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No presente artigo escrevo sobre o Bufdo, uma compre-
ensdo que foi sendo construida ao longo de um transcurso de
formacdo e pesquisa no universo da Mdascara. A pesquisa é
legitimada em devaneios? na concepc¢ao de imagem / imagi-
nario/Fundo Comum dos Sonhos em Bachelard?, atravessada,
afetada e comovida por uma compreensdo mitica da mdscara,
tendo como principio fundante conectividades em diversas
instancias com a triade Jogo-Festa-Ritual de Huizinga*.

A busca pela compreensio do universo da madscara
comecou a partir do palhacotlown. Foi uma exigéncia da
prépria mascara a busca pela compreensdo de seu oposto
complementar: o Bufdo, cuja concep¢ao, nessa compreensao,
é uma madscara — porém uma mascara de corpo inteiro, uma
mascara fisica ou corpo-méscara.

Costumo afirmar que enquanto o palhaco vai em direcao
a uma poesia apolinea, o bufao vai em dire¢do a uma poesia
dionisiaca e ambas se relacionam, fazem parte de um mesmo
fluxo, sdo complementares e opostos, se pertencem, se com-
pletam, se potencializam e se misturam. Nesse caminho
entre o bufdo e o palhaco, estdo as mdascaras dell’arte® — as
quais serdo citadas ao longo do artigo, embora nao se va
adentrar a Commedia Dell’Arte propriamente dita®.

E necessario dizer que a méascara do bufio possui dois
tipos de compreensdo e organizacao: ritualistica e mercado-
légica — tal qual as mdscaras dell’arte e o palhago. A orga-
nizacdo mercadolégica ou do espetdculo nao renuncia ao
lado mitico e mistico da mascara e vice-versa. E preciso con-
siderar que depois que subiram aos palcos e ganharam as
cortes, as mdscaras sofreram desdobramentos ou mudancas.
Na linha na qual procuro desenvolver minhas experiéncias
cénicas e reflexivas, tenta-se compreender como a méscara
tomada por um profissional pode trazer consigo uma forte
emanacao energética festiva ritualistica. Tal compreensao
se d4 a partir de conexdes com o universo imaginal, numi-
noso, sensorial, energético e espiritual, ou seja, através
de subjetividades.

Sob a compreensdo dessa pesquisatriz’/, as mdascaras sao
como icones, uma espécie de portais de acesso a todo um
universo imagindrio, a toda uma forma de compreensado de
mundo. Esse universo se concretiza no objeto/link mdascara e
se reafirma em uma mascara fisica ou corpo-madscara® bem
especifica no caso da Commedia Dell’Arte® e construida/des-
coberta, nos casos do bufio e palhago/clown?*®.

A preparacdo técnica do ator que ird portar a mdscara,
tanto o objeto, quanto a fisica, é especifica, pois é necessario
um corpo diferenciado energeticamente e tecnicamente pre-
parado (ndo adentrarei a técnica de bufio construida, pois
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2.

O devaneio é a capacidade

de conceber na imaginacao, agir
em uma outra instancia que ndo a
da realidade, de sonhar acordado.
Para saber mais, ler “A terra e os
devaneios do repouso”, de Gaston
Bachelard (1990).

3.
Para saber mais sobre a imagem,
imagindrio e Fundo Comum dos

Sonhos, ler “O direito de sonhar”,
de Gaston Bachelard (1986).

4.

Para saber mais sobre a triade men-
cionada, ler “Homo Ludens. O jogo
como elemento da cultura” de Johan
Huizinga (1993).

5.
Para saber mais sobre uma possivel
relagdo entre satiros, bufoes,
madscaras da Commedia Dell’Arte e
palhaco/clown, ver Brondani (2012).

6.

Interessados em saber sobre
Commedia Dell’Arte a partir da
compreensao desta pesquisadora,
ver Brondani (2008; 2012; 2013; 2014).

7.
O termo pesquisatriz passou a

ser utilizado em minha tese de
doutoramento (2010). Em 1994 a
pesquisadora Beti Rabetti ja tinha
utilizado o termo pesquisator.

8.

Doravante sempre que enunciado
corpo-mdscara ou méscara fisica,
entende-se que sdo sinénimos.

9.
A préatica de Commedia Dell’Arte
que me interessa é a continiana: ela
guarda aspectos grotescos, carna-
valescos e ritualisticos. Integrei a
Scuola Sperimentale dell’Attore
(Pordenone-IT) durante os anos

de 2008 e 2009, fazendo minha
formacdo com Claudia Contin e
Ferruccio Merisi, sendo atriz da
companhia e ministrando cursos.
De 2010 a 2014 fundei e integrei

a Bottega Buffa Circovacanti
(Trento-IT), grupo de Commedia
Dell’Arte atuante na Itdlia.

10.

Doravante entende-se que clown e
palhacos sdo sinénimos, ndo aden-
trando em discussdo sobre os termos.
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ficaria um artigo longo demais'?). A nocdo de corpo linkado 11
com o universo da mdscara ja estava presente na pratica da  FPara sabermaissobrea
P , . . - técnica de bufao mencionada,
mascara do clown, porém, foi no trabalho intenso comobufao . 501 dani (2014).
(2006) que aprofundei o conceito e pratica de mdscara fisica.
A mascara fisica é um processo que coloca todos os potenciais _ .
, . . Para saber mais sobre a dina-
da maéscara na musculatura, em circuito muscular e ener- ;. .iire Fundo Comum
gético. Um processo em que a imagem poética vindoura do  dos Sonhos e Fundo Poético
Fundo Comum dos Sonhos inunda e habita o corpo do pes- Comum. lerreferénciacitada
. . . . . .. na nota 10.
quisator/pesquisatriz em image/in‘acdo, agindo em subjeti-
vidades e transformando esse corpo por meio de um Fundo
Poético Comum (LECOQ, 1997)*2.
A mascara fisica é como um conjunto de corporeidades, um
agenciamento de energias potenciais. Segundo Burnier, fisici-
dade é a forma dada ao corpo, enquanto que a corporeidade é a
forma habitada pela pessoa (BURNIER, 2001). A mdscara fisica
sdo os circuitos energéticos e musculares potencializados e
habitados ndo somente pela pessoa, enquanto consciéncia, mas
com subjetividades vindouras do Fundo Comum dos Sonhos
agenciadas pelo Fundo Poético Comum. Essas poténcias, juntas,
constituem um link para adentrar o universo do imagindrio.
Com a mascara objeto tem-se o fetiche, isto é, dd-se um
poder ao objeto mascara. A madscara fisica é o complexo
Fundo Comum dos Sonhos e Fundo Poético Comum que ati-
vard uma outra corporeidade, a qual dard o “poder” ao sujeito.
O sujeito possui uma fisicidade e corporeidade prépria, a qual
receberd, por meio do Fundo Poético Comum (dos impulsos de
criacdo), a fisicidade e a corporeidade da méscara — com cone-
x0es com o Fundo Comum dos Sonhos. Trata-se de uma comu-
nhao de corporeidades que atuam com influicdo. A mdscara
fisica é constituida pelo circuito muscular, o qual é formado
por pontos de tensdes e energias — circuito energético. Uma
vez acionadas as tensodes, formando o circuito muscular, se
desencadeard o circuito energético e ambos, na corporeidade
prépria do sujeito, formarao a corporeidade da méscara fisica
e, uma vez tido esse conjunto, o corpo méscara deve funcionar
como link para o universo do imagindrio — do mesmo modo
que a mdscara objeto.
A Mascara do Bufdo prende impulso no universo do ima-
gindrio, pois, transbordante e em metamorfose pela prépria
natureza do excesso, é impossivel deixar de relacionar o bufao
com o caldeirdo em ebulicdo que é o imagindario, que é o Fundo
Comum dos Sonhos.
Nessa dindmica entre Fundo Comum dos Sonhos e Fundo
Poético Comum, a méscara ndo é simples adereco, é travesti-
mento completo do ator, no sentido de alterar e mudar a natu-
reza, pois, no corpo madascara, tem-se acdo no corpo inteiro.
Essa caracteristica da mdscara fisica é o que faz a diferenca

12.
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para o ator que trabalha com as mdscaras dell’arte, bufdo e
palhaco (sempre na concep¢do da autora, a qual concorda
com Taviani, Martin, Molinari, Tessari, Fo, Lecoq, Meyerhold,
Duchartre e Contin).

Tentarei fazer uma rapida exemplificacdo sobre a relacdo
entre méscara objeto e mascara fisica. Na Commedia Dell’Arte
tem-se a acdo da mdscara no corpo, transformando-o em mds-
cara fisica. Porém, o corpo mdscara nao cristaliza o corpo em
uma determinada postura, nem o ator deve agir como se fosse
uma deficiéncia ou limitacdo. A mdéscara fisica ndo impede o
ator de realizar nenhum movimento ou ag¢ao; ela é, na verdade,
um incentivo ao desenvolvimento de poténcias. O ator deve
redescobrir as possibilidades do seu corpo dentro daquela fisi-
cidade e corporeidade, tendo a imagem de um corpo elastico,
fazendo tudo como qualquer outro corpo, porém, a partir da
l6gica fisico-corpdrea da mdascara. Com a mdascara fisica, o ator
deve desenvolver ainda mais as suas capacidades, nao fazendo
dela um limite, mas sim, uma chance de novas exploracoes.

Molinari, Tavani e Fo também compreendem o bufao como
madscara, como corpo-mdscara, por tudo o que é pertinente a
mascara, pela ligacdo com o ritual, com Dionisio, com o tra-
vestimento e a metamorfose. Martin e Lecog também sdo da
mesma opinido e acrescentam que se trata de uma madscara
que comove todos os sistemas organicos do corpo.

Herdeiro dos Satiros e Dionisio — deus das transformacoes
da terra e do tempo, da metamorfose, da fertilidade, da vida
e da morte — o bufao comporta genes de um DNA imaginal
que atua em seu corpo (imaginac¢ido/dindmica entre Fundo
Comum dos Sonhos e Fundo Poético Comum). A partir deste
DNA imaginal que percorre a histéria da humanidade e muito
além dela, adentra-se as consideragdes sobre as conexdes ritu-
alisticas do bufao e busca-se fazé-lo através de um né da rede
conectiva que estende fios desde a Grécia Antiga. Para vislum-
brar tal rede, é necessario que consideremos as representacdes
teatrais, tragicas e comicas, do séc. V a.C. em Atenas e Grécia,
como formas ja elaboradas e maduras do teatro, para, entdo,
conjecturar sobre rela¢bes conectivas mais antigas.

Molinari, através de estudo iconografico, traz a infor-
macgao de que os povos primitivos, antecedente ao séc. V a.C.,
j& faziam uso do “elemento teatral primordial”, ou seja, do
travestimento/mascaramento. Tal elemento ja era usado nos
cortejos ritualisticos em honra ao deus Dionisio (MOLINARI,
2007). Fazia parte destes rituais da Grécia antiga o Sétiro, o
qual portava o “elemento primordial do teatro” e ja era visto
como corpo-madscara, como ser fantdstico metade gente
metade bicho, representante dos antigos espiritos da natureza
e do préprio Dionisio.
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Dionisio era a divindade que catalisava “diversas funcoes da
mente primitiva” e tinha o “poder intoxicador da procriacdo
em todas as coisas”. Apesar de ter sido gerado a imagem e
semelhanca do homem, era chamado por muitos nomes — deus
touro, deus bode, deus do vinho — e quando se apresentava
como deus do vinho “exprimia um aspecto simbdlico de sua
divindade energética” (GASSNER, 1974, p. 13). O povo primitivo
era mergulhado em magia e ritualidade.

Os rituais a Dionisio, chamados ditirambo, tinham, ini-
cialmente, somente o canto; pouco a pouco foram sendo
acrescentados a danca e a musica (COSTA; REMEDIOS, 1988).
Com a danga os integrantes chegavam ao éxtase e ao transe
(BRANDAO, 1980). J4 nesses cortejos existia o travestimento:
homens se mascaravam em peles de bode e ofereciam ao deus
um sacrificio animal — geralmente um bode. O povo primitivo
era mergulhado em magia e ritualidade.

Foi a partir do ritual do ditirambo que os primeiros ele-
mentos da tragédia se desenvolveram. No séc.VI a.C., Simonide
de Céos (556-468 a. C.) apresentou o coro e um solista (o corifeu)
que dialogava com o coro. Posteriormente, em 535 a.C., com
Téspis e Pisistrato, o ditirambo passou a contar ndo somente
sobre Dionisio, mas também a mitologia de outros deuses “pro-
fanos”. Quando os temas foram variando, entdo, é que come-
caram a ser estruturadas a tragédia e a comédia (PAVIS, 2005).

Uma das lendas sobre o mito de Dionisio conta que foram
os Satiros e as Ninfas que cuidaram do deus, seguindo ordens
de Zeus (GASSNER, 1974). No ditirambo existia o travestimento
com peles de animais, representando os Satiros — seres que
incorporavam e representavam o deus do vinho. Tanto quanto os
Satiros, os quais eram concebidos pela imaginacao popular como
“homens-bodes” (BRANDAO, 2007), aqueles que se travestiam
de Satiro se tornavam Sétiro e essas representacdes sobre repre-
sentac¢do se tornaram tdo mitolégicas quanto o préprio Dionisio.
Pode-se perceber em iconografias que os Satiros foram, muitas
vezes, pintados de forma mitoldégica. Sempre presentes em rituais
religiosos e teatrais, os Satiros seguiram a evolugdo do coro na
tragédia, para os dramas satiricos e para a comédia — eram como
atores e/ou adoradores do deus do vinho travestidos (MOLINARI,
2007) no mito. Essa mistura de travestimento e mitologia é inte-
ressante, pois em muitos rituais acontece o travestimento para
a possessdo e incorporacdo do mito, como também pode haver o
travestimento somente para cardter representativo do mito.

De certo modo, as cerimoénias ritualisticas em honra a Dio-
nisio foram o caldeirdo fecundo da civiliza¢do ocidental. Mimos,
clowns, saltimbancos, bufdes e commedianti europeus derivam
dos Satiros (WILLEFORD, 1998; FO, 1997). Compartilhando desse
fértil pensamento, o Satiro, entdo, fecundou muitas outras
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manifestagdes lddicas. Dionisio, o deus da metamorfose, trans-
mutacdo e transformacdo da terra e do tempo, da semente em
planta e alimento, da morte e da ressurreicdo, é intensamente
conectado ao Sétiro, que, por sua vez, é conectado ao bufio, e
ambos incorporam tudo o que é pertinente ao deus.

A Mascara do Bufdo dad continuagdo a forca engendra-
dora e traz em si embrides de diversas manifesta¢des e lin-
guagens cénicas fomentadas no coro dos Satiros — os cortejos
ritualisticos e teatrais dos homens bodes fortalecem a ima-
g/in/acao do coro de bufdes. Se de um lado tem-se uma pos-
sibilidade conectiva entre Satiros e bufdes numa evolu¢do do
coro, do outro tem-se uma possibilidade imaginal, conside-
rando como premissa a dindmica entre o Fundo Comum dos
Sonhos e Fundo Poético Comum e conectividades com a triade
Jogo-Festa-Ritual.

O coro de bufbes, de certa forma, d4 continuidade ao diti-
rambo. Em um processo de evolugdo da estrutura e com forca
criativa, as transformacées dentro da parte ludica e de traves-
timento do coro foram trazendo ndo somente “homens-bodes”,
mas outros animais como o touro e o asno. Mais tarde, jun-
tamente com a for¢a carnavalesca, outros tipos de travesti-
mentos e travestidos foram se integrando ao cortejo. A relacdo
entre Dionisio, os Satiros, o ditirambo, o coro das tragédias e
dai, entdo, evoluindo juntamente com o teatro, para a comédia,
se deu em um avancar da histdria, transporte e transformacao
do ritual para o teatro.

Nos festivais de teatro, o drama satirico, o qual se desen-
volveu do ditirambo, era a quarta parte do conjunto de pecas
que um autor apresentava — trés tragédias e uma comédia.
Com carater farsesco, trazia mesclado o religioso e o profano
e fazia parddia dos herdis tragicos. A comédia, tanto quanto a
tragédia, também teve transformacbes (BRANDAO, 2007). No
primeiro momento, a “Comédia Antiga” era composta pelo
“kdémos” e pela farsa. O kdmos se desdobrava em profano ou dio-
nisfaco (parte religiosa). O kémos dionisiaco religioso era um
ritual em que um falo era carregado, em procissao, pelas ruas
da cidade, como parte dos rituais de primavera, semeadura,
fertilidade e fertilizacdo da terra. O kdmos profano consistia
em um grupo de pessoas que saiam pelas ruas e casas pedindo
doacdes e zombando dos moradores; era a imitagao, parddia e
satira do kdmos religioso e, para ndo serem reconhecidos, se
travestiam em peles de animais.

Muito provavelmente o coro dos bufdes seja oriundo desta
via dupla do kdémos, colocando em parceria e comunhao o pro-
fano e o religioso, o que reforca a observacdo de que, para o
bufao, jogottena/comédia e sagrado/dramastragédia possuem
0 mesmo peso (PEZIN, 2003).
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O coro de bufdes une os dois kémos, o falo, o ritual, a zom-
baria, a parddia, a satira e a extrapola¢do da realidade por
meio do excesso e gratuidade. E interessante observar que
o falo que acompanhava os coros da comédia e cortejos car-
navalescos, um dos elementos obscenos do coro, segundo a
moralidade social, é oriundo da parte religiosa do kdmos, e
nao da profana. Esta via dupla entre religioso dionisiaco e pro-
fano zombaria que o bufdo porta com ele é o que o torna tdo
ambivalente, inquietante, metamorfoseante, transformador,
divino e infernal — no sentido transtornador do termo, ndo de
bem e mal.

As representacdes dos géneros tragicos e cdmicos se
moveram da Grécia Antiga para a Roma Antiga (CHACRA,
1983) e tiveram desenvolvimentos enquanto movimentacao,
caracterizacdo e evolucdo do coro ditirdmbico, na tragédia e
nas trés fases da comédia (grega antiga, do meio e nova), até se
desdobrarem nos estilos populares: atellana, fescenino e mimo.
A comédia atellana, a qual tinha como ntcleo as mdscaras de
um velho (Papus) e de um servo (Maccus), é facilmente identi-
ficada como uma possivel origem das mdscaras do servo e do
velho da Commedia Dell’Arte (Zanni e Pantallone), enquanto o
mimo é associado ao estilo satirico e ao giullari/buffone/bufao
(MOLINARI, 2007). Essa relagdo do mimo com o drama sati-
rico reforca a conexdo do coro dos satiros com o coro dos
bufdesgiullari.

Conhecendo um pouco das transformacgdes do coro ditirdm-
bico e transcursos dos Sétiros, pode-se entender que os coros
satiricos, tragicos e cdmicos fortaleceram a festa carnavalesca,
se perpetuaram nela se desdobrando. O coro que na tragédia
acompanha, narra e até compartilha da experiéncia tragica,
também se oferece no banquete carnavalesco. E necessario
considerar que o coro dos Satiros, tanto na tragédia, quanto
na comédia, ja trazia em seu cerne os principios carnavalescos
e do baixo ventre — maior forca do popular (BAKHTIN, 1999).
E de grande importancia a compreensio da transformacio
do coro satirico, o qual pertencia ao drama satirico, oriundo
do ditirambo onde religioso e profano comungavam no kdmos,
para o coro bufonesco. A partir dessa constatacdo, percebe-se
que o coro do drama satirico possui muitas caracteristicas do
coro de bufdes. Os bufdes sdo representagées de um imagi-
ndrio que transborda, que excede e que renova. Representam
a sintese de uma compreensdo de mundo e quem porta tal
madscara deve vestir tal compreensao.

O carnaval, em sua tradicdo europeia primitiva, ligado a
semeadura e equindcio de primavera (para quem esta saindo
do inverno e passando para a primavera), representa o renasci-
mento davida apds a hibernacdo do inverno. Tal representacao
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de renovacdo também se d& por meio do travestimento/mas-

caramento. Mas, o ato de se travestir‘mascarar é ambiguo
naturalmente, uma vez que traz em si verdades diferentes em
uma unido entre realidade e imaginacao.

[...] os corpos sdo verdadeiras méscaras, a materializacdo das
forcas que portamos em cada um de nds, forca das paixdes, da
violéncia, dos excessos aos quais somos capazes. Seres cdmicos,
primitivos, de natureza divina e animal, divertidos e fascinantes,
mégicos!® (MARTIN, 2003, p. 27).

Uma outra manifestacdo que influenciou e se misturou
ao bufio, também advinda dos coros dos Satiros, foi o mimo.
Porém, o Sdtiro se travestia parecendo um animal, e influen-
ciou o bufao com seu travestimento, enquanto o mimo se apre-
sentava sem mascara e sem travestimento animalesco. Tanto
o Séatiro quanto o mimo, no entanto, utilizavam de todas as
capacidades de seus corpos. De acordo com Molinari (2007), ha
uma generalizacdo na Idade Média, na qual os atores que nao
faziam uso de mascaras eram vistos como herdeiros do mimo
e chamados de histrioni/histrides, enquanto qualquer ator que
se apresentava em ruas, bares e feiras era chamado de giullare/
bufao, menestréis e trovadores, dependendo da especificidade,
sendo que giullare era o0 modo mais difuso e complexo, uma
espécie de mistura entre mimo e satiro:

E o ator, o giullare é aquele cuja atividade profissional consiste
na distor¢do da forma humana e ndo somente porque ele se tra-
veste de animal ou mulher, que por si sé comporta a corrup¢io
moral, o que é hipocrisia e bajulagdo, mas, também, porque
ele usa o seu corpo, exibindo-o, contra as normas naturais e
sociais?* (MOLINARI 2007, p. 58).

Pode-se encontrar, em alguns textos, a tradugao de giullare
como jogral, mas a forma/versdo do jogral que ficou mais
conhecida é aquela apds o século X, muito mais préxima dos
trovadores, que declamavam poesias, cantavam e tocavam
trovas. O que é importante saber é que o jogral com essas
caracteristicas, e apds o séc. X, é uma das evolugdes ou desdo-
bramentos do giullare/bufao (MOLINARI, 2007).

Uma caracteristica que ndo é uma regra geral, mas, também,
ndo é excecdo, é que as vezes o giullare se movimentava sozinho,
mas é preciso entender que, vindo da classe popular e sendo
portador da “cultura da classe popular” (CAMPORESI, 1991), 0
bufdo sobrevivia da sua arte e com isso, muitas vezes, dependia
de alguém que o mantivesse. Seria muito mais provavel e pos-
sivel obter um mecenas ou benfeitor se estivesse sd. Mas, mesmo
perambulando sé, o bufdo mantinha suas linguagens — zom-
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13.
Traducdo da autora:

“[...] les corps sont de véritable
masques de jeu devirent la
matérialisation des forces que
nous portons tous en chacun
denous, des passions, de la
violence, de la démesure dont
nous sommes capables. Etres
cosmiques, primitifs, de nature
divine et animale, amusants
fascinants, magiques.”

14.

Traducdo da autora:

“E Dattore, il giullare é
proprio colui la cui attivita
professionale consiste nello
stravolgimento della forma
umana, e non solo perché
esso si traveste da animale

o da donna, cio che di per sé
comporta corruzione morale,
cioe ipocrisia e adulazione,
ma anche perché egli usa del
suo corpo, esibendolo, contro
la norma naturale e sociale.”
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baria, festa, carnaval, escdrnio, escatologia, grotesco, sexua-
lidade, divino e profano — e o riso em todas as suas possibi-
lidades. Se necessitava ter forca, o bando/coro se formava,
gerando as festas de loucos, carnavais, cortejos etc. Se a estra-
tégia era sobreviver, o melhor era perambular sé. Na verdade,
sua soliddo protegia os nobres e clérigos de sua forca carnava-
lesca e antropofagica, a qual estava presente, mas em menor
poténcia. A corte ndo conseguiria arcar com o coro de bufdes
sem se corromper ou virar alvo, pois quando um bando ganha
espaco a folie do carnaval, a loucura libertadora, se instaura.

Os bufdes/giullari tinham trés formas de jogo/cena. A pri-
meira era com gestos obscenos, corpos deformados, transfor-
mados e transfigurados. O segundo tipo de jogo era realizado
nas cortes e os bufoes denunciavam ou criavam intrigas (o que
néds conhecemos como bobo da corte ou louco do rei). O terceiro
jogo acontecia nas igrejas e os bufdes cantavam/contavam a
vida dos santos, reis e principes.

E natural pensar que o bufio iria procurar a igreja: j4 que
sua ascendéncia estd nos rituais a um deus ele se infiltrou nas
instituicoes religiosas, mantendo seu vinculo com o divino.
Naquele momento histdérico da passagem do primitivismo a
Idade Média, em que a sociedade estava se apoderando dos
rituais chamados por ela de profanos e transportando-os para
festejos cristdos, o tnico reftgio do divino se tornava a religido
e seus espacos. Porém, o bufdo é corrosivo as instituicdes de
poder, pela satira, pela inversao, pela corrupgao, e carrega com
ele o profano, em relacdo a religido institucional. Tais caracte-
risticas e forcas fizeram com que as instituicoes eclesidsticas
se empenhassem em combater os bufdes, expulsando-os, pri-
meiramente, das igrejas.

HA4 registros documentados de a¢des catdlicas contra estes
artistas. Tais documentos, a0 mesmo tempo em que deflagram
a caca a esses artistas, revelam a forca que o jogo bufonesco/
grotesco tinha sobre o ptublico e o pavor da perda do controle
social por parte das institui¢des de poder religioso. A filosofia
de vida do bufao nao servia para as institui¢ées controladoras,

“Dormir, comer e deixar o mundo rodar. E isto representa a
honra do bufdo” (MOLINARI, 1985, p. 111)!5. Com tal lema,
percebe-se que falta o temor a Deus, a culpa, a obediéncia, a
peniténcia — armas de manipulacdo das instituicées religiosas
—, falta ao trabalho, deveres sociais e moralidade — armas de
obediéncia social.

Ainda, deve ser considerado que, mesmo dentro das insti-
tuicdes religiosas, o bufao ndo mudou seu aspecto: seu corpo-
-mdscara deformado, pulsante e com hdbitos lascivos repre-
sentavam uma afronta para a moral religiosa. A igreja ou o
bufdo teria que sucumbir. Porém, sabe-se que “[...] o bufao
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Traducdo da autora:

“Dormire, magnare e lasciar
correre il mondo. E questo
rappresenta onore del buffone”.
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nunca cai: ninguém jamais conseguird culpa-lo ou fazer dele
um bode expiatdrio, pois ele é o principio vital e corporal por
exceléncia, um animal que se recusa a pagar pela coletividade
[...]” (PAVIS, 2005, p. 35) — desse modo, sem sucumbir, o bufao
se retira, ou é retirado da instituicdo religiosa. A instituicao
mantinha o poder baseada no medo, na castra¢do do prazer
e na peniténcia, mas era conduzida por seres humanos pas-
siveis de corrupcdo e esse era o embate, pois o bufao, com
sua liberdade, convidava a corrupcao e depois, estava la para
denunciar. Ele denunciaria os corruptiveis, os hipdcritas
que aproveitavam da riqueza, gula, luxtria e depois repre-
sentavam a peniténcia e pobreza. Ele, o bufao, ndo estaria
se denunciando, pois ndo fazia parte da moral social, mas
denunciaria aqueles que se vestiam de falsa moral. Por todas
essas razdes, o terceiro espago que o bufdo ocupava, o das
igrejas, foi sendo desocupado.

Apesar de sua condenacdo, seja por sua aparente loucura,
seja pelo esconjuro religioso ou pela repugnéancia social/moral,
o bufao exerce um fascinio naquele que lan¢a um olhar sobre
ele. Visto como portador da verdade, com sua aparente insa-
nidade, tem licenca de falar tudo a todos, sem ser alvo das leis
morais. Através das possibilidades do riso, entre eles o da lou-
cura, o bufdo revela as intencdes por detrds das convencdes
sociais e expde a corrup¢do destas. A zombaria com o riso
provocador traz consigo a crueldade da dentdncia da verdade
oculta, sempre sob a sombra de uma loucura ou jocosidade — o
que causa a ambiguidade do poder de suas palavras.

Com a aparéncia metamorfoseada e metamorfoseante (por
todas as forcas que atuam em seu corpo mdscara), aparente-
mente moribundo e agonizante, gangrena e pulsagdo entre
vida e morte, entre excremento e fertilidade, entre putrefacao
e/ou gestacdo, o bufao é passagens de mundos, metamorfoses
da matéria. Com pénis, seios, ventres inchados, intestinos e
6rgaos a mostra, o bufao é capaz de despertar sentimentos
ambiguos de repulsdo e compaixdo. Alguns o veem como um
pobre aleijao, um ser deformado digno de piedade, mas que
causa, pela retérica compelida e mesmo pela deformidade,
uma repugnancia — talvez, uma autodefesa pela rejeicdo da dor
causada pelos insultos verdades. Mas o verbo lancado também
pode ser fruto da loucura e, entdo, o sentimento de piedade
retorna, para logo apds ter despertado em si, novamente, a
repugndancia e assim por diante, alternando no sujeito que o
observa e com ele se relaciona sentimentos contraditérios.

O bufdo é um ser perturbante com retérica corrosiva, de
comogdo e com intensas acentuagdes mimicas; ele tem a
maestria da palavra e o uso potente do corpo no discurso —
herancas do mimo e do Satiro (MOLINARI, 2007). Nas suas
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palavras estdo afetos comovidos por seu corpo mdéscara que
se emanam na atmosfera. A perspicacia da retdrica, o uso da
mimica, da ironia, da metéafora, do riso, do duplo sentido, do
sarcasmo, da zombaria, do humor e do chiste sempre convém
ao bufao; com isso, ele traz tudo aquilo que é cerebral para
o plano fisico, isto é, ele provoca uma reagao fisica: o riso.
Trazendo para o plano fisico, ele retira o sujeito do campo do
racional e comeca a afetd-lo e, no reino dos afetos o bufao tem
sabedoria empirica, tem conhecimento intrinseco, estd no seu
DNA imaginal — estd no seu dominio.

Com poder de retdrica, corpo mascara, teatro e metateatro
(mimica), o bufao inverte a ordem estabelecida. Ele agride a
sociedade, mas é necessario saber que essa agressividade nao é
fisica, mas sim moral, pois ataca os falsos moralismos, desenca-
deando uma tomada de consciéncia — e é nessa tomada de cons-
ciéncia que reside a agressividade e a crueldade. Com érgaos
genitais, intestinos, feridas e deformidades a mostra, pala-
vroes e obscenidades que se misturam a discursos filoséficos,
existenciais e proféticos, o bufao infere uma reflexao sobre as
relacdes humanas e suas estruturas. Apesar do bufdo fazer uso
de obscenidades é necessario deixar claro que ele ndo é um ser
imoral, mas amoral — e esta diferenca é muito importante,
pois, para ser imoral o bufdo deveria compartilhar da mora-
lidade social e ele ndo compartilha: ele a denuncia. Deve-se
lembrar que os simbolos obscenos advém da parte sagrada do
kdémos e, ainda, ele os usa com a intencdo de afrontar os tabus
da falsa moralidade social, ndo para ser obsceno ou chocar
pela obscenidade, pois para o bufao, na sua vida/jogo nado
existe o obsceno: tudo pode ser sagrado e/ou jogo.

Com sua gargalhada o bufao zomba e ri de tudo: do poder,
da guerra, da fome, da riqueza, da pobreza, da morte, do Diabo,
de Deus e do préprio homem, que cria as estruturas sociais
para se encarcerar nelas (BALANDIER, 2006). Com sua garga-
lhada ele exorciza tudo o que poderia lhe causar pavor ou ame-
drontar, e assim ele sobrevive, pois “Quem ri do inferno pode
rir de tudo” (MINOIS, 2000, p. 249)6. Com sua fome de vida, o
bufao ndo necessita de autorizacdo, aprovacdo, nem permite
psicologias, pois ele “tem a superioridade da loucura suprema,
da loucura universal, rainha do mundo” (MARTIN, 2003)!” — e
esta loucura universal, da poténcia césmica criadora, também
faz parte do Fundo Comum dos Sonhos.

O bufio é corpo-mdéscara; é um complexo de dinamicas
entre o Fundo Comum dos Sonhos e o Fundo Poético Comum,
conectadas nas instdncias do jogo-festa-ritual, com discurso
embebido na loucura universal e no grotesco, mediada pela
maestria da retdrica e do uso total das possibilidades do corpo
no discurso, que tem em si a imaginacdo, o primitivo e o divino.
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Traducdo de Christine
Nicole Zonzon: “Qui rit de
Venfer peut rire de tout”.

17.

Tradugdo de Christine
Nicole Zonzon: “[...] ala
supériorité de la folie, la folie
universelle, reine du monde”.

DOI 10.20396/conce.v6i1.8648652



O bufao festeja a vida no sentido mais ritualistico da
festa. Seu corpo em evidéncia e dilaceragdo é presenteado
ao ser humano, servindo-lhe de espelho para uma catarse.
Em putrefacdo ou gestacdo, seu corpo prazenteiro emana e
exala (-se em) festa, invocando uma percepcao da dualidade
do mundo e da vida humana (vida e morte). Nas suas entra-
nhas e entrancas o bufao traz o “principio da vida material e
corporal” (BAKHTIN, 1999). Nele e por meio dele, a festa se
instaura, provocando no publico que se permitir seguir seu
bloco carnavalesco e coro a mesma comocgao.

Por ser tdo integrado a ancestralidade com seu corpo-mds-
cara, grotesco, carnavalesco e prazenteiro, o bufdo instaura a
festa, invoca o ritual e joga com a realidade. Com sua presenca
seduz, trabalha no intimo e no dmago, move afetos, instiga e
age com destreza, perspicdcia, sabedoria, amoralidade, liber-
dade, fascinio, malicia comovente e acessa a consciéncia da
forca popular rabelaisiana. Auxiliado pelo carnaval, riso e
loucura, apresenta ao publico a decifracdo da realidade social.

O bufdo utiliza o riso em todas as suas vertentes. Sendo
o riso acao fisica, ele pode ser uma ac¢ao de reagdo a um esti-
mulo intelectual ou externo, ou uma a¢do espontdnea pro-
vocada pelo préprio corpo, mas, em ambos os casos, o riso
ird provocar uma acdo sensivel e subjetiva, a qual ultrapassa
o momento do acontecimento, pois ele possui relagdes com
dimensbes abstratas a realidade, ele se conecta com a lou-
cura universal, a rituais de transicdo de muitas culturas —
festivos, funebres ou de passagens etdrias — ao prazer e a
festa. Essa acdao/reacdo fisica comporta e comove elementos
arcaicos da alma.

Asrelagdes sensiveis conectivas com o bufdo acontecem em
muitos niveis, haja visto as rela¢gdes do bufdo, corpo-méascara,
com o ritual, com Dionisio, com os Satiros e com o coro. Alguns
estudiosos associam o Trickster ao bufdo. Se considerarmos a
mitologia, o Trickster se avizinha muito ao bufao na concep¢ao
que interessa a esses encaminhamentos, pois é um ser antro-
pomdrfico, marginalizado, brincante, festivo, com caracteris-
ticas xamanicas, podendo ser, também, malandro, enganoso
e “vingativo”. Martin (2003) coloca Bufdes, Tticksters e Xama
(cargo existente em algumas tribos) na mesma categoria,
como sinénimos. E importante sublinhar que se tem como
xamanicas as manifestaces, ritos e praticas ligadas a natu-
reza, ao plano espiritual, sobrenatural, energético e mistico
e, xam3, como o intermedidrio entre a realidade objetiva!® e
o fenémeno (BARRIO, 2005). Augras (2009) traz uma infor-
macao que vem ao encontro dos pensamentos que regem essa
pesquisa: para ela, Exus e Pombogiras também estariam na
mesma categoria dos Tricksters.
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Spolin chama de realidade
objetiva aquela compartilhada
em sociedade. Para saber mais,
ler “O Jogo Teatral no Livro do
Diretor”, de Viola Spolin.
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Para esta pesquisa, Dionisio se conecta com Exu intensa-
mente, de maneira subterrinea e arbustiva e, da mesma forma
que os Satiros se conectam com Dionisio, se conectam com Exu,
por meio do caldeirdao do imagindrio, relacionados por um DNA
imaginal que ultrapassa fronteiras culturais, de tempo-espago
e geograficas.

Dionisio, deus da transformacao, dos ciclos da natureza, da
transmutacdo do excremento em adubacdo e fertilidade da
terra e da morte em vida, da festa, do banquete e do vinho,
possui seus agenciamentos especiais; seu saber é enraizado,
tdo arbustivo quanto sua natureza, tdo vivo e organico quanto
sua fertilidade, tdo intrinseco quanto a pulsacdo (MAFFESOLI,
1985). Tais caracteristicas também sdo adequadas para Exu.

Os rituais dionisiacos eram rituais xamanicos, no sentido
que buscavam a conexdo com outra esfera, com o divino. Da
mesma forma, os rituais de culto a Exu, o orixa da fertili-
dade, dos caminhos, da transmutacdo, da boca que tudo come
e tudo deglute e devolve em fertilidade, também sdo xama-
nicos. Enquanto o Satiro representava e incorporava Dionisio,
o bufdo representa e incorpora elementos sensiveis deste
orixa tdo dual e complexo que é Exu. Por meio de conexdes, 0
bufdo se torna um Xama e comove nele uma ancestralidade
afro-brasileira que é o Exu, tdo mitico e controverso quanto
Dionisio — mas essa complexidade polémica é prépria da natu-
reza de ambos os deuses.

Alguns estudos referenciam o bufdao como deménio, xama/
feiticeiro e/ou trickster, mas de um modo pejorativo. E esta é
uma visao bem crista, uma vez que o bufao representa todo o
excesso que a estrutura social reprime. O mesmo aconteceu
com Exu — confundem-no com a personificagdo do mal e isto
ndo é verdade. O mal, nesse caso, foi rotulado. Na Europa a
tentativa de colocar Dionisio como o mal ndo funciona, pois
ele ja estava impregnado na cultura antes do cristianismo apa-
recer, entao, ja era popular e todos conheciam a sua verdadeira
natureza. Exu é um orixa tdo multiplo e polissémico quanto
Dionisio e suas conectividades se ddo em uma dinamica reci-
proca e potente. Em nosso pais, e também na América Latina,
o cristianismo deflorou as crengas com os conceitos de pecado,
temor, obediéncia, e toda e qualquer divindade que se opu-
sesse a esta estrutura era vinculada ao “mal”.

Nos rituais de Candomblé e Umbanda acontece a incorpo-
racdo, na qual o Orixa ou Entidade se faz presente através da
presenca no “filho de santo” e este se torna a representacdo
e a incorporagdo do préprio Orixd ou Entidade — do mesmo
modo que acontecia com os que se faziam Satiros, incorpo-
rando e representando Dionisio. Devemos lembrar que, em
ambos os rituais, a danca é parte fundamental; ela comove
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a musculatura afetiva, a qual convoca a ancestralidade, jun-
tamente com outros elementos (canto, tambor) que auxiliam
nessa convocagao/invocacao.

No candomblé e na umbanda Exu é o primeiro a ser sau-
dado. No terreiro sempre tem seu altar ou quarto e todos os
filhos da casa devem prestar reveréncia a ele; isto porque Exu
é responsavel pela comunicacdo entre os deuses e os homens —
como Dionisio, na mitologia grega. Exu é quem abre e fecha os
caminhos. Dentro da mitologia greco-romana, Dionisio ou Baco
(correspondentes dentro do pantedo mitolégico antigo) nio era
apenas o mensageiro, aquele que levava e trazia mensagens
entre deuses e seres humanos. Nos rituais a esse deus, o Satiro o
incorporava e na incorporagdo a comunicagao se tornava inte-
rativa; deus e ser humano comungavam do mesmo corpo. A
comunica¢do, entdo, acontecia em outros niveis, nao somente
por meio de mensagem, mas por meio da presenca em/cor-
po/acdo. Desse modo, Dionisio e Exu se tornam o vinculo cor-
porificado entre seres humanos e deuses, e o sujeito, filho de
santo ou Satiro, é o Xama, o suporte acolhedor e receptaculo
que propicia a presentificacao.

Enquanto para o candomblé ou umbanda a incorporagao
acontece com todos os orixds e entidades, na mitologia greco-
-romana o fenémeno acontecia somente com Dionisio. Porém,
Exu e Dionisio se assemelham em outras caracteristicas: no
pantedo afro-brasileiro, Exu é o orixd que tem preferéncia
pelos prazeres humanos da festa, da embriaguez, do vicio e do
excesso — prazeres tdo caros a Dionisio, também.

O fato de Dionisio permitir a comunhao entre deuses e
humanos neste nivel de compartilhamento de um corpo, isto
é, permitindo que o ser humano experimentasse a sensagido
da divindade, da imortalidade (BRANDAO, 2007), de subjetivi-
dades e sabedorias reservadas aos deuses, era uma afronta para
a congregacdo do olimpo. A unido entre imortalidade/mortali-
dade, deus’humano que acontecia na incorporacao estabelecia
o principal modo de comunica¢do que Dionisio agenciava entre
as esferas da realidade e do divino. Tido como um deus popular
e diverso dentro do mundo das divindades tradicionais do
olimpo, seus cultos realizados no campo foram integrados aos
ritos praticados em Atenas bem tardiamente, pois, diante de
tamanha imprudéncia de agenciamento, era melhor que seu
rito fosse integrado aos festejos do Olimpo com certa cautela
(ROCHA, apud FELIX; GOETTEMS, 1989).

O vinho, a embriaguez, o excesso, a festa e tudo o que era
do gosto popular e humano fazia parte dos ritos a Dionisio,
como também o fazem dos ritos a Exu. Mas ha diferencas
nessa similaridade, e a diferenca estd no rito. Nos rituais a
Dionisio, o vinho e a embriaguez propiciavam o éxtase para
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a comunhdo com o deus acontecer. Nos rituais de Exu, na
umbanda, o ato de beber acontece apds o transe — isso quando
o filho estd inserido no rito, deixando de fora discussdes sobre
incorporagoes fora do rito ou por pessoas que estdo em estado
alterado de consciéncia por uso de alcool, ou ainda outros, e
que acabam incorporando no rito. Nesse caso, ambos os rituais
possuem a presenca do dlcool, mas agenciados de modos dife-
rentes. No ritual de candomblé, na cerimdnia compartilhada
publicamente, o dlcool pode ser oferecido ao publico e é dado
ao orixd em forma de oferenda; o Xama nao o bebe para incor-
porar, o transe acontece em um processo de possessao nao
induzido pela bebida, mas pela danca, canto e tambor.

Essa dualidade de Dionisio entre o humano e o divino é
natural do préprio deus. Tal caracteristica estd na sua mito-
logia, pois teve duas gestac¢des: uma foi na coxa do imortal Zeus
e outra no ventre da mortal Sémele, o que o torna imagem fun-
dante e fundada da/ha comunhdo e unicidade entre o ser divino
e do ser humano (TORRANO apud FELIX; GOETTEMS, 1989).

Esta inversio do mortal em imortal que acontece no
ritual de possessdo e incorporacdo de Exu e Dionisio possui
uma similaridade com os principios do carnaval, reino onde
a inversdo de poder faz parte do jogo e a festa acontece. Nos
rituais festivos de Dionisio e Exu é onde a maior inversdo de
poder acontece: a de um imortal em mortal e vice-versa.

Evoé e Laroyé, saudagles e evocagdes potentes dentro de
cada mitologia, sdo ambos ligados a fertilidade e procriagao e
possuem o falo como simbolo. Em se tratando de imagindario
popular, ambos podem ser animalescos ou imagem e seme-
lhanca do ser humano, ambos possuem o bode com um dos ani-
mais totens ou a ser oferecido para sacrificio. Dionisio e Exu
sdo vinho e cachaca em ritual ébrio festivo de transe e festa. A
dualidade e ambiguidade estdo presentes em ambos. Dionisio e
Exu podem ser vingativos, apaziguadores, sedutores, sensuais,
sexuais, guerreiros, sombrios e/ou solares, serenos, brincalhoes,
irbnicos, mentirosos ou sinceros. Ambos potencializam a forca
que vai em direcao a eles e se relacionam intensamente com o
ritual e a festa, seja pela fertilidade, seja pela inversao da ordem
e do poder, do jogo e da brincadeira do carnaval.

As mesmas poténcias que colocam o bufdo em conexdo
com Dionisio, o colocam em relacdo com Exu. Importante
ressaltar que essas conexdes correm por transcursos subterra-
neos. O bufao ndo é a incorporacao de Exu ou de Dionisio, mas
comporta e incorpora os principios regentes desses deuses;
ele é herdeiro desses deuses, heranca vindoura por meio de
um DNA imaginal. O ator bufdo corpo-méscara deve buscar
comover e afetar através de subjetividades advindas dessa
ancestralidade festiva.
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Necessario se faz dizer que nao se busca estabelecer uma
correspondéncia entre Dionisio e Exu, mas se busca uma apro-
priacdo de conhecimentos, de compreensdo de agenciamentos
empiricos e ancestrais a partir do préprio referencial cultural,
de uma experiéncia préxima a uma realidade de vivéncia. Se
Maffesoli assinala que a Europa e o ocidente devem retornar
ao saber dionisiaco (MAFFESOLI, 1985), por que ndo nos vol-
tarmos para uma experiéncia ritualistica que pode nos pro-
porcionar este saber organico, enraizado e de transformacdo?
Por que ndo nos apropriarmos desse saber exunisiaco com
poténcia carnavalesca de exuberdncia, se temos o transbor-
damento da forca do popular em muitas préticas tradicionais
que nos propiciam a experiéncia viva de tais poténcias?

As conexdes entre Dionisio e Exu podem entrar em minu-
ciosas relagdes; traz-se aqui algumas delas, deixando mostrar
que existem férteis elos conectivos fortalecedores de um saber
intrinseco e empirico a serem explorados. Um saber profundo
e sensivel das transformacdes do corpo a partir de relagdes
com os elementos da natureza, com a esfera espiritual e trans-
cendente do ser humano.

O bufdo corpo-mdscara se conecta a Exu por meio das
mesmas complexas relacdes que o conectam a Dionisio.
Conectividades que extrapolam espacgo/tempo, cultura ou
geografia. Na verdade, sdo conexdes/incorporacgdes, reali-
zacdes do Fundo Poético Comum que acontecem em niveis
micro e macro, singular e plural, vindouras do Fundo Comum
dos Sonhos por meio de um DNA imaginal. Nesta dindmica
o individuo é ele, é ele no mito, é ele com o mito, é o repre-
sentante do mito, é o mito (ambiguidades dionisiacas, exu-
nisfacas e, também, da madscara). E facil de perceber que a
maioria das consideracdes dizem respeito ao campo mitolé-
gico e se fortalecem nas esferas misticas do ritual, conectando,
também, com o aspecto mitico e mistico da mdscara do bufao.
Mas, sabe-se que todo universo sensivel e imaginal alimenta
a realidade, retorna ao imagindrio, para depois retornar a
realidade e assim por diante, formando a teia ciclica entre
realidade e imagindrio.

Muitas madscaras que integravam rituais realizados na
Antiguidade e Idade Média, com o passar dos tempos, foram se
espalhando, se desdobrando em possibilidades e poténcias, e
continuaram a se manifestar nas montanhas, festas regionais
e carnavais interioranos, mas também fizeram um caminho
mercadolégico. Em alguns momentos esse conturbado percurso
se subdivide em profissional e ritualistico. Algumas vezes os
dois percursos dialogam, se complementam. Em outras eles
parecem muito distantes, e o didlogo, inverossimil. Mas esta
dualidade contextual é parte do grande fascinio da méscara.
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