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O prazer € o0 mais alto valor do espirito,
pois € ao mesmo tempo alegria e signo: o
signo de uma vitoria de e sobre a vida, esta
vitoria que nos faz humanos (ZUMTHOR,
2007, p. 109).

A voz do palhago, ela vem na hora do
trabalho. Na hora que vocé ta trabalhano,
€ aonde vocé pode jogar sua voz, eu falo
fino, falo grosso... entendeu? [Neste
momento Pimenta brinca um pouco com a
voz indo do mais agudo ao mais grave]. Ai
depende das palavra que a gente for dizer
[...] Depende da contracena ali dentro,
depende da palhacada... ai 14 dentro do
picadeiro € que vocé transforma sua voz.
Como vocé quiser falar, sera aceito. O
palhaco é palhaco né? (JOSE DE ABREU
BRASIL, 2017, entrevista).



RESUMO

O estudo busca investigar como se constituem vocalidades palhacescas com énfase
Nos usos e saberes vocais presentes nas praticas e trajetorias profissionais de oito
artistas brasileiros. O conceito de vocalidade de Paul Zumthor € central na pesquisa
e amalgama-se ao corpo e a performance no campo da palhacaria. Nessa
perspectiva, analisam-se 0s processos de iniciagdo dos artistas na arte palhacesca,
bem como possiveis pistas que possam constituir a voz como um saber. O alicerce
metodoldgico se circunscreve por intermédio de entrevistas presenciais e
semiestruturadas. Alinha-se ao trabalho as experiéncias do préprio pesquisador como
palhaco e espectador. A partir dos estudos em voz, oralidade, vocalidade e palhacaria,
estabelecem-se dialogos com autores como: Paul Zumthor, Johan Sundberg, César
Lignelli, Fernando Aleixo, Ana Elvira Wuo, Erminia Silva, Luiz Otavio Burnier, Gilberto
Icle, Mario Bolognesi, dentre outros/as. As vocalidades imersas no contexto da
palhacaria requerem uma sutil e complexa consciéncia corporal, cujas corporeidades
vibram e ressoam alegres, pulsantes. Descrevem-se e analisam-se, por fim, usos
poéticos da voz na palhacaria, por meio de diferentes planos vocais, para caracterizar
usos risiveis da voz.

Palavras-chave: Artes Cénicas. Circo. Teatro. Performance. Palhaco. Voz.
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ABSTRACT

The study aims to investigate how the clownesque vocalities are formed with an
emphasis on the vocal uses and knowledge present in the professional practices and
trajectories of eight Brazilian artists. Paul Zumthor’s vocality concept is central in the
research and amalgamates to the body and to the performance in the clowning field.
In this perspective, the artists’ initiation process in the clownesque art and the possible
clues that may form voice as knowledge are analyzed. The methodological foundation
Is circumscribed by means of face-to-face, semi-structured interviews. It is aligned with
the experiences of the researcher himself as a clown and a spectator. From the studies
in voice, orality, vocality and clowning, it is established dialogues with authors like Paul
Zumthor, Johan Sundberg, César Lignelli, Fernando Aleixo, Ana Elvira Wuo, Erminia
Silva, Luiz Otavio Burnier, Gilberto Icle, and Mario Bolognesi, among others. The
vocalities immersed in the clowning context require a subtle and complex corporeal
conscience, whose corporeities vibrate and resonate cheerful, pulsating. Finally, the
poetic uses of the voice in clowning are described and analyzed by means of distinct
vocal planes, to characterize the laughable uses of the voice.

Keywords: Performing Arts. Circus. Theater. Performance. Clown. Voice.
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QUE VOZES SAO ESSAS?

Vozes que ougo, Vozes que me atravessam.

Ouco ressoarem em meu corpo, em minha memaria. Ouco atravessarem minha
existéncia como artista palhaco que se envereda pelo campo da pesquisa em arte
diante de suas duvidas, anseios e incertezas. Vozes que presenciei ao vivo durante
as entrevistas e, em alguns casos, em performance. Vozes de sujeitos que
provocaram em mim nao sé a curiosidade em saber mais sobre como possivelmente
“funcionam” em performance palhacesca, isto €, em como afetam o espectador, mas,
também, em como engendram usos e saberes. Sdo, afinal, vozes de oito artistas
brasileiros/as que puderam me apresentar suas visées de mundo e um pouco de suas
trajetdrias de dedicacdo, com muito afinco, a arte do palhaco e da palhaca.

Estes artistas sdo oriundos de trés estados do Brasil: do Ceara (CE), de Séo
Paulo (SP) e do Distrito Federal (DF). Do Ceara (Fortaleza): José de Abreu Brasil —
palhaco Pimenta; Jussier Lira — palhaco Colorau e Samia Bittencourt — palhaca Nada.
De Sé&o Paulo (Campinas): Esio Magalhdes — palhaco Zabobrim. Do Distrito Federal
(Brasilia): Denis Camargo — palhago Chupadinho; Manuela Castelo Branco — palhaca
Matusquella; Zé Regino — palhaco Zambelé e Paula Sallas — palhaca Xicaxaxim.

Por que esses artistas? Primeiro porque eu almejava, desde o inicio da
pesquisa, quando tudo era ainda turvo, entrevistar palhacos e palhacas com no
minimo dez anos de atuacdo. Queria escuta-los e escuta-las para saber sobre como
percebiam e se relacionavam com a voz em suas performances, bem como em seus
trajetos como aprendizes da arte palhacesca. Segundo, porque queria conhecer um
pouco mais alguns dos palhacos e palhagas com os/as quais tive a oportunidade de
estudar e/ou presenciar suas performances. Refiro-me, nesse sentido, aos artistas de
Fortaleza e a Esio Magalhaes. Terceiro, porque o préprio movimento da pesquisa foi
me possibilitando chegar a alguns artistas como, por exemplo, os/as de Brasilia.

Quanto aos palhacos cearenses, conhecia-os, de algum modo, pois vivi na
cidade dos 11 aos 27 anos. Sempre assisti Colorau pelas ruas da cidade e sua
performance sempre me chamou a atencéo. Ja o palhaco Pimenta, assisti-o somente
uma vez, mas foi o suficiente para me encantar com ele. Algo semelhante aconteceu
com a palhaca Nada. Eu a vi poucas vezes e fiquei encantado também. O palhaco
Zabobrim eu da mesma forma conhecia, pois ja havia feito uma oficina com ele em

2014, e assistido a alguns videos e espetaculos do artista. Por outro lado, os palhacos
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e as palhacas de Brasilia eu ndo os/as conhecia de modo algum, mas a imersao na
cidade, na qual nasci, conduziu-me ao encontro deles e delas. E foi assim que esta
pesquisa comecou a se desenhar.

Neste desenho, dedico-me a pensar as vocalidades palhacescas por
intermédio da voz poética nas préticas e trajetdrias profissionais dos palhacos e das
palhacas. A voz poética, como nos lembra Zumthor (1993, p. 139), “[...] assume a
funcao coesiva e estabilizante sem a qual o grupo social ndo poderia sobreviver”. Em
outras palavras: € esse sentido poético que busco alinhavar neste estudo, pois “[...]
as vozes cotidianas dispersam as palavras no leito do tempo, ali esmigalham o real; a
VvOz poética os reline num instante Unico — o da performance” (ZUMTHOR, 1993, p.
139). Materializei este pensar com as entrevistas, isto €, por uma perspectiva
empirica. Tais entrevistas foram feitas a partir de roteiro semiestruturado e conduzidas
presencialmente por mim durante os meses de fevereiro e junho de 2017. Elas séo o
cerne da presente dissertagao e o referido roteiro consta como apéndice.

De inicio, vale ressaltar, perguntava-me sobre como o/a artista palhaco/a
aprendia/apreendia determinadas “praticas vocais”, julgando que seria nas
habilidades musicais' que esse aprendizado poderia ocorrer, pois 0 associava
diretamente a vocalidade. Todavia, com o processo de investigacao, percebi que essa
relacdo ndo seria tao produtiva como pensava inicialmente, pois além de nem sempre
essa associacao acontecer, o foco nas habilidades musicais poderia despontar para
outro objeto de estudo.

Entdo, o objetivo principal desta dissertacdo foi investigar as vocalidades
palhacescas com énfase em seus usos e saberes. Para tanto, formulei a seguinte
guestao de pesquisa: como se constituem possiveis usos e saberes vocais na arte do
palhaco e da palhacga capazes de engendrar vocalidades afeitas ndo somente ao riso,
mas a um campo poetico mais amplo? Para enfrentar tal questdo, utilizo
principalmente a nogéo de vocalidade, a partir de Paul Zumthor. Para ele, vocalidade
€ a historicidade de uma voz, seu uso (ZUMTHOR, 1993) consiste huma nocao

antropoldgica atrelada aos valores materiais da voz como voz (ZUMTHOR, 2005).

Ola palhago/a com foco nessas habilidades é frequentemente denominado/a como excéntrico musical.
A nocgdo de excéntrico € ampla e multifacetada, ndo ha uma origem Univoca sobre ela, portanto nao
vou me ater sobre tal nogéo. O que interessa aqui € que, como nos diz Silva e Melo Filho (2014, p. 18):
“[.-.] a relacdo da questao da musica e palhago é talvez a que mais tempo vem sendo construida, até
agora, relacionando palhago excéntrico como palhago musical’. E, neste viés, um/a palhago/a que toca
instrumentos musicais tanto “convencionais” como inusitados.
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Nesta pesquisa, por conseguinte, o termo vocalidade opera como um
catalisador por intermédio do qual relaciono outros termos importantes e que serao
desenvolvidos ao longo do texto. E o caso de voz, entendida aqui para além de seu
aparato bioldgico; e, também, de performance, tomado novamente de Paul Zumthor,
num breve recorte de suas obras utilizadas nesta pesquisa; e, por fim, de saberes,
entendidos como saberes vinculados as experiéncias dos artistas no tocante as suas

performances e, a0 mesmo tempo, as suas proprias vidas.

O PERCURSO DO PESQUISADOR

Adentrei na arte pelo teatro, como ator, e foi como ator que sempre me
interessei pelas questbes que a voz trazia consigo. O canto, a fala, a exploracdo da
extensdo vocal de cada um, o préprio treinamento vocal pautado em metodologias
com as quais pude vivenciar a composicdo de uma personagem e/ou de uma
performance atravessada pela voz, enfim. Suspiros e respiros de vozes lancadas no
instante Unico da performance. Vi, muitas vezes, a voz do ator ser bastante exigida
pelos diretores/professores em processos criativos e em contextos pedagodgicos
circunscritos ou nao a esses processos. Essa “exigéncia”, muitas vezes, deixou a mim
e a muitos colegas em situacdo desconfortavel.

Durante a graduacgéo na Licenciatura em Teatro, no Instituto Federal do Ceara
(IFCE), dei inicio a uma pesquisa sobre o tema voz e ministrei algumas oficinas,
participando também de formacdes variadas. Destas formacgdes, destaco duas edi¢cdes
do Seminario A voz e a Cena? (2011 e 2013). Também experimentei realizar uma
preparacdo vocal na minha montagem de conclusdo de graduacdo (2015), que se
baseou na dramaturgia de Fando & Lis, do dramaturgo espanhol Fernando Arrabal.
Nela, trabalhei um pouco minhas vivéncias do referido curso e do seminario
supracitado, bem como alguns principios de trabalho do diretor argentino Guillermo

Cacace, o qual tive a oportunidade de conhecer num projeto com 0 grupo cearense

O seminario Avoz e a Cena é realizado desde 2011 e trata-se de uma iniciativa dos grupos de pesquisa,
Praticas e Poéticas Vocais (UFU) e Vocalidade e Cena (UnB), mas que também envolveu e envolve
outros grupos/pesquisadores brasileiros e do exterior.
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Teatro Maquina®. Também destaco minha atuac&o no espetaculo Prometeu, criado em
2014 na Residéncia Artistica Habitat de Atores, em Fortaleza. Nele, trabalhamos
intensamente a vocalidade por intermédio de canc¢des oriundas do folclore brasileiros e
de mitos e lendas indigenas, sob a direcdo musical de Angela Moura, atriz, diretora e
musicista. Ficamos em cartaz um ano na cidade.

Desde a graduacao, portanto, tenho pesquisado sobre a “voz do ator”. No
mestrado, esse interesse se redirecionou para a voz do palhaco e da palhaca.
Todavia, enquanto na arte de ator existe uma quantidade razoavel — e cada vez mais
crescente — de pesquisas em relagéo a sua vocalidade, pouco ou quase nada se tem
sobre a “voz do/a palhago/a” de um ponto de vista formal, académico. Antes de
prosseguir apresentando meu percurso como pesquisador, gostaria de comentar um
pouco acerca dessas publicacdes, em lingua portuguesa, que pude encontrar situadas
nesse ponto de vista.

A dissertacdo de mestrado A formacéao do palhaco circense, de Pedro Eduardo
da Silva, de 2015, realizada na Universidade Estadual Paulista, sob a orientacéo do
professor Mario Bolognesi, reconhecido pesquisador na area de circo e palhaco, é
uma dessas publicacdes. A pesquisa busca investigar como se dao 0S processos
formativos e pedagdgicos do palhaco circense e, no primeiro capitulo, intitulado A
construcdo do palhaco, o autor reserva um subcapitulo, A voz do palhaco, no qual
aborda o tema em 3,5 péaginas. Silva (2015) investiga sobre os trabalhos dos palhacos
Roger Avanzi e Arlindo Pimenta?, identificando elementos presentes em seus modos
de criacdo na arte circense.

Hé ainda o texto intitulado A voz do clown, de autoria de Nara Marques Soares
(1996). No texto, a autora inicia discorrendo sobre o processo de transi¢cao do cinema
mudo para o falado, analisando a passagem do Carlitos de Chaplin, outrora “mudo”,
e que agora passara a falar. O trabalho, ndo aprofunda, por outro lado, um estudo

sobre a voz do/a palhaco/a, apesar do titulo A voz do clown.

O projeto foi realizado na Escola Porto Iracema das Artes, em Fortaleza. Cacace foi o diretor convidado
pelo Teatro Maquina para desenvolver um projeto de pesquisa e encenacao sobre o material Fatzer,
de Bertolt Brecht. A direcdo foi assinada por Fran Teixeira, diretora do grupo.

Roger Avanzi, o palhago Picolino 2, é “[...] um artista formado inteiramente na matriz circense observando
seu pai, o palhaco Picolino, ele absorveu a dramaturgia e as técnicas corporais necessarias para se
comunicar no picadeiro” (SILVA, 2015, p. 21). “Arlindo Pimenta, pai de Tabajara Pimenta, teve uma trajetdria
de formacéo circense na qual a formalizagdo da mascara veio por observacao e pratica. Iniciou carreira no
circo com 17 anos e dedicou-se ao circo-teatro fazendo varios tipos de papel” (SILVA, 2015, p. 28).
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Nesse processo, outra publicacdo me chamou a atencao. Esta, um pouco mais
préxima do que busco delimitar na presente pesquisa. Trata-se do trabalho A
vocalidade poética do ator em seu processo de criagdo a partir de uma
experimentacdo comica, de André Assmann, de 2015. Porém, mais uma vez, o foco
ndo é a arte do/a palhago/a, como o proprio titulo aponta.

Paul Zumthor talvez tenha chegado um pouco mais perto, por assim dizer. Em
um dos capitulos de A letra e a voz, o autor enfatiza a voz dos jograis e dos charlataes.
Os jograis guardam uma estreita relacdo com o/a palhaco/a, pois trata-se de “[...]
individuos que assumiam a funcédo de divertimento” (ZUMTHOR, 1993, p. 55).
Segundo o autor, no medievo, o vocabulario para definir esses individuos era, ao
mesmo tempo, rico e impreciso. A palavra advém de jongleur (em francés), mas
também juglar (occitanico) e giullare (italiano). Os jograis ganhavam a vida pelas ruas
a entreter o publico, seja como intérpretes, acrobatas, adestradores de animais e até
mesmo como palhacos. No século XIl a expressdo se generaliza e, no século
seguinte, Zumthor (1993) nos mostra que, “...] essa terminologia sai de moda, e
designacdes novas aparecem: ménestrel, ménétrier, minstrel, Meistersinger,
cantastorie” (ZUMTHOR, 1993, p. 56, grifos do autor).

Com relacdo aos Charlatdes, Zumthor (1993, p. 204) os chama de “curandeiros
de praga publica”, isto é, artistas de rua que ludibriavam os espectadores com seus
“‘medicamentos” fraudulentos. Eram, nesse sentido, impostores. Em artigo recente
sobre o tema, publicado por Roberto Tessari, da Universitd di Torino, o autor
argumenta que os charlatdes foram verdadeiros formadores de espetaculos e
guardavam uma intrinseca relacdo com as mascaras dos Zanni da Commedia
Dell’arte. Eram, dentre outras coisas: “[...] contadores de fabulas, improvisadores de
canto e musica, [...] contadores de histérias” (TESSARI, 2017, p. 7) que realizavam
“‘mondlogos e dialogos comicos, provas de virtuosismos acrobaticos, pequenas cenas
teatrais [...]" (TESSARI, 2017, p. 7). Podemos nos aproximar, com 0s jograis € 0s
charlatdes, da tipologia comica que envolve o palhaco e a palhaca, contudo, apesar
dessa aproximacdo, ndo se verifica nas pesquisas supracitadas uma analise, um
estudo sobre o/a palhaco/a e sua vocalidade. Essas foram algumas publicacbes que
pude encontrar, mas gostaria de retornar a minha apresentacdo de meu percurso
como pesquisador.

Na esteira desse processo de investigacdo, impossivel ndo rememorar as

lembrancas de quando eu era crianga, em idas aos circos no interior da Paraiba, onde
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residiam minhas avds, bem como nas outras cidades da regido Nordeste nas quais
morei na infancia/adolescéncia, como Campina Grande, Jodo Pessoa e Fortaleza. Os
passeios aos circos, apesar de poucos e esparsos, foram marcantes. Ao olhar para
tras, jamais imaginaria que fosse me tornar palhaco (um tornar-se sempre em
movimento). Entre idas e vindas, esse contato se dava com circos bem pequenos e
bastante familiares, nos quais os palhagos encontravam na voz, mais precisamente
na palavra, um meio pelo qual exploravam suas comicidades.

Por sua vez, destaco que os palhacos de circo do Nordeste brasileiro
encontram na voz o principal elemento da agdo comica, conforme constata Bolognesi
na obra Circos e Palhacos Brasileiros (2009). As praticas cOmicas e cénicas desses
artistas no picadeiro, resguardadas sob a tradicdo circense, que € familiar, coletiva e
oral (SILVA, 2009), tinham na voz um dos recursos principais para a estruturacao de
suas performances.

Desse modo, passei entdo a pesquisar 0 vasto universo do circo e do/a
palhaco/a. Do ponto de vista tedrico, sabia muito pouco sobre isso, pois hunca havia
me interessado em ler sobre palhagos, uma vez qgue mesmo ndo sendo um palhaco
com intensa atuacao, queria sempre a pratica e o saber pelo corpo, pela experiéncia.
Em especifico, foquei-me nos ultimos anos a realizar formacdes na area e, com o
ingresso no mestrado, intensifiquei-as com o proprio fazer, incluindo um novo
elemento: as leituras. Destaco, das formacfes e experiéncias mais recentes, 0
trabalho em um hospital e um curso especifico voltado para a criagdo de nimeros®.

A presente pesquisa € também reflexo desse movimento pessoal e € composta
pela brevissima observacdo de alguns elementos do cotidiano circense (em menor
intensidade, pois somente o palhaco Pimenta € essencialmente de circo), de
performances (ndo somente dos/as artistas que compdem o presente estudo) e, mais

detidamente, pelas entrevistas.

O PERCURSO METODOLOGICO

No segundo semestre de 2017 realizei visitas como palhaco no Hospital Materno Infantil de Brasilia. O curso
de criagao de numeros, por sua vez, foi ministrado por Jodo Porto Dias, ator, palhago e fundador do Nutra-
Nucleo de Trabalho do Ator. Nele, criei meu primeiro nimero, “Uma cangao para Zé€”. O curso teve 80h/a
de duracao.
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As entrevistas, como disse, sdo o cerne por intermédio do qual o objeto de
pesquisa, seus objetivos e questdes foram se desenhando. Em relagao a elas, Jean-
Claude Kaufmann, sociélogo e pesquisador, fala da impossibilidade de se ter um
método unico. Ele diz que

[...] a entrevista nas ciéncias humanas e sociais ja tem uma longa histdria.
Sua origem é multipla: pesquisas sociais do século XX, trabalho de campo
dos etnélogos, entrevistas clinicas da psicologia. E ela se inscreve hoje numa
vasta nebulosa de praticas mais ou menos préximas dos critérios cientificos:
estudos de motivacdo, entrevistas jornalisticas etc. Nessa historia muito rica,
dois elementos podem ser destacados. Primeiramente, uma tendéncia a se
conferir mais importancia ao informante. Substituiu-se progressivamente a
entrevista administrada enquanto questionario por uma escuta cada vez mais
atenta da pessoa que fala. A contribuicdo de Carl Rogers (1942) marcou uma
etapa essencial nesse sentido; a entrevista compreensiva se inscreve
enquanto continuagdo dessa tendéncia. Em segundo lugar, e isso embaralha
as cartas, a variedade de métodos € muito grande. Cada pesquisa produz
uma construcao particular do objeto cientifico e uma utilizacdo adaptada dos
instrumentos: a entrevista ndo deveria nunca ser empregada da mesma
forma (KAUFMANN, 2011, p. 36).

Dessa maneira, pude me ater as entrevistas e a buscar nelas os valores das
vozes dos/as artistas. Foi entdo que me dei conta da importancia de se abrir para uma
escuta atenta dessas vozes, pois elas iriam nutrir o trabalho. Ao mesmo tempo, foi
necessaria uma escuta cada vez mais atenta de si, ou seja, escutar-me também, uma
vez que, parafraseando Zumthor: “Minha prépria voz importa aqui, e o sentimento de
que tenho dela” (ZUMTHOR, 1993, p. 24).

O préprio movimento da pesquisa, nesse sentido, foi modificando meu modo
de perceber as vozes dos/as artistas cujas entrevistas funcionaram como suporte de
exploracdo (KAUFMANN, 2011) e nesse processo “[...] A questdo da relacédo entre
teoria e campo estd no cerne da sociologia compreensiva (e de metodologia
qualitativa)” (KAUFMANN, 2011, p. 47). Ou seja: o campo e a teoria, caminhando
juntos.

No total, foram realizadas oito entrevistas. Algumas tiveram uma dura¢do muito
breve, como foi o caso da entrevista com Esio Magalhaes (25 min.) e com Paula Sallas
(29 min.). As demais, duraram mais de 30 minutos: Jussier Lira (33 min.), Samia
Bittencourt (35 min.), Manuela Castelo Branco (41 min.), José de Abreu Brasil (58
min.), Zé Regino (59 min.) e Denis Camargo (60 min.). Todas foram gravadas em meu
celular, num programa de gravagédo de voz que instalei para esse fim. Depois, com
auxilio do software Express Scribe Transcription, transcrevi integralmente as

entrevistas, que juntas somaram 57 paginas.
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As entrevistas foram realizadas, pela ordem que apresentei acima, nos
seguintes locais: na Sede do Barracéo Teatro, em Campinas-SP (com Esio), na sede
do Galpdo do Riso/Nutra Teatro, em Samambaia-DF (com Paula), na Praca do
Ferreira, em Fortaleza-CE (com Jussier), no Theatro José de Alencar, em Fortaleza-
CE (com Samia), na Universidade de Brasilia, UnB (com Manuela), no Circo Pimenta,
a época da entrevista armado no Bairro Cambeba, em Fortaleza-CE (com José de
Abreu Brasil), no Espaco Cultural No Ato, em Brasilia-DF (com Zé Regino) e, por fim,
a entrevista realizada com Denis Camargo ocorreu na sua propria casa, em Brasilia-
DF.

Antes de iniciar as entrevistas, buscava contextualizar o/a entrevistado/a,
apresentando um Termo de Consentimento Informado, o qual se encontra como
apéndice desta dissertacdo. S6 entdo, apds o consentimento do/a artista, comecava
a entrevista. Deparei-me com algumas dificuldades ao conduzir as entrevistas, haja
vista que, muitas vezes, foi preciso reformular determinada pergunta repetidas vezes
no encontro.

Outro fator preponderou: algumas entrevistas, como apresentei ha pouco,
foram consideravelmente rapidas, implicando em alguns desafios para obter dados e,
posteriormente, analisa-los. Lembra-nos Kaufmann (2011, p. 39): “A retengédo do
entrevistador inicia uma atitude especifica para o entrevistado, que também evita um
envolvimento mais pleno”. Nesse sentido, houve momentos nos quais tive que tentar
jogar e negociar diante de um certo engessamento da minha parte na condicao
entrevistador.

Ao mesmo tempo, de um ponto de vista ético, como néo se deixar envolver com
os/as entrevistados/as, sobretudo com os/as quais eu ja conhecia um pouco mais de
perto, e olhar criticamente para eles/elas? Como equalizar a investigagcao e seus
dados com um certo grau de informalidade que surgiu em muitos momentos? E como
lidar com uma metodologia nunca antes experimentada por mim num contexto de
pesquisa académica? Perguntas que me povoaram praticamente a todo momento e
que funcionaram como uma “pulga atras da orelha” para que me atentasse a essas
questodes.

Transcrevi as entrevistas, esquematizando-as junto ao meu diario de bordo,
colocando no titulo o nome do/a entrevistado/a e fazendo um “esquema” com a
palavra voz no meio da pagina. Observei, em cada entrevista, palavras-chave e

expressdes que se associavam a palavra voz, tais como ‘“iniciacao”, “corpo”,
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“estereotipia/estereotipado”, “minha propria voz” etc. A partir de entao, esbocei, numa
folna A3 em branco, as relagbes de recorréncia dessas palavras/expressdes entre
os/as entrevistados/as e estruturei os dados de todas as entrevistas nessa folha. Dai
comecaram a surgir as categorias de analise, nas quais passei a tramar tais dados
com o campo tedrico trabalhado na pesquisa.

Mantive o nome dos/as entrevistados/as como forma de dar visibilidade aos
seus trabalhos e optei por manter suas falas de acordo com a transcricéo, preservando
inclusive o tom coloquial. Todavia, em alguns casos, fiz intervencdes em itélico
somente com o intuito de tornar algumas passagens mais compreensiveis para os/as
leitores/as ou de comentar alguma expressao do/a entrevistado/a e/ou nossa naquele
momento. Por fim, organizei as falas de acordo com as andlises das categorias,
mesclando-as umas as outras, 0 que se configurou, notadamente, no meu maior

desafio.

ZE FULERO: IDENTIDADE NOMADE

Neste percurso de vida, pesquisa e arte, gostaria de acrescentar algo que
aconteceu comigo e ha muito desejava que era encontrar um nome para meu palhaco.
Iniciei nesta arte, em 2010, através de uma oficina com o palhagco mexicano Aziz Gual,
em Fortaleza. O nome Zé Fuléro, no entanto, € um nome recente, atribuido a mim
pela palhaca Fronha, Antonia Vilarinho. Assim que cheguei a Brasilia, fiz uma oficina
com Antbnia e, no primeiro dia, ela olhou para mim e disse: “sabe o que tu €? Tu é um
Fuleiro!”. A imersao na cidade de Brasilia foi e tem sido muito prazerosa, pois tem
possibilitado encontros com diversos artistas e pesquisadores na area. Além dessa
oficina, cabe dizer que, com relacdo aos artistas desta pesquisa que vivem na cidade,
também fiz uma oficina bastante enriquecedora com Denis Camargo.

Zé Fuléro, entdo, tem revelado outras possibilidades do meu palhaco e, de
certo modo, desenhado melhor minha silhueta palhacesca: uma identidade que vem
se achegando, se constituindo. Falo desse momento/processo nessa perspectiva
identitaria, pois a considero como demarcadora da minha experiéncia na arte do/a
palhaco/a, na medida em que esse rito de passagem, por assim dizer, juntamente a

tudo que estou vivendo e experienciando, tem propiciado tal identidade. Trata-se de
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um mergulho em outras camadas do meu palhacar e do meu palhago, em meu

entendimento. Esta voz que vos fala, cabe dizer, é também a voz de Zé Fuléro.
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CLOWNEAR-PALHACAR/PALHACARIA

Palhacar implica variar estados nos encontros. A variacdo, é aqui, condicao
de uma experiéncia cémica ndo assimilavel pelo plano de referéncia®. A
condigdo é que o plano de referéncia do palhago também possa ser furado —
por um outro palhagar [...]. Ndo é qualquer coisa engragcada que faz um
palhago, mas o palhaco implica um estado que vive a possibilidade da
variacdo (DORNELLES, 2009, p. 26).

Esta pesquisa nao faz distingcdo entre clown e palhaco. Interessa-me, antes, 0s
encontros e a possibilidade da variacdo destes do que necessariamente pensar o
clown fixado a uma tipologia coémica e o palhaco a outra. Ou seja, “Se um tipo — o
palhaco de circo — é taxado disto, o outro — clown de teatro — € taxado daquilo, onde
fica o direito ao poder politico das ambiguidades desconcertantes inerentes aos
clowns/palhagos mais interessantes?” (SACCHET, 2009, p. 87). Interessa-me aqui a
flexibilidade, porosidade e permeabilidade (SACCHET, 2009) que fazem do/a
palhaco/a um ser antrop6fago com fome e desejo de aumentar suas poténcias
encarnado num corpo que anseia o problema (a criacdo e a resolucdo deste), a
transgresséo, o riso como quebra da seriedade, dentre outros atributos. Por uma
questao de manter um Unico termo na pesquisa, utilizo os nomes palhaco, palhaca,
bem como a variante, palhacesco/a. Trata-se, por fim, da “[...] poténcia — enquanto
poder de fazer —, 0 que se aciona com o palhago, com o clown. E ndo é o nome que
aciona” (KASPER apud SACCHET, 2009, p. 61). Destaco que o nome clown aparece
eventualmente em citagdes de autores/as que o utilizam, bem como no titulo que da
nome as consideracdes finais, qual seja, clownsideracfes palhacescas.

Outrossim, é oportuno ressaltar que esse clownear-palhacar esta inserido no
contexto da palhacaria. Esse termo, “palhagaria”, é problematizado por Bolognesi em
um texto recente, intitulado “Uns fazem palhagadas, outros, palhagarias” (2017). Note-
se que o texto, de duas paginas, ndo € um artigo, nem esta publicado, pelo menos por
ora, em nenhum periédico. Reitero, no entanto, que se trata de uma reflexao intrigante.
Da leitura do texto, pude depreender que, para o autor, seria mais adequado usar o
termo palhacada, uma vez que a palavra deriva da matriz italiana, a qual atribui que

palhaco vem de paglia. Por outro lado, o termo palhagaria ndo contemplaria a

Segundo a autora, o plano de referéncia € um dos elementos técnicos operados pelo/a palhaco/a e o
vigor de tal artista se faz pela quebra deste plano. “E o plano onde nos situamos e reconhecemos diante
dos fatos [...] um espago de composicao de coisas que ja estdo habituadas no sujeito” (DORNELLES,
2009, p. 103).
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representacdo brasileira palhacesca, uma vez que é derivado da matriz francesa,
clownerie.

No inicio desta pesquisa, pouco utilizava o termo palhacaria. No entanto, passei
a utiliza-lo pelo fato de que parte dos oito artistas se referem ao termo nas entrevistas
(Dénis, Samia, Manuela e Zé Regino, por exemplo). Ou seja, uso em func¢éo dos/as
artistas. Ressalto, por outro lado, que também utilizo o termo por observar que, apesar
da critica que o pesquisador Bolognesi faz, compreendo a palhacaria como um
universo de praticas e saberes multifacetados e, em certa medida, em constante
modificacdo. O pesquisador analisa, desde seu livro Palhacos (2003), bem como em
outros estudos e artigos publicados, as implicagcbes contemporéaneas na criagéo e
dramaturgia do/a palhaco/a, tecendo criticas ao modo como tem se constituido o fazer
artistico palhacesco com vistas a “perda” do grotesco e da caracteristica improvisada
do palhaco “ao sabor das diretrizes do espetaculo teatral”.

Nesse sentido, € oportuno situar que, em Cacadores de riso: 0 mundo
maravilhoso da palhacaria, o pesquisador Demian Reis se refere ao termo palhacaria
como as acdes coémicas do palhaco e sua recepgao. Ele diz: “Nomeio de palhacaria
esta dramaturgia e a forma de atuagcédo que a acompanha” (REIS, 2010, p. 23).
Interesso-me, dessa maneira, por esses modos de efetuar a agcdo comica em
performance e ao contexto dramatudrgico que a constitui. Ainda segundo Reis:

Se o sufixo ria tem relagdo com lugar, atelier e oficina — como a alfaiataria do
alfaiate, a peixaria do vendedor de peixe e a padaria do padeiro —, entao por
gue nado palhaco e palhacgaria? O lugar onde consumimos o produto
palhacaria € o corpo do palhaco, ele carrega e vende a sua palhacaria 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, 2010, p. 23).

Palhaco/a e palhacaria, palhaco/a e palhacada, de certo modo tudo caminha
para um palhacar, para a relacdo em performance, do/a palhago/a com o espectador
e € isto que circunscrevo na presente pesquisa. Talvez a palhacaria esteja mesmo
vinculada a um “modo pessoal”’ de fazer palhaco/a e precise se consolidar no sentido
ao qual Bolognesi se refere. Ele diz: “Quanto a palhagaria, a que se insistir no termo
e em tudo o que ele implica, ha muito trabalho para a sua consolidagédo (BOLOGNESI,
2017, p. 3).

Por tudo até aqui exposto, apesar da critica ao termo palhacaria operada por
Bolognesi, utilizo-o, como enfatizei, em funcdo dos/as artistas sujeitos/as desta
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pesquisa e por entender que estou me referindo as vocalidades palhacescas e(m) sua
recepcao. E importante destacar, porém, que ndo rechaco o valor do termo palhacada,

o qual é inclusive mencionado pelo artista José de Abreu Brasil.

AS PARTES DO TRABALHO

Esta dissertacéo esta dividida em trés partes.

Na primeira parte, discuto algumas nocdes e conceitos que balizam todo o
estudo e nos possibilitam pensar o amalgamado da voz, do corpo e da performance
no ambito da palhacaria. Ademais, trato de desembaracar alguns fios que fui
encontrando no decorrer da pesquisa, quais sejam, os fios que eventualmente se
embaracam no tocante a voz, a oralidade e a vocalidade.

No segundo momento, discuto sobre os processos de iniciacdo a arte
palhacesca por parte dos artistas e(m) suas experiéncias, que, frequentemente,
transbordam-na. A iniciacdo € um ponto, nem sempre de partida, nem sempre de
chegada, que dispara o acontecimento do corpo palhacesco em performance. A
iniciacdo € a abertura para um mundo mAagico e encantador, um ritual, uma
possibilidade para adentrar na arte do/a palhaco/a.

Na terceira parte, analiso os modos pelos quais os/as artistas constituem a voz
como um saber palhacesco, de modo a vislumbrar possiveis usos poéticos no ambito
desta pesquisa. O objetivo € apontar pistas que, a um sO tempo,
perceber/compreender como esses saberes se compdem e como sdo capazes de
minimizar ou mesmo dissolver clichés e estereotipos vocais.

Nas clownsideracbes palhacescas, argumento sobre a poténcia das
vocalidades dos palhagos e das palhacgas da pesquisa, enfatizando e reiterando essa
poténcia por intermédio de seus usos e saberes, bem como de suas riquezas
subjetivas e simbdlicas.

Por fim, dedico esta pesquisa a palhacos e palhacas, atores e atrizes, diretores
e diretoras, preparadores/as vocais e todos/as que se interessam pela arte da

palhacaria e pela voz/vocalidade.



1 VOZ, CORPO E PERFORMANCE

Neste capitulo, o objetivo é discutir como a voz, o corpo e a performance se
entrelacam no campo da palhacaria. Nao obstante, irei analisa-los a luz de Paul
Zumthor, relacionando-os a arte palhacesca e mobilizado pelas seguintes questdes:
como o conceito de vocalidade (ZUMTHOR, 1993; 2005) nos permite pensar sobre a
voz poética do palhaco e da palhaca com os artistas estudados? Quais as diferencas
e/ou semelhancas entre esse conceito e a no¢cao de oralidade, por exemplo? E o que
seria a voz, propriamente dita? Mero recurso de comunicacéo e linguagem? Entidade
depositaria de palavras? “Expressao” daquilo que se quer dizer, fazer ecoar, vibrar?
Destas indagacoes, necessarias a contextualizacdo desses termos e conceitos, outras
se desdobram, quais sejam: como a voz opera no corpo do/a palhaco/a em sua
performance? Que elementos ai operam? E por falar em performance, o que quero
dizer com essa palavra?

Dessa maneira, considero essas questbes capazes de propiciar ndo soé
“nogdes” e conceitos, mas, sim, 0s sentidos de voz, corpo e performance que nutrem

este estudo.

1.1 VOZ, ORALIDADE E VOCALIDADE: DESEMBARACANDO FIOS

As trés palavras acima sado fundamentais nos estudos desenvolvidos por Paul
Zumthor ao longo de toda sua trajetéria’. Meu intuito, com esse “desembaracar de
fios”, € empreender uma analise dessas palavras que, de certo modo, sao vistas
muitas vezes apressadamente como sinGnimas ou mesmo confundidas entre si, mas
que possuem conotacgdes, valores e sentidos proprios.

No que se refere a palhacaria, por exemplo, quando pensamos o/a palhago/a e
sua formacdo, sobretudo numa perspectiva circense, € a oralidade, a tradicdo oral®

gue fundamenta os ensinamentos e a constituicdo de saberes éticos e técnicos do

Paul Zumthor escreveu mais de 30 livros, entre poesias, novelas, romances, ensaios, trabalhos de
divulgacéo, dentre outros, porém ficou bastante conhecido pelo seu trabalho como medievalista, o qual
se destacou em seu percurso como escritor, professor e pesquisador.

Segundo Zumthor (1993), é preciso que se distinga tradicdo oral de transmissao oral: “[...] a primeira
se situa na duracdo; a segunda, no presente da performance (ZUMTHOR, 1993, p. 17). Ao mesmo
tempo, poderiamos falar também em “tradicdo” da transmissé&o oral, como propde Erminia Silva no livro
Respeitavel publico: o circo em cena, sobre o circo-familia no Brasil (2009).
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artista nesse contexto (SILVA, 2015). No entanto, ndo é a oralidade que esta pesquisa
se refere, mas sim aos valores préprios da voz em performance e ao que Zumthor
chamou de vocalidade.

No tocante a voz, convém contextualizar como esta se constituiu num objeto
de fértil investigacdo para o autor, e o farei brevemente, por intermédio de um ponto
de vista metodoldgico. Na sequéncia, aprofundarei a discussao oralidade-vocalidade.

Em Introducéo a poesia oral, Zumthor (1997) descreve um pouco do que
significou sua pesquisa nhaquele momento, bem como o modo como a realizou. Ele
argumenta que o campo é imenso e que nao pretende cultiva-lo (se € que, segundo
ele, pode-se arriscar nesse jogo de palavras). Ao mesmo tempo, ele nos diz que
procede a uma primeira investida, a qual implica:

Reunir ao invés de descobrir; juntar numa perspectiva unificada, ao invés de
me lancar numa sintese ambiciosa. Muito além dos tesouros acumulados
pelos etndgrafos em suas pesquisas no meio da civilizagdo ocidental, o
material que se pode abarcar € virtualmente infinito. E necessario praticar
sondagens, levantando antecipadamente, como 0s prospectores, amostras
em terrenos previamente escolhidos de acordo com critérios de rendimento
provavel. Decorrem dai algumas lacunas, geralmente intencionais, de minha
documentacado. Concluida (exceto em alguns detalhes) em janeiro de 1981,
ela engloba, com uma bibliografia bem consideravel e dezenas de gravacgdes,
um pequeno numero de observacdes e experiéncias pessoais por mim
realizadas desde 1975, de modo ndo sistematico, na America do Norte e do
Sul, na Europa Ocidental e nos Balcés, na Asia Central, no Japao e na Africa
Negra. Por outro lado, evitei invocar a poesia oral europeia da Idade Média,
a qual pretendo dedicar uma proxima obra (ZUMTHOR, 1997, p. 48-49).

Esse é um panorama inicial do trabalho de Paul Zumthor, no qual o autor
também nos mostra sua postura como pesquisador. Além disso, nota-se a vasta
guantidade de materiais e de viagens necessarias ao trabalho de pesquisa
empreendido. E oportuno destacar que, em sua obra, principalmente em Introducéo a
poesia oral, Zumthor se pergunta se ha uma poeticidade oral especifica e seu
interesse se volta para o “[...] fenbmeno das transmissdes da poesia pela voz e pela
memoria, a exclusdo de toda outra coisa” (ZUMTHOR, 1997, p. 9).

Essa postura e seu viés metodoldgico também nutriu meu modo de enxergar a
voz como campo de conhecimento e a presente pesquisa (sobretudo, apos a ida a
campo para entrevistar os/as palhagos/as), mesmo que de forma menos ambiciosa.
Foi assim que pude perceber alguns pontos mais latentes do trajeto percorrido, quase

como alguns vaga-lumes em meio a escuridao.
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Ainda pensando nas investidas e idas a campo de Zumthor (inclusive quando
de sua vinda ao Brasil, em seu encontro com os repentistas nordestinos, por exemplo,
ou mesmo quando se enveredou pela Africa), percebi que, de fato, elas foram a base
para pensar a especificidade poética da voz em consonancia com o corpo e a
performance, além de outras questdes ligadas a literatura, ao texto, a escrita e a
oralidade. Propiciaram, pois, que o autor fizesse em si mesmao, fisica e psiquicamente,
a experiéncia da performance (ZUMTHOR, 2005).

Note-se, no entanto, que nesse primeiro momento, embora o autor se refira a
vOz, sua pesquisa ainda esta muito atrelada a dimensao oral. Destaco ainda que na
citacdo anterior sobre sua postura metodologica, Zumthor (1997) também nos fala
acerca da poesia oral da Idade Média, comentando que iria dedicar uma préxima obra
exclusiva para o tema. Eis que, anos mais tarde, o autor concluiu a pesquisa, do que
resultou A letra e a voz.

Paul Zumthor tinha razado: o campo da voz poética é realmente imenso. No
ambito da presente pesquisa, acrescenta-se a essa imensidao o fato de esse campo
estar tramado junto a um outro, igualmente vasto e rico, que é o da arte do/a
palhaco/a, “[...] um fendbmeno tdo variado quanto os remendos em um traje de
Arlequim” (TOWNSEN apud SACCHET, 2009, p. 62). Dessa forma, uma “sintese
ambiciosa” sobre “a voz do/a palhago/a” seria um tanto perigosa, e é por esse motivo
gue compreender a postura de Paul Zumthor foi fundamental para que pudesse me
atentar a aspectos, tanto vividos por mim como artista-palhacgo, como, e sobretudo, a
guestdes que os/as palhacos/as sujeitos desta pesquisa puderam lancar. Ao partir
desse contexto, cabe perguntar: o que de fato € a voz humana? Johan Sundberg
(2015), professor, cantor e pesquisador sueco, ciente da complexidade dessa
pergunta, argumenta que:

[...] responder a essa questdo pode parecer simples. No entanto, ela nos
remete a diversos questionamentos que certamente merecem maior reflexao:
quais sao os termos mais comumente utilizados para fazer referéncia a voz e
0 que eles expressam exatamente? O que significam os termos ‘sistema
fonador’, ‘fala’, ‘canto’, ‘som vocal’? (SUNDBERG, 2015, p. 19).

Nesse aspecto, 0 autor empreende uma analise que tenta dar conta desses
termos, com especial atencdo a fala e ao canto, num estudo minucioso sobre os
processos fisicos, fisioldgicos, acusticos, dentre outros, que permeiam a voz. Ele

prossegue seu raciocinio, dizendo-nos também que:
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Como se sabe, utilizamos a voz quando falamos e cantamos. Falar e cantar
envolvem a movimentagao coordenada dos labios, lingua, mandibula, entre
outras estruturas, enquanto uma corrente de arte flui pela laringe e pelo trato
vocal — como é chamado o espaco constituido pelas cavidades faringea e
oral. Dessa maneira, produzimos sons com caracteristicas bastante
especificas a que chamamos sons vocais. Esses sons podem manifestar-se
como sons de fala ou de canto, dependendo do objetivo com que forem
produzidos. Mas sons de fala ou de canto, ndo séo tudo o que podemos
fazer com a nossa voz. Podemos sussurrar, pigarrear, rir, chorar, e
parece bem razoavel chamar esses sons também de sons vocais [...]
(SUNDBERG, 2015, p. 19, grifo meu).

Com o intuito de situar um pouco o/a leitor/a acerca do que Sundberg comenta
numa perspectiva fisiolégica, na figura 1, abaixo, apresento uma ilustracdo

esquematica do sistema fonador e das cartilagens laringeas.

Figera 2.1 lhusragiao esquembdcs
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Figura 1 — llustracdo esquematica do sistema fonador e das cartilagens laringeas.
Fonte: Sundberg (2015).
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Destarte, o que entdo podemos fazer com a nossa voz? Sundberg (2015)
praticamente torna a voz sinbnimo de som vocal e, a rigor, essa no¢ao me parece
bastante afeita para pensarmos na voz no campo da palhacaria ou, a0 menos, nas
possibilidades que a voz pode configurar, para além da fala e do canto, num contexto
palhacesco. Convém lembrar ainda que Sundberg diz 0 seguinte sobre os sons
vocais: “[...] parece correto chamar de sons vocais todos os sons produzidos pela
passagem do fluxo de ar pulmonar pelas pregas vocais em vibragao e pelo trato vocal,
e por vezes também pela cavidade nasal” (SUNDBERG, 2015, p. 19). Contudo,
apesar de nos aproximarmos de uma “nog¢ao de voz” em Sundberg, como sons vocais,
para fazer vibrar e ressoar 0s sentidos da voz em performance palhacesca,
poderiamos cavar algo mais sobre a voz que extrapole essa aproximacgao para além
de uma questao fisicalfisioldégica? Recorrerei a Paul Zumthor.

No livro Escritura e nomadismo, obra atravessada pela propria dimenséao vocal
de Zumthor, haja vista que sdo entrevistas e ensaios nos quais o0 autor ndo escreve,
mas sim fala, “responde” a um interlocutor/entrevistador, o autor nos diz que,

[...] dentro da existéncia de uma sociedade humana, a voz é verdadeiramente
um objeto central, um poder, representa um conjunto de valores que nao sao
comparaveis verdadeiramente a nenhum outro, valores fundadores de uma
cultura, criadores de inumeraveis formas de arte (ZUMTHOR, 2005, p. 61).

A voz é verdadeiramente esse poder, ha medida em que esta na base de
determinada cultura e de seus fendbmenos mais diversos, conferindo-lhes valores
fundantes capazes ndo sé de criar inumeraveis formas de arte, como também de
cristalizar lagos sociais (ZUMTHOR, 2005). Todavia, apesar de isso despontar para a
forca e o poder da voz na existéncia social humana, talvez ainda néo responda a
pergunta sobre o que seria essa “coisa” chamada voz, tal como nos diz Zumthor (1997,
2005). Desse modo, redimensiono a pergunta: “com o que a voz ha de pactuar para
ser?” (LIGNELLI; ALMEIDA, 2017, s. p). E na palhacgaria, como se da esse pacto?
Poderiamos arriscar algum lance?

Paul Zumthor argumenta que “[...] a voz €& querer dizer e vontade de
existéncia, lugar de uma auséncia que nela, se transforma em presenca [...]”
(ZUMTHOR, 1997, p. 11, grifo meu). O titulo original de Introducéo a poesia oral, vale
ressaltar, seria Presenca da voz, mas o autor foi aconselhado pela editora Seuil, que

iria publicar a obra, a retirar o termo, julgando a editora que o titulo seria
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excessivamente carregado de psicandlise. Esse titulo foi restabelecido na traducéo
italiana, segundo Zumthor (2005).

Podemos depreender, impulsionados por essa noc¢ao de vontade de existéncia,
que, para a voz manifestar-se no espaco, é necessaria uma vontade que acione toda
uma “[...] multiplicidade de movimentos musculares, que por sua vez movimentam
cartilagens, articulagdes e ossos” (LIGNELLI; ALMEIDA, 2017, s. p.), como bem vimos
ha pouco na citacdo de Sundberg (2015).

Assim, mesmo que dificimente pensemos a voz desgarrada de suas
sonoridades e comumente atrelada a dimensédo da comunicacdo e da linguagem?®,
para esta pesquisa, se pudéssemos dar um “sentido” a voz, seria o dessa vontade de
existéncia, isto é, da voz como poténcia do desejo. Desejo que antecede o proprio
som, quica as possibilidades da visdo, como nos lembra Lignelli e Aimeida (2017), e
que se insinua para o além e o0 aquém dos significados.

Nessa perspectiva, € oportuno mencionar a dissertacdo de mestrado do
pesquisador Gil Almeida (2015), diferenca voz glossolalia artaud performance, na qual
0 autor se debruca sobre o estudo da glossolalia'® na voz, em didlogo com a vida e
obra do artista de teatro francés Antonin Artaud, bem como com a filosofia de Deleuze
e Guattari. Ele argumenta:

A voz: zona de intensidades, vibracdo, um platd, limites e limiares,
ressonancia do desejo, nem sujeito, nem objeto, matéria pluridimensional em
devir, fenbmeno, experiéncia de cada dia, dia ap6s dia. O que ela abre? O
que ela fecha? Emana o desejo, reverberando em outros corpos,
cartografando outras configuracfes, possibilitando nomadismos no terreno
inquieto da performance: na complexidade de dizer-se a si mesma, que
aliancas pode a voz? (ALMEIDA, 2015, p. 24).

Mas o que seria essa “matéria pluridimensional em devir’, essa “zona de
intensidades”? Que aliangas pode a voz na palhagaria? Todo o trabalho de Almeida
(2015) se pactua com o plano de pensamento filosofico citado anteriormente, e essas
palavras escritas por ele bebem diretamente dessas fontes. Com Artaud, o
pesquisador mergulha na agudez da vida do artista, que fora perpassada pela loucura,
pela dimensédo clinica e pela intensa producdo de escritos que suscitam serem
ouvidos (ALMEIDA,; LIGNELLI, 2016). Com Deleuze e Guattari, que também guardam

aproximacbes com o proprio Artaud, o autor da dissertacdo se apropria do

Irei me deter um pouco mais sobre esse ponto no proximo capitulo.

10 Esta nocao sera analisada no ultimo capitulo da dissertacao.
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pensamento dos fildsofos e de seus conceitos para fazer “marulhar”, usando um termo
seu, a no¢ao de glossolalia.

Devir, por sua vez, € um conceito criado pelos filosofos em questao que nos
impulsiona pensar sempre em outros possiveis modos de subjetivacéo, outras linhas
que provoquem rupturas com o plano de referéncia previamente estabelecido. E,
segundo o filésofo Fuganti, o “[...] eterno vir a ser que torna a existéncia necessaria e
enguanto tal nos atravessa, constitui e sustenta toda natureza” (FUGANT]I, 2007, p. 1,
grifo do autor). E esse devir, como processo do desejo (DELEUZE; GUATTARI, 1997)
em sua poténcia, que possibilita 0 encontro com essa zona de intensidades da voz.
Citando Almeida novamente (2015, p. 105):

A voz comporta estratos, sejam culturais, de género, estéticos, éticos, e ha
sempre uma possibilidade de se investir um outro tipo de desejo sobre estes
estratos. Nas possibilidades de uma voz moral, ética, civilizada, bela, limpa,
clara, ponderada, moderada, seja la o que contextualmente isso signifique, ha
o risco do ruido, da sujeira, do excesso, de algum animal que a espreita. No
andmalo como fenémeno de borda, vislumbra-se uma voz sem categoria pré-
definida, ainda que ela se defina ou se enquadre posteriormente para, depois,
possibilitar outras aliancas inusitadas, outras anomalias. H& limites vocais,
sejam fisiolégicos, sejam culturais, e entre os territérios que se perfazem, uma
miriade de demonios assombram as bordas dos vilarejos da voz.

Nessa miriade de demdnios, no risco do ruido e nas bordas que operam por
entre os estratos vocais que escapam e escorregam pelos discursos e vozes
hegemonicos, o/a palhaco/a instaura toda sua poténcia desejante, ao travessurar
essas normas com seu corpo em performance e, quando oportuno, com a sua voz —
como sonoridade, atrelada ou ndo a palavra. Nesse sentido, por exemplo, em que se
diferem as vozes dos/as palhacos/as de vozes belas, limpas, claras, ponderadas,
moderadas, “boas de se ouvir’? Em que se diferem de vozes que ditam normas, regras
e poderes? Seriam vozes do fracasso? Estratos vocais fracassados, risiveis, coOmicos,
ridiculos, grotescos, jocosos, trapaceiros, piadistas?

Permitam-me uma pequena digresséo. O fracasso me soa bastante convidativo
para discutirmos sobre o que seriam vozes do fracasso na palhacaria, uma vez que,
tanto do ponto de vista pedagogico, como do ponto de vista poético, o fracasso
permeia o imaginario da, na e sobre a arte palhacesca. Do ponto de vista pedagdgico,
€ oportuno lembrar que o artista-pedagogo de teatro francés, Jaques Lecoq, disse
certa vez que teria encontrado a pedagogia de trabalho com a arte palhacesca: a

pedagogia do fracasso (LECOQ apud FREIXE, 2018, p. 41).
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Em alguma medida, tanto do ponto de vista pedagogico, como do ponto de
vista poético, o qual temos muito comumente a crenca de que o/a palhaco/a se
constitui em um ser que erra e fracassa, o fracasso parece apontar como um elemento
bastante presente nas trajetérias dos/as artistas palhacos/as desta pesquisa. Ao
mesmo tempo, de modo mais amplo, propicia-nos pensar que as vocalidades
palhacescas ndo estdo apartadas desse elemento.

E por isso também que a voz, nesse viés, retomando a analise, ndo se restringe
a maquinaria bioldgica. Na arte palhacesca, com efeito, a voz ndo se configura como
reflexo de um corpo bem organizado, bem hierarquizado em seus érgaos e funcdes,
mas subverte-o e desestabiliza-o numa intricada relagdo com uma vida desejante.
Sobre essa questao, por exemplo, no artigo No marulhar das glossolalias em Artaud,
escrito por Almeida e Lignelli, os pesquisadores argumentam que:

Um érgéo é investido de funcdes, hd uma domesticagao politica e moral de
seus atributos e do seu alcance. Se de um lado o medo é fascista, julga e é
julgado, e estabelece uma politica de cerceamento, como apontava Deleuze
e Guattari, o desejo, diziam eles, é revolucionario, pois ‘[...] nenhuma
sociedade pode suportar uma posicdo de desejo verdadeiro sem que suas
estruturas de exploragéo, de sujeicéo e de hierarquia sejam comprometidas’
(ALMEIDA; LIGNELLLI, 2016, p. 81).

Desse modo, no que diz respeito a essa relacdo corpo-desejo na arte
palhacesca, trata-se de pensar uma vida cuja ética se nutra da alegria, do riso e, ao
mesmo tempo, do tragico e do fracasso. Seria essa ética, uma ética do devir? Estaria
agui, no rumor dessa nocdo de desejo, da vontade de existéncia zumthoriana, um
enlace entre o/a palhaco/a e sua voz em performance e na vida? Nessa perspectiva,
€ oportuno citar Barthes, quando, em O rumor da lingua, diz que:

[...] nenhuma voz é imével, nenhuma voz cessa de passar; mais ainda, esse
tempo que a voz manifesta ndo € um tempo sereno; por muito igual e discreta
gue ela seja, por muito continuo que seja o seu fluxo, toda voz se encontra
ameagada; substancia simbdlica da vida humana, hd sempre na sua origem
um grito e no seu fim um siléncio; [...] a voz é pois a prépria vida [...]
(BARTHES, 1984, p. 168).

Roland Barthes, contemporaneo de Paul Zumthor, mas que seguiu por
caminhos de analise distintos aos do autor sui¢o, argumenta bem que a voz é a propria
vida, que ndo cessa de passar, sendo esse movimento mesmo inerente ao seu
nomadismo, tal como Zumthor (2005) aponta. Esse tempo jamais € sereno, essa voz
jamais € estanque, e entre o grito e o siléncio opera toda uma gama de possibilidades

vocais. Nessa perspectiva, aqui temos pistas sobre a voz como poténcia da vontade
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de existéncia e do desejo, de como podemos pensé-la na vida e na performance do/a
palhaco/a, na afirmacédo dessa ética que mencionei.

E curioso, por outro lado, notar que Barthes fala sobre a voz como algo que se
encontra ameacado, convergindo também com parte das andlises que Paul Zumthor
empreendeu sobre o que a era industrial provocou no tocante a presenca da voz na
sociedade, isto €, de como

[...] a civilizag&o dita tecnoldgica ou pés-industrial estd em vias (e ja dissemos
o bastante!) de sufocar em todo o0 mundo o que subsiste das outras culturas
e de nos impor o modelo de uma brutal sociedade de consumo. Mas, na
prépria medida dessa expanséo e diante da ameaca que ela traz, o que cada
vez mais resiste no mundo de hoje? Resistem, sem intencao
necessariamente de contestacdo ou de recusa, nos media, nas artes, na
poesia, nas préprias formas da vida social (a publicidade, a politica...), as
formas de expresséao corporal dinamizadas pela voz (ZUMTHOR, 2007, p. 62)

Podemos perceber como a voz continua resistindo as aceleradas
transformacdes sociais que a era tecnoldgica tem operado. O que isso implica dizer?
Que mesmo imersos em tecnologias que, por vezes, nos sufocam, a voz ainda estara
presente em nossas vidas, em nosso cotidiano, e para além dele. Sobretudo, a voz
sempre se insinuara com o dinamismo de sua presenga nas mais diversas “formas de
expressao corporal”’, como diz Paul Zumthor. Ao mesmo tempo, é importante reiterar
que esse sentido de ameaca, de que Barthes fala anteriormente, também pode ser
entendido pelo carater fugidio da voz na sua impermanéncia no tempo, o que Paul
Zumthor, diga-se de passagem, ira coadunar.

Por todo o exposto, do inicio do capitulo até aqui, considero a voz do/a
palhaco/a em seu anelo inseparavel com uma vida desejante. Nessa perspectiva, ndo
se trata de pensar nas caracteristicas orais de um ser que puramente oraliza. Trata-
se de pensar a voz atrelada a toda essa construcéo de sentido que analisei. Voz, vida,
desejo, tudo isto comporia a vocalidade de um/a palhago/a? Mas o que seria entao a
oralidade? Ha alguma diferenca com relacdo ao termo vocalidade?

Faz-se necessario, para avancarmos na analise, localizar alguns pontos que
nos permitam tatear a questao da oralidade, apesar de a mesma nao ser objeto desta
pesquisa. E com este intuito que situarei um pouco o/a leitor/a acerca do termo. Tal
operacédo sera feita baseada na critica que Zumthor (1993; 2005) teceu com relacdo
aos estudos da oralidade (sobretudo a partir de sua obra A letra e a voz), criando, para

iSso, 0 conceito de vocalidade.
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As pesquisas sobre oralidade ganharam folego a partir da década de 1960,
adentrando pelas décadas seguintes. Segundo Galvdo e Batista (2006), no artigo
intitulado Oralidade e escrita: uma revisdo, algumas das pesquisas desse periodo sdo
apontadas pelo teérico canadense Eric Havelock!?, quais sejam:

[...] entre 1962 e 1963, quatro publicagdes fundamentais que contribuiram
para a constituicdo desse novo campo de pesquisas. Esses trabalhos,
versando sobre temas diferentes e originarios de paises diversos, tinham em
comum o fato de colocarem a oralidade em destaque: em 1962, foram
publicados The Gutenberg Galaxy, de McLuhan, no Canada, e La pensée
sauvage, de Lévi-Strauss, na Franca; em 1963, Jack Goody e lan Watt
publicaram o artigo ‘The consequences of literacy’ na Inglaterra, e Eric
Havelock publicou Preface to Plato nos Estados Unidos (GALVAO; BATISTA,
2006, p. 404).

Acrescentam-se a essa lista os estudos de Walter Ong'?, dentre eles, Orality and
Literacy, originalmente publicado em 1982. Essas publicacdes se voltavam ao estudo
de culturais orais, todavia, operaram numa dicotomia que pautava o desenvolvimento
de determinado grupo atrelado a condicédo de aquisi¢cdo da escrita, pensando o dominio
da letra como algo caracteristico da evolugdo social de um grupo. Zumthor (1993) vai
enfatizar justamente o contrario, que, em verdade, é a aquisi¢cao da letra que esta pondo
em risco essas culturas orais. Ademais, o autor enfatiza, acerca da dicotomia oral-
escrito como sinbnimo de, respectivamente, popular-erudito, que:

Oral ndo significa popular, tanto quanto escrito ndo significa erudito. Na
verdade, o que a palavra erudito designa é urna tendéncia, no seio de urna
cultura comum, a satisfacdo de necessidades isoladas da globalidade vivida,
a instauracdo de condutas autdbnomas, exprimiveis numa linguagem
consciente de seus fins e mével em relagcédo a elas; popular, a tendéncia a
alto grau de funcionalidade das formas, no interior de costumes ancorados
na experiéncia cotidiana, com designios coletivos e em linguagem
relativamente cristalizada (ZUMTHOR, 1993, p. 119, grifos do autor).

Essa observacdo de Paul Zumthor é particularmente interessante se
pensarmos, como mencionei no inicio deste capitulo, na oralidade/tradicao oral como
algo caracteristico de uma formacao palhacesca circense, e que também se estende
a uma analise da oralidade para além do circo, o que contribui para tornar mais nitido

0 presente estudo.

Tedrico canadense que se “[...] dedicou ao estudo da comunicacéo na Grécia antiga, interessando-se
especialmente pelos efeitos da introducdo de uma nova midia, a escrita alfabética, sobre a organizacéo
e expressao do pensamento [...] um dos grandes estudiosos da oralidade na antiguidade classica
(DUARTE, 1998, p. 1).

Padre, fil6sofo, jesuita norte-americano que desenvolveu estudos sobre oralidade e escrita.
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E importante acentuar, também, como nos diz Jerusa Pires Ferreira no posfacio
de A letra e a voz, que: “[...] a oralidade se faz um principio do texto poético,
permitindo-lhe deslocar a dicotomia popular/erudito, sem discriminacfes (FERREIRA
apud ZUMTHOR, 1993, p. 287). Ou seja, ndo se trata de uma critica a oralidade em
si, mas sim aos estudos que a puseram como mero contraponto da escrita. Ressalto,
nesse sentido, que Jerusa Pires, estudiosa de Paul Zumthor no Brasil, refere-se ao
texto poético e ndo necessariamente a uma performance.

Talvez por conta dessa conjectura sobre a oralidade e esses estudos, Paul
Zumthor nos diga, em Escritura e nomadismo, que ocorreu neste periodo uma
“‘inflacdo textologica que sé podia provocar desafeto ou rejeicdo” (ZUMTHOR, 2005,
p. 53). Entrementes, € nesse contexto que Paul Zumthor cria o termo vocalidade. Tal
termo, resultaria, por assim dizer, “[...] nas sonoridades Unicas que a garganta produz”
(ZUMTHOR, 1993, p. 171). Por outro lado, como bem sabemos, ndo é somente a
garganta que produz essa vocalidade e podemos pensar, novamente, na vontade de
existéncia a qual Zumthor enfatiza e que,

[...] pela boca, pela garganta de todos esses homens (muito mais
raramente, sem duvida, pelas dessas mulheres) pronunciava-se uma
palavra necessaria a manutencao do lago social, sustentando e nutrindo o
imaginério, divulgando e confirmando os mitos, revestida nisso de uma
autoridade particular, embora ndo claramente distinta daquela que assume
o discurso do juiz, do pregador, do sdbio (ZUMTHOR, 1993, p. 67).

Para além da palavra pronunciada, essas sonoridades Unicas s6 assim sao
vistas pelo autor, porque este considera a vocalidade que as constituem e as
produzem. Ademais, seria pela boca, que segundo o autor significa a propria voz, que
0 poeta manifestaria sua identidade (ZUMTHOR, 1993). Bocas que riem, que fazem
rir? Bocas que proliferam vozes e discursos comico-palhacescos? A boca como fome
do mundo, como nutricdo, como vida e desejo? Com efeito, a boca do/a palhaco/a
pronuncia suas manifestacdes indenitarias e sua intensa poesia rumo ao outro. Assim,
ao avancar um pouco mais em dire¢éo ao termo vocalidade propriamente dito, temos
entdo, segundo o autor, que,

Oralidade é um termo historico, designa um fato que diz respeito as
modalidades de transmisséo: significa simplesmente que uma mensagem &
transmitida por intermédio da voz e do ouvido. Vocalidade, por sua vez,

parece-me uma nocao antropologica, ndo historica relativas aos valores que
estao ligados a voz como voz (ZUMTHOR, 2005, p. 117, grifos do autor).
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Desse modo, podemos perceber a diferenca capital entre os termos, recortando
em Zumthor (1993; 1997; 2005), bem como em outros autores, uma analise que nos
aponta, como argumentei no inicio do capitulo, as diferencas entre essas
palavras/termos/conceitos. E oportuno ressaltar que a afirmacéo acima difere, em
certa medida, do modo como Paul Zumthor conceituou a vocalidade (pela primeira
vez) em A letra e a voz. Nesse livro, ele diz que vocalidade é a historicidade de uma
voz, seu uso (ZUMTHOR, 1993), ao passo que, COmMo vemaos acima, 0 autor aproxima
0 termo ao campo material da voz, seus valores de voz como voz. Essa materialidade
serd mais enfocada no préximo capitulo. Por fim, ainda em raz&o desta discusséo vale
ressaltar o que o autor coloca. Ele diz: “[...] compreendi que o que eu tinha a dizer
neste dominio deveria comportar uma interrogacdo ndo sobre a oralidade, mas sim
sobre a vocalidade” (ZUMTHOR, 2005, p. 116). E nesta pesquisa, busco me interrogar
sobre as vocalidades dos oito artistas estudados. Feita essa analise primeira, irei
deter-me agora em como a voz se amalgama no corpo, fazendo ressoar sua existéncia

por intermédio da corporeidade.

1.2 O CORPO PALHACESCO (OU A VOZ E CORPO)

Na leitura de Introducdo a poesia oral, ha um aspecto que me chamou a
atencao e que, de certo modo, sempre via presente em diversas pesquisas sobre a
“voz como corpo”. O autor nos diz que “[...] a visada do discurso, continua a ser,
todavia, a Unica corporeidade da voz” (ZUMTHOR, 1997, p. 151, grifo meu). Ao partir
desse pressuposto, irei apresentar, neste subcapitulo, algumas falas dos/as
entrevistados/as que nao s6 afirmam o que Zumthor disse peremptoriamente, como
também nos da mote para pensar no corpo palhacesco e sua relagdo com a voz.

Esio, por exemplo, relatou que: “[...] eu vivo e falo através de outro corpo e a

voz é corpo né?” (Esio, 2017, entrevista).
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Figura 2 — Zabobrim (Esio Magalhdes) em WWW para freedom. Fonte: WWW... (S. d.).

O artista fala de seu trabalho na cena e referia-se ao préprio ato de performar
Zabobrim, de estar presente em sua performance como artista palhaco. Na imagem
acima, Esio, em seu espetaculo WWW para freedom, mostra-nos um Zabobrim que
joga com a légica da guerra, que titubeia na hora de bombardear o alvo numa
operacdo militar, questionando-a e provocando uma critica sobre tal l6gica.

Quando assisti a esse espetaculo, me chamou bastante a atencdo o modo
como Esio se relacionava com uma dramaturgia no sentido mais amplo: do corpo, da
imagem, da cena, do palhaco, do espaco, enfim. Esio ndo “inventava” uma voz, por
assim dizer. Ele “ndo fazia de conta” que tinha uma voz x ou y. Simplesmente seu
corpo estava engajado numa rede de acdes que, naquela situagdo (um soldado que
em sua barraca de acampamento conversava frequentemente com um amigo
“‘imaginario” chamado Wily e questionava-se o tempo inteiro sobre a guerra), me
convidava a cada vez mais entrar com ele em seu universo.

Esse “outro” corpo a que Esio se refere situa-se no espaco da cena e, nesse
estado performatico especifico, o do/a palhaco/a, detém metas peculiares nas quais
a voz nao se configura como consequéncia, como eco e como escuta desse estado a
dialogar com suas metas, em seus arranjos fisicos, signicos, afetivos, poéticos e
tantos mais que possam se tecer. Com efeito, € o0 seu proprio corpo, todavia esse
“outrar-se” implica em presenciar esse estado, em estar efetivamente nele. E o que
também ocorre com a sua voz: € a sua prépria, porém existindo, acontecendo nesse
estado, nessas circunstancias.

Pode parecer um tanto obvio afirmar isso, no entanto, € esse corpo que ira
propiciar que a voz e(m) sua corporeidade se constitua num dos elementos basilares
das vocalidades palhacescas. A corporeidade da voz, tal qual Zumthor (1997) entende
e gue é enfatizada por outros autores/as, aponta que ndo se trata de uma trivial

relacdo voz-corpo. Corporeidade, nessa perspectiva, € um termo muito mais amplo,
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que renderia, diga-se de passagem, uma pesquisa a parte. Nesse viés, nas
vocalidades palhacescas, esse termo tem uma caracteristica peculiar, que € o de
instaurar uma “centelha de vida” — para usar uma expressao de Peter Brook (2011) —
impulsionado por uma légica que inverte, subverte e transverte: a logica do/a
palhago/a.

Quando estudei com Ricardo Puccetti'®, ator do grupo Lume Teatro, que é
palhaco e guia as pesquisas do grupo nesse universo, ele falava o tempo todo no
termo corporeidade e instigava, durante o curso, nossa constante busca por um corpo
gue tornasse crivel o sentido cédmico e ridiculo de cada um de nés. Luis Otavio Burnier,
gue junto com o ator Carlos Simioni fundou o grupo, nos diz, sobre o termo, o seguinte:
“[...] por corporeidade entendo a maneira como o corpo age e faz, como ele intervém
no espaco € no tempo” (BURNIER, 2009, p. 55). Nesse aspecto, a corporeidade &
mais complexa que somente um corpo como “simples” corpo. Trata-se de um tecer
sempre em relacédo ao outro e ao mundo: eis a intervencao espago-temporal de que
Burnier fala e que constitui o encontro entre o/a palhaco/a e o espectador.

A corporeidade da voz, pois, trama uma irredutivel e inextrincavel poesia, na
qual o/a palhaco/a e suas palhacadas afirmam seus proprios modos de poetizar a
cena. E assim que Zambelé, Chupadinho, Matusquella, Zabobrim, Xicaxaxim,
Pimenta, Colorau, Nada, déo vida as suas performances no tocante as vocalidades.
Dessa maneira, essa trama poética acontece no corpo e na corporeidade dos/as
palhacos/as e se efetua no presente do acontecimento cénico teatral, circense e
rueiro.

Fernando Aleixo, ator, pesquisador e professor de voz, considera a

corporeidade, vale destacar, como o proprio

[...] momento da relagéo com o publico, o acontecimento da poética. A escrita
da cena, como o0 acontecimento do poetizar do ator, compreende a
convergéncia de toda experiéncia corpéreo-vocal para 0 momento da
corporeidade, ou seja, para 0 momento da relagcéo entre o atuante e o publico
(ALEIXO, 2010, p. 106).

O autor destaca justamente esse momento sobre o qual falei anteriormente,
embasado em Burnier (2009), e € com essa nocao de corporeidade que ira

desenvolver sua pesquisa sobre a voz. A escrita da cena configura-se, notadamente,

A formacéo O palhaco e o sentido comico do corpo ocorreu na sede do Lume Teatro, em Campinas
(SP), no periodo de fevereiro de 2017, envolvendo artistas do México e de diferentes regides do Brasil.
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nessa relacdo, cuja corporeidade se faz presente. Nessa perspectiva, ele também
argumenta que:
[...] a voz, quando entendida como corpo, ou seja, como um processo da acdo
das diferentes esferas da organicidade (aspectos musculares, ossatura,
sentidos, afetividade, memoria, etc.), adquire uma propriedade que reconhece a
complexidade e as sutilezas particulares de sua criagdo (ALEIXO, 2002, p. 1).

Processo da acdo das diferentes esferas da organicidade? E isso o que
caracteriza a corporeidade da voz que, por sua vez, seria um conceito propriamente
dito, uma ideia ou a afirmacédo de uma impossibilidade (separar voz e corpo)? Para
detalharmos um pouco mais, irei contextualizar a pesquisa de Aleixo (2016), partindo
de sua mais recente publicacdo, Corpo-voz: revisitando temas, revisando conceitos,
na qual ele langa um novo olhar sobre seu material de pesquisa acumulado no
decorrer dos anos. De seu estudo, pretendo reter o ndcleo que o fundamenta para
chegarmos a noc¢ao de organicidade a qual se refere.

O autor traz, inicialmente, para a construgdo de um “vocabulario poético do
ator”, uma triplice circunstancia acerca do trabalho vocal do ator. Sdo trés principios:
o sensivel, o dindmico e o poético. A dimensdo sensivel concentra a origem e 0
impulso/saber criador da voz; a dinamica, por sua vez, trata da voz como presenca,
intervencao e espaco, sua determinacdo material etc.; a dimensao poética, por fim, é
a voz em relagao, em contato, “intervocalidade corpéreo-sinestésica entre o atuante e
0 publico” (ALEIXO, 2016, p. 15). Essa triplice se agrega a uma outra, que
compreende o siléncio, a rasura e a escrita, analisada mais detidamente pelo autor
em sua tese de doutorado, mas que, por ora, ndo constitui meu foco de analise. O

autor, propde o seguinte esquema:
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Sensivel Dinamica Poética
corpo memoria fisicalidade intercorporeidade
corpo emog&o materialidade ialteridade
impulsos vocalidade | significacdo
J

A relacé@o sistematica estabelecida entre as dimensdes foi definida
da seguinte forma:

. poEncA . T

DINAMICA

SENSIVEL

Figura 3 — Triplice circunstancias. Fonte: Aleixo (2004).

A compreensao desse triptico, segundo o autor, possibilita-nos pensar no saber
sensivel do corpo, na sua condicdo criadora, reverberando na dindmica e na poética.
Desse modo, é no arranjo desses principios que operam as diferentes esferas da
organicidade que envolve aspectos musculares, ossatura, sentidos, afetividade,
memoria etc., 0 que designa que cada uma dessas palavras componha essa
organicidade num sentido mais amplo.

O termo organicidade, por sua vez, tentando verticalizar a analise, foi
notadamente presente nos estudos de Stanislavski e Grotowski, mestres do teatro no
século XX. Thomas Richards, em seu livro Trabalhar com Grotowski sobre as acdes
fisicas (2012), diz que, para Stanislavski,

[...] ‘organicidade’ significava as leis naturais da vida ‘normal’ que através da
estrutura e da composicdo, aparecem no palco e se tornam arte; enquanto
gue para Grotowski, organicidade indica algo como a potencialidade de uma
corrente de impulsos, uma corrente quase-biolégica que vem de ‘dentro’ e
gue vai terminar numa acao precisa (RICHARDS, 2012, p. 107).

Se, por um lado, Stanislavski acredita que as leis da organicidade estéao
presentes no cotidiano, sendo possivel recria-las na cena por intermédio de um estudo
aprofundado do mesmo, Grotowski enfatiza que é no préprio corpo do ator, e(m) seus
impulsos, que a organicidade opera, em um nivel, vale destacar, nao-cotidiano.

Grotowski se questiona sobre o termo e desenvolve a seguinte argumentacao:
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Organicidade: também & um termo de Stanislavski. O que é organicidade? E
a vida em acordo com as leis naturais, mas em um nivel primario. [...] A
organicidade esta conectada ao aspecto-crianca. A crianca é quase sempre
organica. Tem-se mais organicidade quando se é jovem, menos quando se
envelhece. Evidentemente, é possivel prolongar a organicidade lutando
contra os habitos adquiridos, contra o treinamento da vida cotidiana,
rompendo, eliminando os clichés do comportamento [...] (GROTOWSKI apud
RICHARDS, 2012, p. 74).

Eis aqui uma chave interessante de se pensar na dimensao da corporeidade
da voz como manifestacéo que envolve diferentes esferas da organicidade, no campo
da palhacaria, sob esse argumento de Grotowski. Trata-se de pensar esse aspecto-
crianca, essa imagem-crianga, por assim dizer, no seio da corporeidade do/a
palhaco/a. Todavia, cabe indagar: a poténcia ludica do/a palhago/a, seria ela prépria,
provocadora dessa organicidade da corporeidade da voz?

Talvez seja perigoso afirmar isso, pois essa “poténcia ludica” pode ser
facilmente desmontada. Basta vermos como a ludicidade tem sido capturada na arte
do/a palhago/a em determinados contextos na contemporaneidade. No entanto, 0 jogo
que o/a palhago/a instaura na perspectiva desse aspecto-crian¢ca, ndo como algo
“‘infantil” em si, mas como algo livre, nonsense, sem a priori, € vital no que tange a sua
corporeidade e a sua performance como um todo. Eis o que Zumthor (2005, p. 117)
nos diz:

A voz emana de um corpo, ndo somente no sentido psicofisiolégico do termo,
mas igualmente no sentido (que, para mim, ndo € metaférico) em que falamos
do ‘corpo social'. Na voz estdo presentes de modo real pulsGes psiquicas,
energias fisiologicas, modula¢Bes de existéncia pessoal. Gostaria de dizer
gue a voz reflete de maneira mais imediata uma certa atitude do homem para
com ele mesmo, para com 0s outros, para com sua consciéncia e sua palavra:
atitude percebida pelos ouvintes de modo empirico, global, a maior parte do
tempo sem o menor comecgo (nem mesmo possibilidade) de andlise.

Sao vozes, portanto, que ndo se abstém de seus corpos sociais. Adentram nos
ouvidos de quem as escuta de modo imediato e se propagam em ondas sonoras que
vivificam essa existéncia pessoal, Unica e particular para cada um de nés, manancial
poético do o/a palhaco/a e(m) seu deleite. S&o vozes que vibram, por intermédio dos
corpos palhacescos que a emanam, a forca de que lhes é prépria. Ao alargar um
pouco mais essas consideracdes, encontrei na fala de Denis Camargo uma
observacdo que, apesar de ser um pouco curta e sutil, enfatiza o corpo, e o sentido

de corporeidade que estou buscando circunscrever nesse processo. Ele relatou:
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Como o proprio Lecoq fala, vocé tem que empenhar o seu corpo 100% e se meu corpo, a voz faz
parte desse corpo, a voz € um elemento que tem que ser empenhado, ndo pode ser excluido do
processo do palhaco (Denis, 2017, entrevista, grifo meu).

Figura 4 — Denis Camargo (Chupadinho) e Ana Vaz (Concertina)
em cena de [Entre] Cravos e Lirios. Fonte: Foto de Vitor Schietti (PAULA, 2014).

Além dessa passagem do artista, na qual ele se refere a Lecoq, pude encontrar,
na materialidade da fala dos demais palhacgos/as, alguns pontos que corroboram para
0 percurso até aqui analisado, iniciado com a fala de Esio, no qual afirmamos que a
voz é corpo. As falas perpassam diversos aspectos. Como sao curtas, citarei todas de

uma vez. Sao elas:

Sua voz é corpo, sua voz é vocé (Manuela, 2017, entrevista).

Infelizmente quando a gente fala de corpo e voz, a gente costuma separar, sendo que voz é corpo
(Paula, 2017, entrevista).

Dar vazao pra explorar ela [a voz] e explorar que nem vocé explora seu corpo, a voz também é uma
acéo fisica (Zé Regino, 2017, entrevista).
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Figura 5 — Palhaca Matusquella (Manuela Castelo Branco).
Fonte: Acha (2012).

Figura 6 — Xicaxaxim (Paula Sallas). Figura 7 — Zambelé (Zé Regino).
Fonte: Al6... (2016). Fonte: Mambembeiro (2017).

Sobre a fala de Manuela, podemos reter a ideia de 0 quanto a voz nos constitui
como sujeitos. Esse ponto sera retomado no ultimo capitulo. Sobre a fala de Paula,
percebo o quanto ela afirma o sentido da corporeidade da voz do modo como analisei
anteriormente. Por fim, a fala de Zé Regino, sobre a qual irei me deter pontualmente,
nos da mote para pensar o conceito de acao fisica na voz.

Esse mote deu origem a pesquisa da fonoaudiologa e preparadora vocal, Lucia
Helena Gayotto, em seu livro Voz, partitura da acdo (1997), no qual ela analisa o
conceito de agéao fisica como “[...] base para a (re)elaboragdo do conceito de acéo
vocal” (GAYOTTO, 1997, p. 29). Para mostrar a possibilidade de pensar a acgéo fisica
na voz, a autora cita Barba, que diz: “[...] € necessario falar de acdes sonoras
exatamente como se fala de acdes fisicas. [...] Este tecido das a¢des sonoras — em
conflito mutuo, complementaridade e contraponto — se entrelaga com o tecido das
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agdes fisicas, das situagdes [...]" (BARBA apud GAYOTTO, 1997, p. 28). Mas o que
seria, de fato, uma acao fisica?

O conceito de acao fisica foi elaborado por Stanislavski e constituiu, de forma
mais ampla, o que ficou conhecido como o método das agfes fisicas. Trata-se de
pensar que, em cena, como aponta Gayotto (1997), nada é “em vao”, que um
caminhar ndo € somente um caminhar sem objetivo, sem intencdo. Com esse
conceito, 0 ator encontra uma maneira mais concreta de construir sua personagem e
sua relac@o com a cena e o publico. E oportuno ressaltar, inclusive, que o pesquisador
Bonfitto (2006) nos diz que a acgéo fisica seria “elemento fundante do fenémeno teatral”
(BONFITTO, 2006, p. XIV).

Assim, pensar a acao fisica na voz, como nos diz Zé Regino, tem a ver
justamente com essa nocao de acdo vocal que Gayotto (1997) analisa, trazendo a
perspectiva de que “[...] a acao fisica e a agao vocal ocorrem em comunh&o fazendo
a historia acontecer” (GAYOTTO, 1997, p. 30). Embora o trabalho de Gayotto, ao
menos no contexto desse livro, enfoque muito a relacéo da voz com o texto, primando
pelo uso dos recursos vocais e pela tentativa de “partiturizar” a voz, tem-se ai uma
possibilidade bastante concreta de o ator mergulhar num processo criativo com
especial atencéo a sua vocalidade. Com relacdo aos recursos vocais, estes seriam:

[...] os recursos primarios da voz — respiragdo, intensidade, frequéncia,
ressonancia, articulacéo; os recursos resultantes, que sdo dindmicas da voz
— projecao, ritmo, velocidade, cadéncia, entonacéo, fluéncia, pausa e énfase.
Esses recursos combinados expressam as inten¢des e/ou os sentidos vocais
na emissdo (GAYOTTO, 1997, p. 20-21, grifos da autora).

Parte desses recursos seréo analisados no decorrer dos proximos capitulos. E
importante acentuar o quao rico se torna o trabalho vocal, nesse caso do ator, quando
ele se permite perceber as sutilezas apontadas por Gayotto. Ademais, por exemplo,
esse pensamento da voz como prolongamento do corpo, o qual Zé Regino se referiu,
também se localiza nas contribuicdes de Barba. Nesse sentido, o autor diz que

O corpo € a parte visivel da voz e pode-se ver como e onde nasce o impulso
que, no fim, se transformara em palavras e som. A voz é corpo invisivel que
opera no espaco, reacbes que envolvem O nosSso organismo em sua
totalidade (BARBA, 1991, p. 56).

Na esteira dessas consideracdes, é a corporeidade que possibilita que a voz

seja, de fato, “entendida como corpo” e ndo mera emissao vocal sem desejo,
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tampouco sem a poténcia do/a corpo do/a palhaco/a: trata-se, nessa perspectiva, da
VOz em sinergia com a corporeidade palhacesca.

Dessa maneira, denomino de vocalidades palhacescas os valores da voz como
voz amalgamados a corporeidade na palhacaria e(m) todo seu campo material, social
e simbdlico, cuja dimensdo da organicidade analisada anteriormente e suas
“centelhas de vida” também as constituem. Por esse motivo, voltando ao pensamento
zumthoriano, é que a corporeidade da voz se torna fator relevante de tais vocalidades,

gue por sua vez, acontecem para o publico, isto é, em performance.

1.3 A PERFORMANCE PALHACESCA

A primeira questao a ser destacada € que pactuo com a nocao de performance
em Paul Zumthor, na medida em que o autor a trabalha ligada aos seus estudos sobre
a voz. Dessa forma, localizarei como o autor pensa essa nogédo naquilo que mais
possa alimentar o presente estudo e me esforcarei em relaciona-la ao contexto da
palhacaria.

Em muitos momentos, no decorrer de sua obra, Zumthor (1993; 1997; 2005;
2007) fala em performance. No capitulo que trata do tema, em Introducdo a poesia
oral (1997), o autor argumenta que: “[...] instancia de realizacéo plena, a performance
determina todos os outros elementos formais que, com relagéo a ela, sdo pouco mais
que virtualidades” (ZUMTHOR, 1997, p. 155). Esses elementos se concretizam
justamente no momento da performance e € por isso que constituem, nesse instante,
suas virtualidades. Na cena, a performance do/a palhaco/a realiza sua manifestacao
no aqui-agora, determinando a concretude de sua poética e de sua obra.

O autor ainda enfatiza que a performance € “um tipo singular de conhecimento”
(ZUMTHOR, 1997). Trata-se de pensar, portanto, a performance como
acontecimento. Nesse viés, Zumthor (1997) nos diz que a performance s6 é
compreensivel se analisada do ponto de vista de uma fenomenologia da recepcéo. E
por isso que o autor nos diz, em A letra e a voz:

[...] tecnicamente, a performance aparece como uma acéo oral-auditiva
complexa pela qual urna mensagem poética é simultaneamente transmitida
e percebida, aqui e agora. Locutor, destinatario(s), circunstancias acham-se
fisicamente confrontados, indiscutiveis. Na performance, recortam-se os dois

eixos de toda comunicacdo social: o que retne o locutor ao autor [...]
(ZUMTHOR, 1993, p. 222).
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Note-se que o termo “oral-auditiva”, acima, pode ser, no ambito desta pesquisa
e como ja foi discutido, trocado por “vocal-auditiva’. Também destaco que
provavelmente o autor n&o teria escrito esse termo em obras posteriores. Posto isso,
0 que € interessante observar € como o autor se refere a performance como algo
complexo, isto é, a mensagem poética de que ele fala é transmitida, performada numa
presenca que envolve uma gama de circunstancias e elementos ndo somente fisicos.
Para além da comunicacao, pensando na arte do/a palhaco/a, o que ha € sempre uma
relacdo. O termo locutor, nesse sentido, pode ser ampliado e entendido como atuante,
performer, ator, palhaco/a, enfim.
Pensando a especificidade da poética do/a palhacgo/a, quero dizer, 0 modo
como esse artista constroi, com os saberes que lhes sdo préprios, sua cena, a
performance, tal qual como o autor a analisa, ganha aqui um sentido muito preciso,
sobretudo quando entendida como “a presenca irredutivel de um corpo” (ZUMTHOR,
2007, p. 38). Em sintese, a performance zumthoriana quer dizer o seguinte: ndo ha
performance sem corpo, tampouco sem a relacdo desse corpo com outro(s) corpo(s);
nao ha performance sem a complexidade poética que a envolve e, por fim, ndo ha
performance que ndo implique um saber-fazer, isto €,
Performance implica competéncia. Além de um saber-fazer e de um saber-
dizer, a performance manifesta um saber-ser no tempo e no espaco. O que
quer que, por meio linguisticos, o texto dito ou cantado evoque, a
performance lhe impde um referente global que é da ordem do corpo. E pelo
corpo que nos somos tempo e lugar: a voz o proclama emanacéo de nosso
ser [...]. Acdo (e dupla: emisséo-recepcéo), a performance pde em presenca
atores (emissor, receptor, Unico ou varios) e, em jogo, meios (voz, gesto,
mediacdo) (ZUMTHOR, 1997, p. 157).
Além disso, é oportuno destacar que Zumthor (1993) também entende a
performance como jogo. Ele diz:
A performance é jogo, no sentido mais grave, sendo no mais sacral, desse
termo: segundo as definicbes que dele deram antropdlogos, psiquiatras ou
filosofos, de Buytendijk e Huizinga a Kujawa, Scheuerl, Schechner-Schuman
e Fink. Espelho; desdobramento do ato e dos atores: além de uma distancia
gerada por sua prépria intencdo (muitas vezes marcada por sinais
codificados), os participantes veem-se agir e gozam desse espetaculo livre
de sanc8es naturais. Para o breve tempo do jogo, afasta-se assim a ameaca
latente do real; o dado compacto da experiéncia estratifica-se, os elementos
dobram-se minha propria fantasia, este blefe (ZUMTHOR, 1993, p. 240).
N&o seria esta relacdo, performance-jogo, uma caracteristica basilar da arte

do/a palhaco/a? Acrescento: ndo seria essa mesma relacdo, operada pela presenca
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do corpo, uma nog¢ao-chave para pensarmos a suspenséo do cotidiano, haja vista que
o/a palhago/a nos convida a adentrar em seu universo fazendo-nos, muitas vezes,
“esquecer” do tempo?

Curioso notar que, nas citacfes acima, o autor utiliza os termos ato e atores,
pensando no desdobramento da performance e(m) seu jogo como sentido da acéao e
da liberdade na qual se encontram os participantes desse ritual, no seio de uma
experiéncia que possibilita criar multiplas linhas e dobras de um momento Unico. Este,
por sua vez, € regado ndo somente a uma fantasia, que talvez lhe seja inerente
segundo essa perspectiva zumthoriana, mas a uma frutifera capacidade de zombar,
criticar, satirizar, poetizar, afetar, etc., do/a palhaco/a.

Na esteira dessa andlise, gostaria de citar uma passagem de Performance,
recepcao e leitura (2007), na qual o autor lembra de uma experiéncia que teve como
ouvinte-espectador. Podemos compreender de tal fato um pouco sobre o que Zumthor
disse na citacao anterior no tocante aos efeitos de uma performance. Constitui-se uma
observacdo que concerne a cancado, objeto também estudado por ele. Segundo o
autor:

A cancédo do ambulante de minha adolescéncia implicava, por seus ritmos (0s
da melodia, da linguagem e do gesto), as pulsa¢gbes de seu corpo, mas
também do meu e de todos nds em volta. Implicava o batimento dessas vias
concretas, em um momento dado; e durante alguns minutos esse batimento
era comum, porque a cangdo o dirigia, submetia-o a sua ordem, a seu proprio
ritmo. A cancdo tirava dessa tensdo, portanto uma formidavel energia que,
sem duvida nem o pobre diabo do cantor nem eu, seguramente aos doze
anos, tinhamos consciéncia: a energia propriamente poética (ZUMTHOR,
2007, p. 39).

Podemos perceber a relevancia dessa experiéncia para o autor e que, do modo
como ele argumenta, parece ter se repetido ao longo do tempo. Também podemos
perceber como a performance propicia todo um contexto no qual a energia que a
configura, que a produz, pode ser arrebatadora. Evidentemente, isso esta para além
da performance de um/a palhago/a, entretanto, estou pensando na energia operada
pela vontade de existéncia como propulsora da intricada movéncia'# performance-

corpo-voz no/a palhaco/a. Cabe salientar que a performance palhacesca, isto €, a

14 Termo zumthoriano que implica uma “criagdo continua” (ZUMTHOR, 1993, p. 145). Ele tratou a
movéncia para se referir a descontinuidade operada no texto poético e aqui me aproprio desse termo
para pensar a performance-corpo-voz em constante movimento.
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performance do/a palhago/a engendra uma rede complexa de sentidos nos quais, 0
jOgo que a cria, expande-se e move-se constantemente.

Se, com um texto poético, Zumthor (1993) nos mostra que o leitor também vibra
com aquilo que Ié e que, em certa medida, constitui um evento performético, com o
corpo e a voz do/a palhacgo/a, o espectador também poder4 saborear essa mesma
experiéncia, ndo estando distante de um evento de intensa for¢ca operado no aqui-
agora. Com efeito, a performance palhacesca se constitui na irredutivel presenca de
um corpo em estado ridiculo, o qual ndo se destitui das vocalidades que ele mesmo
produz.

Por outro lado, como podemos pensar nas experiéncias que os/as artistas
estudados tiveram por intermédio da vocalidade e da performance? Como podemos
tatear saberes e aprendizados que nos possibilitem pensar essas vozes em
performance e na vida? Que usos poéticos podem ser feitos com a voz em
performance palhacesca? Em suas iniciacdes a arte do/a palhaco/a, a voz foi algo
presente? Como foram iniciados e iniciadas nessa arte? Eis que irei me deter nessas
guestdes, nos proximos capitulos, aprofundando alguns pontos lancados neste

primeiro, bem como outros tantos.



2 A VOZ NA INICIACAO A ARTE PALHACESCA

Neste capitulo, busco pensar a voz poética no ato de iniciacdo em trés marcos,
ou seja, trés dimensdes. A primeira, problematiza o siléncio como um elemento basilar
gue permeia, em maior ou menor intensidade, as iniciacdes dos/as sujeitos/as desta
pesquisa. Seria o0 siléncio algo fixo, amordacado, que repousa sobre uma imposicao
do néo-falar? Ou seria o siléncio uma possibilidade de aprendizagem do “corpar’!® da
comicidade palhacesca? A segunda, busca pensar a voz poeética em sua
materialidade, em sua capacidade de romper com a propria linguagem no seu aspecto
material, pela sua prépria presenca. E, por fim, a terceira dimenséo trata da voz como
elemento peculiar dos/as préprios/as sujeitos/as que, para além da iniciacao
propriamente dita, operou na criacdo e/ou radicalizacdo de poéticas, modos de

palhacar nos quais a presenca da voz tornou-se singular.

2.1 VOZE INICIACAO

A iniciacdo a arte de palhacos e palhacas € um momento bastante peculiar para
cada um, cada uma. Trata-se de um processo unico, multifacetado e que pode ocorrer
sob contextos diversos como, por exemplo, oficinas e cursos, ou no préprio picadeiro,
sem a perspectiva formal que uma oficina ou curso propicia para tal iniciacao.

Nesta pesquisa, do total de oito palhacos e palhacas entrevistadas, cinco se
iniciaram em situacfes pedagdgicas que se deram pela conducao de um mestre (Esio
Magalhdes, Paula Sallas, Denis Camargo, Zé Regino e Manuela Castelo Branco),
num recorte pedagaogico especifico de saberes e praticas da arte palhacesca. Em suas
iniciagcles, esses saberes e praticas visavam explorar o corpo no intuito de evidenciar
o ridiculo de cada sujeito/a na busca pelas primeiras pistas sobre o “corpar’ da
comicidade na arte do palhaco e da palhaga.

Por outro lado, no segundo grupo (José de Abreu, Jussier Lira e Samia
Bittencourt), esse modelo de situagdo pedagodgica, com a presenca de um mestre,

esta ausente. Em seu lugar toma forma uma situagdo pedagodgica, digamos,

15 Wuo (2013; 2016) argumenta sobre o corpar como um principio mével e flexivel, no qual “[...] o desfazer,
desformar o corpo em situagdo de iniciagdo, cria estruturas cognitivas, sensorio motoras, perceptivas
inusitadas” (WUO, 2013, p. 113). Trata-se de pensar o “processo criativo e o aprendizado da comicidade
corporal” como “impulso criativo envolvido pelas situa¢gdes humanas [...]" (WUO, 2016, p. 202).
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“alternativa” (ainda que tradicional ao circo), pois trata-se do “jogar-se” no espago da
cena, na improvisagdo. No picadeiro do circo, por exemplo, € muito comum que um
artista se inicie quando o palhaco ou a palhaca principal do circo se ausenta, ainda
gue temporariamente. Essa situacao pode ser considerada pedagoégica na medida em
que ela “ensina” a ser palhaco/a e o publico se converte ele mesmo em mestre/mestra
da iniciacdo. No seu artigo, No caminho do palhaco, Ricardo Puccetti comenta um
pouco acerca dessa relagdo com o publico. Ele diz que “[...] o publico ajuda o palhaco
a aprender consigo mesmo, e sem este aprendizado ninguém se torna um palhago”
(PUCCETTI, 2012a, p. 122).

Nesse segundo grupo, portanto, tanto José de Abreu como Jussier iniciaram-
se no picadeiro. Samia, por sua vez, iniciou-se no préprio espaco da cena, mas sem
a presenca de um mestre propriamente dito, razdo pela qual ndo se encontra no
primeiro grupo. Em todo caso, o corpo e a exposi¢cao ao ridiculo sdo o primeiro palco
de todas as experiéncias.

Sob esse ponto de vista — o da iniciacdo num contexto formal ou informal, esses
sdo os dois grupos da pesquisa. Porém, como veremos mais adiante, do ponto de
vista da experiéncia vocal durante a iniciacdo, pode-se constituir outra formacgao:
Denis, Paula, Zé Regino, Sdmia e Manuela, num primeiro grupo (sem uso da voz), e,
por outro lado, Esio, Jussier e José de Abreu, num segundo grupo (que, independente
do territério em que foi iniciado, usou a voz).

Aparentemente, a iniciacdo pode reverberar, a0 menos a curto prazo, no modo
de constituicdo de cada palhaco e palhaca. Isso porque as “marcas” dessa primeira
vivéncia sdo poténcias de afetar que apontam para o desenrolar de fluxos identitarios
do suijeito ridiculo em sua descoberta no modo de ser palhaco/a, ou seja, a iniciacao
€ propulsora dos primeiros aspectos ético-estéticos do sujeito em territorio
palhacesco, o que, de certa maneira, podera “direcionar” (mesmo que nao de forma
definitiva) sua silhueta como palhaco ou palhaca.

Para a pesquisa aqui apresentada, interesso-me em pensar como a abordagem
e a presenca da voz poética permeia esse processo de iniciagdo, no ambito do
primeiro encontro com o universo palhacesco. Nas propostas de iniciacéo, relatadas
pelos/as entrevistados/as, que vocalidades sao afeitas a esse universo? Também nos
cabe perguntar: como foram iniciados esses palhacos e palhacas? Que processos de
subjetivagdo constituem as iniciagbes? A palhaca e pesquisadora Ana Elvira Wuo,

sobre a iniciacao, argumenta que:



51

[...] o ritual de iniciagdo é um processo que propde um desprendimento das
ac0es cotidianas do corpo do iniciante por meio de exercicios (fisicos, lidicos
e imagéticos) e de preparacdo do corpo pessoal, encaminhando-o para uma
soltura de formas, de gestos habituais, prontificando-o para receber e ser
recebido por esse outro, que ndo sabemos quem é, mas que desejamos que
nos encante para que se crie o clown (WUO, 2016, p. 154).

No ritual de iniciacdo, como aponta Wuo (2016), esse desprendimento provoca
a construcdo de um universo extracotidiano, convidando, na pratica, o corpo a
enveredar por territdérios que extrapolam o comportamento cotidiano e convencional.
A autora tem se dedicado ao tema da iniciagdo no intuito de compreender os
procedimentos que levam a exploracéo da qualidade comica do corpo, observando a
perspectiva autoral do mestre como interlocutor na experiéncia da inicia¢ao (no caso,
ela prépria como mestra ao iniciar palhacos/as).

Convém destacar que ela circunscreve sua pesquisa tendo a iniciagdo como
um ritual que, para ser realizado, pressupde a conducdo de um iniciador, mas, ao
mesmo tempo, em dialogo com Burnier, a autora ressalta que “[...] nas familias
circenses, essa iniciagcdo acontecia diretamente no picadeiro e a situacdo de
constrangimento era enfrentada a cada dia de apresentagdo no picadeiro de circo”
(WUO, 2016, p. 151). Alargando um pouco mais essa compreensao sobre a iniciacao,
Burnier (2009, p. 89) argumenta que “[...] o trabalho de criagdo de um clown é
extremamente doloroso, pois confronta o artista consigo mesmo, colocando a mostra
0s recantos escondidos de sua pessoa; vem dai seu carater profundamente humano”.
E, portanto, um processo eminentemente poiético e, a0 mesmo tempo, misterioso e
repleto de confrontacdes consigo mesmo.

Para incluir na iniciagao os palhacgos e palhagas iniciados no picadeiro, penso-
a como elemento por intermédio do qual o primeiro encontro com a arte palhacesca
transborda (ou mesmo suprime) a questao ritual conduzida por um mestre ou mestra.
E nesse sentido que o “‘jogar-se” na cena é também incorporado aqui & nocdo de
iniciagdo para além das abordagens pedagdégicas formais.

Destarte, imerso na questdo da vocalidade a luz de Paul Zumthor, irei me
debrucar entdo em diferentes elementos da iniciagdo de palhacos e palhacas, que
emergiram das entrevistas com eles, para compreender como esses elementos se
articulam entre si e nos possibilitam entender o papel da voz na iniciagao palhacesca.

Eis aqui um primeiro despontar para buscar tatear a constituicdo de vocalidades

palhacescas, que, em alinhavo com a performance, configura-se na energia
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propriamente poética de que Zumthor (2007) fala. E precisamente a essa energia que
me refiro para pensar o enfoque poético da voz, como venho afirmando, tanto na

iniciacdo como na performance como um todo.

2.2 O SILENCIO COMO ESTRATEGIA PEDAGOGICA

Como nos lembra Zumthor (1997): “[...] a voz jaz no siléncio do corpo [...]. Ao
falar, ressoa em sua concha esse deserto antes da ruptura, onde, em surdina, estéo
a vida e a paz, a morte e a loucura” (ZUMTHOR, 1997, p. 12). Pensar o siléncio na
relacdo que este exerce com a descoberta do ser palhago ou palhaca, que comeca a
se “desformar” (WUO, 2016) no processo de iniciagdo, € um primeiro passo.

Percebi que a presenca do siléncio fez parte de quase todas as iniciacdes dos
entrevistados e das entrevistadas como parte de seus processos iniciaticos, sobretudo
para aqueles do primeiro grupo (em situagéo pedagogica formal). E essa constatacéo
foi, de certa forma, tanto reforcada pela identificacdo de desconforto com relagcédo as
primeiras tentativas de producao vocal, como também pela énfase no saber do corpo
como agente produtor das poténcias de afetar do palhaco, da palhaca, “suspendendo”
a voz no primeiro momento. O siléncio, nessa perspectiva, € um potencializador de
uma escuta de si.

N&o obstante, pude averiguar ainda que o siléncio nessas experiéncias é
elemento que diz respeito aos processos de subjetivacdo vivenciados pelos e pelas
artistas e, também, a uma estratégia metodoldgica delineada por seus mestres. Trata-
se de uma metodologia de nao falar.

Do ponto de vista da experiéncia com a voz, na iniciagdo, somente Esio, Jussier
e José de Abreu iniciaram-se usando sons vocais, e até hoje sdo palhacos cujas
vocalidades sdo matérias-primas de criacdo. Com efeito, sdo palhacos que fazem uso
da palavra. Por outro lado, Denis, Manuela, Samia, Paula e Zé Regino tiveram
iniciagdes nas quais a experiéncia com a vocalidade ndo ocorreu e o siléncio tornou-
se elemento basilar, denotado pela estratégia metodoldgica de seus mestres ou, como
no caso de Samia, pelo processo de aprendizagem com seu primeiro espetaculo
palhacesco. Nesse sentido, tomo como parametro aqui a presenca da voz na iniciagao

e classificamos os dois grupos quanto a esse mesmo parametro.
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No desenrolar desse emaranhado, se a voz jaz no siléncio do corpo, como o
siléncio possibilita condi¢cdes para que o/a iniciado/a possa fazer uso da voz poética?
Quais as relagdes entre o siléncio e 0 modo pelo qual cada sujeito assimila os saberes
palhacescos no corpo, que se manifesta em suas primeiras experiéncias? Para
elucidar essas questdes, trarei as vozes dos entrevistados e das entrevistadas,
comecando pela artista Samia Bittencourt.

Ela nos faz pensar sobre sua iniciacdo, que ndo foi por um viés formal, dizendo-
nos que desde o inicio trabalhou com o siléncio, pois num dos primeiros de seus
trabalhos foi assim que descobriu “[...] uma coisa risivel em [si mesma]” (Sémia, 2017,
entrevista). Em 1997, ela trabalhou com Acleilton Vicente e Claudio Ivo, artistas
cearenses, no espetaculo intitulado Nada, nenhum e ninguém. Segundo ela, a
proposta desse espetaculo era “[...] ndo verbalizar, ndo ter voz e sim a gente falava

com apitos” (Sémia, 2017, entrevista).

«Tr
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Figura 8 — Palhaca Nada (Samia Bittencourt). Fonte: Oficina... (2015).

Sua palhaca Nada até hoje encontra no siléncio, no ndo-verbal, um meio para
explorar e construir sua poética. Ela diz o seguinte: “[...] ndo é que eu forme palhacgos
mudos, eu acho que isso é de cada um, € uma escolha de cada um, a palhacaria é
enorme, mas quando a gente coloca palavra, a gente mata o corpo. Entdo de inicio,
eu sempre faco muito corpo e sons” (Samia, 2017, entrevista). Pude depreender que,
nesse sentido, a artista argumenta sobre a exploracéo de jogos cémicos e do ridiculo
de cada um, buscando identificar as possibilidades do “corpar’ na comicidade
palhacesca. Vale dizer que a artista, além de palhaca, é atriz e circense, tendo
estudando na Escola Nacional de Circo. Com relacdo aos sons de que a artista relata,

depreendo-os no sentido mesmo dos sons vocais.
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Samia nos remete a pensar sobre a corporeidade da voz, afirmando o que
analisamos no capitulo 1, bem como no siléncio e/ou nas sonoridades que podem
surgir na iniciacdo. Essa relacdo entre voz e corpo €, evidentemente, como vimos,
muito complexa. Em sentido analogo, na interlocucdo com a fala da artista, a relacao
palavra e corpo é também bastante abrangente. Sera mesmo que a voz, que a palavra
mata o corpo? Por qué? Como separar o som do conjunto corporal que o produz?
(MALETTA, 2014), do corpo efetivamente?

Samia enfatiza essa relacdo, apontando para a importancia do trabalho
corporal como sustentaculo da voz. Entrementes, ela diz que descobriu na condigdo
de professora de palhagos e palhacas “[...] que vocé tem que trabalhar muito o corpo,
pra poder ta livre e encontrar sua voz” (Samia, 2017, entrevista). Podemos perceber
agui as sutilezas da corporeidade da voz do/a palhaco/a e da importancia dessa
liberdade, dessa exploracdo do préprio corpo e do préprio “corpar” palhacesco como
elementos fecundos no que tange as vocaldiades dos palhacos e das palhacas.

Na esteira dessa analise, por outro lado, diferentemente de Samia, os/as
artistas Manuela, Denis, Paula e Zé Regino, iniciaram-se em situacfes pedagogicas
formais (em oficinas). Denis e Manuela, em uma oficina com o Lume Teatro, em 1998,
na cidade de Brasilia. Paula, em 2007, com o ator Jodo Porto Dias, numa vivéncia de
iniciacdo no Nucleo de Trabalho do Ator (Nutra). Zé Regino, apesar de ter feito a
oficina do Lume em Brasilia, iniciou-se pouco antes, com Carlos TamaniniZ®.

O saber do corpo como sustentaculo da voz, no contexto iniciatico enfatizado
por Samia, de certo modo, vai de encontro a propria compreensao de que a presenca
da palavra obstaculiza o trabalho corpéreo. Se, por um lado, o saber do corpo
materializa a possibilidade de “descoberta” da voz, por outro, como a auséncia da
producéo vocal vai de fato engendrar essa descoberta? Manuela, por exemplo, sobre
sua iniciacdo e a sua relagédo com a voz, diz que:

[...] naquele momento de nascimento do palhaco (é como se a expresséo vocal) te roubasse uma
energia, cinética, corporal, como se a voz te roubasse um pedaco dessa energia que, naquele
momento, de repente deveria se deslocar, se concentrar para a expressdo fisica. Entdo era um

momento muito calado [...] eu posso dizer que o nascimento da minha palha¢a foi mudo. Nem todo
mundo nasce gritando ne? (Manuela, 2017, entrevista).

Ator, palhaco, professor e diretor de teatro com o qual Zé Regino teve contato na Faculdade Dulcina
de Moraes, em Brasilia. E considerado por Zé Regino como um de seus mestres.
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Obviamente, h& na voz uma fisicalidade, no entanto, por que a voz roubaria
uma “energia corporal’? Por que era um momento “muito calado™? O que implica
calar? Podemos pensar, por intermédio dessa fala da artista, que, no contexto de sua
iniciacao, talvez o foco muito atrelado a descoberta do “corpar” palhacesco “solicitado”
pelo mestre tenha centralizado a atencdo do sujeito aprendente, no caso Manuela,
para o corpo, sem qualquer relagdo com a voz poética. Mas como a prépria Manuela
diz: “nem todo mundo nasce gritando”. Convém dizer que, antes da iniciacdo, a artista
treinava o corpo tendo como suporte habilidades circenses. A oportunidade de iniciar-
se como palhaca surgiu efetivamente na oficina do Lume, em Brasilia.

O foco na pesquisa do corpo sempre guiou as pesquisas do Lume em todas
suas linhas de investigacdo na arte de ator, inclusive no trabalho com o/a palhaco/a.
Na época dessa oficina, os mestres pediam aos aprendizes para nao falarem,
conforme relatou Manuela:

[...] era pedido pra gente ficar mudo, entdo quando vocé vai falar, expressar vocalmente aquilo, tem
uma dificuldade inicial. Acho que pra quem fez essa formagéo do Lume, eu ndo sei se hoje é a mesma
coisa, mas pra quem fez a formacgéo tem esse impacto (Manuela, 2017, entrevista).

Numa perspectiva semelhante a de Manuela, a artista Paula Sallas também

relatou sobre sua dificuldade com a voz poética no contexto de sua iniciagéo, dizendo
que:
Foi muito complexo pra mim porque eu ndo trabalhava voz. Entdo vinha uma mistura de voz
infantilizadal” e a minha voz normal e era um desconforto muito grande pra mim porque eu sabia que
aquilo ainda nédo era a voz do clown, da Xicaxaxim. Ai essa foi minha primeira experiéncia, que foi
assim desconfortavel, mas por conta das primeiras investigacdes sobre isso mesmo (Paula, 2017,
entrevista).

Essa experiéncia, a que Paula se reporta, ocorreu em 2008, quando foi
convidada para fazer uma apresentacdo na Funarte, em Brasilia, com Joao Porto
Dias, tido por ela como seu mestre, o qual a iniciara um ano antes. Em sua iniciacao,
a voz néao foi algo presente e, nesse sentido, a artista relatou que foi muito mais

direcionada para as acoes.

A voz infantilizada a que Paula se reporta pode ressoar/vibrar acentuadamente com agudos e
metalizada (as vezes, nasalisada), estando circunscrita a esse registro vocal, muitas vezes comum nos
processos de iniciagcdo em palhacaria. Mas por qué? Pelo fato de, num contexto de iniciacdo, os
aprendentes ainda terem uma imagem “cristalizada”, estereotipada do que compreendem como
palhago/a, sem a necessaria experiéncia corpérea com o universo do clownear-palhacar (SACCHET,
2009).
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Eu acho que a voz pra mim é um recurso muito perigoso, por conta da minha preparacgéo, por conta do
meu histdrico (Paula, 2017, entrevista).

A voz em performance palhacesca para essas palhacas era algo ainda muito

desconfortante, e o siléncio como estratégia pedagogica operou justamente no sentido
de uma primeira compreensao da vocalidade palhacesca, como modo de assimilacao
do processo de descoberta da palhaca, do encontro com o mundo-palhaca que aos
poucos se apresentava para as artistas. Nessa perspectiva, o artista Zé Regino
também relatou que:
[...] guando eu comecei a trabalhar com palhaco eu ndo falava. Ndo me pergunta porque eu ndo falava
[...] eu ndo falava. Eu fiquei [...] sei la quantos anos, 9 anos ou mais que néo falava. Fiz oficina de
palhagaria, minha primeira grande oficina com o Carlos Tamanini, eu entrei mudo e sai calado da oficina
e meus numeros todos eram independentes da palavra. Totalmente independente, sempre (Zé Regino,
2017, entrevista).

Zé Regino também encontrou nesse “nao falar” suas primeiras formas de se
relacionar com a arte palhacesca. E curioso notar que Carlos Tamanini abordava a
questdo da voz em suas oficinas, mas mesmo assim Zé Regino nao falava. Isso
demonstra que ndo basta a iniciacdo abordar a questdo da voz para que o0 sujeito
iniciante venha a produzir vocalidades. Estamos, portanto, diante de um assunto
complexo (a voz na iniciacdo e a vocalidade palhacesca como um todo) que néo se
enquadra num modo univoco de percepcao e de analise.

A vocalidade na arte palhacesca, por conseguinte, requer um olhar atento.
Trata-se de compreender a voz em sinergia com o jogo que ali se estabelece, nas
centelhas de vida (BROOK, 2011) do corpo em ebulicdo no estado ridiculo, cujo
principio movel e flexivel, que Wuo (2016) aponta, também opera nas camadas do
siléncio como parte do processo de descoberta e desenrolar da vocalidade.

Nesse sentido, pude constatar, no tocante as relagcdes de ensino-aprendizagem
e de primeiros encontros com os saberes palhacescos, que o siléncio como estratégia
pedagogica toma forma na iniciacdo de modo multiperspectivado e constitui-se num
pacto, num voto de confianca proposto pelos mestres aos aprendentes. No seio
dessas consideracdes, por outro lado, ele também pode operar de modo a confundir
o iniciante no fluxo dos acontecimentos que se dao no contato com a arte palhacesca.
Foi o que ocorreu com o artista Denis Camargo, que vinha de uma bagagem
eminentemente teatral (assim como a maioria) e ndo tinha experiéncia como palhaco.

Para ele, a iniciacao
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[...] € muito crua, muito basica, principalmente pra quem ndo tem experiéncia alguma. Minha
experiéncia anterior era de teatro e eu ndo tinha nenhuma compreenséo de palhago, nenhuma. Eu
cheguei na oficina achando que palhaco era um personagem, que eu tinha que construir um
personagem, que eu tinha que achar esse personagem cdmico pra poder desenvolvé-lo. N&o tinha
personagem, fiquei hiper perdido. A base do material trabalhado era a exposi¢cdo da minha pessoa e
eu me sentia sempre mal durante o processo. No ultimo dia eles fizeram um concurso pra eleger o
melhor palhaco e na minha vida a competicdo sempre foi muito negada e no dia final que eu achava
que ia ser o melhor dia, que a gente ia poder conversar, falaram: ‘vamos fazer um concurso hoje e
eleger o melhor palhago da oficina’. Ali eu ja fiquei puto, fiquei muito chateado. Eu nédo via como jogo
ingénuo, eu vi as pessoas fazendo besteiras e idiotices no sentido negativo e aquilo foi me irritando.
Até que o Simioni me expde diante desse grupo que tava tentando fazer o melhor pra ser eleito e
pergunta: ‘vocé ndo quer estar ai Chupadinho?. E ndo podia falar e eu sé balancei a cabeca
negativamente né, dizendo nao (Denis, 2017, entrevista).

O artista sentiu dificuldades em assimilar a proposta de iniciagdo sem uso da
VOz poética, pois, para ele, o fato de ndo poder falar facilitou, por um lado, a
metodologia para os mestres, mas, por outro, dificultou seu processo de ensino-
aprendizagem, de modo que ele passou a oficina inteira sem falar e foi guardando
para si muitos questionamentos desta experiéncia.

Em nossa entrevista ele disse, ao se referir a sua iniciacdo palhacesca: “[...]
nao tive uma formacao aonde me obrigasse a falar e entender que a voz fazia parte
do corpo” (Denis, 2017, entrevista). E pertinente salientar que Denis passou mais de
um ano processando toda essa vivéncia, até que numa saida de rua, no jogo travado
entre ele e situacfes que surgiram com o publico, a voz emergiu como urgéncia
daquele momento. Retornarei a essa experiéncia de Denis mais adiante.

Com efeito, no eco e na escuta atenta dessas vozes dos entrevistados e das
entrevistadas tramadas na iniciacdo, poderia a tomada de consciéncia dos aspectos
ridiculos, por parte dos e das iniciadas, encontrar no siléncio um modo de
compreensao de uma nova realidade que se apresentara? Realidade que é também
caracteristica mesma do estado ridiculo, cuja “[...] complexidade de energias vivas e
pulsantes” (ICLE, 2010, p. XXIl) envolve o corpo para além de sua porcéo fisica?

Como pistas que posso lancar, considero que o fracasso (mais uma vez ele!) &
um elemento crucial nessa relagdo como elemento-chave que opera junto ao siléncio,
por compreender que “[...] a experiéncia do fracasso é uma sensacéo que fortalece o
ensino e a aprendizagem” (WUO, 2016, p. 94). Nesse sentido, palhacos e palhacas
tropecam e fracassam (mas também triunfam!) para tensionar o mundo, destronando-
o de suas certezas e verdades enrijecidas.

E nesse movimento — fisico, subjetivo, simbolico —, no processo de tomada de
consciéncia dos aspectos ridiculos, que o fracasso e o siléncio orbitam em torno da

iniciagdo. Nesse viés, Wuo (2009, p. 60) nos elucida que “[...] como uma linguagem
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silenciosa que comunica a légica particular de cada pessoa, 0 aprendiz do curso
necessita incorporar o fracasso em seu processo e reaprender, nascer de novo como
uma crianga para expressar-se no mundo dos clowns”. Tal l6gica € maneira de ser de
cada palhaco ou palhaca, de agir e reagir com seu corpo diante das situacdes que lhe
aparecem. Como nos diz Puccetti (2012a): “O palhago ndo tem psicologismos, sua
l6gica é fisica: ele pensa e sente com o corpo” (PUCCETTI, 2012a, p. 124).

Wuo (2013, p. 110) ainda enfatiza que “[...] a compreensao da comicidade é
sedimentada numa légica desequilibrada que instiga o riso no espectador”. E neste
sentido, no tramar dessa logica particular de cada sujeito/a como poténcia do
desequilibrio, da inadequacado e do erro (entre tantas outras caracteristicas), que o
siléncio, como um atributo da vocalidade, pode contemplar, em maior ou menor
intensidade, os iniciados e as iniciadas desta pesquisa no percurso de seus modos de
fazer palhagada.

Mas que vozes seriam essas na iniciagdo? Seriam somente vozes do fracasso,
da inadequacédo? Seriam, possivelmente, vozes que tendem ao cliché, ao estereotipo
vocal no universo da arte palhacesca? Para além do siléncio, que outros parametros

materiais e palhacescos podem atravessar a experiéncia com a vocalidade?

2.3 A MATERIALIDADE DA VOZ

[...] A voz, do que eu me lembro assim, ela vinha muito através primeiro de uma respiracdo [Neste
momento Manuela suspira], [de uma] emisséo sonora. Uma voz ecoada pra dentro [...]. Sei como é que
fala isso ai ndo, mas [...] acho que a primeira emissédo, se pode dizer sonora € isso, dai o que vem pra
fala é o aiaiai né? Entdo a voz ela vinha como proibitiva e depois ela se realiza nesse aiaiaiai e vocé
vai aprendendo a falar (Manuela, 2017, entrevista).

Manuela relatou que sua descoberta com a voz poética surgiu como um
suspiro, no seio da expressao “aiaiai!”, no respirar do aqui-agora, envolto de anseios,
desejos, medos, repleto de jogo e de sensacdes proprias que atravessam o corpo na
situacdo performatica. Isso nos faz pensar em como a respiragdo e 0 suspiro sao
elementos que engendram esse processo.

Que relacbes emergem entre o siléncio, a respiracdo e a voz, e nas quais
podemos pensar a vocalidade palhacesca em performance? Busco, portanto, no
relato de Manuela, um pouso para a materialidade da voz, no entrelacar de dois
aspectos que considero relevantes em seu relato: a respiracéo e o0 suspiro. Respirar

€ muito mais que uma troca gasosa e do que um componente do processo
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fisicoffisiologico do corpo, necessério a vida, de modo que a respiracdo esta
diretamente ligada a producdo vocal. Bonnie Cohen, fundadora do Body-Mind
Centering, em seu livro Sensing, Feeling and Action (1993), dedica uma parte a voz
no que chama de Mecanismo da expressao vocal.

Ela partiu de uma provocacdao de seu professor na época, Erick Hawkins, o qual
disse a Cohen que, até que ela aprendesse a falar, ela nunca saberia como dancar.
Segundo Cohen (1993),

[...] nossa capacidade de corporificar o processo estrutural e fisioldgico
subjacente a respiracéo e a produc¢do vocal nos da outra maneira importante
de estabelecer nossa relagdo com nds mesmos e com nosso ambiente.
Respiragdo é movimento interno. Est4 subjacente ao movimento do corpo
através do espaco externo. O movimento, de outro lado, altera nossa
respiracdo. Respiracdo é organizada em padrdes. Esses padrbes séo
influenciados por estimulos emocionais. Eles também evocam respostas
emocionais. Nossa primeira respiracdo, ao nascer, influencia o padrdo de
nossa respiracao adulta. A respiragdo pode ser conscientemente conhecida.
A medida que o processo de respiracao € detectado, os blocos inconscientes
sentidos podem ser liberados (COHEN, 1993, p. 6, tradugdo minha)?®,

E interessante observar, quando a autora fala sobre como o processo de
respiracao possibilita liberar “blocos inconscientes”, como corporificar “o processo
estrutural e fisioldgico subjacente a respiracado e a produgéo vocal” é algo bastante
convidativo para nos percebermos em relagdo a n6s mesmos e ao ambiente. Nesse
sentido, a respiracdo, no campo das artes da cena, ndo é somente movimento
corporal, mas também propulsora de estados na construcdo do tempo com o
espectador (tempo da cena, tempo da acdo, tempo dramético e cbmico, dentre
outros), estabelecendo relagdes bem mais complexas com o corpo. Silva nos diz:

[...] o ponto de contato entre o afeto e o corpo é a respira¢do. E na respiracio
entdo, que o duplo se configura. Assim, manejando forcas afetivas e
desenvolvendo uma percepcao agucada da respiracdo, € possivel reconhecer
no préprio corpo o fluxo do movimento (SILVA apud MAFFI, 2016, p. 38).

No que tange a respiracao e ao corpo, 0 suspiro, por sua vez, estaria ligado a

expiracdo, como manifestacao das sensacgdes, quer seja de dor, de alivio, de prazer,

No original em inglés: “Our ability to embody the structural and physiological process underlying
breathing and vocal production give us another important way to establish our relationship to ourselves
and to our environment. Breathing is internal moviment. It underlies movement of the body through
external space. Movement, in turn, alters our breathing. Breathing is organized in patterns. Thesse
patterns are influenced by emotional stimuli. They also evoke emotional responses. Our first breath, at
birth, influences the pattern of our adult breathing. Breathing can be consciously known. As the breathing
process is sensed and felt unconscious blocks can be released” (COHEN, 1993, p. 6).
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etc. Ele consiste, nesse viés, numa expiracao singular (MARTINS, 2015), tecendo
uma conexao intrinseca com a producao vocal. E aqui temos um ponto de contato
muito instigante e curioso entre respiracdo, suspiro e producdo vocal: uma
combinacdo bastante convidativa e afeita para pensarmos as vocalidades
palhacescas.

Ao deparar-me com a questdo da respiracdo e do suspiro, encontrei, na
proposta da pesquisadora Kristin Linklater'®, algumas reflexdes. Em seu livro Freeing
the natural voice (2006), ela comenta acerca do suspiro, mais especificamente do
suspiro de alivio.

Suspirar e bocejar sdo atividades animais organicas que o corpo inicia
guando precisa de uma carga extra de oxigénio. Bebés, cachorros e gatos
bocejam abundantemente e sem embaraco muitas vezes ao dia. Eles
também suspiram silenciosamente quando seus corpos necessitam de mais
oxigénio. Humanos adultos vém sendo amplamente educados distantes
dessas fungfes naturais. Bocejar em publico é tido como rude e suspirar
tende a servir a um propdsito emocional. Ambos podem causar algum
constrangimento. Se, contudo, vocé agora puder experimentar os prazeres
de bocejar e suspirar para o seu proprio bem, vocé vai revitalizar seu corpo e
sua mente. A vida de seu corpo e de sua mente depende da circulagédo de
oxigénio. Eles podem estar mal supridos dessa nutricdo essencial e suas
vidas sem energia em funcao das tensdes e inibi¢cdes habituais (LINKLATER,
2006, p. 50, traducéo minha)2°.

A autora nédo fala sobre iniciacdo de palhacos e palhacas, pois ndo pesquisa
sobre este assunto, no entanto, a maneira como pesquisa a voz poética e como pensa
essa questado do suspiro por um viés pratico, pode nos fornecer pistas para tateramos
as vocalidades palhacescas. Nessa perspectiva, quero compreender melhor o suspiro
de alivio em Linklater, mobilizado pela fala da artista Manuela Castelo Branco, para
entdo estabelecer algumas reflexdes.

E bastante comum que palhacos e palhacas suspirem quando em situacées de

exposicdo ao outro, de performance, seja na iniciacdo ou para além dela.

Atriz e pesquisadora escocesa que desenvolveu um método de trabalho vocal que tem como principio
liberar a voz em sua maxima expressdo. Para essa liberacdo, todo trabalho estd pautado no
descondicionamento de habitos que tem como referéncias pesquisas em Somatica, Yoga e Tai chi.

No original em inglés: “Sighing and yawning are organic animal activities that the body initiates when it
needs an extra charge of oxygen. Babies, dogs and cats ywan copiously and whitout embarrassment
many times a day. They also sigh soundlessly when their bodies need more oxygen. Adult humans have
largely been educated out of these natural functions. Yawning in public is held to be rude, and sighing
tends to serve na emotive purpose. Both can cause embarrasment. If, however, you can now begin to
enter the pleasures of yawning and sighing for their own sake, you will, revitalize your body and your
mind. The life of your body and your mind depends on the circulation of oxygen; they may well have
been undersupplied in this nutrition and their life underenergized because of habitual tension and
inhibition” (LINKLATER, 2006, p. 50).
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Frequentemente observei em oficinas, isto é, nas que fui aprendente e nas que pude
conduzir, que esse suspiro se vincula a um certo balbuciar de sons, quase como
gquando uma crianca o faz em sua inteireza. Suspirar para revitalizar o corpo e a
mente, experimentando esses prazeres, o que também pode envolver o bocejo, como
a autora denota.

Parece-me fundamental essa sensacdo de bem-estar no contexto da
palhacaria, esse prazer de que Linklater (2006) fala. Cabe salientar que Sundberg
(2015), por outro lado, argumenta que, ao contrario “[...] em situagdes de medo ou
ansiedade, tendemos a conter a respiracdo, expandindo a parte superior da caixa
torécica e, frequentemente, retraindo a parede abdominal” (SUNDBERG, 2015, p. 79).
O autor nos mostra um pouco de como ocorre 0 processo inverso da sensacao de
bem-estar e prazer, numa perspectiva fisioldgica, algo bastante pertinente de se
pensar como contraponto ao que Kristin Linklater argumenta.

A autora, nessa perspectiva, fala muito sobre “liberar a voz natural”, a “fala
natural”’. Ressalto que ndo me reporto a esse aspecto para pensar huma possivel
“‘liberagdo da voz de um/a palhago/a”, no entanto, o suspiro de alivio seria uma
estratégia para tal fim e também para provocar a respiracdo. Vale destacar, nesse
sentido, o que nos diz Thomas Holesgrove (2014), que estuda o “método” Linklater:
“[...] a sensacgéo livre do ‘suspiro’ é levada para sensacfes mais complexas, tornando-
se 0 movimento para a vibracdo, a ressonancia e a fala, ou seja, para todo o
funcionamento da voz” (HOLESGROVE, 2014, p. 144).

Dessa maneira, a partir da fala de Manuela sobre a respiracéo e o suspiro, por
exemplo, percebo que ambos os elementos podem propiciar ndo sé a producao de
sons vocais, mas também uma conexao mais profunda consigo mesmo diante do
estado do ridiculo. E essa conexdo que me interessa em particular, justamente pela
poténcia de que é capaz de disparar, no que tange as vocalidades na palhacaria.

O suspiro de alivio, referido por Linklater, tem uma particular relevancia pelo
fato de proporcionar o0 exercicio da conexdo entre pensamento, sentimento,
respiracdo e voz (LINKLATER, 2006), elementos fundamentais para o corpo em
performance, conectando o sujeito com o momento presente. E esse corpo, “[...] de
um sujeito em sua plenitude psicofisiologica particular, sua maneira propria de existir
Nno espaco e no tempo e que ouve, V€, respira, abre-se aos perfumes, ao tato das
coisas” (ZUMTHOR, 2007, p. 35, grifo meu) que opera também no campo material da

producao vocal do/a palhaco/a.
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Ao avancar na analise e adentrando um pouco mais na materialidade da voz, é
oportuno contextualizar que tal materialidade implica também na constatacao do fato
de que a voz escapa da propria linguagem, algo que esbocei no primeiro capitulo. Ela
ultrapassa, nesse processo, a propria expressdo e tem a possibilidade, em seu
desenvolvimento, de constituir-se e efetivar-se como si propria, independentemente
daquilo que se quer dizer. Conforme nos lembra Zumthor, “[...] a voz, em certos casos,
se impde a tal ponto que tende a dissolver a linguagem. Sua presencga € muito intensa”
(ZUMTHOR, 2005, p. 65).

Dessa possibilidade de dissolucdo, posso entéo reter a ideia de que nem tudo
na vocalidade € expressdo. No que diz respeito a isso, € preciso problematizar a voz
no seio do pensamento contemporaneo, conforme nos lembra Icle e Alcantara (2011),
e no sentido da expressao que busco circunscrever aqui. Para pensar a vocalidade
do palhaco e da palhaca, parece fundamental atentar-se a questdo colocada, na
medida em que,

[...] & expresséo, tida como manifestacdo de um universo interior, fez parte,
por longo tempo, da estruturagdo de um discurso verdadeiro sobre arte e
sobre pensamento. Entretanto, a Filosofia, a partir, sobretudo, do que se
convencionou chamar de virada linguistica, tem problematizado de modo
pontual a figura da expressdo como elemento por intermédio do qual, termos
associados como interpretacdo, representacdo, discurso, signo, voz,
oralidade, tém sido problematizados e complexificados (ICLE; ALCANTARA,
2011, p. 129-130).

De maneira que a voz, centrada no ser, no sujeito, na consciéncia, como
expressao de algo interno, desestabiliza-se e da lugar a uma nova compreensao de
vocalidade, propiciando novos modos de pensar que vao além dos processos de
significagdo e chacoalham uma visdo de mundo dicotdmica. Essa operacao busca
propor que, embora a voz ndo prescinda totalmente da linguagem e da expresséo, é
na arte palhacesca que encontramos um convite bastante fértil para o extrapolar
dessas dimensofes, ja que esse extrapolar é proprio da arte e do cédmico, no seu
sentido mais amplo. Esse extrapolar se da por diferentes maneiras de agir/reagir do
palhaco, da palhaca, como sujeitos as avessas, nonsenses, jocosos, etc.

A voz poética nesse territorio se espraia, se desconfigura de sua “obrigagao de
ser’ voz, fazendo disparar toda uma materialidade de planos de vocalidade (ICLE;
ALCANTARA, 2011), nos quais gritos, sussurros, risos, choros, cantos, palavras que
ressoam, impulsionadas pela loucura-transgressao-comicidade-poesia do palhaco e
da palhacga, podem ampliar as possibilidades e os estratos vocais nos processos de
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iniciacdo, bem como para além deles. E nessa perspectiva que também penso as
vocalidades palhacescas para além do riso e considero tais possibilidades e estratos
vocais situadas a um campo poético mais amplo, como disse na introducéo. Sobre a
dimensao da materialidade da voz, cabe destacar o que Fischer-Lichte defende:
A materialidade da voz revela a materialidade da performance em sua
totalidade. A voz captura a tonalidade como ela ressoa no espaco, ela
enfatiza a corporalidade porque leva o corpo através da respiracéo; ela marca
a espacialidade porque seu som flui no espaco e entra nos ouvidos dos
espectadores e articula assuntos igualmente. Através de sua materialidade a
voz jA € uma linguagem sem ter que primeiro se tornar um significante
(FISCHER-LICHTE apud JACOBS, 2011, p. 3).

Assim, na descoberta da materialidade da voz, os palhagcos e as palhacas
foram se relacionando com a arte palhacesca por meio de suas praticas e experiéncias
gue possibilitaram, em determinado momento, que a vocalidade fosse incorporada e
aprofundada em suas poéticas. Enfatizei aqui a questédo da respiracdo, do suspiro de
alivio e da producdo vocal, para pensarmos nessa materialidade que compde as
vocalidades palhacescas. Ao mesmo tempo, € interessante observar que todo esse
processo, que envolve descobertas com o siléncio e com tal campo material, ndo foi
0 mesmo para todos/as entrevistados/as.

Para Esio, Jussier e José de Abreu, foi um pouco diferente, pois no caso deles
essa perspectiva material se deu por intermédio da fala propriamente dita, da relacéo
com a palavra em si. Para alguns desse primeiro grupo, que acabamos de analisar,
as experiéncias que fizeram emergir a vocalidade sucederam a proépria iniciacdo (Zé
Regino e Denis, por exemplo).

Em todo caso, a presenca da voz e da sua materialidade atrelada a iniciacdo
pode apontar para um mergulho em si mesmo como sujeito ridiculo, que se
transforma, descobrindo e incorporando novas caracteristicas da voz que vao
operando junto a continua exploracdo palhacesca. Pode, inclusive, consolidar usos
da voz como recurso/elemento poético da performance do/a palhaco/a. Quanto a isso,
discutirei acerca da voz como caracteristica presente na iniciacdo dos artistas Esio,
Jussier e José de Abreu. Outrossim, analisarei as experiéncias marcantes de Denis e

Zé Regino.

2.4 AVOZ COMO INICIACAO PALHACESCA
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Os artistas Esio, Jussier e José de Abreu, ja iniciaram trabalhando com a voz
poética, descobrindo no espaco da cena, do jogo e do improviso, a vocalidade como
algo caracteristico desse processo. Por intermédio de caminhos distintos, os artistas
encontraram na voz seus primeiros contatos com a arte palhacesca, caracteristica
presente até hoje em suas criagdes. As iniciacdes desses artistas chamam a atengéo
pelo fato de proporcionarem, em sSi mesmas, experiéncias nas quais a voz esteve
presente.

E, diferentemente dos artistas que analisei até aqui, tal desenvolvimento
propiciou, de alguma maneira, um convite a constituicdo de vocalidades palhacescas,
configurando-se num modo de iniciagdo em consonancia com a presencga corporea.
Ao invés de reunirem no siléncio condicdes para em determinado momento
produzirem sons vocais, esses trés artistas ja adentraram no mundo da palhacaria
efetuando essa producéao.

Em particular, José de Abreu e Jussier, desde o inicio de suas trajetorias,
conviveram com o circo, com a lona circense. José de Abreu seguiu pelos caminhos
do circo, nunca mais deixando-o. Jussier, abracou a rua e firmou-se como artista
desse universo. Ao passo que Esio, que veio de uma formacéo teatral, encantou-se
com a possibilidade de poder fazer rir e passou por diversas experiéncias nas quais
teve contato com o palco, com o hospital e com a rua.

Sobre sua iniciacao, Esio diz:

[...] na verdade, eu sempre usei a voz em cena. Eu comecei a trabalhar o palhaco e eu lembro que um
dos primeiros exercicios, ainda conhecendo o palhaco com o grupo La Pista 421, eles me pediram pra
cantar o hino nacional, equilibrando numa corda bamba, fazendo mais umas 4 ou 5 coisas ao mesmo
tempo, eu tinha que ter atencdo numa coisa, noutra coisa, entdo era uma loucura, o exercicio era uma
loucura e ja usava a voz, sO que eu ndo pensava na voz do palhaco (Esio, 2017, entrevista).

Esse exercicio, proposto pelo grupo La Pista 4, mostra como a vocalidade foi
abordada numa simultaneidade de a¢des e comandos que fizeram com que Esio, no
contexto da iniciacdo, viesse a produzir sons vocais, em especifico, por intermédio do
canto. O que levou Esio a fazer essa oficina foi o fato de ter descoberto que provocava
0 riso hum curso de teatro para iniciantes. Essa curiosidade despertou um interesse
pelo riso, e o encontro com o grupo La Pista 4 prepararia o terreno para o mundo da

arte palhacesca.

21 Grupo argentino que trabalha com teatro, circo e comicidade.
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Dessa maneira, desde o inicio, Esio trabalha com a voz poética, como ele
proprio disse, e foi encontrando na palavra, na fala, um de seus elementos-chave em
sua performance. “Eu sou um palhaco que fala muito” (Esio, 2017, entrevista). E
possivel perceber isso com muita nitidez em suas criacdes. Até hoje a palavra é um
dos elementos basilares de sua exploracdo poética, que tem uma funcdo politico-
discursiva muito forte, pois o artista frequentemente traz elementos da atualidade
sociopolitica quando improvisa em seus espetaculos ou mesmo quando o faz
intencionalmente como algo vinculado ao préprio trabalho da cena.

A iniciacdo de Esio foi a maneira pela qual adentrou na arte palhacesca e,
embora tivesse, digamos, grande propenséo a falar, foi a partir dessa experiéncia que
a voz poética surgiu como demarcadora de sua iniciagdo. Apesar de Esio ainda nao
pensar na voz de seu palhaco, o Zabobrim, ele ja nasceu fazendo da experiéncia do
falar um modo de fazer suas palhagadas. Todos os trabalhos de Esio tem uma estreita
relacdo com a vocalidade e, em particular, o artista pesquisa mascara, abrangendo
tanto o nariz de palhago/a, como as mascaras da Commedia Dell’arte e a méscara
neutra, linhas de pesquisa que sintetizam o trabalho desenvolvido por ele no grupo
Barracdo Teatro, em Campinas, em parceria com a artista Tiche Vianna. O grupo
comemora neste ano de 2018, vinte anos de atividades ininterruptas.

O nariz vermelho, considerado a menor mascara do mundo (e que porta o
conhecimento palhacesco), possibilita o trabalho com o comico, pois associa ao rosto
um traco diferenciado. Do ponto de vista pedagoégico, o nariz implica uma modificacao
sobre a qual se trabalha. Para Puccetti (2012b, p. 87),

[...] qguando usamos a mascara passamos a descobrir certas qualidades de
energia que serdo usadas posteriormente no trabalho do clown. A méscara é
apenas uma semente, um estado, uma sensacédo da qual se parte para fazer
qualquer coisa. Porém, é preciso tomar cuidado para ndo se fixar
demasiadamente estas qualidades, pois a mascara tem que ser um estado
sempre vivo e mutavel.

E justamente nesse estado sempre vivo e mutavel que a voz poética opera,
pois o corpo dos palhacos e das palhacas em estado performatico aduz ao movimento,
a um fluxo constante de trocas com o publico e a uma variacdo de energias que
sustentam a performance. Esse processo corporal circunscreve o que percebo em
relacdo a voz.

Na esteira dessa analise, José de Abreu, palhago Pimenta, também relatou que

desde o inicio usa a voz em cena. Ele se iniciou no circo. De tanto ver os palhacos
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jogarem no picadeiro, acabou por memorizar as falas e os procedimentos comicos dos
artistas. Segundo ele, “[...] € dentro do picadeiro que vocé transforma a voz” (José de
Abreu, 2017, entrevista). Ou seja: € no espaco da cena que a voz poética, mais uma
vez, se efetiva.

Durante nossa entrevista, descobri que o circo a que José de Abreu se referia
foi o Grande Circo Rosério, o Gran Rosario Circus, circo de Antenor Pimenta, artista
circense simbolo da segunda geracdo de circo-teatro no Brasil. Nesse periodo de
auge do circo no Brasil, para que o circo fosse considerado bom, era essencial que
tivesse um bom palhaco. Maxima que ainda perdura nos dias do hoje, mas que
naquela época era algo muito mais presente para os espectadores.

José de Abreu?? ficou encantado com tudo aquilo que via e vivia, queria se
tornar palhaco e foi justamente no dia que Ubirajara Pimenta, o palhaco Tico-tico, ndo
pbde comparecer ao circo, que José de Abreu aproveitou a oportunidade. Durante
todas as noites ele ensaiava sem que ninguém percebesse, esperando o momento
propicio para se encantar com o picadeiro. E esse dia foi o primeiro de muitos.

Sobre sua primeira experiéncia, ele relatou assim:

[...] a primeira vez que eu entrei de palhaco foi em 1960, foi quando... eu, eu, ja era... eu ja trabalhava
no circo, eu ja era trapezista [...] Eu entrei em circo como pedo né? Depois eu ensaiei trapézio, ai eu
tive oportunidade dos palhacos me botar no picadeiro pra fazer aqueles papéis... aqueles papelzinho
que palhaco agrada né? Papelzinho de mulher... fazer papel de viado, aquela coisa [...] ai eu, quando
eles me chamavam pra mim ir, eu ia, com muito prazer, com muita vontade. A minha voz sempre ela

(esteve presente) a turma diz que eu sempre falo igual no picadeiro, mas la no picadeiro eu puxo mais...
mais crianca sabe? (José de Abreu, 2017, entrevista).

22 E importante ressaltar que José de Abreu, palhaco Pimenta, € o palhaco atuante que esta ha mais tempo
em atividade no estado do Ceara. Ele foi reconhecido pelos seus saberes, através da lei estadual de
tesouros vivos da cultura, Lei n° 13.351 (27 de agosto de 2003). E, portanto, o primeiro e Gnico circense no
estado a receber o prémio de mestre da cultura popular. A lei é pioneira no Brasil e o artista foi reconhecido
em 2013.
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Figura 9 — Palhaco Pimenta (José de Abreu Brasil).
Fonte: Circos... (2015).

Nessa época, havia uma distincdo muito comentada pelos circenses entre o
palhaco que enfocava o jogo com a palavra e o palhaco mimico, sendo este ultimo
geralmente vindo do estrangeiro. Sobre essa época que José de Abreu viveu, a
pesquisadora Daniele Pimenta (2005, p. 20) comenta que:

Vem desse periodo de formacédo e desenvolvimento do circo no Brasil a
distincdo que circenses mais antigos fazem entre palhago mimico e palhaco
pilhérico — apoiado no humor verbal — de acordo com o estilo de suas
performances. Essa classificagdo correspondia, geralmente, a diferenca entre

as atuacdes de palhagos estrangeiros e brasileiros no mesmo picadeiro e suas
diferentes formas de comunicag&o com o publico.

A piada, a pilhéria, o mundo grotesco e jocoso perpassado pela fala/palavra
como manifestacdo do cémico, € uma das caracteristicas do picadeiro brasileiro. De
modo que esse contexto influenciou diretamente na iniciacdo de José de Abreu,
reverberando até hoje em sua poética.

Por fim, a iniciacdo do palhaco Colorau, o artista Jussier Lira, também se deu
pelo circo e pela exploracéo primeira das técnicas circenses. Ele nos contou que
[...] quando surgiu a escola de circo la, ai meu irmao me chamou (e) eu fui participar da escola de circo,
cheguei I4& comecei a andar de perna de pau, ai gostei né, gostei, ai pronto, fui fazendo perna-de-pau,
fazendo perna-de-pau, ai eu fui pra monociclo né? Comecei a andar de monociclo, aprendi foi muito &
no monociclo, ai comecei a fazer as outras coisas, ai, ja tinham falado pra mim, de perna de pau de
palhaco, ai o Mateus?3, que é o Mateus Pinga-fogo |a de Juazeiro, ele foi quem colocou o nome de

palhago, fez a minha primeira maquiagem foi ele e colocou o nome de palha¢o que antigamente era
Lambreta né? (Jussier, 2017, entrevista).

Figura 10 — Jussier Lira, o palhaco Colorau. Fonte: Tempero... (2010).

O Mateus é um tipo cdmico popular presente em manifestagdes como o reisado, um dos folguedos
populares mais difundidos pelas regides do Brasil. Os praticantes do Reisado personificam a histéria
dos Gladiadores Romanos, dos Trés Reis Magos e a perseguigdo aos cristdos. A época principal de
exibicdo do Reisado é nas festividades natalinas, sobretudo no periodo dos Santos Reis, advindo dai
a sua denominagéo (O Ceara nos anos 1990, Censo Cultural, 1992).
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Hoje, Colorau trabalha na rua e domina uma roda como ninguém. Suas maos
ageis fazem o pandeiro ser um grande aliado na busca pela comicidade. Seu
improviso com gags construidas junto a seu partner, entremeadas pela embolada (que
detalharei no ultimo capitulo), € como o lancar de uma carta de baralho numa mesa
de jogo: preciso.

Jussier comecou sua estrada em Juazeiro do Norte, no Ceard, sua cidade natal,
numa escola de circo chamada Barraca da Unido, muito incentivado pelo seu irméo,
que ja era palhaco, o palhaco Sucata. O ano era de 1990. Perna de pau, monociclo,
dentre outras técnicas circenses ja provocavam interesse no artista, que passou a
treinar essas técnicas ao ingressar no circo.

Um dia, fazendo uma caminhada de perna de pau por Juazeiro, de palhaco,
encontrou com o Mateus Pinga-Fogo. O Mateus batizou Jussier de Lambreta e fez a
sua primeira maquiagem. Simbolicamente, esse foi seu inicio na arte palhacesca e
Jussier ja usava a voz poética em cena, nas improvisa¢gdes que fazia no circo, porém,
segundo ele, foi a partir de entdo que comecou a fazer palhaco de fato.

Na esteira desse processo, Jussier foi para Fortaleza e 14 assistiu a um palhaco

qgue lhe chamou bastante a atencéo. Ele relatou que nao lembra o nome do palhaco,
mas lhe impressionou como o artista performava a voz em cena: seu timbre, seu jeito
de falar, seu jogo com o publico por intermédio da voz. Conforme Colorau relatou,
essa experiéncia propiciou para ele um novo olhar sobre a voz poética e sobre si. Ele
diz:
[...] fui assistir um show no circo e vi um paiago muito antigo, eu nem me lembro mais o nome dele. O
circo dele, ele falava sem microfone sem nada e a voz dele estrondava dentro do circo né? Ai eu gostei
e vi, eu digo assim, rapaz, eu vou usar esse mesmo estilo ai e usar essa voz também, ai comecei a
treinar a voz né, e foi dando certo e foi pegando [...] Treinando e fazeno, trabalhano e fazeno né... ai
fui aperfeicoando mais a voz do Colorau, ai j& aprendi a voz né? Ai ja mudou né... ai eu disse rapaz...
ja que eu mudei a voz do paiaco, entdo eu vou ter que mudar o0 nome do paiaco também né? Ai pronto,
ai foi que surgiu esse negécio, esse paiago Colorau (Jussier, 2017, entrevista).

A relevancia da voz para a composicdo poética do artista Jussier, que ainda
estava no comeco de sua jornada na arte do/a palhago/a, foi de tamanha proporcéo
gue ele mudou o nome de seu palhaco, passando a se identificar com um tipo de voz
poética-palhacesca que ele tinha vivenciado a partir dessa experiéncia como
espectador. Chamou-lhe a atencéo a performance vocal do palhaco a quem assistiu

e, desde entdo, Lambreta ndo era mais Lambreta, e eis que nasce Colorau, um nome
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que vinha de suas memorias de infancia, quando ele era apelidado de “Corante” pelos
colegas da escola e do bairro.

Por fim, no grupo dos oito entrevistados, duas falas me instigaram. Nelas,
curiosamente, os dois entrevistados usaram a mesma expressao para se referirem a
primeira experiéncia com a vocalidade: “um marco”, segundo eles. Os entrevistados
foram Denis Camargo e Zé Regino. Denis, por exemplo, relatou que
[...] a primeira vez mesmo que a voz veio, foi numa saida de palhago num projeto do Celeiro das Antas,
Encantadores de Borboletas, que era promovido pelo Zé Regino. Foi em 2000, no Gama. Eu ndo queria
falar, eu tinha saido da oficina do Lume e palhago meio que néo falava na época. Achava que palhaco
nao falava... aquelas coisas. Ai o filho de um dos palhacos ficou me pentelhando, desde o processo de
trocar de roupa, sair 14 da sede e chegar a rodoviaria do Gama. Ele ndo me soltava e essa coisa de me
segurar sempre foi uma coisa me agoniou demais. Eu cheguei na rodoviaria dei um surto e comecei a
gritar e girar pra ver se o0 menino me soltava. Foi um ato hiper violento, mas foi hiper libertador porque
eu gritei e depois sai correndo igual um maluco nessa rodoviaria e parei diante de uma barbearia e
disparei a falar, foi um processo assim como se tivesse botando pra fora todo aquele tempo de palhago
que ndo tinha falado nada. Nunca esqueco a imagem, que pra mim é marcante. Mas por outro lado eu
nao entendia o processo da fala, s6 falava, falava, falava e as vezes nao respirava direito (Denis, 2017,
entrevista).

Experiéncia semelhante se deu com o artista Zé Regino, porém, nove anos
apos a sua iniciacdo. Apesar de essa experiéncia ndo se situar cronologicamente no
inicio de sua trajetoria, ela possibilitou novos horizontes, e o palhaco de Zé Regino,
antes chamado Zico, a partir de entdo se chamaria Zambel&, uma vez que Zico néo
falava, nem produzia sons de nenhuma maneira. Por volta dos anos 1990, o artista
saiu de Brasilia na companhia dos artistas Chico Simdes e Roseane para fazer
apresentacoes itinerantes numa pesquisa sobre o Mateus.

Nessa viagem, numa parada no estado de Minas Gerais, Zé Regino contou
sobre uma experiéncia que apontaria uma nova etapa de sua trajetoria. Ele teve um
insight, uma percepc¢éo muito provocadora que o fez reconectar-se com sua dimensao
mineira, sua cultura de origem, de uma maneira bastante transformadora. Sobre essa
experiéncia ele diz:

De repente eu vejo uma senhorinha, bem velhinha, atravessando a rua, tava no outro canto da praca,
quase no extremo no que eu estava. Eu comecei a olhar essa figura e me perdi no pensamento, olhando
praquela senhora, quando de repente eu levei um susto, ela estava do meu lado. Ela passou, parou
aqui do meu lado, ai eu olhei e ela parou assim, olhou pra mim e falou desse jeito: ‘Até parece que veio
de tdo longe so pra ficar me vendo’. Aquele jeitinho mineirinho assim, sabe? E ali, voltou pra onde ela
tava. E aquilo me deu um insight, me deu um trem, assim, PAF (Zé Regino, 2017, entrevista).

Ao escutar a prosodia mineirinha dessa senhora, na praga da cidade no interior
de Minas, as memodrias mineiras de Zé Regino vieram a tona de tal modo que ele

passou a tagarelar ininterruptamente. Ao retornar da praca para o teatro onde iria se
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apresentar logo mais, Zé Regino surpreendeu seus colegas de trabalho pela
tagarelice. Ele conta que isso fez com que percebesse seu palhaco de outra maneira
e, a partir de entdo, passados nove anos trabalhando sem a voz, sem a palavra, Zé
Regino se reinventa pela vocalidade. Assim, ele relatou:

[...] eu entrei numa de dar vazdo pra esse meu universo mineiro, pra deixar essas minhas origens,
essas minhas fontes, essas minhas lembrancas, virem a tona, mesmo. Foi uma coisa téo incrivel que
eu comecei a tagarelar com o meu palhago com uma liberdade, eu comecei a improvisar pela primeira
vez na minha vida, mas de um jeito, que quando a gente chegou em Brasilia pra fazer uma série de
apresentagdes, o Chico e a Rose falaram: ‘Cara ndo da mais, vocé ndo é o Zé Mateus, acabou! Zé
Mateus ndo tem mais a ver com isso’. E ai eles me batizaram de Zambelé, que é o meu palhago atual.
Era tdo louco, eu entrava nuns modos continuos e tomava a falar coisas, a brincar com situacdes
e as pessoas aminhavoltariam assim e eu a paisana, entendeu? Eu lembro que a gente tava indo
pra Brasilia de carro e chegou um momento que o Chico parou o carro no meio da estrada e falou
assim: ‘Se vocé ndo calar a boca agora, vocé vai ficar aqui, porque ninguém suporta mais’. Sabe aquela
cena do Bagda Café quando o marido para e deixa a mulher assim na beira da estrada e vai embora?
Com a garrafa de café? Eu me vi protagonista daquela cena... ai eu: ‘ndo, pelo amor de Deus... eu vou
me controlar’. Sé que essa tentativa de se controlar naquele absurdo de situagéo, foi mais uma hora,
qualquer coisa que acontecia dentro do carro as pessoas riam, a gente ria, eram os trés. E ai eu senti
assim, eu falei cara, é isso. A fonte da minha palavra, a minha forma de dizer, ta dentro disso e tornou
a coisa organica, natural assim (Zé Regino, 2017, entrevista, grifos meus).

A experiéncia de Zé Regino propiciou um reencontro com seu imaginario
mineiro, disparado pelo acontecimento narrado no qual esse pertencimento a cultura
mineira foi acionado, tornando-se peca-chave na composi¢cdo de uma outra figura,
outra vida, com outra silhueta: Zambelé. E, ao mesmo tempo, acontece um novo ritual
de iniciacao/passagem na arte da palhacaria, pois Zambelé € uma nova vida a partir
de entdo. O artista redimensiona e até mesmo recria a maneira de fazer seu palhaco,
inventando novas relacdes com essa arte e com a vocalidade em seu sopro criador
(ZUMTHOR, 1997).

Podemos perceber o quanto a experiéncia com a voz tem a forga e a poténcia
de afetar e constituir-se como marca fundante das trajetdrias desses artistas (Esio,
Jussier, Denis e Zé Regino), sejam elas circunscritas a iniciagdo propriamente dita ou
nao, fazendo-nos pensar sobre 0s modos como se tecem, nessa perspectiva, poéticas
palhacescas nas quais a voz torna-se um (novo) elemento de trabalho, exploracéo e
investigacdo cénica.

Por isso, a vocalidade pode ser entendida como um marco (ou ainda como
marcos), disparada por acontecimentos singulares para cada um/uma e(m) seus
percursos de vida e arte palhacesca, nos quais, “[...] através de corpos permeaveis de
ideias flexiveis, clowns-palhacos podem atravessar, levados pelo seu jogo, diferentes

poéticas” (SACCHET, 2009, p. 101).
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Sao essas poéticas, bem como seus saberes e praticas, que destilam ao longo
do tempo experiéncias diversas e instigantes, perpassando do triunfo ao fracasso, do
sublime ao grotesco, modos de palhacar, de inventar-se a si em territorio ridiculo, num
processo em movimento constante e por toda a vida. Esse processo considera sempre
a relagao (consigo, com o outro, com o mundo) como elemento vital da vocalizagéo
de afetos, para usar um termo zumthoriano (ZUMTHOR, 1997). E a passagem para o

vocalizar dos afetos que considero como marcos das vocalidades palhacescas.



3 A TRAMA DE SABERES VOCAIS NA ARTE PALHACESCA

Na construcdo do argumento da voz na iniciacdo, indaguei-me como no
reverberar das iniciagbes ao mundo da palhacaria, os palhacos e as palhacas
estabeleceram uma percepcao sobre a vocalidade em suas performances. Neste
capitulo, meu objetivo é analisar como 0s artistas sujeitos da pesquisa constituem a
vOz como um saber, isto €, como e quais elementos engendram essa constituicdo. Ao
mesmo tempo, como se constitui um saber? E um “saber vocal’? Seriam esses
saberes capazes de despistar clichés e esteredtipos vocais na arte do/a palhago/a?

Nessa acepcao, identifiguei em muitas das falas dos palhacos e das palhacas
elementos que se vinculam a uma nocédo de estereotipo, de cliché vocal. Por isso me
guestionei: como lidar com esses clichés e esteredtipos no sentido de afirmar a
poténcia dessas vozes na constituicdo de seus saberes? E como as experiéncias dos
artistas possibilitam que esses saberes vocais sejam capazes de minimizar ou mesmo
dissolver tais clichés e estere6tipos? E nessa perspectiva que busco tramar tais

saberes para também vislumbrar, em seguida, os usos das vozes dos artistas.

3.1 DOS CLICHES E ESTEREOTIPOS VOCAIS

[...] pra mim o que é um problema pra um palhaco? E uma voz que tira o palhaco da possibilidade de
empatia. E tdo estereotipado, € uma voz tdo falsa que eu ndo acredito na figura, entende? (Esio, 2017,
entrevista).

Os palhacgos e as palhacas que nutrem este trabalho demonstraram em seus
relatos, seja implicita ou explicitamente, certo incOmodo em relagéo a vocalidades que
possam afasta-los/distancia-los do publico no tocante as suas performances. Tal
preocupacao, com efeito, leva-los-ia a apostar em vocalidades nao “fabricadas”, que
nao os distanciem de si mesmos e, por conseguinte, da relacdo com o publico? Antes
de abordar especificamente as questdes dos clichés e esteredtipos, faz-se necessario
um aparte para pensarmos sobre essa empatia da qual Esio nos fala.

Segundo o dicionario do Aurélio (2018), empatia implica numa “forma de
identificacdo intelectual ou afetiva de um sujeito com uma pessoa, uma ideia ou uma
coisa”’. Logo, cabe perguntar: essa possibilidade de empatia da qual Esio fala seria
somente uma forma de identificacdo do espectador com a performance palhacesca?

Por esse angulo, poderiamos pensar na presenca do/a palhaco/a como algo capaz de
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provocar tal empatia? Em seu artigo, Estudos da presenca: prolegdmenos para a
pesquisa das praticas performativas, Icle se pergunta: “[...] como a presenca, |...]
configura uma tentativa de minimizacdo da forca de atracdo que a racionalidade
moderna nos legou, formando um espaco de possibilidade da experiéncia para além
dos significados?” (ICLE, 2011, p. 15).

Essa possibilidade da experiéncia para além dos significados é particularmente
instigante na pratica performativa de um/a palhaco/a, ha medida em que perpassa
uma configuracdo afetiva entre performer — o/a palhago/a — e publico. Entretanto,
guando me pergunto acerca da presenca como provocadora dessa empatia, ndo se
trata somente de pensa-la como qualidade da atuacéo, acepcgao corrente do termo no
meio teatral brasileiro, como aponta o proprio autor. Também nao se trata de uma
recusa aos significados, mas sim a possibilidade de suspendé-los. Ainda segundo o
autor: “[...] a palavra presenca possui inameros sentidos e por diferentes meios, fazem
conexao com a ideia de presencga do ator” (ICLE, 2011, p. 15), todavia,

[...] a presenca ndo é sendo uma experiéncia de presenca partilhada. Algo
gue se localiza na interagdo, portanto ndo podemos falar da presenca em si,
mas de uma experiéncia que compartilhamos quando somos performers ou
guando assistimos a uma pratica performativa (ICLE, 2011, p. 16).

Nessa perspectiva, relaciono a empatia a nocao de presenca, pois ndo se trata
de mera identificagdo, mas sim de uma experiéncia que se comunga, que se partilha
no contexto da pratica performativa do palhaco e da palhaca. Dessa maneira, é
importante destacar, com relacdo a essa noc¢do, que o0s estudos da presenca
configuram,

[...] os modos particulares e culturalmente constituidos de chamar a atencéo
do publico numa pratica espetacular organizada ou num comportamento
cotidiano nado sistematico. Isso, com efeito, ndo se reduz aquilo que
chamamos de espetaculo de teatro ou danca, mas as multiplas
manifestagfes da cultura nas quais esteja implicado um corpo humano,
numa agao organizada no intuito de se dar a ver a outros seres humanos
(ICLE, 2010, p. 22).

Chamar a atencéo do publico e organizar-se no intuito de se dar a ver a outros
seres humanos nao é, a rigor, 0 que um/a palhaco/a deseja? Mas como um/a
palhaco/a pode chamar a atencéo do publico? Renato Ferracini, ator e pesquisador

do grupo Lume Teatro, diz em seu artigo As setas longas do palhaco:
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Um palhago entra em cena e inicia a relagéo. O Estado Cénico?* criado nesse
momento é infinitamente complexo e todos os elementos que o constroem,
podemos dizer, sdo indiscerniveis. Ele gera entdo uma zona de turbuléncia,
ou poderiamos chamar, também, de zona de jogo, que abarca, num soé
espaco-tempo, outro e recriado, a atualizacao da relacdo poética palhaco-
publico [...] essa zona de turbuléncia abrange, ao menos, uma dupla seta
(cada ponta uma multiplicidade) dentro de um Unico vetor. Essas setas
afetam o espectador ao mesmo tempo em que os espectadores afetam os
atores (FERRACINI, 2006, p. 65, grifo meu).

E por isso que Ferracini fala em setas longas, pois nessa zona de turbuléncia
e de jogo, afetar e ser afetado constitui uma intensa troca que atualiza constantemente
a relacéo palhaco/a-publico. Percebo, nessa perspectiva, que a nocao de presenca
permeia essa troca para além de uma empatia e que essa zona se instala, muito
provavelmente, pelo modo como o/a palhago/a chama a atencédo. O autor ainda
argumenta que:

[...] a seta do ‘ser afetado’ pode ir de curta até muito longa, dependendo da
proposta do espetaculo e da proposta de zona de turbuléncia que pretende
criar o corpo-subjétil?® [...] Setas curtas e longas ndo possuem diferenca de
grau de intensidade no nivel das for¢cas virtuais em relacdo a zona de
turbuléncia, mas apenas diferencas de grau nas consequéncias de
modificacdo no nivel da percepcdo visivel, tanto das matrizes, como da
estrutura do espetaculo. Qualquer comprimento de seta sera intenso dentro
da zona de turbuléncia, mas no caso de uma seta curta as mudancas, as
turbuléncias, séo realizadas numa relagdo quase microscépica no corpo-
subijétil do ator (FERRACINI, 2006, p. 67).

O/a palhaco/a lanca méo de sua poténcia palhacesca, nesse sentido, para criar
lacos afetivos, porosos e dindmicos com o publico, criando aberturas e, ao mesmo
tempo, rupturas e desvios, sempre que necessario, porque “[...] mesmo que 0s
espetaculos de palhaco tenham uma linha a ser seguida, ela ndo é absolutamente
rigida, podendo ser rompida a qualquer instante desde que haja alguma relacéo de
jogo com o espago, com o outro palhago ou mesmo com o publico” (FERRACINI,

2006, p. 68).

“Chamo de Estado Cénico o momento especifico em que o ator se encontra na agdo de atuacéo
juntamente com o publico e com todos os elementos que compde a cena” (FERRACINI, 2006, p. 65).

Segundo o autor: “[...] um corpo-em-arte ndo pode ser conceituado como uma ponta de dualismo, mas como
um corpo integrado e vetorial em relagdo ao corpo com comportamento cotidiano. Chamei, entéo, esse
corpo integrado expandido como corpo-em-arte, esse corpo inserido no Estado Cénico, de corpo-subjétil.
Subijétil seria, segundo Derrida, retomando uma suposta palavra inventada por Artaud, a palavra ou a coisa
[que] pode tomar o lugar do sujeito ou do objeto, ndo € nem um, nem outro (DERRIDA; BERGSTEIN, 1998,
p. 23). Um subjétil ndo € um sujeito, muito menos o subjetivo, ndo é tampouco o objeto, mas exatamente o
‘qué’, e a questdo do ‘qué’ guarda um sentido no que concerne ao que esta entre isto ou aquilo [...] (p. 38;
grifo meu). Outra questao é que essa palavra subjétil pode, por semelhanca, ser aproximada da palavra
projétil, o que nos leva a imagem de projecédo, para fora, um projétil que, langado para fora, atinge o outro
e, [...] também se autoatinge” (FERRACINI, 2006, p. 66).
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Dessa maneira, a no¢ao de presenca como algo vinculado a poténcia corpérea
e organica do/a palhaco/a parece-me fundamental para entendermos que seu estado
cénico é capaz de produzir esses lacos afetivos, porosos e dinamicos com o publico,
incluindo neste processo a tentativa de minimizar ou dissolver os estereo6tipos vocais
gue possam surgir.

Assim, retomando a fala de Esio, considero-a o ponto de partida para nos
perguntarmos sobre clichés e estereotipos vocais na arte palhacesca. Mobilizado por
esse ponto, irei recorrer a uma analise sobre as nocdes de cliché e esteredtipo
propriamente ditos, ao passo que as relacionarei ao contexto da palhacaria.

Em seu livro, A preparacao do diretor, Anne Bogart, diretora de teatro norte-
americana, dedica um capitulo especialmente ao assunto estereoétipo. Ela examina os
pressupostos sobre o significado e os usos do esteredtipo, do cliché e da memdéria
cultural herdada (BOGART, 2011) e destaca que esta interessada tanto do ponto de
vista da interacdo do artista com essas questdes como também a maneira como elas
sao recebidas pelo publico. Sobre a origem da palavra estereétipo, ela diz o seguinte:

Na realidade, a palavra estereétipo vem do grego stere, sélido ou corpo
sélido; que possui ou se relaciona com as trés dimensdes do espaco. Tipo
vem da palavra pressdo ou pancada, como a acdo de bater na tecla da
méquina de escrever. No francés primitivo, estereétipos eram as primeiras
méaquinas de impressdo. Um estereétipo era uma placa moldada de uma
superficie de impressdo. O verbo francés stereotype significa imprimir com
placas estereotipadas. A palavra cliché vem do som do metal saltando ao
bater na tinta durante o processo de impressdo (BOGART, 2011, p. 98).

Mas de onde viria o sentido de “falso” atribuido a palavra estereétipo, com o
qual Esio se manifestou? Como se deu esse processo de conotacdo negativa da
palavra e de seus sentidos? Bogart nos mostra dois momentos nos quais esse
processo ocorreu. No primeiro,

[...] as conotagBes negativas comecaram a surgir no século XIX, na Inglaterra,
guando o esteredtipo comecou a se referir a autenticidade em arte: ‘O sentido

figurativo padronizado de uma imagem, férmula ou frase moldado de forma
rigida’ (BOGART, 2011, p. 98).

Em seguida:

[...] Durante o século XX, estere6tipo continuou a acumular definicbes
depreciativas: ‘Uma opinido supersimplificada, uma atitude preconceituosa
ou um julgamento sem critérios; um conjunto de generaliza¢cdes amplas sobre
as caracteristicas psicolégicas de um grupo ou classe de pessoas; uma
percepcao rigida ou parcial de um objeto, animal, individuo ou grupo; um tipo
de comportamento uniforme e inflexivel; um quadro mental padronizado
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partilhado com membros de um grupo; reproduzir ou perpetuar de uma forma
imutavel ou padronizada; induzir a conformidade um modelo estabelecido ou
preconcebido’ (BOGART, 2011, p. 99).

Essas definicdes depreciativas acumuladas ao longo do século XX mostram-
nos que a palavra estereo6tipo pode ter muitas conotacdes e todas parecem nos levar
a uma visao generalista, supersimplificada, como a autora argumenta. Algumas
dessas definicbes séo bastante Uteis para enxergarmos estere6tipos — ndo somente
vocais — na palhacaria, de modo que todas elas podem ser perfeitamente presentes
nessa arte. Elenquei trés delas: a percepcéo rigida ou parcial de um objeto, animal,
individuo ou grupo; um tipo de comportamento uniforme e inflexivel; a inducéo a
conformidade de um modelo estabelecido ou preconcebido.

A primeira definicdo, por exemplo, esta atrelada aquilo que cada sujeito
entende como sendo palhacesco de uma maneira rigida e/ou simplesmente parcial,
isto €, sem uma compreensao mais abrangente da arte palhacesca e, muitas vezes,
tomando para si essa maneira como verdade, como algo intocavel. A segunda, como
um comportamento homogéneo, sem mobilidade nem flexibilidade perante o
fenbmeno palhacesco. A terceira, como um conformismo que induz o sujeito de
maneira arraigada e preconcebida, a se relacionar com essa arte.

Todas essas definicbes foram de algum modo herdadas cultural e
simbolicamente por nds, sujeitos. Bogart propde que é preciso atear fogo nos
esteredtipos herdados. A seguir, a autora narra como se deu seu interesse pela
questdo dos esteredtipos, 0 que nos possibilita compreendé-la em perspectiva
cultural. Bogart comenta:

Enquanto conversava com o diretor japonés Tadashi Suzuki, em uma sala de
estar em San Diego, comecei a desconfiar de meus pressupostos
profundamente arraigados a respeito dos esteredtipos e clichés. Estdvamos
falando de atores e de atuacdo, quando ele mencionou a palavra abominada
‘estereodtipo’. Suzuki € famoso por suas iconoclastas producdes de classicos
ocidentais de uma forma nitidamente japonesa. Durante muitos anos, ele
trabalhou com a excepcional intérprete mundialmente aclamada Kayoko
Shiraishi. Alguns dizem que ela é a melhor atrizdo mundo. Em 1990, ela deixou
a companhia dele para seguir uma carreira independente. Por intermédio de
um intérprete, Suzuki manifestou seu pesar por Shiraishi ter sido convidada por
Mark Lamos, entdo diretor artistico do Hartford Stage, em Connecticut, para
fazer Medeia em uma producéo de teatro. Triste com a perspectiva de Shiraishi
participar da producdo de Lamos, Suzuki reclamou dizendo que o resultado
seria desastroso. De inicio protestei[...]. O publico de Hartford, Suzuki explicou,
ficaria fascinado com a abordagem nitidamente japonesa de Shiraishi porque
para ele pareceria algo exético. Ficaria encantado com as influéncias kabuki e
nd e pela maneira notavel como Shiraishi falaria e se movimentaria. Mas Lamos

ndo perceberia a necessidade de conduzir Shiraishi através desses
esteredtipos japoneses para alcancar a expresséo genuina. O publico iria se
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contentar com o exotismo, mas voltaria para casa sem a mercadoria
verdadeira. Intrigada com a mencéo de Suzuki ao estereétipo e pelo dilema
gue a troca cultural apresenta a luz de comportamentos culturais codificados,
senti vontade de investigar o assunto (BOGART, 2011, p. 96-97).

Foi quando a diretora de teatro escutou de Suzuki que Shiraishi, durante os
ensaios, sempre comegava como a atriz mais fraca da sala, pois tudo que ela fazia
era um cliché sem foco, todavia “[...] quando ‘estimulada pelo fogo que ele acendia
nela’, os clichés e os esteredtipos se transformavam em momentos auténticos,
pessoais, expressivos” (BOGART, 2011, p. 97). Assim, para a autora:

A ideia de atear fogo em um estere6tipo me arrebatou. Comecei a pensar nas
conotacdes negativas em torno da palavra estere6tipo e em meus persistentes
esforgos para evita-las [...]. Devemos partir da ideia de que € nossa tarefa evita-
los visando a criagdo de algo inteiramente novo, ou devemos assumir 0S
estereltipos, passar através deles, atear fogo neles até que, no calor da
interacdo, eles se transformam? Talvez possamos considerar que 0s
esteredtipos séo aliados em vez de inimigos (BOGART, 2011, p. 97).

A pergunta acima é bastante provocativa e instiga a ndo criar um sentimento

de repulsa em relagcédo aos estere6tipos e clichés, mas, sim, de compreendé-los nos
contextos culturais em que estdo inseridos. Por sua vez, esses contextos Sao
herdados e vividos por cada um de nds, como dito anteriormente, e estdo aptos a nao
s6 formar nossos comportamentos, padrées e condutas, como também a cristaliza-
los. Como néo criar essa repulsa? Pude encontrar na fala de Samia uma reflexao que
considero pertinente a esse respeito. Ela disse:
Depende muito. Depende. Tem a Lily Curcio, dos Seres de Luz, que ela fala [neste momento Samia a
imita], um negocinho assim que € infantilizado, mas é funcional, ndo é ruim, entéo é delicado falar ndo
faga isso, ndo faga aquilo. Cada um é realmente muito pessoal, vai encontrar o seu e ndo fica
caricatural, é seu, entende? E da Lili, é perfeito. Ndo t4 pra mais nem pra menos, ta no lugar certo e
que comove. Vocé se pega naquela extensdo que ela da ali, que é muito bom. Eu penso que € por ai
e realmente ndo tem regra (Samia, 2017, entrevista).

Como espectador, ja assisti a prépria Lily Curcio?® em cena, no espetaculo que

ela faz com Leris Colombaioni?’, Spaghetti’®. Ela produz sons vocais de forma

Artista fundadora do grupo Seres de Luz Teatro, cujo foco de investigacéo e criagdo volta-se para a
arte da palhacaria e o teatro de formas animadas.

Leris Colombaioni, artista coOmico italiano, descendente de familia de coémicos dell’art. Juntamente com
Lily Curcio, criaram o referido espetaculo em 2010.

Spaghetti foi criado em 2009 e na época foi dirigido por Leris. Em 2012, foi remontado pelo grupo Seres
de Luz novamente com o artista italiano. A seguir, uma breve sinopse: “Finalmente chegou o dia da t&o
esperada inauguracao do elegante Restaurante estilo ‘bistré’. O gargom da nossa histéria trabalhou
incansavelmente, cuidando dos minimos detalhes e com o maximo de cuidado, para deixar o local
impecavel a espera da seleta freguesia. Mas, um ‘pequeno exagero’ nos brindes com champagne sera
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bastante sutil e, de fato, tem uma voz com agudos acentuados. Isso, de certo modo,
sem a devida atencao e cuidado, poderia soar como uma voz “falsa”. Por outro lado,
como ela estava totalmente imersa no jogo e na consciéncia de sua propria voz, a
qualidade da relacdo com o publico foi notadamente presente e os afetos, as setas
entre Lily e publico, aconteceram em virtude desse contexto.

Para mim, seja como espectador ou como palhaco, uma das grandes questdes
€ se 0 que ocorre na cena funciona ou nao funciona, estabelece-se ou ndo as setas
de que Ferracini (2006) argumenta. De certo modo, é 0 que 0S mestres e mestras,
com quem tive contato, ensinaram-me. Mas o que é funcionar? E estabelecer uma
relacdo com o publico para conquista-lo, provoca-lo num campo de jogo tal qual
Ferracini (2006) aborda. Nesse aspecto de a voz “funcionar”’, Esio disse que,
contextualizando-nos um pouco sobre seu percurso:

Sao trabalhos, entende? Eu conhe¢o muitos palhagos que tem uma puta voz que néo é a voz dele, que
fazem um trabalho muito, enfim, fundamentado e que funciona muito com o publico. Entdo € isso assim,
pra mim eu nao tenho um caminho que seja ‘esse é o caminho que é o caminho da voz’, claro, eu tenho
0 meu caminho e é ele que eu compartilho com as pessoas. Eu ndo tenho capacidade nenhuma de
falar: crie a voz do seu palhaco. Eu diria pra vocé: Fale. Nao se importe com a voz do palhaco. Nao se
importa com a voz do palhaco. Quando vocé comecgar a pegar uma retdrica, um jeito de falar,

coisas que sdo tuas, ai a gente vai comegando a entender o jeito dele falar, ai a partir do jeito
dele falar, a gente vai encontrando essa maneira, essa voz, os medos, as emocdes, entdo

eu vim de uma voz externa, que eu fazia a voz. Depois eu fui juntando a minha voz nisso, entdo hoje
eu tenho uma voz que ela é um pouco hibrida. Entdo ela tem muito mais poténcia e uma amplitude do
que uma voz que eu tinha antes, que era s6 uma coisa (Esio, 2017, entrevista, grifo meu).

O que seria ter uma “puta” voz, que ndo seja a sua propria, e fazé-la funcionar
no contexto da palhacaria? Esio refere, assim como Samia, que essa questédo
depende bastante do modo como o/a palhaco/a trabalha, de como ele se fundamenta
na arte palhacesca. Evidentemente, isso ndo se restringe a vocalidade, pois séao
diversos o0s elementos, os estilos e os contextos formativos que envolvem essa arte.
Além disso, é preciso observar em qual contexto cultural esse artista esta inserido,
bem como perceber sua singularidade. Nesse viés, Samia relatou que:

O palhaco, é pessoal e intransferivel, ndo da pra dizer: é assim! E mentira, porque pra mim néo é e
nunca vai ser um personagem, é vocé ao avesso, entao o que vocé faz demais, fica fora, fica distante,
€ como no cinema, ndo d& pra fingir no cinema, é de verdade, ndo déa pra vocé fazer ceninha no cinema,

€ vocé fazendo aquilo porque se nao, fica demais. E o palhaco € a mesma coisa e essa voz vem junto
do mesmo jeito [...] (S&mia, 2017, entrevista).

a causa de inumeros acidentes e confusdes. O restaurante ja esta pronto e absolutamente nada pode
dar errado para receber o primeiro cliente...ou sera melhor falar a primeira ‘vitima’ do dia?”
(SPAGHETTI, 2012, online).
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Por outro lado, ao analisar as entrevistas, sob o0 ponto de vista dos clichés e
estereodtipos, ao assistir a espetaculos e realizar uma série de formacdes nos ultimos
anos, bem como ao performar, passei a me perguntar o porqué da arte da palhacaria
ser tdo cooptada pela repeticdo de formas imutaveis e padronizadas, para utilizar
uma das definicbes depreciativas da nocao de estereétipo em Bogart (2011). Seria a
associacao direta que muitos fazem entre o/a palhago/a e a crianga como seu “publico-
alvo”, provocando assim uma nog¢ao pejorativa do “infantil”? Tratar-se-ia de uma
compreensao atrelada a um continente de memoaria na palhacaria, como algo fixo e
rigido?

Isso me fez lembrar de um dos cursos de palhacaria que fiz, no qual um dos
exercicios do dia era experimentarmos entradas comicas. Na ocasiao, uma colega do
curso entrou em cena, fez uma série de acdes e, ao finalizar, o palhaco que ministrava
a oficina disse: “E mais vocé, é mais vocé”. A colega estava, de certo modo, fabricando
uma corporeidade, fazendo uma voz bem mais anasalada (que difere da voz
metalizada como veremos mais adiante) do que seu registro vocal e distanciando-se
da relacdo conosco naquele momento.

Ao pensar nesse processo, € importante considerar que estereétipos podem
soar como opressivos, pois podem zombar e rebaixar as pessoas com intencao
depreciativa, algo que inclusive, a depender do jogo e/ou da piada que o/a palhaco/a
instaura, pode ser bastante delicado e preconceituoso. Bogart (2011, p. 102) comenta:

[...] esteredtipos podem ser opressivos, se forem aceitos cegamente em vez
de questionados. Eles podem ser perigosos porque sem ‘atear fogo neles’,
reduzirdo em vez de ampliar a compreensdo. Podem ser negativos porque
historicamente as pessoas foram diminuidas pelo preconceito do estereétipo.

Anne Bogart nos mostra que, como podemos perceber, a nogéo de esteredtipo
€ preciso certa cautela quando ndo se questiona, aceita-se o estere6tipo atrelado aos
preconceitos. Os palhagos e as palhacas entrevistados/as questionam a estereotipia,
no sentido de ndo engessar a comicidade corpérea, pois “[...] jamais podemos
concretizar ou cristalizar um modelo cédmico como perfeito, correto, acertado e
finalizado” (WUO, 2016, p. 66). Encontrei na fala de Denis um argumento pertinente,
gue corrobora com essa questao. Ele relatou:

[...] como eu acho muito vulgar falar palavréo e palavrédo pra mim ndo € um recurso cdémico, um humor

de verdade, € uma comédia baixa e de recurso facil, me irrito ver um cdémico ficar falando palavrédo e a
plateia rindo porque é palavrao. Isso sempre me incomodou, € uma coisa pessoal. Entdo assim, todas
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as vezes quando eu quero xingar, ou xingo no francés, ou no inglés ou eu falo... e ja entendeu. Eu dou
uma desconstruida (Denis, entrevista, 2017).

Do ponto de vista da vocalidade, é interessante observar que essa estratégia,
utilizada por Denis para evitar algo que para ele ndo funciona, ndo o agrada, constitui-
se numa tatica para escapar da lingua — no caso a lingua mae do artista, que € o
portugués — e de seus palavrées. A intencdo do palhaco em xingar persiste, porém
impulsionada por uma légica pautada na desconstrucdo, e o artista, dessa maneira,
atribui outros modos vocais nos quais o palavrao é problematizado em performance.
Por fim, Bogart (2011, p. 99) faz uma observacéo importante acerca do estere6tipo
gue gostaria de compartilhar:

Agrada-me que a etimologia de estereétipo se refira a solidez [...]. Um
esteredtipo é um continente da meméria. Se esses continentes culturalmente
transferidos sédo penetrados, aquecidos e despertados, talvez possam, no
calor da interagdo, recuperar 0 acesso as mensagens, significados e histérias
originais que eles incorporam.

Desse modo, recuperar essa originalidade, penetrar o estereétipo como

continente da meméria, desmanchando essa solidez, sdo atitudes perante o contexto
palhacesco que requerem atencdo. Atear fogo nos clichés e estereétipos vocais
palhacescos, navegando em seus continentes da memoéria e questionando-se sobre
0s modos como se fazem presentes nessa arte, para o contexto desta pesquisa, torna-
se basilar. Por outro lado, ndo podemos nos esquecer de um aspecto que deve ser
levado em conta: a formacao. Pelo fato de a formacéao artistica na palhacaria requerer
um contato bastante intenso consigo mesmo, o atear fogo, por si sO, possibilitaria a
construcéo de uma técnica vocal? Como um determinado contexto formativo opera
nesse sentido? Numa critica a dimenséao formativa, Pimenta relatou:
Vocé tem que desenvolver sua profissao de palhaco no picadeiro do circo, porque hoje em dia os
palhacgo, é s6 aquela ventinha aqui [Neste momento Pimenta satiriza o nariz de palhago, apontando
para seu préprio nariz] qualquer coisa, malabares e brincar com as criangas, mas pra dar um show de
verdade, aquilo que o palhaco da faculdade faz, ndo é conveniente, ndo vai, porque € muito sem graga.
Vocé quer aprender a ter graca? Vem pro circo. Vem ver como é que o Pimenta trabalha (José de
Abreu, 2017, entrevista).

Essa fala do artista demonstra ndo s6 seu estreito vinculo com o circo, como
enfatiza seu incOmodo em relagédo a formacéao palhacesca nao circunscrita ao dominio
do picadeiro. Pimenta ndo se contenta com o simples ato de colocar um nariz de
palhaco/a — o que podemos depreender por essa fala como sendo bastante em voga

hoje em determinados contextos — para o ato de performar com competéncia. Por sua
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vez, fica em certa medida evidente que Pimenta também parece se incomodar com o
ato de somente colocar uma “ventinha”, despontando para um uso clichetizado da arte
do/a palhaco/a. De certo modo, € o que nos diz Dario Fo em sentido analogo:

Certos atores vestem uma bolinha vermelha no nariz, calcam sapatos

descomunais e guincham com uma voz de cabega, e acreditam estar
representando o papel de um auténtico clown. Trata-se de uma patética

ingenuidade. O resultado é sempre enjoativo e incomodo. E preciso
convencer-se de que alguém sé se torna um clown em consequéncia de um
grande trabalho, constante, disciplinado e exaustivo, além da pratica
alcancada somente depois de muitos anos. Um clown n&o se improvisa (FO,
1999, p. 304, grifo meu).

Dario Fo critica justamente esse guinchar a voz por perceber, assim como
Pimenta, que a arte do/a palhago/a néo se alicerca sobre mero acaso e “improviso”,
tampouco sobre uma visao/percepcao estereotipada dessa arte. Nesse sentido, n&o
basta fazer uma curta oficina de clown ou aprender sobre esse universo na faculdade,
como bem diz Pimenta, para poder tornar-se um auténtico clown e alcancar, fazendo
uso da expressao de Bogart (2011), uma expressdo genuina. Nao que um palhaco ou
uma palhaca ndo possa encontrar, em atividades formativas diversas, uma rica
possibilidade aprendente (eu mesmo sou este palhaco!), todavia, somente isso nao
sera suficiente. E nesse sentido que Pimenta acredita que a formagéo de um “bom”
palhaco, aquele que, para ele, faz de fato a graca acontecer, passa, efetivamente,
pelo chdo do picadeiro. Mas isso, por si sO, garantiria despistar clichés/estere6tipos?
Como os palhacos e as palhacas que tiveram outros (des)caminhos de aprendizagens
e constituicdo de saberes, que ndo perpassam o picadeiro em si, constroem seus
saberes vocais? De que maneira clichés e estere6tipos podem ser minimizados ou

dissolvidos nesses (des)caminhos aprendentes?

3.2 PRIMEIRA PISTA: A VOZ PROPRIA DO SUJEITO

Ao retomar a fala de Esio do inicio do capitulo, sobre a possibilidade de
empatia, na configuracdo de uma relacao afetiva com o espectador, cabe ressaltar
gue essa possibilidade nédo se limita a questdo vocal em si, mas a propria
performance. Nessa condi¢do, o sujeito palhacesco em sua performance € quem iréa

ou nao estabelecer vinculos afetivos com o publico. E a voz poética advém desse
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contexto que perpassa a relagdo consigo e com o outro, com 0 ouvinte, com 0

espectador. Zumthor nos diz acerca da relagéo voz-sujeito que:
Indefinivel, sendo em termos de relacéo de afastamento, articulacao entre sujeito
e objeto, entre Um e o Outro, a voz permanece inobjetivavel, enigmatica, nao
especular. Ela interpela o sujeito, o constitui e nele imprime a cifra de uma
alteridade. Para aquele que produz o som, ela rompe uma clausura, libera de um
limite que por ai revela, instauradora de uma ordem prépria: desde que é
vocalizado, todo objeto ganha para um sujeito, ao menos parcialmente, estatuto
de simbolo. O ouvinte escuta, no siléncio de si mesmo, esta voz que vem de
outra parte, ele a deixa ressoar em ondas, recolhe suas modificacfes, toda
‘argumentacao’ suspensa. Esta relacdo se torna, no tempo de uma escuta, seu
lugar, fora da lingua, fora do corpo (ZUMTHOR, 1997, p. 17).

Imprimir uma cifra de alteridade por intermédio da voz, implica,
necessariamente, uma empatia? De que maneira produzir o som é romper essa
clausura e liberar um limite revelador, instaurando uma ordem simbdlica na
palhacaria? E sera sempre que o ouvinte, o espectador, “deixara” a voz dos palhagos
e das palhacas ressoarem em ondas numa operacao capaz de suspender toda a
“argumentacao”?

Quanto a tal tema, durante as entrevistas os/as artistas me disseram que

buscam trabalhar com a “prépria voz” e € este ponto que considero como uma primeira
pista para pensarmos nos usos e saberes vocais que compdem as vocalidades aqui
estudadas. Esio, por exemplo, relatou assim:
[...] guando eu comecei a trabalhar como palhago mesmo, eu falseava a voz, vindo um pouco da ideia
do Arlequino, de um timbre mais metalico, mais assim agudo enfim, e depois de algum tempo eu fui
entendendo. Mas as primeiras vezes era uma voz bem... uma voz quase que nao era a minha voz,
entende assim? Era uma voz que... eu vestia uma voz [...] depois eu fui juntando minha voz nisso, entao
hoje eu tenho uma voz que ela é um pouco hibrida. Entdo ela tem muito mais poténcia e uma amplitude
do que uma voz que eu tinha antes, que era sé uma coisa (Esio, 2017, entrevista, grifos meus).

De certo modo, essa afirmacéo parece tautologica, pois como nao ser a propria
voz? Ha outra voz que néo seja a do proprio sujeito que a emana? Apesar desse
indicio tautologico, € preciso atear fogo nessa expressao, “propria voz”, para tentar
examina-la mais de perto. Quando os artistas se referem a essa expressao, podemos
depreender que a relacionam a performance: uma situacao extracotidiana na qual o
sujeito é “[...] progressivamente constituido pelo processo de diferenciagcdo de um
sujeito cotidiano” (ICLE, 2010, p. 29). A voz, nessa perspectiva, ndo se configura do
mesmo modo como numa situagdo banal e cotidiana. Entrementes, a “propria voz”

implica, para os palhacos e as palhacas desta pesquisa, a intencédo de ndo mascarar,
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estereotipar, inventar vocalidades que possam destoar de suas personalidades
palhacescas e minar seu principal objetivo: a conquista do publico.

Argumenta Zumthor (1997, p. 32) que: “[...] tdo fortemente social quanto
individual, a voz mostra de que modo o homem se situa no mundo e em relacdo ao
outro”. Situar-se em relagcdo ao mundo e ao outro € também fortalecer-se em sua
identidade, suas idiossincrasias e seu modo de estar nesse mesmo mundo. Nesse
sentido, a voz opera como eco da personalidade do sujeito, ela é o proprio sujeito,
constitui-o, interpela-o, como nos diz Zumthor, e esta imersa no interior de um contexto
biopsicossocial complexo, enigmatico, ndo especular (ZUMTHOR, 1997). E
inobjetavel justamente pelas suas singularidades: a voz de um sujeito serd sempre a
dele, no interior desse contexto ao qual me refiro, corporificada em vida e, mais
especificamente, no ambito desta pesquisa, em performance.

Um enigma que requer uma agucada percepcao quanto ao seu estatuto de
simbolo e, em nosso caso, quanto ndo ha de simbdlico na vocalidade que um palhaco
ou palhaca imprime em sua performance? A voz do sujeito, portanto, € instauradora
de uma ordem propria, como bem nos diz Zumthor, e é nesse sentido que a vocalidade
palhacesca opera. Por outro lado, diante do fato de os artistas trabalharem com a
“prépria voz”, haveria uma resisténcia a essa afirmativa para que ela se torne tao
relevante em seus modos de entendé-la? Por que é importante dizer que se trabalha
dessa forma?

A fala de Esio demonstra a inseparabilidade da relacdo voz-sujeito e reflete
uma tendéncia, sobretudo nos primeiros momentos de atuacdo palhacesca, em
produzir vocalidades “mais agudas”, que podem soar “falseadas”. Isso,
necessariamente, implicaria em estereotipias? Do modo como os artistas relataram,
sim. Mas cabe perguntar: e se o/a palhago/a jogar com a estereotipia, como um
recurso comico, como uma satira, como jogo? Nesse viés, aquela cautela, de que
Bogart fala, € fundamental para compreendermos os usos da voz poética nesse
sentido.

E importante observar ainda, nessa fala de Esio, que ele cita trés palavras-
chave (timbre, metalico e agudo) relacionadas a alguns parametros do som que, em
maior ou menor intensidade, também estiveram presentes nas falas de outros artistas,

como por exemplo Manuela. Ela disse:
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Essa emisséo aqui [Manu enfatiza vocalmente a ressonéncia — por onde o som vibra — na regido dos
seios paranasais e nariz] que eu nasci na rua, essa emissao jogando na mascara do metal aqui sabe?
(Manuela, 2017, entrevista).

Somente Esio e Manuela comentaram acerca da expressdo metalico, que,

antes do processo de pesquisa e analise deste trabalho, eu julgava ser meramente
nasal. Os outros artistas, apesar de nao terem se reportado nem ao timbre nem a
questao do metélico, falaram muito sobre agudos e graves, 0s quais comentarei mais
adiante. Ainda segundo o relato de Manuela:
A questdo da voz para mim ela é ruim quando ela fica assim, desse jeito, estridente, como eu identifiquei
minha voz durante um tempo e quando vejo outra pessoa fazendo essa questao estridente também eu
falo: po essa voz incomoda cara, tem que encontrar outro lugar velho. Tem que encontrar outro lugar
né? E so falar assim: nossa amiga, ta estridente né? (risada nossa) (Manuela, 2017, entrevista).

Aspero e penetrante é a definicdo de estridente, segundo o dicionario do Aurélio
(2018), isto é, que provoca, estridor, agressividade, cantar ou dizer algo em tom
desagradavel. Segundo a propria Manuela, “incomoda”. Denis, por outro lado,
argumenta assim:

[...] fui descobrindo também, por exemplo, eu quando via meus amigos palhacos falando, eu até tinha
inveja, porque eu nao tinha capacidade de fazer aquilo que eles faziam, que é falar com a voz nasalada
e ficar o tempo todo naquela coisa de palhaco e eu ficava pensando: eu ndo sou tdo nasal. Mas ai s6
ficava naquele agudo e ficava pensando: nossa, mas tem hora que eu sou hiper agudo e tem hora que
eu sou hiper grave, eu tenho umas variacdes sonoras. Entdo como trazer isso pra voz do palhaco pra

poder tentar humanizar o palhago, pra nao ficar roboética ou falsa? [...] Eu nunca trabalhei essa voz
falsa, nasal, desumana... minha voz era minha referéncia, de fato (Denis, 2017, entrevista, grifo meu).

Paula também relatou que,

Conforme fui apresentando nesses trés anos [Paula se refere as apresentacdes do espetaculo Lorotas
de palhaga, um espetaculo cujo uso da voz era algo presente], eu consegui identificar um pouco mais
o lugar da voz da Xicaxaxim, que é uma voz bem mais préxima a minha (Paula, 2017, entrevista).

E, por fim, Jussier traz o seguinte relato:

O primeiro show que eu fiz j4 foi com a voz grossa né, que era a voz do Lambreta né? Agora depois
gue eu comecei a usar a voz do Colorau, a voz fina, ai comecou ter mais conhecimento, o pessoal
gostou mais né? E até hoje, gracas a Deus, t6 ai (Jussier, 2017, entrevista).

Até analisar a fala de Jussier, eu estava associando somente o agudo ao
esteredtipo, todavia comecei a me questionar sobre isso, na medida em que o artista
atribui o que chama de voz fina aos agudos e, voz grossa, aos graves, ressaltando
gue foi com o tipo de voz fina que o publico passou a gostar mais. Questionei-me se

somente a producdo de agudos soaria estereotipada, buscando entender essa
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producdo sempre na relacdo com o espectador. Porém, cabe perguntar: o que seriam

graves, agudos? E, retomando a fala de Esio, 0 que seria o timbre, o metalico?

3.3 SEGUNDA PISTA: PARA PENSAR ALGUNS PARAMETROS SONOROS

A voz é uma coisa: descrevem-se suas qualidades
materiais, o tom, o timbre, o alcance, a altura, o
registro (Paul Zumthor, 1997, p. 11).

Voz infantilizada ou voz metalizada? Voz aguda ou voz grave? Timbres que
convocam o publico ou, ao contrario, anulam essa possibilidade? O que sdo esses
parametros, como situa-los no contexto da palhacaria?

Perguntando-se sobre a possivel apreenséo e producéo de sentido dos sons,
por parte de qualquer pessoa, o ator, professor e pesquisador César Lignelli,
desenvolveu uma pesquisa acerca dos parametros do som por intermédio das “[...]
complexas peculiaridades materiais e de contextos da producao e recepc¢éo dos sons
[...] considerando o efeito [desses] para a percep¢cao humana” (LIGNELLI, 2011, p. 1).
O autor, problematiza, assim, no¢des de siléncio, ruido, intensidade, frequéncia,
timbre, ritmo, dentre outras.

A partir de entdo, compreendendo esses parametros, Lignelli enfoca a
dimenséao acustica envolvida pela voz, palavra, musica, pelo entorno acustico e o
seu desenho no tempo e no espaco das cenas, segundo ele, com predominancia
pedagogica ou estética (LIGNELLI, 2011). Irei enfocar mais detidamente, por
conseguinte, os parametros sonoros mencionados pelos artistas da presente
pesquisa. Comecemos pelo timbre. Segundo Lignelli:

Na definicdo oficial da Sociedade de Acustica da América, timbre é tudo o
gue diz respeito ao som e que ndo seja volume nem altura. Tudo menos
volume e altura: essa definicdo diz o que nédo é timbre; no entanto, ndo diz o
gue ele é. Essa afirmacgéo sobre uma totalidade que ndo abrange volume e
altura tampouco é coerente com a perspectiva que defendo neste trabalho. O
gue seria timbre entdo? (LIGNELLI, 2014, p. 153).

Para responder a essa questao o autor se aprofunda numa analise historica do
termo e recorre, inicialmente, a musica para poder mensurar o timbre como um
parametro do som. Ele diz:

Na musica, desde o barroco, a cor é utilizada como uma metéfora de timbre.

Ainda hoje é comum a definicdo de timbre como a cor do som. Avancando na
metéafora, pode-se sugerir que o timbre proporciona um vasto guarda-roupa
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acustico, com matizes diversos: pegas usadas, novas e muitas outras, com
possibilidades inimeras de compor essa colecdo... O timbre traz a cor da
individualidade aos instrumentos, a musica e a voz (LIGNELLI, 2014, p. 153).

Mas o autor adverte que:

Contudo, durante o ‘século Xl utilizavam-se cores também para definir
alturas, por exemplo, vermelho e amarelo indicavam respectivamente fa’ e
‘dd’ antes do aparecimento do pentagrama’ (PEACOCK, 1998, in BASBAUM
2002: 62) [...]. Pela imprecisédo que poderia provocar essa relacdo com as
cores, parece ser mais apropriada a definicdo do timbre como uma qualidade
do som (LIGNELLI, 2014, p. 153-154).

Vemos que historicamente o timbre foi associado & metafora da cor, mas, no
século XI, passaram a utilizar as cores para definir alturas e marcar notas.
Aproximando-nos do timbre como uma qualidade do som e retendo a ideia de que ele
diz respeito a individualidade da voz, podemos pensar que essa individualidade
produz um tipo de qualidade do som que, a rigor, somente determinada pessoa €
capaz de produzir.

Quando Esio se refere, por exemplo, a um timbre mais metéalico, podemos
depreender que € a qualidade do som, metalica, que esta sendo produzida
vocalmente naquele momento da performance. Por outro lado, todo timbre metalico
(ou mesmo outros), produzido(s) por qualquer pessoa, resulta(m) no mesmo som ou
na mesma qualidade? Nesse sentido, Lignelli argumenta que:

Em nosso cotidiano, percebemos claramente as diferengas de timbre, como
ocorre quando diferentes instrumentos tocam uma mesma nota/frequéncia.
Uma mesma nota, por exemplo, soa completamente diferente quando
produzida por um violino, um trompete e um piano. Num sentido
macroscopico, as caracteristicas do som de cada instrumento musical séo
dadas pelas dimens@es dos instrumentos; pelas propriedades dos materiais
usados em sua construcdo e que afetam sua ressonancia; pelo modo e
guantidade de forca usada para propulsionar e manter este som, e pelas
caracteristicas do espaco onde ele é produzido. Diferentes materiais
apresentam graus diferentes de densidade. Uma pec¢a de metal tendera a
afundar num lago; um artefato de madeira do mesmo tamanho e forma, no
entanto, flutuara (LIGNELLI, 2014, p. 158-159).

Do mesmo modo que podemos pensar nas caracteristicas do som dada por um
determinado instrumento musical, também o podemos em se tratando de um corpo
humano, no qual essas caracteristicas sdo inerentes a cada pessoa em sua ossatura,
cartilagens e musculatura, fisiologia vocal, no modo como respira e, por sua vez, na
guantidade de ar que utiliza, na sua organicidade etc., usadas para produzir o som

vocal.
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Nesse processo, é preciso que a voz seja capaz de ndo so6 afetar o espectador,
mas também de constituir-se em um saber detido por cada artista, lembrando o que
Zumthor (1997) nos diz sobre a performance como um “saber-fazer, saber-dizer e
saber-ser’. Esse saber, por sua vez, se alicerca por intermédio das experiéncias
dos/as artistas em performance. Entdo, termos correlacionados as sonoridades no
ambito da cena, a sua dimensao acustica, sédo de fundamental importancia para este
estudo e, mesmo que algumas analises tenham um referencial estritamente musical,
podemos relaciona-las e problematiza-las, na palhacaria.

Cabe ressaltar, que a conotacao musical atribuida ao timbre é historicamente
constituida dessa forma devido a relacdo com os instrumentos musicais. Prova disso
€ a relacdo das notas com a metafora da cor, como vimos inicialmente. Mas cabe
perguntar: o que proporciona a diferenciacdo do timbre? Como distinguir um timbre
de outro? Lignelli explica que,

[...] a combinag&o de comprimentos de ondas que ressoam com intensidades
distintas pelo corpo de cada instrumento proporciona sua diferenciacdo
timbrica. Isso equivale a dizer que a nota a que escutamos como altura
melddica corresponde, em cada caso, a mesma velocidade vibratéria
fundamental. Mas cada um dos instrumentos vibra também em outras
frequéncias mais rapidas — sdo eles os ja expostos sons harménicos,
frequéncias que ndo escutamos como altura, mas cujo produto
reconhecemos como timbre (LIGNELLI, 2014, p. 159).

Para avancar um pouco na andlise e encerra-la, € importante se perguntar
sobre o que seriam esses sons harménicos que Lignelli fala. Johan Sundberg explica
detalhadamente, que

[...] durante a fonacé&o, a laringe ndo produz apenas um Unico tom, mas um
conjunto de tons, a bem dizer, uma familia de tons simultaneos. Assim, 0 som
produzido na laringe pode ser, a cada momento, decomposto em um espectro,
ou seja, em uma grande quantidade de componentes, cada um deles, com uma
frequéncia propria. Esses componentes sdo chamados de sons parciais, uma
vez que constituem parte de um todo, o sinal sonoro. Se esse sinal for
periddico, seus parciais serdo harmdnicos, ou seja, estardo relacionados entre
si de forma exata e com frequéncias que corresponderdo aos multiplos inteiros
da fundamental (o primeiro harménico) (SUNDBERG, 2015, p. 43).

Essa frequéncia fundamental constitui-se no primeiro harménico e “[...] os
harménicos acima da fundamental sdo chamados de sobretons ou harménicos
superiores” (SUNDBERG, 2015, p. 43). Em outras palavras, Lignelli e Almeida (2017,
S. p.) sintetizam assim: “Sons multiplos de qualquer fundamental que compde e

alteram os timbres quando alteradas a intensidades de suas frequéncias”. Na figura
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abaixo, para termos uma nocao de como funciona esse processo, temos a divisao da

corda em seus quatro primeiros harmonicos:

Figura 11 — Divisdo da corda em seus quatro primeiros harmdnicos.
Fonte: Wisnik apud Lignelli (2014, p. 148).

Além dos harmoénicos, € importante destacar que outros dois atributos
constituem o timbre: o ataque e o fluxo. O primeiro, estd associado a producdo do
som, em nosso caso vocal como sendo a introducdo de energia que produz,
inicialmente, uma qualidade ruidosa (LIGNELLI, 2014). Por outro lado, o fluxo é elativo
a maneira como o som muda depois de ter sido emitido “[...], o timbre de um
instrumento ou da voz, soa com qualidades diferentes conforme a producédo de notas
— agudas ou graves — e de acordo com a intensidade” (LIGNELLI, 2014, p. 163).

Os harmonicos, o ataque e o fluxo constituem o timbre de cada um de nés, e a
relacdo deles com a producéo vocal esta diretamente associada a qualidade do som
que eles sdo capazes de produzir. Nesse sentido, o autor argumenta: “[...]
concordamos que o timbre de um som é uma das principais formas de distin¢cao entre
um rosnado de um ledo e um ronronar de um gato” (LIGNELLI, 2014, p. 163). Assim,
sabemos distinguir a voz de uma pessoa em detrimento de outra, sobretudo quando
as conhecemos, devido a marca de seu timbre, da individualidade/singularidade que
a constitui.

De posse dessas analises, e embasado na perspectiva timbrica, podemos
agora diferir uma voz nasalada de uma voz metalica? Podemos comparar uma voz
com caracteristicas timbricas x com outra z? Na figura abaixo, podemos perceber,
num exercicio proposto por Lignelli (2014), o controle do timbre associado ao foco de

ressonancia.
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Figura 12 — Exercicio identificando timbres. Fonte: Lignelli (2014).
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E importante destacar que, conforme o autor aponta, mesmo em algumas areas
de estudo, como a Acustica, por exemplo, ha divergéncias quanto a consideracéo do
timbre como um parametro do som, uma vez que, sob determinada perspectiva, ele
“[...] n&o constitui um parametro do som, mas consiste antes na resultante dos demais
parametros inter-relacionados entre si” (MENEZES apud LIGNELLI, 2014, p. 165).

O timbre no contexto das vocalidades dos/as palhacos/as desta pesquisa esta
relacionado a uma série de fatores e parametros, quais sejam: a frequéncia, a altura,
a intensidade, dentre outros; e forja-se na pratica ao mobilizar a voz na criacdo
advinda das préprias experiéncias performativas e vocais dos/as artistas. Em outras
palavras: mais que um parametro do som, o timbre, como marca de um sujeito e como
sua singularidade, no contexto desta pesquisa, seria 0 principal componente das
vozes dos/as artistas numa intensa pratica poética que os faz perceberem as suas
vozes, sob distintos angulos de compreensao, com o decorrer do tempo e da solidez
de suas experiéncias.

Nessa prética poética, amalgamada na trajetoria dos artistas, o timbre talvez
seja a principal caracteristica capaz de, ao menos num primeiro momento, aproximar
ou afastar o publico da performance do/a palhaco/a. Impulsionado por essas
consideracdes e também utilizando esse exercicio proposto por Lignelli (2014) como
exemplo, € importante salientar que o timbre é perfeitamente passivel de alteracdo de
guem assim desejar altera-lo.

Ou seja, se a voz de um palhaco ou uma palhaca esta muito localizada num
determinado ponto (somente no nariz ou NOS seios paranasais ou na regiao da cabeca,
enfim), é perfeitamente possivel exercitd-la para alcancar outras possibilidades e
passar de um ponto, de um nivel a outro. Mas que outros fatores/parametros se
articulam com o timbre?

Na esteira de andlises sobre pistas relativas aos parametros do som, nenhum

dos palhacos e palhacgas utilizou o termo “frequéncia”, no entanto, aparentemente, é
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esse parametro que dialoga com as nocdes de agudo e grave que os artistas

relataram. Sobre ele, Lignelli (2014, p. 129) explica que:

[...] a palavra frequéncia, ‘do latim frequentia’ comumente esta associada a
assiduidade, constancia, repeticdo e reiteracdo. A altura, diferentemente,
pode se relacionar a estatura, aludindo ao sentido de importancia, relevancia
e também, por outro lado, de momento, época, instante. Palavra de mdultiplos
sentidos, altura indica uma parte ou um trecho, entre outros significados. Ja
nos contextos musicais, em uma acep¢do comum, termos como frequéncia,
altura, tom e nota podem aparecer como sinénimos; apresentam, no entanto,
algumas diferencas.

A frequéncia diz respeito também a taxa de vibracdo de uma corda, de uma
coluna de ar ou de outra fonte fisica. Se uma corda vibra de maneira a oscilar
60 vezes por segundo, dizemos que tem uma frequéncia de 60 ciclos por
segundo. A unidade de medida em ciclos por segundos costuma ser chamada
de Hertz (Hz), a partir do nome de Heinrich Rudolf Hertz. A frequéncia, nessa
perspectiva, se refere diretamente ao nimero de vezes que a oscilagédo
ocorre no tempo. Para a altura, convencionou-se que, quanto mais alto o som,
mais agudo e, quanto mais baixo, mais grave. Mas, os termos ‘grave’ e
‘agudo’ sao historica e culturalmente relativos (LIGNELLI, 2014, p. 129).

Dessa maneira, o autor também argumenta que ‘alto’ e ‘baixo’ sdo designacoes

intuitivas. Ele diz que:

Por esse ponto de vista, a consideracdo € que sons altos sdo aqueles
produzidos pelos passaros, pois eles ficam nas arvores ou no céu, ao passo
gue os sons baixos, seriam préprios dos mamiferos grandes, como 0s ursos,
e proximos do chdo, como os sons que provém de um terremoto. Mas essa
associacdo ndo pode ser generalizada. H4 sons baixos que se originam no
alto — como ocorre com o0s trovées, por exemplo. Em contrapartida, na
natureza, ha inidmeros sons altos que procedem de baixo, como é o caso dos
grilos, gatos, folhas. Contudo [...], os termos frequéncia e altura, quando
admissivel, serdo utilizados como sinbnimos, por assim aparecerem
convencionados socialmente (LIGNELLI, 2014, p. 129).

Temos, portanto, que a altura diz respeito a frequéncia produzida e que graves
e agudos sao termos que se referem a altura tonal dos registros vocais dos/as
artistas, diretamente relacionados com a extensao vocal, que séo todas as notas que
podem ser emitidas pelo individuo, conforme nos lembra Lignelli (2014, p. 233). Por
fim, quanto ao termo intensidade:
O uso do termo no tocante aos sons se aproxima do seu uso no cotidiano,
inclusive quanto a cautela que devemos dispensar aos sons de alta
intensidade. Consiste em informacdes sobre certo grau de energia da fonte
sonora. Popularmente, quanto maior a intensidade, mais forte seria um som
e vice-versa (LIGNELLI, 2014, p. 115).
A intensidade, atribuida ao som como sendo forte ou fraca, implica dizer que o

desenho da onda sonora aumenta sua amplitude com o decorrer do tempo, no qual
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ha uma crescente intensidade. “A amplitude da vibracdo é definida como o

deslocamento maximo da posi¢ao de repouso” (LIGNELLI, 2014, p. 115). Mas o que

€ amplitude, nesse sentido? Podemos dizer, segundo o autor, que ela implica no
[...] tanto de alteracdo positiva e negativa na pressdo atmosférica que
corresponde as compressdes e rarefages das moléculas de ar durante a
vida (propagacédo) do som. E comum dizermos que a amplitude de uma onda
corresponde a todo o deslocamento, de cima a baixo, do desenho da onda,
mas trata-se de um mal entendido: a distancia total percorrida do ponto mais
alto (pico) da vibracdo, também conhecido como crista da onda, ao mais
baixo, € de duas vezes a amplitude (amplitude positiva e negativa)
(MENEZES, apud LIGNELLI, 2014, p. 115).

O autor também argumenta que a amplitude ndo alcanca seu nivel maximo
imediatamente e necessita, portanto, de varios ciclos. Por isso, diz que os “[...] ataques
mais abruptos e firmes levam mais rapidamente a amplitude méaxima do som; ataques
mais brandos e leves, precisam de mais tempo para alcangar o maximo” (LIGNELLI,
2014, p. 115). Quando sempre escutamos que, em determinado ambiente acustico, o
nivel de decibéis (dB) permitido € X, estamos nos referindo ao parédmetro da
intensidade. Esse termo, decibéis, foi uma criacdo de Alexander Graham Bell,
segundo Lignelli (2014).

Timbre, frequéncia e intensidade sintetizam, por assim dizer, o que os artistas
relataram em relacdo a sonoridade e ao ambito acustico provindos de suas
experiéncias. Todavia, ha outra questdo bastante pertinente. Trata-se da escuta, que
em nosso caso vincula-se a uma estratégia para pensar, junto aos artistas, numa

escuta de si.

3.4 TERCEIRA PISTA: AESCUTA

Escutar, mas também aprender, isto &, interiorizar
(Paul Zumthor, 1993, p. 70).

Observa a sua voz [...] sabe aquela coisa a minha voz que eu oug¢o aqui dentro nao é a minha voz que
eu sei que ela é? Porque quando eu gravo, eu falo: ‘Como vocé tem uma voz ridicula, afetada’... é
escroto, sempre tive problema com a minha voz desde menino. As pessoas nao sabiam se quem estava
falando no telefone era homem ou era mulher. Ai quando eu entrei na minha adolescéncia, que tinha
uma voz mais assim... pessoal ficava puto... eu falava que merda... Entdo € um problema. Entéo,
perceber o que é que te caracteriza na sua voz, entendeu? (Zé Regino, 2017, entrevista).

Em minha formacdo como ator, ndo foram poucas as ocasifes nas quais

professores e diretores, em contextos artisticos e pedagogicos, mencionaram a escuta
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como um importante fator de percepcao de si e do outro. Escutar, nesses contextos,
implicava atencgéo, interesse, mobilizagdo. A escuta, nesse sentido, converte-se em
corpo. Um corpo que joga e mobiliza energia, que esta poroso aos momentos de entrar
e sair de um improviso, por exemplo, e que, assim, possibilita a abertura com o outro,
com o mundo.

Para além do ato de ouvir, isto é, do sentido da audicdo, escutar refere-se,
como argumenta Lignelli (2014, p. 43): “[...] a tornar-se atento para ouvir, perceber ou
ainda dar ouvidos a, enquanto ‘ouvir’ atribui-se a capacidade fisica de ouvir sons, sem
necessariamente, escuta-los”. Mas como a escuta se processa no ambito da
palhacaria?

Permitam-me uma narrativa pessoal para tentar mergulhar nessa pergunta.
Numa experiéncia recente, no curso de criacdo de numeros coordenado por Joao
Porto Dias, chamou-me a atencédo que um dos artistas participantes da formacgao
direcionou a criagdo de seu numero para uma “dublagem” da cangao Funiculi,
Funicula, bastante interpretada por alguns tenores, como Luciano Pavarotti, por
exemplo.

O contexto da cena era o seguinte: o palhago entrava para fazer seu “show”
como tenor e logo avistava uma mesa de jantar montada com pratos, talheres etc., e
uma placa escrita com o0 nome reservado. O garcom entrava e servia 0 vinho na taca,
saia, voltava e trazia mais algum elemento, saia hovamente e, nesses intervalos, o
palhaco se aproximava cada vez mais da mesa. Ao final, via-se um tenor
completamente mobilizado pelo desejo de comer a massa, o que acabava numa
grande comilanga.

Assim como Zé Regino comenta sobre sua voz como sendo algo “ridiculo”,
“afetado”, em tom pejorativo, detalhando que é muito comum nao gostarmos da nossa
voz, o palhaco que criou a performance acima descrita também demonstrava
insegurancas e desafetos quanto a sua voz (durante os ensaios). E o desafio tornava-
se ainda maior, uma vez que a dublagem néo era de fato uma dublagem, pois 0 som
da cancéo tocava ao fundo, e o palhago tinha que fingir que estava cantando mais ou
menos parecido com o tenor.

O artista comentou conosco algumas vezes que nao gostava da sua voz e que,
por questbes muito particulares da sua infancia, de sempre escutar criticas

relacionadas a sua voz, foi criando um bloqueio. Eu fui percebendo como se dava todo
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aguele processo, pois 0 artista tem uma voz bastante potente, mas néo a liberava
naquela situacdo. Sobre essa questéo, Denis relatou:

Vocé gosta da sua voz? Vocé gosta do seu som? Porque se vocé gosta, a gente vai gostar. Se vocé
ndo gosta e vocé trabalha com esse sentimento, essa sensacado, a gente vai estranhar porque vocé
estranha quando vocé fala... se pra vocé € isso, pra gente vai ser isso, porque a gente vé que vocé
curte sua voz, essa aceitacdo € pessoal também. E muito dificil vocé ser ator... porque € muito
engragado, vocé entrevista qualquer ator: ‘vocé assistiu seu video gravado?’ Ah, ndo gosto da minha
voz, a maioria fala, principalmente os iniciantes. Eu assisti, mas eu ndo gosto da minha voz.
E ai ha um problema, porque a partir do momento que ele esquece que isso € um problema na vida
dele e de fato é um reconhecimento de que é a voz e é a voz que eu tenho, todo mundo vai gostar
(Denis, 2017, entrevista).

Sundberg (2015) comenta sobre isso também. Ele diz que “[..] se
experimentarmos uma sensacdo de bem-estar ao falarmos ou cantarmos, é bem
provavel que a fonagdo produzida leve o ouvinte a experimentar essa mesma
sensagao” (SUNDBERG, 2015, p. 79). Uma das estratégias que nos palhacos e
palhacas do curso lancamos méao foi justamente a escuta. Como? Percebendo entre
nés como a voz do artista nos afetava e proporcionando um feedback para ele.
Também chegamos a concluséo de que ele deveria dominar melhor a letra da musica
para ganhar um pouco mais de seguranc¢a nos ensaios. E, além disso, sugerimos que
ele explicitasse cada vez mais, apesar de estar ali cantando, seu desejo de chegar a
comida.

A escuta, a ideia de se concentrar numa postura corporal como um tenor, a
atencao a respiracdo, a abertura do trato vocal, foram alguns dos elementos que nos
ajudaram nesse processo. E, no dia da apresentacdo final do curso, o palhaco
conseguiu performar, desafiando a simesmo, dissolvendo todos aqueles “obstaculos”,
devido ao esforgo coletivo e, evidentemente, dele proprio. Nesse sentido, escutar é
tambeém interiorizar, aprender, como nos diz Zumthor (1993).

Sundberg (2015) aborda especificamente essa questdo de néo
reconhecermos, de ndo gostarmos de nossas vozes. Ele apresenta algumas razdes
para tal, dizendo-nos o seguinte:

A voz alheia parece soar bastante realistica, ao passo que a nossa nos soa
de maneira um tanto estranha. Diversas razdes explicam o porqué dessa
percepcao diferenciada das vozes. Uma das raz6es € a de que os parciais do
som vocal se propagam de maneira diferente dependendo de suas
frequéncias. Parciais graves se propagam de modo homogéneo em todas as
direcdes, ao passo que os agudos se projetam de maneira mais concentrada
na direcdo definida pela boca. Essas diferencas entre frequéncias e direcfes
de propagacéo se aplicam a todos os tipos de sons. Frequéncias mais baixas,

com maiores comprimentos de onda, sdo capazes de contornar bem os
obstaculos, ao passo que as frequéncias mais altas, com menores
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comprimentos de onda, ndo conseguem contorna-los téo facilmente. Assim,
0s parciais mais graves irradiados pela boca de um cantor chegam a sua
orelha com maior realce do que os mais agudos (SUNDBERG, 2015, p. 218).

O pesquisador realizou um experimento no qual mostra que ha diferencas de
frequéncias de um mesmo som quando captado proximo a orelha e em frente aos
labios. Em resumo, isso implica que “[...] a reflexdo sonora das superficies €, portanto,
de grande relevancia para o modo como percebemos a prépria voz” (SUNDBERG,
2015, p. 219). O autor prossegue seu raciocinio e mostra que ha outra razéo pela qual
nossa voz é percebida de forma diferente. Ele argumenta que:

O som vocal se propaga nhdo somente no ar, mas também através de outros
meios, como pelos tecidos do corpo. O som no trato vocal € extremamente
intenso, podendo atingir até 20 dB acima do limiar da dor [...]. Sons intensos se
propagam eficientemente através de paredes finas, como bem sabemos; assim
0 som no trato vocal também se propaga com eficiéncia através das estruturas
Osseas da cabeca, entre elas os ossiculos da orelha média. Isso significa que
0 som da nossa prépria voz chega aos nossos ouvidos ndo apenas pela via
aérea, mas também pela via 6ssea. Existe, contudo, uma diferenca muito
importante entre a condug¢do do som que chega aos nossos ouvidos pela via
Ossea e a do que chega pela via aérea; sons com frequéncias altas sdo
conduzidos com menor eficiéncia pela via 6ssea do que pela via aérea e
chegam aos nossos ouvidos com uma perda de aproximadamente 6 dB/ oitava.
Em consequéncia, os parciais mais baixos do espectro se tornam mais
dominantes no som conduzido pela via 6ssea (SUNDBERG, 2015, p. 220).

Sundberg ressalta que dessa maneira compreendemos o porqué de
escutarmos a propria voz de maneira tdo especial, mas, apesar de considerar que néo
devemos ignorar o “ouvir a si mesmos”, adverte que isso “[...] ndo oferece informacgdes
totalmente confiaveis sobre a producédo vocal; 0 modo como ouvimos a prépria voz,
como foi visto, é influenciado pela acustica do ambiente e difere do modo como os
outros a ouvem” (SUNDBERG, 2015, p. 220). De qualquer modo, a escuta parece ser
fundamental para avancarmos na percepcdo da voz no ambito da palhacaria, na
medida em que essa escuta possibilita uma abertura de si como sujeito ridiculo e
também o inverso: é essa abertura de si que possibilita o desenrolar de uma escuta.
Nessa conjuntura, Denis, por exemplo, relatou o seguinte:

Acho que vocé tem que se escutar nesses momentos que vocé estd em estados de humor ou até
mesmo desligado do mundo. Como vocé expressa 0s sons do seu corpo? Quando vocé ta cansado,
guando vocé se depara com a perda de alguém ou com o nascimento de um filho, quando vocé ganha
um presente que vocé nao esperava, quando vocé ta ansioso, tenso de verdade. [...] as vezes a gente

fica até sem voz, dependendo do que vé, do impacto que ta passando, entdo € isso, se escutar e
perceber que a gente tem uma polifonia (Denis, 2017, entrevista, grifo meu).



29

95

Se escutar é também se perceber, é tomar consciéncia de sua corporeidade
cOmico-palhacesca e de sua vocalidade em contextos diversos (na rua, no teatro, no
circo, no hospital etc.). E a consciéncia de que essa corporeidade esta vinculada a um
estado ndo somente de humor, mas emocional, fisico, espiritual, subjetivo.

Essa multiplicidade, depreendida da fala de Denis, amplia um pouco a no¢ao
da escuta como algo vinculado a si mesmo, ao self, quando aponta para suas
percepcdes em relacdo aos seus estados emocionais, 0s quais se refletem em sua
voz. Ao relatar que temos uma polifonia?®, Denis nos aproxima da possibilidade de
pensarmos na multiplicidade de vozes que podemos produzir, na diversidade de vozes
que somos e/ou que podemos ser. Alids, que vozes podemos produzir, podemos ser?
Podemos? Polifonias vocais na arte palhacesca?

N&o pretendo discutir a atuacéo polifénica como um recurso para o/a palhaco/a,
tampouco plasmar o conceito de polifonia no contexto desta pesquisa. Porém, é
interessante perceber que essa multiplicidade de vozes, a qual Denis relatou e o
pesquisador Ernani Maletta investiga, convida-nos a pensar que ha sempre outras
possibilidades vocais, discursivas, a que podemos lancar mdo no contexto de uma
performance. Assim, ao constituir a voz como um saber, que usos os artistas fazem
de suas vozes poéticas? Quais planos de vocalidade por ai vibram? Antes de

responder a essas questdes, gostaria de apresentar uma quarta pista.

3.5 QUARTA PISTA: A ORGANICIDADE DA VOZ ARTIFICIAL

Durante o processo que culminou nesta pesquisa e na analise de dados que
realizei por intermédio das entrevistas, foi possivel perceber alguns pontos em comum
entre alguns artistas e, ao mesmo tempo, de como esses pontos poderiam também
constituir saberes relacionados a vocalidade dos/as palhacos/as. Um desses pontos
vincula-se a organicidade da voz como artifice, isto é, uma voz criada para um
contexto especifico de performance. Para tentar entender essa pista, podemos

encontrar, na materialidade das falas de Zé Regino e Jussier Lira, um exemplo que se

A polifonia [...] € um termo emprestado da musica e que se refere aos discursos que incorporam
dialogicamente muitos pontos de vista diferentes, apropriando-se deles. O autor do discurso pode fazer
falar varias vozes. Em outros termos, a polifonia refere-se a qualidade de um discurso incorporar e
estar tecido pelos discursos — ou pelas vozes — de outros, apropriando-se deles de forma a criar, entéo,
um discurso polifénico (MALETTA, 2005, p. 47-48).
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circunscreve ao teatro de bonecos. Os artistas tiveram alguns mestres que
possibilitaram algumas experiéncias nesse meio, o qual enfatizarei um pouco para em
seguida me deter na relacéao vocalidade-teatro de bonecos. Sobre essas influéncias,
Jussier Lira, por exemplo, relatou:

[...] trabalhei um bocado de tempo com o finado Mestre Zezito, que é o palhaco Pilombeta, ja aqui em
Fortaleza né? Ai ele viajou pra Brasilia pra fazer uns trabalho I4 e eu fiquei aqui (Jussier Lira, 2017,
entrevista).

José André dos Santos, mestre Zezito, palhaco Pilombeta, chegou a Brasilia
no comeco dos anos 1990. Morou por volta de dois anos na cidade e depois, dando
aulas de circo, acumulou um capital e conseguiu construir sua casa no municipio de
Aguas Lindas de Goias, no chamado entorno do DF. Criou na cidade a Escola Circo,
Boneco e Riso, transformando a vida de muitas criancas e adolescentes, que puderam
aprender com ele os saberes do circo, do boneco e da palhacaria. Mestre Zezito
faleceu em 04 de maio de 2006. Num artigo publicado no Jornal Correio Brasiliense,
de 02 de agosto de 2009, Zé Regino, que também teve influéncias de mestre Zezito,
escreveu.

Arrisco a dizer que as Ultimas geragbes de artistas que trabalham como
palhaco na cidade de Brasilia, a maioria carrega nas suas bagagens
referéncias e influéncias do Mestre Zezito, se ndo pela convivéncia, pela
experiéncia de um dia ter visto ele em cena e podido apreciar a incrivel
naturalidade e desenvoltura com que ele trazia a cena o seu inesquecivel
palhaco Pilombeta (REGINO, 2009, online).

Mestre Zezito foi um dos mestres com os quais Zé Regino mais teve contato e
aprendeu com ele muito sobre o universo do/a palhaco/a. Em nossa entrevista, Zé
Regino relatou uma experiéncia que teve com o mestre. Ele disse:

[...] o mestre Zezito, que era um mestre da palhacgaria popular, uma figura incrivel, a gente teve varios
momentos de troca e foi quem na verdade me deu o melhor exemplo que me fez entender essa coisa
do palhaco, do mundo ao contrério, de ter uma logica invertida. Na pratica quem me mostrou foi ele.
Ele me viu ensaiando um nimero que eu fazia num espetaculo que super funcionava e eu chegando
pra participar de um evento e ele me viu ensaiando na coxia do teatro, passou, olhou, voltou, ai chegou
com todo cuidado e falou: ‘Zé, ta errado... olha s6, quando vocé vai subir no banco, vocé ta fazendo
certo, subir no banco é a coisa mais facil do mundo, qualquer pessoa sobe e vocé cria dificuldade pra
subir... t& certo, agora quando vocé vai rodar o prato, requer uma técnica’ (Zé Regino, 2017, entrevista).

Além do mestre Zezito, pude encontrar nas falas dos artistas outros nomes,

quais sejam, Chico Simdes, mestre Solén e Carlos Babau, do grupo Carroca de
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Mamulengos®. Esses artistas e grupos, em algum momento, encontraram-se. E o
caso de Chico Simdes e mestre Solon, por um lado, e do mestre Zezito com o grupo
Carroca de Mamulengos, por outro. Sobre o mestre Solén, cabe essa passagem da
entrevista com Zé Regino, que relatou o seguinte sobre ele:

[...] um cronista social de como lidar com as histérias e de como usar a sua experiéncia de vida a seu
favor. Ele fala que, olha, se vocé ta querendo usar esse boneco e ndo sabe como, fica atento, coloca
esse boneco, deixa ele sempre no varal, sempre junto aos outros. Nao deixa ele na mala ndo, se nao
vocé nunca vai usar ele. Vai que naquele dia vocé acorda e t4 precisando de dinheiro, pode ser um
bom dia pra usar o boneco. Se vai botar em cena, € ele que esta sem dinheiro, o discurso é dele. Nao
vai falar de vocé néo, é o boneco (Zé Regino, 2017, entrevista).

Ou seja: 0 boneco é o foco e o artista que o manipula constréi toda uma rede
de sentidos que sao propriamente do boneco. O discurso € dele. A fala é dele. A voz
é dele. Constitui-se, nessa perspectiva, uma artificialidade vocal. Mas como isso pode
reverberar na constituicdo de saberes vocais palhacescos? Como o teatro de bonecos
e a relagcdo com todos esses mestres da cultura popular propiciaram, efetivamente,
tais saberes, que mais cedo ou mais tarde poderia desembocar no uso da vocalidade
palhacesca?

Em primeiro lugar, esses mestres e todo esse contexto popular foram muito
importantes na construcdo identitaria dos artistas que aqui estou enfatizando (Zé
Regino e Jussier Lira). Segundo, e aqui temos uma relacdo direta com a vocalidade,
ha o fato de que o trabalho com o teatro de bonecos requer muita atencao quanto ao
uso da voz, pois contém elementos que podemos destacar para a tessitura de um
saber vocal palhacesco, como veremos adiante.

Zezito, por exemplo, dizia a Zé Regino que ele teria que encontrar algo de
engracado na sua fala. Carlos Babau, por outro lado, foi guem ensinou a Jussier Lira

o teatro de bonecos, de mamulengos, e instigou o artista a utilizar, por exemplo, um

A Carro¢ca de Mamulengos € uma trupe itinerante, de formacéo familiar, que ha 40 anos viaja o Brasil
apresentando sua arte. Formada por brincantes, atores, musicos, bonequeiros, contadores de histérias
e palhacos, a familia Gomide ja alcanca sua terceira geracédo. Carlos Gomide é o Carlos Babau de que
Jussier comenta. Por sua vez, Solon Alves de Mendonga, mestre Solon, viajou o Brasil com seu
Mamulengo Invengéo Brasileira. “Artista talentoso e versatil, Solon criava as historias que apresentava
e esculpia todos os bonecos que utilizava em suas apresentagdes”. Por fim, Chico Simdes criou o
Mamulengo Presepada, no final dos anos 80, devido a convivéncia com Carlos Babau. Foi o mestre
Solon quem presenteou o grupo de Chico Simées com os primeiros bonecos (SIMOES, s. d., online).
Mais informacdes em: <https://www.catalogodasartes.com.br/artista/Mestre%20Solon%20-%20Solon
%20Alves%20de%20Mendon%C3%A7a/>. <http://www.carrocademamulengos.com.br/>. Acesso em
05 maio 2018.
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instrumento musical que iria acompanhar toda sua performance com a vocalidade.
Jussier relatou:

Tinha um pessoal que foi meu professor também, que com ele eu aprendi o mamulengo, aprendi a
fazer boneco né, teatro de boneco, foi com ele... que é da familia Carroca de Mamulengo, foi com
Carlos Babau, foi ele quem me ensinou. Ai ele foi e disse pra mim:

— Colorau, porque vocé nao faz um trabalho diferente?

— Ai eu digo assim, como assim?

— O, na praga, eu ndo vi nenhum artista trabalhando com instrumento. Por que vocé ndo procura um
instrumento pra vocé tabalhar?

— Ai eu digo assim, € mermo né ma? (Jussier Lira, 2017, entrevista).

A embolada, tdo essencial ao trabalho de Jussier, foi introduzida em sua
performance, em grande medida, devido a esse “conselho” que Carlos Babau deu ao
artista. A embolada € a musica do coco, um canto-dancado muito comum no Nordeste,
de origem afro-amerindia, com particularidades em cada estado (DANCAS
TRADICIONAIS, 2009). Colorau trabalha sempre em dupla e, com seu pandeiro, puxa
a embolada em sua performance, entoando sua voz poética no meio da rua.

Por todo o exposto, essa artificialidade organica do teatro de bonecos
configura-se numa pista que se vincula a essa trama de saberes vocais. Em seu artigo,
Reflexdes sobre a voz no teatro de animacgao, Isabela Irlandini, argumenta que:

Ao procurar formular um pensamento em relacdo ao uso da voz no teatro de
bonecos, Jurkowski, um estudioso polonés do teatro de bonecos, faz a
seguinte consideracgdo: ‘a distorcdo da voz do boneco praticada ha séculos
expressa o desejo de encontrar uma forma correspondente a sua natureza
artificial’ (2008, p. 48). Tal afirmag&o implica trés pontos. O primeiro, € que a
distor¢céo é um elemento fortemente presente no uso da voz no teatro de
bonecos tradicional. O segundo € que essa distor¢cdo da voz faz parte de uma
longa tradic&o do teatro de bonecos. E a terceira é que a artificialidade segue
aquela do boneco (IRLANDINI, 2011, p. 1).

Especificamente em relagdo a composicdo da vocalidade palhacesca, as
experiéncias dos artistas com essa forma de teatro, cuja distorcdo na voz é um
elemento notadamente presente, possibilitou um modo de criar vocalmente um
sentido poético para aquilo que faziam com os bonecos. Essa distor¢éo, trabalhada
inUmeras vezes em diversos espacos e contextos com bonecos distintos, possibilitou
criar condi¢des para a exploragdo de vozes artificiais, isto €, vozes dos bonecos, como
nos mostra acima Irlandini (2011).

Tal elemento de distorcéo, capaz de operar uma multiplicidade de estratos
vocais, notadamente circunscritos a ludicidade dos bonecos, também é perceptivel na

performance de muitos palhacos e muitas palhacas que ja tive a oportunidade de
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assistir. Distorcer como alterar, torcer, desvirtuar, modificar certos padroes
estabelecidos, adulterar. Uma tor¢do da lingua, da intensidade, da frequéncia, do
ritmo, etc.

Estar em cena de diversas formas, de diversos modos, muitas vezes com varios
bonecos ou mesmo com composic¢des variadas para um mesmo boneco, do ponto de
vista vocal, portanto, propiciou, no fazer artistico, experiéncias com a vocalidade que
nao podem ser desconsideradas e que também estdo presentes na bagagem dos
artistas aqui enfocados. Talvez, em algum momento, também tais experiéncias
possam ter atravessado os/as demais artistas desta pesquisa, mas durante nossas

entrevistas essa questdo so surgiu com Jussier Lira e Zé Regino.

Assim, todas as pistas que pude perceber, até aqui analisadas, compdem o
entremeado de vozes da pesquisa no tocante a constituicdo de saberes vocais. Esses
saberes, no recorte aqui trabalhado, podem nos ajudar a compreender de que maneira
as vocalidades dos/as palhacos/as se materializam no residual de suas experiéncias
performativas por intermédio do modo como vao percebendo esse elemento de
trabalho, um recurso que demanda um entendimento ndo somente multiplo, como
também desafiador e com diversas gradacdes de complexidade.

Esse recurso pode estar em relacdo com outros elementos e recursos que,
milernamente, acompanham e alicercam a arte palhacesca, quais sejam, a propria
corporeidade, a magica, as formas animadas, a acrobacia etc., e nesta pesquisa pode
ser entendido e considerado como um saber inerente a arte palhacesca. Nessa
perspectiva, como nos diz Dornelles (2009, p. 12):

[...] o palhaco se faz sempre numa constelacdo signica de riso, afetos,
olhares, afetos, corpos, vozes, arrotos, rebeldias, inocéncias, teatros, circos,
dancas, andares, velocidades, desconstrucfes, trapacas. Trata-se de um
artista se constituindo enquanto signo palhaco e, sendo palhaco, precisa
lancar mé&o de vérios saberes a fim de sé-lo (grifo meu).

E nessa constelacdo que o palhaco e a palhaca mobilizam seus saberes para
se constituirem como tais em suas performances. Por fim, irei enfocar alguns usos
poéticos da voz pelos artistas desta pesquisa, bem como outros possiveis usos, na
tentativa de perceber e distinguir alguns termos e conceitos atrelados a vocalidade,

contextualizando-os brevemente.
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3.6 USOS DA VOZ POETICA COMO SABER PALHACESCO, USOS DA VOZ
PALHACESCA COMO SABER POETICO

Nessa trama de constituicdo de saberes vocais, na qual as vozes dos palhacos
e das palhacas s&o tecidas, poderiamos vislumbrar que/quais usos poéticos? E
importante considerar que a questéo da vocalidade ndo se configura, por si s6, como
a principal e/ou Unica linha de investigacao dos/as artistas. O foco de todos/as é a arte
do/a palhaco/a e, para alguns/algumas, essa arte se entrelaga em algum grau de
intensidade com a vocalidade. Nesse viés, essas vozes corporificadas em
performance como sonoridades que imprimem em sua materialidade uma ampla
gama de sentidos poéticos, sdo movimentos do desejo dos/as artistas que, talvez, ndo
seriam outra coisa, a ndo ser palhacgos/as. Por isso lancam mao de multiplos saberes
nutridos pelos contextos formativos e/ou profissionais que vivenciaram, tais como o
circo, o teatro, a rua, o hospital.

E no destilar dessa trama de saberes e experiéncias dos/as artistas que
podemos vislumbrar alguns usos poéticos da voz, nos quais distintos planos de
vocalidade (ICLE; ALCANTARA, 2011) operam.

3.6.1 Planos de vocalidade

Foi possivel perceber que algumas palavras ditas pelos/as artistas durante as
entrevistas comporiam, por assim dizer, possiveis usos poéticos da voz e,
consequentemente, distintos planos de vocalidade na arte palhacesca, quais sejam,
o da palavra, do gramelot, o da glossolalia3!. Com relacédo a palavra, Manuela disse o

seguinte:

Eu fui introduzindo para a Matusquella, um falar préprio dela, palavras, um universo Iéxico apropriado
pra ela, entdo Matusquela néo fala, de repente como eu falo, entendeu? Por exemplo, pode ter alguma
coisa mais do interior do Goias. Uai sb6o, minha nossa senhora dos abestaiado s, uaii. Entdo eu acho
que tem um universo léxico assim que foi se criando Esperaindaaaa! Esperainda foi um achado, um
vocébulo que pra mim foi um achado, sabe? Entdo tem as interjeicdes né? Vocé vai criando um universo
Iéxico da sua palhacga entendeu? Que tem a ver com a logica dela, no caso quando é a minha légica,
da minha palhaga, que € s6 do que eu posso falar né? (Manuela, 2017, entrevista, grifo meu).

A palavra glossolalia ndo foi dita por nenhum artista, no entanto, devido a sua zona de vizinhanca com
a nocao de grammelot, foi necessario se ater a esse termo. Ao mesmo tempo, podemos considerar o
proprio grammelot como uma proposta glossoldlica, uma vez que o mesmo também opera rupturas na
lingua.
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A palavra, no caso de Manuela, foi constituindo esse universo Iéxico de que
fala, isto €, uma bagagem de palavras, um vocabulario poético e vocal de sua palhaca,
Matusquella. Além disso, a palavra, para a artista, adquire um estatuto simbdlico muito
preciso, na medida em que, como ela prépria diz:

Eu como mulher tive que esperar uma outra perspectiva de palhago, radicalizando essa identidade de
uma maneira diferente, uma outra abordagem, entdo a minha palhaca nasceu em funcao de tudo isso
e da dor também [...] (Manuela, 2017, entrevista).

A palavra pode estar numa cancéo, huma piada, huma frase dita muitas vezes
sem sentido, numa gag falada. Ilgualmente pode estar atrelada a outros planos de
vocalidade, pode ser repetida, distorcida, entrecortada, parodiada etc. Como vimos,
essa materialidade vocal € extremamente rica no contexto da palhacaria. A palavra
pode também compor um discurso que denuncie as mazelas sociais do tempo do/a
artista e de tantos outros, pode ter um cunho politico-filoséfico bastante agudo nesse
sentido. A artista Manuela (assim como Samia e Paula também), por exemplo, faz da
arte da palhaca um modo de vida que traz consigo toda uma discussao sobre a mulher
palhaca e sua insercdo na arte, o que reflete esse cunho politico-filoséfico. Ainda
sobre a cancgéo, ela me disse que
[...] aprender a cantar € uma coisa porque é a voz da palhaga colocada de uma maneira que possa
promover a harmonia, que possa conseguir a afinacdo, que possa conseguir um outro tipo de
vocalidade (Manuela, 2017, entrevista).

Esse outro tipo de vocalidade, que a palhaca refere em relagdo ao canto®?,
permite deduzir um plano vocal comum a palhacaria. Ademais, pode-se brincar com
essas formas vocais a tal ponto que canto e fala podem perfeitamente se confundir e
essas diferencas podem aparecer muito borradas. Lembro-me, inclusive, de quando
estudei com o musico do Théatre Du Soleil, Jean-Jacques Lémetre, numa oficina em
Fortaleza. Ele néo fazia distingdo entre voz cantada e voz falada, justamente porque,

no contexto da performance, 0 mais necessario seria ndo se preocupar com essa

No Brasil, no final do século XIX e inicio do século XX, palhagcos cantores dominaram os picadeiros
circenses. Esses palhacos, como nos aponta o pesquisador Melo Filho (2013, p. 64), “tornaram-se um
fendbmeno singular na cultura brasileira”. Podemos destacar alguns, tais como Benjamin de Oliveira,
Eduardo das Neves e o portugués Polydoro. Mas o meu foco nao é historico. O que me interessa pensar
nessa fala de Manuela é como a exploracédo da voz cantada exige do/a artista um saber e uma técnica
especificos, que requer apoio respiratorio, termo inclusive problematizado por Sundberg (2015), pois o
autor diz que ndo é um termo preciso. Contudo, o que quero dizer é que a consciéncia dessa respiragao
para o ato de cantar ndo € a mesma com relagao ao ato de falar, pois, além do apoio, € preciso afinacao,
percepcao melddica, sustentagdo da voz, passagens de uma determinada nota para outra, etc.
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distingdo, mas sim trabalhar para ter uma maior elasticidade da caixa toracica com o
fortalecimento de seus grupos musculares, maior capacidade respiratéria para a
emissdo vocal e, por conseguinte, uma maior consciéncia corporal. Interessante
observar, por outro lado, o que Zé Regino relatou sobre o canto. Ele disse o seguinte:
O Joao perguntou pra mim: ‘Zé, o que vocé amaria fazer?’. Eu falei cara, meu sonho de pessoa, é de
cantar. Sempre quis cantar. E por que vocé ndo canta? Porque sou péssimo cantor. Até dentro do
grupo, o pessoal pede pra eu cantar baixinho... [risos]. Eu sempre tive essa... ai desenvolvi um ndmero
que eu entrava em cena pra cantar com o microfone. Era 6timo porque quando eu cantava, quando
acabava de cantar a primeira musica que eu virava pra plateia e falava: ‘vou cantar a outra’. A plateia
em peso, sempre, todas as temporadas que eu fiz: ‘Ah, ndo!’ [risada nossa] (Zé Regino, 2017,
entrevista).

O Jodo, a quem Zé Regino se refere, € o Jodo Porto Dias. Essa fala de zé
Regino nos mostra um contraponto em relagdo ao “cantar bem”, o que pode se
configurar como jogo para o/a palhaco/a, mesmo que, é oportuno acrescentar, o
publico espere em algum momento que o/a palhaco/a execute algo com maestria. De
qualguer maneira, brincar com essas possibilidades é também constituir distintos
planos de vocalidade. Outro exemplo sobre o canto, encontra-se nesta fala de José
de Abreu: “Eu cantava, cantava parddia de dupla, cantava parddia so, era muita
parddia que eu fiz... ai comecei a ganhar o casamento, o casamento era 50% no ultimo
espetaculo ne?” (José de Abreu, 2017, entrevista). Como podemos perceber, o canto
constitui um plano de vocalidade bastante presente nas trajetérias de parte dos/as
artistas.

Mas, voltando a palavra, o que a palavra diz — ou quer dizer — que pode tanto
afetar o outro, incomoda-lo, questiona-lo, contempla-lo, diretamente? E quanto ao
poder, a palavra proferida pelo/a palhago/a seria uma ameaca? E importante destacar
gue, no contexto europeu, por exemplo, o ano de 1864 foi um ano que definiu novos
rumos para os/as palhagos/as. Segundo Bolognesi: “[...] os clowns nos picadeiros,
finalmente puderam explorar a palavra para dar vida nova ao jogo clownesco”
(BOLOGNESI, 2003, p. 69). Ainda segundo o autor:

No século XVIII, na Franga, o uso do vocabulo ‘teatro’ e os proprios edificios
teatrais eram privilégios concedidos pela Corte. Antes da Revolucao de 1789,
dois grandes géneros de concessao permitiam o uso da palavra nos palcos
franceses e deram-se em torno do Teatro de Opera e da Comédia Italiana.
Ao teatro das feiras, prioritariamente gestual, restou a busca de outros
termos, tais como piéces muettes’, ‘a écriteaux’ etc. Apds a Revolugdo, em
1791, um decreto da Assembleia Constituinte aboliu a censura e os
privilégios, contemplando o principio do direito natural. Em 1794, entretanto,

sob Napoledo, a censura foi restabelecida e, com ela, o regime dos
privilégios. Em 8 de junho de 1806, um decreto restabeleceu a necessidade
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de autorizacdo de funcionamento para os teatros; em 25 de abril de 1807,
outro decreto especificou 0s géneros para os teatros; em 29 de julho do
mesmo ano, um terceiro decreto fixou os oito teatros que receberiam
autorizacdo para funcionamento; os demais deveriam encerrar suas
atividades ou alterar a denominacéo (BOLOGNESI, 2003, p. 37).

A censura, portanto, como um dispositivo do poder, pairava (e ainda nédo €&
muito diferente) sobre a arte, ndo somente teatral, tanto na Frangca, como na Inglaterra,
onde era proibido o uso do didlogo em cena no século XIX. Ao mesmo tempo, é
curioso notar que foi no contexto da cultura inglesa que surgiu o “clown
shakespeariano” (BOLOGNESI, 2003, p. 69), criado por William F. Wallet, um dos
artistas palhacos da época, que, ao final de suas apresentacdes, declamava versos
de Shakespeare. Em seu contraponto, tinhamos Tom Barry, e ambos trabalhavam
com Philip Astley, tido como o “criador” do circo moderno. Eis que ocorre uma
interessante e produtiva transformacgéo. Segundo Bolognesi:

As facanhas daquele clown ‘primitivo’, essencialmente parodistico das proezas
circenses, chegou até o século XX, adaptando-se, agora, as vestimentas, a
maguiagem e as caracteristicas dos Augustos. O tipo inicial, entretanto, foi se
depurando, até alcancar uma divisdo que apresenta uma indissociabilidade,
apesar de seus contrastes. ApGs conquistar a palavra, os palhacos evoluiram
para a criacdo de cenas curtas, geralmente alusivas ao proprio ambiente do
circo (mas nédo necessariamente) (BOLOGNESI, 2003, p. 71).

Com essas contribuicdes do pesquisador Bolognesi, destaco que a palavra
como um recurso cdmico, historicamente, ndo foi assim tao facil e tdo permissivel em
ser utilizada. Podemos perceber, também, que a presenca da palavra, e seu uso na
performance palhacesca, provocou a criacdo de outras possibilidades de criacdo
cénica nessa arte. Os “clowns shakespearianos”, “falantes”, se firmaram na dupla
comica do Branco e Augusto®? e, por sua vez, “[...] a classica oposigdo entre tipos
distintos de palhacos, que se perpetuou por todo o século XX, recebeu da dupla Foottit
e Chocolat, o seu toque definitivo” (BOLOGNESI, 2003, p. 72).

A palavra, no contexto desta pesquisa, € utilizada mais especificamente como
um plano de vocalidade inerente a performance palhacesca dos artistas José de

Abreu, Jussier Lira, Esio Magalhdes e Zé Regino. Ao mesmo tempo, a artista Samia

Segundo a pesquisadora Luciane Olendzki (2016, p. 34): “O clown Branco (Foottit) atuava como um
tipo autoritario e despético no jogo e na relacdo com o Augusto (Chocolat), dando-lhe bofetadas e
chutes ao bel-prazer, fazendo-o de servical, repreendendo-o, corrigindo-o e tratando-o com malvadeza,
esperteza e malicia; sempre tentando redimi-lo e ludibria-lo por artimanhas e superioridade intelectual.
Ja o Augusto, apresentava-se como figura estlpida, crédula e inapta, sempre atrapalhado, sem
conseguir realizar as coisas de forma eficiente e correta”.
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Bittencourt, apesar de nao fazer uso da palavra com a palhaca Nada, o faz com outra
palhaca de sua criagdo, batizada pelo palhagco alagoano Biribinha. Trata-se da
palhaca Pirrita; com ela, Sadmia usa intensamente a palavra. Com Pirrita, criou um
namero recentemente, chamado A mulher mais forte do mundo. Avangando em outros
planos, encontrei nessa fala de Manuela um questionamento sobre a palavra. Ela se
pergunta:

Palavra é o mais importante que eu posso fazer com a minha palhaca? Falar palavras € o mais
expressivo que eu posso fazer sonoramente com elas? E uma pergunta que me fago (Manuela, 2017,
entrevista).

Nesse sentido, Manuela argumentou sobre o grammelot (também escrito
gramel®). A artista disse que também “[...] queria que ela falasse grammelot, que ela
falasse uma lingua inventada de mil linguas” (Manuela, 2017, entrevista). Mas o que
seria 0 grammelot? De onde vem essa palavra? Dario Fo nos responde. Segundo ele:

Grammelot é uma palavra de origem francesa, inventada pelos cdmicos
dellarte e italianizada pelos venezianos, que pronunciavam gramlotto.
Apesar de ndo possuir um significado intrinseco, sua mistura de sons
consegue sugerir o sentido do discurso. Trata-se, portanto, de um jogo
onomatopeico, articulado com arbitrariedade, mas capaz de transmitir, com
acréscimo de gestos, ritmos e sonoridades particulares, um discurso
completo. Dessa maneira, é possivel improvisar — ou melhor articular —
inimeros tipos de grammelots, referentes a diversas estruturas vernaculares
(FO, 1999, p. 97).

No artigo de Sergio Nunes Melo, O teatro de Dario Fo: desnudando Fo em
Picasso nu, o autor cita o discurso de Dario Fo na ocasido do recebimento de seu
prémio Nobel, em 1997. O artista nos diz, sobre o grammelot:

Ruzzante, o verdadeiro pai da Commedia dell’Arte, também construiu uma
linguagem toda sua, uma lingua de e para o teatro, baseada numa série de
linguas: os dialetos do Vale do Po, expressdes em latim, espanhol e até
alem@o, todas misturadas com sons onomatopaicos de sua propria invengao.
Foi com ele, com Beolco Ruzzante, que aprendi a me libertar da minha escrita
literaria convencional e a me expressar com palavras que se podem mastigar,
€com sons incomuns, com Vvarias técnicas de ritmo e respiracao, inclusive com
0 som balbuciante e nonsense do grammelot (FO apud MELO, 2015, p. 19).

Podemos perceber que a palavra grammelot advém de um contexto
propriamente comico e que designa uma mistura de sons que promovem um jogo de
onomatopeias com intrinseca relacdo com o improviso, um dos elementos basilares
na arte do/a palhacgo/a. Além disso, como podemos depreender da fala de Dario Fo

supracitada, o grammelot reforca a relagcdo com a glossa. Esse som balbuciante € o
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som do grammelot, cujas onomatopeias extrapolam a propria imitacdo como uma

figura de linguagem. Por outro lado, no que se refere a glossolalia, conforme Almeida

e Lignelli, trata-se de uma
[...] palavra ampla de sentidos, estranha, historicamente mutante,
conceitualmente espessa, de muitas camadas, emanacao de manifestacdes
divinas e psiquiatricas, de transes, de contornos poéticos, contraditdria,
fugidia, obscura [...], ela se relaciona e faz precipitar uma gama infinda,
muitas vezes insondavel, de aspectos que contribuem para uma visédo
sonoro-poética da vocalidade: cantos litdrgicos, féormulas ocultistas, linguas
inventadas, vaticinios oraculares, vozes de possessdo, discursos
ininteligiveis, jogos teatrais, transgressao linguistica, ruidos de vozes...
(ALMEIDA; LIGNELLI, 2016, p. 74-75).

Nesse artigo, j& citado no capitulo 1 e intitulado No marulhar das Glossolalias
em Artaud, os autores aproximam e relacionam o conceito a obra de Antonin Artaud,
analisando a possibilidade de que a “vocalidade glossolalica terd& uma dimensao
acustica como poética sugerida” (ALMEIDA; LIGNELLI, 2016, p. 73). Evidentemente
gue a glossolalia ndo é tdo simples de entender e reterei aqui alguns elementos da
andlise dos autores que se baseiam nas contribuicdes de Alessandra Pozzo3“.

Primeiro, a palavra € composta pelo termo glossa, do grego, que designa a
‘lingua como 6rgao fonador, dialeto, linguagem e o termo lailen (verbo falar)”
(ALMEIDA; LIGNELLI, 2016, p. 75). Segundo, que esse termo, glossa, pode ter sido
derivado de glokes (barba de épi) ou de glokis (ponta). Também poderia significar,
segundo os autores, a prépria palavra pronunciada, a lingua, o dialeto, a prépria
linguagem. Os autores mostram, em sintese, que a “[...] glossolalia se liga a uma
pratica enunciativa que € marcada pela ininteligibilidade e pela necessidade de se
explicar o desconhecido” (ALMEIDA,; LIGNELLI, 2016, p. 76).

O que mais me interessa perceber com a nocdo de glossolalia é que,
diferentemente da nocdo de grammelot, ela ndo se vincula a um contexto de origem
estritamente comico. Cheguei a pensar, antes de estudar o termo, que a glossolalia
era algo relacionado ao dom de falar em linguas, de “orar” em linguas evocando o
espirito santo, mas os autores demonstram que a glossolalia ndo € um fendmeno
religioso em absoluto, “[...] pois fazia parte de praticas pagas, sobretudo em contextos

marginais, como é o caso das praticas oraculares e outras liturgias na Grécia Antiga”

“Especialista em linguagens estranhas e formas de expresséo que estéo na fronteira entre o signo e a
lingua, pesquisou o grammelot em Dario Fo e publicou o estudo La glossolalie en occident (2013)”
(ALMEIDA,; LIGNELLI, 2016).
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(ALMEIDA; LIGNELLI, 2016, p. 76). Os autores nos mostram, também, que se trata
de um termo que foi apropriado pela psiquiatria, psicandlise e linguistica, para
“registros de patologias psiquicas e disturbios da linguagem” (ALMEIDA; LIGNELLI,
2016, p. 76). Por fim, ainda apoiado nos autores, € vital para a presente pesquisa
pensar a glossolalia como “pratica marginal” que:
[...] tem uma relagdo com tudo aquilo que fere determinadas normas, apontando
para uma incompreensdo de significados e, muitas vezes, até mesmo de um
sentido imediato. Também se relaciona com uma experiéncia fundadora da
producédo do som por meio do corpo, ou seja, enquanto vocalizo, reverbero faco
a matéria ressoar-me (ALMEIDA; LIGNELLI, 2016, p. 81).
Ao guardar certa relacdo com o sentido do delirio, da loucura e da inadequacao
nao somente em relacdo as normas, mas muitas vezes em relacédo a propria vida, a
glossolalia como um plano de vocalidade, sugerido na poética do/a palhaco/a, pode
operar de modo a suscitar um uso vocal entremeado pelo estranho, pela capacidade
de gaguejar na prépria linguagem, como dizem os autores apoiados no filésofo Gilles
Deleuze. Tratar-se-ia, portanto, de glossar, ou seja, as possibilidades de mil linguas
em nenhuma, seja com ou sem palavras, mas sempre com o desejo provocado pelo

espectro do grito e da poténcia de um corpo desejante.

3.6.2 Um uso risivel da voz

Sou uma pessoa tdo esquecida, que quando eu chegava em casa de primeiro, entrava no banheiro,
tomava banho, entrava pra sala de janta, jantava, ia pro quarto, soprava a lamparina, beijava a mulher,
pendurava a roupa no prego e ia dormir na cama. E agora? Depois dessa doenca? Eu entro no
banheiro, janto, vou pra sala de janta tomo banho, entro pro quarto assopro a mulher, beijo a lamparina,
boto a roupa na cama e durmo pendurado no prego (José de Abreu, 2017, entrevista).

Esta fala de Pimenta me arrancou boas risadas em nosso encontro. Essa
brincadeira que o artista faz também pude ver presencialmente em sua performance.
E interessante observar como Pimenta tem perspicacia para jogar com essas
palavras. Essa estratégia € adotada pelo artista em seus improvisos ao lado do seu
partner, seu mestre de cena. No jogo de perguntas e respostas que estabelecem entre
si, Pimenta constroi essas pequenas historias, sempre, segundo ele, com o objetivo
de agradar ao publico. Notadamente, o riso se faz presente em sua performance
palhacesca disparado pela voz.

E nitido como o trocar de palavras provoca o riso, reforcando a relagdo com a

glossa de que falamos ha pouco. Conforme nos lembra Ximenes (2009), a partir de
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seu estudo sobre a obra do fildsofo Henri Bergson, em O riso: ensaio sobre a
significacdo do cémico: “[...] para que as palavras sejam risiveis, deve haver certo
desvio de suas inten¢des. O que é dito invariavelmente esta carregado de um ou mais
sentidos. O risivel das palavras conduz a um raciocinio que é quebrado com o
inusitado” (XIMENES, 2009, p. 4).
Por sua vez, o préprio Henri Bergson analisa o que denomina de comicidade

das palavras, fazendo uma distincdo entre a comicidade que a palavra exprime e 0
gue ela cria. A primeira estaria ligada ao campo semantico, que muda de acordo com
a época, com o contexto em que esta inserida. A segunda, estaria ligada a propria
estrutura da palavra, em seus aspectos fonéticos, sintaticos e morfolégicos. Ximenes
(2009) exemplifica as duas situacées:

(I) Um sujeito entra num bar abracado a dois mulherdes.

— Me vé duas cocas.

— Familia? — pergunta o balconista.
— Nao. Sao prostitutas mesmo, mas estdo morrendo de sede.

(I A madre-superiora, no colégio de freiras, conversa com as alunas sobre

suas ambicdes para o futuro.

— E vocé, Catarina, o que vocé quer ser quando crescer?

— Eu quero ser prostituta, madre.

—Vocé quer ser 0 qué? Perguntou a madre assustadissima.

— Prostituta! — repetiu Catarina.

— Ah, que susto! — respirou aliviada a madre — Pensei que vocé tinha dito

protestante (XIMENES, 2009, p. 5).

A fala de Pimenta com a qual iniciei o subcapitulo estaria, em consonéncia com
0 que Ximenes coloca, mais ligada ao sentido que a palavra exprime, a qual Bergson
vai denominar de interferéncia das séries. Segundo ele: “[...] uma situacdo é sempre
cOmica quando pertencer ao mesmo tempo a duas séries de acontecimentos
absolutamente independentes e pode ser interpretada ao mesmo tempo em dois
sentidos diferentes” (BERGSON, 1983, p. 71). A performance vocal de Pimenta se
baseia nesse jogo de palavras, por intermédio do trocadilho, mas ndo se resume a
ele. Por exemplo, Pimenta também trabalha com repeticdo e com gag’s faladas muito
comuns nos circos brasileiros.
Essa passagem que trago de nossa entrevista configura-se num exemplo de

como ele cria sua performance vocal. Em especifico, atrelada ao conceito de
interferéncia de séries, a ideia de trocadilho € também abordada por Bergson (1983).

Ele nos diz que:
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No trocadilho, é de fato a mesma frase que parece apresentar dois sentidos
independentes, mas apenas aparentemente. Ha, em realidade, duas frases
diferentes, compostas de palavras diferentes, que se pretende confundir entre
si, obtendo vantagem de produzirem o mesmo som ao ouvido. Do trocadilho,
passa-se por gradacfes imperceptiveis ao verdadeiro jogo de palavras. No
caso deste, os dois sistemas de ideias se superpdem realmente huma Unica
e mesma frase, e se lida com as mesmas palavras; tira-se proveito apenas
da diversidade de sentidos que uma palavra pode assumir, em sua passagem
do sentido proprio ao figurado. Assim € que quase sempre s6 encontraremos
um matiz de diferenca entre, de um lado, o jogo de palavras e, de outro, a
metafora poética ou a comparacao que esclarece. Enquanto a comparagéo
gue instrui e a imagem que impressiona nos parecem manifestar o acordo
intimo da linguagem com a natureza, encaradas como duas formas paralelas
da vida, o jogo de palavras nos faz pensar sobretudo num desleixo da
linguagem, que esqueceria por um momento a sua verdadeira missao,
pretendendo por si ditar normas as coisas, em vez de sujeitar-se as normas
delas. O jogo de palavras trai, portanto um desvio momentaneo da linguagem
e por isso, de resto, € que se torna engracado (BERGSON, 1983, p. 65).

Dessa maneira, o trocadilho, tal qual busco aqui circunscrever e refletir com
Bergson (1983), constitui-se num modo de brincar com a voz e com as palavras,
guando o artista joga com o seu saber vocal em performance para a conquista e a
provocacao do riso.

O segundo exemplo que apresento refere-se ao artista Denis Camargo.
Comentarei brevemente acerca de minha experiéncia como espectador ao assistir seu
mais recente espetaculo, o [Entre] Cravos & Lirios.

Nesse espetaculo, Denis surge do interior de um timulo, onde estava agarrado
com um esqueleto, cujas cenas seguintes revelam que seria, supostamente, sua
mulher amada em seu leito de morte. O palhaco, coberto de poeira, limpa-se e, ao
mesmo tempo, reclama pelo fato de estar “sujo”.

A voz, em pequenas reverberacdes, apresenta-se como consequéncia direta
das acdes que o palhaco realiza. A acéo simples e direta de limpar-se é o combustivel
que alimenta a producéo vocal, sonora. As primeiras caracteristicas do palhaco ja séo
apresentadas nesse contexto: € um tanto emburrado, pouco paciente, um Branco,
afinal.

Nesse desenrolar, a voz se faz presente como materialidade ja na entrada que
o palhaco faz em cena. Um ser estranho, cabelo arrepiado e imerso numa contradi¢ao
palhacesca bastante produtiva: € avesso a sujeira, mas, ao limpar o banco com seu
lenco, logo em seguida usa 0 mesmo lengo para limpar seu rosto. E, assim, a voz
adentra noutros planos, de modo que palavras comecam a surgir, nesse caso em

inglés. Sobre o0 uso da lingua inglesa, o ator argumenta:
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[...] A gente tava assistindo muitos documentarios de moradores de rua que alguns falavam em lingua
inglesa, um inglés macarrénico que pra mim era mais interessante. Ndo um inglés que vocé fala de forma
formal, mas vocé ainda consegue se comunicar dentro de uma estrutura desestruturada. Entao eu comecei
a trabalhar, eu tava evitando falar, a Ana também, a gente tava querendo fazer um espetaculo nédo-verbal,
mais com sons guturais, onomatopeias, mas em algum momento eu tive que estruturar algumas oracées e
ai depois essas oracfes tavam vindo cada vez mais (Denis, 2017, entrevista).

Denis explica que as pesquisas que balizaram o processo criativo também
tiveram como referéncias, além de Beckett e o romance Meu primeiro amor, O capote,
de N. V. Gogol, e a frase hamletiana Ser ou ndo ser? Eis a questao, que funcionou
como disparadora para se pensar essas figuras da rua, tendo sido redimensionada
pelos artistas para Ser ou ter? Eis a questao.

Um exemplo de situacdo em que Denis provoca o riso € quando ele presenteia
0 espectador com uma risada. Esse momento se repete por varias vezes, sendo uma
marca que consiste num ataque vocal bastante agudo, emaranhado num tom
desajeitado e ridiculo. Em nosso encontro, Denis contou-me que trabalha nessa
perspectiva dos sons, da materialidade e, para ele, em sua performance vocal, esse
caminho é bastante explorado. Dessa maneira, o riso se faz presente na performance
vocal do artista por intermédio da materialidade da voz.

Em literatura sobre palhagcaria e comicidade, ndo encontrei nenhuma
ferramenta de analise que pudesse ampliar mais esta discussao, no entanto, podemos
pensar em alguns pontos.

Do mesmo modo que Pimenta adota o trocadilho como forma de provocar o
riso por intermédio da palavra, seria possivel também pensar em como outras
sonoridades operam nesse mesmo sentido? Quando Denis ri com seu jeito
atrapalhado, com certa dose de loucura, e faz isso diversas vezes, provocando 0O riso
na plateia, podemos pensar também na repeticdo, ndo so na comicidade de palavras.
As risadas sé@o pontuais e sempre em dialogo com a cena e com as ac¢fes que ele
esta executando aquele determinado momento. O publico capta o sentido da agéo
atrelada & voz. E oportuno citar Barba (2010), que também trabalha nessa
perspectiva, pensando a voz como estimulo para afetar o publico. Segundo ele:

Nossos espetaculos eram um fluxo cuidadosamente orquestrado de
estimulos vocais. Eles funcionavam como uma mdusica sobre a qual
navegavam as palavras, muitas vezes, numa lingua incompreensivel ao
espectador (BARBA, 2010, p. 78).

Que estimulos vocais queremos dar, oferecer, ao espectador? Como eles se
orquestram na dramaturgia e na performance do palhaco e da palhagca? Selecionei
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esses dois exemplos, de Denis e de José de Abreu, para termos uma nog¢do sobre a
relacdo do riso com as vocalidades palhacescas. Além disso, podemos encontrar
alguns elementos possiveis nessa relacdo. O trocadilho e o jogo de palavras
constituem duas dessas possibilidades. Dessa maneira, podemos vislumbrar nao
somente saberes vocais palhacescos em performance, mas também possiveis usos
poéticos dessas vozes.

Desse modo, quando proponho pensar huma trama de vozes vinculadas aos
saberes que elas mesmas dao vida e sentido, almejo sintetizar alguns pontos que
foram se tornando mais latentes no trajeto do trabalho de investigacao. Esses pontos
dizem respeito, com efeito, as pistas que analisei neste capitulo. Impulsionado pela
guestao dos clichés e esteredtipos vocais, procurei compreender como minimiza-los
ou dissolvé-los.

Por outro lado, tais pontos também se referem aos possiveis usos da voz
poética como saber palhacesco e, ao mesmo tempo, usos da voz palhacesca como
saber poético, com vistas a percebermos distintos planos de vocalidades que, em
certa medida, podem apontar para pensarmos também o riso na voz palhacesca.
Convém ressaltar que as vocalidades palhacescas ndo se restringem ao riso, contudo,
esse € o elemento primordial de um palhago, uma palhaca, langando sempre uma
possibilidade de quebras da seriedade e sisudez, como nos diz Wuo (2013), que
argumenta:

O palhaco em cena quebra o lacre das convengfes sociais, cria envoltorios
sensiveis e exacerbantes de comunicagdo com a plateia, produzindo relagéo
dialégica sem escape, que é hipnotizada pela rede invisivel da comicidade. Por
meio disso, ri das bobagens encenadas pelo cémico. A comicidade é uma
linguagem transgressora imediata que detona as regras e extravasa a sua
gualificacdo e o seu sentido como estilhacos invisiveis de uma bomba. Nao sobra
nada. Resta o0 vazio, sem rastros, nem pegadas, nenhuma pista a seguir, ja que
0 riso tudo implode, destituindo uma ordem a ser seguida (WUO, 2013, p. 114).

Conclui-se que a presente trama vocal também se relaciona com o riso e com
0 cdmico, os quais mobilizam quebras do plano de referéncia. Os envoltdrios sensiveis
e exacerbantes, de que Wuo nos fala, nos ddo uma dimensao de como o riso opera
tais quebras. Bombas de riso, bombas de afeto, os palhacos e as palhacgas estao por
ai mundo afora bombardeando seus mais distintos publicos e espectadores. Suas
vocalidades operam notadamente como saberes, praticas e poéticas especificos de

uma genealogia comica profunda da qual esses/as artistas ndo se desvencilham.



CLOWNSIDERACOES PALHACESCAS

Ao longo de todo este processo de pesquisa, muitas perguntas povoaram
minha cabeca. Inicialmente, ndo sabia muito bem como ir, para onde ir e de que modo
esse movimento poderia resultar efetivamente numa pesquisa. Acreditava, nao sei por
qual razdo, que compreenderia o universo da vocalidade do palhago e da palhaca
apenas adentrando nas pesquisas sobre os palhacos musicais, como disse na
introducdo. Em alguma medida, essa relacdo ndo pode ser simplesmente ignorada,
basta vermos, por exemplo, que Colorau alcangou novas maneiras de performar com
a voz apés o foco no pandeiro. Ou também de como a artista Manuela, que se
considera uma excéntrica musical, com especial relacdo com a viola caipira e 0
imaginario goiano, passou a se relacionar com a cancao e o cantar, por intermédio
dessa perspectiva musical. Mas apesar dessas questdes, 0 ato de pesquisar foi me
apontando modos de ver e rever constantemente o presente estudo, o qual me
conduziu ao cerne da pesquisa: as vocalidades palhacescas.

Por vezes, acreditei que ndo tinha dados de analise suficientes para aprofundar
o trabalho como queria ou como idealizava que fosse e, aos poucos, pude perceber
gue aquela frase, aquela palavra, aquele pensamento dito por um/a palhacgo/a poderia
se desdobrar e se desenrolar um pouco mais, tecendo e destecendo os fios da
pesquisa, cujo desafiador novelo desponta para algo bem mais complexo em relacao
ao que esta investigacdo pode lancar. O que se tem aqui é apenas uma tentativa de
alinhavo das vozes dos palhacos e das palhacas e(m) seus processos de
subjetivacdo, com a minha voz, meu olhar, minha breve experiéncia.

Nesse processo, tentei dar forma ao meu maior desafio: amalgamar as vozes
da pesquisa com dois campos tedricos bastante abrangentes e repletos de pequenos
detalhes, uma infinidade de elementos: o campo tedrico da vocalidade, no qual se
circunscreve também a propria questdo da voz, da voz poética e da oralidade; e,
também, o da palhacaria, esse universo mégico e fantastico pelo qual corpos de
palhacos e palhagas atravessam.

Esse desafio ndo cessou porque esse texto findou. Na realidade, ele ainda
perdura por entre as linhas que escrevo. Todavia, busquei propor uma textualidade
gue pudesse articular as falas dos/as entrevistados/as com o argumento central de
cada capitulo/subcapitulo, para dar forma ao trabalho de um modo menos tradicional

(revisdo bibliografica, metodologia e analises). Ao contrario, procurei mesclar as
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referéncias bibliograficas as analises das entrevistas, discutindo os dados produzidos
como fonte da reflexdo e como dispositivo por intermédio do qual emergiram as
categorias de analise.

Ao mergulhar nesta pesquisa, escrever e reescrever, respirar, fracassar,
viver/ser o palhaco que aqui vos fala, e, ao mesmo tempo, cobrar-se, questionar-se,
bloquear-se, sentir dores, sentir medo, foram algumas das a¢des e sensacdes que me
acompanharam durante quase toda a travessia. Um movimento intenso atravessado
por uma alucinante velocidade de acontecimentos ndo somente artisticos.
Nomadismo da proépria existéncia. Essa € a prépria vida, que ndo se separa do artista,
do palhaco, do pesquisador e do sujeito que sou.

Reitero que esta dissertacdo procurou compreender e refletir, num recorte
delimitado com os oito artistas estudados, em suas experiéncias oriundas do circo, do
teatro, da rua e do universo popular, como se constituem as vocalidades desses/as
sujeitos e sujeitas. Vale dizer, nesse viés, que eu também fui percebendo minha
prépria vocalidade como palhago de uma maneira mais atenta, seja no hospital, em
saidas de rua ou mesmo na criacdo e apresentacdo de meu primeiro niumero solo.
Um processo que ainda estou vivenciando e que também tem me possibilitado agucar
os sentidos, sobretudo a escuta, em relagcdo a vocalidade que um palhaco ou uma
palhaca pode langar m&o em uma performance.

As vocalidades aqui estudadas sédo detentoras, em si mesmas, de saberes e
usos que nos possibilitam pensar algumas pistas capazes de apontar setas e
direcionalidades com relagéo a voz profissional do/a artista palhago/a. Todo o trabalho
de pesquisa foi sendo articulado nesse sentido. Muitas vezes, para nos palhacgos e
palhacas, a vocalidade se apresenta como uma questdo no minimo, embaragosa
(tanto em relacdo a “técnica”, como em relacdo a percepcéo de si— no caso do timbre,
por exemplo, de “ndo gostar” de sua voz, etc.).

As vocalidades deste estudo, por outro angulo, também nos propicia pensa-las
na iniciacao a arte palhacesca e por conseguinte, nas metodologias, abordagens e/ou
praticas que se fazem presentes nesse momento simbdélico, o qual talvez seja o inicio
de uma grande e prazerosa jornada. Tais vocalidades materializam-se em planos, em
linhas e tracados poéticos por intermédio dos corpos que as emanam e das
performances que as engendram. S&o um valioso manancial subjetivo, simbodlico,
poético, cdmico, risivel, grotesco, jocoso, enfim. Uma riqueza profunda e notadamente

complexa gue ndo se encerra por aqui.
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E importante destacar também, o papel que alguns grupos, artistas e mestres
tanto da palhacaria como da cultura popular, desempenharam e, em alguns casos,
ainda desempenham na formacéo de palhacos e palhacas Brasil afora, para além do
tema desta pesquisa. E caso do grupo Lume Teatro, do grupo Carroca de
Mamulengos, dos mestres/artistas Zezito, S6lon, Chico Simdes, dentre outros, como
vimos ao longo da dissertacdo. Ademais, também cabe salientar a intensa atuacao
dos/as artistas desta pesquisa em diversos projetos, iniciativas e criacbes que
possibilitam que a arte da palhacaria esteja sempre presente e alcance 0s mais
diversos publicos.

Por fim, acrescento que a forga e a poténcia da vocalidade na arte palhacesca,
pode operar mudancas significativas quanto aos modos de palhacar. Foi o que
aconteceu com Zé Regino, por exemplo, que criou uma nova identidade vocal por
intermédio de uma experiéncia peculiar atrelada a sua memoéria. Lembrando o que
nos diz Zumthor (1993, p. 139): “A voz poética €, ao mesmo tempo, profecia e
memoria”. Assim também o foi com Jussier, que deixou de ser o palhaco Lambreta e
se tornou um grande mestre da arte de rua, dando vida ao palhaco Colorau. Essa
poténcia, como vimos, constitui também, em certa medida, as demais vocalidades
agui estudadas.

Dessa maneira, uma possivel nocdo de vocalidades palhacescas, portanto,
pode ser aqui enfatizada e reiterada: ela faz, em maior ou menor intensidade, borrar
a linguagem e desestabilizar/dissolver os sentidos rigidos dos discursos e das normas
por intermédio das travessuras, trapacas e transgressdes do/a artista palhaco/a. A voz
poética € seu elemento vital e que vibra em sinergia com a corporeidade. Com efeito,
as vocalidades palhacescas fazem vibrar modos de vidas desejantes por meio dos
corpos permedveis, flexiveis e porosos que as constituem, trazendo a tona a critica e
0 riso.

Nessa perspectiva, no sentido de potencializar a arte palhacesca no tocante as
vocalidades, proponho pensarmos possiveis movimentos dessa poténcia e assim
destaco trés pontos que o presente estudo pdde lancar: 1) compreender a vocalidade
palhacesca em seu campo material e sua gama de possibilidades como fonte
produtora de sons e de distintos planos vocais; 2) provocar um olhar
multiperspectivado sobre a voz como recurso cénico-palhacesco no seio do jogo
pedagdgico, para fazer desestabilizar um pensamento de que palhagos e palhagas

sempre se iniciam sem relacdo com a producao vocal;, e 3) sugerir estratégias de
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intervencdo estético-poéticas capazes de problematizar os clichés de estere6tipos
vocais presentes na arte palhacesca, instigando condutas de criacdo e de saberes
gue 0s minimizem ou os dissolvam. Esses pontos foram possiveis de serem pensados
no jogo entre o saber empirico dos e das entrevistadas e 0 universo de conceitos aqui
travados

Léo Bassi, comico-palhacgo-bufao de intensa atuacédo, que encontra na voz uma
preciosa forca poética e politica, no seu modo performatico de provocar a critica e 0
riso, tem uma percepgao que nos instiga, pois diz que “[...] na histéria do circo, os
palhacos, tinham um grandissimo comentario politico. [...] o palhaco era a alma e o
espirito do circo; era ele que podia falar. [...] era a voz do pobre, era a alma, o espirito
do povo” (BASSI apud SACCHET, 2009, p. 27-28). Compreendo que a genealogia da
tipologia cbmica do/a palhaco/a ndo se restringe ao circo, sobretudo na
contemporaneidade, em que a atuacdo desses/as artistas em outros espagos, Como
o teatro, o hospital, a rua etc., tem se intensificado e se difundido. Porém, de que
maneira tem se dado 0s usos e saberes da voz poética na arte palhacesca? Como a
iniciacdo pode potencializar esses usos/saberes ndo necessariamente para fazer
palhagos e palhagas “falarem”, “produzirem sons”, tampouco para seguirem poéticas
como a de Léo Bassi, mas sim para mergulharem em investimentos peculiares de
energias que as vocalidades palhacescas disparam? Que demais camadas de
saberes pode haver por entre as vozes de palhacos e palhacas? Como se constitui
saberes vocais nesta arte tdo peculiar? Perguntas que ressoam e, certamente, outras
mais ressoardo, sempre num desejo instigante de mergulhar na palhacaria,
envolvendo, nesse sentido, ndo a questao da vocalidade. Um movimento para a toda
vida, pela vida toda.

Gostaria de finalizar com essa passagem da entrevista de José de Abreu, na
qual ele expressa seu amor pela profissao palhacgo: “E vou levando a vida de palhaco,
€ bom demais, eu amo a vida de palhaco. Eu vou morrer... eu quero morrer no
picadeiro 0 cara” (José de Abreu, 2017, entrevista). Eu também vou levando essa vida
e a histéria dos/as artistas desta pesquisa, com quem aprendi imensuravelmente,
provocou um mergulho profundo em mim mesmo e uma vontade imensa de fazer
vibrar a minha voz como artista palhaco mundo afora. A resisténcia e persisténcia em
seguir fazendo arte e palhacaria, sobretudo no Brasil de hoje, solapado pelos
desmontes e retiradas de direitos, nunca foi tdo urgente e necessaria. Por isso, por
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intermédio de nossas vozes e nossos corpos, palhacos e palhacas do mundo todo,

uni-vos!

Figura 13 — Zé Fulero.
Fonte: Foto de Itayonara Rodrigues. Arquivos do Autor.
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APENDICE A — ROTEIRO DA ENTREVISTA

- Dados de identificagao:
Nome:

Nome profissional:

Data de nascimento:

Escolaridade:

1. Vocé lembra a primeira vez que usou a voz em cena como palhaco?

2. Vocé usa a voz como um recurso comico? De que maneira?

3. Nos cursos que ministra, j& se deparou com alguma situacdo onde a
questao vocal surgiu como um problema?

4. Se vOoCcé precisasse me ensinar a usar a voz como palhaco, o que me
diria primeiro?

5. Vocé pode me dizer quem foram 0s seus mestres e mestras? Eles, em
algum momento, abordaram a questao da voz?

6. Vocé pode comentar um pouco sobre 0os excéntricos musicais e se, ao
seu ver, ha alguma relacéo entre eles e a vocalidade?



APENDICE B — TERMO DE CONSENTIMENTO INFORMADO

Termo de consentimento informado
UNIVERSIDADE DE BRASILIA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS - PPG-CEN

A ideia central do projeto de pesquisa Vocalidade e Palhagaria: um estudo sobre
a aprendizagem da voz com palhacos/as € investigar como a voz poética desses/as
artistas se faz presente em seus trabalhos como recurso cénico e cémico, além de
investigar possiveis desdobramentos que a voz poética propicia na construcdo de
saberes vocais do/a palhaco/a. Nesse intento, realizarei entrevistas com palhagos e
palhacas de algumas regides do Brasil, com ou sem experiéncia pedagdgica na
transmissdo desse saber milenar, de forma a coletar informacbes sobre suas
experiéncias artisticas, criativas e pedagdgicas, para relaciona-las ao material teérico-
pratico que venho investigando. Declaro estar comprometido com a observacdo das
questdes éticas que envolvem esse tipo de trabalho, realizando pessoalmente as
entrevistas, bem como a transcricdo das mesmas, acompanhada pelas observac¢des do
grupo de pesquisa GETEPE, Grupo de Estudos em Educacao, Teatro e Performance,
vinculado a Universidade Federal do Rio Grande do Sul sob coordenacgéo do Prof. Dr.
Gilberto Icle, também orientador desta pesquisa. Os dados e resultados individuais da
investigacdo estardo sempre sob sigilo ético, ndo sendo mencionados 0S nomes
das/dos participantes em nenhuma apresentacgéo oral ou trabalho escrito, que venha a
ser publicado, a menos que a/o participante consinta expressamente a publicacéo de
seu nome.

Declaro também que a adesdo a esta pesquisa nao oferece risco ou prejuizo a
entrevistada ou entrevistado. Se no decorrer da pesquisa, a/o participante resolver ndo
mais continuar, tera toda liberdade de fazé-lo, sem que isso lhe cause qualquer énus.

Como pesquisador responsavel por esta pesquisa, comprometo-me a elucidar
qualquer davida ou necessidade de explicacdo que eventualmente o/a participante
venha a ter, seja no momento da entrevista ou posteriormente, pelo telefone pessoal
(61) 98406 6495 e também pelo (61) 3107 6134, do Programa de Pés-Graduagdo em
Artes Cénicas, da Universidade de Brasilia, PPG-Cen, Instituicdo/Programa da qual
faco parte como discente de pds-graduacdo em nivel de mestrado.

, de de .
Guilherme Bruno de Lima — ator, palhaco e pesquisador

Apos ter sido devidamente informada/o de todos os aspectos desta pesquisa e
ter esclarecido todas as minhas duvidas, eu , RG
n.c , concordo em participar desta pesquisa. Autorizo a
utilizacdo de imagens em fotografia e video, bem como de depoimentos na pesquisa
e do meu nome. Estas imagens podem ser publicadas em revista e online.

, de de

Assinatura da/o artista participante.



