soarres, relata a
origem etmoldgica da palavra “homossexualidade” da seguinte maneira: “ndo adentrando no topico da
religido cristd — vamos deixar este debate para outra hora — daremos um pequeno salto na histéria. Em
1848, o psicologo alemdo Karl-Maria Kertbeny criou o termo homossexual para se referir aos individuos
que mantinham relagBes sexuais com parceiros do mesmo sexo. A criacdo do nome tinha a principal
funcdo de classificar sistematicamente esse tipo de relacdo, fazendo com que termos pejorativos como
pederasta, sodomia ou pederastia, a época tdo difusos quanto era possivel, parassem de ser relacionados
ao assunto. A titulo de curiosidade, em sua busca por catalogar os tipos sexuais do ser humano, Kertbeny
também foi o responsavel por cunhar o termo heterossexual. Pouco tempo depois, em 1897, o inglés
Havelock Ellis publicou aquele que seria um dos primeiros livros dedicados a homossexualidade. A
época, 0 nome que se dava ao fato de quem se relacionava e mantinha relagdes afetivas com pessoas do
mesmo sexo era homossexualismo. Logo a frente, o tratamento indicado para a cura desses individuos — e
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Diante dessa citacdo, faz-se necessario ajustar o termo “homossexualismo”
utilizado por Ordep pela terminologia mais apropriada homossexualidade ou relagdes
homoafetivas, contudo, acredito que essa questdo referente & negacdo ou pudor dos
rapsodos de lidarem com questbes sobre a sexualidade de seus herois, homens ou
deuses ndo se torna verossimel por causa da historia do rapto de Ganimedes por Zeus
(lliada, V, 265; XX, 232 de Homero) como o préprio Ordep nos faz lembrar (SERRA,
2007, p. 571). Para os rapsodos arcaicos a questdo focava-se sobre o “abuso da
hospitalidade”, caso que provocou a Guerra de Troia, no caso do mito de Laio, por meio
da historia contada por Pisandro, “ocorreu um abuso de hospitalidade, consumado por
um rapto motivado por um amor ilicito... cujas consequéncias afetaram um casamento
de modo negativo®®®’ (SERRA, 2007, p. 573).

Em Edipo Rei — o rei dos Bobos, essa abordagem sobre uma provavel relacéo
homoafetiva entre os Servo de Laio e Servo de Corinto é colocada em cena justamente
com o intuito de (re)lembrar o espectador que, na época mais arcaica dos rapsodos,
essas relacbes aconteciam e quanto la, quanto agora, elas procuravam estar isentas desse
aspecto puritano, moral, ou, até mesmo, religioso. Logo, segue o trecho adaptado da

cena “Edipo, o Coro, Servo/Mensageio de Corinto e Servo de Laio”:

EDIPO: E este 0 homem de quem falas?

MENSAGEIRO DE CORINTO: E este mesmo.

EDIPO: Diga-me, 15 anos atrés tu trabalhastes para o Rei Laio?
SERVO DE LAIO: Fui servo dele.

EDIPO: Com que lidavas

também para a ninfomania feminina — era a lobotomia, tratamento criado pelo médico portugués Anténio
Egas Moniz, que também considerava a homossexualidade ndo s6 uma doenga mental mas também uma
perversdo. O procedimento cortava as ligagdes entre os lobos frontais e o resto do cérebro do paciente.
Por sua barbarie e invasdo, deixou de ser praticada nos idos 1960. Eis que entdo chegamos ao ano de
1973, ano em que a Associagdo Americana de Psiquiatria retirou a homossexualidade de seu rol de
doengas mentais. Em 1993, foi retirada também da lista da Classificagdo Internacional de Doencas (a
CID). E é aqui que comecamos a verdadeira discussdo desta conversa. Como pudemos observar, quando
utilizamos a palavra homossexualismo até aqui, foi para demonstrar que em certo periodo da histéria ela
significava doenca. O ismo, quando visto do ponto de visto etimologico, € um sufixo formador de
substantivos abstratos. Dos mais diversos. Das mais variadas significncias. Atrelada & palavra
homossexual, atribuia o significado de uma doenga ligada ao fato de ser gay ou “praticar” relagdes com
individuos do mesmo sexo. Por mais que hoje ainda existam pessoas e religides que conectem uma coisa
a outra, ndo ha mais por que utilizar a palavra sabendo a carga semantica que ela carrega. Lucas Soares é
jornalista e seu texto foi publicado em 22/01/2014, no sitio CULT POP SHOW. Fonte:
http://cultpopshow.com.br/homossexualismo-x-homossexualidade-como-etimologia-pode-ajudar-na-
propagacao-preconceito/

153 Esse abuso de hospitalidade afetaria o casamento de Laio e Jocasta. Laio ofendeu Hera Pronuba (o que
ja diz tudo porque a deusa Hera € a deusa do casamento) e seu casamento se tornou funesto: o fruto veio a
ser um filho parricida e incestuoso. (Referente a nota de pagina “107”, SERRA, 2007, p. 573).
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SERVO DE LAIO: Fui sempre pastor.

EDIPO: Em que regides trabalhavas?

SERVO DE LAIO: Nos arredores desse monte.

EDIPO: Lembras deste homem de algum lugar?

SERVO DE LAIO: Fazendo o que? De que homem falas?

EDIPO: Deste que esta do teu lado.

SERVO DE LAIO: Néo o posso dizer, sem antes pensar.
MENSAGEIRO DE CORINTO: Néao tenho duvida, senhor rei. Mas
eu vou despertar a meméria dele. Sei que ele se lembra muito bem do
tempo em que eu convivia com ele os seis meses inteiros. Ele
pastoreando trés manadas e eu uma sO. Quando chegava o inverno, eu
trazia o rebanho para 0s meus currais, ele, para os currais do rei Laio.
E ou nfo é verdade?

SERVO DE LAIO: O que dizes é verdade, embora isso tenha
acontecido ha tantos anos que eu nem mais me lembrava!
MENSAGEIRO DE CORINTO: Dize-me agora uma coisa:
lembras-te de haver-me dado no passado... (Aponta Edipo Rei com a
cabeca)

SERVO DE LAIO: Que significa isso? A que prop6sito vem essa tua
pergunta?

MENSAGEIRO DE CORINTO: Entéo, ndo te lembras de me haver
dado no passado... (Aponta Edipo Rei com a cabeca)

SERVO DE LAIO: Maldito sejas! Nao vais ficar calado?

EDIPO: Ah! Nio censures este homem. Tuas palavras sio mais
repreensiveis gque as dele.

SERVO DE LAIO: Em que errei, bonissimo soberano?

EDIPO: Em recusar a responder a pergunta que ele te fez.

SERVO DE LAIO: E que ele fala sem saber nada do que diz.
EDIPO: No queres falar por bem, falaras por mal.

SERVO DE LAIO: Néo, pelos deuses! Ndo me maltrates!

EDIPO: Segurem esse homem. (Mino e Tauro seguram o Servo)
SERVO DE LAIO: Ai de mim, infeliz que sou! Por qué? Por qué?
Por qué?

EDIPO: Deste para este homem como ele acaba de afirmar ou n&o?
Vamos, responda, deste ou ndo deste para este homem?

SERVO DE LAIO: Eu dei, dei sim, confesso que dei, mas isso faz
tanto tempo que nem lembrava mais!

EDIPO: O qué?

SERVO DE LAIO: O qué, o qué?

EDIPO: Do qué tu estais falando?

SERVO DE LAIO: Falo que dei para este homem, mas isso foi a
muitos anos, faz tanto tempo, foi sé no passado.

EDIPO: Mas eu falo da crianca, deste ou n&o deste a crianca para este
homem...

SERVO DE LAIO: Ah, tu falas da crianca?

Edipo: Sim.

SERVO DE LAIO: Esta eu também dei. Dei sim! Mas tomara que eu
tivesse morrido naquele dial (CAMARGO, 2015, p. 48 )1

154 Trecho do texto da cena original “EDIPO, O CORO, O MENSAGEIRO DE CORINTO E O SERVO
DE LAIO): Edipo: Pergunto primeiramente a ti, forasteiro de Corinto, é este mesmo o homem de quem
falas? Mensageiro: E este mesmo que estas vendo. Edipo: Diga-me, bom velho, de me olhar e responder
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De alguma forma, esse processo de adaptacdo do texto original foi realizado ao
longo do processo criativo, principalmente, no que concerne a participacdo do Coro-
Bufdo. Em todas as cenas de Edipo Rei — o rei dos Bobos, o Coro-Buféo se faz presente
e atento a todas as acOes e falas das personagens, as vezes toma partido de uma, outras
vezes de outra personagem, sempre realizando esse vai e vem continuo, numa espécie
de necessidade de se ter um lider que Ihes diga o qué fazer ou qué pensar. Entretanto, o
Coro-Bufio também revela seu ponto de vista dos fatos ocorridos para o rei Edipo e,
quando isso ocorre, hd uma diluicdo da hierarquia entre as personagens, porque a figura
de maior poder (o rei Edipo) Ihes permite realizar tal acdo e os insita a revelarem tudo
que sabem ou tudo o0 que veem ou viram.

Na cena que antecede a entrada da personagem Jocasta, Creonte interroga o
Coro-Buféo para saber o que Edipo tem dito a respeito de sua pessoa. Contudo, o Coro-
Bufao afirma: “N&o sei; meus olhos ndo veem o que os governantes fazem. Ei-lo que
vem saindo do palacio...” (CEGALLA, 2011, p. 58). Entretanto, se o Coro na obra
original, realmente, nada soubesse, nada visse ou ouvisse, essa sua fala ndo seria tao
explicita quanto nos parece. Logo, em Edipo Rei — o rei dos Bobos, o Coro-Bufo foi
colocado na posicdo daquele que tudo observa, escuta e ainda participa de determinados
didlogos porque encontra-se inserido no mesmo espago onde se desenvolve a trama.

Tanto que, em Edipo Rei — o rei dos Bobos, a funcio desse Coro-Bufio é a de interferir

a quantas perguntas te fizer. Pertenceste, outrora, a Laio? SERVO DE LAIO: Fui servo, ndo comprado,
mas criado na casa dele. Edipo: Em que lidavas? Que vida levavas? SERVO DE LAIO: Fui quase
sempre pastor. Edipo: Em que regides mais frequentemente acampavas? SERVO DE LAIO: Umas
vezes no Citerdo, outras nos arredores desse monte. Edipo: Este homem, recordas-te de o ter conhecido
ali, em algum lugar? SERVO DE LAIO: Fazendo o qué? De que homem falas? Edipo: Deste que esta
aqui a teu lado. Acaso te encontraste com ele alguma vez? SERVO DE LAIO: N&o o posso dizer de
pronto, sem pensar. Mensageiro: Ndo ha que estranhar, senhor rei. Mas eu vou despertar sua memdria.
Sei que ele se lembra muito bem do tempo em que, junto ao Citerdo, eu convivia com ele 0s seis meses
inteiros que vao da primavera ao nascimento de Arturo, pastoreando ele trés manadas e eu uma sé.
Quando chegava o inverno, eu tangia o rebanho para os meus currais, e ele, para os de Laio. E ou ndo é
verdade? SERVO DE LAIO: O que dizes é verdade, embora isso tenha acontecido ha tantos anos.
Mensageiro: Dize-me agora uma coisa: lembras-te de haver-me dado, naqueles tempos, certa criancinha
que eu a criasse como filho meu? SERVO DE LAIO: Mas que significa isso? A que propdsito vem essa
tua pergunta? Mensageiro: (Apontando para Edipo.) E este senhor, amigo, a criancinha que me deste.
SERVO DE LAIO: Maldito sejas! N&o vais ficar calado? Edipo: Ah! N&o censures este homem, velho!
Tuas palavras sdo repreensiveis que as dele. SERVO DE LAIO: Em que errei, bonissimo soberano?
Edipo: Recusando-te a responder & pergunta que ele te fez a respeito da crianca. SERVO DE LAIO: E
que ele fala sem saber nada do que diz. Palavras vés. Esta se cansando inutilmente. Edipo: N&do queres
falar por bem; pois haveras de falar chorando. SERVO DE LAIO: N&o, pelos deuses! Ndo maltrates um
velho como eu! Edipo: (Chamando seus servos.) Amarrem-Ihe imediatamente as méos as costas. SERVO
DE LAIO: Infeliz que sou! Por qué? O que buscas saber, mandando-me torturar? Edipo: Deste a este
homem a crianca, como ele acaba de afirmar? SERVO DE LAIO: Dei. Tomara tivesse eu morrido
naquele dia! (Edipo Rei, S6focles in CEGALLA, 2011, p. 123-124).
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no discurso de determinados personagens, a exemplo, cito um trecho entre o Coro-

Bufdo e Jocasta:

Coro: Senhora, por que tardas a levar o rei ao aconchego do palacio?
JOCASTA: Ah, eu odeio todas essas vozes na minha cabeca. J& ndo
me basta Esquilo, Euripedes...

CORO: Foi Sofocles!

JOCASTA: Que seje!

CORO: Que seja!

JOCASTA: (Assusta o Coro.) Vou conduzi-lo, depois de informada
sobre 0 que aconteceu.

Corifeu: Surgiu uma opinido infundada, uma suspeita obscura, e as
suspeitas, ainda quando séo injustas, ferem!** (CAMARGO, 2015, p.
30).

A insercdo deste pequeno trecho teve o prop6sito de ressaltar a importancia do
Coro-Bufdo na trama e de gerar um procedimento comico sobre a figura de Jocasta ao
inverter a logica na recepcdo do espetaculo ao expor um Coro-Bufdo como que parece
ndo ter conhecimento e que o revela quando necessario. Além, é claro, do recurso da
metalinguagem. Outro trecho que segue a mesma linha de raciocinio e que ainda reforca
esses “equivocos” da rainha e outro procedimento cOmico, de caracteristica de

metalinguagem:

EDIPO: Conheces, Jocasta, 0 homem que ha pouco mandamos
chamar? E o mesmo a quem este forasteiro se referiu?

JOCASTA: Que temos nds com esse homem? N&o te preocupes.
EDIPO: Isso nunca! S irei me acalmar quando eu esclarecer a minha
origem.

JOCASTA: Néo busques saber isso, pelos deus, se ainda tens algum
amor a tua vida!

EDIPO: Confie em mim. Mesmo que eu descubra que sou
descendente de trés geracGes de escravos, tu ndo seras, por isso,
desonrada ou humilhada.

JOCASTA: Ainda assim, ndo facas isto!

EDIPO: Eu preciso saber de onde venho.

JOCASTA: E porque te quero bem, que te aconselho a ndo saber de
onde tu vens.

EDIPO: E precisamente de onde venho que quero saber.

JOCASTA: O infeliz! Tomara que nunca saibas quem és! Ai de mim,
ai que Infeliz que sou! Ai de mim, ai meus joelhos! Ai de mim!
Esquilo que destino cruel me deste!

CORQO: Foi Séfocles!

15 Trecho da cena 4. O CORO, JOCASTA E EDIPO: “CORO: Senhora, por que tardas a levar o rei ao
aconchego do palacio? Jocasta: Vou conduzi-lo, depois de informada sobre o que aconteceu. CORO:

Surgiu uma opinido infundada, uma suspeita obscura, ¢ as suspeitas, ainda quando sdo injustas, ferem”
(Edipo Rei, Sofocles in CEGALLA, 2011, p. 75).
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JOCASTA: Que seje!

CORO: Que sejal

JOCASTA: Ai de mim, infeliz de mim! Ai, meu joelhos! Ai, ai de
mim! Como sofro! Ai, ai, ai, ai, ai, ai meus joelhos! (Saindo
dramaticamente de cena) Ai de mim que ralei 0os meus joelhos!
CORIFEU: (Como quem ndo ouviu e quer saber.) O que a rainha
disse?

CORO: (Repassa a fala até chegar no ultimo Corifeu.) Ai de mim que
ralei os meus joelhos! Ai que ralei os joelhos! Ralei os joelhos! Os
joelhos!

CORIFEU: Ela deu que nem os coelhos!

CORO: ahhh! (CAMARGO, 2015, p. 45).1%

Para melhor apreciacdo, disponibilizarei em anexo todo o texto adaptado
integral, contudo, esse processo de adaptacao do texto esteve vinculado com o desejo de
criar esses espagos comicos de tempos em tempos no decorrer do enredo. Essa parte da
pesquisa se sustentou nas teorias de Linda Hutcheon publicadas em: Uma teoria da
adaptacdo (2011), Uma teoria da Parodia (1985) e Poética do Po6s-Modernismo:
historia, teoria, ficcdo (1991), na obra A literatura e o leitor: textos de estética da
recepcao (2002), Metateatro: uma visao da forma dramética (1968) e Texto e Contexto
(1976).

Segundo Hutcheon(2011, p.22) “as adaptacdes estdo em todos os lugares hoje
em dia: nas telas da televisdo e do cinema, nos palcos do musical e do teatro dramatico,
na internet, nos romances mais proximos de vocé”. Contudo, elas ndo existem tdo
somente na nossa atualidade, foram tambeém velhas companheiras de William
Shakespeare que, ao transferir historias reais de sua propria cultura das paginas para o
palco, tornou-as disponiveis para um publico totalmente distinto.

Outros também assim o fizeram: Esquilo, S6focles, Euripedes, Racine, Goethe e

156 Trecho original da cena Edipo, Jocasta, O Mensageiro de Corinto e o Coro: EDIPO: Conheces,
Jocasta, 0 homem que ha pouco mandamos chamar? E o mesmo a quem este forasteiro se referiu?
JOCASTA: Que temos nds com esse homem? Nd&o te preocupes. Trata de nem mesmo te lembrares
dessas frioleiras que acabam de ser ditas. EDIPO: Isso nunca! Para que nio suceda que, apds ter
descoberto tais indicios, eu ndo consiga esclarecer a minha origem. JOCASTA: Néo busques saber isso,
pelos deuses, se ainda tens algum amor & vida! Ja basta o que estou sofrendo. EDIPO: Tem confianca.
Mesmo quando se descubra que sou descendente de trés geragdes de escravas, tu ndo seras, por isso,
desonrada. JOCASTA: Ainda assim, escuta-me, eu te suplico. Ndo fagas isto. EDIPO: N&o posso te
ouvir. Preciso saber claramente essas coisas. JOCASTA: E porque te quero bem e estou a par do que
acontece que te aconselho o melhor partido. EDIPO: E precisamente esse teu melhor partido que me vem
atribulando desde muito. JOCASTA: O infeliz! Tomara que nunca saibas quem és! EDIPO: (A seus
pajens.) Que va alguém buscar-me o pastor e conduza-o aqui. Quanto a esta, deixai que rejubile com sua
nobre prosapia. JOCASTA: Ai! Ai! Infeliz! Este € o Gnico nome que te posso dar; outro ndo teras para
sempre. (Jocasta retira-se as pressas, desesperada, e entra no palacio) (Edipo Rei, Sofocles in
CEGALLA, 2011, p. 110; 111 e 112).
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da Ponte todos recontaram histérias de dominio publico em novas formas. Walter
Benjamin escreveu: “Contar historias € sempre a arte de repetir historias.” Entretanto,
Hutcheon(2011,p.23) também ressalta que, na maioria das vezes, a adaptagao “¢ vista
como uma vulgarizacéo da historia (em conformidade com alguma hierarquia de midia
ou de género imaginada).Uma das maiores dificuldades diante do texto, considerado
como fonte original, € o de superar todas as expectativas da recepcdo critica e da
audiéncia. Muitos artistas, criticos de arte, especialistas ou estudiosos de determinado
autor, cuja obra foi adaptada por outrem, leva consigo um horizonte de expectativas
quando vai viver a experiéncia estética da obra adaptada. Hans Robert Jauss (1979), em
A estética da recepcdo: colocagBes gerais™’ chega a conclusio de que “a experiéncia
relacionada com a arte ndo pode ser privilégio dos especialistas e que a reflexdo sobre
as condicOes desta experiéncia tampouco ha de ser um tema exclusivo da hermenéutica

filosofica ou teologica” (JAUSS, 1779, p. 69). Logo, o autor conclui que:

A experiéncia estética ndo se inicia pela compreensdo e interpretacdo
do significado de uma obra; menos ainda, pela reconstrugdo da
intencdo de seu autor. A experiéncia primaria de uma obra de arte
realiza-se na sintonia de seu (Einstellung auf) seu efeito estético, isto
é, na compreensdo fruidora e na fruicdo compreensiva (JAUSS, 1979,
p. 69).

Para tanto, o autor da adaptacdo de uma obra literaria, no caso da literatura
dramatica/texto dramatico, se utiliza de ferramentas que os contadores de histéria
sempre utilizaram, ou seja, “‘eles tornam as ideias concretas ou reais, fazem sele¢des que
ndo apenas simplificam, como também ampliam e vao além, fazem analogias, criticam
ou mostram seu respeito, e assim por adiante” (HUTCHEON, 2011, p. 24).

Esse processo de uso e alteracdo de uma obra existente, podemos chama-la de
fonte, pode promover dois eixos: o reconhecimento da lembranca e o risco da alteridade
da fonte. Ou seja, “a persisténcia tematica e narrativa junta-se a variagdo material”

(ROPARS-WILLEUMIER apud HUTCHEON, 2011, p. 25). Edipo Rei — o rei dos

Bobos tém em si essas duas questdes: o prazer da memoria que a obra original

157 Artigo publicado em A literatura e o leitor: textos de estética da recepcdo (1979) no qual o programa
do volume aborda questBes sobre a praxis estética, sobre sua manifestacdo histérica em trés funcdes
basicas: poiesis, aesthesis e katharsis (numa retrospectiva da tradigdo poetoldgica, as atividades
produtiva, receptiva e comunicativa), sobre o prazer estético como a orientacdo fundamentadora,
caracteristica das trés funces, e sobre a relagdo de vizinhanga da experiéncia estética com as outras areas
de significagdo da realidade cotidiana (JAUSS, 1979, p. 68).
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proporciona aos artistas envolvidos e aos espectadores que estdo disponiveis para
viverem aquela apreciacdo estética. Porém, traz em si o risco de muitos espectadores
especialistas na obra sofocleana, assim como de artistas cénicos especializados, nao se
entregarem a experiéncia estética e abandonarem o espetaculo, questionarem, vaiarem,
e, até mesmo, ndo conseguirem esquecer seus “horizontes de expectativas” e aceitarem
a reformulacdo desse novo enredo. A producdo artistica esta sempre em transicao,
movimentando-se, adaptando-se as questfes estéticas e humanas. Essa relacdo do
tradicional e contemporaneo promove essa tensdo nas producgdes artisticas atuais, além
dos horizontes de expectativas sociais presentes na audiéncia. Uma audiéncia que nem
sempre é una, formada por diferentes pessoas com diferentes graus de experiéncia
estética e que devem ser respeitados e nunca esquecidos ou subestimados.

De certa forma, os estudos sobre a recepcdo de texto literario, realizados pela
corrente fenomenoldgica, pressupde a presenca do leitor como a figura que percebe, em
sua consciéncia, a esséncia da criacdo literaria. Esses estudos foram formulados por
Hans Robert Jauss, Wolgang Iser, Hans Ulrich Gumbrecht, Harald Weireich, Karlheinz
Stierle apresentadas em A literatura e o leitor: textos de estética da Recep¢do®®. O
conceito de “horizonte de expectativas” é uma das premissas basicas da teoria de Jauss

(1979, p. 73) que envolve a relagéo leitor e texto. Jauss expde que:

Para a analise da experiéncia do leitor ou da “sociedade de leitores” de
um tempo histérico determinado, necessita-se diferenciar, colocar e
estabelecer a comunicagéo entre os dois lados da relagdo texto e leitor.
Ou seja, entre o efeito, como 0 momento condicionado pelo texto, e a
recepcdo, como 0 momento condicionado pelo destinatario, para a
concretizagdo do sentido como duplo horizonte — o0 interno ao
literario, implicado pela obra, e o mundivivencial (lebensweltlich),
trazido pelo leitor de uma determinada sociedade. 1sso é necessario a
fim de se discernir como a expectativa e a experiéncia se encandeiam
e para se saber se, nisso, se produz um momento de nova significag&o.
No entanto, o estabelecimento do horizonte de expectativa interna ao
texto € menos problematico, pois derivavel do proprio texto, do que o
horizonte de expectativa social, que ndo é tematizado como contexto
de um mundo histdrico (JAUSS, 1979, p. 73).

O conceito de horizonte de expectativas, na producéo literaria, inclui a reacdo do

leitor a obra, pois a este se pressupfe a existéncia da consciéncia individual (ou

18 Livro: A literatura e o leitor: textos de estética da Recepcédo. Hans Robert Jauss... et al.; selecéo,
coordenacdo e traducdo de Luiz costa Lima. 2a. edig8o revista e ampliada. Rio de Janeiro: Editora Paz e
Terra, 1979.
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“mundivivencial”’) munido de um saber construido socialmente e de acordo com o
cbédigo de normas estéticas e ideoldgicas de uma determinada época. Ademais, com a
inclusdo do autor nessa relacdo, Wolfgang Iser disponibiliza o conceito de jogo nas
relacBes: autor-texto-leitor e completa: “O jogo ndo tem de retratar nada fora de si
proprio. Ele permite que a interrelacdo autor-texto-leitor seja concebida como uma
dindmica que conduz a um resultado final” (ISER, 1979, p. 107). Iser compreende que 0
autor joga com o leitor e que o texto ¢ o campo do jogo, “o texto ¢ composto por um
mundo que ainda ha de ser identificado e que ¢é esboc¢ado para incitar o leitor a imagina-
lo e, por fim, a interpreta-lo” ( idem, p. 107).

Essas operacdes de exposicbes de um mundo ficcionalizado pelo autor,
esbocado por meio de sua escrita, escrita esta que tem a funcdo de incitar a imaginagéo
do seu leitor aproxima-se da (re)escritura do texto classico sofocleano, no caso Edipo
Rei. Entretanto, na recepc¢do estética teatral ndo temos mais a presenca do leitor e sim, a
presenca fisica do espectador diante da obra encenada. Nesse formato, existe uma
radicalizacdo de transposi¢do condicionante do receptor, aqui 0 espectador esta preso a
uma acgdo continua, progressiva e estimulada pela encenacdo da obra e pela presenca de
outros espectadores. J& ndo Ihe é permitida a pausa na leitura, como bem o pode fazer o
leitor. Na verdade, existem duas possibilidades: ficar e apreciar o espetaculo até o final
ou deparar com o desejo de interromper essa relacao: espetaculo-espectador e se retirar.

Assim, sua permanéncia até a finalizagdo desse “mundo ficticio e encenado”,
realizado pelos artistas da cena, ndo garante que este espectador esteja de acordo com o
que lhe esta sendo exposto. Até porque, durante todo o processo de exposi¢do da obra
encenada, o espectador tera de lidar com a recepcao de texto classico, seu processo de
adaptacdo, reestruturacdo e transposicdo em formato de espetaculo cénico. O que vai
estar em jogo vai ser essa negociacdo de horizontes de expectativas tanto por parte do
espectador, despertando sua consciéncia individual ou “mundivivencial”, quanto por
parte da obra encenada.

Durante a sua permanéncia, 0 que, provavelmente, estd em jogo é a realizacéo
do prazer estético que envolve as trés categorias basicas poiesis, aisthesis e katharsis
ressaltadas por Jauss (1979, p. 85). A poiesis coloca em jogo o prazer em vista da obra
gue n0s mesmos estamos realizando. Esse “nds” inclui-Se a participagéo do espectador
no processo de realizacdo da obra, afinal, o espectador é parte integrante desse tipo de

jogo. E sua participacdo so vai se efetivar se ele permanecer diante dela e se conectar
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com todas as camadas que a obra encenada Ihe oferta. Para melhor compreensédo dessa
ideia, esse espectador € colocado diante da “obra encenada”, e esta deve ser vista COmo
se fosse um mosaico dividido em milhares de pecas, fragmentada, o processo de encaixe
e justaposicdo dessas pecas devera ser realizado na cabeca do espectador. Isso lhes
despertard um prazer em seu significado mais primitivo, “ter uso ou proveito de uma
coisa” (idem, 1979, p. 85). Por isso, o espectador deve ser visto como parte integrante
desse jogo, deve ser “participativo” e que se “apropria” de todos 0s signos e simbolos
lancados pela obra encenada. E esse processo interativo, propiciado pelo que se
representa, de alguma forma, podera afeta-lo a como experiéncia estética. De certa
forma, a inclusdo de Mino e Tauro, os cortes e adaptacdes de didlogos ou dos estasimos,
a inclusdo da tematica homoafetiva entre os Servos e a adaptacdo da cena final que
subsitui 0 Mensageiro do palacio pela personagem Creonte que retorna em cena para
anunciar os eventos: suicidio de Jocasta e perfuracdo dos olhos pelo préprio rei Edipo.
Essas modificagdes na obra original ndo foram acidentais, contudo, séo alteragdes que
estdo submetidas na disponibilidade do espectador contemporaneo em aceita-las. A
exclusdo da cena final que expde o personagem Edipo com os olhos perfurados e a
substituicdo do personagem Mensageiro do Palacio por Creonte que entra portando a
coroa e que traz em si a indicacdo de que este sera 0 novo governante. Entretanto, essa
substituicdo também incita a audiéncia a rever toda a trama apresentada e a questionar
as reais intenc@es daquele personagem na estrutura dramatargica.

A materializacdo das ideias iniciais em formato de espetaculo Edipo Rei — o rei
dos Bobos, nédo se consituiu apenas de selecdes de cenas ou de simplificagcdes de textos
ou dialogos, algumas questdes foram ampliadas e outras foram além, criou-se também
analogias, espaco de critica social e, sobretuto, encontrar formas de realizar essa
recepcdo de texto classico escrito a mais de 2.500 anos.

E provavel que o espectador de Edipo Rei — o rei dos Bobos ndo tenha essa
percepcao, porém, todos os integrantes dessa pesquisa estavam cientes dessas questdes e
procuraram realizar o trabalho em consonancia com o horizonte de expectativa do
diretor/encenador/pesquisador. No entanto, existiu um fator muito presente durante o
processo criativo: o investimento psiquico (criatividade) e financeiro. O primeiro esteve
sempre ligado aos atores e direcdo/encenacdo; o segundo a producdo de todos os
elementos cénicos: objetos de cena, figurinos, iluminacéo, recursos humanos, assessoria

de divulgacdo, producdo de material de divulgacdo, estrutura fisica dos ensaios e outros
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tantos eteceteras e eteceteras que surgiram durante o cronograma de desenvolvimento
dessa pesquisa.

Sobre o investimento psiquico (criatividade) dos artistas envolvidos: atores-
palhacos, diretor, iluminador, maquiador, aderecista e figurinista, houve uma extensa
pesquisa estética, referencial tedrico, pictorico, musical, tudo indicou a promogdo da
“estereofonia plural de ecos, citagdes e referencias” (BARTHES apud HUTCHEON,
2011, p. 28). Todo esse processo foi realizado para expandir ndo apenas o trabalho do
ator como também todos os simbolos que a cena se utiliza: material, espacial
(interno/cena e externo/espectador), temporal, imageética e de outras infinidades de
possibilidades. Anatol Rosenfeld® (1912 — 1973), em Texto e contexto, descreve essa

mediacdo do mundo imaginario da seguinte forma:

A mediacdo do mundo imaginario ja ndo dependerd apenas de
palavras descontinuas e sim, antes de tudo, da presenca e continuidade
fisicas do ator-personagem que passa a preencher todos os detalhes
que o texto literario apenas sugere. O que, na mente do leitor, era jogo
imaginativo, quase sempre vago, tem de manifestar-se agora como
“realidade” audio-visual, precisa, totalmente determinada nos
pormenores. Assim, 0 mundo imaginario passa do plano das
“universalias™ literarias ao plano dos “nominalismo” dos sentidos; o
que, em cada espetaculo (mesmo em se tratando da mesma peca),
exige o ato criativo da individualizacdo e definicdo radicais, da
escolha entre um sem-nimero de possibilidades. E nesta definicdo e
escolha ndo colaboram o diretor e o ator, mas, em cada representagéo,
0 proprio publico — fendmeno inexistente na literatura (ROSENFELD,
1976, p. 26- 27).

Por isso, coube a colaboracdo de todos os integrantes dessa parte da pesquisa,
fato ocorrido durante a experimentacdo, de sua praxis, em que todos se tornaram
cocriadores, coautores de Edipo Rei — o rei dos Bobos. Sem querer entrar ainda, no
ambito da discussao, sobre a qualidade desse material apropriado, vale lembrar que
todos foram cocriadores durante o processo criativo e do resultado final em formato de
espetaculo cénico. Por isso, o0 texto adaptado foi ganhando novas formas no decorrer
dos ensaios e laboratorios porque, no ambito da atuagdo, “o jogo fisiondmico, a melodia
sonora, o timbre da voz, o ‘crescendo’ € o ‘diminuindo’, ‘acelerando’ e ‘retardando’ da
fala e dos gestos, a vitalidade e tensdo, os siléncios — tudo quanto distingue a pessoa

existente, ndo pode ser definido pela palavra” (idem 1976, p. 29).

159 Anatol Rosenfeld foi um importante critico e tedrico de teatro germano-brasileiro.
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O ator precisa atentar-se para essas questdes que a linguagem literaria nédo
comporta, e no espago da cena seu trabalho deve-se incluir conscientemente nos
elementos ndo verbais que é o estudo da paralinguagem®®, conhecidos como os
paralinguisticos apontam, tais como: o tom de voz, o volume, uma expressao facial, a
linguagem do corpo que ndo estd necessariamente ligada a fala, pausa, etc. Essa
mediagdo desse “mundo imaginario” que a obra dramadtica comporta ndo basta em si, ja
ndo depende apenas de palavras descontinuas e sim, exige da presenca e continuidade
fisicas do ator que expde a personagem. Por isso, Anatal Rosenfeld (1976, p. 27)
compreende que é por meio do ato criativo do ator que este deve preencher todos os
detalhes que o texto literario apenas sugere.

Rosenfeld (1979, p.34) diz ainda que o texto proporciona caminhos e que, cabe
ao ator descobrir as suas variagdes e porosidades: “O texto projeta um mundo
imaginario de pessoas e situacdes que sugere ao ator certa realidade humana que lhe é
acessivel mercé de sua experiéncia externa e interna e conforme o nivel e riqueza
espirituais proprios”. Ao ator cabe a dificil tarefa de materializar a obra ficcional,
utilizando o material do proprio corpo, a imagem de uma pessoa que seja capaz de
proferir estas palavras, palavras estas que estdo inseridas em determinadas situacoes, de
forma que elas defluam com necessidade. Este processo de exposi¢do do material do
ator ndo é facil porque, além disso, o ator ainda devera agregar as coordenadas da peca e

da direcdo.

160 Paralinguagem é um conceito que se aplica as modalidades da voz (modificagdes de altura,
intensidade, ritmo) que fornecem informagdes sobre o estado afetivo do locutor, e ainda outras emissdes
vocais tais como 0 bocejo, 0 riso, 0 grito, a tosse. Fonte:
http://www.webartigos.com/artigos/paralinguagem/46095, acessado: 25/04/2017, as 12h.
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3.6 — A convocacao da tripulacao dessa viagem coletiva

Essa parte do desenvolvimento pratico dessa investigacdo do espaco da
palhacaria no género tragico, a principio, desejou convocar atores-palhacos experientes
que seriam os responsaveis pela interpretacio das personagens centrais da obra Edipo
Rei, de Sofocles. Assim, seriam convocados atores-palhagos com grau menor em
experiéncia no jogo da palhacaria, incluindo a presenca de dois ndo atores e sem
nenhuma experiéncia como palhacos, para compor o Coro-Bufao.

Infelizmente, diante das reais condi¢fes formativas em que o Distrito Federal se
encontra, além das condi¢Bes financeiras e de estrutura fisica em que esse projeto
também se encontrou, fez-se necessario realizar uma convocacdo mais flexivel e alterar
essa parte do planejamento. A exemplo, veja o “Roteiro Diagramatico” do subcapitulo
3.2, que apresenta a auséncia de captacdo de recursos financeiros para contratacao de
recursos humanos (artistas e técnicos especializados), bem como a falta de estrutura
fisica de salas para a realizacdo de ensaios. Entretanto, durante a minha pesquisa de
mestrado, em 2012, apliquei uma metodologia de formacdo de palhacaria na disciplina
Técnicas Experimentais em Artes Cénicas 1, durante dois semestres. E muitos desses
ex-alunos realizaram outras duas oficinas de palhacaria fora da Universidade de
Brasilia, uma no Espaco Cultural Mosaico e outra na Faculdade Dulcina de Morais, em
2013.

Durante esse periodo de formacdo desses novos palhacos, ja havia a pretensao
de realizar essa pesquisa de doutorado, por isso a intengdo inicial era a de formar
tecnicamente alguns atores ou estudantes em artes cénicas na arte da palhagaria para,
depois, convocé-los e inclui-los no processo criativo do espetaculo Edipo Rei — o rei dos
Bobos. De certa forma, acredito que essa relagdo ensino/aprendizado s6 poderia ser
expandida em algum processo criativo e essa pesquisa de doutoramento em Artes
Cénicas seria oportuna para esses novos palhagos.

Diante do exposto, primeiramente, o convite foi feito diretamente a essas
pessoas que fizeram os meus cursos, além dos palhacos que ja treinaram e trabalharam
comigo em outras experiéncias estéticas, projetos sociais ou institucionais e que,
também, compartilhavam o mesmo interesse na acdo da palhacaria como jogo de
improviso, de criagdo estética, seja ela por meio de apresentagdes de pequenos nUmeros
ou de espetéculos de palhagos.

Por tratar-se de um processo criativo sem recursos financeiros que subsidiassem
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seus trabalhos, muitos desses atores-palhacos experientes recusaram o convite, alguns
alegaram né&o ter agenda e outros tantos ndo se apresentaram nos dias das reunides. A
segunda etapa da convocacao foi aberta em redes sociais que intentava procurar outras
pessoas que desejassem compor o quadro, tivessem tempo disponivel e se encaixassem
na condicdo de trabalhadores-pesquisadores-voluntarios. Logo, surgiram quatro pessoas
voluntérias que nunca tinham passado por uma experiéncia formativa em palhagaria
comigo, além disso, duas delas nunca tinham trabalhado com a méscara do palhaco,
uma tinha pouca experiéncia e a quarta tinha muita experiéncia, mas nunca tinha
trabalhado comigo.

O primeiro ator-palhaco Pedro Silveira, o qual foi convocado e lhes foi
designado o papel da personagem Edipo, ja havia feito duas oficinas minhas de
palhacaria, recém-formado em Artes Cénicas pela Universidade de Brasilia e muitas
experiéncias como ator. Contudo, ap6s um més de trabalho esse ator-palhaco
abandonou o processo criativo justificando-se estar desgastado por estar envolvido em
outro processo criativo concomitantemente ao dessa investigagcdo. Logo, ele foi
substituido por outro ator-palhaco Pedro Mesquita que ja teve uma experiéncia de
processo criativo sob a minha direcéo, além de ter realizado dois cursos de formacdo em
palhagaria e aluno de Artes Cénicas da UnB. Entretanto, este ator-palhaco também
abandonou essa investigacdo depois de um més de trabalho (ensaio) porque estava num
projeto vinculado ao curso de Artes Cénicas da UnB e que, também, demandava muito
tempo dele. Com isso, convoquei um terceiro ator-palhaco Davi Maia para interpretar a
personagem Edipo, apesar de eu ndo conhecer tdo bem o trabalho dele, de nunca termos
trabalhado juntos, sabia apenas que este estava em formacdo em Artes Cénicas pela
UnB e que ja estava realizando trabalhos como palhago pelo DF. O diferencial deste
ator-palhaco seria a incluséo de didlogo com a palhacaria tradicional brasileira, pois este
ator-palhaco é filho de um grande palhaco da cidade, mestre Mandioca Frita. Acredito
que sua formacéo em palhacaria tenha sido transmitida também pela forma tradicional
(pela oralidade, observacéo do trabalho pai e apropriagdo de nimeros tradicionais). Sua
presenca nesse projeto durou apenas trés semanas e, ao final, uma mensagem de
justificativa sobre a impossibilidade de seguir adiante com a pesquisa por causa de uma
viagem que realizaria na véspera da temporada.

Diante do exposto, dessa problematica de se encontrar atores-palhacos

experientes e que se disponibilizassem mao de obra gratuitamente em prol dessa
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pesquisa, acabei por compor o elenco como ator-palhaco. A principio, esse ndo era um
desejo muito menos a minha intencdo, até porque, ja tinha ciéncia da carga de trabalho
que teria que executar arduamente ocupando a funcdo de diretor/encenador e, pela falta
de captacdo de recursos financeiros, as seguintes funcdes: adaptador, figurinista,
aderecista, iluminador, produtor.

Todas essas questdes foram relatadas porque, de alguma forma, elas
influenciaram diretamente o fluxo do cronograma, a qualidade dessa pesquisa e 0
surgimento de outras tantas variantes que envolveram todos os que nela integraram.
Entretanto, existiu também um movimento de fortificacdo e de senso coletivo em prol
de sua defesa e do desejo de superarmos todas as intempéries que surgiram ou
surgiriam.

Outro problema parecido ocorreu com a atriz Veronica Moreno %! que foi
convocada e que havia aceitado o convite para interpretar a personagem Jocasta. Apds
trés meses de ensaios, passando pelo processo de estudo e anélise do texto, de desenho
de suas cenas, de liberagdo de tempo para decorar o texto e quando, finalmente chegou
0 momento de ensaiar, a atriz comunicou-me a saida do projeto sob a justificativa de
estar com problemas de salde. Entdo, aconteceu o improvavel, durante uma conversa
com a atriz Simone Marcelo sobre a qual o foco se desdobrava nas dificuldades de se
encontrar uma atriz-palhaca, com experiéncia cénica draméatica e em comicidade, com
experiéncia em maternidade, e que, além disso tudo, ainda se disponibilizasse a
participar da pesquisa gratuitamente, dedicando-lhe um investimento de tempo e de
criatividade.

De repente, Simone Marcelo verbaliza: “Eu, eu seria essa atriz!” Por um
segundo, confesso que duvidei, porém a situacdo ja estava critica demais para ignorar
sua resposta as minhas perguntas, pois ela foi clara, precisa e indubitavel. Logo, levantei
algumas questdes que poderiam dificultar o desenvolvimento do processo criativo — a
falta de formag&o em palhagaria. Porém, o fato de termos trabalhado juntos e realizado
alguns processos criativos, ou ela sob a minha diregcéo, ou eu sob a direcdo dela, ou
ambos como atores-intérpretes, acreditavamos que tudo isso facilitaria nossa
comunicacdo e impulsionaria nossa criatividade. Além disso, e talvez seja um dos

fatores mais importantes, o ato de “voluntariar-se”, essa VOz nao apenas sai do sujeito,

161 \/eronica Moreno (1963- dez/2015).
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mas que se faz presente diante de qualquer acontecimento. E por ter sido materializada
na voz desse sujeito que se compromete, promove uma seguranca real de
“acontecimento”, qual seja sua presenca estard garantida no coletivo até o fim da
jornada.

Sobre a terceira e Ultima etapa da convocacdo, a convocacdo dos musicos: ja
sabia que precisaria de muitos masicos que pudessem agregar a habilidade musical ao
projeto, projeto este que j& estaria em andamento e com uma boa base desenvolvida,
pronta para ser observado e ver o caminho que estaria percorrendo. Os masicos e
musicistas que se associaram voluntariamente ao projeto, alguns chegaram por meio de
um convite direto, outros por indicagdo de alguns atores-palhagos ou por parte dos
proprios masicos. Todos que vieram e foram ficando, trouxeram consigo seus
instrumentos ou pediram instrumentos que gostariam de experimentar sonoridades.

O mais importante € que os integrantes dessa investigacdo se associaram a ela
por acreditarem na importancia do seu desenvolvimento e pelo desejo de estar
trabalhando com e pela estética da palhacaria, em maior ou menor grau de participacéo,

ndo importa, importava-lhes estar juntos nessa viagem coletiva.
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3.7 — A metodologia utilizada durante a producéo de cenas

Faz-se necessario realizar esse subcapitulo a respeito da metodologia de trabalho
aplicada durante o periodo dos ensaios porque ela constitui o eixo do modo de produgéo
das cenas desse processo criativo. Primeiramente, 0 modo de producdo dividiu em
nacleos toda a composicdo de cenas que a dramaturgia base expde. Por isso, cada
nucleo trabalhou em dias ou horarios diferentes, cujo objetivo era dinamizar o processo
criativo, viabilizar o entedimento sobre o “mapeamento de cena” de cada nucleo,
aprofundar a andlise dos dialogos e localizar e conscientizar os atores-palhacos sobre os
espacos de comicidade e a criacdo de procedimentos comicos que deveriam ser
aplicados em cada nucleo. Concluindo, a divisdo do grupo de atores e atrizes-palhacas
procedeu-se nos seguintes ndcleos:

a) nucleo | - Coro-Bufdo'®? & Edipo®;

b) ndcleo Il — Tirésias'®* & Edipo;

¢) nucleo 111 — Creonte®®® & Edipo;

d) nticleo 1V — Jocasta'®® & Edipo;

e) nucleo V - Servo Corinto'®’, Servo de Laio'®® & Edipo;
g) ntcleo VI - Servo de Corinto, Jocasta & Edipo;

h) nucleo V11 - Creonte, Edipo & Coro-Bufio.

Essa metodologia de desmembramento (recortes) da estrutura geral do
espetaculo durante o processo criativo foi utilizada com a intencdo de potencializar o
tempo de encontro de cada ndcleo especifico. J& havia utilizado esse modelo de trabalho
anteriormente, em processo criativo teatral. Entretanto, essa metodologia de trabalho
gerou uma consequéncia inesperada nesse coletivo de atores-palhagos, qual seja a
sensacdo de desencontro como “coletivo”. Essa sensacdo de auséncia foi constatada
durente esse periodo dos ensaios com esses nucleos isolados. Cada pequena parte

comegou a sentir a auséncia dos outros integrantes que compunham a estrutura geral.

162 O Coro-Bufdo era composto por: Ana Luiza Bellacosta (Gra Sacerdotisa, Corifeu 1), José de Campos
(Mino), Gustavo Gris, Herbert Costa, Lorena Matos, Luiza Martins, Luiz Alfredo Vannini (Tauro),
Maria Garcia (Corifeu I1), Mariana Neiva (Corifeu I11), Pedro Jorge (Corifeu IV) e Paulo Gomes (Coro).
163 A personagem Edipo Rei foi interpretada pelo ator-palhaco Denis Camargo.

164 A personagem Tirésias foi interpretada pelo ator Lupe Leal.

185 A personagem Creonte foi interpretada pelo ator-palhaco Hugo Leonardo.

166 A personagem Jocasta foi interpretada pela atriz Simone Marcelo.

167 A personagem “Servo de Corinto” foi interpretada pelo ator-palhago Herbert Costa.

188 A personagem “Servo de Laio” foi interpretada pelo ator-palhaco Gustavo Gris.
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Ademais, a figura do diretor/encenador recorrentemente precisava recorda-los que,
aquela parte em que estavam trabalhando fazia parte de um “corpo desmembrado”. E
essa pequena parte desse ‘“corpo desmembrado”, sé teria sentido pleno, quando
ocupasse seu espaco na estrutura geral. Talvez por isso, esse sentido de “desconexdo”,
“incompletude” ou “auséncia” tenha perdurado até o momento em que todas as partes
(nucleos) se encontraram e encontraram seus lugares na estrutura macro do espetaculo
cénico. O encontro do coletivo, durante os ensaios gerais, gerou alivio e a certeza de que
todo o trabalhado empenhado se completou num sentido maior, um sentido
integralizador, o “corpo desmembrado” agora estava completo ¢ comecava a respirar.

Apesar de todas as crises vivenciadas no periodo dos ensaios dos nucleos acima
destacados, tais como: sensacdo de auséncia no coletivo, desisténcias de atores durante
0 periodo dos ensaios, dificuldades de se apropriar do texto dramaético (decorar o texto e
compreensdo de sua dimensdo dramatica), conflitos na relacdo palhaco-personagem,
trabalhar em lugares inapropriados (fora do convencional - sala de ensaio), sensacéo de
opressdo da estrutura dramatica em relacéo ao estado de espirito e liberdade do palhaco.
Enfim, uma série de eventos particulares e coletivos que foram surgindo e que tivemos
de lidar durante todo o periodo dos ensaios até a véspera da temporada do espetaculo.
Contudo, esse modelo de trabalho teve beneficios, pois seu maior propdsito,
principalmente no que se refere ao aproveitamento do tempo de trabalho com os atores,
era o de poder ofertar maior atencao do diretor ao ator-palhaco.

Assim, quando ndo estdo juntos (diretor e atores), necessita-se que haja
disciplina dos atores para dar continuidade ao processo criativo que envolve: estudo do
texto, manutencdo das informacOes trocadas e trabalhadas, e atencdo sobre
procedimentos cdmicos ndo aplicados ou espacos na estrutura do texto quando ha
possibilidades de inserir algo e testa-lo. Durante o periodo em que ndo se encontra na
presenca do diretor, o ator-palhaco deve continuar seu trabalho, sua investigagéo,
manter-se atento aos insights, fazer uso das ferramentas de contato virtual do coletivo
promovidas pelas redes sociais, sitio ou blog onde sdo postados recorrentemente todos
0s materiais (cena adaptada, referéncias imagéticas: fotos, videos, filmes, etc.) e outras
informagdes sobre a producdo de elementos da cena ou que se referem as datas de

ensaios, cronograma de apresentacéo, etc.
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Os ensaios do ndcleo | - Coro-Bufdo!®®, foram os mais intensos porque,
primeiro, precisou-se esclarecer sua funcdo diante da estrutura do texto trégico e
elaborar exercicios especificos que elucidem a relagdo interna e externa. Foram
utilizados exercicios de Coro utilizados por Jacques Lecog, para se apropriar desse
“personagem” (corpo coletivo) e de compreender sua importancia na estrutura do
enredo tragico, principalmente, na execucdo de suas relagdes com o her6i e com o
espectador.

Ante de tudo, trabalhou-se o entendimento desse corpo coletivo (em formato de
Coro-Bufdo), um corpo que anda junto, que fala junto, que respira junto e que
representa, dentro do espaco da cena essa comunidade que assiste o desenvolvimento da
obra cénica tragica. Foram dias e dias de ensaio sobre sentir-se parte desse corpo
coletivo e corpo individual (Corifeu) que se destaca em algum momento para falar pelo
coletivo. Esse estar junto, sentido de unificacdo, reforga o entendimento de “relacdo
interna”, de corpo coletivo, apesar de existir uma busca na manutengdo da
individualizacdo, a metodologia de trabalho reforcou o sentido de unificacdo para
depois partir para a individualizagdo do Corifeu quando este sair do “corpo coletivo”. O
Corifeu se destaca, quando algum integrante do Coro se afasta ou o representa diante do
heroi.

Na Grécia arcaica, 0 coro era uma personagem coletiva que tinha a missao de
cantar partes significativas da tragédia porque, segundo Herington (apud Hall, 2008, p.
6), a tragédia desenvolveu-se com base numa “cultura do canto”. Edith Hall'’ relata,
em seu artigo Os atores-cantores da Antiguidade, que a audiéncia teatral daquela época
tinha forte impacto auditivo, tdo forte quanto o impacto do sentido da visdo. Para a
autora, “os atenienses conheciam muitos cantos de cor: hinos, cantos de congratulagdo a
atletas e militares vitoriosos, de procissdes, baquicos, de trabalho, acalantos,
encantamentos médicos e méagicos, bem como cantos para indicar galanteio, casamento,

nascimento ou morte” (ldem, p. 6). Segundo Peter Wilson (apud HALL,

169 Termo Coro provém do grego chorgs, que, na Grécia Antiga, era formada por atores amadores, pré-
selecionados, que formavam um grupo de dangarinos e cantores mascarados que participavam ativamente
das festividades sagradas/profanas e das representagoes teatrais.

170 Edith Hall é Leverhulme professor de Histéria Cultural Grega na University of Durham e diretora do
Archive of Performances of Greek and Roman Drama em Oxford. Suas publicagdes incluem Inventing
the Barbarian (“Inventando o barbaro”) (Oxford, 1989), uma edicio de Os persas de Esquilo
(Warminster, 1996) e, em coedi¢cdo com Fiona Macintosh and Oliver Taplin, Medea in Performance
1500-2000 (“Medéia em performance 1500-200”) (Oxford, 2000). (Org. Edith Hall & Pat Easterling,
2008, p. XIV).
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EASTERLING, 2008, p. 45), o coro era composto por 12 ou 15 coreutas na tragédia e
até 24 na Comédia Antiga que, por meio da representagao dramatica, esse coro era
também responsavel pelas suas cangoes e composicao coreogréfica de suas dangas, além
de relatar as facanhas do her6i / deus / homem.

Entretanto, gostaria de esclarecer um pouco mais sobre essa funcao desse ator da
Grécia antiga porque, segundo Kostas Valakas'* em O uso do corpo por atores na
tragédia e nas pecas satiricas, “o ator ateniense do sexo masculino era um cidaddo que
ndo possuia necessariamente experiéncia em atuagdo” (Valakas in HALL,
EASTERLING, 2008, p. 82-83). Ademais, ndo existem provas de como a audiéncia
teatral daquela época reagia, era afetada ou compreendia esses aspectos referentes a
experiéncia dos atores gregos. Valakas conclui que “nesse teatro, o ator que interpreta
sempre usa, em primeiro lugar, o corpo a fim de se relacionar com as outras figuras
dentro da area cénica, exigindo que durante a apresentacdo haja uma continua interacédo
entre 0s inameros participantes” (VALAKAS in HALL, EASTERLING, 2008, p. 83).

De certa forma, devemos compreender que:

[...] seja para a defini¢do do espaco em trés dimensdes, do tempo e da
acdo, seja para o funcionamento dos objetos teatrais, o papel dos
corpos dos intérpretes é tdo fundamental em qualquer momento
durante a apresentacdo quanto o papel formal e seméantico do discurso.
Ao longo de toda a apresentacdo, atores e dancarinos sdo 0s agentes
Vivos que expressam por meio de seus corpos e vozes todos 0S
elementos simbdlicos necessarios para a criagdo do mundo metaforico
do teatro diante dos olhos dos espectadores (VALAKAS in HALL,
EASTERLING, 2008, p. 89).

Ademais, o estudioso ressalta que, além disso tudo, “na antiga tradicdo teatral
grega, interpretar um papel envolvia, em primeiro lugar, uma metamorfose do corpo

pela mascara e pelo traje” (VALAKAS in HALL, EASTERLING, 2008, p. 89). Sobre

essa questdo, Valakas comenta:

Na tragédia ou nas pecas satiricas, a modificacdo do corpo do
intérprete por uma simples méscara ou por um traje mais ou menos
elaborado produz uma imagem teatral que busca evocar o mundo
antropomdrfico do mito de uma forma ndo realista, porém ndo
totalmente ndo natural. Mascaras, trajes, objetos teatrais (como um

17 Kostas Valakas ¢é associate professor de teoria e interpretacdo do drama grego antigo no Departamento
de Estudos Teatrais na Universidade de Patras, Grécia. Ele publicou ensaios sobre trés tragicos, e trabalha
atualmente com linguagem e performance no teatro grego antigo, bem como sobre Menandro (Org. Edith
Hall & Pat Easterling, 2008, p. XV1).
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bastdo, um arco ou uma carruagem) usados em relacdo a um papel
especifico, a voz varidvel do ator ou dancarino e as palavras de seu
papel ou de outros personagens relativos a seu papel sdo os elementos
diferenciadores da teatralidade; eles podem representar o género, 0
status mitico, bem como, talvez, a proveniéncia geogréfica e algumas
caracteristicas individuais quer de um personagem quer de um coro
tragico ou satirico (VALAKAS in HALL, EASTERLING, 2008, p.
89).

Nota-se que na tragédia grega, a personagem e 0 sentimento dela séo retratados
igualmente pelo texto, por meio da voz e da linguagem corporal do ator e sua
caracterizagdo (mascara tragica e vestimenta especifica). Valakas ainda adiciona outro
aspecto do texto dramatico, pois este também tem a funcdo de evocar a interpretacao de
“estados fisicos” e “mentais” de suas personagens. A exemplo, menciona que em Edipo-
Rei de Sofocles, “o ferimento nos pés ndo Vistos de Edipo é evocado apenas no texto
(1031-6, cf. 718) e presente em seu nome; sua cegueira autoinfligida € inteiramente
descrita no discurso de um mensageiro (1275-9) antes de ser mostrada na mascara”
(VALAKAS in HALL, EASTERLING, 2008, p. 94). Valakas também analisa alguns
apectos, em certos autores (Aristdfanes, Séfocles, Euripedes) e dos préprios atores que
interpretavam suas obras, aspectos transformadores durante a construcdo ou
interpretacdo de suas tragédias ou de seus dramas satiricos, transmutacao que objetivava

tornar “o espetaculo tragico parecer e soar teatral”:

O desenvolvimento por esse caminho ndo é surpreendente num
periodo em que todas as pecas e apresentacBes originais — quase
inevitavelmente — ecoavam e aludiam, ou até parodiavam, textos
dramaéticos, que nessa época eram identificAveis como resitentes
tradicbes de wuma instituicdo solida (VALAKAS in HALL,
EASTERLING, 2008, p. 98).

Nessa época, essa possibilidade de interacdo entre uma atuacdo tragica, no que
concerne sua tradicdo tragica e satirica, conjecturava-se uma familiaridade com seus
respectivos estilos de interpretacdo, estética cénica, tracos de técnica “rapsddica” e até
mesmo a utilizagdo de coros ritualisticos que eram proprios da atuagdo arcaica e que,
tinham propdsitos e estilos diferentes com o objetivo de parecerem expressar ou revelar,
no geral, e num sentido simbolico, essas transformagdes interiores do enredo e nas
expressdes corporais de seus atores-personagens. Logo, muitos desses elementos
caracterizavam a estrutura do espetaculo tragico ou eram influenciados por outras

formas de expressdo cénica: musica danca, oralidade, ritos sagrados e profanos, satiricos
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e regionalismos. Valakas ressalta que a prépria estrutura da tetralogia possui um sentido

obvio de “metamorfose” em que:

o0 ator é transformado em diferentes corpos e vozes teatrais por seus
diferentes trajes e mascaras, a fim de interpretar varios papéis tragicos
ou satiricos de homens ou mulheres ao da tetralogia, e esse também é
0 caso de dancarinos que interpretavam quatro papéis diferentes no
coro (VALAKAS in HALL, EASTERLING, 2008, p. 100).

Essa caracteristica metamoforseadora que se encontrava nos espetaculos das
Grandes Dioniacas, caracteristica esta que possibilitava aos coreutas ou aos atores
interpretarem mais de um personagem, era viabilizada pela troca do dispositivo cénico
denominado méscara tragica ou mascara cOmica. Logo, a méascara tragica tornou-se um
dispositivo que viabilizava essa transformacdo dentro da estrutura do espetaculo e
diante do espectador. Além disso, esse dispositivo cénico possuia outra funcdo na
estrutura da dramaturgia, no caso de Edipo-Rei, ela também resolveria o problema da
cegueira da personagem ao ser substituida por uma mascara tragica pintada. Contudo,

como o proprio Valakas expressa:

Ali o dispositivo parece ironicamente prenunciado por uma frase
paradoxal que o cego Tirésias endereca anteriormente irado para
Edipo: [...] (“sem temer seu rosto”)*"2. O contexto indica que Tirésias
quer ressaltar o quanto Edipo aparecera mudado, e no final Edipo
pode ter usado a mesma mascara usada por Tirésias (VALAKAS in
HALL, EASTERLING, 2008, p. 101).

Essas referéncias, analisadas pelo especialista nesse periodo das Grandes
Dionisiacas, indicam que de partes do texto ou da utilizacdo desse dispositivo mostram
esse processo de autometamorfose do ator e o quanto ele foi necessario e fundamental
para a construcdo dos personagens, pela busca de uma estética cénica e da teatralidade
diante da audiéncia desses festivais antigos. Inclui-se nele, o trabalho de ator que devia
se expressar por meios fisicos e também linguisticos (texto), ou seja, pelo uso variado
de seu corpo e sua voz. Se o Coro, composto pelos Coreutas, tinha uma presenca
marcante e flutuante de personagens, entdo, a ele também poderia ser requerida essa

transformacdo em determinados momento da evolucgdo do espetaculo cénico.

172 Na tradugdo utilizada essa frase ficou assim: “Agora vés a luz, daqui a pouco teus olhos serdo trevas”
(CEGALLLA, 2011, p. 45).
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Durante o periodo de criagdo de Edipo Rei — o rei dos Bobos, dois atores-
palhacos (Hebert Costa e Gustavo Gris) que também compunham o Coro-Buféao fizeram
uso desse dispositivo de duplicacdo de personagem. Além de comporem o Coro-Bufao,
tiveram de interpretar as personagens Servo de Corinto e o Servo de Laio. Contudo,
essa duplicacdo, denominada por ValaKas como “metamorofose”, era realizada pela
troca de méscara dentro da estrutura do espetadculo cénico. Contudo, esse processo
criativo se deparou com outro problema: na Grécia arcaica os atores faziam uso da
mascara tragica, e em Edipo Rei — o rei dos Bobos, os atores-palhacos ndo iriam fazer
uso dela, pois estariam inseridos numa estética cénica hibrida. O Coro-Bufio de Edipo
Rei — o rei dos Bobos, também fez uso da mascara de nariz vermelho, contudo,
associada a méascara corporal da Bufonaria (Enchimentos de barriga, proeminéncias de
mamas, nadegas e aleijamentos de membros superiores, etc.).

A maéscara corporal, de aspecto bufonesco, utilizada na estrutura do espetaculo
Edipo rei — o rei dos Bobos e explicitada diante do espectador, ressalta o aspecto fisico
da populacio tebana que estava sob a égide de Edipo Rei. Esse corpo-bufio (compostos
de enchimentos ou aleijamentos), que entra em cena para revelar as condi¢des (fisicas,
emocionais e mentais) desse povo tebano, um povo que sofre sobre a protecio de Edipo
e que vem para implorar a salvacdo de seus males. Por isso, a encenagdo optou por
colocé-los em cena com deformacdes ou lesbes em seus corpos, agregados aos relatos
lamentosos e angustiosos desses dias cruéis por eles vividos.

A decomposicdo desses corpos foi inspirada nos elementos estéticos grotescos,
exposta pela estética da bufonaria e com os elementos de palhagaria: triangulacdo com o
espectador e estados psicofisicos que discursam com inversdo de valores: morais,
religiosos, culturais e normas sociais. O tedrico da literatura alemd Wolfgang Kayser
(1906-1960) em sua teoria sobre, publicada em O Grotesco, tenta nos oferecer uma
definicdo mais precisa da histéria do termo grotesco no ambito tedrico e artistico:
pintura, literatura, teatro, danga e musica. O termo comeca a surgir a partir do final do
século XV e, por meio de seus recortes, e pode ser expandido até os tempos atuais. Uma
das bases para o entendimento desse vocabulo encontra-se na ‘“sua mistura do
animalesco e do humano, 0 monstruoso como a caracteristica mais importante do
grotesco” (KAYSER, 2013, p. 24). De acordo com 0 emprego desse termo por
escritores do romantismo, esse vocabulo comecou a adquirir o sentido figurado,

conforme se pode percerber a seguir:
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[...] depois de haver explicado o substantivo como “designacgdo de..”
No dicionario da Academia (1694 e outros anos), aparece a seguinte
entrada: “Il signifie fig. Ridicule, bizarre, extravagante. Un habit
grotesque, ce discours est bien grotesque, mine grotesque. —
Grotesquement, adv. D’une maniere ridicule et extravagante. Vestu
grostesquement, danser grostesquetement. — Bizarre, fantastique,
extravagante, capricieux”"* (KAYSER, 2013, p. 24).

Entretanto, Kayser (2013) expde que, em um dicionario alemao-francés, durante
essa mesma época (1771), encontra-se a seguinte explicagdo: “Figuradamente,
grotesque (ou grotesk) significa 0 mesmo que singular, desnatural, aventuroso,
esquisito, ridiculo, caricatural, e coisas semelhantes” (KAYSER, 2013, p. 27). Nesse
transito do Romantismo para o realismo, 0 grotesco, as discussées e empregos desse
vocabulo ampliam-se e abarcam o “sobrenatural” e o “absurdo”, o que para o autor
“nele se aniquilam as ordenagdes que regem o nosso universo” (KAYSER, 2013, p. 30).
Porém, por ter uma relagdo subterranea com a nossa realidade, e um teor de “verdade”,
em alguns autores essa referéncia a verossimilhanca se despreende, principalmente para
0s que o consideram como algo afastado da realidade e se realiza apenas na
subjetividade.

Ao expor sua analise sobre os desenhos de personagens da commedia dell’arte
de Jacques Callot, Kayser analisa as imagens da seguinte maneira: “N&o é preciso fazer
longas descrigdes sobre a maneira como 0 humano e o animalesco surgem aqui fundidos
no grotesco” (KAYSER, 2013, p. 43). A aplicacdo desse termo encontra-se na ligacao
que o autor aponta no uso dele por Ludovico, em (“Conversagdes sobre a Poesia”), no

qual refere-se a mitologia de “arte da natureza”:

Esta confusdo artificiosamente ordenada, esta excitante simetria de
contradicOes, esta maravilhosa e eterna transformagéo de entusiasmo e
ironia, que vibra mesmo nas mais infimas partes do todo, me parecem
ser, ja por si préprias, uma mitologia indireta (LUDOVICO apud
KAISER, 2013, p. 55).

O grotesco revela-se nessa mescla de caracteristicas aparentemente diversas
“mistura centrifuga do heterogéneo, contraste entre forma e conteudo, a confusdo, o

fantéstico, a for¢a explosiva do paradoxal”, variantes que o tornam ridiculo e

173 «Sjgnifica Fig. Bobo, bizarro, extravagante. Um habito grotesco, esse discurso é bem grotesco,
aparéncia grotesca. — Grotescamente, adv. De uma maneira ridicula e extravagante. Vestiu-se
extravagantemente, dangar grotescamente. — estranho, fantastico, extravagante, caprichoso.” Traducédo
minha.
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horripilante a0 mesmo tempo. Essa analise tedrica compreende que, na criacao
dramatica, esse estranhamento sobre como o homem vé e expressa 0 mundo por meio
da obra de arte grotesca, apresenta-se como na histéria da tragicomédia, na qual ambos
os alementos se encontram numa associacao intimamente ligados. De fato, existem dois
aspectos claros na arte grotesca: sua estética disforme e horripilante e seu contetdo
comico e bufonesco. Ademais, vale saber que seu aspecto monstruoso e horripilante

contrasta com o sublime:

E somente na qualidade de polo oposto do sublime que o grotesco
desvela toda sua profundidade. Pois, assim como o sublime — a
diferenca do belo — dirige 0 nosso olhar para um mundo mais
elevado, sobre-humano, do mesmo modo abre-se no ridiculo-disforme
e no monstruoso-horrivel do grotesco um mundo desumano do
noturno e abismal (apud KAISER, 2013, p. 60).

Entretanto, o autor infere que riso gerado por esse tipo de estética (pelo ponto de
vista dessa pesquisa, pensando numa dramaturgia grotesca) se torna um riso abismal,
excéntrico, horrorizante. Kaiser aprofunda a questdo ao citar um exemplo analitico
sobre o romance de Victor Hugo intitulado L homme que rit*™ (cit. em KNAAK, p. 43).
O riso encontrado na obra do referido autor é provocado pela figura “desfigurada” da
personagem, portadora de algo estranho e desumano, a obra O homem que ri deflagra o

riso infernal. Logo,

174 0 Homem que ri é uma referéncia ao romance de Victor Hugo, escrito em de 1869. Essa obra francesa
evidencia os paradoxos que conferem a seus personagens sua mais verossimil humanidade: a violéncia e a
ternura, o horror e o sublime, a humilhac&o e a dignidade, em meio ao tradicional cenério social que opde
a aristocracia opressora e a plebe oprimida, s que desta vez ambientado na Inglaterra dos séculos XVII e
XVIII. Sinopse: O Homem que Ri é como passa a ser chamado o personagem Gwynplaine. Por ser filho
de um inimigo politico do rei, ele fora entregue ainda pequeno aos comprachicos, uma trupe de facinoras
que fazia do crime como deformar criangas uma indistria para explora-las em atraces de bizarrices.
Abandonado depois pelos proprios comprachicos, Gwynplaine se vé vagando sozinho pelo mundo até
deparar-se com Dea, uma crianca 6rfa e cega. Ambos, Gwynplaine e Dea, sdo acolhidos pelo velho Ursus,
um artista saltimbanco, de coracdo generoso. Os trés tornam-se uma espécie de familia, e passam a ganhar
a vida apresentando-se em espetaculos populares. Nessa cruzada, eles enfrentam uma série de dramas e
provacdes, incluindo ai 0 amor que Gwynplaine, ao longo do tempo, comeca a nutrir por Dea. Quando se
descobre que aquela verdadeira aberracdo humana é, na verdade, um lorde, novas consequéncias
folhetinescas se sucedem, fazendo movimentar a engrenagem dos jogos de interesse que envolvem a
aristocracia britanica. Fonte: O HOMEM QUE RI. titulo original: L'Homme qui rit. autor: Victor Hugo.
Traducdo: Ivone C. Benedetti, edigdo: 12 Cuiaba, Editora Progresso, 1954. A primeira versdao em filme
tem direc@o de Paul Leni, datada no ano de 1928. O filme foi uma das primeiras producdes da Universal
Pictures que fizeram a transicdo de cinema mudo para sonoro, usando o sistema de som Movietone
introduzido por William Fox. Foi concluido em abril de 1927, mas distribuido em abril de 1928, com
efeitos sonoros e trilha sonora que incluiu a cancdo "When Love Comes Stealing"”, de Walter Hirsch,
Pollack Lew, e Rapee Erno. Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/The_Man_Who_Laughs
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O riso torna-se cada vez mais claramente grotesco na medida em que
ndo é percebido e, por conseguinte, interpretado como um sintoma
pessoal (por exemplo, do desespero), mas como a plasmar-se pela
sensacdo de estar sendo acometido por um poder estranho, desumano.
Té&o logo, alguém ri num momento em que ndo se deve rir, irrompe
algo estranho; mas quando a pessoa que ri o faz contra a sua prépria
vontade (ou de maneira completamente independente dele), entdo ja
nado é possivel interpretar o fato como sintoma pessoal, pois produz a
sensacdo de uma irrupcdo direta de um poder estranho (KNAAK apud
KAISER, 2013, p. 61).

Por isso, para Kaiser (2013, p. 61), nenhum elemento é sublime em si, ou
grotesco em si, pois ambos estdo unidos num todo “belo”, “dramatico”, condi¢des que
justificam a teoria de que “o grotesco é justamente contraste indissoltvel, sinistro, o que
ndo devia existir”. Essa tensdo estabelecida nessa existéncia concomitante desses dois
polos opostos torna apreensivel a presenca do comico e a diferenca entre ambos. Sem o

aspecto grotesco,

0 cbmico anula de maneira indcua a grandeza e a dignidade, de
preferéncia quando sdo afetadas e estdo fora do lugar. Prové esta
anulacdo, colocando-nos no solo firme da realidade. O grotesco, por
seu turno, destr6i fundamentalmente as ordenacfes e tira o chao de
sob os pés (KAISER, 2013, p. 61).

Sob esse ponto de vista, do efeito do grotesco na recepc¢do, sua fundamental
funcdo ¢ a de “arrancar o leitor da seguranca de sua cosmovisdo e da salvaguarda no
seio da tradigdo e da comunidade humana” (KAISER, 2013, p. 61). E € sob esse aspecto
que o grotesco foi inserido na montagem cénica da obra Edipo Rei, de Sofocles. O
Coro-Buffo de Edipo Rei — o rei do Bobos é a representacdo do povo da cidade de
Tebas. Uma representacdo ficcionalizada de um povo em estado de multiplos
sofrimentos, que se encontra sob a protecdo de seu governante e que implora a
intervencdo dele para recuperar os momentos gloriosos de suas vidas. Porém, seu
aspecto grotesco revela as condi¢Ges de miséria extrema, de desordem, de vitima porque
a eles, primeiramente, a violéncia lhes fora recaida.

A presenca de Mino e Tauro (referéncia a figura mitologica do Minotauro),
nesse Coro-Bufdo, expbe a presenca do homem-animal ou animal-homem nessa
comunidade tebana ficcionalizada. Pois, ao grotesco, cabe essa mistura de dominios
separados “mecanismos, plantas, animais sdo transformados em homens e vice-versa”
(VISCHER apud KAISER, 2013, p. 93). As personagens Mino e Tauro representam 0s

guardas do palacio, sao figuras metade humanas e metade touros. O desejo de introduzir
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essa imagem mitologica do “Minotauro”, na encenacio de Edipo Rei — o rei dos Bobos,
é de responsabilidade da dire¢do. Ao pensar nesse coletivo grego arcaico que vivia sob a
presenca do(s) mito(s), tomei a licenga poética de introduzir essa figura na obra O.T. de
Sofocles com a intencdo de provocar o espectador sobre seu entendimento da obra e
essa presenca “desconhecida” dessas personagens dentro do contexto dela.

Para tanto, foi necessario desdobrar o nome “Minotauro”, em “Mino” e “Tauro”,
para gerar um procedimento cémico na audiéncia e ainda abarcar essa duplicidade do
mito. Assim, essas figuras metamorfas fazem uma alusao a dupla de palhacos Branco e
Augusto no espaco da cena: Tauro (o Branco) e Mino (0 Augusto). Essa presenca

“comico-grotesca” se aproxima da seguinte citacio:

[...] o grotesco é o “cémico mitico”. [...] o grotesco ja ndo se origina
de uma crenga nos demdnios, nem de uma postura mitica do espirito.
O mitico, o maravilhoso sdo apenas 0 meio em que se espraia 0 humor
e que dissolve o “nexo natural” com a “mais livre arbitrariedade” de
uma fantasia brincalhona, livre de objetivos (VISCHER apud
KAISER, 2013, p. 93).

Entretanto, essa inclusdo das personagens Mino e Tauro, integrantes da estética
cénica do Coro-Bufio de Edipo Rei — o rei do Bobos, tem o propésito de expandir esse
sentindo do grotesco-comico. Inversamente ao objetivo da aplicacdo desse tipo de
humor exposto na citacdo de Vischer (“livre de objetivos™), essas personagens tém o
proposito de revelar para o espectador contemporaneo essa convivéncia harménica entre
esses seres diferentes, convivéncia sem estranhamento ou separatismos. Essa associagdo
“inassociavel” do humano com o animal, estabelecida por meio da comicidade e do
grotesco, expande-se na cena em que Tauro defende a personagem Creonte das

acusacdes da personagem Edipo Rei logo na entrada da rainha Jocasta:

JOCASTA: O infelizes, por que essa gritaria? Por que essa estlpida
discussdo? N&o vos envergonham? Edipo, venha aqui para dentro de
casa agora! E tu também, Creonte.

CREONTE: E teu esposo Jocasta, o teu esposo tenciona matar-me,
extinguir-me o corpo da alma, separar-me a carne do espirito!

EDIPO: E verdade, mulher. Eu o surpreendi impondo mentiras contra
minha pessoa.

CREONTE: Edipo! Morra eu execrado! Eu quero que Zeus me taque
um raio, se te fiz alguma coisa daquilo que me imputas!

154



JOCASTA: Oh! Ai de mim. Em nome dos deus'”®, Edipo, acredite na
sinceridade de Creonte.

TAURO: (Corifeu) Atenda o pedido de Jocasta, 0 rei!
CORO-BUFAO: Noés te pedimos, nés te suplicamos! (CAMARGO,
2015, p. 26 — 29).

O papel desse Coro-Bufdo, que corporifica eficientemente a relacdo entre o
drama individual e coletivo, além de seus aspectos animalescos, dos elementos de
zombaria, dos ataques as regras € normas sociais, e que, além disso, tem por objetivo
deflagrar no espectador essa mistura de dominios inconciliaveis que para este seriam
totalmente impossiveis essa conciliacdo. Muitos elementos da cultura grega antiga
foram preservados: a figura mitica, as referéncias ao divino, ao paganismo, ao
animalesco, aos caracteres do herdi, a musicalidade, etc. Por meio do hibridismo,
inserimos elementos de cultos as divindades afro-brasileiras, de musicas de carnavais e
elementos estéticos presentes em manifestacdes de nossa cultura e saberes nacionais
com a intencdo de aproximar ou manter a atencdo do espectador nesse contexto
historico de uma Grécia arcaica e tao distante de sua realidade.

O Coro-Bufdo é basilar nessa referéncia ou expressdo da cultura brasileira
dentro do espaco da cena, de como ela se coloca diante dos eventos e das referéncias da
cultura grega (mitos, deuses, geografia, historia, pensamento, etc.). Se acaso o
espectador ndo ficar atento numa determinada acdo do protagonista, ele tera como
opcéo e a sua disposicao, diante de si, este outro corpo, o corpo-bufdo, no qual o drama
reverbera e que ndo se torna mais um drama individualizado, e sim, um drama nesse
coletivo bufonesco. Até porgque, como ja foi mencionado, ao Coro da tragédia grega
cumpre o papel de relatar as facanhas do herdi, cobrar uma solucdo para seus
problemas, envolver-se e compadecer-se com suas tomadas de decisdes até que essa
figura heroica adiquira sua “consciéncia tragica”.

Outrossim, em Edipo Rei, de S6focles, o Coro representa a populacido da Grécia
Antiga, representa o espectador que esta diante de si, respectivamente, e, talvez por isso,
em Edipo Rei — o rei dos bobos muitas de suas falas foram adaptadas para que o publico
contemporaneo perceba essa dupla fungdo do Coro: representacdo do povo grego antigo
e aproximacdo do espectador atual. A exemplo: a inser¢do de texto demonstrada na

citacdo 149, além de algumas adaptacdes entre Coro-Bufo, Tirésias & Edipo:

175 A palavra “deus”, escrita no singular, é proposital porque faz parte de um recurso comico utilizado no
espaco da cena.
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TIRESIAS: Edipo, declaro-te que, sem que o saibas, que tu estas
convivendo em torpissima companhia com os teus e que ndo vés a que
ponto chegou a tua desgraca.

CORO-BUFAO: uuuuh!

EDIPO: Acaso pensas poder repetir impunemente semelhantes
insultos?

CORO-BUFAOQ: A, &, i, 0, uuuuuuuuh!

TIRESIAS: Sem duvida, se a verdade tiver forca (CAMARGO, 2015,
p. 12).

Como também na cena entre Coro & Creonte:

CREONTE: Cidad#os tebanos, fui informado de que o Edipo Rei
forjou contra mim gravissimas acusacdes.

CORO-BUFAO: No!

CREONTE: Sim!

CORO-BUFAO: N3o!

CREONTE: Sim!

CORO-BUFAOQ: Sim?

CREONTE: Néo!

CORO-BUFAO: N3o?

CREONTE: Digo, sim! E mais, soube por uma fonte segura, um
passarinho de nome Assum, que ele pensa que contribui para a
desgraca que nos aflige.

CREONTE: Nao!!!!

CORO-BUFAO: N3o?

CREONTE: Digo, sim! E mais, que eu, Creonte, tentei prejudica-lo
com obscuras acusacoes.

CORO-BUFAO: Nio!

CREONTE: Sim!

CORO-BUFAQ: No!

CREONTE: Sim.

CORO-BUFAOQ: Sim?

CREONTE: Digo, ndo!

CORO-BUFAO: Nio! N&o sei; meus olhos nio veem o que 0s
governantes fazem, mas vejo que Edipo Rei vem saindo do palécio....
(CAMARGO, 2015, p. 17-19).

Outrossim, no meio do préprio do Coro-Buféo:

CORO-BUFAOQ: O desditoso Edipo, teu exemplo, teu tragico destino,
me ensina a ndo chamar feliz nenhum mortal.

CORIFEU I: Existe no mundo alguém mais infeliz que o0 nosso pobre
Rei Edipo?

CORIFEU III: Existe sim, eu! Eu ja passei fome, frio, vivo sem
dinheiro, ja tive todo tipo de doenca, perdi meu marido e filhos....
CORO-BUFAOQ: Cala a Boca! (Inspira) Ah! Famigerado Edipo, que
frequentaste o leito nupcial da tua mae Jocasta, a0 mesmo tempo

156



como esposo e como filho! (Inspira o ar) Para a tua infelicidade, o
tempo, que tudo vé, descobriu-te e te condenou e puniu por teu
funesto casamento com tua méae. (Inspira o ar) Oxal4, oxald, filho de
Laio, nunca te houvesse visto! Aos lamentos de minha boca
derramam-se altissimos gritos de dor (CAMARGO, 2015, p. 51).

Ao Coro-Buféo, foi requerido aos atores-palhacos que se atentassem para esse
teor politico e ideoldgico: para as caracteristicas de pessoas facilmente influenciaveis,
pessoas que se deixam levar pela opinido dos outros, pela opinido dos que estdo no
poder ou dos que estdo controlando alguma situagdo. Logo, nas cenas entre Edipo &
Creonte, Edipo & Tirésias, Edipo & Jocasta, 0 Coro-Buféo, as vezes apdia um com
muita veeméncia, outras vezes, respectivamente, altera radicalmente sua opinido, seu

discurso e seu posicionamento.
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3.8 — Mapeamento das cenas Coro-Buféo, Esipo e Creonte

Ao buscar potencializar os encontros, necessitou-se dividir o elenco por suas
personagens para “mapear” as cenas que envolvem o Coro-Bufdo com as demais
personagens e isso caracterizou um formato na metodologia de trabalho. Ademais, esse
formato de trabalho facilitou o processo de compreensdo dos atores porque, como
diretor, consegui conversar individualmente com cada ator-palhaco, facilitou o processo
de elaboracdo e execucao das cenas pelos atores-palhagos do Coro-Buféo.

Abaixo, a Figura 1 — Espago escolhido para ser apresentado o espetaculo Edipo Rei - o rei dos
Bobos ilustrara visualmente o Parque Infantil Burle Marx, localizado no Parque da
Cidade Sarah Kubitschek.

Figura 1 — Espagco escolhido para ser apresentado o espetaculo Edipo Rei - 0 rei dos Bobos
llustracdo: Denis Camargo

A Figura 2 — Relagdes entre Coro-Bufdo, Banda-Coro e espectadores elucida essas relages

criadas a partir do espaco da cena:

— S

Espectadores

Figura 2 — Relages entre Coro-Bufdo, Banda-Coro e espectadores
lustragdo: Denis Camargo

Tendo a espacialidade da cena em mente e suas possibilidades de jogo diante
dos espectadores, o Coro-Buféo realiza uma movimentacgéo lateralizada, da direita para

esquerda, primeiramente como um grande “cardume”, porém, depois da terceira fala, o
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grupo se subdivide e se espalhaca espacialmente para executar este texto inserido na

obra adaptada.

A Figura 3 — Mapeamento da cena: Edipo Rei e Corifeu | ilusta 0 mapeamento de cena na

seguinte perspectiva do espectador:

— -

Espectador

Figura 3 — Mapeamento da cena: Edipo Rei e Corifeu 1176
lustragdo: Denis Camargo

Nessa cena, enquanto acontece o dialogo abaixo entre as duas personagens, 0S

outros integrantes do Coro-Buféo se colocam no chao entre elas e o0s espectadores:

Edipo: O filhos, meus filhos, filhos de Tebas, por que choram? Agora
a pouco, todos estavam se divertindo, cantando e agradecendo aos
deuses. Filhos, meu filhos, filhos de Edipo, filhos de Tebas, vejam
bem, em vez de enviar mensagens ao vosso encontro vim eu mesmo,
Edipo Rei, famoso, para inteirar-me do motivo que vos trouxe ao meu
paldcio. Eia, ancia, te dou a palavra; pois, como ancid e sacerdotisa,
és digna de falar em nome desses suplicantes. Por que estdo ali
prostrados? Algum temor? Desejam alguma coisa? Fala, ancia, que
aqui estou eu para ajuda-los. Eu seria um homem desprovido de
sentimento, se ndo me compadecesse e ndo me comovesse diante
desse espetaculo.

GRA-SACERDOTISA: Bem vés, Edipo Rei, Rei Edipo, Edipo... Rei,
a idade dos que estdo aqui junto a teus altares: uns criangas; outros
velhos abatidos pelos anos; eu, sacerdotisa de |Zeus como estes
palhacos, a nata da juventude tebana. A cidade de Tebas, como tu
mesmo Vés, anda extremamente agitada. Tebas vai se acabando a
proporcdo que definham e apodrecem os frutos das plantas, morrem os
rebanhos nos pastos e os ventres das mulheres vdo se tornando
estéreis. E, como se esses males ndo bastassem, Apolo, é esse Deus
que jorra fogo, sob forma de peste mortifera contra a cidade de Tebas.
Na verdade, nem eu nem estes cidaddos, esses belos palhacos, te
julgamos igual aos deuses pelo fato de termos vindo as portas do teu

176 A personagem Corifeu I, Gra-Sacerdotisa, foi interpretada pela atriz-palhaca Ana Luiza Belacosta.
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palacio como suplicantes; porém consideramos-te 0 mais poderoso e
capaz dos homens para nos valer nas vicissitudes da vida e nas
funestas intervengdes dos deuses. Com efeito, foste tu, o forasteiro,
que nos livrou da cruel esfinge. Por isso, 6 poderoso Edipo, nds todos
te pedimos, nos encontre um remédio que tenhas conhecido, ou
ouvido do oraculo de um deus ou consultado algum mortal, porquanto
eu sei que séo os conselhos dos homens experientes os que alcangcam
melhor éxito. Eia, pois, nobilissimo soberano, restaura essa cidade.
Vamos! Reflete bem! Gragas a tua coragem no passado, Tebas te
aclama hoje como o seu salvador. Restaura essa cidade, devolva-lhe a
estabilidade e seguranca. Rei Edipo, Edipo Rei, Edipo... Rei, tu
livraste Tebas da Esfinge. Sejas também agora o mesmo que antes,
livra a cidade dessa desgraca.

EDIPO: O filhos, meus filnos, filhos de Tebas, filhos dignos de
compaixdo! Viestes a mim para me pedir coisas que me sao
conhecidas, muito bem conhecidas. Bem sei que todos sofreis, mas
dentre vés que sofreis ndo ha ninguém que sofra mais que eu. Saibam
gue tenho chorado muitas lagrimas e percorridos muitos caminhos nas
divagacdes do meu pensamento inquieto e preocupado. Depois de
muito meditar, s6 um remédio encontrei, e este foi aplicado
imediatamente: enviei meu cunhado Creonte para consultar o oraculo
de Apolo para buscar uma resposta sobre o que devo ou ndo fazer para
salvar esta cidade. Porém, a demora de Creonte ja me preocupa
demasiado. Aflige-me tanta a demora, pois ja se esgotou o tempo
razoavelmente necessario para Creonte ir e voltar com essa resposta.
GRA-SACERDOTISA: Precisamente enquanto estavas ai a falar e
falar e falar a respeito de Creonte, este “inergimeno” me disse que
Creonte estad chegando (CAMARGO, 2015, p. 4).

Creonte, segundo Séfocles deveria portar uma coroa de loureiro — simbolo
grego de boas noticias, contudo, substituimo-la por coroa de uvas e uma garrafa de

vinho a mao, com alusdo ao deus Dionisio.

I y '
Figura 4 — Personagem Creonte — ator-palhaco Hugo Leonardo
Foto: Thiago Sabino
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Durante a entrada de cena de Creonte, todo o Coro-Bufédo corre em sua direcéo e
se posiciona atras dele para formar um grande cortejo carnavalesco com apoio sonoro

da banda-coro. Logo, Creonte comega a cantar as musicas carnavelescas parodiadast’’:

CREONTE: Tomara que chova, trés dias sem parar! A minha grande
méagoa é que em Tebas ndo tem agua e eu preciso me lavar! Tomara
que chova, trés dias sem parar! A minha grande méagoa é que em
Tebas ndo tem &gua e eu preciso me lavar!

Edipo: Senhor Creonte, meu cunhado, que noticias....

CREONTE: Bebeu agua? (CORO: Nao!) Ta com sede? (CORO: To!)
Olha, olha, olha, o bacanal! olha o bacanal! Olha, olha, olha o
bacanal! VVocé vai suar legal!

Edipo: Senhor Creonte, meu cunhado, que noticias....

CREONTE: Tem festa no bacanal

O povo a se querer

Eu vou lavar meu bilau

Pra tocar uma pra voceé!

(CREONTE fala: Trago boas noticias). (Canta festejando) Geme!
Geme! Geme! Geme! (Coro= ai, ai!) Geme! Geme! Geme! Geme! !
(Coro= ai, ai!) Jocasta louca, Jocasta louca, Jocasta louca pra trepar!
Geme! Geme! Geme! Geme! (Coro= ai, ai!) Geme! Geme! Geme!
Geme! (Coro=ai, ai!) (CAMARGO, 2015, p. 4).

Para tal execucdo, foi desenvolvido o seguinte mapeamento de cena, conforme

ilusta a Figura 5 — Mapeamento de Cena — Entrada de Creonte:

Figura 5 — Mapeamento de Cena — Entrada de Creonte
lustragdo: Denis Camargo

177 Essas musicas foram construidas pelos atores-palhagos: Luiz Alfredo Vannini (Tauro) e Hugo
Leonardo (Creonte) durante o processo criativo das cenas.

161



Durante a execugio dessa cena entre Creonte e Edipo, o Coro-Bufio evidencia o
seu apoio ao cunhado do rei, por meio de sua gestualidade corporal e sonora
(onomatopeias). Ao término dela, com a saida de cena duas personagens, o Coro-Buféo
centraliza-se no espaco da cena para cantar a seguinte adaptacdo do Parado

impulsionados pela pelo Corifeu | (Gra-Sacerdotisa):

GRA-SACERDOTISA: Filhos, levantemo-nos, pois 0 nNosso
soberano promete fazer todas as coisas por amor das quais viemos
aqui. Que Apolo seja também nosso salvador e ponha termo aos
NoSsos males. (Cantam):

Mulheres: O doce palavra de Zeus,

O Apolo salvador,

Homens: invocamos-lhe a altos brados!
angustiados e pavidos

Mulheres: meu espirito estremece

temendo o destino de hoje ou de amanha
Homens: tu me hés de reservar

fala, dize-me, 6 oraculo imortal

Mulheres: O Por piedade, brilhe sobre nés
Homens: que imploramos com angustia, a vossa prote¢ao
Mulheres: O Atena imortal,

filha de Zeus o grande pai,

Homens: E protetora desta terra,

E tu também, irmdo Apolo, (acelera o ritmo).
Mulheres: valei-me em nossa angustia

assim como outrora,

Homens: quando a terrivel Esfinge

avancou contra Tebas,

Mulheres: afastastai para longe

as chamas da desgraca,

Homens: acudi também agora, valei-me nosso Apolo!
(Pandeiro e juntos cantam)

Mulheres:Males sem conta me acabrunham.
Enfermo estad 0 meu povo agora

mente ndo encontra arma alguma

esconjura o0 mal que nos aflora

Homens: Nem os frutos da nossa terra salvam,
Nem as mulheres das dé do parto se libertam
Mulheres: Peste que mata inumeraveis vidas,
Cidade que despovoa e chora.

N&o hé& deus que salva alma gemida,

Por socorro nossa gente implora

Homens: Nem os frutos da nossa terra salvam,
Nem as mulheres das d6 do parto se libertam (Camargo, 2015, p. 7 —
8).
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A Banda-Coro mantém o ritmo enquanto seguem as seguintes falas de Corifeu |

Corifeu Il (fala para os espectadores)
Ao mesmo tempo a cidade implora
aos deuses que ponham fim

aos nossos horrendos males

e atrozes sofrimentos.

Corifeu | (fala para os espectadores))
Acode, pois, em nosso auxilio,
formosa filha de Zeus,

e em N0ssOos rostos apaga

as sombras do infortdnio.

E retornam o canto lamentoso:

Mulheres: O sabia Atenas,

formosa filha de Zeus,

Homens: expulsa o terrivel Ares, Deus da guerra.

Mulheres: Coloque-o pra correr

para longe de Tebas.

Homens: O Zeus, nosso pai,

Senhor das leis e dos relampagos,

O Apolo salvador,

rogo que seu arco e flecha

Homens: Se atire contra o terrivel Ares (CAMARGO, 2015, p. 8).

A partir desse jogo de apropriagdo e desapropriacdo do “espaco de fala” do

Coro-Bufao, apresentado nessas primeiras cenas, evidencia-se a construgdo de padroes

em que espectador podera observa-los e correlaciona-los com a presenca e auséncia das

figuras que tém poder hierarquico nessa sociedade ficcionalizada. A permissdo de “fala”

dessa personagem Coro-Bufdo é concedida pela personagem de maior poder no espacgo

da cena. Quando Ihe é permitido falar, o Coro-Buféo ndo demonstra mais sua

submisséo, a exemplo, a

Figura 6 revela essa horizontalidade vocal no espaco da cena:

178 Corifeu Il foi interpretado pela atriz-palhaga Maria Garcia.
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Figura 6 — Mapeamento entre Edipo e Coro-Bufio
Desenho: Denis Camargo

Abaixo, a Figura 7 ilustra como o desenho de cena ficou materializado

Figura 7 — Registro fotogréafico da cena
Foto: Edite Neiva

Contudo, com a chegada da personagem Tirésias, o Coro-Bufdo recua para a
posicdo padrdo quando encontra-se na presenga de “testemunha” dos didlogos

subsequentes das personagens Edipo e Tirésias:

TIRESIAS: Embora sejas rei, cabe a mim replicar de igual para igual.
E um direito que eu também tenho. Eu n3o sou, de forma alguma, teu
escravo, mas sou o servo de Apolo. Jamais Creonte sera meu patréo,
nem eu cliente dele. Tu me insultastes a0 me chamar de cego. Pois
bem, ouve 0 que te digo: embora tenhas vista, tu ndo enxergas o

164



abismo de tua desgraca, nem onde moras, hem aqueles com quem
moras. Acaso sabes de quem tu és filho? Sem que o tu saibas, Edipo,
tu és abominado por teus prdprios pais, dos quais um ainda vive e 0
outro ja é morto. O duplo e terrivel golpe de maldi¢éo de teu pai e de
tua mie havera de varrer-te desta terra um dia. Edipo, agora tu
enxergas a luz, daqui a pouco, teus olhos serdo trevas.

EDIPO: Vai embora, cego amaldicoado! Por que n3o te retiras mais
deste palacio?

TIRESIAS: Eu, por minha vontade, nem teria vindo se tu nio me
tivesses chamado.

EDIPO: Nio sabia que irias nos dizer tantas tolices porque se
soubesse, jamais te chamaria ao meu palacio.

TIRESIAS: Na opini&o dele, eu sou um tolo, agora na opini&o dos pais
dele, os que o geraram, eu sou considerado um sabio.

EDIPO: Os que me geraram? Espera. Qual foi 0 mortal que me gerou?
TIRESIAS: Edipo, no dia que tu descobrires quem te gerou, este dia
ird te destruir.

EDIPO: Eis-te novamente a proferir coisas obscuras e enigmaticas.
TIRESIAS: (com ferina ironia) Edipo, tu ndo consegues interpretar
minha linguagem, logo tu, que és t&o habil em decifrar enigmas.
CORO-BUFAQ: Ohhhhhh!

EDIPO: Tirésias, acaso tu escarneces daquilo a que devo a minha
maior grandeza.

CORO-BUFAQ: Ohhhhhh!

TIRESIAS: Foi precisamente essa gldria que te causou a ruina.
CORO-BUFAOQ: Ohhhhhh!

EDIPO: Se salvei Tebas da terrivel Esfinge (Grito), dou-me por
satisfeito.

TIRESIAS: Quanto a mim, vou-me embora.

EDIPO: Sim, vai te embora! Porque a tua presenca aqui s6 perturba e
incomoda; indo embora, talvez ndo me aborregas mais.

TIRESIAS: Se me retiro é porque ja disse aquilo a que vim e porque
ndo tenho medo do teu aspecto ameacador. Saibas que tu jamais me
poderas destruir. Asseguro-te com absoluta certeza: 0 homem que ha
muito procuras, esse homem esta aqui em Tebas, e, segundo se diz, é
um estrangeiro, mas dentro em pouco a verdade se manifestara e todos
saberdo que ele é tebano de nascimento. De sdo se tornara cego, e de
rico, ele se tornara pobre. Entdo, todos saberdo que ele é pai e irmao
de seus filhos, filho e esposo de quem nasceu e matador do préprio
pai. Entra no teu “palhacio” e medita nessas coisas. Se concluires que
fui mentiroso, podes dizer que, de arte adivinhatoria, eu nada entendo
(CAMARGO, 2015, p. 15-16).

Para a realizagéo dessa cena, foi criado o seguinte mapeamento de cena:

Coro-Bufao

Entrada de Tirésias

-
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Edipo Tirésias

Espectador

Figura 8 — Mapeamento da cena: Edipo, Tirésias e Coro-Bufo
Desenho: Denis Camargo

Observa-se que, pela lateral esquerda, a personagem Tirésias entra em cena
escoltada por Mino e Tauro e posiciona-se na mesma linha e diante de Edipo, de forma
que os dois devem se encontrar entre o Coro-Buféo e os espectadores.

A Figura 9 — Mapeamento da cena: Coro, Edipo e Tirésias ilustra 0 mapeamento da cena:
Coro, Edipo e Tirésias, onde o Coro-Bufo se inicia dividido em relagdo as duas

personagens e ao publico:

Espectador

Figura 9 — Mapeamento da cena: Coro, Edipo e Tirésias
lustragdo: Denis Camargo

Contudo, a partir do inicio do didlogo dessas personagens, os dois personagens
centrais circulam nesse espaco intermediario sem perder a distdncia entre ambos.
Porém, quando os didlogos das personagens principiarem o embate delas e, nesse

momento, estiverem perto do Coro-Buféo, o ator-palhaco deve usa-lo como testemunha
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do didlogo, incitando-o0 a prestar atencdo. Isso acontecerd também quando essas
personagens estiverem proximas dos espectadores. Nessa cena, enquanto acontece essa
tensdo do dialogo entre Edipo e Tirésias, o Coro-Bufio demonstra sua crenca nas
palavras do cego advinho e choca-se com o desrespeito de Edipo-Rei na figura do

representante do deus Apolo:

TIRESIAS: Edipo, tu és o assassino do homem cujo matador
procuras.

CORO-BUFAO: Ohhhhhh!

EDIPO: (Edipo Rei e Coro riem) Asseguro-te que nio te alegraras de
haver proferido duas vezes tal insulto.

TIRESIAS: Devo dizer o resto para acirrar a tua colera?

EDIPO: Quando quiseres. Pois, falaras em véo.

TIRESIAS: Edipo, declaro-te que, sem que o saibas, que tu estas
convivendo em torpissima companhia com os teus e que ndo vés a que
ponto chegou tua desgraca.

CORO-BUFAO: Ohhhhhh!

EDIPO: Acaso pensas poder repetir impunemente semelhantes
insultos?

CORO-BUFAO: Ohhhhhh!

TIRESIAS: Sem dvida, se a verdade tiver forca.

EDIPO: A forca da verdade existe, menos em ti do que em mim. Em
ti nada disso existe, porque és cego da vista, dos ouvidos e do
entendimento.

CORO-BUFAOQ: Ohhhhhh!

TIRESIAS: Infeliz que tu és Edipo, cobrindo-me de insultos que
daqui a pouco todos 0s que aqui estdo te langardo em rosto!
CORO-BUFAOQ: Ohhhhhh!

EDIPO: Tirésias, tu vives imerso na eterna noite da cegueira, de
modo que jamais poderas prejudicar nem a mim nem a quem quer que
goze da luz do sol.

CORO-BUFAOQ: Ohhhhhh!

TIRESIAS: Edipo, ndo é teu destino pereceres por minha mao, uma
vez que o pode fazer o deus Apolo, a quem cabe fazer cumprir todas
essas coisas.

CORO-BUFAO: Ohhhhhh!

EDIPO: Essas coisas sd0 invencdes tuas ou de Creonte?
CORO-BUFAOQ: Ohhhhhh!

TIRESIAS: Dano algum te faz Creonte; tu, sim, és um mal para ele.
CORO-BUFAO: Ohhhhhh!

EDIPO: (Pega a coroa da cabeca) O riqueza, ¢ realeza, quantas
invejas aninhais em vOs mesmas, nesta tdo agitada vida! Por causa
desta coroa, desta coroa, que a cidade me p6s na cabeca, que Creonte
quer destronar-me pela intriga, subornando, para tanto, este mago
conspirador, charlatdo que na sua arte da advinhacdo é um cego. Se
ndo és cego, diga-me, vamos! Se és de fato um profeta, por que é que
nos tempos da Esfinge tu ndo descobriste nenhum meio para salvar
esta cidade? Enquanto eu, Edipo, Rei, Edipo Rei, aquele que nada
sabia, venci a esfinge com a minha inteligéncia e perspicacia. O
mesmo Edipo que tu agora te esforcas para destrona-lo. Ah Tirésias,
se ndo fosses cego, eu te puniria para aprenderes a ndo conspirar
contra mim (CAMARGO, 2015, p. 12-14).
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Durante o desenvolvimento dessa cena, Tirésias e Edipo executam outro
mapeamento no espaco de cena onde esses dois personagens circulam em cena
mantendo-se sempre em polos opostos. Quando Edipo encontra-se proximo ao Coro-
Buféo, este 0 apoia e isso acontece inversamente sob a figura de Tirésias. E nas outras
posicdes: quando Edipo se encontra proximo ao publico, ele o usa para nessa referéncia
de analise e apoio em relacdo ao seu discurso contra Tirésias. O mesmo procedimento
acontece inversamente com a presenca de Tirésias proximo ao publico, conforme ilustra

a Figura 10 — Mapeamento de cena: Edipo, Tirésias e Coro-Buf3o.:

Coro-Bufio

o Tirésias

«Edipo

« Edipo ¢ Tirésias

Espectador

Figura 10 — Mapeamento de cena: Edipo, Tirésias e Coro-Bufo.
lustragdo: Denis Camargo

Seguindo essa l6gica na construcdo desse processo criativo, para a realizacdo do
primeiro estasimo'’® da tragédia pelo Coro-Buf3o, foi designado aos atores-intérpretes
que estes deveriam iniciar a cancdo adaptada no centro do espago da cena e, ao final,
todos deveriam estar espalhados para que houvesse um movimento de reagrupamento

com a chegada de Creonte:

CORO-BUFAOQ: Quem sera o criminoso

179 Estasimo: na antiga tragédia grega, cada uma das odes cantadas pelo coro, entre dois episodios.
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gue o oréaculo de Apolo revelou?

O terrivel discurso que Tirésias anunciou
Agitaram-me o espirito

Na profecia o mal foi dito

Agitaram-me o espirito

Na previsdo eu ndo acredito

(Pandeiro)

Ai ai ai, a verdade é que Zeus e Apolo sao perspicazes
S6 s6 s, so eles tém conhecimento das coisas humana.
E porque n&o se pode afirmar com certeza

se um adivinho sabe mais do que eu

Ai ai ndo vou,

€ que eu que ndo vou acusar o soberano

S6 s6 s6, s6 Edipo derrotou a terrivel Esfinge de Tebas
Porque ele provou, com sabedoria,

e ganhou a estima de todos os tebanos.

Al ai ai ai, e por isso ndo podemos acusa-lo criminoso
Ai ai ai ai, e por isso ndo podemos acusa-lo criminoso.
e por isso ndao podemos acusa-lo criminoso.

e por isso ndo podemos acusa-lo criminoso.

e por isso ndo podemos acusa-lo criminoso (CAMARGO, 2015, p.
16).

Em sequéncia, a personagem Creonte interrompe o canto do Coro-Bufdo e os
convocam para ouvir seu discurso sobre as terriveis acusa¢des do rei Edipo a seu
respeito, em referéncia & cena anterior: Edipo, Tirésias e Coro-Bufio. Todo esse
movimento de cena e jogo de relacdes foram usados para realcar o espirito jocoso dessa
figura do Creonte e expandir essa primordial caracteristica no espectador. Por isso, foi
necessario manter sempre presente 0s aspectos das festas satiricas ofertadas ao deus
Dionisio e, consequentemente, a inclusdo de outra musica parddica que faz outra

referéncia ao carnaval brasileiro:

CREONTE: Eu pedi pra parar... parou! (a musica para). Povo de
Tobas, digo, povo de Tebas! Sei que ndo estamos vivendo numa
democracia, mas quem esta dentro?

CORO-BUFAO: T4 dentro!

CREONTE: E quem esté fora?

CORO-BUFAOQ: Té fora!

CREONTE (Canta): Ai,ai,ai,ai. (4x)

Bacanal de aniversario!

CORO-BUFAO: 6 dentro!

CREONTE: Mas é na casa da minha sogra!

CORO-BUFAO: t6 fora!

CREONTE: Mas a casa ¢ um puteiro!

CORO-BUFAOQ: tb dentro!

CREONTE: Mas familia também paga!

CORO-BUFAO: t6 fora!

CREONTE: Vai ter gente do mundo inteiro!

CORO-BUFAOQ: tb dentro!

CREONTE: mas tudo com cara de bunda!
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CORO-BUFAO: t6 fora
CREONTE: Vai ter até mulher fruta!
CORO-BUFAOQ: t8 dentro!
CREONTE: E se a fruta for banana?
CORO-BUFAQ: o fora!

CREONTE: Ai ai,ai,ai.(2x)
Se t6 dentro, nao td fora
Se t6 fora, ndo t6 dentro
Se to fora, nao td dentro

Se t6 dentro, dentro eu vou ficar! (A muasica para). )
CREONTE: Cidadaos tebanos,fui informado de que o Edipo Rei
forjou contra mim gravissimas acusacoes (CAMARGO, 2015, p. 17).

Apresento a Figura 11 — Mapeamento da cena: Creonte e Coro-Bufdo para ilustrar esse
momento em que a personagem Creonte encontra-se nessa parte da estrutura do

espetaculo Edipo Rei — o rei dos Bobos:

Edite Neiva Fotografia

Figura 11 — Mapeamento da cena: Creonte e Coro-Buféo
Desenho: Denis Camargo

A direcdo planejou desenvolver com essa cena dois rumos: primeiro,
reforcar a empatia do Coro-Buféo e dos espectadores pela figura de Creonte; segundo,
destacar o embate ideoldgico por meio das ofencas que o dialogo das personagens
expde diante da audiéncia e esclarecer o 6dio que Edipo tem por Creonte. Esse processo
é realizado de forma gradativa, enquanto acontece o dialogo entre Edipo e Creonte, 0

Coro-Buffo demonstra para a audiéncia sua empatia por Creonte, fato que deixa Edipo-
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Rei intrigado e revoltado. Destaco a parte recortada do texto adaptado para melhor

compreensdo da anélise do encenador:

CREONTE: Perceba, bem Edipo, gozo da amizade de todos, gozo ou
ndo gozo?

CORO-BUFAO: Goza!

CREONTE: Gozo demais, gozo muito! Quem é que vai me dar hoje?
CORO-BUFAO: Eu! Eu ! Eu!

CREONTE: Quem eu ja comi ndo, pera ai, te acalma!
CORO-BUFAO: (Aplaudindo) Viva Creonte! Ele ¢ o maior! (Cantam)
Creonte é o maior! Creonte é o maior! Creonte é o maior!

CREONTE: Veja bem Edipo, todos me querem bem, quando eles
precisam de ti, eles recorrem a quem? A mim. Nada obtém sem meu
intermédio. Agora pensa comigo... Por qual motivo Edipo, eu iria
trocar 0 meu poder pelo teu?

EDIPO: Eu nio sei!

CREONTE: Um homem sensato jamais cometeria tal erro. Ndo me
acuses sem antes me ouvir, sem provas concretas, baseado apenas em
suspeitas. Com o tempo, conheceras a verdade, toda a verdade, nada
mais que a verdade.

CORO-BUFAOQ: (aplaude e cantam) Aqui, s6 da Creonte, com muito
orgulho e muito amor!!!! (aplaudem)

Corifeu 1V*®; Ele falou bem, ¢ rei. Os que julgam com pressa nao
julgam com seguranga.

EDIPO: Quando alguém trama contra mim, é preciso que eu me
vingue rapidamente.

CREONTE: O que pretendes, enfim? Banir-me de Tebas?
CORO-BUFAOQ: (reage): Nao!

EDIPO: Nao! Imagina, expulsar Creonte de Tebas? De modo algum,
jamais farei isso. Creonte, eu quero que tu morras!

CREONTE: Quando me tiveres mostrado a razdo do teu 4dio, entdo
poderas me matar.

(CAMARGO, 2015, p. 24).

A Figura 12 — Mapeamento da cena: Edipo, Creonte e Coro-Bufdo ilustra 0 mapeamento

que a direcdo desenhou para essa cena com a seguinte perspectiva:

Coro-Bufio

180 O Corifeu IV é interpretado pelo ator-palhaco Hebert Costa.
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Creonte Edipo

Espectador

Figura 12 — Mapeamento da cena: Edipo, Creonte e Coro-Bufio
llustra¢do: Denis Camargo

Antes dessa fala em que o Coro-Bufdo apdia veementemente o personagem
Creonte, o Coro-Bufdo revelava-se integralmente sob a tutela e conivente com as
decisbes de Edipo Rei. Esse jogo de vai e vem foi ressaltado em Edipo Rei — o rei dos
Bobos propositadamente e com objetivo de gerar procedimento comico.

O sentido de unidade do Coro, na encenacdo de cada peca tragica ou de uma
teatrologia tragica completa, dependia da repeticdo de tematicas imagéticas e cénicas.
Elas ndo eram isoladas em uma Unica e exclusiva imagem tematica ou cénica, muitas
encenacgdes na Grécia Antiga realizavam esse recurso de multiplicacdo do tema ou do
recurso cénico como forma de expansdo do imaginario de seu espectador. Segundo
Kostas Valakas, “essa variacdo estilistica do espetaculo teatral tinha como objetivo
central a criagdo de um sentido de unidade heterogéneo em transformacdo” (VALAKAS
in Hall; EASTERLING, 2008, p. 102). Valakas propde uma outra forma de olhar a

encenacdo tragica da Grécia Antiga:

Diversos escritores atualmente pensam que a interpretacdo
logocéntrica do teatro da Grécia Antiga era baseada na Poética de
Aristoteles, e tentam explicar sua falta de interesse na dimenséo visual
(6psis) da tragédia como resultado do contexto teatral, histérico e
social no qual a Poética foi escrita (VALAKAS in Hall;
EASTERLING, 2008, p. 102, 103).
N&o deixa de ser verdade que, somente a metade desse ensaio de Aristoteles foi
preservada, e que esta parte trata-se de uma abordagem essencialmente de textos
literarios. Provavelmente, essa questdo esteja inserida numa necessidade de se colocar

uma énfase na codificacdo da poética no género tragico. Contudo, a historia do teatro
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nos apresenta uma diversidade de atores e diretores / encenadores que enfatizaram o0s
aspectos fisicos da atuacdo e dispositivos da teatralidade tdo presentes e potentes quanto
o0 papel do texto dramético. Isso ndo quer dizer que o texto deva ser eliminado, apenas
ser (re)trabalhado de forma ndo muito usual, entender que esses corpos em cena Sdo
capazes de fornecer outras informacdes que ndo competem apenas ao texto: respiracoes,
pausas, duvidas, irdnias, inversdo de valores na fala, emocGes/sentimentos
concomitantes a fala, acBes fisicas, gestualidade e uma infinidade de outras
possibilidades que sdo trabalhadas durante os ensaios com os atores. Por isso, Valakas
sentencia: “[...] as interpretacdes do século V de tragédias e pecas satiricas eram
baseadas tanto no papel somético e vocal do ator ou dancarino quanto no texto e nos
dispositivos teatrais” (VALAKAS in Hall; EASTERLING, 2008, p. 102).

Em Edipo Rei — o rei dos Bobos, 0 Coro tornou-se esse corpo-coletivo entre as
personagens, suas historias e a audiéncia. Sua presenca no espacgo da cena possibilitava
realcar e explicitar seus pensamentos, seus sentimentos que ndo eram contidos, estavam
sempre surgindo a tona, além de pronunciar também a conclusao da peca. Ademais, 0
coro por ter varias fungoes no teatro grego, além de ser simplesmente um personagem
da peca, a ele Ihe era conferido o poder de fornecer conselhos, exprimir opinioes,
colocar questoes, e, por vezes, tomar parte ativa na agao. Ao coro competia também
criticar valores de ordem social e moral e também tinha ainda o papel de espectador
ideal ou voz da opiniao publica. Por isso, usamos a referencia da estética e poética da
Bufonoria, calcado na minha experiéncia na oficina de Daniela Carmona, descrito no
subcapitulo 1.3.

Principalmente, no que concerne as cenas do Coro & Edipo, quando ele se
coloca numa posicdo de igualdade na hora de expor sua opinido e, as vezes, com um
tom de voz bastante agressivo e provocador. Veja Figura 13 — Mapeamento de cena: Coro e

Edipo:
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q F

Espectador

Figura 13 — Mapeamento de cena: Coro e Edipo
lustragdo: Denis Camargo

Destaco o dialogo que surge entre Edipo e o Coro-Bufo logo apds o término do
Parodo. Nele, vé-se claramente que Edipo permite ao Coro-Bufio expressar-se em nivel

de paridade:

EDIPO: (...). E quanto a vos, vos que aprovais as minhas decisées,
seja a justica a vossa aliada e que os deuses todos para sempre vos
sejam propicios.

Corifeu: J& que nos inclui em tuas palavras, obrigando-nos a falar,
falarei por todos, ¢ soberano: ndo matamos, nem sabemos dizer quem
matou. Foi Apolo que mandou dar busca ao réu, € ele que deve dizer
quem cometeu esse crime.

EDIPO: Dizes bem; mas homem algum poderé forcar os deuses a
fazer o que ndo querem.

CORO-BUFAOQO: Se consentes um segundo conselho, te proponho o
que, a meu ver, € pertinente e oportuno.

EDIPO: Até mesmo um terceiro, se o tiveres (CAMARGO, 2015, p.
9).

Nessa nova configuracdo espacial dessa cena, o Coro-Bufdo coloca-se na
posicdo de paridade em relacdo a figura do rei Edipo, o que o destaca como figura de
maior poder no espaco da cena até o presente momento. Essa questdo da oscilacdo do
poder foi alvo de discusséo durante o processo criativo em todas as cenas nas quais se
encontram Edipo e Coro.

O Coro-Bufio, em Edipo Rei — o rei dos Bobos, se faz presente do comeco ao
fim do espetaculo. Alias, pode-se dizer que ele é a figura central do enredo porque sua
presenca e interferéncia nos dialogos ressaltam sua importancia na construgédo da trama
em na obra original O.T de Sofocles. Outra caracteristica singular de sua presenca
cénica, nessa versdo encenada, encontra-se na relacdo estabelecida entre o Coro-Buféao

e 0 espectador, durante o desenvolvimento do espetaculo nota-se, em alguns momentos
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da trama, que aquele fala diretamente com este em diversos momentos. Destas

passagens, citarei apenas sua ultima fala:

CORO-BUFAO: (Volta a cabeca para o espectador, fecha a boca,
inspira grande quantidade de ar) Contemplai, cidaddos da pétria
Tebas, contemplai esse Edipo famoso, habilidoso em decifrar
enigmas, que tinha em suas maos forca e poder, rei invejado, prospero
e feliz. (INSPIRA) Mas sobre o qual acaba de abater-se furiosa
tempestade de infortdnios. (INSPIRA) Pelo que vedes, a nenhum
mortal que ainda espera o dia derradeiro considereis feliz, antes que
tenha atingido e transposto livre de qualquer desgraca, o marco final
da vida. (Desmaia).

MINO: Creonte é um a-mi-co? Creonte é seu a-mi-co? Creonte é
nosso a-mi-co?

TAURO: Para 0 nosso bem, espero que seje!

CORO-BUFAO: (reergue o tronco) Que seja! (desmaia de novo)
(CAMARGO, 2015, p. 54-55).

Apesar de o texto estar adaptado e incluso o procedimento comico entre Coro-
Bufdo, Mino e Tauro, vé-se claramente que essas falam sdo direcionadas para a

audiéncia.
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3.9 — Sobre 0 mapeamento das cenas das personagens:
Edipo, Jocasta, Tirésias, Creonte, Mensageiro e Servo.

Primeiramente, se faz necessario expor o procedimento utilizado nessa categoria
da estrutura geral do processo criativo, seguindo 0s objetivos tragcados nos roteiros
diagramaticos e mapeamento do processo criativo, descritos nos subcapitulos 3.3 e 3.4
consecutivamente. Durante os ensaios, foram discutidas questdes sobre horizonte de
expectativas do diretor / encenador em relagdo a construcao dos personagens, das cenas,
da apropriacdo da liguagem da palhacaria e aberturas para as proposi¢des dos atores-
palhacos. A primeira provocacao da direcdo em relacdo ao trabalho dos atores-palhacos-
criadores foi a de solicitar uma atencdo sobre trés direcionamentos: a) o ator (habilidade
de atuagdo); b) o estado de seu palhaco acompanhado de sua habilidade no uso da
mascara; e ¢) sua visdo de mundo como “ser social” que ndo poderia ser descartada (ser
pensante e questionador).

O primeiro direcionamento — o ator, deveria estar atento as suas influéncias
artisticas, culturais, sociais, morais, religiosas, filosoficas, existenciais, etc. No campo
do personagem, o ator-palhago deveria seguir 0s mais diversos principios de criacdo ou
construcdo do personagem numa busca da hiper valorizacdo da estética teatral em favor
da manutencdo da histdria proposta pelo autor porque, segundo Hans- Georg Gadamer
(1900-2002), “a consciéncia historica ¢ um modo do conhecimento de si” (GADAMER,
2006, p. 31).

Ademais, essa compreeensdo da obra O.T. de Sofocles pelo ator-palhaco ndo
deveria estar condicionada ao estilo objetivista do conhecimento pelo conhecimento. Ao
propor essa reflexdo sobre a consciéncia histérica, principalmente no que concerne ao
intérprete de uma obra classica, o filésofo alemdo nos provoca sobre questdes de
“pertencimento” que caracteriza essa relagdo entre o intérprete e a tradi¢do que ele deve
interpretar. O que, para Gadamer (2006, p. 49), configura essa compreensdo como um
momento de devir histérico.

Os ensaios em Edipo Rei — o rei dos Bobos ndo eram recheados de teorias
teatrais, elas eram ressaltadas e quando isso ocorria era justamente para lembrar aos
atores-palhagos sobre sua existéncia e sua importancia nas artes cénicas no seculo XX e
XXI. N&o se trata de buscar uma interpretacdo realista (Stanislavski) ou épica

(distanciamento brechtiniano), principalmente quando me refiro ao texto de Sofocles,
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porque a esséncia da estrutua do enredo foi preservada, porém muitos dialogos foram
adaptados e reconfigurados para atender as necessidades dos atores-palhacos e alguns
procedimentos coOmicos utilizados.

Porém, ao mapear as cenas durante 0 processo criativo, procurei destacar seus
objetivos centrais, suas relacGes espaco/tempo, provaveis interpretacdes ou sensacoes
que essa configuracdo poderia causar na audiéncia e ainda ressaltar espacos, aberturas,
frechas que o ator-palhaco poderia fazer uso delas para propor novas questdes que a
obra ou a direcdo nao previram.

O segundo direcionamento — o estado do palhaco que a mascara impde ao ator
que a veste. Essa conexdo existente entre aquele que porta a mascara e a mascara em si
ndo pode ser ignorada pela audiéncia, direcao ou pelo préprio intérprete. N&o se trata de
simplesmente colocar a mascara do palhago e se dizer “palhaco”. Ricardo Pucceti, em

seu artigo O riso em trés tempos (2012, p. 67), ressalta:

O estado de clown seria 0 despir-se de seus proprios estere6tipos na
maneira como 0 ator age e reage as coisas que acontecem a ele,
buscando uma vulnerabilidade que revela a pessoa do ator livre de
suas armaduras. E a redescoberta do prazer de fazer as coisas, do
prazer de brincar, do prazer de se permitir, do prazer de simplesmente
ser. E um estado de afetividade, no sentido de "ser afetado”, tocado,
vulneravel ao momento e as diferentes situacdes. E se permitir, como
ator e clown, surpreender-se a si préprio, ndo ter nada premeditado,
mesmo se estiver trabalhando com uma partitura ja codificada. Por
isso é que, quando o clown esta atuando e passa um avido, por
exemplo, ele ndo consegue ficar alheio ao avido, ele tem que ter a
capacidade de trazer o avido para dentro da sala onde esta
representando. O estado de clown é levar ao extremo a importancia da
relacdo, a relacdo consigo mesmo, o saber ouvir-se, e a relagdo com o
"fora", o elemento externo, o parceiro, 0s objetos de cena, as pessoas
do publico (PUCCETTI, 2012, p. 71).

O ator-palhago deve estar atento, ter essa consciéncia, para a qualquer momento
fazer uso de recursos de comicidade da palhacaria em algum espago ou em alguns
espacos de suas cenas (triangulacdo, inversdo do discurso, inversdo do poder, I6gica do
palhaco, ironia, parddia, etc) e ainda estar no aqui e agora. Esse aqui e agora é o que
revela a plenitude do seu estado porque infere essa relacdo interior e exterior que nao
estd fixada apenas no espaco da cena, mas que dialoga com sua audiéncia e com o
mundo em que estdo inseridos.

O terceiro direcionamento: sua visdo de mundo como “ser social”, no qual a

direcdo solicita ao ator-palhaco que ele reflita sobre sua realidade, que a questione e
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ofereca ao publico sua perspectiva critica da obra ou da personagem que lhes foi
designada.

Essa democratizacdo de criagdo cénica comunga com um dos pontos mais
defendidos por aqueles que sustentaram a iniciativa de uma criacdo compartilhada
porque busca maior liberdade na coletivizacdo do fazer teatral. Todavia, 0 processo
criativo foi desenvolvido no formato do conceito “processo colaborativo”, “criagdo em
rede”, “rede de criagdao” ou “criacdo compartilhada”, de forma que, esse espaco da
colaboracéo de todos os integrantes que compdem o espetaculo pudesse ser manifestado
em maior ou menor grau possivel.

Cecilia Almeida Salles®®! apresenta alguns desdobramentos desses conceitos
referentes aos processos criativos em arte. Quando cito esses conceitos, eles estdo em
consonancia com seu entendimento e sua aplicacdo na investigacdo dessa criacdo
artistica. Em seu livro Gesto Inacabado (2011), a pesquisadora propde uma reflexdo
sobre as “investigagdes que vé a obra de arte a partir de sua constru¢do, acompanhando
seu planejamento, execucdo e crescimento, com o objetivo de melhor compreenséo do
processo de sistemas responsaveis pela geragao da obra” (SALLES, 2011, p. 22).

A critica genética principia seus estudos e andlises de manuscritos do poeta
alemdo Heinrich Heine no final dos anos 60, contudo, no Brasil, ela comeca
oficialmente pelo professor Philipe Willemart no | Coléquio de Critica Textual: o
manuscrito modern e as edicdes, em 1985. A priori, esses estudos da critica genética
estavam focados nas tentativas de decifracdo de segredos guardados pelas palavras
rasuradas a lapis, a tintas ou a maquina de uma producdo basicamente em literatura ou
da criacdo em artes pléasticas.

O uso dessa referéncia a critica genética se faz na apropiacdo do processo

investigativo desse material que sempre foi deixado as margens ou totalmente

181 Cecilia Almeida Salles tem graduacdo em Lingua e literatura inglesas pela Pontificia Universidade
Catdlica de S&do Paulo (1976), mestrado em Linglistica Aplicada e Estudos de Linguas pela Pontificia
Universidade Catdlica de Sdo Paulo (1981) e doutorado em Linguistica Aplicada e Estudos de Linguas
pela Pontificia Universidade Catdlica de S&do Paulo (1990). Atualmente faz pds-doutorado no
Departamento de Cinema, Réadio e Televisdo da Escola de Comunicacgéo e Artes de Universidade de Séo
Paulo. E professora titular do Programa de P6s-Graduagdo em Comunicacdo e Semotica da Pontificia
Universidade Cat6lica de S&o Paulo. E coordenadora do Grupo de Pesquisa em Processos de Criago . E
autora dos livros Gesto inacabado ? Processo de criagdo artistica 5% ed. (S@o Paulo, Intermeios, 2011),
Critica Genética ? Uma (nova) introducdo (S&o Paulo, Educ, 2000), Redes da Criagdo ? Construcdo da
obra de arte (Valinhos, Editora Horizonte, 2006), Arquivo de criacdo - Arte e curadoria e do CDRom
Gesto Inacabado ? Processo de criagdo artistica (Lei de Incentivo a Cultura do Estado de S&o Paulo,
2000). Tem experiéncia na area de Comunicagdo, atuando principalmente nos seguintes temas:
comunicagdo, processos de criacdo, semiotica, critica genética e artes. (Fonte: Curriculo Lattes)
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desconsiderado como material cientifico porque ele ndo foi abarcado na obra artistica.
Contudo, mesmo ndo estando na estrutura final, essa fase do processo criativo também
se fez presente durante o processo de criacdo da obra. Assim, toda a descricdo ou
referéncia a boa parte desse material deve ser levada em consideracdo porque ele esteve
presente durante as escolhas estéticas, poéticas, de experimentos em sala de ensaio ou
em discussdes sobre as diversas manifestacies da mitopoética de Edipo Rei. Como
também na busca de dispositivos de teatralidade almejados, de experimentacbes de
procedimentos comicos referentes a linguagem da palhacaria e de bufonaria ou teorias
da comicidade.

Digamos que, a principio, estivemos trabalhando sob a perspectiva de dois polos
motivadores: 0 nosso, de artistas envolvidos num processo criativo que abarcasse essa
pluralidade de escolhas estéticas, de possibilidades cénicas, e o do espectador: receptor
desse material previamente elaborado, recortado e formatado em espetaculo cénico.
Receptor este que vem nos assistir imbuidos de um “horizonte de expectivas” que, num
dado momento, precisa haver um relaxamento para que haja uma confluéncia com as
expectativas dos artistas que estdo no espaco da cena. Se ndo houver esse relaxamento
das expectivas na audiéncia, e se 0s artistas que integram o espetaculo ndo conseguirem
chegar nesse estado de comunicacdo, provavelmente, ndo havera esse didlogo com a
recepcao.

Esses vestigios que surgem durante o processo criativo criam alguns indices de
sua materialidade e sdo compostos de referéncias bibliograficas, pictoricas, fotograficas,
encontrados na propria estrutura do texto, durante os improvisos na sala de ensaio ou de
insights dos atores e dire¢gdo no momento em que estdo pesquisando ou experimentando
durante os ensaios. Alguns registros foram fundamentais para o processo criativo:
Diario de Bordo, fotografico, videografico e nos mapeamentos de cenas. Logo, o
interesse nesse material ndo esta na forma atingida, mas no seu processo evolutivo, e,
principalmente, na transformagdo desse material. Salles nos chama a ateng&o sobre esse
olhar processual que se encontra diante de uma producdo estética em movimento,
“estamos sempre diante de uma realidade em mobilidade” (SALLES, 2011, p. 33).

De alguma forma, procura-se entender de que modo foi realizado o processo
criativo para que possamos compreender também como esse pensamento em construgéo
se desenvolveu nesse periodo do processo criativo. Para autora, sdo esses gestos
formadores que revelam, em sua intimidade, e que apontam os caminhos percorridos

por esses movimentos transformadores que foram tomando rumos em sua mais ampla
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diversidade: cores que se transformaram em sons, cotidianos ficcionais, poemas ou
textos em coreografias (movimentagOes cénicas), imagens, etc.

N&o sdo gestos simples, sdo gestos construtores que conviveram com gestos
destruidores: constroi-se a custa de destruicdes. O percurso de construcdo da
obra/espetaculo pode ser caracterizado como um percurso ndo linear, muitas vezes
bifurcado, contudo, sob um comando de natureza estética e ética, seguindo esse
caminho de infinita continuidade, em movimentacdo. Logo, existe uma primeira
experiéncia, a do artista que esta envolvido no processo criativo e uma outra segunda
experiéncia sera um dia realizada pela recepcdo do seu espetaculo, diante de sua
recepcao.

Essa perspectiva vivida da dupla experiéncia coloca o artista nessa “[...]
necessidade de conhecer algo, que ndo deixa de ser conhecimento em si mesmo, como
veremos, cujo alcance estd na consondncia do coragdo com o intelecto” (SALLES,
2011, p. 38), assim como a audiéncia Se torna presente com uma expectativa de
conhecer essa producdo estética, provalmente, sentir sua poténcia e sair desse encontro

transformado por ela. Entdo, a metafdra da viagem precisa ser novamente acionada:

“Nao se pode contar uma viagem sem antes realiza-la. Quando muito
se poderd dizer que se tem a intencdo de fazer esta viagem. Mas se
soubéssemos desde o principio 0 que nos espera, minute a minute,
nunca sairiamos” (FELLINI apud Salles, 2011, p. 40).

Tudo isso nos leva ao tempo da constru¢do da obra. Um tempo que
tem um clima proprio e que envolve o artista por inteiro. O processo
mostra-se, assim, como um ato permamente. A cria¢do é o resultado
de total adesdo (SALLES, 2011, p. 40).

A viagem também realizada pela audiéncia é feita nessa condensagdo em que se
encontra o tempo do processo criativo no tempo do espetadculo, um tempo que
representa essa compressao desse processo repleto de superposicdo de camadas que, por
sua vez, tornou-se o grande sintetizador delas. Assim, quando trabalhou-se a figura do
Creonte muitas questfes ndo levadas a publico porque tal figura deveria ser expandida
além das informacGes contidas no texto de Sofocles.

O procedimento comico desenvolvido nessa figura esteve correlacionado ao
Coro-Bufao, principalmente porque o personagem Creonte foi construido na alegoria do
Ando-Bufdo. Esse Creonte—Ando-Bufédo faz essa referéncia ao grande deus do teatro,

pois tornou-se um “ando dionisiaco”, festivo, carnavalesco, pleno de picardia,
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extremamente sexual e enofilo. Talvez, tenha sido a provocacdo mais complexa e
demandada ao ator-palhaco que o interpretou, e que jogou com a mascara de palhaco.

Outro ponto correlato que foi sugerido pela direcdo, esse ator-palhaco deveria
estudar mais sobre a figura de “Dionisio”, o deus do teatro e das bacantes, risonho e
festivo, que esta sempre com um cacho de uva ou uma taca de vinho em uma das maos,
e, na outra, um tirso (um dardo) enfeitado de folhagens e fitas. A chegada de Creonte
em Edipo Rei — o rei dos Bobos, ja revelou esses indicios, pois o ator-palhago
encontrava-se com um cacho de uvas ornamento sua cabeca, uma garrafa de vinho em
formato de pata de boi e em estado comemorativo, festivo.

Durante os ensaios com o Coro-Buféo tinha uma posi¢do menor que Mino e
Tauro, que por sua vez, também estava nessa mesma condi¢do do coro em relacdo a
figura de Jocasta, Edipo, Creonte, Tirésias, Tauro e Mino, e Coro.

Quando iniciamos o0s ensaios com essa metodologia de mapeamento de cena, 0
ator-palhacgo Lupe Leal apresentou diversas dificuldades na realizagdo da movimentagéo
continua da caminhada em circulo e no uso do Coro-Bufdo ou da relacdo com os

espectadores a seu favor. Questionado sobre essa questdo, Lupe Leal relata o seguinte:

Eu ndo esqueco ndo, 0 nosso primeiro encontro foi na faculdade
Dulcina né, vocé chegou a desenhar para mim essas trés dimensdes
né, e tem uma implicacdo muito direta e ndo tirei isso em mente ne.
Vocé foi didatico e eu na inseguranca de alguém que nunca tinha
passado pela experiéncia do palhaco precisava dessa didatica né,
porque ela foi (til e foi guia de fato, porque quando vocé se expressa
na dimensdo do que a gente pensou de inicio sobre a relacdo do
Tirésias com o publico. Tirésias é cego, mas o publico deve saber que
é um ator que performa um cego, de alguma forma deve saber ou tem
um pacto de cumplicidade entre eu Lupe que interpreto um cego, mas
eu sou Tirésias, tenho ali a forca mistica da personagem, eu tenho
conhecimento sobre o publico, mas também sou palhago, tiro o
publico de tempo, estou surpreendendo. Eu acho que nessa relacdo
que eu tentei trabalhar ficou até o final, a personagem tinha o olhar do
cego, perguntava para onde ir, batia nas coisas, mas tinha dado
momento em que eu firmava o foco e olhava para alguém e ali era a
revelacdo desse intérprete que é cego, mas que tudo vé, e também sou
0 ator que tudo vejo e tudo sei daquele artificio. Eu acho que esse
revelar-se tem a ver com o palhaco, foi ali que eu nunca me perdi,
nessa nogdo de que eu ndo estou ali enganando o publico, eu estou
com o publico na conducdo de uma histéria e no desdobramento de
guem conduz, ou seja, estou mostrando o conduzido e o condutor,
guem eu estou conduzindo e eu mesmo como condutor. Sim, isso
ficou claro e foi muito novo, enfatico e didatico, me ajudou.

A Figura 14 — personagem Tirésias - ator-palhaco Lupe Leal registra visualmente esse

momento de seu jogo cénico:
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Figura 14 — personagem Tirésias - ator-palhaco Lupe Leal
Foto: SESC/DF 2017

A Figura 15 — Mapeamento de hierarquia dos personagens ilustra 0 mapeamento

hierarquico dessas personagens no espaco da cena:

Jocasta g dipo
——
e

[

Figura 15 — Mapeamento de hierarquia dos personagens

182



Esse tratamento foi aplicado de acordo com essa estrutura social da obra de
Sofocles em Edipo Rei — o rei dos Bobos, apesar de saber que naquela época, na cultura
grega, as mulheres estavam submetidas ao patriarcalismo.

Em Edipo Rei — o rei dos Bobos, a figura da Jocasta foi concebida na
perspectiva da grande matriarca que procura abrandar os problemas até mesmo com
violéncia. Sua presenga fisica causa medo no Coro-Bufédo que nunca a trata de forma
direta ou em paridade de poder. Contudo, as relactes: Edipo/Jocasta e Creonte/Jocasta
também seguem parte desse principio de hierarquia, que encontra-se inserida numa
hierarquia familiar que, por sua vez, esta inserida num regimento monarquico no qual
mulher ndo tem nem direito ao voto. Por isso, se fez necessario trabalhar com a teoria da
incongruéncia na figura de Jocasta. Colocar em cena uma rainha extremamente
poderosa e autoritaria. A Figura 16 — Hierarquia dos personagens: Jocasta, Edipo, Creonte e Coro

revela esse formato hierarquico estabelecido no espaco da cena:

Jocasta
Edipo

Figura 16 — Hierarquia dos personagens: Jocasta, Edipo, Creonte e Coro

A figura da Jocasta foi destacada na encenacéo de Edipo Rei - o rei dos Bobos
para expandir a tensdo da trama e, a0 mesmo tempo, realgar alguns procedimentos
comicos: erros gramaticais, metalinguagem com teatro do Absurdo e radicalizagdo de
acdo tragica. Ao pressentir que Edipo ¢, de fato, seu filho e temendo saber a verdade,

Jocasta inicia um processo de temor e panico:

EDIPO: Ha alguém aqui que conheca o pastor de quem fala este
homem e que o tenha visto, quer no campo, quer na cidade?
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CORO: Penso ndo ser nenhum outro que ndao aquele pastor que ha
pouco desejavas que ele viesse a tua presenca. Todavia, quem melhor
gue a rainha Jocasta, aqui presente, te poderia informar sobre o
homem que procuras?

EDIPO: Conheces, Jocasta, 0 homem que ha pouco mandamos
chamar? E o mesmo a quem este forasteiro se referiu?

JOCASTA: Que temos nos a ver com esse homem? Nao te preocupes
querido.

EDIPO: Isso nunca! Sé irei me acalmar quando eu esclarecer a minha
origem.

JOCASTA: Néo busques saber isso, pelos deuses, se ainda tens
algum amor a tua vida!

EDIPO: Confie em mim. Mesmo que eu descubra que sou
descendente de trés geracOes de escravos, tu ndo serds, por isso,
desonrada ou humilhada.

JOCASTA: Ainda assim, néo facas isto!

EDIPO: Eu preciso saber de onde venho.

JOCASTA: E porque te quero bem, que te aconselho a n&o saber de
onde tu vens.

EDIPO: E precisamente de onde venho que quero saber.

JOCASTA: O infeliz! Tomara que nunca saibas quem és! Ai de mim,
ai que Infeliz que sou! (cai de joelhos) Ai de mim, ai meus joelhos! Ai
de mim! (brada) Esquilo que destino cruel me deste!

CORO: Foi Soéfocles!

JOCASTA: Que seje!

CORO: Que seja!

JOCASTA: (Saindo dramaticamente de cena) Ai de mim, infeliz de
mim! Ai, meu joelhos! Ai, ai de mim! Como sofro! Ai, ai, ai, ai, ai ai
de mim! (fora de cena) Ai de mim que ralei os meus joelhos!
(CAMARGO, 2015, p. 43 — 44).

Figura 17 — Rainha Jocasta — atrizalhaga Simone Marcelo
Foto: Thiago Sabino

Durante as primeiras semanas de ensaios, ja na fase de concluir o mapeamento

de cena, a atriz Simone Marcelo considerou que também ja havia chegado 0 momento
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para realizarmos a cena com a mascara do palhaco. Confesso que também estava
ancioso para a chegada desse momento, principalmente por saber que ela nunca havia
feito uma iniciagdo em palhagaria. Entéo, levei o meu nariz e o nariz vermelho dela para
realizarmos um ensaio técnico e ver como isso afetaria 0 nosso extenso trabalho até
aquele momento. Para minha surpresa, Simone ndo conseguia lembrar o texto e nem se
direcionar no espago da cena. Eu entrava em cena, dava o meu texto e ela “travava”, ndo
conseguia respirar por causa da méascara e muito menos lembrar o texto. Todavia, isso a
fez entrar num processo de choro, irritacao, raiva crescente que chegou a esbravejar “eu
odeio essa mascara, ela esta se vingando de mim. A atriz quer ser perfeita, mas a
mascara ndo a deixa ser perfeita. A atriz sabe o texto, mas a méscara a faz esquecer”. E
esse sentimento foi tdo sincero, tdo profundo, que senti sua tragicidade. Havia um
extremo respeito pela mascara, fato constatado quando ela me pedia permissdo para
retird-la do rosto e poder falar “seriamente” comigo (diretor). Eu simplesmente lhe
dizia: “Expire ao retira-la”.

Sem a mascara, a atriz reforgava que sabia o texto, que o tinha decorado e que
estava na “ponta da lingua”. Contundo, ela tentava dizer que havia alguma coisa errada
com a mascara porque, sob 0 “nariz-mdascara”, 0 texto sumia, tudo sumia: marcacao,
sentimentos, verdade, etc.— entdo, ela se sentia “perdida”. Logo, comegou um processo
de choro misturado com um desejo de querer provar que a atriz conseguiria realizar a
proposta do ensaio: passar toda a cena conforme o mapeamento realizado. Entéo, ela
inspira e recoloca a mascara e diz: “Estou pronta!”. Saio do espago da cena, retorno e
dou a deixa. Nada! Outro drama real e eu comeco a ter uma crise de riso. Nos espacos
em que sentia que ela conseguiria me ouvir, conseguia dizer apenas isso: “Ouca a
mascara, ela esta querendo te dizer algo. Confie nela! N&o lute contra o que ela esta te

dando, aceite!”.

Nos primordios da minha formagdo como atriz, ainda estudante da
Universidade de Brasilia, eu olhava a “arte da palhagaria” com muito
descaso. Fazia piada com os outros estudantes-palhacos e
comparagOes que, hoje percebo preconceituosas e inaceitaveis. O fato
¢ que o “nariz de palhago”, como mascara, sempre me causou
desconfiangca. Meu olhar de fora, somado a arrogéncia juvenil, e a
falta de maturidade nos palcos e na vida, ndo me permitiam alcancar
tamanha complexidade. Trata-se da ignorancia a qual gera sempre
enganos e prejulgamentos. A experiéncia no espetaculo Edipo Rei — o
rei dos Bobos me trouxe novos significados e reflexdes. Nunca fiz
curso especifico de clown, portanto participei dessa jornada apenas
com minha bagagem de atriz. Assim sendo, o0 inicio dos ensaios
ocorreu seguindo padrdes esperados: decorar texto, marcar entradas,
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saidas, improvisar, adequar a voz ao corpo, pesquisar, criar, enfim, ser
dirigida. Isso tudo, AINDA, sem utilizar o “nariz-mdscara”. Nesse
ponto ¢ importante dizer que sempre fiz “chacota” do objeto “nariz de
palhaco” por acreditar excessivo o respeito dado a ele como méascara
com “poderes especiais”. O primeiro dia do uso “daquilo” que, a
principio era apenas um objeto de cena para mim, tornou-se o dia
fatidico: quando vesti 0o “nariz-mascara” esqueci todas as falas,
antes decoradas. O texto saia cuspido, engasgado. Era como se ele
(nariz-méscara) ocultasse a propria identidade da personagem
Jocasta e, por conseguinte, a minha. Ou seja, era como se eu
estivesse vestindo duas mascaras. Elas brigavam entre si: a da
personagem-atriz queria se apropriar do texto, ela queria acertar.
Ja a do palhacgo, s6 exisitia por conta dos erros. O resultado foi
uma profunda frustragdo. A primeira questao que me ocorreu foi:
eu como atriz quero revelar a personagem Jocasta a partir de
acertos e apropriacdes, quero “ser” a personagem (voz-COrpo-
alma tragica) para criar verossimilhanga, mas o “nariz-mascara”
ndo me permitia. Por qué? Talvez porque o trabalho do clown seja
errar sem admitir que, de fato, esteja errando. Ha uma
ingenuidade em seu cerne. Ele expbe suas fragilidades sem
perceber, subverte sem esforco, & excéntrico num mundo
constituido por normalidades. Ora, numa realidade em que todo
mundo quer “vencer na vida”, “brilhar”, “ter sucesso”, o palhaco
nao se encaixa. Pelo contrério, ele cria confusdes, ele é o motivo de
risos e, desse modo, vive a margem. Ele é antes de tudo, humilde.
No segundo ensaio tentei fingir que o palhaco também era um
personagem. Mas surgiu uma questdo: o que fazer com dois
personagens ao mesmo tempo? Um hibrido? Evidentemente, ndo deu
certo. Eu ndo fazia direito nem um, nem outro, e pior, ndo conseguia
contracenar. Tive de assumir minhas deficiéncias como artista, afinal,
eu nao sou clown. Tive de parar de superestimar a atriz. (HOLANDA,
2017).182

Observa-se em seu relato algumas terminologias tradicionais e referéncias ao
palhaco como clown. Contudo, ndo corrigi o termo em inglés para a lingua portuguesa
porque sei que para ela, a palavra quer denotar a existéncia de diferenca entre elas:
clown seria um termo usado para palhacos contemporaneos que fazem uso da palhacaria
em teatros, hospitais, presidios, etc.; e, palhaco, seria uma referéncia aos palhacos
tradicionais brasileiros (circenses), etc. Infelizmente, essa era uma discussdo dos anos
1980, 1990 e 2000, e que ja ndo faz mais sentido querer estabelecer a existéncia de
diferencas entre ambas. Palhaco e clown s&o a mesma coisa, ndo existe diferenca. Se
diferem seus espagos de atuacdo (circo, teatro, hospitais, presidios, rua, semafaros, etc.),
isso ndo quer dizer que cada espaco requer um tipo comico diferente e exclusivo.

Obviamente, o espaco influenciara na arte da palhacaria mas, de outra forma, a figura

182 Simone Marcelo Holanda em entrevista cedida em janeiro de 2017. Destaco a parte em negrito para
realcar 0s pontos que estdo em discussao na tese.
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do palhago precisa se adaptar ao espaco e adaptar seu numero de acordo com a
quantidade de pessoas presentes, ao ambiente e ao tempo disponivel para sua realizacao.
Contudo, a méscara do palhaco estara disponivel para viver plenamente nessa relacdo
intrinseca e extrinseca, ndo importa onde esteja. Ademais, esse relato é rico e valorozo
por revelar a sinceridade e a honestidade de uma atriz que esta envolvida num processo
criativo no qual ela ndo esta habituada a trabalhar.

O mapeamento de cena (marcacgdes de direcdo), ndo foi dos mais complexos:
Jocasta sairia do “Palhacio” para abrandar uma discussdo entre Edipo e Creonte. Entdo,
chegada de Jocasta no espaco da cena, posicionamento em cena: manter-se em local
privilegiado no campo de visdo da audiéncia (plano esquerdo baixo), o Coro ao fundo,
Edipo & sua esquerda e Creonte entre Jocasta e Edipo. A Figura 18 — Mapeamento da cena:

Jocasta, Creonte e Edipo abaixo ilustra essas posi¢oes:

Figura 18 — Mapeamento da cena: Jocasta, Creonte e Edipo
Fotografia: Thiago Sabino e Edite Neiva )
Atores: Simone Marcelo (Jocasta), Hugo Leonardo (Creonte) e Denis Camargo (Edipo Rei)

Entdo, os ensaios tornam-se espacos de troca de experiéncia, que aconteceram
do micro para 0 macro. Em primeiro lugar, uma pequena célula da cena entre os atores
que ocupam o espaco da cena com a direcdo: Jocasta e Edipo Rei (ator-palhaco e
diretor). Aqui a diregdo encontra-se dividida, porém, o trabalho de diregéo é realizado
anteriormente as experimentagdes e elaboragdo da cena. Depois, essa cena € realizada
com a presenca de todos que a ocupam (Coro, Creonte, Mino e Tauro) ou dividem seu
espaco, e com expectativa da presenca do espectador. Essa metodologia de trabalho foi
realizada na intengéo de simplificar e evitar possiveis desgastes em parte da equipe que
ndo se encontra no foco da cena.

E é justamente nesse primeiro momento que, como diretor, solicito ao ator-

palhago, no caso, a atriz sua aten¢do sobre a conscientizacdo da sua triade: atriz, “nariz-
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mascara” e personagem. A Figura 19 — Jocasta Palhaca & Intérprete ilustra a area de

intercecao desses trés polos:

intérprete

nariz-

“ ersonagem
mascara p 8

Figura 19 — Jocasta Palhaca & Intérprete
lustragdo: Denis Camargo

Vé-se que a area os trés polos criam uma pequena area de interseccdo, contudo,
é possivel cria-la. E uma éarea que dialoga com as outras, ndo pode existir barreiras
(murros) intransponiveis ou lacuna. Pelo contrario, é aqui que acontece o trabalho do
ator-palhaco que estd envolvido num processo criativo que tem como norteador uma
estrutura textual que lhe designa a construcdo de uma personagem e ainda precisa deixar
a mascara do palhaco manifestar-se. O intérprete sempre requisitara a harmonia entre
essas duas areas distintas: teatro e palhacaria. A ele, primeiramente, cabe sentir se ndo
existe uma preferéncia de uma pela outra, se ndo existe um demérito estético ou poético,
e se 0 “nariz-méascara” também ndo esta sendo radicalmente anarquista.

Em muitos processos criativos com outros palhacos, o discurso sempre
preponderava esse anarquismo da mascara, discussdes interminaveis sobre a liberdade
do palhaco de falar ou fazer tudo porque a mascara lhe permitia, e, principalmente,
sobre 0 compromisso do riso. Ndo abriam espagos para o “sério-comico” ou “comico-
sério”, porque o resultado da cena ou do nimero tinha de ser sempre comico. O objetivo
central era atingir o riso e, de preferéncia, a gargalhada do espectador.

Em Edipo Rei — o rei dos Bobos ndo foi muito diferente porque a maioria dos
integrantes ansiava pela galhofa, pela experimentacdo de nimeros classicos adaptados
ao trabalho, pelas gags, e, principalmente, se angustiava pela auséncia de risadas no
ambiente de trabalho. Havia um certo resseio se essa pesquisa envolvia de fato a arte da
palhacaria. Superada a fase do choque do texto, de apropriacdo das falas das
personagens, agora os atores-palhagos ansiavam por serem cdémicos. Como fazer 0s
espectadores rirem com algo tdo antigo e sério? Como resolver esse problema?

Foram diversas as sugestdes de radicalizagdo na adaptacdo da obra, ou uma

parddia, ou corte radical na quantidade de personagens e musicos envolvidos e uma
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série de questionamentos interminaveis. A estrutura do espetaculo j& previa e tinha a
parddia como um carro-chefe de procedimento comico porque esse tipo de parddia
utilizado encontra-se no processo integrado do modelo estruturalizado, de revisdo
reexecucdo, inversdo e “transcontextualiza¢do” da obra de arte referencial.

De alguma forma, mais do que uma parodia, o préprio resultado estético
formaria uma “autoparédia” porque Edipo Rei — o rei dos Bobos pde em quest&o, ndo sé
sua relacdo com o O.T. de Sofocles (tragica), mas sua propria identidade (cémica).
Como o texto tragico possui uma forma codificada, isso viabiliza o trabalho do
parodiador, até porque: “(...) a parodia pode, ser toda uma série de coisas. Pode ser uma
critica séria, ndo necessariamente ao texto parodiado; pode ser uma alegre e genial
zombaria de formas codificaveis.” (Weisgerber apud HUTCHEON, 1985, p. 28).

Apesar de a parodia poder ser um modo de autorreferencialidade, contudo, de
modo algum, € o unico seu uso ndo inclui implicacdes ideoldgicas. No entanto, a teoria
literaria revela que a parddia ndo envolve apenas um enunciado estrutural, como
também uma enunciag¢ao inteira do discurso. E, este ato enunciativo, “inclui um emissor
da frase, um receptor desta, um tempo e um lugar, discursos que a precedem e se lhe
seguem — em resumo, todo um contexto” (Todorov apud HUTECHEON, 1985, p. 35).
Segundo Hutcheon,

A parddia é, pois, na sua irdnica “transcontextualizacao” e inversao,
repeticdo com diferenca. Esta implicita uma distanciacdo critica entre
0 texto em fundo a ser parodiado e a nova obra que incorpora,
distancia geralmente assinalada pela ironia. Mas esta ironia tanto pode
ser criticamente construtiva, como pode ser destrutiva. O prazer da
ironia da parddia ndo provém do humor em particular, mas do grau de
empenhamento do leitor no “vai-vém” intertextual (bouncing) para
utilizar o famoso termo de E. M. Foster, entre cumplicidade e
distanciacdo (HUTCHEON, 1985, p. 48).

Por mais que a obra O.T. de So6focles tenha sido usada de forma parddica em
Edipo Rei — o rei dos Bobos, a intencdo jamais foi de depreciacio da obra referencial, de
ser destrutiva, durante todo o processo de recontextualizagdo, de sintetizagdo de
passagens, de reelaboracdo de certas convencdes da tragédia que, segundo Aristoteles,

Sao:

a) atragédia é representacdo de uma acdo grave;

b) a tragédia tem curta extensdo (tudo se passa em apenas um dia ou
mais um pouco);

c) na tragédia, sdo representadas pessoas com carater e ideias
distintas que agem, e, portanto, a narrativa ndo lhe é caracteristica;
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d) a linguagem tragica pressupde ritmo, melodia e canto e,
igualmente, equilibrio entre as falas (conjunto dos versos) e a
musicalidade.'®3

Seguindo essa ideia do uso da parddia, especificamente em Edipo Rei — o rei dos
Bobos, inclui-se ai a parddia da personagem. Como estamos lidando com a estética da
cena, com a linguagem do teatro e da palhacaria, o tratamento requerido pela direcédo
como orientagdo para todos os atores-palhagos envolvidos foi nesse sentido. Se
apropriar da personagem buscando todas as referéncias que o texto do autor possibilita,
compreender sua dimensdo metafdrica e expandi-la com momentos de parddia na
prépria figura. Aproximando-a do teatro do absurdo, da metalinguagem e de outros
dispositivos da teatralidade contemporanea. Talvez, por isso, a maioria sentiu muita
dificuldade de compreender a proposta cénica dessa pesquisa. O texto é classico, de
teatro tradicional, mas ndo é teatro tradicional. E palhacaria, mas ndo é palhacaria
tradicional. Logo, usei muito a expressdao hibridismo: é teatro (tracional ou
contemporaneo) e é palhagcaria (tradicional ou contemporanea).

A forma como trabalhei cada ator também foi diferenciada de acordo com sua
experiéncia cénica. No caso de Simone Marcelo, aproveitei todo seu conhecimento e
experiéncia teatral para fazé-la compreender as proposicdes cénicas, além da licenca
poética da apropriacdo do texto original para criar esse espaco de pesquisa que vializa
esse dialoga entre o “sério” e o “comico” sem destitui¢do de nenhum dos lados. Porém,
vale ressaltar, o perigo disso ocorrer também fazia parte da pesquisa, ter esse risco no
processo pratico da pesquisa acionou um sinal de alerta em todos os integrantes,
principalmente, no pesquisador. O problema néo estava na auséncia ou presenca do
tragico no cémico ou do cémico no trdgico, o maior problema se fez presente na
permissdo de se submeter em trabalhar nessa area hibrida, sem barreiras ou
intransponivel, conseguir transitar entre esses territdrios sem julgamentos ou receios.

Por isso, vale expor o relato de Simone Marcelo em relacdo a sua permissao e
confianga na equipe e desejo de colaborar com o desenvolvimento pratico dessa

pesquisa:

Seguindo as orientagdes do diretor e dos companheiros e
companheiras de cena (todos clowns), sempre generosos, me apeguei
as habilidades comicas e deixei de lado o que eu imaginava estar

183 Ver: Poética, Aristotéles, 2003, traducéo: Junito de Souza Brando.

190



associado ao mito de “ser uma boa atriz”’. Aos poucos, fui deixando o
“nariz-mascara” me possuir, mas eu sempre voltava para a atuagdo, o
lugar mais confortdvel para mim. Entdo aconteceu algo muito
interessante: fazer Jocasta virou uma danca, um ir e vir constante.
Num instante eu “era’ela, noutro aparecia uma bufona e as duas
tentavam conviver de maneira mais harmoniosa. Contudo, a bufona
sempre prevalevia em momentos inesperados, trazendo consigo uma
comicidade, até entdo, misteriosa para mim. Nada mais justo sendo
aquele um palco-picadeiro. N&o sai dessa experiéncia uma palhaca, ou
especialista, porém, algumas certezas artisticas que eu tinha
desmoronaram e isso foi libertador. Além disso, foi delicioso
contracenar com o risco iminente. Parece que o palhaco esta sempre
andando numa corda bamba entre roubar risadas a qualquer preco e
continuar o espetaculo. Mas é absolutamente compreensivel: a risada é
sempre um alivio e um vicio poderoso. (MARCELO, 2017)

N&o importa a quantidade de experiéncia que o ator ou atriz possui, mas no
quanto a troca de experiéncias transforma o ambiente de trabalho e isso se revela em
qualidade de trabalho. O conhecimento de diferentes técnicas e expressdes € absorvido e
eles conseguem dialogar no espaco da cena quando ja ndo existem mais tensdes
hierarquicas de expressdes (Tragédia, Drama e Comédia). Tal exemplo revela que
técnica ou auséncia de técnica ndo desqualifica o trabalho quando este estd numa zona
de dilogo e convivéncia. Por isso, se tornou fundamental para esta pesquisa a presenga
de tantos atores-palhacos, ndo atores, e atores que ndo sdo palhacos. Todos, de alguma
forma, contribuiram para analise do problema em questdo: os problemas dos
procedimentos comicos por eles realizados nesse territorio da tragédia.

De certa forma, a experiéncia dramatica de Simone Marcelo traz a possibilidade
de dialogar com a sua ndo experiéncia na palhacaria e ver o quanto esse territdrio
interferiria no seu processo criativo e na sua presenca cénica. Sua rica experiéncia
teatral se tornou fundamental para mim, como pesquisador-docente, observar, pelo
menos durante 0s ensaios, como ela reagiria com as proposi¢des de direcdo em relacdo
aos procedimentos cdmicos do palhaco: inversdo do discurso, parddia, ironia,
triangulacdo, improvisacdo, apropriacdo hierarquica nas relacGes das personagens no
espaco da cena.

No caso, a figura da Jocasta tornaria-se a personagem com 0 maior poder no
espaco da cena. Tomei a liberdade de denomina-la de “Hiper-Branco”. O Branco, da
dupla Branco e Augusto, é a figura responsavel por manter a estrutura do jogo, do

enredo, por retomar a continuidade do trabalho quando o Augusto, o Bobo, desvia essa

184 Entevista cedida em janeiro de 2017.
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estrutura. E também a figura que pensa que é inteligente e que sabe resolver tudo,
contudo, quem acaba resolvendo os problemas é o Augusto. A exemplo, sempre cito a
animacdo Pink e Cérebro!® na qual essas relacdes de poder estdo claras e bem
estabelecidas.

A Figura 20 - Personagem Jocasta realizada em estudio fotografico revela bem esse
estado emocional em que se encontra a personagem Jocasta no espaco da cena,

interpretada pela talentosissima Simone Marcelo:

Figura 20 - Personagem Jocast
Atriz: Simone Marcelo
Fotografia: Thiago Sabino

185 No Brasil essa dupla é conhecida como Pinky e o Cérebro. Contudo, nos EUA Pinky and the Brain
(e em Portugal, Pinky e o Brain), sdo personagens de uma série animada de televisdo. Séo dois ratos
brancos, tipicos de laboratorio, que utilizam os Laboratoérios Acme como base para seus planos
mirabolantes para dominar o0 mundo (sob razdo nunca revelada). Cada episédio é caracterizado (tanto no
inicio quanto no final) pela famosa tirada onde Pinky pergunta: "Cérebro, o que vocé quer fazer esta
noite?" e Cérebro responde: "A mesma coisa que fazemos todas as noites, Pinky... Tentar conquistar o
mundo!". Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Pinky_and_the_Brain acesso: 17/01/2017, as 11h.
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Consideracdes finais

Ao propor essa investigagdo no Programa de Pos-Graduacdo em ARTE — UnB, a
intencdo era de entender o Espaco da Palhacaria no Género Tragico, contudo,
deparei-me com outras questdes que permearam o seu desenvolvimento: adaptacéo de
texto dramaturgico, producdo e criacdo, metodologia de trabalho do processo criativo,
embates estéticos da arte da palhagaria, questdes referentes a analise de material
bibliogréafico tanto o que se refere ao género tragico quanto as teorias da comicidade e
uma série de perguntas que surgiram nesse percurso de cinco anos de elaboracéo e
execucdo dessa pesquisa.

Por isso, fez-se necessario pesquisar tudo o que havia disponivel sobre a
mitologia da familia dos labdacidas para poder compreender a forma como Soéfocles
elaborou sua poesia tragica. Entretanto, ao deparar com esse material que expandiu
minha compreensdo sobre a cultura grega arcaica, percebi que houve uma expansao
de possibilidades a serem tratadas tanto no processo criativo, no se refere a praxis
dessa pesquisa, quanto nos desdobramentos tedricos (desenvolvimento textual).
Porém, o exercicio diario recaiu sobre uma atencdo aos preconceitos que nos
dominam frequentemente e que comprometem 0 nosso verdadeiro reconhecimento
desse passado histérico.

E nesse passado histdrico, ndo estava incluido apenas um reconhecimento
expandido da cultura grega (mitoldgica, cultural, filosofica, social, politica, etc.),
incluiu-se também todo o arcabouco tedrico sobre o surgimento da manifestacdo
teatral, seus desdobramentos técnicos, tedricos, suas tensbes entre tradicdo e
contemporaneidade e uma série de eteceteras que, direta ou indiretamente, foram
surgindo no desenvolvimento dessa pesquisa académica. Além disso, acredito que
“sem uma compreensdo de si, que € neste sentido um preconceito, € sem a disposicao
para uma autocritica, que é igualmente fundada na nossa autocompreensdo, a
compreensdo historica nao seria possivel e nem teria sentido.” (GADAMER, 2006, p.
12). A fundamentacdo e a necessidade de se recorrer a diversas fontes sobre “mito,
mitologia, pensamento mitico na Grécia Antiga, etc.” e, com um recorte sobre a obra
Edipo Rei, de Sofocles, foi fundamental para o desenvolvimento da adaptacéo e as

insercOes de cenas ou personagens ndo existentes na obra original.
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Ao realizar essa revisdo bibliografica, ler e reler, e, ao refletir sobre a
diversidade de questdes abordadas e levantadas por ela, inclusive, ciente do recorte
desse movimento de “reconhecimento historico”, a intengdo ndo era ir ao encontro de
uma “dissolucdo histérica” e sim, numa tentativa de confirmé-la, confronta-la,
transforma-la para aproxima-la da nossa cultura atual, por meio do resultado
apresentado em formato de espetaculo cénico. De alguma forma, a intencao primeva
era a de usar o (re)conhecimento dessa historiografia de nacdes diferentes (grega e
brasileira) para realcar a nossa propria identidade cultural.

De certa forma, o foco dessa pesquisa era 0 de promover uma experiéncia
estética na qual pudéssemos discutir questdes que estdo inseridas na nossa palhacaria
e que envolvem o nosso contexto cultural. Entretanto, percebi que esse ndo era o
desejo da maioria dos artistas envolvidos diretamente na construcdo do espetaculo
cénico. Como ja mencionado, uma das maiores dificuldades de “comunicagao” entre a
figura do diretor/encenador foi ter de lidar com atores e atrizes-palhacas e néo
palhacos, com pouca experiéncia estética ou formacdo na arte da palhacaria muito
irregular. Por mais que envolve a “transmissdo do saber”, percebi que a falta de uma
experiéncia estética expandida limitava a compreensao e isso reverberava na resposta
cénica.

Dentre os envolvidos, apenas duas pessoas tiveram experiéncias de formacao
técnica no exterior (ensino formal) e com diversos palhacos brasileiros ou
estrangeiros em oficinas de palhacaria promovidas por festival internacional de
palhacos (ensino ndo formal ou informal). Logo, numa equipe de quinze atores-
palhagos, tirando trés que ndo tinham alguma formacdo, sobravam apenas doze.
Desses, 0s dez restantes possuiam uma formacdo em palhacaria bastante limitada e
com nenhuma formacdo em bufonaria. Acredito que, esse fator que implica essa
experiéncia em sua formac&o foi 0 que mais comprometeu na compreensdo totalizante
dessa pesquisa. Alguns atores e atrizes-palhacas que compunham o Coro-Bufdo nédo
conseguiram ultrapassar os seus limites no que se refere a arte da palhacaria. Mesmo
estando compostos como bufdes, a maquiagem ndo ficava borrada como previsto, a
roupa estava sempre bem alinhada, o texto ndo ganhava uma tonalidade agressiva ou
animalesca. A voz procurava ser suave e compondo um comportamento delicado e
sorridente tanto para os companheiros de cena quanto para com o publico.

Ao deparar-me com as teorias da comicidade, descritas no 2° capitulo,

observei que boa parte desse material refere-se a produgdes literarias, & producéo dos
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poetas cOmicos e uma variedade de suposicdes sobre o trabalho dos cémicos.
Comicos em vaérios sentidos, e, em poucos momentos, o tipo comico da arte da
palhagaria foi mencionado. E, quando isso ocorreu, a este foi interligado a arte
circense que requer um procedimento cémico especifico para se enquadrar na
estrutura geral do circo. Lembrando que, de acordo com o tamanho da lona circense e
a quantidade de publico, os palhacos tiveram de adaptar sua estética cénica para serem
vistos e ouvidos pela audiéncia. Procedimento completamente diferente dos
procedimentos comicos elaborados pelos palhagos de rua, das salas de teatro, dos
hospitais, etc.

Diante das teorias da comicidade apresentadas e ndo querendo aprofundar
muito nos porqués de tanta variagdes estéticas ou tipos comicos, decidi focar a
pesquisa nos procedimentos cémicos numa estrutura dramatlrgica tragica. Por se
tratar desse objetivo, a escolha das atrizes e atores foi fundamental para que eles
respondessem tecnicamente tanto no campo da atuacdo (técnicas teatrais) quanto no
campo da palhacaria (jogo, inversdo de discurso, improviso, manutengéo e inversao
de poder nas figuras comicas — “Branco, Contre-pitre e Augusto”). Diante disso,
Edipo Rei tornou-se o Branco na maioria das cenas, apenas com a entrada da rainha
Jocasta que ele altera seu status para o Contre-pitre e o Creonte, em cena, 0 Augusto.

A maior gravidade perpassada durante a elaboracdo do processo criativo dessa
pesquisa foi a da inclusdo da figura do diretor/encenador no espaco da cena onde ele
também precisou realizar a funcdo de ator-palhaco. Durante trés meses, houve um
processo de convocacao, experimentacdo e recusa por parte dos trés atores-palhacos
que deveriam ser os responsaveis pela interpretacio da personagem Edipo Rei. Diante
desse evento, decidi assumir essa responsabilidade porque ndo conseguia pensar em
outras formas de resolver esse problema — encontrar um ator-palhaco com capacidade
técnica e coragem suficiente para encarar esse grande desafio. A principio, ndo tinha
dimensdo da grande responsabilidade por parte do ator-palhaco que deveria realizar
essa funcdo. Institivamente pensava na grande oportunidade que esse ator-palhaco
teria para poder experimentar diferentes estados psicofisicos, no tempo dilatado de
jogo, na variedade de proposicOes instauradas cena por cena, etc. Contudo, jamais
havia pensado que essas questdes poderiam ser terriveis para um ator-palhaco
principiante.

Talvez, a negacdo em continuar participando dessa pesquisa cénica tenha sido

por causa disso, digo talvez porque jamais saberei ao certo o0 que motivou suas saidas.
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Entretanto, ao finalizar a fase de elaboracdo de cada cena e quando chegou a
temporada, a maioria dos atores e atrizes-palhacas revelaram espontaneamente que
ndo haveria de ser de outro jeito — que eu é que deveria ser o Edipo. Nessa fase da
pesquisa ja estava pensando em destino, logo, mergulhei num processo de
guestionamento sobre os porqués da escolha da obra, da mesticagem ou hibridismo da
linguagem cénica e da sua transdisciplinaridade, o que resulto a presenca de diferentes
estéticas no espaco da cena e uma serie de elementos ou desdobramentos. Tudo isso
reverberou dentro de mim e me fez refletir sobre minha formacéo estética incluida de
diferentes caminhos que viabilizaram uma experiéncia estética expandida.

O que, a principio, parecia ser um problema ou uma luta perdida em relacéo a
essa busca de um ator-palhaco que pudesse enfrentar o desafio de ser o Edipo Rei,
depois se demonstrou que o proprio projeto requeria a minha prenseca nele como
ator-palhaco. Contudo, as demandas de producao de aderecos cénicos, indumentaria,
direcao/orientacdo ja eram demasiadas e, com isso, me sobrava pouco tempo para
dedicar-me ao estudo do texto. Durante esse periodo de reestruracdo de cada cena,
realizava 0s ensaios com o0 texto & mdo (processo que, particularmente, repudio),
entretanto, acredito que sua necessidade também me fez rever essa questao particular.
Até a ultima semana, eu tomava o cuidado de verbalizar aos atores e atrizes-palhacas
que, diante do espectador e com a mascara do palhaco, eu poderia ter reacoes
complementamente diferentes e que isso deveria ser levado em conta, deveriam
escutar essa alteridade e inclui-la no jogo.

Durante a temporada de 2015, esse fato, a presenca do diretor em cena,
incomodou muitos atores e atrizes-palhacas que participaram do processo criativo.
Contudo, mesmo explicando os porqués dessa opg¢éo final, a resisténcia de alguns era
notavel no espaco da cena por meio da baixa escuta, no baixo prazer e na negacao dos
comandos do diretor/encenador. Porém, em 2017, esse problema foi resolvido durante
a realizacdo da segunda temporada do espetaculo Edipo Rei — o rei dos Bobos.
Primeiro, porque alguns atores e atrizes-palhagas foram substituidos e, segundo,
porgue, 0s que participaram e ficaram da primeira temporada, conseguiram dominar o
discurso estético do trabalho e elevar seu prazer sua escuta no espago da cena
proporcionando maior profundidade no jogo do palhaco.

A préxis dessa pesquisa fez surgir algo que, por mim, ndo esperado — um
embate entre o praxismo e o tecnicismo. O filésofo Luigi Pareyson (2005, p. 221 —

244), em Verdade e Interpretacdo, expde essa questdo da verdade no campo da
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filosofia, como ele diz, no tempo hodierno. Contudo, deparei-me com essa questao no
campo da palhacgaria, no qual o artista palhaco procurava “falar de verdade num
momento em que s se fala de acdo e de razdo e, mais precisamente, da acdo sem
verdade, que ¢ a do praxismo, e da razdo sem verdade, que ¢ a do tecnicismo”. Essa
questdo ainda paira no ar dessa pesquisa, primeiro porque, a maioria acredita que ha
uma imposicdo do diretor/encenador. Imposicéo esta que se declara desde a escolha
da obra a ser trabalhada a estética cénica, do modus operandis da metodologia do
processo criativo, da ndo desisténcia de fazé-los mergulhar no género tragico, pois a
maioria negou esse territorio porque acreditava e ainda acredita que ele ndo pertence
ao universo da palhacaria.

O debate sobre essas questdes reforcou uma discussdo sobre o conceito de
“verdade” que cada um tinha sobre a palhacaria. Primeiro, porque, estava ciente de
que as minhas “verdades” ja haviam sido diluidas durante a minha experiéncia
estética no curso Clown Through the Mask. Contudo, eram minhas essas experiéncias
e so eu tinha “consciéncia” do quanto foi impactante e que, ainda, reverberava todo o
meu entendimento/compreensao das possibilidades de manifestacéo dela no espago no
da cena e sua relacdo com a audiéncia.

Por isso, durante o processo criativo, e até mesmo durante a primeira
temporada, procurei ndo fundamentar uma teoria da arte da palhacaria. O percurso era
justamente o do didlogo da praxis com o da teoria, questionava o entendimento
tedrico e pratico de cada integrante para tentar entendé-lo para depois solicitar-lhes o
voto de confianca na minha proposicdo. Entretanto, esse discurso dicotdbmico por
parte dos integrantes dificultou o desenvolvimento do processo criativo porque, a
provocacdo do diretor tinha de vir respaldada em um discurso teérico ou em um
exemplo pratico. Em outro contexto, era impossivel a aceitacdo da proposicéo.

N&o sou contra a teorizacdo e muito menos a instrumentalizacdo, pelo
contrario, acredito que um ator-palhaco com uma larga vivéncia nesses dois campos
pode dialogar com maior facilidade com um diretor/encenador que também possui
conhecimento e pratica na area. Infelizmente, a recusa ou embate discursivo, o qual
reinvidicava “verdades” ndo era totalizante. Como ja foi relatado, a maior parte dos
integrantes ndo possui formacgdo técnica e pouco conhecimento tedrico na arte da
palhacaria. Entretanto, isso ndo foi um impeditivo absoluto nessa pesquisa, apenas
aumentou o grau de dificuldade em sua fase de experimentacOes e realizagcdo dessa

investigacéo.
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A estrutura cénica foi elaborada de forma que apontasse sugestfes para a
audiéncia, a entrada de um Coro-Bufio com corpos desfigurados, o uso da
metalinguagem na letra da mdsica, trilha sonora que transita entre o sagrado e
profano, ou seja, € nitida a provocagdo dessa (des)ordem para coloca-lo no lugar de
“ordenador” ¢ distingdo critica. Essa quebra de expectativa, pela audiéncia, é
fundamental para aceitagcdo desse hibridismo cénico do objeto da investigacao.

Reforcando que o texto cléssico é fruto de uma tradigdo homérica, porém,
fruto de uma reorganizacdo poética racionalizada, no sentido amplo da palavra grega
logos: discurso, linguagem e razdo. Talvez por isso, a decisdo de altera-lo,
“dessacraliza-1o” e “reorganiza-lo” nessa construcao hipotética para poder ressaltar o
sentido de “dominagdo” centralizada na figura desse her6i grego. Uma dominagao
extrinseca (natureza externa) e intrinseca (natureza interna), contudo, essa dialética
ndo se encontra isolada, linear, é realizada de antecipacbes, recuos, desordens,

contradicGes, etc. Gilson Motta relata que:

0 tragico é a auséncia de fundamento, a auséncia da unidade que
sustenta e da sentido a realidade, é a revelagdo da auséncia de
sentido no interior dessa ordem, afirmando-se sob o signo da
contradicdo e da luta: a ordem e o caos, a vida e a morte, a
civilizacdo e a barbarie. Nesse aspecto, por dizer respeito a estrutura
existencial, o discurso tragico é sempre atual, pois é no interior de
uma realidade contraditoria cujos valores se dissolvem que a
existéncia humana € problematizada” (MOTTA, 2011, p. 14).

A partir, dessa problematizacéo e “fusdo de imagens”, a dire¢do procurou criar
uma ligacdo entre esse passado (proposto pelo texto) e os tempos atuais, de modo
mais especifico, com a realidade brasileira. O texto e o mundo grego antigo
constituiram, desta forma, uma base sobre a qual se sobreporiam e se associariam
outras camadas de significacédo e referéncias culturais e historicas. Como relatado por
Gilson Motta, essa “sobreposicdo e/ou associagdo” sempre esteve presente nas
atualizagBes de tragédias gregas. O ponto mais importante nessa atualizacdo foi
pensar no como as estratégias devem ser adotadas para aproximar o texto antigo do
contexto atual e possibilitar assim uma leitura do espectador?

E foi essa reflexdo que me fez tomar como partido cénico uma estética hibrida.
Mesmo ciente de que, o espectador poderia julga-la confusa ou com estilo
contraditério por causa dessa sobreposicdo de referéncias histdricas e temporais

(transculturalismo), da mistura de género (tragico e comico) e da estética da
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palhacaria com matrizes nacionais e internacionais, sabia que essa fusdo ndo era
inovadora. Pelo contrario, o investimento em algo que ja vem sendo realizado ha
algum tempo, fundamentava o investimento nesse percurso.

A preocupagdo estava em outro lugar, na criacdo de um espago para
experimentar, viver uma experiéncia estética com um olhar sobre possibilidades
nunca antes vivenciadas por aquele nucleo de artistas palhacos e ndo palhacos.

Novamente, recorre ao significado de experiéncia de Bondia, como:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos
toque, requer um gesto de interrupcdo, um gesto que é quase
impossivel nos tempos de correm: requer parar para pensar, parar
para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais
devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais
devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o
juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da acéo,
cultivar a atencédo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar
sobre 0 que nos acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros,
cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo
e espaco (BONDIA, 2002, p.22).

Por isso, considero que essa pesquisa promoveu experiéncia bondiniana em
diversos sentidos: experiéncia do pesquisador e dos integrantes da pesquisa,
experiéncia de apreciacdo estética do espectador em relacdo ao objeto da pesquisa e
uma série de questbes subjacentes que a envolveram durante todo o percurso de sua
realizacdo. O proprio tempo dilatado do processo criativo com a realizacdo de uma
temporada com seis encontros com o0 sua audiéncia, associado ao ndo fazer
(interrupcdo) durante dois anos com o retorno do (re)fazer e a realizagdo de uma
segunda temporada com vinte encontros, proporcionaram a abertura para escutar,
olhar, sentir e suspender a opinido (tanto do diretor quanto dos atores-palhacos), sair
dos automatismos, cultivar e valorizar a arte do encontro (do coletivo e com a
audiéncia). Esse espaco e tempo de interrupcdo foram cruciais para cultivar a
paciéncia, a escuta, o calar e o deixar ser como deve ser.

Concluirei por aqui, consciente de que ainda ha muito o que desdobrar, porque
ha a necessidade de encerrar o material reflexivo. Contudo, acredito que, esse espaco
de discussdo sobre a arte da palhacaria no campo académico foi importante nédo
apenas para o pesquisador envolvido como também para aqueles que a desenvolvem
em seu dia a dia. Muitos palhagos e palhacas ndo objetivam refletir sobre seu trabalho

porque vivem dele e o realizam de forma intuitiva, autodidata ou por meio de
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experiéncias como apreciadores estéticos, deixando-se ser arrebatados pelo gosto
estético pessoal. Ndo desconsidero 0 meio e muito menos o como, contudo, ainda
acredito na troca e no didlogo como veiculos de contaminacdo. Os meus mestres e
mestras palhacas levaram-me a investigar outras possibilidades de ver o mundo,
ensinaram-me a me deixar contaminar, a ter cumplicidade com outros corpos e, como
dizia Sue Morrison, “é preciso aprender a escutar o que de fato a méascara esta nos
dizendo e manter sua conexdo consigo mesmo, com a audiéncia e com 0 que esta
acontecendo no espaco da cena’*8®,

Acredito que outros desdobramentos virdo e que terei de levar esse
aprendizado constante em vida. Os palhacos fizeram com que eu visse 0 mundo de
forma diferente e isso € um exercicio constante em vida. A eles eu devo boa parte da
minha vida, do meu aprendizado e do que ainda irei aprender, contudo, ser
atravessado por eles possibilitou percorrer essa longa trajetoria repleta de
cumplicidade, autoconhecimento, experiéncias (pessoais e estéticas) e um
entendimento de que “o aqui e agora” ¢ mais importante do as expectativas geradas.
Viver com o que se tem é melhor do que viver em expectativa sobre aquilo que se

podera ter ou apreender.

Figura 21 - Elenco pronto para entrar em cena.

Foto: Roustang Carrilho

186 Notas de Diario de Bordo, Canada, 2015.
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