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O artista é o criador de coisas belas.
Revelar a arte e ocultar o artista é a finalidade da arte.

O critico é aquele que pode traduzir, de um modo diferente ou por um novo

processo, a sua impressao das coisas belas.
A mais elevada, como a mais baixa, das formas de critica é uma espécie de
autobiografia.
Os que encontram significacées feias em coisas belas sGo corruptos sem ser
encantadores. Isto é um defeito.
Os que encontram belas significacbes em coisas belas s@o cultos. Para estes hd
esperanca.

Existem os eleitos, para os quais as coisas belas significam unicamente Beleza.
Um livro ndo é, de modo algum, moral ou imoral. Os livros sGo bem ou mal
escritos. Eis tudo.

A aversdo do século XIX ao Realismo é a cdlera de Caliba por ver seu rosto num
espelho.

A aversdo do século XIX ao Romantismo é a colera de Caliba por néo ver o seu
proprio rosto no espelho.

A vida moral do homem faz parte do tema para o artista, mas a moralidade da
arte consiste no uso perfeito de um meio imperfeito. O artista nada deseja
provar. Até as coisas verdadeiras podem ser provadas.

Nenhum artista tem simpatias éticas. A simpatia ética num artista constitui um
maneirismo de estilo imperdodvel.

O artista jamais é morbido. O artista tudo pode exprimir.
Pensamentos e linguagem sdo para o artista instrumentos de uma arte.
Vicio e virtude sdo para o artista materiais para uma arte.

Do ponto de vista da forma, o modelo de todas as artes é o do musico.

Do ponto de vista do sentimento, é a profissdo do ator.
Toda arte é, ao mesmo tempo, superficie e simbolo. Os que buscam sob a
superficie fazem-no por seu proprio risco.
Os que procuram decifrar o simbolo correm também seu proprio risco.
Na realidade, a arte reflete o espectador e néo a vida.
A divergéncia de opinidées sobre uma obra de arte indica que a obra é nova,
complexa e vital.
Quando os criticos divergem, o artista estd de acordo consigo mesmo.
Podemos perdoar a um homem por haver feito uma coisa util, contanto que ndo
a admire.
A Unica desculpa de haver feito uma coisa inutil é admira-la intensamente.
Toda arte é completamente inutil.

Oscar Wilde

(prefacio do livro "O retrato de Dorian Gray", 1891)
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MIRANDA, Antonio Carlos Monteiro. Clown e educacéao fisica: a brincadeira é
séria. 2011. 147.f. Dissertacao (Mestrado em Educacao Fisica) — Centro de Ciéncias
da Saude. Universidade Estadual de Maringa, Maringa. 2011.

CLOWN E EDUCACAO FiSICA: A BRINCADEIRA E SERIA

RESUMO

A presente pesquisa objetivou a andlise da construgdo do clown junto a educagéo
fisica no sentido de orientar acdes pedagodgicas no campo da intervencdo. A
pesquisa-acdo (THIOLLENT, 2004) foi a metodologia escolhida, uma vez que ela
permite a troca direta entre o pesquisador e os diferentes atores sociais, construindo
um processo de interacdes mutuas para o0 alcance de objetivos comuns. Dez
estudantes do Curso de Educacéo Fisica da Universidade Estadual de Maringa, de
terceiro a quinto anos, participaram de 20 encontros de formacdo do clown, nos
quais foram desenvolvidos exercicios e jogos teatrais, técnicas de construcdo do
clown, bem como intervencdes com saidas e apresentacdes em espacos
profissionais da area. Constatou-se a possibilidade do trabalho com clown na
educacédo fisica, tendo em vista o envolvimento dos participantes e as diversas
interseccdes entre esses campos do conhecimento, seja nos trabalhos corporais, na
visualizagdo de um corpo nao fragmentado ou na ludicidade do corpo que brinca.
Dai ser possivel concluir acerca da necessidade da arte clownesca no contexto da
formacdo, em seu potencial critico e criativo, de modo a contribuir com acdes
pedagogicas que favorecam intervencdes apropriadas junto a educacéo fisica,

Palavras-chave: Clown. Educacéo Fisica. Intervencao.



MIRANDA, Antonio Carlos Monteiro. Clown and physical education: the joke it's
serious. 2011. 147.f. Dissertacdo (Mestrado em Educacdo Fisica) — Centro de
Ciéncias da Saude. Universidade Estadual de Maringa, Maringa. 2011.

CLOWN AND PHYSICAL EDUCATION: THE JOKE IT'S SERIOUS

ABSTRACT

This study aimed to examine the construction of the clown along with the physical
education in order to guide actions in the field of educational intervention. The action
research (Thiollent, 2004) method was chosen, since it allows direct exchange
between the researcher and the different social actors, building a process of mutual
interaction to achieve common goals. Ten students of Physical Education from the
State University of Maringa, in the third to the fifth years, participated in 20 meetings
for training clown, which were developed in exercises and theater games, techniques
of construction of the clown, as well as interventions with outlets and presentations in
space professionals. It was noticed the possibility of working with clown in physical
education with a view to the involvement of participants and the various intersections
between these fields of knowledge, whether in the bodywork, in the view of a body is
not fragmented or playfulness in the body that plays. Hence it is possible to conclude
about the necessity of art in the context of clown training in critical and creative
potential, to contribute to pedagogical practices that promote appropriate
interventions along with physical education.

Keywords: Clown. Physical Education. Intervention.
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INTRODUCAO

As fronteiras do corpo ndo se metamorfoseam apenas na
arte, mas, principalmente, na ciéncia e na técnica. Hoje
materiais orgéanicos fazem parte das maquinas: se ha
uma “tecnologizacédo” do corpo, ha igualmente, o sentido
inverso, quer dizer, uma transformacao das maquinas em
organismos Vvivos.

Denise Bernuzzi de Sant’Anna

Falar de brincadeira na sociedade hodierna € seguir na contramédo do
sistema. Isso porque o brincar tem integrado, no senso comum, campo oposto ao
mundo racional, sendo visto como nao sério. Entretanto, representa algo essencial a
existéncia humana, ainda mais porque faz resisténcia a exacerba¢gbes do mundo
produtivo, pautado no lucro, na utilizacdo rentavel do tempo e na individualizac&o do
sujeito. O corpo ludico, que exercita a pratica do brincar, acaba sendo pouco focado,
sobretudo porque € camuflado pelo corpo laboral, submisso, preso aos ditames da
modernidade. Romper com esse paradigma € um grande desafio e, muitas vezes,
recorrer a arte € um passo para a criacdo de espacos em que a emancipacéao do ser
humano seja possivel.

As incursdes realizadas pelo campo do teatro e pela educacao fisica, como
estudante em formacado, levaram-me a conhecer inimeras possibilidades de
visualizar o corpo para além de suas ag¢fes diarias. Entretanto, esse conhecimento
académico da-se posteriormente ao conhecimento da formacdo especifica em
teatro, iniciada aos 16 anos de idade junto a Companhia de teatro Quilombo, na
cidade de Maringa-PR.

A estreia no teatro, com apenas um més de oficina, deu-se por meio da
atuacdo na peca Gregoério de Matos — O Boca do Inferno — sendo uma experiéncia
unica pela possibilidade de dividir o palco com atores profissionais. O “batismo” no
teatro intensificou a vontade de estar no palco e de continuar a imersao nesse
campo profissional, experiéncia reforcada com “Paulo Leminsk: o bandido que sabia
Latim e assaltava a poesia”, passaporte para muitas apresentacdes e incursdes pelo
mundo do teatro.

Terminado o0 ensino médio, a aspiracdo era a universidade. Devido as
dificuldades cotidianas para prestar o curso de artes cénicas em outras cidades

brasileiras, a opc¢ao inicial pelos cursos de letras e biologia, na cidade de Maring4,
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seria a forma mais viavel para o ingresso no ensino superior. Entretanto, o contato
indireto com o curso de educacéao fisica por meio de uma disciplina que trabalhava
com o conteudo de expressdo corporal despertou-me para essa possibilidade da
formacdo, culminando na inscricdo para O processo seletivo e consequente
aprovacao.

As disciplinas do curso de educacéao fisica me envolviam, sobretudo aquelas
gue demonstravam aproximacdes com o teatro. Assim, 0S compromissos assumidos
na condicdo de estudante me afastaram momentaneamente dos palcos e me
aproximaram do meio académico. O ingresso no grupo PET — Programa de
Educacao Tutorial — deu impulso diferencial a minha formacéo pelo aprendizado em
projetos, debates, eventos e estudos. O retorno ao teatro ocorreu apenas ao final do
terceiro ano de graduacdo, quando pude ministrar aulas na cidade de Mandaguacu
para criangas da rede municipal de ensino.

A graduacéo foi finalizada em 2008 e, logo na sequéncia, dava inicio ao curso
de mestrado junto ao Programa de Pds-Graduacdo Associado em Educacédo Fisica
UEM-UEL. Paralelamente, fazia apresentacoes de clown para criancas, suficientes
para me aproximar desse contexto e perceber o quanto gostava e tinha familiaridade
com esse tipo de trabalho. Foram essas experiéncias que deram origem a
possibilidade de incursionar pelo clown no contexto académico da pds-graduacao.

Pensando em reformulacdes no projeto de mestrado, o clown era um dos
temas elencados e, curiosamente, aquele que a orientadora mais se identificou,
revelando o quanto a educacéo fisica pode estar aberta a multiplas interfaces. A
partir de entdo, passava a unir interesse pessoal e académico na elaboracédo de uma
dissertacdo que poderia trazer contribuicbes ao campo da formacéao.

Comecaram as leituras, a organizacao do projeto e possiveis estruturacdes
para a dissertacdo. Reorganizando os conhecimentos de teatro no sentido de uma
sistematizacdo didatica, iniciaram-se as duavidas acerca de como aplicar aos
académicos que iriam participar da pesquisa os conhecimentos sobre clown.
Questionava-me sobre como ensinar a construir o clown junto a graduandos se
havia criado o meu de forma solitaria e no contato com o publico e com o parceiro de
palco. Minha formacao era em teatro e ndo especificamente em clown.

As inquietacbes eram muitas. Tinha o clown construido ndo de modo

sistematizado, mas intuitivo. Somente aos poucos o clown foi nascendo. Os
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conhecimentos acumulados no teatro foram ferramentas iniciais desse processo,

aliados a incursdo direta no curso® “

Clown e o sentido cémico do Corpo”, em Sé&o
Paulo, no ano de 2010, para aprender sobre clown e coletar dados para a pesquisa.
Foi nesse curso que descobri efetivamente meu clown, encontrando a orientacdo
necessaria para conduzir os encontros com 0os académicos em Maringa. Isso porque
o curso deu sistematicidade ao aprendizado clownesco. Ainda, 0 contato com
diferentes profissionais — atores, jornalistas, psicologos, professores e
administradores — que ja trabalham como clown, ampliou o campo da experiéncia
com o tema.

O clown existente até aquele momento era um de palhaco distante de mim.
Era simplesmente o querer ser palhaco e nada mais que a interpretacao dele. Foi
nesse momento que entendi a importancia da dilatacdo do ridiculo, daquilo que
escondia — minha cifose excessiva, meus ombros altos e abertos —, talvez pelas
tantas correcdes feitas anteriormente na ginastica que pratiquei quando crianca e
nos projetos que participei durante a formacédo. Os choques vieram a tona para o
encontro com meu clown e para sair da interpretacao vivenciada no teatro. Contudo,
dificil e doloroso foi o processo de desprender-me das técnicas teatrais usadas para
o palhaco, assim como exaustivo foi despir-me para o encontro com meu clown.
Quanto mais eu me desvencilhava das técnicas e esteredtipos corporais, mais meu
clown aparecia e mais entendia sua materializacao.

Partindo de experiéncias que ressignificavam esse corpo? foi possivel ratificar
gue ele sente, vibra, extasia-se, racionaliza, sensibiliza-se, brinca e que precisa de
limites e vbos. Dai lembrar Soares ao afirmar que “[...] talvez o corpo, por ser esta
tela tdo fragil onde a sociedade se projeta, possa ser 0 ponto de partida, hoje para
pensar o humano, para preservar o humano, este humano factivel, inusitado que
guarda sempre uma réstia de mistério e, assim, romper com a auto-alienagao”
(2004, p. 128). Ainda, o corpo é também o meio pelo qual nos projetamos na

sociedade.

' O Curso foi promovido pelo Grupo Jogando no Quintal, ministrado por Ricardo Pucetti (LUME), com
carga horéaria de 20h no Espago da Criacdo — Vila Madalena — S&o Paulo.

2 Faz-se necessario situar a utilizacdo do termo corpo nessa pesquisa. Ele sera tratado ndo de forma
fragmentada, mas como materialidade que expressa o humano em seu todo (sentimentos,
racionalidade, campo sensivel).
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Essa ideia de preservar o humano, trazida pela autora, aproxima-se do clown,
foco desse estudo, pois ele € um braco da arte que desperta emocdes, lida com a
dilatacéo do ridiculo, do medo, das fraquezas e de tudo aquilo que grande parte das
pessoas daria tudo para ndo mostrar. O clown ou qualquer outro termo utilizado
sempre nos remete ao palhaco, independente da forma como é chamado, ou seja,
todos sdo palhacos, mas com caracteristicas distintas. A criacdo do clown acontece
a partir da codificacdo de significados. Sua figura transcende representacfes
teatrais, pois capta os conhecimentos do teatro nos exercicios de preparacdo e
surge com toda forca ao nao tentar representar nada, expondo suas fraquezas. O
trabalho com clown é doloroso porque confronta o artista consigo mesmo.

Trabalhar com o clown e, necessariamente, com a arte, € lidar com a
sensibilidade e com a imaginagdo. Para Marcuse (1968, p. 140), a imaginacéo
visiona a reconciliacdo do individuo com o todo, do desejo com a realizacdo, da
felicidade com a razéo. A arte tem grande relevancia para as manifestacées proprias
do individuo ou de suas relacdes, pois ela permite a libertacdo daquele “que
fracassou e da promessa que foi traida”. Para o mesmo autor, a arte opde-se a
repressao institucionalizada. Entretanto, “[...] num estado de nao-liberdade, a arte s6
pode sustentar a imagem da liberdade na negacéo da ndo-liberdade".

Por essas e outras caracteristicas a arte € considerada muitas vezes
perturbadora e revolucionaria, haja vista que o artista enfrenta sempre o
desconhecido. Aquilo que ele traz de volta dessa confrontacdo € uma novidade, um
simbolo novo, uma nova visdo de vida. Essa busca conflituosa e incessante do
artista é definida por Read (1983, p. 27) como sendo a luta do artista “para sair
desse pantanal’, referindo-se ao senso comum, primando por um nivel superior de
sensibilidade e percepcao individual. Arte € necessidade e necessidade é algo que
Nnos move e que é€ vital.

O trabalho com clown é arte e promove a perturbacdo prépria dela. Dai ser
tema dessa dissertacdo, cujo objetivo é analisar como se da a construcao do clown
junto a educacdao fisica no sentido de orientar acdes pedagodgicas no campo da
intervencdo. Especificamente, a pesquisa buscou entender a constru¢cdo do clown
na sociedade e sua dimensao educativa; verificar como o clown pode ser criado e

desenvolvido por académicos de educacdo fisica; e investigar como o0s
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conhecimentos sobre clown podem contribuir com uma formacgéo que potencialize a
intervencao

A questdo gque norteou a presente pesquisa foi: como se da a construcao do
clown junto a académicos de educacdao fisica e como esse processo pode orientar
acOes pedagogicas no campo da intervencdo? Para respondé-la, a pesquisa-acao
(THIOLLENT, 2004) foi escolhida, uma vez que ela permite a troca entre o
pesquisador e os diferentes atores sociais, construindo um processo de trocas para
o alcance de objetivos comuns.

O desenvolvimento da pesquisa focou experiéncias com a construgcao do
clown voltadas a estudantes do Curso de Educacao Fisica da Universidade Estadual
de Maringa. Tal curso foi escolhido por ser o campo de formacdo académica e
atuacao profissional do proponente da proposta, bem como por entender que, no
proprio curso de graduacdo, mesmo havendo disciplinas que relacionem teatro e
cultura do corpo, ha conhecimentos que ainda se fazem insuficientes para subsidiar
a formacéo do aluno.

Os encontros aconteceram nas dependéncias da instituicdo e contaram com a
participacdo de 10 académicas de educacao fisica que mostraram interesse pelo
tema, sendo sistematizados a partir de trés perspectivas: a) técnicas corporais para
a formacao do ator; b) técnicas de constru¢do do clown; e c) intervencdo com clown
junto a educacao fisica (contexto da formacao). O chamado dos sujeitos para a
participacdo na pesquisa foi realizado com conversas formais e informais, bem como
apresentacoes de clown durante os intervalos das aulas.

Os primeiros encontros deram base para o desenvolvimento da consciéncia
corporal dos participantes e, na sequéncia, priorizou-se a constru¢ao do clown, com
experiéncias no campo de estagio dos alunos, envolvendo licenciatura e
bacharelado, bem como imersées no cotidiano da cidade. Ao todo, foram 20
encontros, distribuidos nos meses de marco a setembro do ano de 2010.

Autores referendados, como Lecoq (2010), Burnier (2009), Ferracini (2006),
Puccetti (2006) e Wuo (2005) sao citados e repetidos pela importancia que tém para
o conhecimento do clown. Vale ressaltar que produgbes nao recentes sobre o tema,
disponibilizadas em outras fontes de conhecimento, também foram consideradas.

O estudo em questéo foi estruturado em dois capitulos. O primeiro intitulado

Do circo ao Clown, do clown a educacdo fisica incursiona pela historia do circo,
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partindo dos desdobramentos na comédia Dell’arte até o encontro do clown que
conhecemos hoje, em especial, no contexto educacional e na educacao fisica. O
segundo capitulo, intitulado Processo de constru¢do do clown na educacdao fisica:
iNnCORPOrando o riso, a mascara e o figurino, traz aspectos de formacao/criacdo do
clown e como se déo essas aproximagfes com o campo da educacao fisica. Séo
apresentados os caminhos metodolégicos elegidos para a pesquisa, bem como o
planejamento e a descricdo dos encontros realizados. Nele, € possivel conhecer
como se deram as inser¢bes dos clowns em formacao (estudantes de educacéo
fisica) em diferentes contextos, vislumbrando possibilidades de uma formacéo
diferenciada dos académicos.

Mesmo entendendo que o estudo em questdo traz possibilidades reais de
aproximagdo entre clown e educacéo fisica, tenho ciéncia das limitacbes do ser
humano em relacédo a conhecimentos que perpassam o campo da sensibilidade e de
uma racionalidade criadora. Entretanto, desafios fazem parte da vida do educador.
Reconhecer esses limites e buscar acfes para supera-los é certamente uma das
diferencas entre um e outro professor no exercicio cotidiano de sua pratica docente.
A pesquisa aponta alguns caminhos e procura intensificar o debate rumo a
contribuicbes que possam alicercar a formacdo em educacdo fisica e,
consequentemente, representar materialidade no campo profissional, seja no

sistema formal ou informal de ensino.
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1 DO CIRCO AO CLOWN, DO CLOWN A EDUCACAO FISICA

No sentido de entender o movimento que envolve o0 surgimento do circo e sua
configuracdo moderna, acrescido da compreensédo do clown e sua relagdo com a
educacéo fisica € que discussdes serdo focadas. Torna-se necessario refletir sobre
a constituicdo do circo, a configuragao da comédia Dell’Arte e da comédia erudita, a
valorizacdo do circo sem animais em seus numeros e 0S espetaculos com
producgdes préximas as Hollywoodianas. I1sso porque as transformacdes ocorridas no
interior do circo fazem parte de um cabedal que ajuda a visualizar o desdobramento
de diferentes acontecimentos presenciados nos dias de hoje.

Pensando nas dificuldades de delinear precisamente a origem do circo, Ruiz
(1987, p. 14) destaca que “o remoto ancestral do artista de circo deve ter sido aquele
troglodita que, num dia de caca surpreendentemente farta, entrou na caverna dando
pulos de alegria e despertando, com suas caretas, o riso de seus companheiros de
dificuldades”. Autores como Seibel (1993), Pantano (2007) e Ruiz (1987) esclarecem
que a tentativa de definir a rigor a origem do circo € algo complexo. Alertam para a
existéncia de pesquisadores que afirmam a existéncia de exibicdes em Pompéia, no
ano 70 a. C., que seriam hoje consideradas como circenses.

A compreensdo de desdobramentos ao longo da construcdo da historia do
circo requer que se leve em conta alguns aspectos. Como esclarece Bolognesi
(2003, p.24):

[...] reconhecer um determinado objetivo configura-se em
um tempo e em um espacgo. Sob esses critérios, ainda
qgue demasiados genéricos, pode-se problematizar a idéia
de continuidade do circo moderno com os espetaculos
gregos e romanos. [...] Isso, no entanto, nédo inviabiliza o
reconhecimento do circo como organizacdo espetacular
gue reapresenta algumas proezas que se exibiam na
Antiguidade [...].

Associar a histéria do circo a Roma antiga, pautando-se no senso comum que
se prende ao sadismo e crueldade dos espetaculos daquela época, reforca a ideia
de que os tempos atuais sédo “civilizados”, adiantados e superiores, levando a uma
nocao de superioridade que é problematica na comparacédo de tempos historicos. O
mesmo acontece ao pensar as raizes do circo pautadas nas olimpiadas da Grécia

antiga com a exibicdo de animais exoticos desconhecidos, trazidos pelos chefes dos
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exércitos, mostrando o qudo eram bravos e quao longe eles foram ou nas
olimpiadas, em que expunham os atletas em disputas acrobaticas no solo ou na
evolucdo do corpo no ar. Tais exemplos indicam que aceitar a ideia da origem do
circo em Roma ou Grécia € incorrer num erro. Pantano (2007) e Bolognesi (2003 p.
180) citam a historiadora Duarte para quem:

[...] associar a pratica grega ao formato circular do circo
moderno redunda em improcedéncia [...]. O circo do
século XIX é um espaco delimitado pelas lonas e no qual
todo o espetaculo a ser compartilhado pelo publico se
passa no tablado centrado. Longe de desejarmos
estabelecer uma origem ou uma continuidade,
percebemos que aqui tudo é muito especifico: a reunido
de homens, mulheres e criangcas em um circo nada tem a
ver com as praticas institucionais dos guerreiros
helénicos; o espetaculo apresentado no centro é algo
totalmente diverso dos prémios, pilhagens e palavras
eguidistantes dos nobres gregos; o circo ndo assume, na
sociedade do século XIX, nenhuma semelhanca
institucional em relacdo aos espagos sociais circulares do
mundo helénico. Assim, o espaco circular, aparentemente
repetido, € outro, outra sociedade, o momento e 0s
homens que o constituem.

Além de Grécia e Roma como paises que teriam oportunizado condicfes para
0 surgimento do circo, a literatura ainda aponta a China, o que dificulta ainda mais a
compreensao exata das origens da arte circense. Ruiz (1987, p.16) esclarece que:

[...] os chineses, e parece que com toda razdao,
reivindicam para si mesmos a remota origem de todo
esse mundo de encantamento que sSe resume nessa
palavra mdégica circo, como espetaculo completo [...]
segundo eles tudo derivou do cultivo da arte acrobatica, e
essa arte é tdo antiga na China quanto a sua masica, a
danca e o teatro [...]

Independente da regido responsavel pela génese circense, pontos como a
religido, os combates, os sacrificios, as festas e a reconciliagdo com os deuses, tal
como eram o0s objetivos dos jogos de Roma, sao fatores que se fazem presentes no
desenrolar do processo historico do circo.

Bolognesi (2003, p. 28) destaca que os espetaculos de circo tiveram sua
origem na religido, nas festas publicas que apresentavam corridas de carros e outras
exibicdes atléticas, salientando que evidenciar “o vinculo estreito entre os jogos

romanos, a religiao e o estado” deve ser levado em conta, haja vista que “parece ser
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elemento definidor dos limites que se imp&e & histéria do circo moderno, que o
distancia do divertimento de massa de Roma”.

E possivel perceber o distanciamento da natureza das atividades romanas
daquelas proprias do circo europeu, tal como ficou conhecido a partir do século
XVIII. Outro fator seria o carater competitivo das exibicbes publicas que se
aproximavam mais do esporte do que da arte, da mesma forma que acontece com
os circos. Bolognesi (2003) reforca a ideia de que o circo atual retoma aspectos de
competicdo, haja vista que nos numeros circenses ndo ha disputa e ndo ha
vencedores. Entretanto, o autor destaca que o circo moderno tem retomado proezas
esportivas, transformado-as em espetaculo. O desempenho performatico, a
indumentéria, as coreografias, as habilidades e as musicas séo fatores primordiais
para a eficicia cénica.

No circo moderno ndo ha envolvimento do publico em torno de uma disputa,
gue termina na gléria de um vencedor ou na tristeza de um derrotado, possivelmente
“‘morto”. Essa “morte” figurativa no circo atual se coloca como efetiva no espetaculo
circense uma vez que pode ocorrer o fracasso dos artistas que ultrapassam seus
limites. Tais aspectos, por outro lado, reforcam ainda mais a dialética presente na
apresentacao circense, mediante o medo da queda dos acrobatas e o0 riso
despertado pelo palhaco, um medo que se distancia daquele presente nas arenas
romanas, mas que se aproxima da instabilidade provocada pelos mais distintos
nameros arriscados.

Silva (2003, p. 38) contribui relatando que:

[...] produzir um espetaculo é uma maneira de compor o
conjunto de expressfes da teatralidade circense. A sua
conformacdo ¢é datada, colada a um contexto,
demarcando o circo como um espaco polissémico e
polifénico®. Entendo como teatralidade circense o que
engloba as mais distintas formas de expressao artistica
constituintes do espetéaculo circense.

Muitas caracteristicas do circo dos primordios integram o circo moderno, com
formas proprias de organizacdo e interseccbes com outras manifestacdes. Tais

constatagfes incitam a reflexdes sobre seu surgimento e desenvolvimento,

® Para a autora, os artistas aliavam e aliam destreza corporal, musicalidade, comicidade, danca,
representacao teatral, entre outras manifestagdes.
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valorizando sua materializagdo como tempo-espaco repleto de magia, encantamento

e muitas surpresas.

1.1 A construcao do circo

Distanciando-me das discussbes da origem circense, volto-me a 1758, na
Inglaterra, quando ja se tinha a presenca de apresentacdes ao ar livre sobre o dorso
de um ou mais cavalos. Philip Astley teve a proeza, em 1768, de se apropriar dessas
apresentacoes e inclui-las numa medida de 13 metros de circunferéncia em recinto
fechado, tamanho exato para que a forca centrifuga ajudasse o cavaleiro a ficar de
pé sobre o cavalo.

Castro (2005, p.53) relata que tal organizagao fez com que “essa descoberta,
gue alguns atribuem a Astley se passasse num circulo, o que proporcionou dinamica
toda especial para as cenas e trouxe de volta a milenar arena dos gregos e a
tradicional roda das pracas publicas”. Os espetaculos poderiam ser cobrados e
tinham como base estruturas marciais, cavalos, cavaleiros, equilibristas, funambulos
e acrobatas que se exibiam ao som do rufar dos tambores, com vestimentas de
uniformes militares. Cavaleiros das forcas armadas — eximios montadores,
dispensados ou reformados do exército da Inglaterra — podiam seguir carreira
profissional como artista, sem contar que as habilidades desse grupo poderiam,
agora, se expandir para as diferentes classes.

Mesmo com essas caracteristicas militaristas, Astley incluiu o cémico como
diferencial de suas apresentac¢des, utilizando o cavalo como base (BOLOGNESI,
2003). Temos ai a insercdo de apresentacfes, ainda com o cavalo, mas com
esquetes que satirizavam as apresentacdes convencionais. Ruiz (1987) salienta que
até os saltimbancos contratados para 0os numeros exibiam-se a cavalo, adaptando a
arena do circo praticas do picadeiro militar. Para Pantano (2007), Astley foi o
responsavel pela juncéo de trapezistas, palhacos magicos e cavaleiros num mesmo
picadeiro.

O sucesso causado pelo circo de Astley fez com que Luis XV o convidasse
para se apresentar em Paris. Juntamente com Franconi, fez com que seus trabalhos
fossem ainda mais reconhecidos e copiados. Ruiz (1987) salienta que a partir dessa

época existiu a multiplicagdo das companhias circenses, surgindo as primeiras
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dinastias do circo, na Alemanha, Espanha, Russia e, em 1830, instalacbes nos
Estados Unidos e na América do Sul (Rio de Janeiro e Buenos Aires).
Bolognesi (2003 p. 34) salienta que:

[...] diferentemente dos espetaculos das feiras
ambulantes, 0s primeiros circos eram permanentes e se
instalaram apenas nas grandes cidades. O espetaculo
circense, em seus primoérdios, ndo se destinava ao
publico das ruas e pracgas, frequentador das feiras
apreciador da cultura popular. Dirigia-se aos aristocratas
e a crescente burguesia.

Isso leva a entender que a aristocracia tinha grandes interesses nessas
apresentacoes. Até mesmo o cavalo, simbolo das apresentacdes equestres, nao
tinha nada de popular. Na verdade, ele foi encontrado pela aristocracia para tornar
espetacular o seu mais caro simbolo, sob a organizacdo e administracdes
detalhadas de um empreséario, aspectos bem distantes das caracteristicas da
espontaneidade presentes nas feiras.

N&o se pode pecar trazendo que apenas a aristocracia tinha acesso a essas
apresentacdes, pois com a arte equestre sendo difundida aos mais diferentes
publicos todos tinham acesso a essa manifestacdo. Porém, Pantano (2007, p.24)
ressalva que “a democratizacdo dessa arte ndo exclui seu carater aristocratico, pois
o cavalo era um animal que representava status social e, naquela época, era
simbolo de poder.”

As inumeras apresentacfes sobre o cavalo fizeram com que ocorresse 0
desenvolvimento de tipos especificos de exercicios, surgindo a Alta Escola.
Bolognesi (2003) destaca que o objetivo dessa escola, nascida em 1830, era buscar
a perfeita harmonia entre o cavalo e o cavaleiro visando ao aperfeicoamento
daqueles que ja dominavam os exercicios de equitacdo e que ja eram cavaleiros
acrobatas. A proposta era realizar a juncdo do que era feito, como saltos sobre
cavalo, saltos de um cavalo a outro, salto sobrepondo barreiras e arcos, com toque
de elegancia, sobriedade rigor e etiqueta.

Os exercicios da Alta Escola induziam a recusa da desordem e a busca de
dominio do corpo humano e do animal. As virtudes da velha cavalaria aristocratica,
transformadas em ato espetaculoso, proporcionaram ao novo publico burgués o
apropriar-se do signo predileto da apreciacao e aparéncia social. Cavalo e cavaleiro

receberam trajes suntuosos das altas esferas e o cavalo passou a ser visto como
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continuidade do homem. Tais facetas fizeram com que as apresentagbes com
principios da educacao aristocratica se voltassem para a burguesia, o que resultou
na unido entre aristocracia e burguesia na consolidacdo do Estado nacional. Isso
fez, ainda, com que a Alta Escola ficasse caracterizada como expressdo de
aproximacéo entre classes distintas (BOLOGNESI, 2003).

Com o fim das guerras napolebnicas muitos soldados e cavalos tornaram-se
inuteis. Aquela caracteristica do circo do Astley em que todos, até mesmo 0s
ajudantes de picadeiro, faziam figuracdes com o cavalo, foi se perdendo. Até o circo
moderno, inspirado inicialmente no “circo de cavalinhos”, foi visto com tédio por
parte de quem o assistia, pois comecava a atingir um publico mais amplo que nao sé
burguesia ou aristocracia.

A disponibilidade dos animais que n&do estavam sendo usados nos
espetaculos contribuiu para a criacdo das novas trupes errantes chefiadas pelos
saltimbancos que se configuravam naguele momento, pois além de usarem o0s
cavalos em suas apresentacfes, também os tinham como meio de deslocamento
para as apresentacoes itinerantes. Isso, de certa forma, obrigou a introdugédo de
novos nameros, como as acrobacias, os palhacos e os numeros oriundos das feiras
ambulantes. Como salienta Martin-Barbero (2003), os ambulantes eram aqueles que
iam de feira em feira, e cujo oficio, mais do que o de “atores”, é aguele que mistura
representacdo de farsas e entremezes ao de acrobatas, saltimbancos e
adivinhadores. Soares (2002, p. 28) contribui ao afirmar que essas exibicbes de rua
e circo

[...] libertavam o espontaneo que fora aprisionado pelo
saber cientifico, faziam renascer formas esquecidas de
inteireza humana. Exibiam o que se deseja ocultar e
despertavam imagens adormecidas no coracdo dos
homens. Eram dissonantes a sociedade que se afirmava
no século XIX.

Com essas reconfiguragbes no circo ndo se pode perder de vista as
transformacdes que a sociedade enfrentava, principalmente no tocante a revolucao
comercial, em que se teve a passagem das oficinas artesanais, de producao
individualizada, para um processo padronizado, semimecanizado para atender a
amplo leque de clientes (PANTANO, 2007). Isso fez com que o0s interesses e 0sS
costumes sofressem alteragdes, ocasionando a perda da importancia das feiras e

levando diversos artistas ambulantes, saltadores, saltimbancos acrobatas, entre
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outros, a terem sua fonte de renda dificultada. Tal acontecimento foi crucial para a
reviravolta na vida desses artistas. Como destaca Bolognesi (2003, p.38),

[...] a cultura popular adequou-se aos novos tempos,
criando modelos novos de manifestagcdo, comerciais por
exceléncia. As formas espontdneas de entretenimento
foram se organizando comercialmente, visando aos

Y

novos espectadores, algcados agora a condicdo de
compradores de espetaculos de diversao.

Com isso, os diretores de espetaculo utilizaram a arte equestre e os artistas
ambulantes como forma de melhorar o repertério das apresentagées, incluindo os
clowns que se apresentavam nas pracas publicas. Tais acontecimentos levaram o
circo a se tornar uma empresa da diversdo. Comércio e dinheiro comecaram a servir
como meios para a expansdo desse sistema. O trabalho e o salario dos artistas
comecaram a fazer parte da sobrevivéncia dessas pessoas.

A unido entre arte equestre e ambulantes resultou em inumeras
transformacdes, a comecar pelas manifestacdes proprias desse novo circo que nada
tinha a ver com a origem aristocratica. Ainda, o homadismo integrava esse novo
circo, diferente do sedentarismo da nobreza e que veio a ser caracteristica principal
dessa modalidade. A diversidade de espetaculos circenses também foi algo que se
colocou de forma oposta aos géneros de espetaculo que o século XVIII e sua
estética cultuavam.

O ato de montar e desmontar a lona no sentido de passar por varios lugares
fez com que o circo ficasse cada vez mais diverso. Silva (2003, p. 33) destaca que
‘o circo, ao transferir-se de um local para o outro, é identificado mais com os
espacos percorridos do que com as areas em que se instala, e, assim, constitui uma
identidade propria estabelecida pela “mesticagem” propiciada por estes mesmos
deslocamentos”.

A juncéo de arte equestre e saltimbancos colocou-se nitidamente num terreno
romantico, especialmente porque conseguiu a confluéncia de dois dos mais caros
ideais do romantismo: a exaltacdo do nacionalismo e a retomada e valorizacdo das
formas populares de espetaculos, uma vez que, segundo a crenca romantica, essas
formas contém as raizes da identidade de um povo e de uma nagdo (BOLOGNESI,
2003).

Aqui no Brasil, desde o século XVIII, ttm-se registros de artistas ambulantes

que, entre outras habilidades, executavam numeros circenses, sendo apontadas
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referéncias a essas manifestacdes pelos ciganos. Ja no século XIX, os ciclos
econdbmicos, especialmente o do café e da borracha, estimularam a chegada ao
Brasil de grandes circos estrangeiros que passavam pelas regifes litoraneas do
pais, estendendo-se, muitas vezes, até Buenos Aires. Alguns artistas e até familias
inteiras decidiram ficar por aqui e, gradativamente, foram se organizando, criando
relacbes e fortalecendo os lacos de sociabilidade. Todos os membros da familia
faziam de tudo: num dia era artista; no outro vendia pipoca, sempre buscando o
crescimento do circo, As mulheres também faziam parte dessa sistematizacao,
sendo preparadas para a vida artistica. Esse formato do circo ficou conhecido como
circo-familia, pois as familias inteiras dedicavam-se a essa arte.

O circo apresenta uma estética corporal que possibilita aos seus artistas
conhecimento amplo de suas possibilidades e de seu potencial artistico. Silva
(1996, p 13) ressalta que:

A organizacdo do trabalho circense e o processo de
socializacao/formacao/aprendizagem formam um
conjunto, sdo articulados e mutuamente dependentes.
Seu papel como elemento constituinte do circo-familia s6
pode ser adequadamente avaliado se este conjunto for
considerado como a mais perfeita modalidade de
adaptacdo entre um modo de vida e suas necessidades
de manutencdo. Ndo se tratava de organizar o trabalho
de modo a produzir apenas o espetaculo — tratava-se de
produzir, reproduzir e manter o circo-familia.

A caracteristica nbmade do circo e sua formacgao por saltimbancos eram bem
mais presentes no Brasil do que na Europa (BOLOGNESI, 2003). O cavalo, um dos
maiores simbolos do circo, foi apenas coadjuvante em nosso pais, uma vez que
prevaleceu nele a pluralidade artistica, os espetaculos mesclados com habilidades
corporais dos ambulantes. Apenas no século XX o circo brasileiro incorporou outros
elementos como prioritarios se seu espetaculo, a exemplo dos animais e das feras
amestradas, que antes eram poucos.

O circo brasileiro também tem sua contribuicdo na disseminacao de diferentes
manifestacdes artisticas. As relagbes que aconteceram entre o circo e o teatro no
desenrolar histérico permitiram que aquelas cidades brasileiras, principalmente do
interior do pais, que ansiavam por representacfes artisticas, suprissem suas
vontades com o circo ou com uma modalidade diferenciada de espetaculo, como o
circo-teatro. Este, passa a se inserir nas comunidades, nos bairros e nas pequenas

cidades como uma casa de espetaculos diversos que apresenta arte circense,
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shows musicais, shows humoristicos, pecas teatrais (especialmente comédias),
show com participacdo dos habitantes dos locais, entre outras formas. Bolognesi
(2003, p. 52) destaca que essas acdes certamente trazem ao pequeno e meédio circo
um lugar diferenciado, pois “ele veio suprir uma caréncia cultural, especialmente nas
comunidades longinquas, desprovidas de quaisquer iniciativas de politicas publicas
de cultura”.

Silva (2003 p. 39) reforca que o circo foi um dos importantes veiculos de
producdo, divulgacéo e difusdo de empreendimentos culturais como: musica, teatro,
da industria do disco, cinema e das festas populares

[...] o circo foi um dos importantes veiculos de producéo,
divulgacao e difusdo destes empreendimentos culturais.
No seu modo de organizar e produzir o espetaculo, os
circenses trabalhavam os seus espagos como um campo
ousado de originalidade e experimentagdo. O
palco/picadeiro foi e continua a ser um lugar onde varios
deles se tornaram agentes de comunicacdo dos diversos
géneros, divulgando e mesclando os varios ritmos
musicais e textos teatrais, das capitais para o interior do
Brasil e vice-versa.

Os gestos exagerados, tomados por forte comocgao cénica, ganharam o gosto
das plateias que, muitas vezes, vieram a ter contato com o teatro por meio do circo-
teatro. Entretanto, segundo Rocha (2003), o sucesso de publico, do circo-teatro teve
sua decadéncia na década de 1950 em virtude da forte presenca do cinema, e da
televisdo. Entretanto, o melodrama ndo morre, tornando-se nimero marcante nos
circos das periferias das cidades e fazendo uso das modernas variedades de
entretenimento popular. A autora segue com relatos de uma entrevista feita com um
diretor circense para o qual o circo teria buscado formas de chamar atencdo do
publico que preferia ficar em casa assistindo “Irmaos Coragem” a ir a um espetaculo.
Um mecanismo utilizado foi convidar o publico para assistir a novela no circo e, ao
fim, apresentar seu namero, estratégia que deu certo, principalmente porgue, na
época, nem todos tinham televisdo em casa.

O circo sempre procurou se relacionar com a sociedade. Muitas acdes
realizadas no interior do circo refletiam fora de suas lonas, sendo o inverso também
observado. Bolognesi (2003), baseando-se nos estudos de Sallée (1982), salienta
gue a aproximacao da arte popular das feiras com a equestre militar possibilitou o
surgimento do espetaculo circense que se perpetua nos dias atuais. Com aquela

configuracéo inicial foram somadas outras coisas, como coreografias, music-hall,
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musica propriamente dita e diversas formas teatrais, desde a pantomima e 0s
roteiros adaptados da commedia Dell"Arte, até o melodrama que, no inicio do circo,
mostrou-se como hipodrama ou pantomima equestre.

A commedia Dell’Arte tem seu aporte nesse processo e, principalmente, no
tocante as aproximacdes com o clown. Para Viera e Porpino (2007, p. 1), “investigar
a commedia Dell’Arte como manifestacdo da arte é poder tratar de sua estética
como forma de interpretar uma manifestacdo artistica antiga que pode ser
ressignificada no presente”. Por isso, mesmo ndo sendo o foco dessa pesquisa, fica
a necessidade de incursionar por esse periodo histérico de importancia para o tema

abordado.

1.2 Commedia Dell’Arte e Comédia erudita

A commedia Dell’Arte* tem sua aproximagdo com o clown por inimeros
motivos, principalmente na improvisacao e na capacidade dos atores em encontrar
saidas frente a uma plateia que espera respostas. O termo surgiu no inicio do século
XVI como forma de diferenciar o tradicional espetaculo popular (baseado na
improvisacao) do espetaculo proporcionado pelos atores da comédia erudita.

Berthold (2008, p. 353) traz a seguinte definicdo de commedia Dell"Arte:

[...] comédia de habilidade. Isto quer dizer arte mimética
segundo a inspiracdo do momento, improvisacao &gil,
rude e burlesca, jogo teatral primitivo tal como na
antiguidade os atelanos haviam apresentado em seus
palcos itinerantes: o0 grotesco de tipos segundo
esquemas basicos de conflitos humanos,
demasiadamente humanos, a inesgotavel, infinitamente
variavel e, em JUltima analise, sempre inalterada da
matéria prima dos grandes teatros do mundo.

Os atores da commedia Dell’Arte tiveram como ancestrais 0S Mimos
ambulantes, os prestidigitadores e os improvisadores, sendo necessario o dominio
artistico dos meios da expressao do corpo. Seu impulso imediato veio do carnaval,

com o0s cortejos mascarados, a satira social dos figurinos de bufdes, as

* O termo Dell'Arte significa feito por artesdos, especialistas, profissionais.
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apresentacdes de numeros acrobaticos e pantominas. Tudo isso tem a ver com 0
trabalho do clown que conhecemos hoje e com a proposta desse estudo.

Vendramini (2001) corrobora ao afirmar que a commedia Dell"Arte tinha
muitos artificios na tentativa de encantar a plateia, como a flexibilidade para
incorporar ou corrigir reagdes, sejam truques, manobras bufonescas desvinculadas
da trama, pequenas cenas de acdo rapida e cémica. O objetivo era provocar
gargalhadas ou dar tempo para os demais atores realizarem tarefas necessarias,
como trocar de roupa. Cada ator tinha a liberdade de fazer tais acbes quando
achava conveniente ou necessario. Para o estudioso, a “‘commedia Dell"Arte
utilizava, no mais alto grau, todo e qualquer tipo de recurso cémico, do mais delicado
ao mais grosseiro, desde que fosse obtido seu grande objetivo, o agrado ao publico”
(p. 62).

A pantomima, hoje tdo utilizada pelos clowns, cresceu ainda mais com a
commedia Dell’arte. Sua caracteristica, de nao ilusionismo, de ser uma arte com
estado puro, ja dava indicios de um teatro ndo técnico, um teatro que permitisse ao
ator ter liberdade em seu processo de criacao. As raizes desse periodo historico séo
encontradas nos filmes mudos de Chaplin, nos Trés Patetas, em Buster Keaton,
entre outros nomes do cinema mudo que sédo referéncia para o trabalho de clown.

A diferenca entre o teatro erudito e o teatro popular representado pela
commedia Dell’Arte esta no fato de que o teatro erudito (das cortes) era escrito,
pautado nos modelos gregos e latinos, e o teatro do povo era improvisado e
alcancava resultados exclusivamente teatrais. Lecog (2010) relata que muitas vezes
a commedia Dell’Arte é vista como improvisacdo. Segundo ele, a improvisacao
acontecia, mas era algo para além disso, passado de pai para filho de modo
estruturado.

Ferracini (2003, p. 58) reforca a ideia de que esses resultados alcancados
pelo teatro popular ocorriam por sua improvisagdo, mas ndo por uma improvisagao
desprovida de regras. Davam-se a partir de um roteiro chamado de Canovaccio e
por exercicios preparatorios.

[...] essa suposta prisdo técnica é que da liberdade ao
ator da Comédia Dell’Arte de simplesmente improvisar.
N&o improvisar a personagem, mas de improvisar com a
personagem, o que é essencialmente diferente, pois o
ator, nesse caso, trabalha a partir de acdes pré-
elaboradas e ‘guardadas’ em seu repertdrio, e nado
criando as acgdes a medida que as improvisa.
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Isso se aproxima do trabalho do clown, pois assim como ocorre com as
mascaras da commedia Dell’Arte da-se com o ator que se alimenta dos estimulos
que vém do publico. No palco e na commedia Dell’Arte® tudo pode acontecer muito
rapido. Uma vez que “passa-se muito rapidamente de uma acao para outra, de um
estado a outro, Arlequim pode chorar a morte de Pantalone e, rapidamente, alegrar-
se com a sopa que esta pronta!”. Para o mesmo autor, que prefere também usar o
termo comédia humana para designar o mesmo periodo histérico, as situagbes sao
levadas a seus extremos na commedia Dell’Arte. O ator atinge um nivel alto de
interpretacdo, e o publico pode observar as consequéncias de um comportamento...
até a morte. Neste caso, falsa!”.

Essas interpretacdes se consolidavam tanto que levavam as pessoas a se
especializarem em apenas um personagem, fazendo com que antes das
apresentacoes fosse necessario apenas combinar o plano de acédo: intriga,
desenvolvimento e conclusdo. Berthold (2008, p. 353) salienta que, nesse caso, “os
detalhes eram deixados ao sabor do momento”, assim como piadas, chistes,
trocadilhos, mal entendidos, jogos de prestidigitacdo e brincadeiras pantomimicas
gue deram sustentacao aos improvisadores.

Tal situacdo nos remete ao trabalho do clown e do palhago, em que se cria
um plano de acdo e, a partir do didlogo com o publico, é preciso dar respostas
rapidas. Para o clown, uma apresentacéo é diferente da outra. Se ele interagir com a
plateia entregando uma flor a alguém, cada dia essa pessoa que receber a flor ira
agir de uma forma diferente e o clown tem que se adaptar a essa realidade.

Lazzi e Gag® sdo dois tipos distintos de trabalho na arte clownesca, muitas
vezes confundidos como sinénimos. Entretanto, apresentam diferengas a considerar.
O termo Lazzi surgiu durante a commedia Dell’Arte depois da montagem e
apresentacdo de planos de acdo. Vendramini (2001), Berthold (2008) e Castro
(2005) definem Lazzi como trugues pré armados, manobras bufonescas, piadas,

trocadilhos ja conhecidos por todos, mas que dao abertura para criacdes sobre o

> Lecoq (2010 p. 171) define a commedia Dell’Arte como “uma arte da infancia”.

6 Lecoq (2010) fala da importancia de diferenciar Gag e Lazzi. Para ele, a Gag pode ser mecéanica ou
absurda, como, por exemplo, sair de uma ldgica e propor outra; jA o lazii enfatiza um elemento
humano do personagem.
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que ja esta sendo feito, como na cena em que Chaplin come os cadarcos ao invés
de macarrdo, ou quando vemos dois personagens numa cena de perseguicao e
ambos ficam girando um de costas para 0 outro sem jamais se encontrarem. Tais
acontecimentos, naquela época, reforcavam episédios que hoje ainda sé&o
observados em apresentacgdes de alguns palhacos circenses.

As Gags sdo esquetes criadas pelos palhagos e que todo mundo conhece;
sempre se repetem e sdo foco de risos. Um exemplo € o nimero do palhaco com
uma flor no terno. O amigo palhago diz: “abelhinha, abelhinha manda mel na minha
boquinha” e um jato de agua sai da flor molhando todo seu rosto. Por mais que seja
conhecida e muito realizada, a gag sempre provoca risos, em especial, daquele que

se deu mal.

[...] os lazzi estdo na base das gags de palhaco,
especialmente nas chamadas gags fisicas. Todas as
cenas de pé na bunda, tapas, trambolhdes, perseguicdes
e esconde-esconde que encontramos nos picadeiros e
palcos de hoje, tem sua origem em tempos imemoriais, e
foram relembrados e transformados com apuro técnico e
maestria, durante os séculos XVI, XVII, XVIII, pelos
mestres Dell’arte (CASTRO, 2005, p. 44).

Todavia, é importante frisar que na commedia Dell’Arte também se havia
outros tipos de treinamentos. Ferracini (2003, p. 59) destaca que o ator da
commedia Dell’Arte “treinava habitualmente a voz, o0s gestos, procurando
despersonaliza-los, ou seja, acultura-los. Seu treinamento diario incluia o estudo da
danca, da musica, da mimica, da esgrima, exercicios de circo e prestidigitagdo.”
Vendramini (2001, p. 61) reforca que “o ator mimico que as representava era
perfeitamente adestrado na arte de representar, improvisar, cantar, dancar,
declamar versos, fazer acrobacias; enfim era aquilo que modernamente se
convencionou chamar de ‘ator total’, ‘completo’™.

Quanto mais o clown explorar diversas areas do conhecimento, mais ele se
sentird preparado para enfrentar qualquer tipo de papel que apareca em seu
caminho. E, por mais que o clown tenha dominio e conhecimento sobre aquele
espetaculo que ird apresentar, deve sempre se vigiar e agir como se 0 momento
fosse Unico. Pucetti (2006, p. 154) destaca que toda vez que o clown vai fazer uma
apresentacdo, um ensaio, “sempre deve imaginar que € sua primeira vez”, pois é

uma espécie de condicionamento que deixa espaco para o clown experimentar.
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A commedia Dell’Arte ndo influenciou apenas o teatro, 0 circo ou o clown,
mas teve participacdo também na histéria de nosso pais, principalmente no
carnaval. Nos anos 1920 e 1930, no Rio de Janeiro, as musicas carnavalescas eram
lancadas publicamente pelas revistas musicais. A presenca de personagens, cOmo 0
tridangulo Arlequim, Pierré e Colombina, habitavam as telas de cinema e as letras de
musicas populares brasileiras desde 1916. No teatro, 0 mesmo acontece em o Auto
da Compadecida, de Ariano Suassuna. O Joao Grilo, figura central, nada mais € do
que o proprio Arlequim moderno (VENDRAMINI, 2001).

Esse periodo historico em que a commedia Dell’Arte (popular) se opbs a

erudita e conseguiu refletir em tantos campos artisticos, sociais e politicos fez com
que grandes transformacfes acontecessem. Pensar a commedia Dell’Arte nédo
apenas como conteudo histérico, mas como processo extremamente possivel e
relacional com os dias atuais nos permite entender como aconteceram essas
modificacdes.
Para Vendramini (2001, p. 81), “a arte popular € um fio permanente que vai de pais
para pais, atravessando os séculos e tomando formas aparentemente diferentes”. O
autor se utiliza das ideias de Vsevolod Meyerhold (pesquisador teatral russo) para se
referir ao teatro como sendo eterno, pois seus herbis nunca morrem, mudando
aparéncia e assumindo novos formatos.

Os artistas das feiras, das ruas e das pracas até hoje exercem seu papel de
fazer rir, de levar a pensar ou simplesmente de representar, tudo de forma clara e
intensa como na comédia humana. Assim, “a commedia Dell’Arte esta em todos os
lugares, em todos os tempos, enquanto houver patrdes e servidores indispensaveis
a esse jogo”. (LECOQ, 2010, p. 178)

Para Berthold (2008, p. 367), “a commedia Dell"Arte € o fermento da massa
azeda do teatro. Ela se oferece como forma intemporal de representacdo sempre e
guando o teatro necessita de uma nova forma de vida e ameaca paralisar-se nos
caminhos batidos da convengao”. Assim, por mais que a commedia Dell"Arte esteja
ligada a um tempo histérico ela se faz atemporal por sua presenca marcante,
transcendendo seus préprios limites para cruzar outros territorios. Certamente, ela

marca a historia do clown e sua delimitacéo.
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1.3 Clown e dimensao educativa

Temos medo de perder, de fracassar, de mostrar a nossa
fragilidade, de que as coisas escapem 0 nosso controle,
déem errado. Tememos parecer idiotas perante o0s
outros, ser objeto de riso alheio. Tememos parecer pouco
inteligentes, pouco hébeis.Todas as coisas que
morremos de medo de que 0S outros pensem a respeito
de nos constituem o lugar onde o palhago constroi.
Porque, para ser palhago € preciso aprender a rir de si
mesmo.

Katia Maria Kasper

O trecho acima, extraido da tese de Kasper (2004), apresenta 0 campo em
qgue o clown habita. Lidar com esses medos que tanto se fazem presentes em nosso
cotidiano, leva-nos a pensar na apropriacdo desse trabalho nos mais diferentes
contextos.

Vivemos numa sociedade em que é esperto aquele que engana, aquele que
nao erra. Existe uma preocupacao intensa sobre o que vao pensar, sobre aquilo que
estamos fazendo. Trata-se de uma época de vigilancia, de controle sobre o corpo e
de banalizacdo do ser humano. Esconder essas fraquezas € algo que as pessoas
priorizam no intuito de se preservarem, favorecendo a convivéncia social; afinal, a
vida atropela os fracos. Dai o clown se colocar como campo educativo que valoriza
as fragilidades, vendo-as como forca constitutiva dos sujeitos.

Wuo (2009), baseando-se em Luciana Ostetto e Maria Isabel Leite, destaca
que construir o aprendizado na capacidade comica exige da pessoa 0 rompimento
com o conhecimento cristalizado, solidificado na inteligéncia, na esperteza, no
sucesso, mostrando um outro ponto de vista social, estético e cultural ao avesso,
transgredindo, pela arte, valores pré estabelecidos socialmente. Tais constatacdes
corroboram a riqueza do trabalho clownesco, manifestacdo artistica que permite,
assim como em outros campos da arte, transgredir, ir além, levar os individuos a
pensar e agir de forma diferente. Assim como nos define Fischer (1973), a fungao da
arte ndo € a de passar por portas abertas, mas € a de abrir as portas fechadas.

Por isso, o clown vai além da capacidade de despertar risos e provocar
emocOes. Ele vem como mensageiro, artista que leva a pensar, a sentr e,
principalmente, a desvendar aquilo que estava guardado em nosso interior. Ele

permite ficar cara a cara com nossas imperfeicoes e defeitos e coloca em cena
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aspectos a serem ressaltados. Sobre esse assunto, Kasper (2004, p. 63) destaca
que:

No seu modo de trabalhar com o ‘erro’, o palhago
transforma a légica existente. Ha uma positividade no
erro. O erro ndo atrapalha ou destr6i, mas cria. Uma
coisa que nao da certo, pode ser também a oportunidade
do surgimento de outra, talvez até entdo impensada, de
transformar as coisas. Com isso, afirmamos que o fazer
pode ultrapassar e ultrapassa, de fato, o pensado, o
planejado, o projetado.

Com isso, o clown se torna unico. Cada apresentacao € diferente da outra, e
a relagdo entre “publico e clown”, “clown e clown”, e “clown consigo mesmo” torna-se
um codigo a ser desvendado. Aquilo que da errado em uma cena muitas vezes é 0
momento mais engracado, e cabe ao clown potencializar esses momentos.

Essa habilidade de lidar com o inusitado de forma criativa e envolvente faz
com que o clown ganhe cada vez mais espaco em diferentes contextos, como
escola, clubes, ruas e hospitais, tornando-se um aliado na formacéo de criancas e
adolescentes. O ponto mais importante € a questdo humana do clown. Ele reparte
tudo e com todos e esté aberto a trocar a se relacionar.

Um problema vivido por um clown transcende seu carater
individual, porque ele é cada um e todos nés a0 mesmo
tempo. Ele nos pde no mesmo nivel, acabando as
diferencas e desestruturando tudo o que ¢é
excessivamente cristalizado. Ele nos olha dentro dos
olhos e diz: ‘sou um ser humano como vocé, ridiculo,
fragil e belo’. E o seu prazer de existir nos contagia e nos
relembra que também estamos vivos. Diante de um
espetaculo de clown a contemplagédo estética € quase
impossivel, pois nossos instintos, nossas emocoes,
nossos corpos, sao sacudidos pela gargalhada e
acariciados pelo sorriso e pelo choro. Entdo, abre-se um
caminho para festa e a comunhao (PUCCETTI, 2006, p.
144).

Tais relagdes entre clown e sociedade, clown e caracteristicas individuais, e o
trabalho clownesco como um todo remetem a formas de materializa-lo nos mais
diferentes contextos. Lidar com o clown em uma sociedade competitiva que
supervaloriza o corpo adequado aos moldes vigentes permite atuar na contramao,
num jogo de resisténcia, importante para configurar outras formas de existéncia.

Como esclarece Lecoq (2010), o clown € aquele que “faz fiasco”, que

fracassa em seu numero e, a partir dai, pde o espectador em estado de



35

superioridade. Por esse insucesso, ele desvela sua natureza humana profunda que
nos emociona e nos faz rir. Essa relacéo intima com o publico, ndo com uma rede
de pesca, mas com uma vara de pescar, ja dito em outro momento por Puccetti
(2006), permite que o clown conquiste esse publico e cada vez mais tenha pessoas
que se afeicoem com sua figura, conhecendo seu trabalho para além do fazer rir.

Wuo (2005) em sua tese “Clown, Processo Criativo: Rito De Iniciagdo e
Passagem”, preocupa-se com esse processo formativo do clown pautando-se na
seguinte pergunta: “como é possivel iniciar clowns?”. A partir de entdo, a autora tece
reflexdes sobre as mais conhecidas escolas de clown, como a de Jaques Lecoq,
Gaulier e Burnier. Traz algumas inquietacdes sobre a iniciacdo do clown, como ela
ocorre, como 0s mestres (aqueles que estdo a frente do trabalho) despertam um
clown, o que eles observam, e se as pessoas que estdo sendo iniciadas fazem
aquilo que querem. Entretanto, a autora salienta que antes de todas essas
perguntas é preciso entender que o0 processo criativo do clown primeiramente é algo
que leva tempo. E realmente um processo. Esse clown nunca estara pronto, pois ele
deverd sempre estar aberto a aprender, a trocar e a se despir junto do publico;
envolver-se para se divertir com as surpresas que sempre aparecem a cada cena.

As formas de iniciacdo sdo as mais distintas: cursos, retiros em fazendas,
saidas no centro da cidade e criacbes proprias. Algumas sdo baseadas na
pedagogia de Jacques Lecoq, Burnier ou Gaulier; outras criam estilo préprio e se
aproximam dessas correntes teoricas conhecidas por quem estuda o clown.
Independente da forma, todas buscam o risivel, a sutileza do clown em fazer rir
apenas pelo olhar, pelo seu perfil triste e por um corpo que diz sem fazer nada.

Para que se alcance tal proeza € preciso um trabalho intenso com esses
interessados em se tornarem clown. E preciso fazer com que entendam o papel do
publico a sua frente e que aprendam a jogar com ele, uma vez que a falta de
atencdo as reacdes do publico, assegura Lecoq (2010), conduz ao mergulho no
fiasco. E importante que a minima reag&o, como um gesto, um riso ou uma palavra
vinda do publico seja ocasiéo para o inicio de um novo jogo. Como destaca Puccetti
(2006), o clown n&o precisa se preocupar em fazer nada, muito menos ser
engracado. Ele entra sem saber o que vai acontecer entre ele e o publico, e é nesse

encontro que passa a existir plenamente.
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Com essa discusséo, parece ser facil colocar um nariz vermelho e ir a frente
de uma platéia para ver o que acontece. Todavia, o trabalho vai além disso. Existe
uma preparacao corporal para que esse corpo permita dizer-se por meio do clown,
baseando-se na definicdo de clown do Lume (Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas
Teatrais), que caracteriza o clown como a “dilatacdo da ingenuidade e da pureza
inerentes a cada pessoa’. Ainda, o clown é entendido como “lirico, inocente,
ingénuo, angelical, fragil e essas energias/emocdes devem estar latentes no corpo
do ator. Ele deve buscé-las e transforméa-las em corpo”. (FERRACINI, 2003, p. 217)

Para essa transformacéo, antes de tudo é necessario um ritual. Caillois (1988)
e Campbell, Moyers (1990), entendem que por meio do ritual os individuos buscam a
pureza. Separam-se progressivamente de si proprios, do mundo profano, para a
entrada no mundo do sagrado, onde o humano deve ser abandonado para se ter
acesso ao divino. Tal € a importancia dos rituais que a sua execucdo correta
assegura a g@génese do universo e ao caminhar satisfatorio das atitudes
empreendidas. Para Néspoli (2003), o ritual relaciona-se com processos em que as
experiéncias pessoais e coletivas sdo decompostas, misturadas e ressignificadas.
No decorrer do ritual, fragmentos de memdria, sentimentos, simbolismos e cédigos
de diversos tipos sdo gerados num processo que rearticula a subjetividade do grupo.
E um espaco-tempo de liminaridade, em que novas possibilidades sdo geradas.

Burnier (2009) destaca que a iniciacdo do clown assemelha-se & historia de
uso das mascaras pelos homens em cultos sagrados e rituais religiosos. O uso de
mascaras em diferentes povos ou tribos acontece depois de um processo iniciatico,
assim como os indigenas realizam os ritos de passagem da adolescéncia para a
vida adulta (em que o jovem se submete a uma série de provas, dificeis e dolorosas)
ou de adesao a sociedade secreta, como a maconaria. O clown, por também ter
uma mascara (0 nariz € a maguiagem), passa por algo similar. Por isso, é
necessario que o aprendiz de clown passe por situacfes embaragcosas que auxiliem
nesse processo de identificacdo, que o leve a uma percepc¢ao para além do espelho.

Burnier (2009, p. 212) destaca que “uma iniciagdo é um momento delicado no
qual o individuo é exposto ao ridiculo. A iniciacdo do clown tenta criar esta situagédo
particular que faz parte do cotidiano do circo”. Para o autor, por ser um processo

profundo, o retiro em uma fazenda durante dez dias talvez seja um tempo/espaco
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isolado e agradavel para esse processo de iniciacdo. Depois dele, seja feito em
retiros ou com exercicios especificos, tem-se o treinamento para o clown.

O treinamento sugerido pelo Lume, vivenciado em curso e consultado nas
obras de Ferracini (2003) e Burnier (2009), aproxima-se bastante da pedagogia
proposta por Jacques Lecog. Foram essas leituras que alicercaram a estruturagao
dessa pesquisa e 0s encontros realizados com os académicos de educacao fisica. A
proposta do grupo foca a iniciacdo com treinamento energético, em que o ator, por
meio de exercicios corporais e de articulacdo € levado a exaustdo. Entende-se que
chegando a isso o ator se torne “esséncia”’ e esteja aberto a despir-se para que seu
clown apareca. Na sequéncia vem o trabalho técnico que abrange os
enraizamentos, gravidade, saltos, quedas, elementos plasticos, articulacdes,
impulsos, tenséo-leveza, danca dos ventos e lancamentos.

Essa etapa inicial se aproxima dos elementos basicos para o trabalho do ator
e prepara-os para o aprofundamento especifico do clown. Entretanto, cabe ressaltar
gue a proposta apresentada pelo Lume precisa ser pensada a partir dos grupos
especificos com os quais trabalhamos, uma vez que nem sempre ha sujeitos
preparados para um trabalho inicial que leve exaustdo. Dai a necessidade do
refinamento da sensibilidade de quem esté a frente dessa formacao.

Realizado de maneira consciente e continua, o trabalho com corpo pode levar
os diferentes sujeitos a se sentirem aptos para o ingresso no trabalho clownesco. Os
exercicios aqui apresentados sdo criacbes ou adaptacbes de Puccetti (2003) e
Burnier (2009) aplicados em alunos de todo o Brasil. O trabalho é pautado em:
acoOes fisicas (formas de andar, mudancas de dire¢cdes, modos de olhar, outros);
estimulos (escatolégicos, emotivos e imagéticos); expressdes técnico-emotivas;
entradas no picadeiro; situacdes cotidianas (bailes, desfile de modas, jogo de
futebol, serenata, outros); interagbes entre clowns; trabalhos com sons; criacdo de
gags’; saidas de rua e trabalho com objetos.

Tais exercicios configuram a realidade do trabalho clownesco. A necessidade
de abordar todos esses elementos favorece o0 desenvolvimento de acgles
constitutivas da formagédo adequada do clown. Esses aspectos permitem que o

clown v& além de montagens pré-estabelecidas, como acontece com os palhagos de

’ Gags séo as esquetes de palhacos construidas e que ja existem ha muito tempo. Bolognesi (2003)
as intitula como “entradas e reprises” no livro “Palhagos”, em que traz 46 delas.
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circo que ensaiam uma esquete (gags) normalmente j4 conhecida e a apresentam
ao publico. O clown, além disso, consegue dialogar com o publico e mudar toda a
cena a partir de um retorno da platéia.

Por isso, Gaulier (2007) um dos discipulos de Lecoq, salienta que o ator ndo
deve querer atuar como clown. Ele tem que ser um clown; tem que receber tudo com
surpresa, sem preparacdo ou ensaio. Ele deve ter uma reacdo imediata a situacéo
em que esta envolvido. Wuo (2009 p. 59) destaca que o clown “improvisa com o
inesperado o tempo todo, porque, quando um ator esta atuando, ndo vemos o clown
se ele representar um personagem clown, ndo vemos a ‘alma’ do clown, n&o
conseguimos sentir o ‘idiota’ (no bom sentido) chegando”.

Por isso, mesmo atores ja profissionais devem passar por esse processo de
iniciacdo ao clown, pois podem cair no engodo do interpretar. Ser clown ndo é
simplesmente criar um personagem, pois requer envolvimento no processo e
entrega ao trabalho, muito mais do que o interpretativo do ator.

Kasper (2004, p. 206) traz alguns exemplos de clowns conhecidos em todo o
mundo. Um deles é Dimitri, clown suico que atuou em grandes teatros e ganhou
destaque no circo Knie (Suica). Esse sucesso se deu pela diversidade artistica que
Dimitri teve em sua formacgéo por meio de musica, balé e acrobacias, agrupando-os
num mesmo espetaculo. O artista costumava dizer que sua vida e seu oficio estao
juntos: “eu ndo represento um papel: estou nu, o clown € o nu de todos os artistas
porque ele coloca a si mesmo em jogo, sem poder trapacear”. Isso mostra o quanto
o trabalho clownesco precisa ser sincero.

Trabalhar o clown de forma descompromissada e sem vontade faz com que o
proprio ator arque com as consequéncias desse ato. Dai ser essencial que 0s
praticantes queiram ser clown, tenham vontade de aprender a sé-lo.

Contudo, esse fator ndo impede que os diferentes sujeitos possam, pelo
menos, vivenciar esse clown por um curto periodo. Como Burnier (2009), Lecoq
(2010), Wuo (2005), Ferracini e Puccetti (2006) destacam, todos podem passar pelo
processo de clown, mas nem todos permanecem nele e continuam desenvolvendo
sua pesquisa. O mais importante disso tudo é a aproximacdo que esses praticantes
tém com a arte, transgredindo e se desenvolvendo por meio dela.

Partindo da possibilidade de passar pelo processo de formacdo do clowm,

independente do tempo destinado a essa formacédo, potencializando aproximacoes
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com a arte, € que a pesquisa com o0s académicos de educacdo fisica foi
concretizada. Visualizar a aproximacao do clown com a educacéo fisica na formacao
inicial é enxergar a area para além de disciplinas isoladas, favorecendo seu dialogo
com outras areas do conhecimento, bem como as interfaces proprias desse campo.

A formacdo inicial é o periodo de entrada do aluno e futuro professor no
ensino superior. Esse € o primeiro passo para o comeco de uma formacéo docente e
a trajetéria de uma preparacdo pautada em pesquisas, estudos e intervencdes em
campo. O aluno recém chegado de sua formacao bésica, que vai da pré-escola ao
ensino médio, se vé perante um novo mundo que proporciona 0 acesso a leituras
densas no sentido de aprimorar os conhecimentos adquiridos. No caso da educacéo
fisica (na atual conjuntura), o académico tera que decidir se escolhe o campo do
bacharelado (extra-escolar) ou o da licenciatura (sistema formal de ensino), nem
sempre constituidos de disciplinas conexas e dialogais.

As problematicas que tocam a educacdo fisica ndo se encontram
desvinculadas da constituicdo do ensino superior em nosso pais e de como alguns
acontecimentos refletiram e ainda refletem na educacgdo e, consequentemente, na
educacéo fisica atual. Reconhecé-las € trazer elementos que possam intensificar as
discussbes e dar densidade aos debates.

A educacdo superior brasileira teve suas primeiras instituicbes escolares
assumidas e organizadas nos moldes previstos para todas as escolas jesuiticas do
mundo. Com fundo cristdo, essas escolas visavam a ordem com uma metodologia
voltada para a aquisicdo de conhecimento, utilizando-se de registros, exercicios de
memorizacao, temor a Deus e visdo do professor como dono do conhecimento.

Esse método (escolastico), voltado para a colocacdo exata e analitica dos
temas a serem abordados, predominou em diversas universidades da Europa, o que
fez com que ele se disseminasse cada vez mais pelo mundo. Anastasiou (2004, p.
60) destaca que tal modelo introduziu o conhecimento como “algo posto, indiscutivel,
pronto e acabado e, consequentemente, deve ser assim repassado, usando-se a
memorizacdo como operacao essencial do processo de aprendizagem e recurso

basico de ensino”.



40

Somente a partir do inicio do século XIX, com o surgimento do modelo
alemdo ou humboldtiano®, mudancas significativas no cenéario educacional
comecaram a acontecer. Esse modelo visava a resolucéo de problemas do pais por
meio de uma construcdo cientifica, unindo professores e alunos. A imagem de
professor autoritario passava a ndo mais existir; alunos e professores tornaram-se
parceiros na constru¢cdo do conhecimento e avanco da ciéncia.

Elementos desse modelo sdo assimilados ao sistema de ensino superior
americano e chegam ao Brasil pela Lei n°. 5.540/68, salienta Anastasiou (2004, p.
65), como resultado do acordo MEC/Usaid, dando outras caracteristicas para o
ensino do pais. Temos, entdo, a separagcao da pesquisa do ensino, “deixando a
graduacdo a responsabilidade dos quadros profissionais, reforcando o carater
profissionalizante do modelo napolebnico, e destinando-se a pos-graduacdo a
responsabilidade da pesquisa”.

Mesmo com o passar dos anos e criagao de diferentes leis, muitos elementos
do método escolastico permanecem até hoje no cotidiano das salas de aula. A
educacao superior tem passado por transformacgfes, mas alguns elementos desse
sistema insistem em permanecer, como avaliacbes pautadas em decorar 0s
conteudos e professores que se colocam frente a turma como donos do saber.

A educacao fisica também tem marcas do ensino tradicional, acrescido da
preocupacdo com a saude e da atencdo ao aspecto competitivo acentuado pela
ditadura militar. Os curriculos de formagcdo em educacdo fisica sofreram, e ainda
sofrem diversas modificacGes, principalmente em relacdo aos campos distintos da
licenciatura e do bacharelado. Essa separacao, segundo Ghilardi (1998, p. 1),
ocorreu ‘“visando atender, do ponto de vista profissional, as necessidades do
mercado e da sociedade, ou seja, professores ligados a educacao fisica escolar e
profissionais ligados a programas de atividade fisica no atendimento de diferentes
necessidades da populagao”.

Nessa configuracdo, a formacdo em educacao fisica tem buscado cada vez

mais dar conta dos conteldos necessarios para uma atuacado e intervencao

® Modelo alem&o criado no século XVIII, com sucesso em todo o mundo. Foi adaptado em toda a
Alemanha, e, mais tarde, viria a exercer influéncia decisiva na concepcédo das grandes universidades
norte-americanas, como Harvard ou Yale .O principio central da ideia humboldtiana de universidade é
a famosa “unidade indissolluvel do ensino e da investigacdo”. Isto significa que a matéria a ensinar é,
idealmente, saber adquirido em primeira méo pelo docente na qualidade de investigador.
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profissional adequadas a realidade, ofertando disciplinas tanto de cunho tedrico
quanto pratico. Tem em sua estrutura disciplinas como: fisiologia, anatomia,
esportes individuais/coletivos, didatica, fundamentos da educacéo fisica, psicologia
do esporte e educacéo, e disciplinas que trabalham elementos ritmicos expressivos,
como a danca, as ginasticas e a capoeira. Esse estudo, em particular, tem interesse
pelos contetdos ritmicos e expressivos no sentido de aproximacdes entre clown
(circo e teatro) e educacéo fisica.

Alcantara (2007, p. 258) destaca que a educacdo fisica faz interface com
diversas outras areas, como ciéncias sociais e humanas, ciéncias da natureza e
exatas, ciéncias da terra, bem como artes. Para a autora, o fato, no entanto, de ter
sido influenciada por diversas areas do conhecimento, com distintas linhas de
pensamento (ideolodgico e politico) ndo significa um empecilho para a prética
pedagdgica.

Pensando nessas interfaces, Castro (2004, p. 383) explicita a relacédo entre
educacao fisica e teatro. Para o autor, existe necessidade de desenvolver uma
proposta para a educacao fisica no sentido de um fazer que favoreca a consciéncia
do aluno. “Consciéncia de si e da sociedade. Uma consciéncia que rejeite a
dicotomia corpo e mente e que, embora pareca paradoxal, considere também o que
aparentemente € apenas 0 nosso corpo material e os movimentos que realizamos”.
O clown traz contribuicbes nessa 6tica, principalmente nas discussdes e
experiéncias com o corpo. Figueira e Goellner (2005, p. 2) contribuem:

7

O corpo ndo é apenas um corpo. E também o seu
entorno. Mais que um conjunto de musculos, 0Ssos,
visceras, reflexos e sensacdes, 0 corpo € a roupa € 0s
acessorios que o adornam, as intervencdes que nele se
operam, a imagem que dele se produz, as maquinas que
nele se acoplam, os sentidos que nele se incorporam, 0s
siléncios que por ele falam, os vestigios que nele se
exibem, a educacéo de seus gestos.

O trabalho com clown vem romper com a visdo de corpo fragmentado,
pautado em comparacfes estéticas ou moldes impostos pela midia. Sobre isso,
Pelegrini (2007, p. 211) salienta que:

[...] as imagens de corpos esculturais, jovens e atléticos,
elegidas pelos meios de comunicacdo e pela inddstria
cultural como simbolos de perfeicdo, passaram
atualmente a servir de referencial para as pessoas. Em
uma sociedade capitalista, em que o delineamento
perfeito do corpo € cultuado, arquétipos corporais
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comumente expostos reproduzem imagens femininas e
masculinas com musculos hipertrofiados e sem gorduras
aparentes. Expressas de maneira convicta, tais
representacdes sao associadas ao termo salde e, assim,
se consolidam como padrdes ideais de beleza e bem-
estar.

Mediante tal realidade, cabe a educacéo fisica seu papel social de contribuir
com questionamentos sobre o0s estigmas criados sobre o corpo, atuando,
principalmente, junto a formacao de pessoas. Esse repensar o corpo no processo de
formacéo podera colaborar com os académicos na medida em que, ao ingressarem
no campo profissional, ndo venham a se conformar com o0 sistema vigente,
adaptando-se a realidade.

A proposta dessa pesquisa vem no intuito de contribuir com essa formacéao,
atrelando arte, manifestacdes corporais e visualizagdo de um corpo proprio que
potencialize e dilate caracteristicas muitas vezes camufladas. O importante € que
esses alunos, no momento da formacgéo inicial, ampliem suas reflexdes sobre corpo,
entendendo-o0 como materialidade que expressa o humano em seu todo, ou seja, em
sentimentos, racionalidade e campo sensivel. Dai ser necessario intensificar suas
percepcdes sobre as relagdes sociais e desenvolver um pensamento critico sobre os
diferentes temas atinentes a &rea, tomando decisdes proprias no campo profissional

guando completarem o processo de formacéo inicial.
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2 PROCESSO DE CONSTRUCAO DO CLOWN NA EDUCACAO FiSICA:

inCORPOrando o riso, a mascara e o figurino

Pensar o clown como conhecimento presente na educacéo fisica € um grande
desafio, haja vista que aproximar esses campos de conhecimento é algo um tanto
guanto inovador. Algumas pesquisas ja foram feitas no sentido de relacionar circo e
educacao fisica (AYALA, 2008; BORTOLETO, 2008; DUPRAT, 2007), e clown e
saude (WUO, 1999; DOUTORES DA ALEGRIA, 2009; GONTIJO 2006). Entretanto,
é carente a relagdo entre clown e educacéo fisica a partir de pesquisas que venham
discutir processos educacionais pautados nessa dinamica. O clown nunca € o
mesmo e sua reinvencdo diaria exige esforcos investigativos na tentativa de

compreendé-lo e aprimoré-lo. Como salienta Kasper (2009, p. 202):

[..] A arte do palhagco tem sido constantemente
reinventada, em varios campos de atuacdo. Aprender a
ser clown envolve processos diversos: o0s artistas
circenses podem aprender no proprio circo; outros
precisam encontrar “escolas” e mestres; alguns
aprendem atuando nas ruas, no contato direto com as
pessoas.

Podem-se combinar os varios modos. Percebemos, a
partir das Ultimas décadas do século XX, um forte
movimento envolvendo artistas de varios paises em torno
da figura do clown, principalmente ligado a atores de
teatro, mas nao so.

Dessa forma, visualizamos ser possivel a aproximacdo entre clown e
educacéo fisica. O trabalho realizado junto a académicos da Universidade Estadual
de Maringa revela essa possibilidade, como discorreremos nesse capitulo. O clown
é desenvolvido como arte e como conhecimento da formacgéo, revelado em suas

formas mudltiplas por meio da experiéncia do corpo.

2.1 Arrumando a mala do clown: para que, como e o que levar?

Descrever o caminho percorrido em uma pesquisa € um trabalho que deve
ser minuciosamente detalhado, haja vista que é a forma de aproximar o leitor do que
realmente aconteceu durante todo o processo de coleta e intervencdes. A ideia do
pesquisador trancado em laboratério, cercado de pipetas, estufas e microscopios

parece se desconfigurar em meio a outras possibilidades metodoldgicas.
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Atualmente, além de se debrucar nos referencias tedricos existentes, o pesquisador
necessita, em alguns modelos de pesquisa, mergulhar em seu objeto de estudo e se
aproximar dos atores envolvidos para, assim, desenvolver um estudo com
profundidade.

Essa forma especifica de fazer pesquisa € usualmente visivel em
investigacdes que buscam interlocu¢bes com as ciéncias humanas e sociais,
voltando-se para 0 homem em suas relacbes e peculiaridades. Como ilustra
Andaloussi (2004, p. 31), “0o homem é um ser unico, nenhum é idéntico a outro. Os
grupos ndo sdo comparaveis. Os seres humanos ndo podem ser estudados em um
sistema fechado”.

Sendo assim, diferentes metodologias voltadas para as ciéncias humanas
surgem no sentido de se opor a metodos fechados, favorecendo o contato direto
com os diferentes atores sociais. A pesquisa-acdo, por exemplo, surge como
estratégia que ruma opostamente as pesquisas convencionais, pois, em conjunto
com o0s envolvidos no processo (pesquisador e atores do estudo), ocorre num
processo de crescimento mutuo e de descobertas. Como define Thiollent (2004,
p.14), a pesquisa-acao €,

[...] um tipo de pesquisa social com base empirica que é
concebida e realizada em estreita associacdo com uma
acdo ou com a resolucdo de um problema coletivo e no
gual os pesquisadores e 0s participantes representativos
da situacdo ou do problema estdo envolvidos de modo
cooperativo ou participativo [...].

O mesmo autor considera que a pesquisa acdo €é uma estratégia
metodoldgica de pesquisa na qual existe ampla interacdo entre pesquisador e 0s
sujeitos envolvidos, o que resulta na ordem de prioridade de problemas a serem
pesquisados e de solucdes a serem encaminhadas sobre forma de acdo. Durante
esse processo, ocorre 0 acompanhamento das decisbes, das acbes e de toda a
atividade intencional dos atores da situacdo. A pesquisa ndo se limita a uma forma
de acdo (risco de ativismo), mas objetiva aumentar o conhecimento dos
pesquisadores e o conhecimento ou o “nivel de consciéncia” das pessoas e dos
grupos envolvidos.

Assim, entende-se que a pesquisa agdo tem como caracteristica um trabalho
de pesquisa coletivo que se d& por uma relagdo intensa entre pesquisador e

participantes. Sua func&o, conforme Andaloussi (2004, p.86), é “diagnosticar uma
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situacdo, iniciar uma acdo, acompanha-la, observa-la, conferir-lhe sentido,
avaliando-a e incitando-a a desencadear novas acoes”.

E importante salientar que a geracdo de trabalho entre pesquisadores e
atores deve ser simultanea, pois somente dessa forma é possivel declarar que nédo
se pode haver pesquisa sem agédo e acdo sem pesquisa. A atuagcao dos sujeitos
envolvidos deve ser de parceria, minimizando divergéncias para o alcance de
objetivos comuns. Betti (2009), baseando-se nos estudos de Pereira (1998), destaca
que a pesquisa-acdo deve ser concebida de modo flexivel, quer dizer, ndo deve ser
modelada a priori, mas desenhar-se na relacdo entre os elementos nela implicados.
O mesmo autor reforca que essa forma de pesquisa € um processo que se modifica
continuamente em espirais de reflexdo e acdo e que, ao invés de se limitar a utilizar
um saber existente (0 que caracteriza a pesquisa aplicada), busca mudancas no
contexto concreto e estuda as condi¢des e os resultados da experiéncia efetuada.

O termo pesquisa-acao recebe diferentes terminologias de acordo com o uso
gue pesquisadores fazem dela em diferentes paises e distintas traducdes tais como:
pesquisa-desenvolvimento, pesquisa-inovagao, pesquisa-participacdo, pesquisa-
ativa, pesquisa de acles, pesquisa operacional, pesquisa operativa, pesquisa
orientada, pesquisa implicada e pesquisa finalizada. Sua origem é comumente
atribuida a Kurt Lewin, embora pesquisadores, como Remi Hess e Anne Marie
Thirion insistam em afirmar que fontes de pesquisa-acdo foram encontradas em
trabalhos anteriores. (ANDALOUSSI, 2004)

A pesquisa-acdo € organizada em quatro tipos, conforme orientacbes de
Lewin (ANDALOUSSI, 2004, p. 75-6):

- Acdo pesquisa diagnostica: € aquela que visa a um plano de acao a partir da
problematica existente (manifestacdo racial ou vandalismo anti-semita). Trata-se de
diagnosticar o problema e de recomendar medidas para remedia-lo. Os fatores
devem partir do problema colocado e propor solugdes factiveis, efetivas e aceitaveis
para as pessoas implicaveis.

- Agao pesquisa participativa: supde que os membros da comunidade a serem
ajudados estejam implicados no processo de pesquisa, desde o inicio. Assim,
poderdo participar da realizacdo de cada uma das etapas previstas e envolver-se na
totalidade do programa proposto. Este tipo de acdo-pesquisa parece mais adequado

para enfrentar um numero restrito de problemas. Permite resolver problemas
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peculiares e locais que poderdo, mais tarde, servir de exemplo em outras
comunidades. Esse tipo de acéo pesquisa ndo permite elaborar principios gerais.

- Agdo pesquisa empirica: permite documentar as experiéncias sobre um
trabalho cotidiano. A fragilidade inerente a essa pesquisa esta no fato de que as
conclusbes séo tiradas a partir de um Unico grupo ou Varios grupos submetidos a
procedimentos diferentes sem grupo testemunho para controle. Apesar desse
percalco, a acdo pesquisa empirica pode levar a um progressivo desenvolvimento
de principios validos, como atesta a medicina clinica.

- Acdo pesquisa experimental: visa ao controle da relativa eficacia de
diferentes técnicas em situacfes sociais relativamente idénticas. De todas as acfes
pesquisas, o modelo experimental € o mais adequado para o avanco do
conhecimento cientifico. Nas circunstancias favoraveis, esse modelo permite testar
definitivamente hipoteses cientificas. No entanto, ele € o mais dificil de ser
conduzido com sucesso, no quadro de uma acao pesquisa.

Observando o0s quatro tipos de pesquisa-acdo apresentados, a acao
pesquisa participativa revelou-se a mais adequada para esse estudo, haja vista que
0s participantes, no caso os académicos, estariam implicados no processo desde o
inicio do estudo, relacionando-se com o pesquisador em todo o desenvolvimento do
processo, envolvendo-se nas decisdes e na construcdo do clown.

Académicos do terceiro, quarto e quinto anos do curso de Educacao Fisica da
Universidade Estadual de Maringa foram os sujeitos da pesquisa, critério utilizado
para selecdo do grupo, acrescido de disponibilidade e interesse pelo tema. Foram
feitas divulgacbes nas salas de aula e em cartazes com informacdes sobre o
contetdo dos encontros. Paralelamente, apresentacdes de clown em intervalos das
aulas deram-se no sentido de motivar os académicos para participarem da
investigacao.

O primeiro encontro foi marcado no intuito de definir um horario em comum
para a maioria dos interessados. Nessa reunido, quatro académicos estiveram
presentes, momento em que a proposta foi apresentada. O grupo definiu o dia da
semana para 0s encontros e a quantidade de horas a ser disponibilizada.

Novos cartazes de divulgacdo foram colocados nas dependéncias do
Departamento de Educacgdo Fisica no intuito de ampliar o quadro de participantes,

assim como foi criada uma pasta de inscricdes junto a secretaria do curso. Dez
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alunas se inscreveram, sendo ausente a participacdo masculina. Embora rapazes
também tivessem se inscrito para integrar o grupo, o horario definido no encontro
anterior pelos presentes tornou inviavel a participacéo deles.

Com a aprovacdo pelo Comité de Etica da instituicdo, o trabalho foi iniciado.
O primeiro encontro deu-se em sala do Departamento de Educacéo Fisica, momento
em que o projeto da pesquisa, 0s objetivos e 0 programa previsto para 0s encontros

foram explicados, sendo assim organizados:

ENCONTROS SISTEMATICA DOS ENCONTROS

1° encontro Apresentacdo da pesquisa e entrega de texto para o proximo encontro
2° encontro Discusséo do texto e dindmica sobre o tema

3° encontro Filme sobre o tema

4° encontro Discussdo sobre os pontos apresentados no filme

5° encontro Oficina — preparagéo corporal

6° encontro Oficina — preparacédo corporal e caracteristicas do clown

7° encontro Oficina de maquiagem

8° encontro Oficina de figurino

9° encontro Exercicios de improvisacao e quedas

10° encontro Oficina de sonoplastia

11°encontro Primeira apresentacéo dos clowns (entrada breve e dindmica)
12°encontro Discussfes e adaptacdes sobre o trabalho com o clown
13°encontro Apresentacdo e montagem das esquetes
14°encontro Inicio das intervencdes

Quadro 1 — Organizacao inicial dos encontros.

Esse foi o primeiro desenho apresentado aos alunos participantes da
pesquisa sobre o que seria abordado durante os encontros. A importancia da
participacdo de todos nesse processo de formacado foi salientada, assim como a
necessidade de constru¢cdo de um trabalho conjunto entre professor/pesquisador e
participantes do estudo. Todos mostraram interesse pela proposta e alguns
guestionamentos foram feitos sobre duracdo da pesquisa, possibilidades de deixar o
grupo apos o trabalho ser iniciado e entrada de novos integrantes.

Os dois primeiros encontros aconteceram como o planejado. Entretanto, a ida
a S3ao Paulo para participar do curso “Clown e o sentido cémico do corpo” e coletar
dados para a pesquisa culminou em reformulacdes da proposta inicial. Pude me

aprofundar e me aproximar dos estudos e trabalhos de clown, vivenciar e entender a

® Curso ministrado por Ricardo Puccetti — Ator do Lume — Ndcleo interdisciplinar de pesquisas teatrais
— Unicamp.
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técnica clownesca proposta pelo Lume® — um dos mais importantes centros de
pesquisa teatral no Brasil, ligado a Universidade Estadual de Campinas. Isso
possibilitou novos olhares sobre a pesquisa, assim como o aperfeicoamento de meu
clown por meio de técnicas corporais proprias do processo de criagdo. Pude, ainda,
me aproximar de metodologias que ainda hoje sao utilizadas por atores do Lume e
aprimoradas a partir da realidade vivida. Partindo dessa experiéncia, o planejamento
dos trabalhos com os académicos foi reformulado, como demonstra o Quadro 2,

idealizado com base em minhas experiéncias junto ao teatro, a educacao fisica e ao

clown, associado aos referenciais préprios dessa investigacao.

ENCONTROS SISTEMATICA DOS ENCONTROS
1° encontro Apresentacdo do estudo, discussdes iniciais sobre clown e
24/03/2010 desenho sobre como os participantes imaginam seu clown.

(p.49)"

2° encontro

Discussdo do Texto da Ana Wuo — A Linguagem Secreta do

31/03/2010 Clown. (p.51)

3° encontro Filme Tempos Modernos, de Charlie Chaplin.(p.53)

07/04/2010

4° encontro Discussdo sobre o filme e trabalho corporal (segmentos -

14/04/2010 relaxamento corporal, percepcdo do olhar, impacto sobre o ser
visto) concentragdo, atencdo, olhar, cooperacédo e ritmo. (p.53)

5°encontro Segmentos do corpo, relaxamento corporal, dire¢des, niveis e

05/05/2010 planos, olhar, processo de criacdo, corpo como ferramenta,
memo©ria, improvisacdo e destreza. (p.56)

6°encontro Agitacdo, relaxamento corporal, corpo, ritmo e movimento, lados

12/05/2010 do cérebro, olhar, improvisacdo com materiais, sensibilidade do

tato e do olfato, criacdo de historias. (p.63)

7° encontro
19/05/2010

Aquecimento frente ao grupo, segmentos corporais, pontos de
tracdo, energia corporal, corpo, ritmo e movimento, olhar,
contato, confiancga, ativacdo corporal e trabalho vocal. (p.67)

8° encontro

Inicio da construcdo do clown, relaxamento corporal, formas de

26/05/2010 andar do clown, jogo do palhago e foco. (p.74)

9° encontro Figuras corporais, criagdo de cenas rapidas, improvisacao e
02/06/2010 criacdo em duplas, confeccéo do nariz de palhaco. (p.78)

10° encontro Aguecimento, exposi¢ao das caracteristicas pessoais, confianca
09/06/2010 e entrega, desconforto frente ao grupo e construcao do figurino.

(p.82)

11° encontro

O tempo do palhaco, ritmo e direcdo; a comunicagéo do

16/06/2010 palhaco; entradas e saidas. (p. 88)

12° encontro Sonoplastia e maquiagem. (p.93)

23/06/2010

13° encontro Criacdo, montagens das esquetes e preparacao para as saidas
05/07/2010 nas ruas. (p.96)

% O Lume foi criado em 1986, idealizado por Luis Otavio Burnier. Seus trabalhos voltam-se para o
fazer do ator, percorrendo os caminhos do corpo e suas potencialidades expressivas e energéticas.
1 A marcacéo de paginas no Quadro 2 da-se no sentido de orientar o leitor quanto & localizac&o dos
contelidos trabalhados na dissertacado, facilitando sua visualizacao.
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14° encontro Saida as ruas. (p.98)

06/07/2010

15° encontro Discusséao sobre a saida no centro da cidade e montagem de
06/07/2010 esquetes (p.107)

16° encontro Apresentacdo em escola. (p.109)

07/07/2010

17° encontro Ensaio das esquetes. (p.113)

14/07/2010

18° encontro Apresentacdo em clube. (p.115)

15/07/2010

19° encontro Encontro com exercicios de representacao. (p.120)
25/08/2010

20° encontro Criagdo dos nomes (p.120)

15/09/2010

Quadro 2 — Estruturagdo dos encontros apos reformulacao.

De acordo com o Quadro 2, do 1° ao 7° encontros foram programadas
vivéncias corporais preparatérias para o trabalho com clown. Do 8° ao 13°
encontros, privilegiou-se o trabalho especifico clownesco, e do 14° ao 18° o foco

esteve nas intervengdes em diferentes espacos.
2.2 Clown: criacao, improviso e construcao

Em marco de 2010 foi iniciado o primeiro encontro de formacéo de clowns,
momento de retomar os objetivos da pesquisa e explicar como iria ser desenvolvido
0 processo de trabalho. Tornou-se essencial expor como se deu minha formagao em
teatro, a insercao na educacao fisica e aproximacdo com os estudos de clown, de
modo a trazer exemplos concretos de contextos intercambiaveis.

Dos dez participantes da pesquisa, apenas sete'? compareceram ao primeiro
do encontro, sendo que a maioria ja tinha afeicdo com a figura do clown. Um dos
participantes mostrava leituras e envolvimento com o tema; outros apresentavam
curiosidade sobre esse assunto em sua area de formacao.

Os elementos praticos que constituiram as vivéncias, assim como as
adaptacdes e/ou criacbes necessarias para o desenvolvimento do trabalho, foram
materializados com base nas experiéncias que obtive no ambito do teatro. Ja o

processo de criagdo do clown pautou-se na proposta metodolégica do Lume.

2 Mesmo sendo o estudo composto apenas por mulheres, faco opcéo pelos termos “os sujeitos”, “os
atores sociais”, “os participantes”, “os académicos”, de modo a padronizar a escrita e facilitar a

relacdo com o substantivo masculino clown.
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Todavia é importante ressaltar que os elementos das vivéncias e 0 processo de
criacdo do clown, por fazerem parte do mesmo cabedal do trabalho do ator, sé&o
proximas e complementam-se, sendo dificil delinear precisamente o que integra
repertdrio pessoal e o que constitui metodologia do Lume.

Iniciado o trabalho com os académicos, alguns questionamentos foram feitos
a eles no sentido de entender como seria o clown. Como primeira atividade, solicitei
gue os participantes desenhassem e pintassem como eles se imaginavam e se viam
como clown. (Ver Figura 1). Tal dinamica propicia que o iniciado perceba o processo
de auto-observacédo e, ao final, possa comparar a percepcdo primeira a construcao

de seu clown.

Figura 1 — Participantes desenhando seu clown.

No inicio da confecgdo dos desenhos, alguns comentérios foram realizados

como: “ai como fago pra me desenhar?”, “ai que pé grande”, “vou fazer algo bem

",

alegre”; “olha que lega

gente olha como ela desenha bem”, “olha que engracado o

P
dela tem até um ovo frito”,“ai seu palhaco parece triste”. Tais falas remetem ao
momento em que 0s sujeitos viviam e que inclui a primeira descoberta do clown e a
percep¢cdo do grupo em si. O que ficou evidente foram as aproximacdes desse

clown com a historia de vida de cada participante. Aqueles ligados a danca, por
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exemplo, fizeram clown com roupa de bailarina. Um participante desenhou o clown
com seu cachorro; outro focou o lado oriental. Todos colocaram algo de particular
em seu clown, A importancia desse elo foi ressaltada, pois o clown nada mais € do
que se despir fazendo aparecer aquilo que ha profundamente pessoal.

O encontro terminou com a entrega dos desenhos, 0s quais remetiam, em
geral, a um clown chamativo e exagerado. A troca existente entre eles foi marcada
pelos comentarios feitos em relacdo a criacdo do desenho do clown, elogiando,
satirizando ou ressaltando determinado aspecto. A Figura 2 ilustra os desenhos
realizados por sete participantes que compareceram a esse encontro e por duas que

entregaram os desenhos posteriormente.

Figura 2 — Desenhos de clowns feitos pelos sujeitos da pesquisa
(Maringd, 26 mar. 2010).
No segundo encontro, foram realizadas leituras e discussdes do texto de
Wuo (2009), intitulado “A linguagem secreta do Clown”. A escolha desse texto se
deu mediante os conteudos que ele traz, o que constituiria o primeiro contato tedrico
com o clown. O texto aborda questdes centrais para quem inicia o trabalho de clown
ao trazer para discussao temas que remetem a: como ser clown, como lidar com o
fracasso e com aquilo que o ser humano tem medo, o passar vergonha e rir de si

préprio. Tais aspectos sdo valorosos, uma vez que “o clown € aquele que fica face a
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face com todas as dire¢bes do ser humano, entra em contato com todas as nuancgas
do ser, revelando-as e permitindo que possamos rir de nés mesmos” (PUCCETI,
2006, p. 153).

O estudo faz criticas a sociedade competitiva que se volta para o melhor,
para o astuto, para aquele que engana e que se sobressai humilhando os demais.
Em oposicéo, estaria o clown que busca o sucesso no fracasso e na fragilidade.
Como nos ensina Lecoq (2010, p. 214), “o ator deve descobrir nele o clown que o
habita, pesquisando seu préprio ridiculo” para, assim, despertar risos. Tal reflexao
sobre a competitividade da vida e a ndo competitividade do clown revela-se
pertinente no contexto da educacao fisica, haja vista que, muitas vezes, o trato com
conhecimentos esportivos, sobretudo no ambito do alto rendimento, acabam por
potencializar o vencer a qualquer preco. Esse vencer, para o clown, é fazer o publico
rir.

Nesse encontro, foi discutido também sobre a importancia do riso como
linguagem universal. Para provoca-lo ndo € preciso dizer nada, pois o corpo ja diz
tudo, principalmente ao levar em conta que o clown s6 ganhou o poder da palavra
em 1864, como destaca Bolognesi (2003). Até esse ano, 0s primeiros clowns tinham
desempenho exclusivamente fisico.

Por isso, foi salientado que durante os encontros o corpo seria trabalhado
numa perspectiva ampliada, desnudando-se para aprender como criancga a dilatar-se
na perspectiva teatral e no trabalho clownesco. Ressalvo que, quando digo corpo,
também me refiro a voz como parte desse corpo, emitindo sons e transmitindo
mensagens. Como alerta Lecoq (2010, p.112), ao destacar que “a ginastica
dramatica é acompanhada por uma sonoridade, uma voz, pois seria absurdo querer
separar voz do corpo. Cada gesto possui uma sonoridade”.

Aproveitando as discussfGes sobre corpo/clown e trabalho do ator presentes
no texto em discussado no encontro, foi relatado que ao trabalhar esse corpo era
necessario se preocupar com alguns instintos e costumes que temos, lembrando
Augusto Boal, teatrélogo brasileiro que se tornou reconhecido mundialmente por sua
pedagogia de trabalho teatral e que em sua estrutura dialética de interpretacdo nos
traz os termos vontade e contra-vontade. Para Boal (1985), a vontade nao € o ser da

personagem, mas o querer. O ser da personagem leva a formacdo de lagoas de
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emocdo, enquanto o querer é essencialmente dinamico, dialético e conflitual,
portanto, teatral. J4 a contra-vontade é o querer e ndo querer.

E esse jogo feito pelo ator que revela que nenhuma emocdo é pura ou
sempre idéntica. Ela tem seu outro lado. A contra vontade trabalha com essas
relacbes entre querer e ndo querer, amar e ndo amar, importantes para o trabalho
como ator. Embora Boal (1985) utilize tais entendimentos para o trabalho com
personagens, o clown ndo € um personagem. Dai ser necessario transpor essa
teoria para os trabalhos de clown.

A discussao sobre os clowns Branco e Augusto surgiu nos encontros, sendo
as diferencas de cada elucidadas, com base nos estudos de Bolognesi (2003). O
branco é esperto, inteligente e manddo. O Augusto € bobdo e atrapalhado,
designado a receber ordens. Tais caracteristicas de vontade e contra-vontade, como
concluiu o grupo, sdo mais presentes no clown branco que, com sutileza, reage de
forma simples, preocupando-se em manter dialogo com o publico. O Augusto
também apresenta tais acdes, mas de forma menos evidente.

Partindo dessas discussfes, 0 terceiro encontro focou o filme “Tempos
Modernos”, de Charlie Chaplin, por ser icone do cinema mundial e um dos que mais
se aproxima do clown. Foi solicitado aos alunos que assistissem ao filme de 1936,
prestando atencdo nos trejeitos e nas acdes cotidianas. Uma ficha de orientacdo de
aspectos a serem observados deveria ser preenchida e entregue ao final do
encontro.

No quarto encontro, foram discutidos aspectos observados no filme. Todos
gostaram de aprecia-lo com outro olhar, ndo aquele da revolucédo industrial que
normalmente é a ténica do filme, mas com o reconhecimento de Carlitos e dos
demais personagens na dimenséo da arte. Nessa discussdo, uma das participantes
disse: “como as coisas que aconteciam com o0 personagem acontecem no nosso dia
a dia e ndo as entendemos como tdo engracadas e que, com apenas um gesto ou
um olhar a mais, conseguimos despertar o riso nas pessoas”. Tal comentario fez
com que nos aproximassemos de uma discussao importante para o clown, qual seja,
do olhar, do tempo, do fazer as coisas de forma simples. Carlitos nada mais era que
um homem simples que fazia toda a diferenca pela forma sutil de olhar, de fazer e
de ser. E dessa maneira que o clown tem que agir. Nas palavras de Pucetti (2006, p.
138),
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[...] o estado de clown seria o0 despir-se de seus proprios
esteredtipos na maneira como o ator age e reage as
coisas que acontecem a ele, buscando uma
vulnerabilidade que revela a pessoa do ator livre de suas
armaduras. E a redescoberta do prazer de fazer as
coisas, do prazer de brincar, do prazer de se permitir, do
prazer de simplesmente ser. E um estado de afetividade,
no sentido de ‘ser afetado’, tocado, vulneravel ao
momento e as diferentes situagoes.

Uma das alunas questionou se o momento em que o Carlitos anda de patins
com os olhos vendados € um exemplo de vontade e contra-vontade. Foi dito que sim
e nao apenas haquele momento, mas em muitos outros do filme. Ha uma cena em
que Carlitos vai para o banheiro da fabrica e comeca a fumar quando, num dado
momento, percebe que o chefe, usando de um sistema de filmagem, o pune. Carlitos
nao sabe se apaga o cigarro, se sai do banheiro ou se passa o cartdo. Entdo, esse
conflito mostra a luta do personagem em querer fazer algo, ndo poder, lutando a
todo momento com o querer e 0 ndo querer.

Outro ponto discutido foi a voz, ou sua auséncia. Mesmo nao dizendo nada
pela oralidade, os trejeitos e os movimentos dos personagens ja diziam tudo.
Quando Carlitos passa a usar a voz, apenas no fim desse filme, ela vai ao encontro
daquele corpo (ser humano) que protagonizava o tempo todo no filme. Dai que o
trabalho de voz, atenta Ferracini (2003), deve ser efetivo e arduo no cotidiano do
ator, tendo em vista que a voz nunca deve estar desvinculada do corpo e que o ator
deve pesquisar e descobrir as potencialidades de sua prépria voz.

ApoOs essas discussoes, foi iniciado o laboratorio de experiéncias corporais
com o clown. O encontro comec¢ou com relaxamento corporal e, apds, desenvolvidas
habilidades por meios dos jogos teatrais. O primeiro exercicio solicitado foi o andar
pelo espago da sala, descalgos e livremente, buscando desligar-se de influéncias
externas e voltar-se para o sentido daquele momento. Alguns dos participantes se
sentiam um pouco impacientes e outros ansiosos, querendo mostrar o que ja faziam.

Foi solicitado que continuassem andando e esclarecido que a voz do
professor serviria como anticAmera, ou seja, Como uma voz que simplesmente ecoa
e da estimulos. Em alguns momentos, eles ouviriam uma palma e a frase “parou
publico”, devendo cessar o movimento, olhar para os colegas e para o espaco da
sala, assim como perceber seu corpo nesse tempo/espaco. Durante o andar, ao

passar pelo colega, deveriam trocar olhares, numa acao reciproca. Nas primeiras
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paradas, alguns riam e tinham um olhar perdido, mas com a repeticdo da técnica
corporal, acrescido de orientacdes, o trabalho foi sendo aperfeicoado.

O olhar, na construcdo do clown, é essencial, pois € por meio dele que o
clown se comunica. Pucetti (2006, p. 155) destaca que: “[...] quando o clown entra,
ele estabelece contato com ‘um’ individuo do publico. Com esse ‘um’ ele se
relaciona, se permite olhar no olho e trocar”. Vai conquistando um a um e
desenvolvendo sua performance.

O exercicio seguinte foi andar de diferentes formas com os pés, depois
progressivamente, acrescentando movimentos de pernas, quadril, abdémen, costas,
peito, ombros, bracos, pescoco, cabeca e face. Todos 0s movimentos juntos criam
um bailado corporal e dao respostas ao que se quer comunicar. O corpo comeca a
se desligar daquilo que se é acostumado a fazer no dia a dia e passa a ter uma nova
linguagem. Para aprendé-la, Burnier (2009, p. 88) destaca que “a melhor maneira de
adquirir uma nova lingua é afastar-se da anterior [...] Assim o ator deve ‘abandonar’
sua ‘lingua natural’ para aprender-desenvolvendo sua nova lingua de ator”. Esse foi
0 exercicio de aquecimento de articulagbes, base de nossas aulas, realizado em
grande parte dos encontros.

Na continuidade, os participantes deveriam se conhecer e criar uma situacao
gue se assemelha ao estar frente ao publico, retomando o conceito de olhar e ser
olhado. Ainda, andando pelo espa¢co, uma pessoa era escolhida para que ficasse
onde estava e 0 grupo se deslocava para tras, distanciando-se dela. O primeiro
designio era olhar e ser olhado; todos olhavam para aquele que estava sozinho a
frente e esse olhava para todos. Muitos ficavam sem jeito, segurando as maos e
mexendo nos cabelos. Mas, como esse era 0 objetivo do exercicio, os alunos
precisavam relaxar, soltar as méos, ndo mexer em cabelos e relaxar os ombros.
Junto a isso, perguntas eram feitas para que a pessoa a frente do grupo ficasse a
vontade ou, em alguns momentos, para que sentisse incobmodo com a situagéo
provocada. Era perguntado sobre cabelos, roupas, piercings, se era de Maringd, se
0s pais sabiam que fazia curso de palhaco, entre outras.

A ideia desse exercicio € despir o aluno e fazer com que ele se acostume
com o olhar e ser olhado. E potencializar a vontade de aceitar suas proprias
caracteristicas, por vezes negada, como barriga, cabelo grosso, estatura muito baixa

ou muito alta, entre outras. E esse despir que provoca risos, como nos ensina Lecoq
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(2010, p. 213) ao argumentar que “o clown nao existe fora do ator que o interpreta.
Somos todos clowns. Achamos que somos belos, inteligentes e fortes, mas temos
nossas fraquezas, nosso derrisorio, que, quando se expressa, faz rir’. Assim, esse
exercicio'® foi o primeiro choque para os novos alunos, mesmo para aqueles que
acharam que seria facil. Ao final do encontro comentaram o quanto foi incobmodo
estar a frente sendo olhado e olhando.

Outra vivéncia iniciada foi o trabalho com bastées. Primeiro era preciso sentir
seu peso, textura e tamanho. Em seguida, iniciava-se uma danga individual com
esse objeto, cujos tracados feitos no ar deveriam favorecer o movimento com o
corpo. Depois foram feitas trocas de um unico bastdo em duplas e, por fim, todo o
grupo trocando um bastao, depois dois, trés, até cinco. Sempre que fosse lancar era
necessario olhar nos olhos de quem receberia o bastédo e s6 assim passar. Ao lancar
0 objeto o corpo todo precisaria participar do movimento para que a trajetéria fosse a
melhor possivel, sem distanciamentos entre corpo e objeto. Enquanto o colega se
movimentava com o bast&o era preciso manter o movimento sem bastéo para evitar
quebras no processo. No inicio, alguns tiveram dificuldades e sentiram-se um pouco
inseguros, mas com o decorrer dos exercicios foram se adaptando a dindmica.

Essa proposta de trabalho permite o didlogo entre a organicidade interna do
ator e o objeto externo. Ferracini (2003, p. 198) destaca que “esse dialogo suscita,
no ator, um contato com suas energias potenciais e sua organicidade, a partir das
quais surgem matrizes que podem, posteriormente, ser codificadas”. Além dos
exercicios desenvolverem ritmo, coordenacao, atencdo, olhar e compreensao, eles
fazem com que o ator/aluno fique disposto a lidar com frui¢cdes internas e externas.

O quinto encontro deu continuidade aos trabalhos ja desenvolvidos,
acrescido de técnicas do teatro, haja vista que antes do ingresso no clown é preciso
conhecer o campo do ator. Andando pelo espaco de forma livre, era preciso mudar
de direcéo e fazer paradas em alguns momentos para reforgar as trocas de olhares
e reconhecimento do espaco, retomando as relacbes com os colegas. Foi realizado
0 exercicio de articulacdo, definido por Burnier (2009, p. 114) como aquele que:

“‘explora as possibilidades de movimento de cada parte do corpo... a possibilidade

3 No curso de clown realizado com Ricardo Pucetti, cujo grupo era, em sua maioria,
formado por atores, recordo-me de participantes que chegaram ao choro nesse exercicio,
tamanha sua densidade.
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méaxima e minima de cada articulacdo, a amplitude no espaco (grande e pequeno) e
diferentes dinamicas, variando de rapido a lento”.

Pelas expressfes, um ou outro participante da pesquisa estranhava o
movimento proposto. Mas, a medida que iam realizando a atividade e sentindo
descobertas no corpo, passavam a desenvolvé-la com fluidez. Sempre ao final dos
encontros ou logo apds um exercicio eram explicadas as razfes da aplicacdo de
determinada atividade. Esclarecer os alunos sobre o objetivo de tudo que faziam
conduzia a consciéncia acerca do trabalho desenvolvido e ampliava o campo da
formacdo, sem contar a participacdo efetiva dos participantes nesse processo,
caracteristico da pesquisa-acdo. Para fundamentar a importancia desses exercicios
valho-me das palavras de Lecoq (2010, p. 81).

[...] o principal resultado do trabalho de identificagdo s&o
os tracados que se inscrevem no corpo de cada um, 0s
circuitos fisicos depositados no corpo, nos quais circulam
paralelamente emoc¢des draméticas que, assim,
encontram seu caminho para se expressar. Essas
experiéncias, que vao do siléncio e da imobilidade ao
movimento maximo, passando por numerosas dinamicas
intermediarias, permanecem para sempre gravadas no
corpo do ator. E nele vdo despertar no momento da
interpretacao.

Dando continuidade ao exercicio proposto no encontro, qual seja, ao da
movimentacdo conjunta de todas as articulacbes e da face, foi solicitado que
emitissem um som qualquer ao se deslocar pelo espaco. A utilizacdo da voz, nesse
momento, ajuda ainda mais a despir-se e a se relacionar com os demais. Para
retornar a esse corpo foi pedido que diminuissem a intensidade do som e parassem
num canto da sala, realizando movimentos de olhos fechados. Em seguida, foram
restringindo a movimentagcdo e abrindo os olhos, voltando aos poucos a andar
normalmente. No teatro, ha um descanso ativo a medida que sempre descansamos

andando pelo palco. A figura 3 ilustra o processo.
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Figura 3 — Exercicios de articula¢des realizados nos primeiros encontros do grupo.

O trabalho seguinte deu-se com a construcdo de poses. Todos deveriam
andar e, ao sinal, fazer uma pose, primeiro individual, depois em dupla, trios e
quartetos, trabalhando também os niveis alto, médio e baixo. Durante o processo, 0
grupo deveria explorar o corpo recém trabalhado para, assim, intensificar a
construgdo de novas poses. Perceber o corpo em sua totalidade é mais que um
simples exercicio. Para Garaudy (1980, p. 101), é “uma licdo moral; sermos
inteiramente 0 que somos em tudo que fazemos. Por meio desse método se
expressa uma concepcao de vida e do mundo, num sentido profundo do que pode
ser a comunicacdo humana, a comunicacao direta de espirito a espirito, através de
um corpo”. A figura 4 ilustra figuras

corporais.
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Figura 4 — Exercicios com figuras corporais.

Durante o laboratério foi solicitado ao grupo que voltasse a andar pela
sala de forma livre. Em alguns momentos, era pedido mudanca de direcéo de forma
rapida. Ao ouvirem uma palma, todos tinham que parar mantendo equilibrio no
instante em que se encontravam no momento do estimulo, sempre trocando olhar
com os colegas e mantendo visdo do todo, da sala e dos objetos. Tal
experimentacdo permite que o ator/aluno fique atento para as mudangas e que “o
impulso sirva como uma mola propulsora do movimento, que, por sua vez, sera o

acontecimento ou a realizagdo da agao no espago” (BURNIER, 2009, p. 43).
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Posto isso, os trabalhos em dupla foram iniciados (Figura 5). Primeiro, 0s
académicos deveriam ficar frente a frente olhando-se nos olhos e percebendo-se.
Depois, precisavam fazer expressdes faciais (caretas) com o objetivo de serem
vistos nas mais diferentes situacbes. Em seguida, surgiram exercicios, como
espelho (um imita o outro), massa de modelar (um modela o corpo do outro),
permitindo o toque e a troca de experiéncias. Tais exercicios contribuem para o
reconhecimento corporal por meio do ato de tocar o colega, sentir, perceber e ser
percebido naquele tempo/espago de experimentagdo. Principalmente no primeiro
exercicio houve risos e desconforto ao olhar nos olhos do outro. Mas, as vivéncias

iniciais e as reflexdes propostas contribuiram para a melhor fruicdo da atividade. A

figura 5 contém ilustracdes do trabalho.

~

Figura 5 — Exercicios trabalhados em dupla.

Os elementos trabalhados servem para o descobrimento da técnica pessoal
que Ferracini (2003, p.120) define:

[...] quando eu digo técnica pessoal, entenda-se uma
metodologia pela qual o ator, por meio de treinamentos,
trabalhos e exercicios especificos, realizados ao longo de
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um meio de treinamentos, trabalhos e exercicios
especificos, realizados ao longo de um extenso periodo,
consegue codificar uma técnica corpérea e vocal prépria.
Assim, o ator ndo aprende uma série de exercicios e
trabalhos codificados e mecanizados que ele apenas
repete em cena, criando um esteredtipo e uma estilizacao
superficial de sua arte. Ele ndo aprende como chorar,
como mostrar tristeza, como mostrar alegria [...]

Para contribuir com o repertorio de exercicios especificos, “atengdo ao
comando” permite que seu executante, além de realizar técnica corporea,
desenvolva aspectos de atencdo, memoria, ritmo e concentracdo. O exercicio
consiste em trés comandos que sao estimulados por palmas. As acdes sao definidas
previamente. Quando o aluno ouvir uma palma, por exemplo, ele deve pular um
buraco de maneira bem expressiva; duas palmas, deve andar para tras como se
fugisse de algo; e, trés palmas, andar da forma mais lenta e com a maior
plasticidade possivel. Portanto, o nivel de concentracdo e envolvimento deve ser
extremo, pois no momento em que se ouve a palma é preciso codificar o que se
deve fazer e como agir.

Esse exercicio demonstra bem o trabalho de clown, qual seja, receber um
estimulo do publico e encontrar meios para resolvé-lo. Como ilustra Lecoq (2010, p.
217), “um clown que entra em cena entra em contato com todas as pessoas que
constituem um publico, e seu jogo é influenciado pelas relagbes desse publico”.
Assim, foi dado inicio ao trabalho de representacdes, continuidade do exercicio
anterior, em que se recebe um estimulo, codifica-se esse objeto na memodria e o
traduz na forma corporal. E necessario pensar nos detalhes, nas caracteristicas de
cada um; primeiro individual, depois duplas, trios, quartetos até o grupo todo.

E importante frisar que ao fazer movimentagdes com 0 outro ou com 0S outros
se deve evitar a comunicacao verbal para que essas representacdes saiam a partir
da sensibilidade de cada um, buscando o entendimento maximo pelo olhar.
Ressalvo, aqui, que nas figuras com “todos” sempre era perguntado o que
representava cada um naquele todo para perceber se ndo havia pessoas exercendo
a mesma funcéo. Tal trabalho de representacdo nos leva a entender o conflito entre
0s termos interpretar e representar, definidos por Burnier (2009, p. 22) como:

[...] o ator ndo interpreta, mas representa, ndo busca um
personagem ja existente, ele constréi um equivalente, por
meio de suas acdes fisicas. Essa diferenca é
fundamental. Se pensarmos no sentido da palavra
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representar, o ator ao representar ndo € outra pessoa,
mas a representa. Em nenhum momento ele deixa de ser
ele mesmo [...].

Continuando na perspectiva de representacao foi solicitado aos participantes
que continuassem andando pelo espaco e que comecassem os trabalhos com
estados de humor, tipos de pessoas e profissdes, tais como: alegre, triste, raiva,
medo, angustia, fome, dor, sede, ansiedade, término com o namorado, atraso,
depressao, situacdes de estudo, trabalho de executivos, garotas de programa,
roqueiros, ricos, pobres, perdido, desconfiado, escondendo algo, procurando alguém
ou alguma coisa, entre outros. Tais representacées permitem que o ator lide com as
inimeras possibilidades gestuais e também com o0s opostos, ja que era sempre
solicitado o alegre, e logo em seguida, o triste, para que aprendessem a lidar com

essas variagoes. A figura 6 ilustra o trabalho.
W/ '\'7

Figura 6 — Representa¢gfes de humor e Maquina Humana.
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Por fim, alguns exercicios, como a “maquina humana” (representado na
Figura 6, nas trés ultimas fotos) foi interessante no sentido de retomar os trabalhos
desse encontro. Essa dindmica consiste em ir a frente realizar um movimento e um
som, repetitivos como os de uma maquina. Aos poucos, um a um vai se acoplando a
ela, fazendo seu movimento e seu som. Ao juntar todos, temos a maquina, com
inUmeros movimentos e diversos sons.

Tal exercicio leva ao contato com o colega, a manter-se naquilo que se
prop6s a fazer, criando formas diversas para a maquina com o corpo/voz. Como
salienta Ossona (1988), a beleza de formas nédo é preestabelecida. Um movimento
sera ou ndo belo em relacdo a finalidade expressiva e a veracidade de resposta
dada ao sentimento que a origina. Por isso, nesse momento, a ideia é ndo se
preocupar com movimentos bonitos, mas sim, com a expressao propria da
execucao.

A dinamica foi repetida, permitindo que todos comecassem a0 menos uma
vez. O encontro foi finalizado com as pessoas relatando terem gostado da aula.
Outros disseram que em alguns momentos sentiam-se perdidos, mas que, de forma
geral, foi uma experiéncia agradavel. Uma delas disse: “Nossa, como rendeu essa
aula. Fizemos muitos exercicios em um mesmo encontro; eu gostei bastante”.

No sexto encontro houve poucos participantes. Adaptacdes foram feitas no
planejamento, tendo em vista que para o desenvolvimento dos conteddos desse dia
era necessaria a presenca de todos os participantes. Como era dia frio, as
atividades iniciais foram intensas em movimentos. Os alunos deveriam correr pelo
espaco e, ao sinal, ficariam parados para sentir seu corpo agitado e trocar olhares
com os colegas. Por fim, foi solicitado que saltassem sobre os dois pés e relaxando
ombros, cabeca e o corpo todo. Nesse momento 0 grupo ja estava mais disposto
para o inicio. Foi feito o trabalho das articula¢des, prolongando o exercicio ao pedir
para que um a um fosse a frente e continuasse a movimentagcdo corporal a ser
copiada pelos demais.

Tal exercicio permite interacdo entre os alunos, haja vista que primeiro eles
percebem seu corpo, depois trabalham junto com o colega e identificam quais séo
os limites e as mais diferentes possibilidades. Essa ginastica das articulacdes é

importante para que o ator ndo se prenda a técnicas corporais pré-estabelecidas,
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mas sim, que seja uma experiéncia que desperte aspectos humanos e subjetivos
nao mais adormecidos ou resguardados (BURNIER, 2009).

O trabalho seguinte seria a exploracdo das articulagdes no ritmo da musica. A
primeira cancéo foi da violinista romena Melinda Dumitrescu®, que traz a ideia de
crescimento com mudancgas melddicas para permitir um trabalho com variagfes. A
segunda foi uma musica'® com voz e melodias disformes. Ferracini (2003, p. 160)
destaca que “a ida ao extremo de cada articulagdo e de cada oposi¢ao faz com que
o0 ator entre em um universo de a¢fes além do cotidiano, gerando, desse modo, uma

energia dilatada”. A Figura 7 apresenta parte do trabalho.

Figura 7 — Exercicios de articulacdes com e sem musica.

“ DUMITRESCU, Melinda. Daruj Nam Mir. Roménia: Peace Missionary Inc. 2004. CD Faixa 11.
Musica Nigunim. ID: 1822612 — Instrumental. CD .

® VODKAZAK, Alicia Svigals Plays Chabad. Monsey: Jewish Learning Group. 2002. CD Faixa 2. ID:
BOOONVIOJE - Intérprete Jeff Warschauer. CD.


http://www.amazon.com/s?_encoding=UTF8&search-alias=music&field-artist=Jeff%20Warschauer
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Foi perceptivel a facilidade de uns e o incobmodo de outros em relagéo a
segunda musica, caracterizada por sons de vozes e sem melodia muito definida.
Poucos conseguiram manter-se no exercicio. A perda da concentracdo foi notada
em muitos momentos, confirmada com as falas dos participantes ao julgarem o
exercicio como bom, mas dificil. Um dos sujeitos da pesquisa disse que quase
chegou a sentar. Porém, a propria aluna reconheceu que ndo se envolveu muito ja
na primeira masica, o que fez com que a segunda fosse ainda mais dificil. Isso
remete a necessidade de potencializar o maior numero de vivéncias corporais dos
alunos, identificando limites e potencialidades. Como observa Jesus (1992, p. 16):

As vivéncias corporais constituem um processo pelo qual
colocamos em foco a prépria existéncia; as experiéncias
de vida para serem novamente vivéncias sentidas e
percebidas em profundidade, junto a novas situacdes. E
um trabalho que se desenvolve no sentido de estimular
as pessoas a fazerem suas proprias buscas, em si
mesmas, através de propostas de vivéncias em que
possam buscar a consciéncia sobre seu préprio corpo,
sob a perspectiva de sua motricidade que, a grosso
modo, € a manifestacdo de sua propria existéncia: sua
expressao.

Partindo da necessidade de ampliar o campo da experiéncia, iniciou-se um
trabalho corporal que revelava ora um corpo pesado, com dificuldades para se
deslocar, ora leve, como uma folha ao vento. Buscou-se também dar vazdo a um
corpo agil e dinamico, assim como lento e com plasticidade, como o andar na lua.
Tais elementos permitem o aprofundamento do ator no contexto do tempo, do
espaco, do peso e da fluéncia, propostos por Laban (1990).

Preocupando-se com o trabalho do ator e do profissional de educacéao fisica
gue podera usar esse conhecimento em diferentes contextos foram trabalhados os
dois lados do corpo, com base em Boal (1985). O exercicio consiste em, por
exemplo, fazer um triangulo no ch&o com o pé esquerdo e um circulo no ar com a
mao direita. Tal execucdo causa certa confusédo inicial, mas que, com a pratica, vai
sendo desconstruida, possibilitando ao executante exercitar os dois lados do
cérebro.

O proximo exercicio foi o de improvisacdo com materiais. Frente aos alunos
foi colocada uma cadeira escolar e uma madeira de um tampo de mesa usado para
apoio na escrita em carteiras com apoio. Os participantes deveriam ir até a frente e

utilizar os materiais de maneira atipica, criando novas formas. Cada pessoa foi trés
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vezes, criando carros, espelhos, pente, animais de estimacdo, instrumentos
musicais, entre outros. Em seguida, ndo podiam mais mexer nos materiais, sendo
necessario usa-los como o colega anterior os deixou. Ao término do uso, deveriam
mudar a disposi¢do dos objetos para o proximo colega.

A ideia era achar respostas para novas situagoes-problema, criar a partir do
gue o colega havia proposto. Em alguns momentos os participantes demoravam um
pouco para responder ao proposto. Até diziam: “ai ndo sei o que fazer”. Mas, com a

observacédo: “pense em algo e tente adaptar ao objeto e ndo pense no objeto e tente

adaptar a agao”, foram aparecendo novas criagdes. Segue Figura 8.

Figura 8 — Exploragdo dos materiais.

Tais vivéncias apresentadas a esse grupo permitem que o ator seja colocado
em prova. Para Lecoq (2010, p. 77), sado “essas improvisagdes em situagao-limite

que levam os alunos a viverem situacfes pelas quais nunca passaram, a fazer
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movimentos dificeis que jamais realizariam em suas vidas para que 0 corpo aja no
limite dessas possibilidades na urgéncia e no imaginario”.

Nessa perspectiva, o0 Ultimo exercicio desse encontro foi voltado a
sensibilidade, pois o ator deve ser sensivel a tudo que lhe rodeia e, mais ainda, o
clown, que trabalha a todo o momento com trocas entre as pessoas, com a
comunicacdo. O movimento mais simples feito pelo clown se torna algo grande
frente aos olhos de quem o assiste. Assim, sentadas em circulo e com os olhos
fechados, os participantes deveriam identificar quatro objetos que lhes foram
entregues, tentando descobri-los apenas com o0s 0rgdos sensoriais do tato, olfato e
audicdo. No momento em que abriram os olhos, 0s objetos ndo estavam mais a
vista. Foi entdo iniciada uma discusséo sobre quais eram e como eles eram. Alguns
acertaram e outros néo, apresentando dificuldades nesse campo da percepcéo. Os
objetos entregues foram: um cadeado, um cotonete, uma escova de dente com
estojo e um comprimido.

Ao ter contato com o0 objeto e ao tentar adivinha-lo a partir do corpo
perceptivo, potencializam-se experiéncias codificadas na memadria. Assim como o
exercicio anterior, esse exercicio explora os dois lados do cérebro, permitindo que o
ator ndo so trabalhe “o aspecto fisico-mecanico, mas, principalmente, a dimenséo
interior, a dinamizacdo de suas energias poténcias”, correlacionando esses dois
universos. (FERRACINI, 2003 p.127).

Na sequéncia foram criadas estérias em conjunto com esses objetos. Um a
um criava seu conto e sempre se utilizava de um dos materiais do exercicio. A ideia
ainda era continuar a estoria a partir do que o outro disse a fim de estimular o
processo de criacdo. Ao final do encontro, os alunos ordenaram exercicios mais
faceis, entendidos como importantes para a formacdo do clown. Mesmo com o
namero reduzido de participantes, a aula foi bastante proveitosa.

O sétimo encontro teve inicio como 0s demais, com exercicios para as
articulagbes, e em seguida, com paradas para sentir o corpo no espaco, olhar e ser
olhado. Uma experimentacdo nova foi pedir para cada um ir a frente e dar um
aquecimento livre, com imitacdo pelos colegas (Ver Figura 9). Cada exercicio
proposto mostrava algo da histéria de vida dos participantes, algo latente, que

passava a ser coletivizado.
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No grupo tinha os mais diferentes perfis. Os que faziam teatro ou danca
tinham experiéncias semelhantes ao trabalho que estava sendo feito. J4 os
envolvidos com esportes radicais, e uma modelo, estavam dispostos a aprender e a
trocar experiéncias, haja vista que o conhecimento que tinham dessa area restringia-

se aos aprendizados obtidos na graduacao.

Figura 9 — Aquecimento livre e pontos de tragéo.

O exercicio seguinte focava os pontos de tracdo (segmentos do corpo)
definidos previamente (ver Figura 9), sendo necessario senti-los, e consistia em lidar
com a tracdo e a reacdo. No ombro, por exemplo, ha algo que o puxa, embora haja,

ao mesmo tempo, uma forca que o empurra para tras. Assim, diferentes segmentos
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foram trabalhados, como queixo, nariz, joelho, nuca, quadril, cotovelo, entre outros.
O segmento do quadril € de grande importancia nesse trabalho, haja vista que
constitui o centro do nosso corpo. Trabalhar esse centro em desequilibrio permite
inUmeras exploracdes.

Segundo a divisdo corporal proposta por Decroux e ilustrada por Burnier
(2009, p. 70), temos a presenca dos “Orgaos de expressdo”’ que sao: cabecga,
pescoco, peito, cintura, bacia e pernas que cada parte pode se movimentar em trés
contextos distintos: lateral, profundidade e rotacdo. Tal teoria vai ao encontro dos
estudos de Lecoq (2010) que retratam a “Rosacea das Forgas”. Para o autor, todas
as nossas a¢fes humanas se resumem em empurrar ou puxar.

A mimica da agdo nos faz descobrir que tudo que o
homem faz em sua vida, pode ser resumido em duas
acdes essenciais “empurrar e puxar’. Nao fazemos nada
sendo isso! As variagdes possiveis sdo “ser empurrado e

ser puxado”, “empurrar-se e puxar-se” e encontram seu
lugar em mudltiplas dire¢cdes: em frente, para os lados,
para trds, na diagonal...Chamei isso de rosacea das
forcas. (LECOQ, 2010, p. 129)

Seguindo nessa perspectiva, foi dado inicio ao trabalho de desequilibrio. O
ator continua o trabalho corporal ja iniciado e aos poucos vai girando sua cabeca no
sentido de provocar uma dilatagdo corporal. Todo corpo se movimenta e o girar da
cabeca permite ao ator lidar com o desequilibrio e com a instabilidade, o que, para
Ferracini (2003), faz com que o ator tenha controle corporal dentro de suas posi¢cdes
extremas de desequilibrio. O giro da cabeca potencializa encontrar compensacdes
musculares necessarias para o0 controle do corpo, sempre tentando fazer o
movimento por meio de liga¢gdes organicas e fluidas, “de uma maneira lenta para
gue 0 corpo acostume-se, vagarosamente, a cada posi¢ao extrema criada”. (p.167).
Tal exercicio também permite que o0 executante se distancie da normalidade, da
seguranca e entre em outra atmosfera, sem ficar pensando no que esta fazendo. O
corpo da a resposta para os estimulos, entrando como numa espécie de transe para
deixar as coisas acontecerem.

Os alunos comecaram a realizar a movimentacdo de forma lenta, sem perder

a linha do trabalho. Em seguida, na musica de Sheila Chandra®®, fecharam os olhos

' CHANDRA, Sheila. The Zen Kiss. Inglaterra: Real World Records Ltd 1994 (CD)Faixa
4.Musica Speaking In Tongues IV intérprete Sheila Chadra. CD.
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e sentiram o ritmo, dando respostas corporais de acordo com o que era tocado.
Ossona (1988) destaca a importancia da relacdo corpo/muasica para qualquer
trabalho com arte. Para ela, a musica tem o poder de repetir, inverter e combinar
com seus contrastes e analogas as mais diferentes frases.

Na sequéncia, os participantes voltaram a andar realizando o exercicio de
olhar e ser olhado, sempre nessa perspectiva. Ao passarem pelo colega, deveriam
encostar segmentos do corpo, ditos com antecedéncia, como perna com perna,
pescoco com pescogo e assim por diante (ver Figura 10). Sempre que tocassem o0
colega, deveriam sentir a energia trocada.

Além dessas trocas entre os atores faz-se necessario ter confianca nas
pessoas com as quais se convive. InUmeros exercicios foram feitos com esse
propdsito, ou seja, lancar-se sobre os bragos dos amigos que estdo em forma de
rede no ar, ficar no centro de um circulo de pessoas e deixar 0 corpo cair para 0s
lados, deixando que os companheiros o segurem, ou ainda, em trés pessoas, com
uma ao centro, movendo seu corpo para frente e para tras, sempre de olhos
fechados para que a vertigem também faca parte dessa experimentacdo, como em
destaque na Figura 10.

Figura 10 — Exercicios de tocar segmentos do corpo e confianca.
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Tais exercicios de confianca, de voz e de sensibilidade sdo essenciais para o
trabalho do ator. Como salienta Lecoq (2010), assim como o atleta de jud6 precisa
fazer musculacdo e um arremessador precisa correr, 0 ator precisa trabalhar as mais
diferentes habilidades.

Outro exercicio executado foi o hipnotismo, (ver Figura 11) em que um ator
coloca a palma da mao a uma pequena distancia do rosto do outro e esse deve
seguir os movimentos propostos, de forma que todo o corpo participe dessa acao.
Jesus (1992) descreve esse exercicio e salienta que sua execucao desenvolve
habilidades espaciais e de concentracao.

Trocando as duplas, foi solicitado que dessem tapinhas no corpo do colega e
depois massagens, (ver Figura 11) primeiro com o objetivo de estimula-lo, uma vez
que ao receber estimulos o sangue vai para a periferia e, ap0s, para relaxar e

continuar os trabalhos de trocas entre os atores.

Figura 11 — Massagem e hipnotismo.
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Foi dado inicio, nesse dia, ao trabalho de voz. O primeiro exercicio consistiu
em andar pelo espaco, fazendo diferentes sons com a boca, onomatopéias das mais
diversas. Depois era necessario alongar a face e dar beijinhos para iniciar o
aquecimento da boca. O exercicio seguinte foi a escala musical que consiste em
usar a voz junto aos movimentos corporais. Em DO, por exemplo, era para abrir os
bracos para o lado; em Ré juntam-se os bracos estendidos acima da cabeca; em Mi
0s bracos estdo ao alto, sendo movimentados para baixo junto com a flexdo de
pernas. Em F&, mantém-se as pernas semiflexionadas e se projeta os dois bragos
para trds. Em seguida, no Sol, realiza-se um giro em torno do préprio eixo. Em L4,
uma mao é estendida a frente e em Mi traz-se a outra mao préxima a primeira,
terminando com duas palmas.

No comeco desse exercicio, 0os participantes tiveram dificuldades, mas logo
foram se adaptando. Primeiro foi feita a escala normal, depois grave, depois aguda,
e, em seguida, uma nota grave, outra aguda e assim por diante. Esse exercicio se
da para perceber a propria voz e as mudancas que podem ser realizadas a partir
dela.

Burnier (2009, p. 56) destaca que:

A acao vocal, como o proprio termo diz, é a acdo da voz.
Se considerarmos a voz como um prolongamento do
corpo, da mesma maneira como Decroux considerava a
os bracos os prolongamentos da coluna vertebral, a voz
seria como um “brago do corpo”. Assim esse “brago”
pode pegar um objeto e trazé-lo para si ou empurra-lo
para longe, acarinhar ou agredir 0 espago ou uma outra
pessoa, afirmar ou hesitar.

Trabalhar a voz permite ao ator ter dominio sobre essa habilidade. Nos mais
diferentes laboratérios a voz é de extrema importancia, pois, desenvolvida como
prolongamento do corpo, evita fragmentacdes no trabalho do ator. Tal entendimento
faz com que o ator utilize sua voz das mais diferentes maneiras no sentido de
potencializar agbes que busquem despertar risos ou conquistar o foco.

Para o trabalho com voz, os alunos foram organizados em duas colunas com
quatro participantes, um de frente para o outro numa distancia de cinco metros.
Aproximavam-se dizendo apenas numeros e, quanto mais proximos, mais
aumentava a ira e a raiva. Uma demonstracéo foi feita e logo ouvimos as seguintes

frases: “ai eu acho que n&o consigo fazer isso n&o”; “gente, n&o vou conseguir falar

nem um numero”. Alguns se desconcentravam e riam, algo normal nesse exercicio.
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Depois, as duplas foram trocadas e o exercicio comecou a se desenvolver. Uns iam
muito bem, mas outros se desestruturavam e, as vezes, comecavam a rir. Por fim,
todos conseguiram, pelo menos uma vez, fazer o exercicio por completo. Foi
salientada a importancia da concentracdo e do querer fazer, sem contar o olhar,
fator relevante para o trabalho com clown.

Na sequéncia desse exercicio foram feitas variagées, como: “a casa é verde”
(sujeito 1) e “a casa é azul” (sujeito 2). Logo depois os alunos fizeram o mesmo
exercicio, s6 que usando a frase “eu merecgo isso, eu merego?”. Tal vivéncia com as
frases proporcionou melhores resultados. Esse trabalho permite que o aluno consiga
trabalhar a voz e lide com a mudanca crescente de um estado normal para um
extremo de raiva. Favorece a concentracao, a forma de andar e de se colocar frente
a situacdo. Ainda aguca o olhar e o didlogo constante com o colega que vem a

frente. Como ilustra a Figura 12.

Figura 12 — Exercicios de aproximacéo e voz.
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Ferracini (2003, p. 122) salienta que “[...] o ator, portanto, deve corporificar,
apreender e treinar seu corpo/voz e sua pessoa dentro desses elementos
extracotidianos, buscando uma postura particular da coluna vertebral, do equilibrio,
do deslocamento e do desenho do corpo no espaco e no tempo”. Dessa forma,
exercicios como esses devem sempre fazer parte do trabalho do ator para que ele
reaprenda a andar e a se sentir em cena.

No fechamento das atividades desse dia os alunos contribuiram com
observacdes. Disseram que o exercicio de girar a cabec¢a causa desconforto, e que
gostaram dos exercicios para confianga. Seguem algumas falas: “aquele de girar a
cabeca eu nao gostei ndo, eu passei mal”; “verdade, eu também nao gostei desse;
figuei muito tonta”; “eu queria fazer aquele da confianga mais vezes; eu gostei
muito”; "aquele exercicio da musica foi muito bom; senti meu corpo relaxado”;
‘verdade, esse foi bom mesmo; a musica mudava bastante e o corpo ia mudando
também; achei bem legal’, “aquele da voz eu fiquei sem ar’. A importancia do
exercicio de girar a cabeca foi salientada como forma de desprender-se de um corpo
mecanizado, assim como explicado que a falta de f6lego nos exercicios vocais é
normal no inicio, diminuida com um trabalho continuo.

ApoOs a aproximacao dos alunos com os exercicios do teatro e do trabalho do
ator, iniciamos, no oitavo encontro, a construcao do clown, ainda na perspectiva de
jogos e exercicios que contribuam com o processo formativo. E importante salientar
que a construcdo do clown sempre esta acontecendo. ISsSo nunca € um processo
acabado. Por mais tempo que se trabalhe com o clown ele nunca esta finalizado.
Diriamos aqui que o clown é um eterno aprendiz.

O trabalho com as articulagdes, andando em diferentes dire¢des, foi elemento
propulsor desse encontro. Na sequéncia, repetimos o0 exercicio da aula anterior com
a musica de Sheila Chandré para dar respostas corporais ao ritmo da musica (ver
Figura 13). Houve maior entrega ao movimento nesse encontro, em que respostas
foram dadas para o estimulo que era feito. Sem parar com a movimentacado do
exercicio de forma abrupta, a pessoa diminuia seus movimentos até voltar a andar

normalmente.
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Figura 13 — Respostas corporais ao ritmo da musica.

Agora, o solicitado foi para que, ao ouvirem uma palma, criassem um
personagem qualquer, com forma prépria de andar, de olhar e com trejeitos. Em
cada batida de palma, os alunos deveriam trocar esse personagem. Na sequéncia,
foi solicitado que interagissem com 0s colegas, trocando olhares e identificando
também nos companheiros caricaturas engracadas, rindo, para que 0 colega
entendesse que tal criacao ficou interessante e que poderia orientar a construcéo do
seu clown.

O proximo exercicio realizado consistia no “jogo do palhago” (ver Figura 14).
Nele, trés pessoas vao a frente e ficam de costas. O objetivo é roubar o foco para si.
Na primeira virada para o publico os movimentos sdo grandes, exagerados; pode
tudo para conseguir a atencdo. Em seguida, 0 mesmo exercicio era realizado, mas
de forma menos intensa, depois sutil e, por fim, sem fazer quase nada, apenas
virando para o publico e com poucos movimentos, buscando o foco para si.
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E um exercicio dificil, mas que permite aos praticantes a aprendizagem da
sutileza do clown; sair do exagero, sem contar a busca pelo foco do publico. Como
relata Puccetti (2003, p. 143), os clowns entram e “é como se jogassem uma isca,
com o qual vao fisgar alguém da platéia, e através desse primeiro contato, vao
ampliando sua relacdo, estendendo-a para as demais pessoas, como se as

envolvessem numa rede”. A Figura 14 ilustra a experiéncia.

Figura 14 — O jogo do palhaco.

Com esse exercicio foi possivel perceber o quanto algumas pessoas se
destacam no exagero e depois tém dificuldades para desenvolver uma gestualidade
sutil. O clown, muitas vezes, ndo precisa fazer nada; apenas com o olhar e com a
sutileza ele ja conquista o publico. Outro ponto relevante esta no olhar. Quem riu de
vocé, por exemplo, deve receber uma resposta do seu olhar. O palhaco deve, ainda,
dar outra resposta, mudando e criando algo novo, quebrando a ideia de que se a
pessoa riu de uma coisa é preciso repeti-la. Pucceti (2003, p. 143) contribui ainda
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mais ao enfatizar que “o clown nado ignora o publico, ao contrario, atua para ele e
espera que ele reaja. Por sua vez, a platéia entende esta dindmica e percebe a
postura disponivel do clown: ele esta la para trabalhar pra ela”.

Outro ponto observado pelos alunos foi o quanto o apelo sexual
(movimentacdes sensuais ou que remetem aos 6rgdos sexuais) chama a atencéo,
assim como técnicas corporais cotidianas, a exemplo do engasgar, limpar o nariz e
roer as unhas. Foi nesse momento que apareceu o grotesco do palhaco que se da
mediante o trabalho daquilo que o ser humano tem medo — o incerto, o tropeco,
aquilo que é estranho e que o palhaco faz tornar familiar a ele. Como Burnier (2009,
p. 209) destaca:

[...] o clown é a exposicdo do ridiculo e das fraquezas de
cada um. Logo ele é um tipo pessoal e Unico... O clown,
nao representa, ele é — o que faz lembrar os bobos e os
bufées da Idade Média. N&o se trata de um personagem,
ou seja, uma entidade externa a nés, mas da ampliacéo e
dilatagdo dos aspectos ingénuos, puros e humanos... O
trabalho de criagdo de um clown é extremamente
doloroso, pois confronta o artista consigo mesmo,

BN

colocando a mostra os recantos escondidos de sua
pessoa; vem dai seu carater profundamente humano.

Ainda nessa perspectiva, Lecoq (2010, p. 214) refor¢a que “quanto menos se
defender e tentar representar um personagem, mais 0 ator se deixara surpreender
por suas proprias fraquezas, mais seu clown aparecera com forga”. Isso nos leva a
compreender alguns momentos do exercicio, como agueles em que a pessoa agia
da forma sutil e nem esperava foco/risos e ela conseguia. Outro ponto foi a de que
no momento de gestos sutis, se uma pessoa avancasse o0 sinal, ou seja, agisse com
mais agilidade, levaria os demais a agirem da mesma forma. Por isso, a todo o
momento os participantes tinham que ser lembrados que deveriam manter-se no
ambito da sutileza. O cansaco ao fim da primeira fase (exagerado) ficava evidente, o
que levou a reforcar a necessidade do trabalho corporal do ator que, além da
construgdo e conscientizagdo do corpo, precisa de resisténcia e disciplina.

Nesse laboratdrio exploramos caretas, figuras corporais, pecas intimas,
dancas, trejeitos, entre outras, tudo com o intuito de ganhar o foco da plateia,
trabalho esse feito pelo clown a todo momento. Fechamos o encontro discutindo

como foi a aula, retomando alguns tracgos identificados no exercicio do andar. Ainda
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foram tecidos comentarios como: “eu achei o jogo do palhago muito bom e
interessante, mas é bem dificil”; “tem hora que da um desespero e vocé fica
buscando formas pra conseguir o foco”; “gostei dessa coisa de olhar e dar uma
resposta para quem riu de vocé por que isso faz uma ligagdo do clown com o
publico”.

Para o proximo encontro (9°), estava previsto o trabalho com figurino,
contando com a presenca de um convidado para ajudar nesse processo. Entretanto,
parte das alunas ndo trouxe as roupas e 0s acessoérios, 0 que nos levou a
intensificar o trabalho corporal. A presenca de um ator fazendo os exercicios com 0s
participantes serviu como estimulo. Sua concentracdo mostrou o quanto o trabalho
do ator merece envolvimento. Apds a exploracdo de articulacbes e direcoes,
realizaram o exercicio “figuras de contato”. Os alunos deveriam fazer figuras, sendo
gue apenas um ou mais segmentos do corpo, ditos previamente pelo professor,
poderiam estar em contato com o chéo (por exemplo, figuras com apenas uma mao
e um joelho). Tal exercicio permite que o ator pense em seus segmentos corporais e
se obrigue a criar figuras além das convencionais, mostrando a ele que o corpo
possui inUmeras possibilidades, deixando de lado respostas mecanicas trazidas de
fora. Sobre isso, Boal (1985, p. 38) destaca que “o ator, como todo ser humano, tem
suas acles mecanizadas, por isso, € necessario comecar pela sua
‘desmecanizagao’ pelo seu amaciamento [...]"

Partindo para a proxima vivéncia foi pedido para que os alunos andassem
pelo espaco, variando entre rapido e lento. Como estdvamos em namero impar, ao
pedir que formassem duplas, um ficaria sem par, devendo realizar uma atividade
cotidiana, um personagem ou animal. ApGs algumas repetices, deveriam formar
grupos de quatro pessoas. Os que nao formaram o quarteto deveriam fazer a
atividade proposta sem se comunicar, interagindo uns com 0s outros. Essa dinadmica
foi feita diversas vezes para que todos realizassem as atividades com companheiros
diferentes, ressaltando que o que poderia ser um problema numa aula cotidiana (a
falta de parceiro para concretizar a dupla, trio ou quarteto), aqui, aparece como
situagcao-problema proposital a ser valorizada.

Os alunos ficaram a vontade ao fazer esse exercicio. Ao verem o convidado
representando, sentiam-se ainda mais estimulados no sentido de darem o melhor

para um bom trabalho. Esses exercicios servem como passos iniciais para o
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trabalho de representacdo e improvisagdo, o que permite e ajuda no melhor
aproveitamento da proxima atividade.

Nela, dois participantes vao a frente e ficam de costas um para o outro. Ao
sinal, devem virar-se e iniciar um dialogo. Continuam esse dialogo até a palma ser
batida novamente, quando viram de costas dando inicio a uma nova conversa
totalmente distinta da primeira. Por fim, no mesmo processo, deveriam falar em
lingua diferente, criando sons e se comunicando com o colega, tentando passar uma
mensagem. Segue Figura 15 com ilustragdes.

Figura 15 — Representacfes em dupla.

A improvisacgao é algo importante para o trabalho de clown, pois ele precisa, a

partir do publico, encontrar formas para sair de uma situagédo. Cada apresentacao e
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cada publico precisam de uma resposta diferente. Improvisar € essencial. Haselbach
(1989) contribui afirmando que o trabalho de improvisacdo € primeiramente uma
atividade criativa; é permitir ao aluno ter ideias, fazendo com que ele dé respostas
espontaneas. O trabalho em dupla faz com que ambos lidem com a acéo e reacéo,
com as trocas, encontrando meios para aquilo que é feito pelo outro.

A troca entre os alunos, muitas vezes, era dinamica, fazendo com que a dupla
se tornasse “um” na cena. Em outros momentos, alguns se perdiam e pensavam no
que falar. Conforme cada dupla ia concluindo a cena recebia avaliagdo sobre o
desenvolvido, de modo que tivesse claro o que havia faltado na cena. Ali era o
momento de aprender e de reavaliar o trabalho. A dificuldade de fazer cenas
cotidianas foi uma das problematicas levantadas, sendo explicado que essa
dificuldade se da ao querermos fazer (interpretar) a cena cotidiana. Assim, ndo se
deve tentar fazer e sim viver aquilo como se viveria normalmente.

No segundo momento desse encontro trabalhamos com o nariz do clown,
trazendo sua histéria com base nos estudos de Bolognesi (2003, p.180). O nariz
seria o sinal da inaptiddo ou da bebedeira. Segundo a histéria, o palhaco entrou na
pista e despertou risos, passando a ser caracterizado como um rustico sem o
minimo dom para a cavalaria que deu origem ao circo, e que montava o cavalo de
tras para frente. “A parddia era sua seara favorita”. Ele se estendeu nos demais
nameros, sempre enfatizando a falta de habilidade com invitaveis quedas que
ameacavam a integridade do seu rosto, especialmente o nariz.

O nariz do clown denuncia o nascedouro de uma
concepcdo de homem que menospreza o corpo e valoriza
os atos de espirito. O nariz ficou avermelhado porque o
palhaco, desajeitado ou bébado, em estado de
suspensdo da normalidade, caiu e 0 achatou-o no chéo
(BOLOGNESI, 2003, p.180).

Posto isso, foram discutidas as possibilidades de trabalhar o nariz com alunos
nos mais diferentes contextos e suas formas: narizes confeccionados com potinhos
yogurt petit suisse (danoninho) e com bolinhas de ping-pong. Nesse encontro,
usamos o nariz de pressdo. Mas como ele aperta e pode cair durante uma
apresentacao, o moldamos com parafina, de acordo com o nariz e o gosto de cada

um, prendendo depois com um elastico fino. Segue Figura 16.



81

Figura 16 — Moldagem do nariz na parafina.

Cada patrticipante teve a liberdade de moldar seu nariz como quisesse, de
acordo com seu rosto. Durante a confeccao, os alunos fizeram alguns comentarios
como: “nossa, essa € uma atividade super legal de fazer com os alunos”; “s6 tem

que tomar cuidado com a idade por causa do fogo”; “gente, olha, o meu ta ficando
achatadinho; vou deixar igual o meu”;“ essa ideia € muito boa; nunca tinha pensado
nisso”. Criado o nariz, realizaram furos para passar o elastico. Esse momento foi
interessante, pois eles comecaram a enxergar a materializacdo do clown que ainda
nao tinha acontecido. Ao finalizar o encontro, os alunos guardaram cada um seu

nariz, o qual deveria ser trazido para todas as aulas.
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Ao iniciar o décimo encontro, cuja proposta era a construc¢do do figurino, foi
feito o trabalho corporal e, em seguida, o processo de criagcdo das vestimentas.
Foram aplicados o0s exercicios base de todos o0s encontros, direcoes,
deslocamentos, articulagdes e voz.

O trabalho de identificacdo foi iniciado. Andando pelo espago em um
determinado momento os alunos que se considerassem bonitos deveriam ficar a
frente e os demais deveriam recuar. Primeiro, era preciso olhar quem estava a frente
e, em seguida, esses deveriam realizar atividades cotidianas referentes ao tipo de
pessoa. Por exemplo, quem se achava bonito, deveria pentear o cabelo, se arrumar,
tomar banho e, conforme essas atividades eram sendo realizadas, conseguiamos
captar situacfes engracadas ou que ficariam interessantes para depois serem
incluidas no clown. Outra funcéo desse exercicio é dar énfase em algo que a pessoa
tem, seja ela boa ou ruim, e a experiéncia de ficar frente ao grupo realizando certas
acoes.

Durante este exercicio foram solicitadas representacfes de pessoas com
certas caracteristicas, tais como gordo, magro, alto, baixo, narciso, timido, ansioso,
inteligente, carente, sexys, entre outros, sempre pedindo acdes que se
aproximassem do perfil. Por exemplo, 0 magro, tinha que comer, o ansioso esperar
por alguém, o narciso se olhar no espelho e assim por diante. Tal experimentacao
permite que, pelo andar, ocorra o despertar de acdes diarias adormecidas. Sobre
Isso, Lecoq (2010, p. 217) afirma:

[...] buscamos no corpo certas maneiras escondidas.
Observando o caminhar natural de cada um,
identificamos os elementos caracteristicos (um brago que
balanca mais do que outro, um pé que vira para dentro,
uma barriga ligeiramente para frente, uma cabeca que
pende do lado) que, progressivamente, exageramos para
chegar a uma transposicdo pessoal... Para um clown,
nunca se trata de compor externamente, mas sempre a
partir de algo pessoal.

Nessa perspectiva de despertar reagdes, 0 proximo exercicio lidou com a
atitude perante o novo, o diferente, encontrando respostas para um momento de
instabilidade, algo que se aproxima muito do trabalho do clown. Em uma fila no
canto da sala, o objetivo era sair correndo na diagonal, ndo parando em nenhum
momento, salvo pela intervencdo das maos de quem vai segurar O COrpo.

Primeiramente corria-se com o0s olhos abertos para conhecer o trajeto e, em
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seguida, com os olhos fechados. Assim que chegasse, o0 aluno deveria virar para o
publico e olhar e se olhado.

As mais diferentes reacfes foram observadas. Uns corriam se segurando,
com medo de trombar no professor ou na parede, parando muitas vezes no meio do
caminho. Outros se langavam, e, ainda mudavam o trajeto com os olhos fechados.

Deu para perceber o medo de alguns, mas nada como um exercicio apos o outro

para se habituarem e alcancarem bons resultados. Segue Figura 17.
)

Figura 17 — Trabalho corporal e corrida em diagonal

Tal exercicio leva o ator a se deparar com seus medos, a correr de olhos
fechados sem parar e a experimentar a perda do equilibrio. Permite o
estabelecimento de uma relagédo interior e a confianga em si. Como Burnier (2009, p.
132) nos traz, “é muito importante colocar-se numa situacdo real de perda de
equilibrio”, o que comporta certo risco pela perda do controle sobre o peso. O virar
depois de correr e olhar para o publico faz com que o participante, ao chegar

ofegante e, logo depois, encarar a plateia, seja projetado para outro mundo — o
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mundo de ser visto despido, de ser visto nos piores momentos. Esse é o papel do
clown.

A proposta do exercicio “A Familia” vai nessa linha e causa certo desconforto.
Consiste na saida da sala de metade dos alunos. Quando uma pessoa que esté 14
fora é convidada a entrar, ela sera apresentada “a Familia” que, a partir dai, imitara
todos os movimentos, com excecdo daqueles que forem realizados da cintura para
baixo. Uns sorriram querendo entender o que acontecia; outros comegcavam a se
movimentar vendo que eram copiados e percebendo que, se caso fizessem
movimentos para baixo da cintura (como pernas e pés), ninguém faria nada. O
objetivo € permitir que o académico perceba-se sendo imitado e depois busque
formas para entender porque o grupo nao imita os movimentos realizados abaixo da
cintura. Os alunos que ficaram na parte de fora da sala faziam de tudo para entender
0 gque estava acontecendo. Um deles fez varios movimentos até se dar conta de que
nao adiantava tentar; “a Familia” simplesmente ignorava os movimentos abaixo do

quadril. Segue Figura 18.

Figura 18 — Exercicio “A Familia”
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A instabilidade, o ter que pensar frente ao publico, dialogando com ele, é
essencial para o clown. Como lembra Puccetti (2006, p. 138), o clown “é um estado
de afetividade no sentido de ‘ser afetado’, tocado, vulneravel ao momento e as
diferentes situacdes. Ser clown € se permitir, surpreender-se a si proprio, nao ter
nada premeditado. E lidar com as mais diferentes situacbes que aparecam a sua
frente.

Com isso, foi dado inicio ao processo de construcdo do figurino, com as
roupas trazidas pelos alunos colocadas no chao da sala, espalhadas, como um
grande bazar. (ver Figura 19). Ao som de uma mdusica, os alunos deveriam
simplesmente passear por entre as pecas de roupas, observando cada uma, cada
acessorio e apetrechos. Em seguida, o caminhar se mantinha e, ao passarem por

uma peca que os identificava e que era de gosto pessoal, poderiam pegéa-la para

montar seu figurino.

Figura 19 — Construcgéo do figurino.
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Alguns tinham duavidas. Colocavam, tiravam, trocavam suas roupas, até que
disseram estar prontos. A importancia do figurino do clown foi discutida, assim como
ressaltado que mesmo sendo discreto, o clown precisaria chamar a atencdo. Era
preciso salientar o que cada um tinha de especifico: para pernas finas, colocar uma
calca colada, uma barriguinha saliente, uma calca ou blusa que a deixa a vista. Isso
se deu com o intuito de mostrar aquilo que cada um tem e que, muitas vezes,
esconde por preconceito, timidez, vergonha, mas que, no trabalho clownesco, pode
e deve ser mostrado.

Lecoq (2010, p. 216) afirma que “...] essa dissimulagdo de sua propria
pessoa libera os atores de suas mascaras sociais. Eles tém a ‘liberdade de fazerem
0 que quiserem’, e tal liberdade faz surgir comportamentos pessoais insuspeitos”.
Dessa forma, demos continuidade ao processo criativo do figurino com énfase
naquilo que cada um, muitas vezes, esconde da sociedade.

Ao fim das montagens fizemos um trabalho em conjunto e democratico. Um a um
deveria ir a frente e todos poderiam fazer contribuicbes. Uns estavam muito
chamativos, outros muito apagados, outros pareciam ir a uma festa moderna. Todos
contribuiram entre si. Quem desse 0 consentimento fazia as trocas ou, entao,
mantinha o que tinha escolhido, afinal, o clown é de cada um. Por fim, alguns

figurinos ficaram dessa forma:

Figura 20 — Alguns figurinos criados
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De posse dos narizes, foram trabalhadas diferentes formas de andar, de
parar, agora com o clown vestido. Portanto, cada detalhe tinha mais um aliado,
sobretudo com o figurino que tem grande patrticipacdo no trabalho clownesco. (Ver
Figura 21).

No fechamento desse encontro alguns comentarios foram tecidos, como: “eu
gostei daquele que faz coisas do dia-a-dia por que ele nos permite perceber como
acgdes cotidianas sao feitas e como podemos nos apropriar disso”. Outros disseram
que “o exercicio de correr assusta e é dificil; parece que esta caindo num buraco”.
Outros disseram que gostaram, pois pareciam sentir-se livres.

O objetivo do exercicio “A Familia” era causar o desconforto em quem estava
a frente. Além de ser imitado quando achava que tinha descoberto qual era o
objetivo do jogo percebia que tinha algo errado, tendo que encontrar saidas para
isso. Da mesma forma acontece frente ao publico, momento que exige percepc¢ao do

gue esta acontecendo para ndo perder a cena.

Figura 21 — Exercicios com o figurino.
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O décimo primeiro encontro iniciou-se de forma diferente, na parte externa
do bloco de Educacdo Fisica da Universidade Estadual de Maringa. Foi feito o
trabalho para desenvolver o tempo do clown — o tempo de olhar, de pensar, de fazer
— para melhorar o reflexo do ator que € necessério para dar respostas rapidas,
mesmo que essa resposta venha em siléncio. Para isso, o trabalho proposto foi pular
cordas (Figura 22). Dois batiam a corda e os demais pulavam e revezavam com
gquem batia também. Primeiro deu-se com a corda parada e depois 0s alunos
entraram com ela girando, pulando dez, cinco, quatro, trés, dois e uma vez.
Passavam pela corda, sempre pegando esse tempo do esperar e do ndo esperar
também. Em grande parte dos exercicios ndo se podia deixar a corda bater sozinha,
sem ninguém passando por ela, ou seja, essa troca tinha que ser rapida. Quando o
colega estava saindo, o0 outro ja deveria entrar.

Foi possivel durante o exercicio perceber que alguns tinham medo de errar,
mas com o decorrer da atividade, todos foram “pegando o tempo” e conseguido
passar pelo que era solicitado. Uma das participantes disse: “Nossa eu sempre tive
medo de entrar e hoje t6 conseguindo porgue consegui ver que quando a pessoa vai
sair eu ndo posso pensar, tenho que entrar, me langar”. Foi com essa fala que foi
aprofundada a explicacdo do porqué pular corda, dando a ideia que quando se esta
frente ao publico é preciso se lancar, mas ao mesmo tempo saber em qual tempo

olhar, fazer, parar.

Figura 22 — Participantes pulando corda.
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Esse trabalho com as cordas, além do que ja foi citado, promove também
certo cansaco que ndo pode esgotar a atividade. Ele precisa ser sentido, mas néo a
ponto de exaurir as respostas aos diferentes estimulos. Sobre isso, Ferracini (2003,

p. 139) destaca:

E preciso estar sempre atento para ndo se enganar.
Geralmente, quando o ator entrega-se ao cansaco, ele
comecga a premeditar suas agdes, deixando-as suaves e
lentas, ou mesmo rapidas e repetitivas, mas geralmente
vazias. Deve-se fugir dessas acbes mentirosas,
principalmente daquelas repetitivas. Elas “adormecem” o
ator dentro de uma dindmica que se torna conhecida, e
esse treinamento busca justamente o0 novo e o
desconhecido em nivel corpéreo e energético. O ator
deve ter vontade suficiente para superar a si mesmo.

Chegando a sala, os alunos colocaram o figurino e o nariz, dando inicio ao
trabalho corporal com articulagdes, paradas e dire¢des, exercicios base de todos os
encontros, s6 que agora com o figurino. Observaram-se diferentes formas de andar:
retratando o clown triste, alegre, nervoso, faminto, duvidoso, malandro, vingativo,
bondoso, irbnico, sério, muito alegre, muito triste, com raiva, entre outros

sentimentos. A Figura 23 ilustra a experimentacao.

Figura 23 — Exercicios com o figurino.
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Na sequéncia foi pedido que continuassem andando. Uma musica seria
colocada e ali se configuraria um baile de clowns (ver Figura 24). Alguns dancariam,
outros iriam paquerar, outros ficariam sozinhos, e assim por diante. A musica
colocada foi a “Devolvi*”, de Nelson Gongalves e Nibia Lafayette. Esse baile teve o
objetivo de aproximar o encontro da pessoa com seu clown. O ritmo da musica e o
momento fizeram com que os alunos se envolvessem e vivessem o instante, algo

essencial para o trabalho.

Figura 24 — Baile dos clowns

A comunicacado entre os clowns foi perceptivel. Os participantes conversavam
entre si sem 0 uso da palavra; apenas exprimiam-se pelos gestos. Para ajudar
nesse processo, algumas luzes da sala foram apagadas de modo a deixar os clowns
a vontade e facilitar sua exteriorizagdo. O exercicio foi satisfatorio e ajudou bastante
na interacdo da pessoa com seu clown. Sobre isso, Burnier (2009, p. 218) salienta

que:

o GONGCALVES, Nelson; LAFAYETTE, Nubia. CD Nelson Gongalves - A Volta do Boémio - Vol.1.
Rio de Janeiro: Som Livre 2010- Duplo - CD 1 Faixa 14. Musica Devolvi (Adelino Moreira). Intérpretes
Nelson Gongalves & Nubia Lafayette. CD.
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A criacdo do clown, ao longo dos diversos exercicios,
significa entrar em contato com esses aspectos humanos
e sensiveis do ator e de sua decorrente corporificacao.

7

Ou seja, o clown é construido com o que haverd de
corpéreo, com as acdes fisicas que surgirem nesse
processo iniciatico, ou, mais precisamente, com as
corporeidades que alimentam as ac0es fisicas. O clown
surge a medida que vai encontrando, ampliando e
codificando suas acgdes fisicas. Ele também constr6i um
Iéxico proprio, que € o modo como seu corpo fala.

Na sequéncia, foi dado inicio a entradas e saidas dos clowns, 0s quais
deveriam, um a um, entrar no palco, olhar para o publico e sair, apenas trabalhando
o olhar e a sutileza. Foi possivel perceber ja nesse exercicio o retorno de todo o
trabalho que vinha sendo feito. Cada entrada despertava risos e envolvimento.
Alguns entravam com o olhar perdido, sendo-lhes dito para melhora-lo: “o olhar é
sua arma de conquista para o publico”. Foi solicitado que dessem énfase a
caracteristicas proprias que pudessem despertar atencdo e sensibilidade de quem
assistia. Esse despertar da sensibilidade, proposto pelo artista, € o que da o
semblante de realidade e permite que o que foi feito seja percebido com outro olhar.
Dessa maneira, “a prépria fantasia ganha forma, quando cria um universo de
percepcdo e compreensao - um universo subjetivo e, ao mesmo tempo, objetivo”
(MARCUSE, 1968 p.135).

Depois de cada pessoa entrar e sair trés vezes foi pedido para que entrassem
em grupos para a vivéncia de alguma situacdo. Todos entraram e conseguiram
encontrar meios para desenvolverem algo e sairem juntos da cena. Em seguida, o
proximo exercicio foi semelhante, s6é que todos deveriam entrar no palco

cavalgando, fazendo algo e saindo, como ilustra a figura na pagina seguinte:
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Figura 25 — Exercicios de entradas e saidas

Novas formas foram encontradas, como o cavalo empacar, pentear o rabo do
animal, apostar corridas, entrar puxando o cavalo e ele sair puxando a pessoa, entre
outras cenas. Nesse momento, foi perceptivel o quanto o processo de criacdo dos
participantes estava aflorado, ponto valioso para o trabalho com o palhago. Por fim,
foi pedido para que todos entrassem no palco com seus cavalos e encontrassem
uma linha condutora de relagbes. Em seguida, aconteceria algo e caminhariam para
o fim, o que permitiu melhor visualizacéo dos trabalhos de cada um na totalidade.

O clown tem que surgir a cada entrada, a cada acao e a cada saida. De modo
algum o ator deve representar um papel, mas deixar surgir a inocéncia que esta

dentro dele e que se manifesta por ocasido do fiasco e do fracasso de sua
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apresentacdo. O clown, ao entrar, espera a simpatia do publico, s6 que é recebido
pelo siléncio que o acolhe, pois se considerava uma pessoa importante. Assim, sua
resposta humilde e serena ja desperta pequenos risos do publico (LECOQ, 2010).

Ao findar esse encontro, relatos foram ouvidos dos alunos em relacédo ao
pular corda: “ah eu gostei da corda, mas acho que cansei pra depois vir pra ca fazer
exercicios”; “ah eu achei bom porque, como foi dito no encontro passado, essa
exaustao corporal ajuda a nos desgrudarmos do nosso corpo”. Nesse momento, 0
objetivo da dinamica foi retomado, qual seja, “pegar o tempo do pular cordas” e ja se
aguecer e se preparar para o trabalho que viria em seguida.

Segundo os participantes, o baile foi gostoso porque representou um
momento de interacdo, de ver os outros palhacos e se relacionar com eles. As
entradas e saidas foram satisfatorias no sentido de experimentar e ver tudo aquilo
gue tem sido feito. Alguns alunos disseram que ndo gostaram do entrar cavalgando
pela dificuldade que se tem em fazer coisas com esse gesto. Entretanto, a proposta
era essa, qual seja, estimular a criatividade e encontrar respostas para o que foi
pedido da forma mais rapida possivel.

Ao décimo segundo encontro foram desenvolvidas oficinas de sonoplastia
no primeiro horario e maquiagem no segundo. Uma introducao foi feita sobre o que
era sonoplastia e sua importancia no teatro, no cinema, na danca, entre outros. O
contexto historico foi retratado e a importancia de ndo se prender apenas a uma
sonoplastia mecanizada foi observada, uma vez que € possivel realizar os mais
diferentes sons de onomatopéias e percussées com 0 corpo. Isso aproxima o
expectador do ator que esta apresentando, mostrando disposi¢cdo para se envolver
NO processo.

Um guia de orientacdo foi criado com o “passo a passo” do programa de
computador usado para a mixagem e inclusdo de efeitos sonoros nas mausicas.
Todos participaram do procedimento de escolher as musicas, os efeitos que seriam
usados e qual o tempo que essa montagem teria. Era possivel perceber confusbes e
davidas em alguns no inicio das explicagfes, dissolvidas com o aprofundamento das
discussdes. Os programas utilizados eram aqueles que poderiam ser baixados
gratuitamente pela internet. As edi¢cbes feitas junto ao grupo voltaram-se para 0s
mais diferentes sons, como batidas de porta, buzinas, sons de animais, 0s quais

poderiam ser usados em apresentacoes.
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Na confecgéo da primeira musica, uma duvida surgiu sobre como aumenta-la,
dissolvida com explicacbes e acdo colaborativa. Foi reforcada a importancia de
construir diferentes musicas previamente, haja vista que no momento que for
necessario ja se tenha o dominio sobre os mecanismos do programa. A
indisponibilidade de computadores para todos os participantes no momento do
encontro foi um elemento complicador, levando em conta que se todos estivessem
explorando o programa ao mesmo tempo e realizando criacdes, 0 processo seria de

mais descobertas sobre as ferramentas disponiveis para o trabalho.

Figura 26 — Encontro sonoplastia

Todo o grupo participou ativamente, auxiliando na resolugdo das duvidas
surgidas no processo e emitindo opinides. Esse envolvimento dos participantes
também se deu na experiéncia da maquiagem, quando procurou-se discutir sua
importancia para espetaculos, com cores quentes para apresentacoes alegres e frias
para as pesadas e tristes, sempre de modo discreto, salientando a linha dos olhos,
sobrancelhas, boca e expressdes do rosto.

Formas de se utilizar o pancake em po6 foram explicadas por meio de

apresentacao de slides, com ilustracdo de alguns modelos de maquiagem. Em
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duplas, um maquiava o outro. O interessante foi criar mediante o apresentado nas
fotos, uma vez que o grupo deveria copia-las. O treinar tanto a maquiagem guanto a
sonoplastia é essencial, pois ambos integram a caracterizacao artistica do clown.
Mesmo com 0s modelos de maguiagem que orientavam 0 encontro, 0S
participantes tinham a liberdade de maquiar seu colega da forma que mais lhe
conviesse. Essa liberdade permitiu o processo de criacdo para além do proposto.
Uma dificuldade encontrada foi transpor o desenho realizado em um lado da face
para outro lado da mesma maneira. Esclarecido que isso ndo era regra, 0S
académicos se sentiram menos pressionados para a realizagéo da pintura. A Figura

27 ilustra o encontro de maquiagem.

Figura 27 — Laborat6rio de maquiagem.

Ao fim do encontro, os assuntos desenvolvidos foram retomados. Alguns
alunos disseram: “gostei de aprender a trabalhar com as musicas; precisei na
graduacdo e nem sabia como fazer”; ou “gostei do segredo do pancake, da super
certo”; “nossa! eu ndo imaginava que fazer essas maquiagens, igual do Soleil, era

tao facil”.
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No décimo terceiro encontro foi dado inicio as montagens de esquetes,
primeiramente com o trabalho de articulacdes, direcbes e voz. Terminado o
aguecimento e alongamento inicial foi solicitado que todos se sentassem e que uma
dupla fosse a frente. O exercicio consistia na evidéncia de um deles, o qual
controlava a cena. Ou seja, os dois entram, observam e olham o publico. Quem
sentir o foco faz um movimento sutil e olha para outro clown, passando a ideia, e
assim por diante, até que esse foco passe de um ao outro.

Nesse exercicio foi possivel perceber alguns clowns nascendo. Pessoas que
antes estavam inseguras comecaram a despertar risos nos colegas que as
assistiam. Em seguida, o exercicio era semelhante, mas com a ajuda de uma
cadeira (ver Figura 28). Assim, quem estivesse na cadeira teria o foco e estaria bem
na cena. Logo, o outro teria que de, todas as formas, conseguir se sentar na cadeira,
encontrando formas para tirar o colega do assento para que ele pudesse se sentar.
Esse exercicio contribui para a criacdo que deve integrar o cotidiano do clown. Por
mais que muitos anos se passem, ele tem que estar sempre aberto as
possibilidades, assim como nos ensina Puccetti (2006, p. 154).

Dessa forma, toda vez que o clown vai fazer uma
apresentacdo, um ensaio, sempre deve imaginar que é
sua primeira vez. E uma espécie de condicionamento
mental. Mesmo que seja um espetaculo pronto ja ha
cinco anos, no momento da re-presentacdo tem de ser
como a primeira vez. Isso da abertura para o clown
experimentar detalhes novos, mesmo que dentro da
mesma estrutura, preenchendo de vida o espetéaculo.

Foi sinalizado aos participantes que pensassem em uma cena cotidiana com
trés clowns, acrescida de entrada, acontecimento e saida. Os trés primeiros
participantes simularam uma mae gravida, um pai nervoso e uma médica
desorganizada e displicente, numa cena em que tudo acontecia. Entretanto, mesmo
sendo uma histéria potente, acabou ndo despertando muitos risos nos colegas. Dai
ser sugerido a insercdo de um mosquito na cena, embora sem repercussoes. Por
fim, o trabalho foi avaliado no intuito de melhoréa-lo.

Os participantes da pesquisa disseram que a ideia inicial foi aquela
desenvolvida, mas que, durante a cena, eles ndo conseguiram manté-la e que a
mae da crianca ficava sem dela participar. Foi pedido para que os colegas que

assistiram opinassem sobre a cena. Um deles disse: “eu acho que acontece muita
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coisa e ndo acontece nada. A mée fica ali deitada, a médica muitas vezes perdida”.
Complementei dizendo que alguns olhares estavam perdidos e que era necessario
envolver o publico na situacéo. E preciso acreditar no que se esta fazendo e fazer de
forma alegre para que o publico entre nesse mundo que se quer. Foi solicitado que
pensassem em como melhorar a cena ou encontrar outra ideia para apresentar.

O segundo grupo desenvolveu melhor o trabalho. A entrada do primeiro aluno
ja foi motivo de gargalhadas, o qual entrou firme e dialogando com o publico.
Colocou o microfone e comecgou a cantar uma melodia. Logo, entraram as outras
duas que ndo quiseram cantar a mesma musica, ficando aquele duelo de microfone
e sonoridade. Uma delas teve a ideia de desligar o microfone, ligando e desligando,

deixando confusas as pessoas que estavam cantando. A Figura 28 ilustra a

dindmica desenvolvida.

Figura 28 — Exercicios de foco.

Foi preciso salientar a importancia de buscar o foco, que, em grande parte da
apresentacao, esteve somente com um dos clowns. Era preciso jogar com 0 outro e
com o publico. Um dos participantes disse que estava percebendo que “quanto mais

eles praticavam esses trabalhos enquanto clown, mais ele vinha a tona, mais formas
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lam se dando para aquele corpo que estava sendo construido”. Essa era a ideia
mesmo, porque a construgdo do clown € sempre um processo. Jamais estaremos
prontos. Sempre teremos um degrau a mais para subir no sentido de aprimora-lo.

As constatacOes e intervencdes feitas por todos e pelo professor sao
relevantes para ajudar os alunos no ato criativo, pois como salienta Burnier (2009, p.
86), nem sempre o trabalho do ator pode ser percebido a olho nu. E preciso um
olhar experiente sobre alguns fatores:

[...] dentre esses fatores encontra-se a maneira como 0
ator esta presente no que ele faz, sua entrega plena ao
préprio trabalho, a prépria arte, a generosidade determina
a disponibilidade que acarreta uma abertura e entrega.
Essa abertura e entrega sdo como canais de
comunicagdo que tendem a fazer fluir informacdes que
navegam entre o0 Corpo e a pessoa.

Finalizando os encontros para a constru¢cdo do clown, proposto no inicio
desse estudo, fica a convic¢cado de que o processo criativo do clown é algo que leva
tempo, disponibilidade, paciéncia e envolvimento de quem o busca. E necessario
que aquele que esta a frente na formacédo desses clowns também esteja aberto a
troca com os alunos.

A descricdo dos encontros mostrou um pouco do que foi trabalhado na
preparacdo dos alunos para as intervencdes como clown. Cada encontro foi um
aprendizado, tanto do professor/pesquisador quanto dos atores sociais participantes
da pesquisa. A relacdo criada entre professor e alunos, nos encontros e fora deles,
favoreceu a formacdo de um grupo de profissionais com capacidade para buscar um
‘corpo nao perfeito” e lidar com o inusitado, com o ridiculo, com as mazelas,
potencializando-os como parte do humano, algo essencial no trato com as pessoas

e especial no contexto da intervencgao.

2.3 Reconhecendo os clowns nos campos de intervencao

A segunda parte desse estudo deu-se pelas intervengbes do clown em

diferentes contextos. Apds o trabalho de criacdo do clown e de aproximagdo dos

académicos participantes do estudo com essa tematica foi dado inicio as incursoes,
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primeiramente com as saidas e, na sequéncia, com as intervencfes em escolas e
clubes.

No processo de formacdo/criacdo do clown, antes de qualquer coisa, é
necessario perceber como esse protagonista se coloca mediante situacbes
cotidianas. Dai termos utilizado a saida, definida por Burnier (2009, p. 231) como
“‘uma intervencédo do clown em espacos diversos: ruas, pragas, feiras, restaurante,
terminais de 6nibus, supermercado, festas... Na maior parte das vezes, a saida do
clown é improvisada, mas também pode ter cenas preparadas”.

Essa saida com o grupo deu-se em julho de 2010 e previa a saida pela
cidade, o andar pelas suas, sem querer forcosamente chamar a atencdo. Era
necessario viver o cotidiano do clown na cidade, percebendo os olhares, as reacfes
e relacionando-se com o publico apenas quando ele permitisse abertura.

Na preparacéo para a saida, alguns participantes se mostraram apreensivos e
outros com tranquilidade. Cada clown saiu com um objeto em maos, sendo um
ursinho, uma ping¢a grande e uma escova de dente com estojo. No meio do caminho
0 grupo encontrou um rodo de limpeza e uma garrafa de vinho, incorporados
rapidamente ao cenério clownesco. Assim, cada clown ficou com um objeto em
maos, o que contribuiu para tranquilizar alguns. A utilizacdo desses objetos foi feita
visando a relacdo do olhar entre clown, aparelho e publico, sempre de forma sutil,
utilizando-o nas formas tipicas e atipicas. Exemplificando como se da esse trabalho
clownesco, observamos que:

[...] sdo as possibilidades de um ator, possibilidades
desconhecidas ou ainda néo criadas por ele, produzidas
no trabalho com as variacbes de energia, de agoes,
construidas experimentalmente. E, com o clown,
inimeras possibilidades de relagdes com outrem, clowns
ou ndo, experimentagbes com objetos, aderecos,
produzindo variacées em torno de modos de construcao
de si. (KASPER, 2009, p. 205)

Logo ao deixarmos a universidade tivemos as primeiras impressées de como
seria essa saida: pessoas se aproximando, sorrindo, afastando-se, carros buzinando
e olhares dos mais diversos. Essa liberdade do clown experimentar a realizagao de
acOes diarias permite que o ator dilate costumes proprios, como forma de andar, de
atravessar a rua, de simplesmente olhar se ha carros passando. Lecoqg (2010)

ressalva a importancia dessa dilatacdo de caracteristicas pessoais em que, muitas
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vezes, 0 jeito de agir e de ser € podado com frases como: “ndo faca isso, ndo faca
aquilo”, fazendo com que alguns gestos figuem camuflados, sem nunca poderem ser
expressos.

No decorrer da caminhada, as relagcdes entre os clowns tornaram-se
perceptiveis. Mesmo sem dizer nada, a comunicac¢do acontecia. Houve um momento
em que um dos clowns jogou uma garrafa pet no lixo, e todos fizeram uma meia lua
ao redor dele e bateram palmas. Tal atitude mostrou que mesmo cada um seguindo
seu percurso, todos se lembravam de que o outro estava ali também e que uma
dada acao merecia ser reconhecida.

A interacdo com as pessoas que passavam na rua era a todo momento
salientada. Sentiu-se a necessidade de dar respostas para aqueles que passavam,
olhavam e comentavam sobre o que viam. A troca e a utilizagdo dos materiais que
seguravam se dava a todo momento de forma nao atipica e em diferentes contextos,
como no instante em que trabalhadores da construcdo de um edificio interagiram
com os clowns la de cima, e rapidamente o rodo virou uma luneta e a garrafa um

objeto para se ouvir melhor. A Figura 29 ilustra parte das saidas.

Figura 29 — Saida ao centro da cidade de Maringa
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Por onde o grupo passava, era dificil ndo esbocgar sorrisos. Até um guarda de
transito se surpreendeu ao ver os clowns na rua. A expressao cerrada de algumas
pessoas também se fazia presente, assim como o0 uso do celular e a acao de olhar
para o outro lado da rua eram formas de fugir da situacdo que causava incomodo. O
clown desperta os olhares de muitos e o afastamento de outros. Wuo (2005, p. 122)
salienta que:

Quem observa um clown ao se relacionar com as coisas
percebe logo que ele é, de certa forma, um curioso que
penetra naquilo que vé, dependente da interacdo, do
momento, das pessoas, dos objetos, olhando com afinco.
Ele olha porque quer ser percebido e quer ser olhado.
Quer aparecer. Precisa aparecer para revelar de perto o
que ele é. Por isso, muitas vezes, sentimos haver uma
invasao em nossa pessoa quando um clown nos olha.

Ao chegar ao centro da cidade, cada clown deveria ir para um lado,
experimentando a situagao de “estar sozinho em meio a multidao”. Nao foi possivel
acompanhar todos os clowns ao mesmo tempo. Mas, nas mais diferentes situacées
eles conseguiram dar respostas para aquilo que acontecia. Um fez amizade com a
artesa da feira que disse: “olha como vocés estao lindas; tudo combinando. Eu dei
nota 10 pra primeira que veio aqui e terei que dar 10 pra vocés também”. Outra
interacdo que se deu foi com uma das mulheres que estava costurando um tapete.
Os clowns tentaram costurar com a pinga e com a escova de dente. Aqueceram o
gatinho com a parte do tapete que ja estava feito. A mulher deu muita risada com
elas e comentou: “ai com essa pinga n&o vai dar n&o... ai que fofo esse gatinho [...]
gente, mas vocés séo muito lindas [...]".

As interacbes ocorreram com 0S mais distintos atores sociais. Pessoas
atarefadas na fila dos bancos foram atingidas por um sorriso discreto. Uma
funcionaria que varria a frente da agéncia emprestou sua vassoura para receber a
ajuda dos clowns e o artista de rua que estava na sua pose de estatua sentiu-se
bem com a presenca deles e acabou se relacionando de forma amigéavel,
parabenizando-os pelo trabalho.

Dentre essas relacdes, uma chamou bastante atencdo. Em um certo ponto da
avenida alguns trabalhadores estavam na reforma de uma loja no centro da cidade.
Um dos clowns se aproximou do homem que lixava uma barra de ferro e comecgou a
olhar. Logo esse trabalhador passou a lixa para o clown e entrou no estabelecimento

brincando e dizendo que iria pegar uma lixa para cada um deles. O clown continou
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lixando, mas quando viu que teria que ficar ali, levantou-se e colocou a lixa no chéo.
Nesse momento um outro trabalhador interviu e disse: “ ja que vocé esta ajudando,
me ajude aqui com a marreta”. Esse clown simplesmente levantou os ombros, deu
um sorriso e saiu.

A experiéncia oportunizou o debate acerca da necessidade de dar respostas
(retorno) ao publico, e nunca deixar lacunas em qualquer cena criada. Ferracini
(2006, p. 155) explica sobre a performance do clown a partir de uma agéao que faz
parte da estrutura e que precisa acontecer. “A acédo é codificada, mas tem de se
tomar cuidado para codificar a reagao”. Por exemplo, se um dia a pessoa pega a
bola e joga para longe, a reacdo do clown tem que ser proporcional. Se em outro dia
a pessoa pegar a bola, dar um beijo e devolver ao clown, ele ndo podera agir da
mesma maneira. Por isso, o clown deve sempre estar aberto, disposto ao dialogo e
preparado para 0 que acontecer em cena.

Outro ponto de observacdo foi o de atrasar 0s passos para ouvir 0S
comentarios das pessoas que passavam por eles. Diferentes “vozes” puderam ser
ouvidas, como: “olha que engragada as palhagas [...] ”; “nossa, acho que deve ser
alguma coisa da semana de arte” ; ou “olha la que engragado; ela ta tocando violao
com o rodinho”. Uma senhora oriental passou pelos clowns com expressao cerrada
como se dissesse “nao quero brincadeiras”; “que falta do que fazer”, leituras que
fizemos de seu corpo. Por outro lado, algumas pessoas brincavam e tentavam até
mesmo um dialogo com os clowns. Isso ficou evidente em uma loja de calcados,
com grande parte dos vendedores interagindo com os clowns e até brincando: “que
bom que vocés ndo falam; assim ndo ouviremos a tado famosa frase ‘estou dando

LI H

uma olhadinha’ ”. Eles perguntaram sobre o trabalho e acharam interessante a
proposta.

O néo uso da fala e a utilizacdo da pantomima nesse processo foi importante
e proposital, porque além de exigir a comunicacdo corporal de cada um, também
buscava a comunicacao pelo olhar com o publico. Lecoq (2010, p. 157) define essa
pantomima como “uma técnica limite — em que o0s gestos substituem as palavras.
Nela, onde no discurso utilizariamos uma palavra é preciso utilizar um gesto para lhe
dar significado”. Segundo o autor, essa linguagem teve origem nos teatros de feiras

em que o barulho era acentuado e era preciso fazer-se compreender. Deu-se,
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sobretudo devido a interdicdo de fala imposta aos atores italianos para ndo entrarem

em concorréncia com a Comédie-Francaise.

T M.

| Figura 30 — Clowns no cro da cidade.

Outro acontecimento se deu em uma loja de bolsas, em que os clowns
comecaram a olhar os produtos e a observar as pessoas que passavam na avenida.
Uma das funcionarias deu panfletos que ela estava entregando a um dos clowns e
ele comecou a distribuir as pessoas. A atendente fez o seguinte comentario: “olha,
ela t4 entregando; se eu soubesse tinha entregue mais”.

Uma observacao feita pelos alunos referiu-se ao momento em que os clowns
estavam no ponto de 6nibus. O motorista chegou dando tchau e sorrindo para eles.
Das oito pessoas que estavam no ponto apenas uma ou outra riu da situacédo. As
demais se mantiveram sérias. O interessante € que algumas pessoas sO comegaram
a rir depois que o grupo partia. Era como se tivesse um receio de que, se rissem,
poderiam vir a ser parte do jogo; rir depois nao inspira mais perigo.
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Diferentes situacdes aconteceram. As descritas aqui S&o aquelas que mais se
destacaram no sentido de mostrar o desdobramento da formacdo com clown no
contexto da educacéo fisica.

O nariz, considerada a menor mascara do mundo, traz muitos codigos. Por
isso, o clown deve conquistar o publico e encontrar formas para leva-lo a remar para
o0 mesmo lado que ele, pois “quando o jogo e a cumplicidade se estabelecem, ator e
espectador caminham lado a lado num fluxo constante (FERRACINI, 2006, p. 228).

No retorno a universidade, num dos trechos mais movimentados da cidade,
percebemos novamente pessoas rindo, com receio e até semblante de
estranhamento. Em dado momento passamos por dois homens conversando e um
deles disse: “olha que coisa rica; muito legal o trabalho de vocés”. Um pouco mais a
frente, em uma loja de instrumentos musicais, um rapaz saiu de seu
estabelecimento para conversar com os clowns, assim como outras pessoas de um
comércio de produtos naturais. Todos brincavam e riam. O rapaz perguntou: “vocés
nao falam?”. Um dos clowns pegou o microfone e fez um gesto como se estivesse
cantando. Dai ele disse: “eu ndo entendi”. Alguém sussurrou: “ela disse que vocé é
da musica, trabalha com musica”. Ele respondeu: “ah legal, legal; e vocé toca
alguma coisa ai? Deixa eu ver se ta afinada essa guitarra”, apontando para um
clown que estava com o rodinho segurando como violdo. Ele ouviu e disse: “ah, ta
bem afinadinha. Parabéns! Vamos fazer uma banda?”.

A funcionaria da loja de produtos naturais disse: “que engracado! De onde
vocés sao”?. Foi explicado a ela o trabalho e logo a caminhada foi continuada. Logo
a frente, os clowns ficaram vidrados com um vestido de noiva pendurando em um
brechd. Todos interagiam com o vestido como se fosse seu sonho “casar”. Essa
acao dos clowns em ver o vestido e querer se casar mostra aquilo que muitas
pessoas escondem, e algo que aconteceu de forma inusitada. Quando viram, todos
estavam frente ao vestido. Wuo (2009, p. 59) salienta que o sucesso do clown esta
nisso. “O publico precisa da surpresa, e ela s6 acontece quando vocé nao a prepara,
mas a improvisa. O publico quer ver o ‘idiota’, e com ele se divertir, pelas coisas
inusitadas expostas em sua frente, na relagao cara a cara, corpo a corpo”.

O préximo local foi o terminal rodoviario da cidade. De longe foi possivel ver
as expressOes das pessoas olhando o grupo, alguns com semblantes de risos,

outros de estranhamento e outros de indiferenca. Muitas criancas gostaram e
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acenavam para eles no terminal. Motoristas e pessoas que trabalhavam na venda de
vale transporte também interagiram, alguns mais, outros menos, outros nada, mas
dificilmente eles passavam despercebidos no cotidiano dessas pessoas.

De frente a uma lanchonete, todos cobicaram um lanche gigante olhando

I*® _ Academia da Terceira Idade —

para ele com vontade. A parada na AT
representou 0 momento em que 0s clowns usaram os aparelhos de forma
convencional e ndo convencional, atrapalhando-se, ou brincando apenas com o
braco e com o corpo fora do aparelho (Figura 31). Ha quem fingisse tomar banho
num aparelho de pendurar, passando o rodinho para retirar a agua. Alguns carros
buzinavam. Pessoas do outro lado da rua passavam rindo e outras nem olhavam
para ATl com medo de serem abordadas pelos clowns. Entretanto, foi nesse
momento que uma senhora apareceu e foi até a UEM andando com o grupo, rindo e
gostando do que estava vendo.

Um senhor que estava trabalhando no carrinho de caldo de cana dormia
enquanto o grupo passava. Os clowns ficaram olhando até que ele acordou e
comecou a rir da situacdo. A senhora que estava nos seguindo disse: “ai que
situacdo; imagina! Vocé ta dormindo e acorda com esse monte de palhago na sua
frente”.

Atravessando a Avenida Colombo que d& acesso a UEM, um dos clowns
segurou o rodinho como se fosse uma placa de “pare”. Os demais clowns, ao
chegarem do outro lado da rua, depararam-se com um Onibus escolar cheio de
criancas que gritavam, acenavam e mandavam beijos. Os clowns respondiam a eles
da mesma forma. J& na universidade, as mesmas impressdes eram percebidas,

quais sejam, aproximacodes, distanciamentos e neutralidade.

' Academia ao ar livre com aparelhos para a pratica de atividade fisica, proposta pela prefeitura da
cidade, baseando-se em exemplos da China.
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Figura 31 — Interacdo dos clowns no retorno a Universidade.

Na perspectiva de ndo perder detalhes da experiéncia do clown no cotidiano
da cidade, foram feitas reflexdes com os participantes da pesquisa logo apés as
saidas serem finalizadas, bem como a preparacdo do grupo para a intervencdo que
seria realizada no outro dia em uma escola.

Alguns comentarios tecidos foram: “foi algo bem diferente. Eu consegui me
sentir melhor. Antes, nos encontros na sala, estdivamos muito restritos e com a saida
deu pra pegar a esséncia do olhar e ser olhado; foi bem gostoso”; “eu gostei muito”;
‘no comecgo tava um pouco sem jeito, mas com o caminhar fui ficando mais a
vontade e com o olhar das pessoas como resposta me sentia ainda melhor”.

Lecoq (2010, p. 219) relata que ao trabalhar o clown em sua escola, sempre
pedia para que os alunos observassem “o efeito que produzem no mundo, a saber,
no publico. Fazem, entdo, diante do publico, a experiéncia da liberdade e da
autenticidade”. O clown trabalha com o psicolégico. Ele vai muitas vezes fazer aquilo
que talvez estivesse guardado a sete chaves no publico, porém, de forma ludica e

engracada.



107

2.4 Clown criando

Pensando nas apresentacoes de clown a serem realizadas em escola e clube
foi dado inicio ao trabalho de montagem das esquetes para as apresentagfes. Isso
se deu em conjunto com os participantes. Nesse encontro, o grupo foi organizado
em dois subgrupos de trés participantes, sendo que cada qual deveria montar uma
esquete com uma entrada, um acontecimento e uma saida. A primeira cena ilustrou
0 ocorrido numa porta giratéria de um banco que, em alguns momentos era
engracada e, em outros, tornou-se monoétona. Um dos participantes que estava de
fora disse: “ficou legal, mas acho que em caso de criancas € possivel que elas néo
entendam”. O consenso entre o grupo levou o trio a procurar uma nova montagem.

O segundo subgrupo decidiu manter a ideia de um dos encontros passados,
em que um tentava cantar e os demais interagiam (ver Figura 32). O primeiro clown
entrou bem, com olhar presente e conseguiu expor suas expressées e formas
corporais de maneira interessante. Entrava, testava o microfone e comecava a
cantar. Logo depois entravam os demais com um olhar de divida e estranhamento,
até que comecavam a interagir e dar continuidade a cena.

Foi possivel perceber que o foco do primeiro clown manteve-se e que 0s
demais tinham dificuldade em captura-lo. Uma intervencéo foi feita no sentido de
que os dois clowns buscassem meios de compartilhar esse foco, equilibrando a
cena. Foi nesse momento que um dos clowns disse: “eu ndo to me sentindo bem; eu
nao consigo; o foco ta todo nela; ndo consigo pegar’. Esse foi um dos momentos
mais tensos da pesquisa, administrado com a discusséo acerca do fato em si.

Intervi dizendo que a ideia n&o era roubar o foco do outro, mas sim procurar
formas de interacdo e, a partir disso, fazer algo que complementasse a cena.
Salientei o quanto € dificil trabalhar com arte e, principalmente com palhagco. Em
algumas vezes vocé da o seu melhor e ndo consegue o foco do publico. Ainda h&a
sempre alguém que “joga um balde de agua fria”, fazendo-nos voltar a cena como se
nada tivesse acontecido. Ndo é como no drama em que eu tomo a angustia do
conflito e coloco em cena. E mais profundo. E preciso transformar o problema em
uma resposta e trazé-la de forma alegre e envolvente. Uma das meninas
complementou dizendo que “ndo adianta querer competir pelo foco”, mas é

necessario entrar na brincadeira e diluir esse foco entre os trés que estdo em cena.
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Remeto-me aos estudos de Wuo (2005) que em tese intitulada “Clown,
Processo Criativo: Rito de iniciacdo e Passagem” reflete sobre o clown como um
processo, como algo sempre em construgdo, que revela surpresas. Nao existe
diferenga entre um clown j& iniciado e um iniciante. Todos sdo clowns; apenas a
bagagem que cada um traz faz a diferenca.

A cena foi retomada. Os sujeitos pareciam outros. O desenvolvimento do
trabalho, apoés as reflexes, deu-se de modo satisfatorio. A brincadeira era presente,
envolvendo os clowns na cena. Novas respostas foram sendo encontradas. A ideia
de desligar e ligar o microfone apareceu, dando vida a cena. Houve batuque com o
microfone enquanto outro dancava no chdo. A esquete ascendeu de modo
surpreendente, marcando esse encontro como um dos melhores. Depois do conflito
e do didlogo muitos aprendizados ocorreram em todo o grupo.

O trio que tinha apresentado a cena da porta do banco repensou o foco e
trouxe uma nova cena, com uma professora de danga que avangava nos passos
sem respeitar os limites dos alunos (Figura 32). Nessa esquete foi perceptivel o
desenvolvimento da académica que fez o papel de professora. As outras duas ainda
se prendiam muito ao querer ser o palhaco e ao querer ser engracado a qualquer
custo. O exagero dificultava encontrar o tempo do palhaco. Um reforgo foi feito no
sentido de lembrar que ndo devemos querer ser clown, mas “ser”, trazer a tona tudo
aquilo que foi discutido em sala. Ferracini (2003), baseando-se nos escritos de
Burnier, destaca que o clown nunca interpreta, pois ele simplesmente é. Nao é uma
personagem. E o préprio ator e, aqui, no caso do profissional de educacio fisica, é
aguele que expde seu ridiculo, mostrando sua ingenuidade. Dai a utilizacdo do

termo clown e ndo palhago.
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Figura 32 — Ensaio das esquetes no quiosque do curso.

2.5 Apresenta! Clown...

Os diferentes espacgos escolhidos para as intervengdes foram conseguidos
pelos participantes da pesquisa em suas instituicbes de estagio curricular. O foco
dessas intervencdes ndo esteve no numero de escolas ou na necessidade de atingir
0 maior nimero de alunos num sentido quantitativo, mas foi pensado de forma
qualitativa, procurando criar situacbes para que 0s sujeitos em formacao
desenvolvessem seus clowns junto a um grupo de criangas. Os locais selecionados
foram uma escola municipal (campo da licenciatura) e uma colbnia de férias (campo
do bacharelado).

A Escola Municipal Silvino Fernandes Dias, a primeira escola de atendimento
integral para alunos do ensino fundamental de Maringa, recebeu-nos de forma
receptiva. E uma escola grande e com boa infra-estrutura. L4 chegando e apds a
conversa com a diretora, 0 grupo trocou de roupa e conheceu o espaco onde a
apresentacao se daria. Enquanto o grupo se aquecia eram rememorados detalhes,

como a importancia de olhar o publico, de trocar e de responder conforme o retorno
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dado por eles. Alguns sujeitos da pesquisa demonstravam ansiedade; outros riam e
outros ficavam sérios. Cada um respondia de forma propria, peculiar.

A sala em que a apresentacdo aconteceria era espagosa e as criangas
sentaram-se em colchdes grandes. Foram feitas apresenta¢cdes para dois grupos de
criancas. O primeiro lotou a sala, com média de 60 delas, todas na expectativa do
que iria acontecer. Antes do inicio da apresentacao foi perguntado aos alunos o que
era um clown. Eles disseram ser uma luta, um esporte. Com a dica que o clown
usava um nariz vermelho, logo se tinha a resposta: “¢ um palhago”. Foi dito aos
alunos que essa apresentacdo era para eles e que poderiam rir sempre que
sentissem vontade, tendo em vista que esses amigos estavam ali para isso. O mais
importante era prestar bastante atencdo. A instituicdo e o curso de Educacéo Fisica
também fizeram parte dessa apresentacdo com o objetivo de salientar a origem do
grupo.

O primeiro trio entrou para se apresentar. Um dos clowns segurou um
microfone invisivel e depois os outros dois. Ja na entrada receberam as gargalhadas
das criancas. Foi perceptivel a busca do olhar dos clowns que estavam a frente e,
guanto mais eles dialogavam com as criangas, mais elas respondiam gostando do
gue estava acontecendo. A ideia de desligar o microfone do colega e de engana-lo
despertou muitos risos. Nesse momento foi perceptivel a ideia do Branco e do
Augusto, figuras que as criancas gostam demais, pois um se d4 bem e outro nem
tanto. Burnier (2009, p. 206) traz que o Branco “é a encarnagdo do patréo, o
intelectual, a pessoa cerebral” e o Augusto “é o bobo, o eterno perdedor, o ingénuo
de boa fé, o emocional e que este sempre sujeito ao dominio do Branco, mas,
geralmente supera-o, fazendo triunfar a pureza sobre a malicia”.

Logo na saida do trio, entrou o outro grupo, caracterizado pela professora de
danca com seu radio invisivel se preparando para dar aula a duas alunas um tanto
guanto dispersas. Quando uma aprendia 0 passo a outra ndo conseguia. Quando as
duas conseguiam, uma se empolgava e quebrava toda a cena. A professora, ao
entrar, conseguiu manter o foco das criancas de maneira segura. Dava para
perceber que ela estava envolvida com o que fazia. Algum tempo depois entraram
as outras duas que, por sinal, pareciam alvorogcadas, o que quebrou a sutileza da

cena. Por mais que se esteja interagindo com criangas ndao se pode deixar que o
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trabalho se perca, esquecendo do olhar, da presenca e de tudo que acontece em
seu redor.

O segundo grupo trouxe certo exagero a cena. Os dois participantes que
entraram na sequéncia estavam com dificuldade de sentir o seu clown. Era
perceptivel que eles agiam como pessoas querendo ser palhago. O grupo
improvisou quedas e algumas adaptacdes no decorrer da esquete, o que deu
dinamicidade para a cena.

Em certo momento da apresentacdo, as criancas se Vvoltaram contra a
professora rigida e se uniram a outra dupla de palhagas, vaiando a professora. Foi
nesse momento que a professora encontrou uma forma de controlar e contornar a
situacdo, entrando no jogo com as criangas. A partir disso, a professora encontrou
um jeito para trabalhar de forma amigavel com as outras duas, o que fez com que as
criangcas gostassem mais dessa atitude de trabalho em conjunto. Dai ser mister
ressaltar o dialogo com o publico. Por mais que ele esteja preparado com a cena
fechada, tudo pode mudar.

Em alguns momentos, foi possivel perceber comentérios das criangas como:
“ai como elas sao engragadas”. Uma delas dirigiu-se até sua professora de sala e
disse: “ai professora, eu cheguei a deitar no chao de tanto dar risada”. O trabalho
nao aconteceu apenas no riso, mas também no siléncio, nos momentos em que as
criancas ficavam atentas assistindo. Isso se tornou ideal para o clown que estava a
frente, de modo que encontrasse meios para trabalhar com o siléncio, despertando
risos. Alguns académicos conseguiram entender esse jogo e dar respostas para

essas situacoes.
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Figura 33 — Apresentacdes na escola Silvino Dias — Maringé - PR.

As apresentacdes aconteceram de forma tranquila. Foi, certamente, um
laboratério para que os sujeitos em formacéo colocassem em pratica tudo aquilo que
aprenderam no decorrer dos encontros. Ao fim de cada apresentacdo todos iam a
frente, sendo apresentados as criangas. Algumas questbes foram feitas a elas:
“vocés gostaram da apresentacdo?; faltou algo, ndo faltou?; vocés ouviram a voz
delas?; entdo, agora vamos saber seus nomes”. Ninguém tinha nome ainda. Foi um
exercicio criar um nome frente ao publico, sem muito tempo para pensar. Isso foi
feito como forma de estimular um nome surpresa, tanto para que os académicos
criassem um nome ali no momento, quanto para que as criangas ouvissem sua Voz.
Grande parte dos nomes foram bem criativos. Cada nome dito era repetido pelas
criangas, as quais davam um “ol@” para o clown.

Ao final das apresentacdes, uma professora das turmas veio parabenizar pelo
trabalho e dizer que o fato de néo ter falas fica “ainda mais interessante”, pois as
criangas tém que prestar atencdo e tentar compreender o que estda acontecendo,
obrigando-as a pensar sobre o que véem. Ndo é algo pronto. Sobre as
apresentacdes, as académicas disseram que gostaram da recepcdo do publico.
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Uma delas comentou: “em alguns momentos, eu me sentia perdida, tendo que
encontrar uma saida para algumas situagdes”.

Foi importante frisar junto aos participantes da pesquisa que o trabalho com
as criancas é rico e que elas gostam muito do palhaco Augusto e de situacdes
inusitadas, como quedas trapacas, e as conhecidas Gags presentes no circo. Dai
ser importante estar atento a todas as situacfes ocorridas no espaco da cena.

Na segunda apresentacdo, muitos académicos ja se sentiam mais tranquilos
frente ao publico. Alguns disseram: “na segunda apresentacdo me senti mais a
vontade; conseguia pensar melhor no que fazer”. Outro disse: “nossa, eu gostei. Nas
duas apresentacfes deu pra sentir mesmo o0 que teriamos que fazer e o ter que
achar uma saida € o melhor’; “nessa segunda eu gostei mais; ndo me senti tao
perdida e percebi que as criangas entravam mais na fantasia”.

Dessa forma, fica nitido que sao nessas intervencdes que o trabalho comeca,
efetivamente, a florescer. Os conhecimentos trabalhados nos encontros e tudo que
foi dito comecam a ser materializados. Em algumas pessoas, isso ocorre de forma
mais lenta; em outros, de modo mais rapido. Cada um é despertado no seu tempo,
percebendo como o clown surge e o que deve ficar ou ndo na cena.

No prazo de uma semana, as esquetes foram remontadas para as
apresentacdes no clube e em uma escola estadual do municipio. A universidade ja
estava de férias e apenas quatro académicos participaram. Devido a esse
contratempo, ficou decidido remontar a esquete do microfone e realizar o jogo da
cadeira. Um dos participantes que ainda nédo tinha apresentado mostrou-se bem
apreensivo, s6 que, ao entrar em cena, fez com que esse sentimento
desaparecesse. Seu clown vinha com densidade e tudo acontecia bem. Mesmo
sendo uma remontagem do outro grupo, ele conseguiu colocar sua marca na cena.
Com a entrada da dupla, o mesmo aconteceu. Existiu certa disputa de foco o que,
muitas vezes, lembrou uma competi¢do. Ao final, foi discutido com o grupo como
isso poderia ser minimizado com a agao de utilizar a ideia do outro para criar algo
com ele e n&o contra ele, buscando interfaces com o publico.

Alguns olhares também estavam perdidos, o que exigiu o reforco a
importancia de se preocupar com essa questdao. Wuo (2009 p. 60), baseando-se nos
estudos de Gaulier, define alguns pontos importantes para a caracterizacdo do

clown, entre eles, o de que “o clown nao pode ter o olho morto, mas em jogo. Isso
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quer dizer que é preciso ter uma presenca genial e perceber o tempo todo o que a
platéia esta querendo. Mas nao se pode jogar demasiado; € preciso saber o limite”.
Enquanto dois clowns descansavam, outros dois comeg¢avam a montagem do jogo
da cadeira. Nele, quem estiver sentado esta bem na situacdo e a cena acontece
com os dois lutando por esse espaco. Conforme a cena acontecia, algumas
observacdes eram feitas no sentido de melhorar ainda mais a montagem.

Na segunda apresentacdo do primeiro grupo, houve mudancas. Os alunos
sentiam-se mais a vontade e a ideia da cena ja tinha sido absorvida. Um deles
comentou que estava com medo de apresentar e 0 outro que ja tinha passado pela
experiéncia disse: “fique tranquila; antes de entrar da um friozinho, mas depois tudo
vai acontecendo e vocé relaxa; € muito gostoso apresentar”.

Infelizmente, a apresentacao prevista na escola estadual foi suspensa devido
ao envolvimento de professores, alunos e direcdo com evento. Com isso, 0 grupo
focou a apresentacdo no Country Clube de Maringa, local em que acontecia uma
das mais conhecidas col6nias de férias da cidade. Foram feitas duas apresentacdes,
uma para a equipe amarela, com media de 60 criancas, entre 7 e 8 anos, e outra
para a equipe roxa, com criancas na faixa de idade entre 5 e 6 anos , totalizando 25
criancas. As cores das equipes se dao para diferenciar as idades, pois cada faixa
etaria tem uma cor de identificacao.

Mesmo sendo um dia chuvoso e frio, houve participacéo de grande parte das
criancas. Ja na chegada das académicas salientei que aquele publico era diferente e
gue as criancas pareciam mais exigentes (oriundas de familias abastadas) e
agitadas, sendo necessario manter o foco e fazer o que havia sido planejado. O
termo clown foi apresentado as criancas e, em seguida, aconteceu a entrada da
dupla. Aquilo que haviamos conversado sobre as criancas logo foi percebido. Assim
gue os clowns iam entrando, um menino que, segundo os educadores, era 0 mais
peralta do grupo, comecou a dizer: “olha a palhaca, que feia; parece o
Frankenstein”. Uma coleguinha dele disse: “ai, para com isso; elas sdo engragadas”.
Ele interviu algumas vezes e, depois que os educadores se aproximaram dele, a
apresentacao continuou.

Por mais que o menino fizesse comentarios, as criangas riam da entrada do
clown. Seguindo os preceitos de Lecoq (2010), um clown nunca deve se compor

externamente, mas sempre a partir de algo pessoal, ou seja, se eu tenho um cabelo
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volumoso ndo devo tentar escondé-lo; se tenho uma barriga grande devo, de forma
sutil, fazer com que ela apareca para que o publico dé risada.

Os clowns que se apresentaram usaram a cadeira da melhor forma possivel.
Houve um momento em que um dos clowns tirou o fundo da cadeira e 0 outro
sentou, caindo no buraco e ficando entalado com as pernas para cima e os gluteos
no chdo. Foi uma cena engracada. Entretanto, nesse momento houve o receio de
que ele ndo conseguisse sair de la e as criancas percebessem que aquilo nao foi
ensaiado. Mas, como dito em todos os encontros, o clown esté disposto e tem que
encontrar uma saida. A dupla fez isso muito bem. Conseguiu dar um fio a cena que
aconteceu de forma tranquila. Ao perceberem gue a cena da cadeira iria se tornar
cansativa, um dos clowns tomou a iniciativa e comecou a fazer a cena do microfone.
As criancas logo responderam e gostaram muito da parte em que o microfone é

desligado. Seguem imagens da apresentacao.
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Figura 34 — Apresentacdo no Country Clube de Maringé - Equipe amarela.

O segundo grupo a assistir a apresentacdo tinha, em média, 5 e 6 anos. Era
preciso, portanto, fazer tudo o mais simples e devagar possivel. Na explicacdo, o

termo clown nem foi utilizado. O grupo de clown foi apresentado como sendo grupo
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de palhagos. Os alunos foram envolvidos numa historia para que ndo ficassem com
medo. Apenas um deles chorou ao ver os clowns, choro destituido com a distracéo
de uma educadora.

As criangas eram pequenas e riam muito. Na cadeira, cada queda, cada cena,
era engracada para elas. Algumas queriam falar no meio da apresentagdo e outras
nem piscavam. Na parte do microfone, elas demoraram um pouco para entender o
gue estava acontecendo, mas depois que entenderam queriam levantar para avisar
a palhaca que a outra estava desligando o microfone. Algumas criangas levantaram
e foram até a frente avisar um dos clowns que ele estava sendo enganado.

As criancas gostaram bastante. Conversando com as académicas, perguntei
0 porqué de tanta repeticdo nas cenas. Disseram que as criancas demoravam para
entendé-las e que, depois que entendiam, gostavam. Embora a repeticdo seja até
certo ponto favoravel, o clown deve ter a sensibilidade de perceber quando algo tem

gue ser substituido por outro.
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Figura 35 — Apresentacao no Country Clube de Maringa - Equipe Roxa.

Para aproximar ainda mais as criancas do universo do clown foi feito junto a
equipe amarela uma oficina de nariz de palhago. O material utilizado para que todos
tivessem acesso foi a bolinha de ping-pong, cortada previamente pelos educadores
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e entregue as criangas para que colorissem com caneta de retroprojetor na cor
vermelha.

Primeiramente foi contada a historia do nariz vermelho do palhaco. Todos se
empolgaram com a oficina. Ao final, colocamos um el&stico para segurar o nariz no
rosto. As criangas sugeriram que 0S narizes, num outro momento, poderiam ser
pintados de outras cores e com desenhos na ponta, como espirais, estrelas e
borboletas; cada um poderia criar 0 que quisesse.

A ideia era que todos usassem o nariz e andassem de formas diferentes,

comecando o trabalho de palhagos. Mas, como foi a ultima atividade do dia, nao

houve tempo habil, haja vista que os pais comecaram a buscar seus filhos no clube.
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Figura 36 — Oficina de nariz no Country Clube de Maringa - Equipe

O trabalho realizado com as criancas aproxima-as do mundo clownesco.
Entretanto, é importante frisar que esse trabalho ndo deve ser desenvolvido da
mesma forma que ocorre com os adultos. E necessario que exista filtragem nos
exercicios para a criagdo do clown com criancas, sobretudo porque né&o
compreendem a densidade dos trabalhos corporais. Para elas, o trabalho corporal

deve se dar com exercicios simples, como estatua, formas de andar imitando um

' Os olhos das criancas foram marcados para assegurar sigilo na identidade dos participantes
menores de idade. Como no comité especificava acdes nos estagios dos académicos, os atores
sociais envolvidos nessas intervengdes aparecem no material imagético coletado na pesquisa.
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palhaco, confeccdo de figurinos, narizes e sapatos e a apresentacdo de Gags ja
existentes, o que facilita o trabalho da insercdo no circo e, principalmente, do
palhaco nos mais diferentes contextos. Isso sem perder de vista o contexto histérico

do circo e do palhago que devem fazer parte do cotidiano infantil.

2.6 Falaclown!

Finalizadas as intervencdes dentro do prazo estipulado foi solicitado junto aos
académicos participantes da pesquisa que fizessem dois relatérios, um sobre as
saidas e apresentacdes e um sobre os encontros, focando a relagdo com o curso de
educacao fisica. Apos a leitura dos relatorios foi possivel revelar aspectos comuns a
esse grupo no processo de formacao dos clowns, tais como:

» Receio ao sair na rua ou de se apresentar, dissolvido gradativamente com
a experiéncia e com o estudo em sala;
* Incentivo do pesquisador como algo formativo: “olha o publico, seja sultil,
nao tente ser; seja’;
» Gratificacdo por meio da insercdo no cotidiano da cidade, seja na rua, ou
nas apresentacoes em clube e escola;
= Ampliacdo do conceito de clown para além da teoria;
» Descoberta do publico como parceiro;
» Poténcia criativa, de improvisacdo, desenvolvida pelo clown na relagéo
com o publico;
O discurso dos participantes dos encontros contribuem com a visualizacao do
clown na formagéo inicial em educacdo fisica. Os alunos responderam que o clown
auxilia no ambito profissional e pessoal por sua caracteristica educativa e artistica

de denso trabalho corporal. O quadro 3 traz alguns discursos dos sujeitos.
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Sujeitos

Discurso dos sujeitos participantes da pesquisa

Sujeito
01

“Comecei o curso querendo aprender os conteudos da oficina, mas isso foi
além. Aprendi muito. Ele me ajudou em diferentes aspectos de minha vida,
tanto profissional quanto pessoal. Hoje depois do curso ndo me sinto mais
a ‘desnorteada’ que eu sentia ser no comego”.

Sujeito
02

‘A cada oficina, a cada atividade, a seguranga e a confianga foram
ampliadas e moldadas de acordo com a personalidade de cada um. Um
fator importante no curso do Clown é o respeito pela personalidade de
cada um, ao contrario do que se tem no mercado em relacdo a cursos que
geralmente formam robds que repetem o mestre. No curso do Clown
fomos estimulados a buscar na esséncia da nossa personalidade uma
capacidade artistica, sem nunca nos despirmos de nés mesmos”.

“No inicio alguns exercicios pareciam nao ter muito sentido, mas agora
percebo o quanto importante eles eram”.

“E uma atividade extremamente rica no que diz respeito a possibilidades
de trabalho. Nao precisa de espacos amplos, equipamentos sofisticados,
tampouco grandes ou pequenos investimentos financeiros. Basta ter
pessoas e imaginagdo. Assim, o palco estara armado!”

Sujeito
03

“Esta possibilidade artistica de trabalho deveria ser inserida na grade
curricular do curso de Educacéao Fisica, assim como temos a capoeira, a
ginastica, a ritmica e danca, entre tantas, pois ela desenvolve capacidades
inerentes ao ser humano que acabam sendo perdidas no decorrer da vida
e que deveriam ser resgatadas, porque sdo capacidades puras, simples e
gue ndo buscam nada além da interacdo humana e seus sentimentos
primitivos e sem pretensdes ocultas”.

Sujeito
04

“Vejo sim possibilidade de insercdo do clown na educacéao fisica, porém
como um assunto para a disciplina de Lazer e Recreacédo e para aplicacao
nos estagios obrigatérios, pois as disciplinas ndo nos ddo base alguma
para formas de intervengcdo em atividades de lazer.”

Sujeito
05

‘Foi uma experiéncia sem igual, da qual levarei muitas coisas dos
conselhos, das risadas, dos momentos de tens&o... N&o desistir, superar o
cansaco. Além do mais, ndo ha nada melhor que arrancar um sorriso de
alguém!”

“Penso que o conteudo clown poderia ser incluido na educagéo fisica por
meio de uma disciplina optativa”.

Sujeito
06

“Os exercicios e tudo que fizemos tem tudo a ver com a educacao fisica.
Os exercicios que exigem contato com o outro, fisico ou mesmo por
olhares apenas, ajuda muito nas relacdes interpessoais, principalmente se
analisarmos nossa realidade de uma sociedade que pouco se relaciona,
gue parece ter dificuldade até mesmo em olhar no olho do proximo, bem
como durante as aulas de educacéo fisica, por exemplo, nas quais 0s
alunos tém dificuldades em relacionar-se. A expressao corporal é super
frisada, alias, ser clown € se expressar corporalmente, a todo o momento”.

Quadro 3 — Discurso dos sujeitos participantes da pesquisa.
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Grande parte dos sujeitos mostrou o quanto o aprendizado do clown
contribuiu com sua formacao inicial. Alguns dos participantes pensaram em desistir;
outros desistiram, mas por outros motivos. Todos que deixaram 0 grupo, sempre que
possivel, perguntavam como estavam as aulas e mostravam vontade de retornar.

Quando a ideia de aproximar o clown da educacao fisica veio a tona de modo
incisivo deu-se no sentido de contribuir com a formacgéo, preparando ainda mais o
futuro profissional de educacéo fisica. Isso pensando ndo apenas numa formacéo
como clown, mas na utilizagdo desses conhecimentos em suas intervengdes na area
da educacdo fisica, seja no contexto do bacharelado, seja no da licenciatura. O
importante € que os saberes saiam dos muros institucionais e cheguem ao maior
namero de pessoas no sentido de potencializar aspectos culturais, artisticos e
educacionais.

Finalizada essa etapa de formacé&o do clown, o0 grupo sentiu a necessidade de
continuar o trabalho, bem como os encontros. Todavia, 0 mais importante era criar
no grupo a autonomia necessaria para aprimorar seu clown, independente da
presenca do pesquisador, no sentido de contribuir com essa fase. Alguns encontros
foram realizados, abertos para exercicios corporais (Figura 37) e para a dinAmica da
criacdo de nomes. Partindo da ideia de que o clown ndo é um personagem a parte,
mas a exteriorizacao daquilo que somos, os participantes deveriam dizer qualidades
e defeitos uns dos outros. Caberia a pessoa dizer se concordava ou ndo com 0 que
foi dito.

Os mais diferentes adjetivos foram elencados: irritado, displicente, alegre,
espontanea, falante, timido, juntamente com caracteristicas da pessoa: baixa, alta,
japonesa, entre outras. Foi feita uma mescla de tudo isso e criados alguns nomes. A
Figura 37 traz imagens desses encontros e a Figura 38 fotos e nomes de alguns

integrantes.
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Figura 38 — Nomes dos clowns criados pelo grupo.
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A criacdo desses nomes em conjunto foi possivel mediante consenso do
grupo. Os nomes dos clowns surgiram das mais diferentes formas e a técnica
utilizada nos encontros foi apenas um meio para isso. Cada integrante teve a
liberdade e o direito de, conforme ia descobrindo seu clown, mudar o nome de
acordo com aquilo que mais o identificava. Isso porque 0 nome surge como a
primeira identidade do clown. Representa um galho do grande tronco do trabalho
clownesco.

Outras dindmicas podem ser feitas para a descoberta do nome, como até
mesmo criar uma arvore genealdgica desse clown, ou realizar exercicios em grupo,
dando nomes um para 0 outro até que se encontre um que combine. Existem
inimeras formas de encontrar o nome. Todavia, 0 mais importante € que o
académico inserido no mundo clown entenda seu verdadeiro objetivo e perceba o
quanto esse trabalho é relevante para os mais diferentes contextos em que seu
nome pouco fara diferenca. Isso porque o essencial é que o trabalho com clown
potencialize aspectos éticos, estéticos, culturais e ludicos e a uma formacdo que

vise a autonomia e a emancipacao dos diferentes atores sociais envolvidos.



123

2.7 Desvendando o clown

O clown, como expressao artistica, permite a auto-aceitacdo do sujeito e a
dilatacdo daquilo que, muitas vezes, ele busca esconder. Os mais diferentes atores
sociais, ao oportunizarem a Si mesmos 0 encontro e a compreensao de seu clown,
tendem a visualiza-lo para além do riso. Passam a entendé-lo como essencialidade
de sua constituicdo humana e a desvenda-lo no exercicio cotidiano do ser clown.

As reflexdes decorrentes dessa investigacdo, considerando a problemética
acerca de como se da a construcao do clown junto a académicos de educacéo fisica
e de como esse processo pode orientar acdes pedagogicas no campo da
intervencao (acao pratica), conduziram ao desenvolvimento de eixos de analise no
sentido de organizar as discussoes ja realizadas e aprimorar o dialogo com o tema.
Dai ser possivel extrair seis eixos mediante as incursdes teoricas e de campo feitas
ao longo da pesquisa, dispostos de modo interrelacional.

O primeiro deles apresenta a ideia de que ha pontos de interseccao entre
clown e educacéo fisica. Primeiramente, a relacdo entre clown e educacao fisica
pauta-se na potencialidade do dialogo que favorece a identificagdo de cada campo e
das relagcdes possiveis. Num primeiro olhar, educacéo fisica e clown parecem areas
totalmente distintas, mas fazendo uma retrospeccéo, indo do clown ao circo, do circo
a ginastica, da ginastica ao corpo e do corpo a prépria historia da educacao fisica,
observam-se conexdes entre um campo e outro, marcadas pelo corpo expressivo,
lidico, gimnico e criativo. Fazer certas aproximacdes € revelar a necessidade
educacional de uma formacdo pautada ndo no isolamento académico, mas nas
interrelacdes necessarias a formacao.

O clown tem aproximacdes com a educacéo fisica, sobretudo no campo das
manifestacbes corporais e, de modo mais especifico, por meio da consciéncia do
corpo (constituicdo, possibilidades de movimento, capacidade criadora e
comunicativa, limites gestuais, ocupacdo de espacos, outros). Tais conhecimentos
se fazem presentes na educacao fisica e sdo aprofundados no trabalho clownesco.

Machado (2003), em artigo intitulado “O dificil & ser simples: o processo de
criagdo do clown”, enfatiza o trabalho com o corpo como atividade que transforma
hébitos, modos de pensar e agir. O relaxamento de muasculos, a percepgédo do corpo

no espaco, de seus apoios e pesos facilitam a presenca cénica e o reconhecimento
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de sensac0es, estados corporais, acdes e movimentos engendrados, constituindo o
fluxo da linguagem em favor de uma acdo organica do ator na criacdo e na
execucao de seu clown.

Partindo dessa analise, a autora considera que a formacgéo do clown e do ator
requer a preocupacdo com o jogo ludico, que compreende jogos infantis e
populares, como pega-pega e suas variacdes, rabo do burro, esconde-esconde,
duro mole, pique bandeira, detetive, entre outros. No contexto de um trabalho
especifico, esse jogo constitui técnica de exercicio de improvisacdo. O jogo ludico
solicita 0 estado de atencédo e disponibilidade, sendo aplicado com o objetivo de
desenvolver formas de conexdo, cumplicidade e relacbes entre os atores/alunos.
Amplia as qualidades do jogar dos participantes na medida em que o jogo é
explorado de inUmeras formas ao lidar com regras e ampliar as possibilidades dentro
dele mesmo. Ainda, 0 jogo permite a criagdo e percepcdo de situagcbes cénicas
como, por exemplo, a disputa, a transgressao de regras, os desafios e as possiveis
reacoes dos jogadores. Tais elementos reforcam ainda mais a aproximacdo do
clown com a educacao fisica.

O trabalho com clown nos mais diferentes grupos e faixas etarias, abre
inUmeras possibilidades de aprendizado. Ainda, o clown, por lidar com as diferencas,
abre espacos amplos de trabalho na area. Cabalero (2010), em suas pesquisas, traz
o clown como aliado no trabalho com pessoas adultas com deficiéncia intelectual.
Para a autora, o trabalho entre clown e a pessoa com deficiéncia tem em comum a
curiosidade, a espontaneidade e a pureza na exibicdo de suas bobagens. Uma
pedagogia de clown nesse campo de ensino vai além de processos baseados na
cOpia e na repeticao, promovendo nos alunos o autoconhecimento, a aceitacao de
suas singularidades (valorizadas sob a oOtica do clown) e, consequentemente,
seguranca num dado grupo social.

Outra interseccdo a se considerar entre clown e educacao fisica da-se pela
dimenséao do ludico, “racionalidade sensivel’ e “elemento transgressor”, “operador da
imaginagdo, do sonho e da criatividade como dimensées do humano” (MELO;
NUNES DIAS, 2010, p. 3). Essa dimensédo encontra-se diretamente ligada aos
trabalhos com clown, materializada, ainda, na pratica do profissional da educacédo
fisica em hotéis, clubes, resorts, spas, sistema formal de ensino, entre outros, seja

numa perspectiva da animacao, de desenvolvimento, de educacéo, de arte ou outra.
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Trabalhar com clown como conhecimento do campo da formacdo em educacao
fisica é potencializar essa perspectiva transgressora, de critica social, instigando
outras construcdes de clown ou apenas contribuindo com a pratica docente criadora
junto a area.

Com isso, 0 segundo eixo passa a ser definido e aponta que o trabalho de
clown representa processo pedagdgico materializavel no contexto da
educacao fisica, de modo a ampliar os conhecimentos adquiridos na formacgéo. Os
20 encontros realizados com os estudantes reforcam essa materialidade ressaltando
a importancia da experiéncia e do aprendizado do corpo, de sua conscientizagéo e
expressao.

Os conhecimentos desenvolvidos nos encontros de formacdo do clown
configuram parte do campo da educacao fisica, campo esse que fomenta a
apreensdo de diversos saberes proximos ao trabalho clownesco, como:
manifestacfes ritmicas e expressivas, técnicas de improvisacdo, consciéncia do
corpo, entre outros. A sensibilidade despertada pela arte é outro ponto que merece
atencdo, bem como a disponibilidade para o fazer e para lidar com as tensdes
constitutivas que o trabalho necessita, sendo um caminho para desconstruir
preconceitos, repensar valores e refletir sobre diferentes assuntos.

Um estudo com dancas realizado por Souza e Pereira (2003) denuncia a
existéncia de preconceitos e desconhecimento das pessoas em relacdo ao seu
préprio corpo e ao corpo do outro, assim como as dificuldades de lidar com desejos,
emocOes, prazeres, duvidas, pensamentos e gestos. Instauram-se medos e
desconfiancas, cristalizando formas de pensar, agir e sentir. Para as autoras, a arte
proporciona o ingresso no processo de autoconhecimento por meio da sensibilidade
e abertura para novos valores estéticos e de vida.

Outro aspecto a ser ressaltado diz respeito ao acréscimo de saberes a
formacao, pois a experiéncia com clown leva o académico a aquisicdo de ampla
bagagem de técnicas corporais e leituras, além daquela proporcionada pela
experiéncia formativa em disciplinas da estrutura curricular do curso de educacéo
fisica e outras experiéncias académicas. Tais saberes contribuem para que ele,

como futuro profissional do fitness, professor, animador sociocultural®®, entre outros,

%% Sobre animador sociocultural como meio de atuacéo do profissional no campo do lazer, cf. ALVES,
C; MARCELLINO, N. C. O profissional de educacao fisica como animador sociocultural atuando nos
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fomente o desenvolvimento da capacidade critica e reflexiva junto a seus alunos,
assim como sua dimensdo sensivel e criativa. Assim, o trabalho com clown
representa algo a mais para as intervencdes realizadas durante e ap0s a graduacéo,
sem contar que os contetdos abordados nos encontros colaboram também para a
educacao dos sujeitos em geral.

Barbosa-Rinaldi, Lara e Oliveira (2009) enfatizam a necessidade de uma
educacao fisica compromissada com a formacdo humana por meio do trato com
saberes proprios de manifestagBes culturais brincantes, dancantes, expressivas e
gimnicas, em seu carater educativo. Assim, reforcar essa peculiariedade no contexto
da formacdao, € atestar nossa humanidade e nossa necessidade de brincar, de errar,
de se expressar, de rir, de dar comicidade a situacdes que nos confrontam, entre
outros. O clown, a todo momento, ressalta essa humanidade.

O terceiro eixo afirma que o clown potencializa a critica ao sistema e ao
padrdo de corpo hegemodnico. Ele intensifica 0 acesso a conhecimentos que
seguem na contramao da estrutura social. Nessa pesquisa, o contato direto com os
académicos requereu incursdes pelo contexto do teatro até o trabalho clownesco.
Em tal processo, foi perceptivel a presenca de um corpo diverso: um corpo que
sente, que vibra, que pensa e é sensivel; um corpo nao “coisificado”. Dai que
visualizar o ser humano para além do corpo matéria por meio de um trabalho
corporal atrelado a diversas experimentacdes, fugindo de mecanizacdes, é dizer nao
a barbarie, ou seja, a ndo sujei¢ado do sujeito.

Para Bruhns et. al. (1994 p. 61), “o trabalho corporal mecéanico, dissociado da
emocdao, da consciéncia e da busca de prazer, manipula o corpo com técnicas de
controle sutis e dissimuladas sob o pretexto do corretivo”. O trabalho repetitivo ou
repressivo enfraquece as emocdes, faz com que um corpo aberto a trocas e
aprendizagens venha a se tornar fechado ou perca a concepgcao de que todas as
emocdes pertencem ao corpo. O pensamento critico, explica Zuin (1999, p. 71), tem
dificuldades de sobreviver numa sociedade em que os “pseudo-individuos se
transformam em ‘caixas de ressonancia’ de mensagens que seduzem pelo incentivo

ao conformismo e a integragao”.

clubes da cidade de Americana-SP: contribuicdes nas relagdes entre o lazer e a idade adulta. Licere,
Belo Horizonte, v. 11, n.1, abr.2008. p. 1-19.
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Quando as pessoas se dessensibilizam em relagdo aos
outros e em relagdo a si proprias, ou quando os objetos
sao construidos sem o objetivo de auxiliar a composicao
de uma vida melhor para todos, estamos diante de um
sistema social, cujas relagbes favorecem um clima
cultural favoravel a reincidéncia da barbéarie (ZUIN, 1999,
p. 71).

Trabalhar com clown € perspectivar a critica de culto ao corpo, sobretudo
porque sua criacdo demanda o trato com o grotesco, com o ridiculo, valorizando
aquilo que, no cotidiano, seria motivo de satira e repudio, como a barriga saliente, o
estrabismo, a perna esguia e magra, entre outros. Como adverte Soares (2004),
existe atualmente a compreensdo de corpo como santuario do masculo — emblema
da cultura da aparéncia. O higienismo atual busca a boa forma, corpos torneados,
cinturas definidas, conquistados com exercicios corporais e vitaminas, aminoacidos
e cirurgias que acrescentam e retiram coisas. “A fixacdo no corpo e pelo corpo
apresenta-se como ato quase desesperado de posse de algo em que é possivel
transformar-se, ndo importando muito as condicdbes para a realizacdo da
transformacao” (p.121).

Essa fixacdo pelos cuidados com o corpo, na perspectiva do excesso, foi
sinalizada por Medina (1983), na década de 1980, quando o autor trazia reflexdes
em obra de titulo sugestivo: “A Educacéo Fisica cuida do corpo... € mente”.

De repente € preciso cuidar do corpo. E preciso tirar o
excesso de gordura. E preciso melhorar a “performance”
sexual. E preciso melhorar o visual. E preciso competir. E
preciso acima de tudo, vencer. Vencer no esporte e
vencer na vida. Mas acontece que nunca perguntamos a
nés mesmos e 0 que é realmente vencer na vida
(MEDINA, 1983, p. 33).

Se tais apontamentos jA emergem nessa década, outros aparecerdo a
posteriori, haja vista a acentuacédo dos processos de fabricacdo de corpos. Como
lembra Strazzacappa (2001), nossas movimentagdes corporais sdo nada mais do
gue uma imitacdo de modelos ja estabelecidos, corroborando a concepcéo de que
tudo que os adultos fazem, do mais simples ao mais complexo, serve como
referéncia para as criangas, a ser por elas reproduzido.

O trabalho com clown favorece olhar para um corpo sujeito, questionando o
papel da midia como veiculo de uniformizacdo de corpos vendaveis. Tal

complemento da-se no campo da acgao pratica e, como tal, contribui de modo direto
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para que a praxis® seja concretizada. O clown dilata o ridiculo, aquilo que tende a
ser escondido e, portanto, projeta hossa humanidade.

Relatos de académicos sobre a experiéncia vivida no processo de construcao
do clown constituiram uma forma de estimular a capacidade de transformar em
palavras percepcfes, sentimentos e conhecimentos, ilustrando a dilatacdo do
ridiculo. Como ressaltou um dos sujeitos: “No curso de clown fomos estimulados a
buscar na esséncia de nossa personalidade uma capacidade artistica, sem nunca
nos despirmos de nés mesmos”?. O trecho revela a capacidade do clown em se
voltar para a realidade, ndo como fuga, mas, sim, como enfrentamento, como meio
de superacdo da cultura do medo que nos assola cotidianamente. Como salienta
Glassner (2003), a exacerbac¢do dos riscos, muitas vezes enaltecidos pela midia, faz
com gue as pessoas passem de um medo para outro, conduzindo a perturbacfes
que instauram “perigos constantes”, afetam nossas percepgdes, mudam nossos
hébitos e criam uma espécie de parandia que nos vitimiza.

O quarto eixo proposto ressalta que a construcdo do clown ocorre por
meio de incursdes pelas técnicas do corpo e das artes cénicas, potencializado
pelas relacbes sociais. Como ja apresentado, a construcdo do clown nessa
pesquisa primeiramente deu-se pelas vivéncias corporais atreladas a técnicas
teatrais que contribuem nesse processo de criagcdo. Entretanto, outros elementos
sdo perceptiveis e relevantes no trabalho clownesco, como as relacdes sociais
agucadas pelos processos de comunicacéo do clown.

As intervencbes e saidas na cidade de Maringa representam aspecto
pertinente a ser ressaltado, pois possibilitaram o confronto dos participantes com a
realidade fora das paredes da sala em que o trabalho acontecia. Deu-se o choque
necessario para que esse clown fosse dilatado, aprofundando ainda mais o
conhecimento do académico no processo de construcao vivido. O desenvolvimento
do olhar, aspecto central na arte do clown, é algo que deu seguranca aos

participantes, proporcionando que eles enxergassem as outras pessoas.

21 O conceito de praxis € aqui tratado como materializacdo da relacéo entre os saberes académicos/
cientificos e o saber fazer. Cf. BARTHOLO, Marcia Fernandes. A construcdo do conhecimento e o
projeto politico-pedagogico da educacao fisica. Revista Pensar a Pratica, v.. 3, 2000. p. 53-64.

? Relato de um dos participantes da pesquisa em texto escrito, entregue ao final do trabalho

clownesco. Maringa, set. 2010.
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Bosi (1985) discute o olhar pelo exemplo do professor de danca que
insistentemente pede para que a bailarina olhe nos seus olhos ho momento da
danca, para a gravacdo da cena de um filme de Carlos Saura®®. Mesmo sendo o
trecho voltado para a dancga, cabe perfeitamente no trabalho do clown. O préprio
autor pergunta e de imediato d& a reposta.

E por que voltar os olhos para os olhos do mestre e
parceiro? Porque na danca os gestos néo se dirigem para
0 préprio corpo que 0s executa; procedem de um
organismo imantado por forgas que o empurram para o
outro para a alma do outro que brilha no olhar do outro. O
corpo que baila busca incessantemente sair de si,
encontrar-se com um ser — ou em um ser — que lhe dé
em plenitude aguela mesma vida que o aquece e move
cada gesto seu. (p. 49)

A comunicacado do clown com a plateia é algo intenso e detalhista, conduzida
expressivamente pelo olhar. O clown que esta a frente vai fisgando pessoa por
pessoa, trazendo para seu mundo um universo ludico e possivel, como um jogo.
Huizinga (1971 p. 58) salienta que “jogamos ou competimos por alguma coisa” e,
nesse aspecto, também se insere o clown, pois a todo momento ele joga, seja com a
fantasia, com o olhar, com o impossivel e/ou com o inesperado. Ele lida com o
auténtico e atrela seu processo de criacdo ao alargamento de suas caracteristicas
pessoais.

O clown foi materializado pelos olhares e expressdes dos participantes do
grupo com a saida no centro da cidade e nas apresentacdes nos diferentes espacos.
Esse despir-se é factivel nas pessoas que olham para o clown. A sua figura, por
vezes triste, séria e/ou sarcastica, desperta sentimentos diversos: risos, comocao,
aversao, simpatia. Alguns parecem dizer: “O que sera que vai acontecer?”. Isso esta
fortemente ligado ao olhar do clown que muito diz na comunicagdao, mas ndo no que
ele vai fazer adiante. Resulta numa sequéncia de acontecimentos inesperados pelo
publico.

O clown contribui com meios de rescindir a forma como o corpo é. Ele vem
confrontar a pessoa em sua individualidade a fim de mostrar-lhe caminhos para
utilizar seu “eu” na relagdo com o “nés”, despertando para o riso. Dai que discutir

sobre um corpo risivel é algo pouco usual em pesquisas, principalmente na area da

% Um dos grandes cineastas espanhdis da modernidade, autor de inimeros filmes: Tango, Iberia,
Flamenco, entre outros.
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educacdo fisica?’. E tentar despertar para novas formas de se pensar a area,
aproximando-a ainda mais do viés artistico, ja presente em algumas formas de
dancas, lutas, brincadeiras e jogos.

Em pesquisa feita com clowns em hospitais, Soares (2003) discute que o riso
provocado nos pacientes se assemelha a uma graca boba, ingénua, tipica daqueles
ataques de riso que temos com 0s amigos mais proximos quando se € mais jovem.
Para a autora, diferentemente do médico, o clown se dirige ao que é saudavel na
crianga que esta doente, no intuito de manter vivas as suas possibilidades de criar,
de sonhar e de rir.

As técnicas corporais e 0s jogos teatrais utilizados nesse estudo foram
empregados como experimentacbes e meios de inser¢do no campo do mundo
sensivel, em didlogo com o campo inteligivel. Tais elementos podem ser usados na
danca, nas aulas de expressao corporal ou simplesmente no intuito de despertar nos
alunos o contato com o outro e consigo de forma gradativa. Faz-se necessario
ressaltar que os elementos constituintes dessa pesquisa poderao servir de apoio a
qualquer profissional em formacdo que almeje trabalhar com o clown ou outra
manifestacdo em suas intervencdes no ambito da educacéo fisica.

O quinto eixo, em relacdo ao anterior, ressalta que a inser¢do do clown no
campo da intervencao (campo da acdo pratica) reforca os paradoxos proprios
do humano. Isso porque o contato com o clown ndo resulta em experiéncias
estéticas uniformes, mas transcende a¢cf6es acabadas rumo a novas criagées. Duarte
Junior (2000, p. 27) salienta que essas experiéncias permitem a vivéncia de algumas
das inUmeras formas de manifestacdo do belo, bem como o despertar de uma
sensibilidade prépria. “A educacgdo do sensivel €, sobretudo e primeiramente, a
educacdo de nossos sentidos perante os estimulos mais corriqueiros e até
comezinhos que a realidade do mundo moderno nos oferece”.

No momento que o clown aparece ele ja se depara com olhares atentos
esperando por algo, gerando reacdes diversas. Ele sabe que tem um tempo proprio
para fazer as coisas acontecerem e, o momento exato, age com maestria. Ha

quem se veja no clown a sua frente, identificando semelhancas e, portanto, criando

* Alberti discute teorias da histéria do riso desde a antiguidade até os dias atuais e,

consequentemente, ao falar do riso, fala de um sujeito que ri (de um corpo risivel). Cf. ALBERTI, V. O
riso e o risivel na histéria do pensamento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.
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elos. H4 quem o evite, pois ele invade com o olhar, intimida e desafia. Nem todos
estdo preparados para reagir frente ao inusitado.

O clown revela fatos comuns por vezes guardados a sete chaves pelas
pessoas. Enroscar nas coisas, tropecar, cair, dar valor a coisas simples como um
palito de fésforo, ficar comparando os dedos das maos ou simplesmente fingir que
esta escondendo algo € embaracoso para alguns. Assim, essa revelagao do “eu” no
clown pode aproximar pessoas, criando experiéncia de fluxo, ou distancia-las. Para
que o fluxo aconteca, atenta Csikszentmihalyi (1999), € necesséario que os desafios
percebidos e as habilidades adquiridas excedam um valor de limiar, ou seja, o clown
deve estar atento ao retorno do publico para que ndo se gere apatia e queda do
fluxo desperto pelo prazer, pelo riso, curiosidade e comunicacao.

As aproximacdes ou distanciamentos percebidos nas saidas dos clowns no
centro da cidade mostram um pouco dessa relacdo das pessoas com o que lhe
causa desconforto. Entretanto, aquele clown que gera certo estranhamento ndo tem
nada de diferente (a ndo ser a roupa e o nariz) de outros corpos. E um corpo como
qualquer outro, como o trazido por Bruhns et al. (1994, p.13), “um corpo que se
relaciona, que cria, que se expressa, que sofre repressdes, que vibra, que se
movimenta”. A diferengca é que o corpo cotidiano esta tao distante da arte que,
guando a arte chega até esse corpo, ele ndo a reconhece.

Perceber-se no corpo do outro é um exercicio complexo na atual sociedade.
Sant’Anna (2004 p. 19) salienta que o corpo passou a ser a mais proxima identidade
de um ser. Complementa ao dizer que “numa cultura que reconhece as pessoas a
partir daquilo que elas possuem e daquilo que elas conseguem acessar, ter um
corpo e suas ‘senhas’ de acesso, representa uma riqueza invejavel”’. Entretanto, é
preciso problematizar as formas atuais de configuracdo do corpo, sobretudo porque
trazem consigo modos objetais de convivéncia, em que o outro € visto como “coisa”,
descaracterizando sua condicdo humana.

Pelegrini (2007 p. 211) contribui ao enfatizar que essa “normalizagcdo de
determinados pesos e medidas feita, de certa forma, nas entrelinhas, por meio da
imposicao de padrées hegemoénicos de beleza”, faz com que haja exclusdo
dissimulada daqueles que nédo se enquadram nesses modelos de corpo ditos

by

adequados a insercdo harmoniosa do individuo na sociedade. O clown,
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contrariamente, apropria-se do corpo excluso e da-lhe vida e importancia,
maximizando-o.

O sexto eixo elencado aponta que trabalhar com o clown como parte da
formacdo em educacdo fisica pode contribuir com a aquisicdo de
conhecimentos na dimensdo critica e interventora. Perceber o trabalho
clownesco como aquele que transcende o simples fazer rir € um grande passo. Dar
subsidios e refletir junto aqueles que se submetem a construir seu clown € um meio
para que o humano, o sensivel e o risivel sejam compreendidos de forma critica.

Explicitar as relagfes possiveis entre clown e educacao fisica permite que um
novo fazer se efetive. Isso se da no sentido de que os profissionais em formacéao
compreendam o clown numa perspectiva interventora, pautada em acdes que visem
a reformulacdes criticas do cotidiano e que venham a qualificar a docéncia,
melhorando o dialogo entre os sujeitos de comunicacdo. Essa perspectiva contribui
para que os académicos em formacdo ndo deixem o ensino superior com a visédo de
corpo objetal, biomecéanico, amontoado de musculos, pele, 0ssos, mas que se
sintam capazes de transformar a “aparente” normalidade instaurada no cotidiano
rumo a acoes educacionais.

Promover o mergulho dos académicos em formacdo no campo artistico é
favorecer a saida do senso comum em que muitas vezes estdo inseridos para a
reflexdo sobre acdes, conceitos e concepcdes. Pucetti (2006) destaca que pela
revelacdo do ridiculo o clown tem grande poder de critica. Segundo o autor, em
grupos indigenas, por exemplo, ninguém pode ofender um clown, que € considerado
sagrado, sendo respeitado por sua sabedoria. Ele pode fazer o que quiser porque
ninguém vai reprimi-lo, pois revela o ser humano e funciona como espelho de nés
mesmos.

Pensar no clown como elemento de uma formacdao critica € mais uma acao de
resisténcia a sociedade que esmaga o potencial criador do humano, que padroniza o
corpo e que o retira da possibilidade do ocio, da brincadeira e do ludico. Dai que
“arrumar a mala do clown” no contexto da educacido e, nesse caso, da educacao
fisica, é poder trazer aspectos essenciais de uma formacdo contestadora, que
valorize a racionalidade do sensivel, a experiéncia estética, a (des)constru¢do das

verdades rumo a novas configuragdes mediante o dialogo com a area.
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3 CONSIDERACOES FINAIS

O desenvolvimento do tema “Clown e educacgao fisica: a brincadeira é séria”,
deu-se no sentido de atentar para um campo de conhecimento que, mesmo focado
no jogo ludico e na perspectiva cénica, na capacidade criadora do humano, na
valorizacdo do gesto cotidiano e do brincar, tem contribuicbes diretas a dar no
sentido de uma educacéo que ofereca condi¢cdes para emancipacao dos sujeitos em
formacéao.

A andlise de como se da a construcao do clown junto a educacéo fisica como
forma de orientar acbes pedagogicas no campo da intervencado foi o objetivo que
norteou a pesquisa. De modo mais especifico, procurou-se entender a construcao
do clown na sociedade e sua dimensao educativa, verificando, ainda, como ocorre
sua criacdo junto a académicos de educacdo fisica e como tais conhecimentos
podem contribuir com acdes interventoras.

A pesquisa-acdo orientou a construgcdo dos caminhos que levariam a
consecucao dos objetivos propostos, materializados pela relacéo estabelecida entre
pesquisador e sujeitos participantes do estudo, quais sejam, estudantes do curso de
graduacdo em Educacdo Fisica da Universidade Estadual de Maringa. Os 20
encontros de formacdo em clown, distribuidos nos meses de marco a setembro de
2010, envolveram experiéncias com a constru¢ao do clown, bem como suas agdes
no contexto da intervencao por meio de apresentacdes em escola, clube e saidas no
centro da cidade de Maringa. A possibilidade de um aprendizado com o grupo de 10
universitarios fez com que descobertas acontecessem aos poucos, tanto de cada um
individualmente, quanto de modo coletivo. As relagdes foram intensificadas e os
conflitos evidenciados foram transpostos com reflexdo e maturidade.

A coleta de dados, concretizada por meio de observagdes em campo e relatos
dos académicos favoreceu a aproximag¢do com a problematica desse estudo, focada
na descoberta de como se da a construcédo do clown junto a educacdao fisica e de
como essa formacao pode orientar acdes pedagogicas no campo da intervencao.

Trabalhar o corpo, expor seus limites e fragilidades, descobrir 0 jogo cénico e
sua dimensdao ludica, de forma consciente e criadora, foram orientacfes dadas aos
participantes nos laboratdrios de clown. Era preciso trabalhar segmentos do corpo,

relaxamento, planos, niveis e dire¢Ges, improvisacéo, destreza, processo de criacao,
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memb©ria, ritmo, esquetes, jogos de palhaco, assim como trazer orientacdes sobre
construcdo de figurino, sonoplastia e maquiagem, Tais conhecimentos sintetizam
elementos considerados essenciais para a formacao em clown, acrescidos de todos
os cuidados didatico-pedagdgicos necessarios a acao de ensinar.

O estudo proposto conseguiu materializar seu foco inicial, vislumbrando a
construcdo do clown junto a académicos de educacéo fisica. Seu desenvolvimento
levou a estruturacdo de seis eixos de andlise, pontos centrais que podem ser
deduzidos com base em incursdes pela literatura sobre o tema e em experiéncias
com o grupo trabalhado, sendo eles: a) O trabalho de clown representa processo
pedagogico materializavel no contexto da educacéo fisica, de modo a ampliar os
conhecimentos adquiridos na formacéo; b) O clown potencializa a critica ao sistema
e ao padréo de corpo hegemonico; c) A construcdo do clown ocorre por meio de
incursbes pelas técnicas do corpo e da arte cénica, favorecido pelas relacbes
sociais; d) A insercdo do clown no campo da intervencdo reforca os paradoxos
préprios do humano; e) Trabalhar com o clown como parte da formagdo em
educacao fisica é contribuir com a aquisicdo de conhecimentos na dimenséo critica
e interventora.

Num primeiro momento, propor esta aproximacao entre educacédo fisica e
clown era algo desafiante — incognitas que tocam o pesquisador. Entretanto, o
desenvolvimento da pesquisa tornou possivel visualizar diversas interseccdes, seja
nos trabalhos corporais, na ideia de corpo nao fragmentado ou naquele que
potencializa questdes simplesmente estéticas pautadas em padrdes de beleza.

Realizar o encontro da pessoa com seu clown é algo doloroso que confronta
o artista consigo mesmo, como ja dito nesse trabalho. Entretanto, € por meio dessa
confrontacdo, desse momento doloroso que o clown aparece, ganha corpo e se
materializa no cotidiano e no campo profissional.

No trabalho junto aos académicos foi possivel perceber como cada
participante tinha um ritmo proprio, uma forma de dar respostas ao que era
solicitado. A vivéncia desses alunos em disciplinas oferecidas no curso de Educacéo
Fisica representou algo a mais no trabalho realizado, contribuindo de forma
expressiva para o alcance dos objetivos propostos. Isso leva a inferir que mesmo
gue esse trabalho mantivesse estrutura semelhante a desenvolvida, aplicado a

outros atores sociais, teria provavelmente resultados distintos, uma vez que sdo 0s
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envolvidos que imprimem suas marcas, dando a tonalidade dos encontros. As
experiéncias que acumulam, a sociabilidade que desenvolvem e a capacidade
comunicativa na relacdo com o outro sdo elementos centrais desse processo.

A presenca de um grupo diverso permitiu que muitas trocas acontecessem.
Todos tinham objetivos comuns e as descobertas e vivéncias foram acontecendo de
forma conjunta entre pesquisador e atores sociais, reforcando a caracteristica da
pesquisa-acdo. A descricdo das atividades trabalhadas (apoiadas em referenciais
tedricos das artes cénicas e da educacao fisica) facilita 0 acesso ao processo de
construcdo do clown junto a educacao fisica e contribui para a disseminagcdo desse
tema nos mais diversos contextos. A contextualizacdo do clown no processo
histérico também é algo que reforca sua percepcdo como campo de conhecimento,
sobretudo por sua relagdo com o circo, com o teatro, como arte e pela proximidade
em muitos conteudos com a educacao fisica.

Os relatos dos participantes, envolvendo suas experiéncias e expectativas em
relacdo aos encontros, deram-se de maneira curiosa, sendo as falas cautelosas no
inicio dos trabalhos e ousadas ao final. Muitas vezes as pessoas nao praticam ou
deixam de despertar suas manifestacbes artisticas simplesmente por medo,
vergonha ou falta de interesse. No grupo de estudantes, foi nitida a disposi¢do para
fazer e para se entregar a momentos ludicos e de reflexdo sobre o fazer.

As intervencgdes realizadas admitiram dar vida a um clown ainda atado aos
laboratérios corporais. A troca que acontece com a presenca do publico é o
combustivel para que esse clown viva intensamente. Os olhares de aprovacdo ou
repudio sentidos no centro da cidade permitiram que ndo s6 o pesquisador fizesse
avaliacdo sobre a materializacdo dos clowns, mas que eles proprios se avaliassem,
percebendo as reacbes e tecendo suas proprias conclusdes, compartilhadas
posteriormente.

As apresentacdes realizadas, além de servirem como experimentos para 0s
clowns iniciados, permitiram que as diferentes pessoas passassem a conhecé-los,
disseminando o fazer artistico. A auséncia do uso da fala, como salientado por uma
das professoras dos alunos que assistiram a apresentacado, reforca que o clown
instiga o pensamento critico e a experiéncia nado linear por meio do corpo. Essa
riqgueza presente no clown em ser sutil, dilatar o ridiculo e estar disposto, entregue

para o que vai acontecer, tem alcancado diferentes publicos. Cada vez mais estudos
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sobre clown ou que se aproximam dele tém contribuido para disseminar essa forma
de expresséo artistica.

Embora os objetivos propostos tenham sido alcangcados, ndo ha como ignorar
fatores limitantes que poderiam ser observados em outros estudos, como maior
tempo para intervengdes em diferentes espagos, maior frequéncia nos encontros,
realizacdo do mesmo estudo com grupos de outros perfis e também técnicas
corporais clownescas sendo aplicadas pelos préprios alunos, num trabalho em rede.
Todavia, essas sdo possibilidades investigativas a serem desenvolvidas por outros
interlocutores.

Ao longo da pesquisa, salientou-se a importancia do clown como processo
inacabado sempre em fase de aprimoramento. As consideracdes aqui delineadas
como finais também se dao nesse mesmo sentido, possibilitando reflexdes que ndo
se findam e se colocam como provisorias, abertas a novas interlocucbes. As
investigacdes ndo cessam aqui e as intervencdes podem ocorrer por meio de uma
acado educativa voltada para a disseminacdo do clown junto aos mais diferentes
contextos. E necessario entendé-lo para intervir e aprimora-lo cotidianamente, de
modo a refinar nossa propria condicdo humana e nossas acdes profissionais.

Trabalhar com clown é despertar o olhar para o corpo imperfeito, ou seja,
para o corpo que explfe suas fraguezas e seus vicios, materializando-os na
dimensédo da arte. Esse modo de pensar 0 corpo e experiéncia-lo coloca-se como
resisténcia a uma sociedade que, ao mesmo tempo que dicotomiza 0 sujeito,
supervaloriza o corpo perfeito, criado na esfera do dinheiro. Reconhecer no clown
um aliado da formacao critica, potencialmente trabalhado no campo da educacéo
fisica, € ampliar o acesso dos académicos a conhecimentos que facam a diferenca
em seu processo educacional e que venham a contribuir diretamente com sua

atuacao nos diferentes campos profissionais.
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Termo de consentimento livre e esclarecido.

Titulo do estudo: Clown e formacéao inicial a brincadeira é séria.

Estamos convidando vocé a participar da pesquisa “Clown e formagéo inicial: a brincadeira é
séria”, que tem o objetivo de analisar como o clown pode contribuir com a formacdo inicial em
educacdo fisica no sentido de potencializar processos educativos pautados num aprendizado ludico,
consciente e interventor, bem como problematizar, junto aos académicos integrantes da pesquisa,
como 0s conhecimentos sobre o clown contribuem para a formagdo em educacdo fisica, propondo
formas de intervencéo.

Essa pesquisa esta associada ao Programa de Pds-Graduacao (Mestrado) em Educacéo Fisica,
da Universidade Estadual de Maringa e Universidade Estadual de Londrina, sendo realizada pelo
mestrando Antonio Carlos Monteiro de Miranda, e orientado pela Profa. Dra. Larissa Michelle Lara —
UEM/DEF.

Sua participacdo acontecera por meio de reunides semanais, com duracdo de duas horas, num
periodo de cinco meses, contando com registro imagético (fotografias e filmagens). Nesses encontros,
serdo realizados: leitura e discussdo de textos, construcdo de jogos teatrais, analise de filmes, bem
como experiéncias corporais relacionadas a criacdo do clown e que envolve, entre outros aspectos,
conhecimentos da sua gestualidade, de sua caracterizacdo e de possibilidades de maquiagem, figurino
e sonoplastia.

Ainda, ap6s o trabalho realizado, vocé poderad aplicar tais conhecimentos em seu estagio
supervisionado, caso seja de seu interesse. Com sua anuéncia, poderemos verificar como 0s
conhecimentos adquiridos por vocé foram apropriados e ressignificados no campo da intervengdo, seja
no bacharelado ou na licenciatura.

Em qualquer momento da realizagdo desse estudo, vocé podera receber esclarecimentos
adicionais que julgar necessarios e podera se recusar a participar ou se retirar da pesquisa em qualquer
fase, sem nenhum tipo de penalidade, constrangimento ou prejuizo. O sigilo das informacdes sera
preservado por meio de adequada codificacdo dos instrumentos de coleta de dados. Nenhum nome,
identificacdo de pessoas, locais e institui¢des, especificamente, interessa a este estudo. O registro
imagético sera apenas utilizado para fins da pesquisa, sendo vedado seu uso comercial. Além disso,
informamos que este estudo é realizado de acordo com as normas do Comité de Etica da UEM e que
eventuais davidas podem ser esclarecidas com a pesquisadora responsavel, Larissa Michelle Lara (44)
3261-4470 — bloco MO06.

Eu, ,

apos ter lido e entendido as informagdes e esclarecido todas as minhas ddvidas referentes a este estudo
com o responsavel, CONCORDO VOLUNTARIAMENTE, em participar do estudo.

Data: / /
Assinatura (do pesquisado ou responsavel) ou impressdo datiloscépica.

No6s, Antonio Carlos Monteiro de Miranda e Larissa Michelle Lara, declaramos ter
fornecido todas as informac6es sobre o estudo ao participante.

Data: / /

Assinatura
Qualquer davida ou maiores esclarecimentos, entrar em contato com o responsavel pelo estudo:
e-mails: antoniocarlosuem@hotmail.com, Imlara@hotmail.com

Qualquer duvida ou esclarecimento procurar um dos membros da equipe do projeto ou o Comité de
Etica em Pesquisa Envolvendo Seres Humanos (COPEP), da Universidade Estadual de Maringa — na
BCE - Biblioteca Central - hall de entrada a esquerda — Telefone: (44) 3261-4444.


mailto:antoniocarlosuem@hotmail.com
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Carta convite aos alunos

Prezado aluno (?):

Vimos por meio desta convida-lo para participar da pesquisa de mestrado “Clown e
formagao inicial a brincadeira é séria”’, do académico Antonio Carlos Monteiro de Miranda,
orientado pela Profa. Dra. Larissa Michelle Lara, docente do Departamento de Educacgdo
Fisica da Universidade Estadual de Maringa — UEM.

O objetivo geral da pesquisa ser&: analisar como o clown pode contribuir com a
formacdo inicial em educacdo fisica no sentido de potencializar processos educativos
pautados num aprendizado lGdico, consciente e interventor, bem como problematizar, junto
aos académicos integrantes da pesquisa, como 0s conhecimentos sobre o clown contribuem
para a formacdo em educacdo fisica, propondo formas de intervencdo. Fardo parte desse
estudo os alunos do curso de educacéo fisica da Universidade Estadual de Maringd — UEM.

As informaces serdo coletadas por meio de entrevistas e participacfes/observacdes
no grupo de estudo sobre clown que acontecerd num periodo de 5 meses, com carga horaria
de duas horas semanais. IntervencGes em seus estagios do curso poderdo ser realizados
académicos participantes da pesquisa utilizando-se dos contetdos dos encontros realizados

Sabemos que a aceitacdo em participar desta pesquisa tomara seu valioso tempo.
Porém, gostariamos de reiterar a importancia de sua participacdo em nosso estudo.

Agradecemos antecipadamente e nos colocamos ao seu inteiro dispor para quaisquer
duvidas ou esclarecimentos, pelos telefones: (44) 8438 6097 — 3261 4470

Atenciosamente,

Antonio Carlos Monteiro de Miranda Profd. Dr2 Larissa Michelle Lara
Orientando Orientadora — UEM

Aluno (%)
Participante da pesquisa
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Universidade Estadual de Maringd — UEM
Centro de Ciéncias da Saude
Departamento de Educacéo Fisica

Prezada Coordenadora do Colegiado do Curso de Educacdo Fisica da UEM
Profa. Dra. leda Parra Barbosa Rinaldi

Vimos por meio desta solicitar de V. S? autorizacdo para a realizacdo de pesquisa
de mestrado nas dependéncias do Departamento de Educacdo Fisica da UEM,
desenvolvida junto ao Programa de PoOs-Graduacdo Associado em Educacdo Fisica
UEM/UEL. A pesquisa intitula-se Clown e formac&o inicial a brincadeira é séria, orientada
pela Profa. Dra. Larissa Michelle Lara, docente do Departamento de Educacdo Fisica da
Universidade Estadual de Maringa — UEM.

O objetivo geral da pesquisa é analisar como o clown pode contribuir com a formacao
inicial em educacdo fisica no sentido de potencializar processos educativos pautados num
aprendizado lddico, consciente e interventor. Fardo parte desse estudo os alunos do curso de
educacao fisica da Universidade Estadual de Maringd — UEM (aproximadamente 20 alunos)
gue se interessarem em integrar a pesquisa.

As informac0es serdo coletadas por meio de entrevistas e participacoes/observacoes
no grupo de estudo sobre clown que acontecera num periodo de 5 meses com uma carga
horéaria de duas horas semanais. Intervencfes nos estagios do curso poderdo ser realizadas
pelo aluno utilizando-se dos contetdos dos encontros para as aulas em que ele deve
ministrar. Para tanto, sera necessario utilizar algumas dependéncias do DEF, como sala de
aula e sala de ritmica e danca, o que sera feito sem interferir na dinamica de ensino do curso.

O sigilo das informacGes sera preservado por meio de adequada codificacdo dos
instrumentos de coleta de dados. Nenhum nome, identificacdo de pessoas, locais e
instituicOes, especificamente, interessa a este estudo. Todos os registros efetuados no decorrer
desta investigacdo serdo usados para fins académico-cientificos e inutilizados apos a fase de
analise dos dados e elaboracdo da dissertacdo. Além disso, informamos que este estudo é
realizado de acordo com as normas do Comité de Etica da UEM e que eventuais ddvidas
podem ser esclarecidas com a pesquisadora responsavel, Larissa Michelle Lara (44) 3261-
4315/ sala 08, bloco MO06.

Equipe:
Nome: Larissa Michelle Lara (44) 32614315
Nome: Antonio Carlos Monteiro de Miranda (44) 8438 6097

Eu , Professora
responsavel pelo Colegiado do Curso de Educacéo Fisica — DEF/UEM, apos ter lido todas as
informagdes e esclarecidos todas as minhas duvidas referentes ao estudo, autorizo o
académico do programa de pds-graduacdo em Educacdo Fisica dessa instituicdo, Antonio
Carlos Monteiro de Miranda, e a profa. Dra. Larissa Michelle Lara, a realizarem a pesquisa.

Professora Dra. leda Parra Barbosa Rinaldi

Coordenadora de Colegiado — DEF/UEM
Qualquer davida ou esclarecimento procurar um dos membros da equipe do projeto ou o Comité de
Etica em Pesquisa Envolvendo Seres Humanos (COPEP), da Universidade Estadual de Maringa — na
BCE - Biblioteca Central - hall de entrada & esquerda — Telefone: (44) 3261-4444.
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e Tundacao Universidade Estadual de Maringd

Pré-Reitoria de Pesquisa e Pos-Graduacdo
Comité Permanente de Etica em Pesquisa Envolvendo Seres Humanos

CAAE N°. 0371.0.093.000-09 PARECER N°. 683/2009
Pesquisador (a) Responsavel: Larissa Michelle Lara

Centro/Departamento: CCS/ Departamento de Educacio Fisica

Titulo do projeto: “Clown e formacéo inicial: a brincadeira ¢ séria”

Consideracdes:
Trata-se de projeto de pesquisa pertencente a area tematica I11.

Em sua submissdo anterior para apreciacdo ética, o projeto restou pendente, conforme parecer
6354/2009, datado de 11/12/2009. Abaixo sdo elencadas, os principais pontos relativos as pendéncias
levantadas, juntamente com as respostas do pesquisador e o parecer da relatoria quanto as suas adequagdes.

Pendéncia 1: Apresentar a autorizagfo da coordenag¢do do curso de graduagdo em Educagdo Fisica
da UEM, para realizag¢do do estudo junto aos alunos afetos ao referido curso.

Resposta do pesquisador: A pesquisadora enviou a autorizagdo assinada pela Profa. Dra. leda
Parra Barbosa Rinaldi, coordenadora do referido curso.

Parecer do relator: Considera-se a pendéncia atendida.

Pendéncia 2: Atualizar o endere¢co do COPEP no TCLE.
Resposta do pesquisador: A pesquisadora procedeu a devida atualizacéo.
Parecer do relator: Considera-se a pendéncia atendida.

Face ao exposto, este comité de ética em pesquisa considera as pendéncias plenamente atendidas e
se manifesta pela aprova¢do do protocolo na forma em que ora se apresenta.

Situagdo: APROVADO

CONEP: ( X ) pararegistro ( ) para analise e parecer Data: 18/12/2009
O pesquisador devera apresentar Relatério Final para este Comité em: 30 de maio de 2011.

O protocolo foi apreciado de acordo com a
Resolugdo n°. 196/96 e complementares do
CNS/MS, na 188* reunido do COPEP em
18/12/2009.

Profa. Dra. leda’Harumi Higarashi
Presidente do COPEP

Campus Universitario — Avenida Colombo, 5790 — (DDD 0xx44) Fone: 261-4444
FAX: (0xx44) 263-5116 — CEP: 87020-900 — Maringa - PR



