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RESUMO

A NOVIDADE DA REPRISE:
CRIACAO DE UMA DRAMATURGIA DO ATOR A PARTIR DAS REPRISES
CLASSICAS CLOWNESCAS

AUTOR: PEDRO DIANA MORAES
ORIENTADOR: DANIEL REIS PLA

Este Trabalho de Concluséo de Curso (TCC) tem como titulo: “A novidade da reprise:
criacdo de uma dramaturgia do ator a partir das reprises classicas clownescas.” e
explora o desenvolvimento de uma dramaturgia de ator/clown partindo das reprises
classicas clownescas. Durante o processo criativo, utilizei exercicios de improvisacao
partindo das circunstancias propostas pelas reprises, atualizando para o contexto do
espetaculo em questdo. Utilizei reprises registradas, principalmente por Mario
Fernando Bolognesi (2003) e Edgar Ceballos (1999). A pesquisa comecou a ser
produzida em abril de 2023 e foi concluida em dezembro de 2023, apés a
apresentacao do espetaculo em dezembro e apresentacdo de um relatorio reflexivo
acerca do processo para a banca avaliadora, no més de dezembro.

Palavras-chave: Reprise. Palhacaria. Improvisagéo. Jogo. Dramaturgia do palhaco.



ABSTRACT

THE NEW OF THE GAG:
CREATING ACTOR’S DRAMATURGY FROM CLOWNING CLASSIC GAGS.

AUTHOR: PEDRO DIANA MORAES
SUPERVISOR: DR. DANIEL REIS PLA

This dissertation titled: “The new gag: the creation of an actor's dramaturgy from
classics clownesques gags.” explores the actor/clown dramaturgy’s development
starting from classic running gags. During the creative process it has been used
improvisational exercises based on the running gags circumstances, adapting it for the
context of the show. In this work | was inspired by the running gags records from Mario
Fernando Bolognesi (2003) and Edgar Ceballos (1999). The research started in April
2023 and concluded in December 2023, with the show premiere and the presentation
of a dissertation to the examination committee addressing the creative.

Key-Words: Rerun. Clown. Improv. Game. The Clown’s Dramaturgy.
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1 - INTRODUCAO

O Trabalho de Conclusao de Curso intitulado: “A novidade da reprise: A criagéao
de uma dramaturgia de ator a partir de reprises circenses classicas.” discorre sobre o
processo criativo do espetaculo: “1x1” desenvolvido e dirigido por Pedro Diana Moraes
e Natdlia de Souza Machado, com orientacdo do Prof Dr. Daniel Reis Pla. Este
trabalho é parte dos requisitos para a graduacdo como bacharel em Artes Cénicas-
Interpretagéo Teatral. A pesquisa teve como objetivo geral explorar as reprises
circenses como indutores para o jogo clownesco e a criacdo de uma dramaturgia do
palhaco; e como objetivos especificos, a revisao bibliografica dos temas reprises
circenses, processo criativo, jogo clownesco e corpo do palhacgo; A adaptacdo das
reprises circenses para contextos atuais; o desenvolvimento de um espetaculo em
dupla; A elaboracdo de um projeto de TCC; A apresentacdo do espetaculo e, a
apresentacao do TCC a banca avaliativa.

A reflexdo tedrica do trabalho conta com os capitulos: Conhecendo a prisao,
gue abordara as questfes surgidas relacionadas as reprises circenses, as definicdes
de jogo por Caillois e Ryngaert, para situar o leitor e as definicdes de improvisacao,
por Chacra e Ferracini, também para apresentar ao leitor o ponto de vista do autores
encontrados durante a pesquisa; Fuga e liberdade, que foca-se em como foram
desenvolvidos 0os numeros a partir das reprises e como essas adaptacdes foram
conectadas para o desenvolvimento da dramaturgia do espetaculo; Em regime semi-
aberto, aborda-se, principalmente as problematicas sobre o jogo solo, o jogo da dupla
e 0 jogo com o publico; Doravante, esta localizada a finalizacdo do Trabalho de
Concluséo de Curso, contendo minhas consideracdes finais ao que se referem as
tematicas: Atuacao, jogo e improviso.

A pesquisa explora, de maneira prético-teérica, o trabalho criativo a partir de
estruturas cémicas ja definidas pela tradigédo circense - as reprises -. Como incorporar
estruturas classicas ao nosso repertorio pessoal adaptando-as ao futuro sem perder
a referéncia ao que era?

Veremos que, durante o processo de investigagdo, a dupla construiu nimeros
proprios tendo como ponto de partida da criagdo as estruturas classicas clownescas.
Na parte do trabalho destinada as reprises, veremos o que a dupla passou para
entender e trabalhar a estrutura como ponto de partida de criacdo. Tendo uma breve

analise sobre como funciona a estrutura cmica das reprises trabalhadas e qual a



relagéo das estruturas prontas que usamos de ponto de partida com as que surgiram
no meio do processo. Neste capitulo, a dupla conta com a ajuda de Mario Fernando
Bolognesi e Edgar Ceballos, ambos pesquisadores que desenvolveram suas
pesquisas a respeito do tema deste projeto.

Bolognesi traz o ponto de vista histérico da palhacaria e a catalogacédo de
reprises e Edgar Ceballos, com enfoque na histdria da improvisagdo com estrutura na
palhacaria, explica os tipos de palhaco presentes em uma reprise, catalogando
também diferentes tipos de reprises registradas ao longo do tempo. Também daremos
um leve aperto de mao no filésofo Henri Bergson para compreendermos juntos a
guestdo da comicidade presente nas reprises, focando de modo mais singular em
conceitos como a repeticdo e mecanicidade, a gradatividade da situacéo e a inversao
do contexto, e sua relagcdo com as reprises trabalhadas.

Na sala de jogos, conheceremos as maneiras de enfrentar os obstaculos
encontrados no meio do processo pela dupla de palhacgos. Desafios presentes desde
a adaptacdao e criacdo de uma reprise, até os desafios de entender o jogo de cada um
e a maneira de jogar diferente. Nosso foco na sala de jogos, vai ser apresentar o jogo
em suas diferentes perspectivas, seja como publico, palhaco ou diretor e diretora do
espetaculo. Colocarei em foco o debate da minha perspectiva em relacdo as de Roger
Caillois, ensaista francés que discorreu em Os jogos e 0s homens: a mascara e a
vertigem (2017) sobre o conceito de jogo e classificou o tema em quatro tipos, sendo
eles: Agon, Alea, Mimicry e llinx e com as de Ryngaert, que em “Jogar,
representar’(2009) realiza andlises acerca do jogo e da teatralidade presente em
cena e no cotidiano e as maneiras em que o ator criativo lida com o jogo.

Como metodologia para desenvolver o espetaculo recolhemos reprises
classicas, nos apoiando, principalmente, nos autores Mario Fernando Bolognesi
(2003) e Edgar Ceballos (1999), por conta da grande quantidade de reprises
catalogadas por ambos. Apos essa selecéo inicial, nos ensaios, focamos 0 processo
criativo em 3 etapas: Memorizar a estrutura tal qual é apresentada no livro, entender
0 mote da reprise e entdo, improvisar a partir da estrutura?, utilizando-a como indutora
para criacdo da cena, buscando criar outros acontecimentos ligados ao antes e ao

depois da reprise. Para registrar o processo, utilizei principalmente, o recurso de

1 Quando escrevo “estrutura” em meu trabalho, me refiro as reprises classicas.



gravacdes de audios através de meu telefone e alguns registros foram feitos em meu
diario de ator.

A criacao a partir de uma reprise e/ou que utiliza a reprise como meio de criagao
€ um processo diferente do que ja experimentei como palhaco. Durante minha
graduagcdo na Universidade Federal de Santa Maria (UFSM), tive meu primeiro
contato com a palhacaria através de uma oficina ministrada na UFSM por Adriane
Mottola, da Cia Stravaganza, no ano de 2019. Lembro que nesse primeiro contato
ainda ndo entendia muito sobre a simplicidade das a¢b6es do clown e, em um dos
exercicios que a oficineira me passou, fiquei confuso com o que fazer e me frustrei
por entender somente depois da minha vez o que era para ter feito. O exercicio
consistia em assustar a platéia dizendo “Bu!”. Fui o primeiro a efetuar o exercicio
achando que o objetivo realmente estava no susto e fiquei tentando e falhando, o que
resultou em uma sensacao de desconforto muito grande e uma vergonha maior ainda,
sem riso de ninguém. Hoje, percebo que o que importava ndo era 0 susto em si, mas
como chegar no susto, como o palhaco prepara o susto.

Tempos depois dessa oficina, assisti ao espetaculo de mondlogo “O Reino
Encantado da Princesa Kindim”, por Thayna Maximo? e fui impactado pela
possibilidade de utilizar agdes cotidianas como base de um processo criativo de
espetaculo. A inquietacdo desagradavel de ndo saber o que fazer ou como agir que
vivenciei na oficina de palhacaria juntamente com essa apresentacdo, me levou a
guerer experimentar o clown e a utilizacdo do cotidiano como bases para a criacao
artistica.

Em meu processo de criagdo do espetaculo de mondlogo “Em Obras”™, no ano
de 2022, as cenas surgiram através de movimentac¢des descobertas em exercicios de
improvisacao corporal. A maneira de como inserir a logica do palhaco nas partituras
criadas se deu, principalmente, na Disciplina Complementar de Graduacéo “Clown”,
ministrada pelo professor Daniel Reis Pl4, também meu orientador nesse projeto.

Apos a estréia de meu mondlogo, comecei a apresenta-lo em outros ambientes

fora do contexto académico para experimentar os diferentes publicos e reacdes que

2 Espetaculo monologo orientado pelo Prof. Dr. Daniel Reis Pla,apresentado no ano de 2019 como
parte do processo de formacado do curso Bacharelado em Artes Cénicas-Interpretacéo teatral. O
mondélogo foi apresentado no segundo semestre de 2019, na sala 1321, do Centro de Artes e Letras,
prédio 40, da UFSM.

3 Espetaculo monologo orientado pelo Prof. Dr. Daniel Reis Pla, apresentado no ano de 2023, como
parte do processo de formacao do curso Bacharelado em Artes Cénicas-Interpretacéo teatral. O
monologo foi apresentado no Teatro Caixa Preta.
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0 espetaculo poderia receber. Uma das experiéncias foi através do 8° Encontro de
Palhacos da Coxilha, onde compus a programacéao do evento, juntamente com Steven
Disocia e com Paulo Carneiro, Bruno Mancuso e Mateus Tropo, que compdem o
grupo de palhacos: Circo Rodado, apresentando com eles no dia 14/03/2023, na
escola Edna May Barbosa em Santa Maria.

Logo em seguida da apresentacdo do Circo Rodado, percebi que ja tinha
assistido algo parecido em algum lugar, mas nao sabia dizer de onde. O trabalho do
Circo Rodado deixava-me curioso a respeito de como eles conseguiam utilizar
estruturas e materiais conhecidos, sem dar a sensacdo de repeticdo ou de
previsibilidade. A reprise era a mesma, mas mesmo estando parecida com o que ja
tinha visto em outros trabalhos, foi surpreendente, diferente. Apos a apresentacdo na
escola Edna May Barbosa, onde assisti a Luta de Boxe do Circo Rodado e participei
de conversas com o elenco do grupo, voltei meu interesse as reprises e a palhacgaria.

Assim, em meu espetaculo de formatura, selecionamos e explorarmos, eu e a
atriz Natalia de Souza, reprises circenses classicas para entender o jogo clownesco
entre a dupla cdmica, e entre o palhaco e o publico, investigando procedimentos de
criacdo de uma dramaturgia do palhaco a partir das reprises.

No meio digital, temos acesso a reprises de palhacaria em videos no YouTube
ou programas de TV. O primeiro registro que lembramos de observar a presenca das
reprises € no DVD: “Historias mais engracadas da TV”, da dupla de palhagos Patati e
Patata, que apresentava versdes de reprises como: “O caveirdo”, “Fingindo de morto”
e “Pagando pra ver”, disponivel no YouTube atualmente. Até mesmo em filmes de
animacao como em “Era Do Gelo 3”(2009), temos os esquilos fazendo a reprise do
tango entre palhacos. Percebo que todo esse arsenal nos aponta apenas para 0s
resultados e pouco para 0s processos de criagdo a partir dessas estruturas
tradicionais. Mesmo na academia, poucos sdo 0s materiais produzidos acerca da

criacdo nas reprises.
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2 — Conhecendo a prisao

Temos facil acesso as reprises, seja em apresentacdes circenses, videos no YouTube
e programas de TV, porém, percebi que o foco da maioria desses materiais € o
resultado, havendo poucos materiais que apresentam processos criativos voltados a
releitura e adaptacdo das reprises a contextos diversos. Da mesma forma, no
ambiente académico, a partir da investigacao bibliogréafica, percebi uma lacuna a ser
preenchida por mais estudos acerca da abordagem das reprises enquanto indutores criativos
para novas estruturas. Destaco aqui a dissertacdo de mestrado de Pedro Eduardo da Silva
(2017), que apresenta um pouco da criagdo circense de dois palhacos: Roger Avanzi e Arlindo
Pimenta.

Para comecarmos a falar de reprise, é necessario definir o termo. Edgar
Ceballos, em “El libro de oro de los payasos” (1999), define a reprise como uma
situacao pré-estabelecida que serve de apoio para o palhaco criar. Ela se repete ao
longo do tempo na acéo de diferentes palhacos, que imprimem um pouco de si ho
desenvolvimento delas (CEBALLOS, 1999).

Outra definicdo necessaria é de minha analogia ao sistema carcerario presente
na minha pesquisa dando nomes dos capitulos, principalmente quando falo sobre
improvisacdo a partir de uma estrutura fixa. Em minha pratica, proponho trés
metaforas prisionais: A liberdade, a prisdo e o regime semi-aberto. A primeira, entendo
ser uma estrutura frouxa, sem ter ainda nenhum tipo de ordem a seguir. J4 a segunda
fala de um palhaco completamente preso a estrutura, sem atencdo ao externo,
interacdo com o publico e que fecha o espetaculo a interacdo com a plateia. No
terceiro, regime semi-aberto, o palhaco trabalha a partir da estrutura, mas néao se
prende a ela e atua de modo n&o-representativo. Entendidos desses conceitos iniciais,

vamos as reprises!

2.1 A ala das reprises!

Para inicio da pesquisa, investigamos o contexto historico das reprises. Com
Bolognesi, em Palhacos (2003) obtivemos uma perspectiva histérica da palhacaria
como um todo, sem o enfoque na tematica das reprises em si. As reprises em
“Palhagos”, aparecem mais como catalogacgéao de itens do que com alguma explicagao

do por que elas existem. Por sua vez, Ceballos (1999) apresenta a origem das reprises
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ligada a entrada do circo, quando os funcionarios iam para frente do circo para chamar
atencdo do publico para o espetaculo. Com o decorrer do tempo, os artistas
comecaram a aperfeicoar a improvisacdo, desenvolvendo estruturas base para os
nameros.

Ao tratarmos das reprises e do clown, a comicidade surge como principio
fundamental para a estruturacdo do espetaculo e de meu pensamento critico a
respeito do processo. Muitas séo as referéncias quando falamos sobre comicidade e
sobre os diferentes tipos de comicos. Ao longo da histéria, diversos tipos de
profissionais da arte do riso surgiram. Dos comediégrafos da Grécia antiga até os
grupos da commedia dell'arte, muito se é conhecido gragas a autores e autoras que
tracam a histéria do que conhecemos hoje como comicidade, como por exemplo
Margot Berthold (2005), Alice Viveiros de Castro (2005), Fernando Taviani (1997),
Henri Bergson(2007).

Partindo de estudos dos autores acima pude verificar a linha do tempo que deu
surgimento ao palhaco, sendo que um dos precursores dessa figura foi o Clown Joey,
de Joseph Grimaldi, ator inglés, que, por volta do século XVIII deu inicio a essa
linguagem de palhagaria que conhecemos (BOLOGNESI, 2003).

O interesse pela pesquisa sobre palhacaria comeca a surgir na metade final do
século XX. Os autores que aparecem neste surgimento do interesse da pesquisa
académica na palhacaria séo, principalmente, Jacques Lecoq, que apresenta um dos
primeiros estudos sobre as técnicas que envolvem a palhacaria e Philippe Gaulier.

No Brasil, o circo em si comeca a ganhar visibilidade como pesquisa a partir de
1980. Como exemplo disso, temos as duas primeiras pesquisas sobre as técnicas
circenses no Brasil, que tinham como foco os circos das periferias paulistas e foram
desenvolvidas pelo Centro de Documentagao da Arte Contemporanea (IDART), além
de outras desenvolvidas pela Fundacdo Nacional das Artes (FUNARTE) e o Instituto
Nacional de Artes Cénicas (INACEN). Outras pesquisas, voltadas mais para as areas
de Historia, Sociologia e Antropologia também foram desenvolvidas nesse periodo.
Apesar dessas pesquisas sobre a arte circense, na década de 80 ainda ndo havia em
nosso pais um foco sobre palhacaria. (BOLOGNESI, 2003, p.10)

Falando de palhacaria no Brasil e suas técnicas, faco um destaque para o
grupo LUME e o pesquisador e palhago Luis Otavio Burnier. Em seu livro ‘A Arte de
Ator: Da Técnica a Representagao’ (2001) ele reune definicdes e analises a respeito

da técnica da palhacaria e apresenta pistas de metodologias para chegar no estado
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de clown. Apos ele, surgiram autores como Mario Fernando Bolognesi(2003), Ana
Elvira Wuo (2016) e Erminia Silva (2007), com contribuicbes de grande importancia
no meio académico por pesquisarem a historia da palhacaria, suas técnicas, reprises,
bem como metodologias de criacdo e surgimento do palhaco.

O livro Palhagos (2003), de Bolognesi, traca a histéria da palhacgaria no Brasil
e no mundo e nos apresenta as reprises circenses como um instrumento de trabalho
dos palhacos brasileiros, um canovaccio atual. Entre outras registradas por Bolognesi,
posso citar algumas reprises que hoje servem de referéncia para minha pesquisa
como: O boxe e O apito.

Margot Berthold, em A Hist6ria Mundial do Teatro (2014) apresenta, de maneira
mais geral, o passado histérico da improvisacao a partir de estruturas pré definidas,
ligada a principalmente as fabulas atelanas e aos mimos gregos. Os atores atelanos
eram ndmades, assim como os atores dos mimos gregos, e contavam com um grande
arsenal de acbes no repertorio pessoal para improvisar a partir de estruturas com
problematicas simples, envolvendo personagens tipo.

A farsa ou fabula Atelana, originaria na cidade de Atela na Campania, nos
interessa neste esquema de estudo porque seus atores acabaram assumindo
papéis fixos. Tornaram-se estilizacdes de tipos definidos, criando a primeira
galeria de personagens pré-formados de que temos noticia ha dramaturgia
ocidental. Em funcgédo deles o espetéculo se desenvolvia a partir de entrechos
simples. Tal processo tera farta descendéncia - o mais nobre e conhecido

representante é a Commedia dellArte com sua galeria de tipos eterna e
universal. (ROCHA FILHO apud SILVA, 2019, p.9)

Os canovaccios na Commedia Dell’arte e os mimos e atores atelanos,
baseavam suas acdes em personagens tipo e improvisavam a partir de situacoes
simples propostas pela tradicdo.A dramaturgia na commedia dell’arte tinha como
enfoque a criagédo dos atores em cena, entéo, as pec¢as mais se pareciam com roteiros
de acdo, simples e especificos, chamados de canovacci. O formato da Commedia
Dell’arte prenunciava essa maneira de improvisacao estruturada que reconhecemos
hoje nas reprises.

Os repertérios de cada atriz ou ator eram, assim, uma referéncia para um
improviso controlado e previsivel, trazendo seguranca para a representacéo do artista.
Vejo que a improvisagao do clown liga-se aos comicos dell’arte no sentido de também
ser um improviso estruturado a partir do repertorio de cada artista.

Partindo da histéria e origem da improvisagcdo com estruturas chego na reprise
atual, que segue 0 mesmo principio basico dessas tradi¢cdes histéricas apresentadas.
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Mantendo os personagens tipos que agora se apresentam como Branco e Augusto, a
mascara, que de rosto inteiro diminuiu para a ponta do nariz e principalmente a
estrutura basica, agora reprise, que serve de apoio para o artista criar. Vejo, assim,
gue a origem das reprises se liga ao aperfeicoamento dessas estruturas de
improvisacao ao longo da histéria, percebendo conexado no modo de usar o repertorio
pessoal do artista para modificar estruturas fixas de agdo ao longo dos anos e

movimentos artisticos

2.2 0 jogo

Neste processo de adaptacao das reprises classicas a uma estrutura de acéo,
0 jogo e a improvisagdo foram elementos essenciais ao processo. Caillois (2017)
classificou os jogos em quatro tipos, sendo eles: Agon, Alea, Mimicry e llinx Ao definir
Agon, ele afirma que este € 0 jogo em que desafia a destreza pessoal de cada
individuo ao realizar alguma habilidade e que, no jogo, a igualdade de oportunidades
€ a mesma para todos os participantes para gerar um resultado incontestavel para o
vencedor. Esse tipo de jogo é mais visto nos esportes, em que o foco é sempre
demonstrar destreza em uma habilidade, seja ela forca, velocidade, agilidade, ou
também em jogos como xadrez, bilhar ou damas. (CAILLOIS, 2017)

A categoria de jogos Alea, sdo aqueles mais voltados para o destino do que
para a habillidade pessoal de cada jogador. O proprio termo Alea, se origina de jogo
de dados em latim, entdo sao jogos mais voltados a sorte do que para a demonstracao
de alguma habilidade ou destreza, jogos como o cara ou coroa, roleta russa e a propria
loteria. (CAILLOIS, 2017)

Chegando a definicdo de Mimicry, considero ser esse tipo de jogo 0 que mais
Se encaixa na pesquisa em discussao. Jogos que se encaixam nesta definicdo sao os
gue estdo no campo do faz de conta, do representar e imitar, como nas brincadeiras
infantis que imitam profissdes de adultos e, presente também no nosso campo de
estudo, na atuacédo. Nessa categoria, 0 espectador entra como participante, e o ator
€ aquele gque estabelece a ilusdo, cabendo ao publico aceitar. No nosso processo,
vejo ligacdo dessa categoria de jogo com a presenca do palhaco em cena e o0s
momentos de jogo com o publico, onde o participante torna-se parte do desenvolver

da dramaturgia e joga com o palhaco.



15

A Ultima categoria € o llinx, mais voltada aos jogos que temos alguma mudanca
em nossos sentidos e representam mudancas de estado, de sair da acomodacéo e
partir para a sensacao de instabilidade, ou, como na palhacaria, sair de uma estrutura
segura e partir para o provavel erro. (CAILLOIS, 2017).

O jogo serviu, nesse processo inicial, para criacdo de contexto e
desenvolvimento de dramaturgia, mas ndo conseguimos reconhecer ainda como o
jogo do palhaco, no sentido de risco e de improvisagdo com o inesperado, ou até

mesmo sentir-se presente, como as definicdes de Calillois:

No momento, as andlises precedentes ja permitem definir essencialmente o
jogo como uma atividade:

1°) livre: a qual o jogador ndo pode ser obrigado, pois 0 jogo perderia
imediatamente sua natureza de divertimento atraente e alegre;

2°) separada: circunscrito em limites de espago e de tempo

Previamente definidos;

3°) incerta: cujo desenrolamento ndo pode ser determinado nem o resultado
obtido de antemao, pois uma certa liberdade na necessidade de inventar é
obrigatoriamente deixada a iniciativa do jogador;

4°) improdutiva: pois nao cria nem bens, nem riqueza, nem qualquer tipo de
elemento novo; salvo deslocamento de propriedade no interior do circulo dos
jogadores, resulta em uma situacao idéntica aquela do inicio da partida;

5°) regrada: submetida as convencdes que suspendem as leis ordinarias e
gue instauram momentaneamente uma legislagéo nova, a Unica que conta;
6°) ficticia: acompanhada de uma consciéncia especifica de uma realidade

diferente ou de franca irrealidade em relacéo a vida cotidiana. (CAILLOIS,
2017, p. 26)

Jean-Pierre Ryngaert, professor de estudos teatrais e diretor de teatro,
apresenta em Jogar, representar (2009), as relacdes do ator ou pessoa comum, com
0 jogo. E, enquanto Caillois debruca sua atencéao sobre o jogo em si, demonstrando
seus tipos, 0s mecanismos geradores de jogo e a importancia de jogar, Ryngaert traz
seu foco ao sujeito jogador. O autor consegue, a partir desse recorte, trazer as
motivacbes que levam uma pessoa a querer jogar, a capacidade de jogo do ser
humano, a maneira de jogar a partir de rituais sociais, como criar e jogar a partir de
um texto (RYNGAERT, 2009, p. 188) e até mesmo quais os fatores prejudicam o jogo
e quais sao a favor da existéncia do jogo.

Os fatores citados pelo autor puderam ser observados por mim durante a minha
pesquisa, no momento em que tentavamos criar a dramaturgia e buscavamos jogar
em dupla. Ryngaert aponta como obstaculos para o jogo: A inibicdo, a extroversao, a
negacao o jogo, o savoir-faire limitado e cita como obstaculos a favor do jogo: O
movimento do jogo em curso, a presenga, a escuta, a ingenuidade, reacdo e

imaginacao, cumplicidade e jubilo e o incidente do jogo(RYNGAERT, 2009, p.45 - 62).
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Para meu processo criativo, percebo que a inibicdo e a extroverséo, citada por
Ryngaert foram dois fatores contrarios na hora de entender o jogo, meu e da dupla.
De acordo com o autor, a inibicdo € definida como paralisia, por conta da vergonha,
também sendo definida como “bloqueio, muitas vezes ocasionado por falta de
seguranga em si mesmo”. A inibicdo nos jogadores pode ser observada nos
momentos de expressao externa, até mesmo com pessoas de seu convivio (Ryngaert,
2009, p.47)

Ja a extroversdo percebo estar ligada ao meu tipo de jogo em certos

momentos. O autor define o obstaculo como:

No minimo, téo frequentes quanto a inibicdo, mas mais dificeis de mensurar,
as manifesta¢cfes de cabotinismo prejudicam radicalmente a capacidade de
jogo [...] uma expressao transbordante que nunca leva em conta a existéncia
do parceiro” (Ryngaert, 2009, p.48).

As duas definicbes de obstaculos apresentadas pelo autor e destacadas na
minha pesquisa sdo as que percebemos estar conectadas a dupla, aparecendo
diversas vezes durante nosso processo criativo. Outro capitulo importante, para minha
pesquisa, em “Jogar, Representar” é o referente ao trabalho com texto chamado “A
arte dos outros”, no qual o autor apresenta algumas maneiras de jogar a partir de
textos. Ryngaert discorre sobre os diversos passos envolvendo a criagdo com textos
ja existentes, explicando: como € o trabalho a ser feito partindo de diferentes tipos de
estruturas dramatuargicas, como escolher o texto correto, pensando no que sua peca
guer contar ou propor pensar, quais as maneiras de jogar com conjuntos de textos
diferentes em uma mesma estrutura.

Apresentadas as maneiras de trabalhar com diferentes textos, o autor expde
sua forma de trabalhar a partir da estrutura, comecando com a leitura silenciosa do
texto escolhido, feita por cada participante do elenco. Da leitura silenciosa, o grupo |é
algumas vezes em voz alta para se familiarizar com o texto e, feita essa leitura, partem
para a improvisagdo ainda com o texto na mao.

Em um segundo momento, os atores voltam a improvisar, mas agora recebendo
instrucdes de modificagdo na estrutura. Essas mudancgas, concretas, se direcionam,

segundo o autor, a:

[...] o espaco escolhido: variantes simples, grande/pequeno. Proximidade,
afastamento dos espectadores;

a materialidade do jogo: os jogadores séo proibidos de se olharem e/ou se
tocarem. Ou, ao contrario, eles ndo devem nunca deixar de se olhar.
Instru¢Bes de ritmo: lentid&o / rapidez da cadéncia;

Intencdes sistematicas: cada réplica deve ser pronunciada como se fosse
carregada de sentido ou, ao contrario, totalmente insignificante; cada réplica
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é acompanhada obrigatoriamente de uma acéo fisica sem relacdo com o
texto, ou, ao contrario, ilustrativa do texto (convidar para beber, manipulando
garrafas, preparando uma maquina de escrever);

Uma vontade de personagem: a ser jogada e mantida durante toda a
sequéncia, quaisquer que sejam as réplicas e sem se preocupar com O
realismo. (Ela queria um trabalho, ou uma opinido sobre seus textos, ou
dinheiro, ou seduzi-lo... Ele queria Ihe oferecer um trabalho, ou se livrar dela
0 mais rapido possivel, ou beija-la.) Tudo deve ser jogado em funcdo de uma
Unica diretriz para cada um, e essas diretrizes podem ser completamente
contraditérias; [...] (RYNGAERT, 2009, p.189.)

Essa maneira de trabalhar o texto, definida por Ryngaert, juntamente com 0s
tipos de jogos definidos por Caillois, servem como apoio para desenvolver a
dramaturgia de ator a partir de reprises. A presenca do jogo € constantemente
relacionada a habilidade de improvisacdo que um ator deve dominar, visando a
sensacao de desafio e possibilidade de erro. Como quando Caillois quando define o
qgue é o jogo. A improvisacdo também assume suma importancia para os exercicios
gue se apoiam em um texto ja definido, como apresentado por Ryngaert. Ambas
bibliografias fazem com que o ator comece a pensar o tipo de jogo gerado durante a
criacdo, com Caillois, com as maneiras existentes de improvisar a partir da estrutura

e 0s meios de desviar dos obstaculos do jogo, com Ryngaert.

2.3 Presenca e Improvisacéao

Ao debater sobre a presenca de clown e a improvisacdo do mesmo, Renato
Ferracini, em sua dissertacao de mestrado: “A arte de nao interpretar como poesia
corporea do ator” (2001) apresenta a vertente de palhacaria trabalhada e difundida
pelo Brasil pelo grupo LUME. Esta abordagem entende o clown como espontaneo e
sincero, usando o improviso a partir da reagéo real da pessoa por trds da méascara
buscando jogar com as pessoas que estdo sem a mascara, o publico. (FERRACINI,
2001)

O autor desenvolve o assunto da improvisagdo focada na linguagem do
palhaco, exibindo que o clown precisa de treinamento, por meio de exercicios simples,
buscando organizar e se acostumar com o estado de ridiculo e de inocéncia dilatada,
procurando perceber, corporalmente, qual a propria légica de relacionamento, seja
com 0 outro, com 0 meio que o cerca, e com descobrir seu ritmo préprio e sua maneira
particular de “jogar”. (FERRACINI, 2001, p. 220)
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Ferracini ressalta a importancia da utilizagdo de gags e exercicios ja efetuados
pelo palhaco e que fazem parte de seu repertério pessoal. Tornando a pratica de
improviso do palhaco mais preparada, com algumas cartas na manga, gags e
exercicios que o palhaco ja efetuou e percebeu que funciona.

Ferracini estabelece trés elementos principais para tornar vivo o palhaco e
conseguir improvisar a partir do clown, séo eles: Estado organico ou estado de clown,
Logica propria de relacionamento com o meio; Relacao real com tudo que o cerca.
(FERRACINI, 2001). Tendo esses trés elementos bem definidos, ativos e trabalhados
durante a cena, o ator ndo improvisa o clown e sim, improvisa com o clown.

O estado organico trazido por Ferracini é referente a um estado de ingenuidade
e curiosidade, com respostas sinceras, vindas direto da pessoa por tras da mascara.
Para o autor, a organicidade, na palhacaria, nasce através do quao real vocé é em
cena e demonstra isso para o publico, ndo tendo medo da exposicao ao ridiculo

A logica propria de relacionamento, citada pelo autor, refere-se as maneiras
em que nds como palhacos descobrimos, novamente, regras sociais de convivéncia,
mas somente em nosso estado de clown. Analisando nossa maneira de se comportar
socialmente, tenta-se, quando no estado de clown, entender como nosso clown
responde aos estimulos externos e como lida com eles.

A relacdo real com tudo que o cerca, em partes conecta-se aos dois pilares
anteriores. Nesse ponto, o palhaco deve estar com os sentidos agucados para
perceber qualquer mudanca significativa na estrutura geral por conta do publico.
Relembrando o primeiro pilar da improvisagao, sobre presenca e palhago, O palhaco
também deve ter seu repertério pessoal de como agir e que acdes fazer, de acordo
com a personalidade do pessoa.

Sandra Chacra, em “A Natureza e Sentido da improvisagao teatral”, discorre
sobre a improvisacao teatral e a partir dessa discussao, alguns tépicos levantados
pela autora se conectam com minha pesquisa. No capitulo: A natureza e os elementos
da improvisagao teatral” a autora traz os subtitulos: O Texto, O Ator e O Publico como
partes importantes para o desenvolvimento da improvisagéo.

Em O Texto, Chacra desenvolve sobre a improvisacédo tendo como ponto de
partida o texto, apresentando desde o processo inicial de uma pec¢a, quando o autor
recebe ou escolhe o texto pronto e a partir da primeira leitura de mesa, o texto ja
comeca a ser adaptado. Ainda na analise sobre esse momento inicial, os tipos de

trabalho com o texto sdo apresentados, tendo 0s grupos que comecam com o texto
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como ponto de partida e outros que comegam O processo criativo negando a
existéncia do texto e partindo direto para improvisagao, para depois reorganizar o que
foi criado para desenvolver a dramaturgia.

A autora apresenta como diferentes atores trabalham a partir de um texto
teatral. Existem, basicamente, dois tipos de atores; o que |é o texto, decora e faz
exatamente 0 que o texto propde, ndo abrindo espago para improvisagao.
“‘Representam quase do mesmo jeito em cada apresentagao feita. Esse tipo de ator
se sustenta através do principio da ‘preparagao’, sendo bem centrado ao texto
estabelecido.” (CHACRA, 1989, p. 59)

A segunda categoria de atores sao os que, de acordo com a autora, enxertam
“cacos” no espetaculo, deixando a improvisacao tornar-se parte da estrutura fixa. As
improvisacdes sao feitas a partir da atmosfera que os atores sentem ao apresentar o
espetaculo. Outro ponto de interesse da pesquisa que a autora cita € que estes atores
gue improvisam com a estrutura, normalmente o fazem com contato com o publico e
gue os cacos, geralmente sdo inseridos na estrutura para fazer rir o publico. A

estrutura com cacos € mais bem aceita, nas palavras da autora:

em géneros leves, como nas comédias e seus similares. Ja nos géneros
historicamente considerados sérios, tragédia e drama, sobretudo nas pecas
classicas ligadas ao respeito das trés unidades de tempo, espaco e lugar,
dada a atmosfera e densidade da peca, a profundidade de sentimentos nos
quais os atores devem mergulhar, o nivel poético e elaborado das palavras,
o controle que os didlogos bem formalizados mantém sobre o autor, e outros
aspectos acabam por afastar a improvisacdo, no sentido de enxerto de
palavras ou falas, tornando-se, deste modo, quase impossivel uma
manifestacéo dessa ordem. (CHACRA, 1989, p. 62)

Essa maneira de trabalhar o texto teatral com cacos na apresentacao citada
pela autora aparece também e principalmente na palhagaria, onde o “caco” assume
um papel maior do que na maneira citada por Sandra. Os acréscimos feitos pelo
palhaco durante a apresentacdo, servem como modificadores da estrutura e para
descobrir algum tipo de interacdo novas para guardar em repertorio.

A autora também divide por linhas evolutivas a criagdo com o texto teatral para
expor a necessidade do jogo e da improvisagdo quando trabalhamos com o texto.
Fazendo um anexo com o inicio da mimesis e da representacao, Chacra exibe que o
teatro é dependente do jogo e a peca escrita é dependente da vida. O paralelo feito
pela autora do inicio da representagdo com os rituais de imitacées de cacadas e 0
surgimento do texto pronto é para demonstrar que a peca atuada surgiu antes mesmo
da peca escrita, discorrendo assim, sobre a necessidade de improvisacao e jogo que

as estruturas carecem.
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Em O Ator, Chacra vé os atores como improvisadores por natureza. Faz

novamente a divisdo feita em O Texto, de atores que improvisam em cena e 0s que
nao, mas agora demonstra que, durante 0 processo criativo, todo ator improvisa
visando o desenvolvimento do espetaculo trabalhado.
O ator, somente pelo seu tipo fisico e maneira de se comunicar, j& improvisa a partir
de um papel. A simples aparicdo de um ator no inicio de um espetaculo ja nos diz
muito em relac&o a peca ao analisarmos rapidamente seu tipo fisico e corpo em cena.
A autora demonstra que até mesmo o espectador, quando entra em cena, se torna
uma pessoa do elenco e, um improvisador, uma vez que lida com o inesperado da
cena que foi introduzido. Como quando convidamos alguém do publico e através da
interacdo com o participante, modificamos a estrutura.

Chacra estabelece que, mesmo em espetaculos em que o ator esta sendo ele
mesmo, podendo rir e chorar com o publico pela proximidade com 0os mesmos, nao
necessitando do texto para esse efeito, ele nunca perde a noc¢ao do “faz-de-conta” e
da mentira ficcional por tras do espetaculo, como na palhacaria, de Ferracini, onde a
tentativa do ator € se conectar ao maximo com sua personalidade para apresentar e
conquistar a organicidade, mas mesmo assim, ainda usa a mascara e se sente seguro
por perceber estar em um lugar seguro e ficcional para apresentar sua ingenuidade e
seu ridiculo.

No subtitulo O Publico, Chacra apresenta agora a improvisagao sob o ponto de
vista de quem assiste. Sendo o publico, um dos pilares para o teatro, no momento da
improvisacao, dependendo da estrutura, o publico se sente mais aberto para fazer
participacdes como risadas ou até mesmo falar durante o espetaculo. A reacdo de
um espectador é diferente da reacdo de um leitor, por exemplo. Quando temos reacao
da plateia estamos falando de uma resposta coletiva ao que é feito em cena, enquanto
a de um leitor € individual.

Um aviso importante que a autora apresenta é que o ator ndo pode prever as
reagcbes de um publico, minuciosamente, pois o espetaculo, cada vez que é
apresentado, conta com um publico diferente, dado isso, as relacdes que o publico
faz em cena e as reacdes que esboca serdo diferentes a cada apresentacdo. Também
nao se pode prever durante o processo criativo que o publico sentira em cada cena,
visto que a surpresa € um fator que sempre aparece no dia do espetaculo. Tal qual

nos momentos em minha pesquisa que desenvolvemos uma cena pensando que o
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publico esbocaria o riso e tivemos a quebra de expectativa com o publico rindo de

outra situagdo no espetaculo na qual ndo pensavamos ser engracada.

Um ator ndo pode prever a reagdo do publico, embora possa ter um alto grau
de previsibilidade, no que diz respeito ao interior da cena, na medida em que
tudo foi minuciosamente ensaiado e elaborado". O espectador, por sua vez,
nao pode pressupor como ele préprio reagira diante do espetaculo - mesmo
que tenha se informado anteriormente sobre a peca em cartaz, através de
criticas ou até mesmo da leitura prévia do texto. Ele chega ao teatro e se
surpreende diante de algo que se lhe apresental...]JAs vezes, escapa ao ator
um sentido comico que ele descobre, surpreendido, através da reacédo da
platéia. Outras vezes, chora e se emociona, numa entrega intensa ao papel,
e a audiéncia permanece fria. Pode mesmo acontecer de ele achar que esta
sendo ouvido, enquanto na verdade a assisténcia tem impetos de gritar " fala
mais alto" (CHACRA, 1989, p. 88)

Em ambos autores a improbabilidade serve como um dos guias para o ator em cena
e para o0 processo criativo do mesmo. Tirando a improvisacao desse lugar assustador
para alguns atores e colocando ela como recurso cénico imprescindivel para a
representacdo. Na palhacaria abordada na minha pesquisa, a improvisacdo nao
somente serve para criacdo de novas gags com o publico no dia do espetaculo, mas

como principal ferramenta para construcdo da dramaturgia trabalhada.
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3 —Fugae liberdade

Comecamos o processo de criacdo do espetaculo em abril de 2023, motivados
pela curiosidade gerada pelo grupo Circo Rodado?, no 8° Encontro de Palhacos da
Coxilha® sobre como fazer a reprise ser interessante, mesmo sendo uma estrutura
pré-definida e que é repetida indmeras vezes. Nosso primeiro passo foi selecionar
algumas reprises entre as que tinham dois ou trés palhacos em cena visando um dos
objetivos do projeto: Desenvolver um espetaculo em dupla. As reprises utilizadas
foram encontradas nos livros: “Palhagos”, de Mario Fernando Bolognesi(2003) e “El
Libro Oro de los Payasos” de Edgar Ceballos(1999).

Naquele momento, estavamos pensando em como se configuravam as
estruturas dramatuargicas das reprises selecionadas. Chegamos entdo a um primeiro
entendimento dessas estruturas fundamentadas na relagdo entre os palhagos. Alda
Fatima de Souza em sua tese de doutorado: “REPRISES CIRCENSES: O repertorio
dos palhagos e a consolidacéo da técnica e da profissao através da oralidade” (2021)
apresenta a evolucéo da dupla cémica de palhacos ao longo do tempo, comecando
com entradas e reprises centradas na disputa entre o Branco e o Augusto, e nas quais
o palhago Branco geralmente se dava bem, como, por exemplo, nas reprises “Salto
da Escada com a Lata na mao” e “Piquenique”. Em ambas o palhago Branco acabava
enganando ou ganhando a disputa de poder com o Augusto. (SOUZA, 2021, p. 38)

Com o passar do tempo e maior participacédo do Chefe de Palco®, os palhacos
Branco e Augusto formaram uma parceria em diversas reprises, nas quais o principal
objetivo é enganar o Chefe de palco. Isso é facilmente observavel nas reprises: “O
Apito”(Anexo J) de Bolognesi(2003) e em “La Manzana”, de Ceballos(1999). Percebo

gue as definicbes de Souza e Ceballos, se relacionavam com com meu primeiro

4 O Circo Rodado é um grupo de palhacos de Curitiba/PR que desenvolve, desde 2014, espetaculos
e apresentacfes tomando por base entradas e reprises da palhacaria classica, atualizando-as ao
contexto e as questdes contemporaneas.- Disponivel em: https://circorodado.com.br/ - acesso em 17
de nov. de 2023.

5 Realizado desde 2012, o evento ja é referéncia estadual em pesquisa e divulgagéo envolvendo a arte
da palhacaria, e carrega em seu nome uma homenagem a falecida professora Rozane Cardoso,
responsavel pela formacédo de inimeras geragdes de palhacos e palhacas no Curso de Artes Cénicas
da UFSM. - Disponivel em: https://claudemirpereira.com.br/2023/04/cultura-vem-ai-a-partir-do-dia-12-
mais-uma-edicao-do-encontro-de-palhacos-da-coxilha-de-sm/ - acesso em 17 de nov. de 2023.

6 Qutro tipo de palhaco, mais centrado e que n&o usa nariz. Geralmente aparece como chefe da
dupla formada por Branco e Augusto. (CEBALLOS, 1999).



https://circorodado.com.br/
https://claudemirpereira.com.br/2023/04/cultura-vem-ai-a-partir-do-dia-12-mais-uma-edicao-do-encontro-de-palhacos-da-coxilha-de-sm/
https://claudemirpereira.com.br/2023/04/cultura-vem-ai-a-partir-do-dia-12-mais-uma-edicao-do-encontro-de-palhacos-da-coxilha-de-sm/
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registro relacionado ao que se refere a nossa analise das reprises. Onde viamos a

hierarquia presente nas reprises.
“Parece que a reprise € tipo um nivel de pedreiro entre a dupla de clown
presente em cena, onde a bolhazinha do meio sempre pende pro lado do
Branco ou do dono do circo, sempre ta em terreno ingreme. A gente nao ta
conseguindo entender onde ta o ponto cdmico e no que ele ta relacionado.”

(Registros de atoralhago que nao ta entendendo -29 de abril de 2023).”

Em nossa primeira analise das reprises escolhidas, somente conseguimos
perceber a rivalidade entre o Branco e o Augusto e a falta de oportunidades pro
Augusto. Outro ponto que se apresentou no momento em que seleciondvamos as
reprises foi: Qual momento ou acontecimento se concretizava a comicidade da
reprise? Nossa primeira analise percebeu a quebra de expectativa presente nas
reprises no geral e agora, num momento pds improviso e processo criativo, percebo
que a quebra reconhecida por nés também estava presente em “O Riso”, de
Bergson(2017).

Henri Bergson em “O riso” (2017) apresenta diversos fatores que envolvem o
riso provocado pela comicidade, entre eles: a repeticdo mecanica da situacéo, na qual
observamos a repeticAo em um acontecimento ou movimento e a insisténcia nessa
repeticdo, o que contraria 0 mundo real, que ndo tende a se repetir, como podemos
ver na reprise O Boxe (Anexo |); a gradacdo da situacao, na qual, o conflito da cena
se intensifica conforme o desenvolvimento dela, que observamos na reprise “O Apito!”
(Anexo J); a inversédo da situacao, na qual podemos observar na primeira entrada do
espetaculo 1x1, quando as figuras envolvidas sofrem uma troca, seja de
personalidade, fungédo e, ou, objetivos muito bruscamente; e por fim, a quebra de
expectativa que apresenta uma situacdo que o desfecho contraria 0 seguimento
l6gico.

Escolhemos oito reprises como base para a construcdo da dramaturgia®:
Caveirédo, A Luta de boxe, A mosca, O coragao, A vela, Morrer para ganhar dinheiro,
O Apito(BOLOGNESI, 2003) e La Manzana(CEBALLOS, 1999)

” Para manter o relato mais fiel ao original, resolvi deixar as citacdes do diario de ator da mesma
maneira que se encontram em minhas anotacdes, sem preocupar-me com revisdes sintaticas e
ortograficas.

8 Aqui, me refiro & nossa dramaturgia de ator e palhaco, visando desenvolver a nossa légica organica
e viva para resolucdo dos problemas apresentados nas reprises. Me apoio principalmente em
Eugenio Barba, em Queimar a casa: origens de um diretor (2014) para pensar em dramaturgia de
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Apéds a escolha e algumas leituras das descricdes presentes na bibliografia
sobre reprises partimos para a parte pratica, tentando repetir o que foi lido a partir da
lembranca que tinhamos da reprise. Esse exercicio visava a memorizacao e observar
0 que surgia de novo ao replicar algo a partir somente do estimulo da memoria.

Comecamos também a trabalhar exercicios de improvisacdo com situacdes
diversas. Destaco aqui algumas das cenas surgidas: dois cowboys secretamente
apaixonados, dois animais disputando um 0sso, criancas brincando. As
experimentacdes focaram-se principalmente em palavras de ordem como: “Repete!”,
“‘Mais!”, “Trocal!”, que eram feitas durante a cena, buscando testar a amplitude, a
repeticdo, a inversao e a quebra, principios também percebidos por Bergson. Apos
esse momento de improvisacdo com situacOes aleatdrias, passamos a buscar os
elementos geradores de riso nas reprises escolhidas, procurando definir qual a
situagcao cOmica e qual circunstancia que envolvia cada reprise selecionada.

Na reprise “O Apito” entram dois palhagos em cena fazendo muito barulho.
Entra o chefe de palco e ordena que parem de fazer barulho naquele lugar. Os
palhacos entendem a mensagem, passam para o outro canto do palco e tornam a
fazer barulho. Entra novamente o chefe de palco e ordena que parem de fazer barulho
naquele lugar. Os palhacos ja ndo entendem a situagdo, pois pensavam que o lugar
em que o som era proibido era no outro canto do palco. Eles acatam a ordem e partem
para o outro canto do palco. A situacao se repete até que os palhagcos encontram uma
maneira de fazer com que o chefe de palco faca barulho e entdo, comecam a dar
pauladas na chefia. Nessa situacao temos o exemplo da repeticdo mecanica citada
por Bergson.

A partir do reconhecimento desse principio cémico nessa reprise em
especifico, entendemos que o “esqueleto” coOmico da estrutura era basicamente a
repeticdo de uma situacéo e a circunstancia dessa situacao: a proibi¢céo. A partir disso,
improvisamos diferentes situagdes aplicando o mesmo esqueleto e circunstancia, até
gue chegamos na adaptacdo da reprise (Anexo A), na qual, agora, o palhaco Tico-
tico comeca tentando assassinar a palhaca Chefinha. Entretanto, ao organizar a
palhaga em uma posi¢ao mais elegante para o tiro de misericordia, ela faz “Xiu” para

o palhaco e continua dormindo, a situacao se repete e o palhaco comeca a buscar

ator. Como referido pelo autor: “a dramaturgia do ator ndo era um modo de representar, mas uma
técnica para realizar agées reais na ficgdo da cena.” (BARBA, 2014, p. 60)
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diferentes formas de fazer com que a palhaca fique na posicao correta, até que no
final, em uma das tentativas € abracado pela inimiga. O palhago gosta do abraco, ela
acorda, percebendo a situagao e agora quem faz “Xiu” pra ela é ele.

Durante o processo analisamos, ainda, a reprise “Boxe!” (Anexo). Nela, temos
o impasse de dois palhagos, o Branco, visivelmente mais preparado para a luta e o
Augusto, inocente e literal. Na preparacao, o juiz, aqui representado pelo chefe de
palco, orienta aos lutadores que calcem suas luvas, o palhaco Augusto encaixa as
luvas nos pés e, ordenado pelo chefe a pér nas maos, responde: Entdo néo é calcar!
E maocar!” A luta comega e seguinte a isso, temos diversas situacdes onde o Augusto
segue as orientacdes do juiz a risca. Exemplo: Uma das regras do boxe € desviar
antes do soco. O palhaco se prepara, dando a entender que havia compreendido a
regra. Prestes a levar 0 soco, para a luta, desvia, e pede para continuar, levando um
soco do Branco logo em seguida.

No momento de andlise, em seguida da repeticdo, aplicamos novamente a
metodologia de: compreender qual o esqueleto cémico da estrutura e qual a
circunstancia da reprise. Chegamos a conclusao que em “A Luta de Boxe”, nés temos
a gradacao de uma situacéo, proposta principalmente pelo Augusto, que cada vez
mais inverte a légica e, ainda assim, apanha, sendo a circunstancia principal o
impasse entre os dois. Reconhecendo esses dois pontos, novamente fizemos o
mesmo exercicio, de utilizar a circunstancia principal e o impasse entre ambos.
Criamos a nossa prépria “Luta de Bocs”, agora com um foco na contagem e no
aumento da indignacdo do Augusto de tanto apanhar. Decidimos manter a
circunstancia principal, da luta de boxe, nos concentrando em modificar a amplitude
das situacdes que acontecem durante a reprise.

Ao refletir sobre o processo, destaco ainda a analise da entrada do espetaculo.
No momento inicial de nosso espetaculo montado a partir do improviso e pensando
agora com os pilares da comicidade de Bergson e nos moldes das reprises, proposto
por Ceballos e Souza, temos outros momentos possiveis de serem analisados através
da lente dos elementos da comicidade de Bergson. Destaco o numero de entrada de
Chefinha; a palhaca entra se escondendo de um foco de luz que a persegue, até que
se da por conta que a luz a destaca para a visdo do publico e comeca a se exibir para
a plateia. O foco de luz comeca a fugir das exibi¢cdes da palhaca, gerando ai a inversao
dos papéis, também proposta por Bergson, quando a palhaca, agora, persegue a luz

e, ao fim, manda no proprio foco, batendo o pé e ficando brava.
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O Ultimo gerador do riso na comicidade, percebido nos primeiros exercicios
com a estrutura e que também aparece juntamente a Berson; a quebra de expectativa,
se liga a uma variedade de reprises diferentes e analiso como sendo o motivo de
comicidade mais presente nelas. Reprises como La manzana, La moneda en Embudo
(CEBALLOS, 1999), Abelha, abelhinha e Equilibrio de pratos com ovos (BOLOGNESI,
2003) sdo apenas alguns dos exemplos em que temos a criagdo de uma idéia que em
seu final, resultard em algo inesperado e diferente da estrutura geral e continuidade.
Essas reprises em que o final difere-se da continuidade geral do nimero, lembra-me
as catalogadas como anti-numeros por Pedro Eduardo da Silva em seu artigo: “A
dramaturgia como elemento formador de repertorio do palhago” (2017) ou o proprio

Ceballos(1999), que as chama de Anti-gag.

Um bom exemplo é um tipo de agao dramatica que gosto de chamar de “Anti
Numero”, no qual o palhago anuncia que fara algo, mas a tentativa é que

se torna o foco da graga, a complicagdo é o numero real. Muitos
palhacos, tanto da matriz francesa quanto da circense, desenvolveram
esquetes e entradas com esse mote; chamo a atencgéo, particularmente, para
a concentracao do conceito da dupla cémica. (SILVA, 2017, p. 73)

Conseguinte a esse momento de analise de estrutura, comecamos a perceber
as situacdes comicas e as circunstancias principais de cada reprise trabalhada. Logo,
entendendo 0s pontos cdmicos e as circunstancias das reprises, conseguimos
adaptar a estrutura original em outro tipo de situacdo, gerando um resultado
semelhante a reprise original, sem perder a referéncia, e mantendo a comicidade.

Vale ressaltar que além do exercicio de improvisacao pensando em aumentar,
diminuir ou inverter a logica da cena, também tivemos a necessidade de exercitar
NOSSO Senso critico com o que estava sendo representado e improvisado pela dupla.
Durante a adaptacdo das reprises apresentadas principalmente, em Palhagos(2003)
de Bolognesi e, com menos ocasioes em El Libro de Oro de Los Payasos (1999) de
Ceballos, percebemos que diversas reprises trazidas por Bolognesi continham piadas
de cunho racista, homofébico, gordofébico e machista. Essa presenca acentuada do
preconceito presente nas reprises se deu principalmente por conta da forma de
registro das estruturas, feitas a grande maioria por transmisséo oral com os palhacos
de circo do final do século XX. Devido a esses preconceitos, N0SSO processo criativo
também visou, durante o processo de criacdo de cenas a partir do improviso, ndo
restabelecer os mesmos preconceitos ou criar outros. Quando percebiamos que

estavamos utilizando de apoio preconceitos para gerar o riso, paravamos 0 processo
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criativo, destacavamos o0 erro e repetiamos a cena, buscando retirar o preconceito

presente.

3.1 Costurando as reprises

Apés este primeiro momento de entendimento das reprises, comeg¢amos a
fazer as ligacdes entre uma e outra, a fim de desenvolver a dramaturgia do espetéaculo,
buscando encontrar situagdes e circunstancias semelhantes as usadas nas reprises.

Percebemos que os impasses eram problemas recorrentes nas estruturas e a
tematica da violéncia aparecia diversas vezes, como em “Morrer para ganhar
dinheiro”, “A Vela”, “Bangue-bangue”, “O Coracao” e “O Boxe”.

Identificando a recorréncia dessa tematica, passamos a repetir as estruturas
em circunstancias imaginarias de ambientes hostis, como priséo e guerra. Esta Ultima

se definiu como o pano de fundo que envolve todas as reprises em nosso espetaculo

“Hoje, a gente tentou fazer o primeiro esboco de dramaturgia, comegando
com, de novo, tentar lembrar um pouco as estruturas de reprise e passar
mentalmente o que lembrava da estrutura. percebemos que a disputa
geralmente é recorrente nas reprises e comegamos a testar improvisagdes
em lugares de disputa diferente tipo: Dois garcons disputando um cliente,
dois neandertais brigando por uma carne, duas criancas dividindo um
brinquedo e das criangas, chegamos na tematica de guerra. Depois dessa
definigdo, tentamos passar as 6 reprises escolhidas pensando a tematica da
guerra como pano de fundo pra elas” (Registros do atoralhago dramaturgico
do dia 30 de abril de 2023)

Mas, como nem tudo sao flores... Levando em conta o numero de reprises
escolhidas inicialmente, comecamos a passar por dificuldades em encontrar os elos
de conexao entre elas uma vez que nem todas as situacdes comicas se conciliavam
com o universo da guerra. Até mesmo o processo de improvisacdo com as reprises
na tentativa de atualiza-las estava comecando a nos cansar devido ao grande niamero
de reprises.

Das oito reprises selecionadas, quatro delas utilizavam a gradacao da situacao
para gerar a comicidade, sendo elas: Caveirdo, A Luta de Boxe, A mosca e O coragao.
J4, as outras quatro variavam mais: A Vela apoiava-se na quebra de expectativa,
Morrer para ganhar dinheiro na inversdo da situagédo, O Apito na repeticdo mecanica
da situacdo e La Manzana na quebra de expectativa novamente. Rapidamente
percebi que seria dificil aproveitar grande parte das estruturas na dramaturgia,

tornando-se uma experiéncia negativa manter todas fazendo parte da.
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Analiso atualmente essa retirada de algumas reprises a partir de Ryngaert,
quando explicita no capitulo ‘Indutores de jogo’, os métodos utilizados por ele para
relativizar os obstaculos em um processo envolvendo improvisagao. No subtitulo: “A
improvisacao em feixes” (RYNGAERT, 2009, p. 91) o autor apresenta que, ao
trabalhar com diversas referéncias, de grupos diferentes e individuos, os atritos e
contradicbes envolvendo cada uma das referéncias faz com que o ator se preocupe
somente com a experiéncia de improvisar, sem focar em um resultado magico.

Nos momentos de improvisacdo que ja estavamos cansados das estruturas,
comecavamos a repeti-las de outros formatos, a fim de descobrir coisas novas na
nossa repeticdo. A repeticdo da improvisacao acerca das varias reprises fez com que
obtivéssemos o plano de fundo da peca, 0 que conversa com a citacdo abaixo de
Ryngaert, pois;

Nessa perspectiva, a improvisacdo € uma ferramenta que permite multiplicar
as relacgdes entre o interior e 0 exterior e que leva o sujeito a se confrontar com
um objeto variando os angulos de abordagem. No mesmo movimento, 0s
sujeitos estabelecem relacdo entre si pela mediacdo do objeto e pela sua
colocacdo em jogo. (RYNGAERT, 2009, p. 92)

Devido as dificuldades de adaptacéo resolvemos cortar o numero de reprises,
visando aproveitar melhor cada estrutura. Diminuimos a estrutura de acéo para duas
reprises, optando por O Boxe e O Apito, aproveitando melhor cada reprise sem perder
as circunstancias e situacoes retiradas das outras reprises.

Com o afunilamento das reprises trabalhadas e o pano de fundo desenvolvido,
agora precisavamos desenvolver o gue aconteceria entre as duas reprises restantes
e esse foi um ponto de trava no processo. Nosso foco estava em pensar como sair
das reprises e a partir disso, iamos para sala de ensaio e ndo tinhamos retorno criativo
desse ‘entre’ faltante.

A partir de uma conversa com meu orientador Daniel Reis Pla, recebi a
indicacdo de um exercicio e que seria decisivo para o desenvolvimento de minha

dramaturgia.

O Dani passou um exercicio de criacdo de dramaturgia onde a gente tem que
pensar o que vem antes da cena e pra onde ela vai, entdo vamos testar e no
final da passada, passo aqui e dou o feedback [...] Fizemos a passada e
conseguimos pensar como sair e como entrar na reprise, mas ainda temos
dificuldade em como sair de uma e seguir improvisando até chegar em outra.”
-(Registros do atoralhago, dia 26 de maio de 2023).

Com a utilizacdo desse exercicio proposto pelo meu orientador, somado a

analise da estrutura dramaturgica das reprises, pensando sempre em situacédo cémica
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e circunstancia principal desenvolvi o restante do espetaculo. Encontrei
posteriormente em Chacra semelhangas na maneira de pensar a improvisagao entre
as reprises presentes no espetaculo, pensando em como chegar na estrutura com o

gue a autora discorre no subtitulo O Texto, em seu livro. (1989)

Eliminando a peca de teatro como ponto de partida para a criacdo do
espetaculo, novos textos séo produzidos pelo fendmeno da "criacdo coletiva”,
cujos fundamentos estéo essencialmente calcados na improvisacao. O texto
néo é inicialmente escrito, mas sim dito (jogado), sendo que o processo de
escritura intervém depois ou durante esse processo, oriundo de um trabalho
coletivo. Trata-se de uma nova pratica escritural baseada na improvisacao.
Neste caso os trabalhos artisticos se iniciam através de improvisos realizados
por um conjunto de atores, cujo objetivo do grupo é o de criar uma "peca
teatral'?". (CHACRA, 1989, p. 36)

Durante minha reflexdo acerca do processo, percebi que é possivel fazer
conexdo dos ligamens?®, propostos por Burnier e apresentados por Ferracini em A arte
de ndo interpretar como poesia corporea do ator com as a¢fes desenvolvidas para
conectar os numeros em meu espetaculo. Os ligdmens, de Burnier, apresentam as
diferentes maneiras de conexdes existentes para estruturar uma dramaturgia. Quando
discorre sobre o assunto, o autor apresenta os tipos, sejam simples, compostos ou
complexos. Os ligamens simples, se qualificam como momentos de conexao na qual
a passagem de um momento para 0 outro acontece sem necessitar introduzir um
elemento novo a cena, seja ela para modificar ou adaptar a transicdo (FERRACINI,

2001). Abaixo, os 4 tipos de ligamens simples existentes:

Seco: Na ligacdo entre duas matrizes distintas. A passagem de uma para
outra é realizada de maneira simples e delicada.

Direto: Ligacdo entre duas matrizes distintas, onde em algum ponto da
primeira o impulso é igual ao da segunda. Nesse momento comum, a
segunda matriz entra de maneira diretas

Coincidente: Duas matrizes cujo foco organico €é igual, ou seja, o coragéo da
primeira é igual o coracdo da segunda. A primeira acdo parece ter uma
continuacdo na segunda; mesmo sendo ambas de origens completamente
diversas.

Melting: A passagem do final de uma a¢&o pra o inicio de outra opera-se
como se a primeira “derretesse” até chegar a outra. A primeira agéo é feita
até seu término, derrete da figura final a figura de inicio da proxima acéo que
serd feita até seu término. (FERRACINI, 2001, p. 237)

9 A personagem, o ritmo cénico e o encadeamento da sequéncia séo definidos por ac¢des fisicas e
vocais predeterminadas pelo ator, dentro de seu vocabulario, ligadas entre si de maneira clara e
precisa. A essas pequenas ligagdes entre as agdes Luis Otavio Burnier deu o nome de “ligdmens.
Dentro dessa experiéncia, cabe ao diretor a importante tarefa, como ja falado, de encontrar uma
sequéncia organica entre as diversas ac¢des fisicas e vocais do(s) ator(es) e 0s seus respectivos
ligamens. (FERRACINI, 2001, p. 236)
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Partindo para os ligamens compostos, temos aquelas transi¢cdes de estrutura
feitas a partir da insercdo de um elemento novo entre as agdes a serem conectadas.
(FERRACINI, 2001)

Brusco ou subito: Acrescenta-se um impulso no momento da ligacdo. A
diferenca entre este lighmen e o seco, é simplesmente o impulso
acrescentado. Este impulso pode ser mais ou menos forte, segundo a
necessidade.

Gongo: Acrescenta-se um impulso forte que ecoa como um gongo para entrar
na proxima agdo. O impulso acontece quando o ator atinge o final da primeira
acdo, e durante o eco deste impulso, entra-se na acdo seguinte.
Fragmentado: A ligagdo é fragmentada em partes: primeiro, uma parte do
corpo entra na nova acao, depois, 0 restante. As passagens entre as partes
diferentes ndo necessariamente tém dinamicas iguais.

Respiracéo: E por meio da expiracéo e inspiracdo que se opera a ligagao.
(FERRACINI, 2001, p. 238)

A Ultima categoria dos ligamens diz respeito aos tipos complexos dessa
definicdo. As ligacdes do tipo complexo envolvem um conjunto maior de elementos
para fazer a transicdo e muitas vezes, podem ser formados por sequencias inteiras
de acdes entre outras acdes. No caso dos ligamens, ndo se trata de reconhecer uma
maneira de transi¢cao e sim de inserir uma nova acao para fazer a conexdao de uma
partitura para a outra. Ferracini chama essa a¢do a mais que é inserida na estrutura
como: “Agao-ligamen”. Na categoria de ligdmens complexos, as adaptagdes podem
acontecer através de ac6es como: tirar ou por, diminuir ou aumentar, mudar a direcao
do olhar ou de partes do corpo e até mesmo espelhar a acdo-ligamen (FERRACINI,
2001, p. 238), tal qual como visto anteriormente nos exercicios feitos para criagao da
minha dramaturgia, visando aumentar, repetir e trocar as situagoes trabalhadas para
gerar cenas novas a partir da improvisacao.

Comecei entdo a perceber as possibilidades de conexdo entre as reprises e,
com a improvisacao a, perceber que a propria intencdo de improvisar um caminho de
chegada e de saida da estrutura adaptada de reprise ja se configura como criacdo de
dramaturgia e comecga a promover encontros da pratica com o inesperado e com o
possivel erro, fator importante para a palhacaria. Como ndo sabiamos em que
momento ou como um dos dois poderia propor o inicio da reprise, come¢camos a
descobrir isso através da acédo e, tendo a estrutura desenvolvida, havia chegado a
hora de comecarmos a pensar no ponto que divide a interpretacao mais representativa

e a palhacaria: O jogo!
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4 — Regime Semi Aberto:

4.1 Jogo solo

Com a estrutura desenvolvida, a improvisacdo utilizada para criagdo das
estruturas passou a ser utilizada para entender os momentos de jogo entre 0s
numeros e entre a dupla cémica. Em minha pratica, divido o jogo e a improvisacédo em
dois momentos: O momento de criacdo, que acabo de discorrer, e 0 momento com
publico, analisando o momento de criagdo como um lugar de seguranca e que nao
necessita de respostas tdo imediatas, por haver risco de erro. O momento com o
publico que funciona como o picadeiro, onde o palhaco deve improvisar para
aproveitar o melhor da cena e das possibilidades que a dupla e o publico propdem.

Ao pensar em jogo com publico, acessei meu repertério trabalhado durante o
monologo, buscando revisitar o Tico-tico (Meu palhaco) e tive uma surpresa... Agora,
era estranho revisita-lo. Tinham coisas sobre a palhacaria que ndo me lembrava mais.
Técnicas em cima da triangulacdo do palhaco e sobre o porte de mascara que, na
minha cabeca, eram somente lembrancas e para Natélia, um vazio, tentando se
entender de dentro para fora.

Para comecar o processo de jogo com publico, comecamos entdo, trabalhando
o porte de mascara, a caminhada experimentando diferentes partes do corpo guiando
0 movimento, principalmente o nariz, para desenvolver essa noc¢ao de que o nariz é
guem olha para o interesse do clown e ndo os olhos do palhaco. (BOLOGNESI, 2003)

Trabalhando esse foco, comecamos a revisitar a area interna de cada um de
nos. Eu, tentando reencontrar o Tico-tico e Natéalia tentando entender quais eram suas
caracteristicas mais marcantes para desenvolver uma palhaga em cima disso.
Ferracini, em A arte de ndo interpretar como poesia corpérea do ator (2009), traz em
seu capitulo “A ponte da pré-expressividade a expressividade” um subtitulo que

aborda a tematica da palhagaria dentre a improvisag&o.

Se o clown busca essa sinceridade e essa corporeidade do seu ridiculo e de
sua ingenuidade, entdo o ator deve, também, mergulhar em si e ter a
coragem de buscar esses estados humanos, transformando-os em corpo.
Cada ator, portanto, possui seu proprio clown, com caracteristicas
particulares e individuais.[...] Dessa forma, encontramos outra palavra basica
para definir o trabalho do clown: relacao real, verdadeira e humana, com o
que se encontra sua volta, incluindo o pulico. (FERRACINI, 2001, p. 218)
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Essa definicdo por Ferracini aparece desde o inicio do processo criativo.
Sentiamos que, se tratando o trabalho do clown em relagéo com o real, verdadeiro e
humano, o processo criativo dentro de uma sala fechada néo tinha nada de muito
humano ou de participativo, onde o maximo de rea¢cfes que tivemos eram durante as
tardes com meu orientador. Durante todo o desenvolvimento da dramaturgia e dos
momentos de teste de jogo, sentimos faltas de abrirmos mais o processo para
visitantes assistirem e opinarem. Analisamos que a participacdo do publico para o
desenvolvimento da estrutura de acédo serve como direcdo do espetaculo, onde
percebemos o que funciona com o publico com o riso e 0 que ndo, com a falta dele.

O estado orgéanico do palhaco ou estado de clown ainda € algo ndo muito
tateavel por mim, talvez por ndo estar acreditando em estado de clown. A minha falta
de crenca no estado de clown e/ou estado organico comec¢ou durante o processo do
ano passado, no qual, poucos dias antes da estreia, cai um tombo feio em uma escada
e acabei machucando o pé. O primeiro pensamento foi: “Nao vou apresentar mais o
monologo com esse machucado”, visto que minha preparagao para chegar no estado
de palhaco era pautada no processo de exaustéao fisica, ja tendo ficado mais de 40
minutos correndo em circulos buscando encontrar o estado de presenca do clown.
Proximo ao dia da estreia, comecei a buscar outros caminhos para chegar nessa
“‘presenca” e devido ao machucado, tive que descobrir maneiras pautadas em minha
concentragdo antes de entrar em cena, experimentando focos corporais para
caminhar, a triangulacéo e a portagem da mascara.

Porém, da mesma forma que desacredito em estado de clown, comeco a
acreditar em um estado de jogo, possivel de ser alcancado através de um
agquecimento voltado para jogar e as sensag¢des causadas pelo jogo. Sinto que o que
me faz desenvolver os cacos de repertorio em cena € a improvisagéo gerada a partir
do estado de jogo com o outro, mas principalmente com o publico, que talvez seja a
mesma coisa que estado de clown, mas que mudei a terminologia para funcionar na
minha cabeca e de minha dupla.

Reconhecendo meus acertos e defeitos, parto agora para a analise do jogo da

dupla cémica, ponto de maior impasse durante meu processo criativo.

4.2 A Dupla



33

Durante o0 momento inicial, de criacdo de dramaturgia, onde nossa
improvisacao focava-se no desenvolvimento das cenas, nossos jogos fluiram bem, a
ponto de desenvolver toda a dramaturgia do espetaculo em poucas semanas. Nossos
encontros aconteciam trés vezes por semana, a cada semana, até a apresentacao. O
problema é que, apds esse momento de criagdo da estrutura geral, quando tinhamos
gue trabalhar o novo da estrutura, ou seja, 0 jogo presente nalacuna a ser preenchida,
nao conseguiamos fazer essa troca e,ou jogar entre nos para o inesperado surgir na
estrutura.

Haviam ensaios em que, buscando improvisar a todo momento com a
estrutura, eu bloqueava os jogos da dupla botando em foco a minha ideia. Nos ensaios
em que isso acontecia, Daniel falava para buscar construir uma ideia em conjunto e
nao bloquear a ideia do outro colocando a sua como foco.

Em Jogar, Representar, (2009) Ryngaert apresenta alguns dos motivos para
esses blogueios no jogo aconteceram, um deles, ja explicitado por mim acima.
Analisando os bloqueios de Ryngaert, Natalia se identificou com o de introverséao.
Sensacédo advinda da angustia causada pelo olhar do outro ou o sentimento de ser
ridiculo aos seus préprios olhos, a famosa consciéncia de si. A timidez é algo dificil
de lidar e impede as manifestagbes verbais ou motoras diante. Como se toda
manifestacado expressiva fosse um atestado de loucura (Ryngaert, 2009, p. 46).

Meu ponto de identificagdo com algum dos bloqueios citados por Ryngaert foi
na extroversdo Voltando a falar de minhas maneiras de trabalhar com o palhaco,
justamente por gostar muito da quebra com o publico, posso acabar me perdendo da
estrutura diversas vezes. Ryngaert (2009), vai definir esse meu tipo de obstaculo
como A extroversdo. Mesmo que néo seja tao perceptivel para os olhos de quem ndo
conhece esse tipo de apresentacdo, a extroversdo como obstaculo € quase tao
comum quanto a inibicdo e atrapalha o andamento do jogo tanto quanto.

A extroverséo pode ser confundida com jogar com destreza, mas nao passa de
uma tentativa de esconder a todo momento a inquietacdo gerada em nds pelo olhar
do outro e a vontade de fazer rir atrelada a de agradar aquele no qual precisamos da
aprovacdo. E pra mim, o maior problema desse obstaculo, € que muitas vezes, o
extrovertido, acaba nao levando em conta a existéncia de parceiros em cena.

Em meio a esses dois obstaculos, também tivemos a negacdo do jogo.
Ryngaert vai definir como nos momentos no qual o participante esta engajado na

pratica e, de repente, por diversos fatores, ele demonstra que nao se ilude com aquilo
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que faz, tal como uma quebra no Mimicry, proposto por Caillois. A perda de
concentragdo repentina pode se manifestar de maneiras diferentes. No nosso
processo, a negacdo do jogo geralmente aparecia quando um dos dois tentava
acrescentar algo a cena ou corrigir a acdo do outro verbalmente, quebrando com a
convengao e trazendo a realidade para o meio do jogo.

Os pontos positivos do trabalho de jogo que tivemos em relagdo a quebras de
estrutura, dizem respeito aos dias de apresentacao para publico, seja s6 para mostrar
0 espetaculo ou para apresentar a versao final mesmo, no dia da estréia. O que me

causa um estranhamento com o poder do publico para extrair o jogo do palhaco.

4.3 O publico

Diferente dos momentos anteriores, nos dias que apresentamos para o publico,
conseguimos desenvolver alguns dos aspectos a favor do jogo de Ryngaert e
experimentar a sensacéao de llinx, desenvolvida por Caillois.

O primeiro ponto a favor que pudemaos trabalhar no dia da estreia e em dias de
ensaio aberto para pessoas selecionadas foi o da presenca. Essa palavra, que tem
sentido mistico e magico no teatro, onde o estado de concentracao do ator e da atriz
de se elevaram e ambos nos viamos como imersos na estrutura.

A escuta do parceiro, estando atento as oportunidades de improvisacao

oferecidas e devolvendo outras oportunidades de jogo. Ryngaert define como:

A verdadeira escuta exige estar totalmente receptivo ao outro, mesmo
quando ndo se olha para ele. Essa qualidade ndo se aplica somente ao
teatro, mas é essencial ao jogo, uma vez que assegura a veracidade da
retomada e do encadeamento. A escuta do parceiro comanda,em larga
medida, a escuta da plateia. Estar alerta € uma forma de sustentagdo do
outro, qualquer que seja a estética da representacdo. (RYNGAERT, 2009,
p.56)

Se tratando da minha maneira de jogar, eu e minha dupla, nos identificamos
na definicdo de atores que gostam de enxertar cacos na estrutura definidos por
Chacra(1989). Essa identificacao se reflete na acdo com o publico, onde, nos dias de
estréia, aumentamos a duracao do espetaculo de 30/40 minutos para uma hora inteira
de espetaculo.

Na palhacgaria em contato com o publico, consigo observar dentre esses trés
tipos de atuacdo, uma que se conecta melhor a minha pratica do clown. A participacao

criativa, citada pela autora, esta presente em meu trabalho nos momentos em que
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chamo o publico para o jogo e insiro ele na estrutura, abrindo a possibilidade para a
mudanca. Evidencia a percepc¢ao da espectadora acerca da mudanca de estrutura
iminente em relacédo a participacdo do publico e eleva o publico para esse lugar de
participante criativo, a partir da estrutura pré-definida pelo performer, ou no meu
processo, palhaco.

Percebo que o contato com o publico é que emana a possibilidade de erro,
deixando o palhaco atento para os sinais da sua dupla, do publico e de prontidédo para
0 jogo. O nervosismo da cena fez com que deixassemos nossas preocupacdes

extravasarem, deixando s6 a ingenuidade e malandragem dos palhacos.
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5 — Consideracdes Finais

Pensando em minhas analises iniciais do processo, minhas preocupacdes
eram que: meu projeto pudesse ser confundido com um projeto de Direcdo Teatral,
por ainda ndo compreender bem o conceito por tras de uma dramaturgia de ator.
Pensar no desenvolvimento de um espetaculo em dupla, considerando a minha saida
de um espetaculo de mondlogo para uma peca igualmente de palhacgaria, mas agora
trabalhando a presenca do outro e de inicio, ndo entendi nem meu préprio objetivo
geral que era: Explorar as reprises circenses como indutores para o0 jogo clownesco
e a criagdo de uma dramaturgia do palhago.

Agora, do ponto de vista que me encontro, analiso que trabalhando em dupla
para desenvolver uma estrutura de palhacaria, temos que, antes de tudo, pensarmos
gue, para divertir, precisamos fazer com que o processo de criacdo também seja
igualmente divertido para o palhaco ou palhaca que estard como seu partner e
entender as diferencas que cada um tem durante o seu proprio entendimento como
palhaco ou palhaca. Analisar que, embora me assuste, o dia da estreia tem grande
potencial para elevacéo de presenca cénica para o palhaco. Embora todos os desafios
enfrentados por conta de tipos de jogos diferentes da dupla, conseguimos desenvolver
0 espetaculo em dupla.

Ressalto que, para o desenvolvimento de um espetaculo de palhacaria,
percebo necessidade de testar com o publico diversas vezes, ndo importando em qual
estagio de criacao vocé se encontra ou 0 quao polido esta ainda o niumero criado. O
encontro com o publico ndo sé € proveitoso para entender o que da certo na estrutura
como também para criacdo de nimeros novos para o espetaculo.

A exploracao das reprises como indutoras do jogo clownesco e a criagao de
uma dramaturgia do palhago culminaram no espetaculo “1x1” apresentado no Teatro
Caixa Preta! Quando discutimos o conceito de dramaturgia do palhaco, vejo as
reprises, agora, como potencializadores da pratica de improvisacdo do palhaco.
Servindo como ponto de partida para a criacdo do que o palhaco desejar, sejam
situacdes comicas, gags ou até mesmo um espetéaculo de palhacaria inteiro.

A partir do conhecimento das situa¢cdes comicas e das circunstancias que
rodeiam uma reprise, o palhaco consegue repetir os moldes de uma reprise em outras

gags e em outros momentos de criagéo.
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O espetaculo criado a partir das reprises classicas circenses apresentou as
caracteristicas tradicionais da comicidade junto a autenticidade de criacédo do palhaco
a partir de suas referéncias, demonstrando no processo como um todo uma constante
criacdo mutavel a partir de um mesmo ponto. No resultado final apresentado pode-se
ver a dramaturgia construida através de um processo improvisacional e experimental.
Como resultado principal e esperado, desenvolvi um processo no qual eu fui feliz
desenvolvendo! Trabalhando com referéncias que conversam até mesmo com as
outras praticas que desenvolvo fora do ambiente académico, como em intervencdes
artisticas, onde a improvisacao e o jogo sao primordiais para um bom desempenho
ou até mesmo nos espetaculos que participo, na criagdo de novas cenas e na analise

da dramaturgia.
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Anexo A:

Adaptagéao da prise: “O Apito” presente no espetaculo 1x1.Fonte: aéervo pessoal
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Anexo B:

Processo criativo da adaptagéo de “O Apito”. .Fonte: acervo pessoal
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Anexo C:

Al s
Adaptacao da reprise “ O Boxe”, presente no espetaculo 1x1. .Fonte: acervo pessoal
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Anexo D:

Processo criativo da adaptacao da reprise “O Boxe!” .Fonte: acervo pessoal
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Frontelhacos

A chegada:
Comec¢a com :entrada nati silenciosa,
arrumando acampamento.

Comega com: entrada Pedro barulhento -
apresenta pro publico. Reconhece o espago

Termina com:Aproximagdo até gritar.

Estabelecendo territorio:

Comega com : Arrumagdo de
acampamento - podemos usar gag dos
objetos trocando de lugar -

Termina com: Até que trocamos tudo de
lugar e vamos pro ultimo objeto

Termina com : De tentar pegar a flor,
comeca o tango e aquele jogo de tentar
ficar com o objeto mas ndo deixar visivel
vontade

Divisdio de espaco:

Parte do roteiro do espetaculo 1x1. .Fonte: acervo pessoal
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Esboco de cenério. .Fonte: acervo pessoal
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Anexo G:

Cenério do espetaculo. .Fonte: acervo pessoal



Anexo H:

Temas

Guerra
Idoso
Limpar a casa

Guerra é legal

Sugestdo de reprises:

Caveirdo - mostrar coragem

A mosca - descontragdo

O apito - Descontragdo com o coronel
A Bomba -

A Vela - tiro ao alvo

Bangue-bangue - cena da morte

O coragdo - pos morte

Pic Nic no front pode ser base
Dois inimigos divididos por um muro
Reprises entre muro

Reprises que trocam de muro
Reprises junto

Primeira selecdo de reprises e ideias para o espetaculo. .Fonte: acervo pessoal
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Anexo I:

BOXE

Dois palhagos (1 e 2) e o mestre de pista (3). Os palbacos entram
fazendo um grande estardalbaco. O palhaco 2 estd chorando.

3 — Por que vocé esta chorando?

2 — Porque ele me bateu!

3 - Vamos resolver isso em uma lura de boxe. (Ao palhaco 1.)
Qual luva vocé quer? As leves ou as luvas pesadas?

1 — Eu quero as leves.

2 —FE eu as pesadas.

3 (Ao palhago 1.) - As luvas leves, aqui estdo. (Ao palhago
2.) E aqui estd ... (O palhaco 2 cai no chdo.) Que € isso? Eu nem
bati ainda! Tem que calgar as luvas para comegar a luta. Atengio!
Calcem as luvas direitinho. Quando eu contar, um, dois, trés € que
vai comegar a luta. Atengdo, heim! Um, dois, trés...

Musica de fundo. Os dois palhagos se abracam e comecam a
dangar.

3 —Naio... nao! Separem-se. Atengao, comecem a lura: Ja! (O
palbago 2 coloca as luvas nos pés.)

3 - Naio, vem ca! Tem que calgar as luvas nas méos e nao nos
pés.

2 — Entio, nio é calcar! E maogar...!

3 - Vista as lavas direitinho. Atengao, vai comegar a luta em
trés rounds... E s vai valer nocaute. Tudo pronto? Um, dois, trés
e ja. Comecem a luta agora! (O palbago 2 apanha muito e decide
parar.)

Inicio da reprise “A Luta de Boxe, presente em Palhacos, de Bolognesi.Fonte: acervo pessoal
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Anexo J:

O APITO

Dois palbacos (1 ¢ 2 ) fazendo serenata e o mestre de pista (3).

1 — Vamos tocar! (Os dois palhacos comegam a tocar seus
apitos.) Pi, piri, pipi.

3 - Aqui nao pode tocar! OQuviram? Aqui nao pode tocar! (Szi.)

1 -~ Se aqui ndo pode rtocar, vamos tocar ali! (Vao para o outro
canto do picadeiro e comegam a locar.)

3 (Retornando.) — Aqui também nio pode tocar! (8ai.)

2 — Se aqui ndo pode tocar, a gente toca no meio!

3 (Retornando.) — Eu ja falei que aqui nao pode tocar!

1 — Pera ai! Vocé falou que nio podia tocar alil (Indica os
lugares anteriores.)

3 — Nem aqui, nem ali, nem aqui, nem ali! Nem 14, ncm ali,
nem aqui, nem 14! (Todos comecam a falar rdpido e a dangar.) Paral

Inicio da reprise “O Apito”, presente em Palhacos de Bolognesi. Fonte: acervo pessoal
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Anexo K:
Espetaculo: 1 x 1
Roteiro de acéo:
A chegada:
Comegca com :entrada Chefinha silenciosa, jogo com luz
Comeca com: entrada Tico-tico barulhento. Jogo com arbusto e publico
Ponto principal: Reconhecimento
Termina com:Aproximacéao até amizade.
Estabelecendo dominio:
Comeca com: truque de magica de Chefinha
Termina com: Prisdo de Tico-tico e delimitacdo de espaco feito por Chefinha
O tango:
Comecga com: Ambos se atam
Ponto principal: Possivel esboco de amizade.

Termina com: Danca de tango com foco no divertimento durante e no estranhamento

final

A luta de bocs - Adaptacéo de O Boxe!:
Comeca com: Xingamentos infantis.

Ponto principal: Luta de Bocs

Termina com: Chefinha revoltada e luta livre
O sonho - Adaptacéo de O apito:

Comeca com: Chefinha arruma acampamento e se prepara para dormir.
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Ponto principal: Tico-tico tentando assassinar chefinha.

Termina com: Tico-tico deita-se ao lado de Chefinha e é abragado pela inimiga.
A guarda:

Comeca com: Coronel de Chefinha da ordens de movimentacao para Chefinha.
Ponto principal: Jogo com o publico

Termina com: Jogo com o publico seguindo regras e possivel conciliacdo entre os

dois palhacos
O fim:
Comeca com: Guerra retorna

Termina com: amizade entre os dois seguida da morte de ambos.

Versao final de roteiro de agao de espetaculo teatral “1x1”
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Anexo L:

i do: Daniel Reis Pla
Natdlia de rientagao: Daniel Reis Pla

Souza

Pedro Diana
Moraes

02, 03 L TEATRD
DE TR BRE Vit PRETH

Cartaz de divulgacao. Fonte: acervo pessoal




