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RESUMO

Este trabalho estuda a sistematizacdo de uma proposta pedagdgica de palhaco para adultos
com deficiéncia intelectual, em um contexto fora de uma instituicdo de educagéo especial. A
pesquisa foi realizada a partir de um estudo de caso, baseando-se na oficina realizada entre
janeiro e fevereiro de 2011, no Espago Xisto Bahia, pela programagéo das Oficinas de Verédo
do referido ano. A fundamentacdo teorica da investigacdo procurou costurar os seguintes
temas centrais: palhago/clown, deficiéncia intelectual/mental e educagdo especial. Ademais,
foram estudadas temaéticas correlacionadas como: educacdo, educacdo especial/inclusiva,
inclusdo social, doenca mental, circo, riso, bufdo e teatro-educacdo. A analise da pesquisa foi
norteada pelos tedricos estudados, a experiéncia pedagdgica e a questdo problematizadora
deste percurso: como sistematizar uma proposta pedagogica de palhaco para adultos com
deficiéncia intelectual? Para tanto, estudo a utilizagdo da pedagogia do palhaco no referido
campo, verificando as possibilidades de atuacdo da técnica e as necessidades de adaptacdo
para este publico especifico. O processo pedagdgico desenvolvido objetivou introduzir a arte
do palhacgo para os alunos, estimulando o desenvolvimento de suas capacidades de expresséo,
criatividade, concentracdo e integracdo, considerando suas dificuldades especiais. A oficina
aqui proposta visa trabalhar o autoconhecimento e a autoestima dos participantes, a partir do

olhar acolhedor e bem-humorado do palhaco.

Palavras-chave: palhaco; pedagogia de palhaco; deficiéncia intelectual; educacao especial.



ABSTRACT

This work studies the systematization of a clown pedagogic proposition for adults with
intellectual disabilities. The research was realized whereof a study of case, based on a workshop
realizes between January and February of 2011, at Espaco Xisto Bahia, at the Summer Workshops
in that year. The theorist foundation of the investigation search for the dialogue of these central
themes: clown, intellectual disabilities and special education. Furthermore, were studied
correlated thematic as: education, especial/inclusive education, social inclusion, mental disease,
circus, buffon and drama-education. The analysis of the research was guided by the studied
theorists, the pedagogic experience and question of this way: how to systematize a clown
pedagogic proposition for adults with intellectual disabilities? For that, | study the utilization of
the clown pedagogy in this area, verifying the acting possibilities of the technique and the
adaptation needs for this specific public. The pedagogic process developed objectified to
introduce the clown art for the students, stimulating the development of their expression,
creativity, concentration and integration abilities, considering their special difficulties. The
workshop here proposed aim work to work the participants’ self-knowledge and self-esteem, by

the clown’s warming and humorous look.

Key words: clown; pedagogy of clown; intellectual disabilities; special education.
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1. APRESENTACAO

Eu cheguei até aqui por uma série de acasos, encontros as escuras que a vida tem conosco. La
nos meus oito anos de idade (ou algo em torno disto), quando assisti “Patch Adams — O amor
¢ contagioso” (1998) e sonhava em ser cardiologista para contribuir com a humanidade da
mesma forma que ele, ndo esperava que, apés tantas reviravoltas na questao “o que vou ser
quando crescer”, eu fosse voltar aonde comecei: longe de médica, mas perto de Patch Adams,

eu tornei-me palhaca — e professora.

Acredito que toda escolha que fazemos muda nossa vida de alguma forma. Algumas, contudo,
trazem consequéncias mais radicais, mais fortes. Dos mestres palhagos com os quais aprendi,
trés tiveram essa forca: Diego Outon (o primeiro, em 2004), Alexandre Luis Casali (em 2007,
que considero o grande pai da minha palhaca e me acompanhou por mais dois anos) e Angela
de Castro (2010, a grande fonte da qual bebi para esta pedagogia da bobagem). Sobre eles,

falo mais adiante nesta dissertacao.

A trajetoria de palhaca, portanto, comecou em 2004 e ndo parou mais. Passei por muitos
mestres, oficinas de iniciacdo e avancadas. Em 2006, fundei junto com irméos-paspalhos o
Nariz de Cogumelo, grupo que pesquisa o palhago, em especial o palhaco de rua, e com o

qual construi meu repertorio.

No mesmo ano de 2006, alguns meses antes, logo quando meu filho completou um ano de
vida, recebi um convite que levaria minha carreira de professora (e posteriormente

pesquisadora) para outros rumos.

Enquanto cursava a Licenciatura em Teatro, a entdo professora Maria de Lourdes Costa Pinto,
por generosa iniciativa propria, ofereceu a seus alunos algumas bolsas para lecionar em
diferentes instituicdes. A escolha dos espacos foi feita pelos préprios alunos e alguns desses
haviam sido visitados pela turma no semestre anterior, como o Instituto Pestalozzi da Bahia,

que na época funcionava como escola especial.

Como era de se esperar, Vvisto a nossa completa inexperiéncia na area de educagéo especial,
ninguém optou pelo Instituto Pestalozzi. Ninguém menos... a palhaca cara-de-pau aqui. Se

palhaco tem que ser cara-de-pau, esse foi o meu grande momento. Hoje olho para tras e
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penso: que loucura! Eu tinha vinte anos e nunca havia pisado numa sala de aula no papel de
professora. Fui pular de paraquedas para cair justamente numa escola especial, contexto do
qual ndo sabia absolutamente nada. Mas eu gosto de desafios... E esta decisdo apesar de

insana foi tdo certeira que a compro e defendo até hoje. Virou carreira, bandeira e paixao.

Decisdo tomada, entra a questdo: o que fazer? Na falta de qualquer referéncia a respeito,
arrisquei na minha entéo recente paixdo, o palhaco. Como jovem do século XXI que sou, fiz
uma réapida consulta no oraculo da contemporaneidade — o Google — onde coloquei algumas
opcdes de busca: “palhago deficiéncia mental”, “palhago educagdo especial”, “clown

sindrome de down”...

Bingo! Encontrei um texto de Fabricio Dornelles!, que narrava uma visita de palhaco com
Marcio Libar & APAE de Francisco Beltrdo, no Parand. Em seu texto, Dornelles (2003)
comentava a semelhanca entre o ‘estado do palhaco’? e os individuos com sindrome de down:
“Chegando 14, éramos apenas mais uns entre tantos paspalhos de verdade [...] Para um

observador menos atento, ndo daria pra distinguir quem era o clown e quem era o0 down” (s/p).

Deparei-me, contudo, com a caréncia de um referencial tedrico mais especifico para
orientacdo da proposta pedagogica. A partir dai, investigar a utilizacdo da linguagem do
palhaco em um processo de teatro-educacdo com alunos com deficiéncia intelectual e as
possibilidades de adaptacdo que esse processo singular implicaria tornou-se, entdo, o objetivo
do meu Trabalho de Conclusdo de Curso (orientado pelo Prof. Dr. Roberto Rabello, cedido
pela Faculdade de Educacéo), que foi apresentado em 2008. Este trabalho foi norteado pelo
estagio do sexto semestre do curso de Licenciatura, realizado em 2007 novamente no Instituto

Pestalozzi.

As respostas encontradas e as perguntas langadas provocaram um desejo de continuagdo com

a pesquisa, desta vez dentro de um programa de pés-graduacao.

A pesquisa na arte paspalha encontrou novos aprendizados entre 2007 e 2009, quando eu

participei de cursos com mestres como: Alexandre Luis Casali (Salvador), Jodo Lima

! Dornelles me concedeu uma entrevista em Dezembro de 2011, no Rio de Janeiro, quando compartilhou um
pouco mais sobre esta experiéncia. Os relatos desta entrevista estéo no final da primeira segéo deste trabalho.
2 Sobre o ‘estado do palhago’ falarei ainda na primeira secao.
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(Salvador), Joel de Oliveira (Campinas), grupo La Minima (S&o Paulo), Nanni Cogorno
(Argentina/Espanha), Fogonazo (Argentina), Pepe Nufiez (Espanha/Brasil) e Gardi Hutter
(Suica). A participacdo no Il Congresso Baiano de Educacdo Inclusiva e a ampliacdo do
referencial tedrico despertou novos questionamentos, a medida que a grande procura de
estudantes de artes cénicas ou pedagogia por todo o pais pelo meu TCC (que foi
disponibilizado na internet, em uma rede social) clarificou a peculiaridade desta proposta

tematica e a necessidade de maior estudo sobre a mesma.

Ingressei entdo, em 2010, no Programa de P6s-Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade
Federal da Bahia como mestranda na linha Processos Educacionais em Artes Cénicas, sob a
orientacdo do Prof. Dr. Luiz Claudio Cajaiba Soares (atual coordenador do Programa). O
projeto inicial foi sistematizar a minha metodologia de trabalho para a area da educacgéo
especial, em um contexto de Centro de Atendimento Educacional Especializado (como
define-se hoje o Pestalozzi) a partir da experiéncia realizada nos dois semestres de 2010,

também no Instituto.

Contudo, apés alguns conflitos durante essa vivéncia pedagdgica e muitos conselhos de
professores e colegas, eu girei o volante e tomei uma direcdo um pouco diferente: decidi sair
de um espacgo convencional de educagdo especial e propor minha pratica em outro lugar.
Inscrevi uma oficina de palhago para adultos com deficiéncia intelectual com a carga horaria
de 26 horas, no Edital de Cessdo de Pautas das Oficinas de Verdo 2011 do Espaco Xisto
Bahia, em Salvador. Para tal, convidei a amiga Renata Berenstein, psicéloga, palhaga, atriz e
diretora do grupo de teatro Insénicos, composto por usuarios do servigco de satde mental.

A presenca de Renata vinha ao encontro de uma necessidade ja notada por mim e por colegas,
que era a de mais uma pessoa em sala de aula, especialmente da area de psicologia, para me
apoiar didaticamente como mediadora de grupo. Ademais, sua experiéncia como palhaca e
diretora dos Insénicos (grupo do qual eu assumi a assisténcia de direcdo em 2011) possibilitou
a formacdo de uma parceria solida ndo somente na facilitacdo da oficina, mas também no

planejamento e avaliacdo da mesma.
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A minha participacdo na oficina de Angela de Castro (Inglaterra/Brasil) e a entrevista
realizada com a mesma, durante o Anjos do Picadeiro 9 — Encontro Internacional de Palhagos®
(dezembro de 2010), também provocaram sensiveis mudancas na metodologia, que passou a

ser fortemente inspirada pela “Arte da Bobagem”, nome que de Castro da ao seu workshop.

A oficina “Muito prazer, eu sou palhago!” foi realizada em treze dias de aula, entre 0s meses
de Janeiro e Fevereiro de 2012, com a participagdo de oito? adultos com deficiéncia

intelectual, entre 17 e 47 anos.

A minha pesquisa pratica, portanto, foi direcionada para esta experiéncia. Sem esquecer as
contribuicdes que as aulas no Instituto Pestalozzi (2006.2, 2007.2 e 2010) ofereceram ao meu
amadurecimento enquanto professora e pesquisadora, a oficina realizada no Xisto possibilitou
a coleta de registros visuais (0 que ndo era permitido na outra instituicdo) e a parceria com
Renata produziu novos olhares para a avaliagdo dos encontros e, principalmente, um maior

amadurecimento na metodologia proposta.

Desta forma, a dissertacdo que aqui apresento € um estudo dos caminhos feitos para

sistematizar esse fazer artistico-pedagdgico que chamo de ‘pedagogia da bobagem’.

O trabalho foi contemplado em 2011 com dois editais de cultura (Demanda Espontanea do
Fundo de Cultura do Estado da Bahia e Prémio FUNARTE/Petrobras Carequinha de Estimulo
ao Circo), o que possibilita em 2012 a ampliacdo do projeto. Esta programado para este ano
um total de seis oficinas de palhaco, duas para adultos com deficiéncia intelectual. Dessa vez,
a proposta € atingir mais dois pablicos — portadores de transtornos mentais e os familiares,

com duas oficinas cada.

! O Anjos do Picadeiro — Encontro Internacional de Palhagos é um evento realizado desde 1997 pelo Teatro de
Andnimo e promove a reunido da classe de palhacos em uma programacdo internacional que compreende
espetaculos de sala e rua, oficinas, mesas-redondas e uma ‘palhaceata’.

2 N&o houve desisténcia de aluno durante a oficina.
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2. INTRODUCAO

Este trabalho estuda a sistematizacdo de uma proposta pedagdgica de palhaco para adultos
com deficiéncia intelectual, em um contexto fora de uma instituicdo de educagéo especial. A
pesquisa foi realizada a partir de um estudo de caso, baseando-se na oficina realizada entre
janeiro e fevereiro de 2011, no Espago Xisto Bahia, pela programagéo das Oficinas de Verédo

do referido ano.

A fundamentacdo tedrica da investigacdo procurou costurar 0s seguintes temas centrais:
palhago/clown, deficiéncia intelectual/mental e educacédo especial. Ademais, foram estudadas
tematicas correlacionadas como: educacdo, educacdo especial/inclusiva, inclusdo social,

doenga mental, circo, riso, buféo e teatro-educacao.

Foram realizadas quatro entrevistas: com Angela de Castro (palhaga e professora de oficinas
de palhaco), Fabricio Dorneles (palhaco) e duas com André Guimardes (o palhaco Pacoca,
deficiente intelectual), todas na cidade do Rio de Janeiro, entre 2010 e 2011. Foram coletados
ainda depoimentos dos participantes da oficina no Espaco Xisto, além de ter sido revisitada a
entrevista de 2008 com Sidenise Estrelado, atual vice-coordenadora do Instituto Pestalozzi da
Bahia.

A metodologia de ensino aplicada na oficina procurou dialogar os estudos em deficiéncia
intelectual e educacdo especial com as minhas experiéncias com o palhaco e o ensino de
teatro. Renata Berenstein, co-facilitadora e mediadora de grupo, contribuiu ativamente na
avaliacdo das aulas e planejamento do curso, bem como na escolha, adaptacdo e criacdo dos

exercicios.

A anélise da pesquisa foi norteada pelos tedricos estudados, a experiéncia pedagdgica e a
questdo problematizadora deste percurso: como sistematizar uma proposta pedagdgica de
palhaco para adultos com deficiéncia intelectual? Para tanto, analiso a utilizacdo da pedagogia
do palhaco no referido campo, verificando as possibilidades de atuacdo da tecnica e as

necessidades de adaptacdo para este publico especifico.

O processo pedagogico desenvolvido objetivou introduzir a arte do palhaco para os alunos,

estimulando o desenvolvimento de suas capacidades de expressdo, criatividade, concentracdo
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e integracédo, considerando suas dificuldades especiais. A oficina aqui proposta visa trabalhar
0 autoconhecimento e a autoestima dos participantes, a partir do olhar acolhedor e bem-

humorado do palhaco.

Conforme relatado na Apresentacdo, este trabalho é uma continuacdo de uma pesquisa
iniciada em 2006, desde a minha graduacgdo. O que distingue sua abordagem da realizada no
meu Trabalho de Conclusdo de Curso € tanto a ampliacdo do referencial tedrico como a

pratica pedagogica apresentada.

Busquei aqui investigar e aprofundar outros aspectos da deficiéncia, como a maturidade, a
familia e a compensacdo. O grotesco e os Comandamentos de Palhaco (que introduzo mais

adiante) ganharam um espaco diferenciado para estudo.

A opcéo feita para responder ao problema anteriormente apresentado também foi diferente.
Eu sai de uma instituicdo formal de ensino e parti para um planejamento pedagdgico de uma
oficina com a carga horaria de 30 horas/aula (quatro horas a mais que a oficina do Xisto),

divididas em 15 encontros com duas horas/aula cada.

Apesar de intitular esta dissertagdo como “pedagogia da bobagem”, sinalizo que o trabalho
aqui apresentado ndo almeja a criacdo de uma pedagogia, mas sim a estruturacdo de uma

proposta pedagogica.

A escolha pelo termo ‘bobagem’ ¢ uma homenagem e consiste em uma tomada de partido. A
homenageada é a palhaca brasileira Angela de Castro (reside em Londres ha 20 anos),
internacionalmente reconhecida pelo seu trabalho cénico e pedagdgico com o palhago. Ouvi
muito falar dela por Alexandre Luis Casali, quando fui sua aluna, e tive o prazer de té-la como
minha monsuer' no final de 2010, quando participei de sua oficina de iniciacdo ao palhaco

denominada ‘A Arte da Bobagem’.

O partido esta no uso das palavras ‘bobo’ ou ‘bobagem’ como uma ponte de afinidades entre
0 palhaco e a pessoa deficiente intelectual. Ndo para carregar em suas nomenclaturas

estereOtipos pejorativos, que no passado ja lhes categorizou como ‘retardados’, ‘mongoloides’

! ‘Monsuer’ é o termo usado também no Brasil para a pessoa ministrante do curso de iniciagdo ao clown.
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ou ‘incapazes’. Mas para reconhecer dignidade nas especificidades, beleza nas ridicularidades

e sabedoria em suas bobagens.

Opto por efetuar esta escrita na primeira pessoa. Acredito que, em um trabalho que relaciona
artes e humanidades e que é diretamente ligado a minha visdo e experiéncia enquanto
educadora, artista e pesquisadora, assumir literalmente a minha voz neste estudo é nao sé
compreensivel, como inevitavel. Compartilho, portanto, das palavras de Freire (2003):

“ninguém pode estar no mundo, com o mundo € com os outros de forma neutra” (p. 77).

Esta posicao pode ser definida ja a partir das escolhas feitas na utilizagdo de alguns termos, o
que descrevo ja na Introducdo. Vale destacar, contudo, que essas op¢des ndo impedem que o

trabalho apresente outras nomenclaturas, na ocasido de citar outros autores.

Opto por alunos ou pessoas ‘com deficiéncia intelectual’ ou ‘deficientes intelectuais’, e ndo
. A, . .
portadores de deficiéncia’, considerando que os alunos em questdo ja nasceram com a

deficiéncia, e ndo a adquiriram posteriormente, como ¢ indicado com o uso de ‘portador’.

A decisdo em usar ‘deficiente intelectual’, foi definida a partir de estudos sobre a deficiéncia e

as consideracdes de estudiosos sobre 0s termos.

Utilizo também os termos ‘deficiente’ ou ‘pessoa deficiente’, ndo para reduzir as suas
individualidades a deficiéncia, mas para reconhecer esta como uma parte importante de suas
identidades. Concordo com as palavras de Diniz (2007), que defende o uso de ‘deficiente’
como uma posic¢do politica: entende-se a deficiéncia ndo como uma ‘tragédia pessoal’ que
impOe restricbes a interacdo social da pessoa, mas como um conceito complexo que
reconhece no deficiente uma identidade sociocultural contrastiva e construtiva, oprimida por

uma sociedade que deliberadamente exclui o diferente.

A escolha pelo uso de ‘deficiéncia intelectual’ e nao ‘deficiéncia mental’ ¢ uma tendéncia dos
orgéos oficiais internacionais, ja adotada no Brasil pelos Ministérios da Saude e da Educacao.
Um marco desta mudanca de nomenclatura foi a renomeacdo da American Association of
Intellectual and Developmental Disabilities (AAID, 2007), que poderia ser traduzida para o

portugués como Associacdo Americana de Deficiéncias Intelectuais e de Desenvolvimento.
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Segundo a Associacdo, que anteriormente chamava-se American Association on Mental
Retardation (AAMR), a mudanca de nome defende também a mudanca da nomenclatura da
deficiéncia, alegando que ‘deficiéncia intelectual’ ¢ menos estigmatizante que ‘deficiéncia
mental’ e que a troca diminui as chances de confundir ‘deficiéncia’ com ‘doenga mental’, que

corresponde a uma condigéo totalmente distinta da mente humana.

Sassaki (s/i) da ainda outros motivos para a mudanca da nomenclatura. A primeira é de que o
fendmeno da deficiéncia atinge o intelecto, e ndo a mente como um todo. A segunda segue
esta logica e corresponde a uma tendéncia da psicologia em modificar outras denominacdes,
como a de dividir a denominagdo ‘deficiéncia multipla’ em ‘deficiéncia multiplo-sensorial’ e

‘surdo-cegueira’.

Segundo Castro (2005), uma das grandes dificuldades que os estudiosos encontram ao
pesquisar o palhaco € a escolha de uma denominagdo entre as multiplas terminologias com
que esse arquétipo do cdmico se apresenta. Palhaco, clown, bobo, bufio, augusto sdo alguns

nomes para defini-lo.

Compartilho da opinido de Thebas (2005), de que “palhago, clown, tudo tonto igual” (p. 72).
Burnier (2001), apesar de reconhecer as origens distintas para as duas denominagdes, afirma
gue ambos “possuem uma mesma esséncia: colocar em exposi¢ao a estupidez do ser humano,
relativizando normas e verdades sociais” (p. 206). Portanto, opto por integrar os termos em

uma sé expressdo: palhago.

O palhago é o ser comico que celebra o ridiculo, brinca com o erro e festeja o fracasso.
Através de sua roupa, maquiagem e jeito de andar, o palhaco de cada um é a dilatacdo de suas
caracteristicas fisicas mais pessoais. Ele “materializa no corpo, na vestimenta, nos gestos, na
voz e na maquiagem perfis subjetivos que fundamentam sua personagem” (BOLOGNESI,
2003, p. 176).

Deste modo, concordo com Eisenberg (2009), o célebre Avner The Eccentric, que define o
palhago como um personagem sim, mas “uma destilagdo e ampliagdo do seu proprio

personagem, especialmente dos seus problemas” (p. 89).
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Estruturo esta dissertacdo em trés secdes, cujos titulos fazem referéncia a estrutura de uma
rotina classica de palhacos: A Entrada, O Problema e A Solucdo Paspalha. A primeira secéo,
como o titulo j& denuncia, é a entrada dos dois protagonistas desta pesquisa: 0 adulto com
deficiéncia intelectual e o palhaco. Este capitulo é dividido em trés momentos: o primeiro
destina-se a estudar o adulto com deficiéncia intelectual (D.l.), o segundo é voltado para o

palhaco e o terceiro € o didlogo entre ambos.

A segunda secdo discute a questdo central deste trabalho: a busca por uma proposta
pedagogica de palhaco para adultos com D.l.. Para tanto, eu passo por duas etapas: o estudo
de algumas metodologias de palhago inspiradoras e meus aprendizados pessoais enguanto

licenciada e palhaca; principios motivadores para esta jornada e escolhas realizadas.

A terceira secdo apresenta a solucdo... paspalha! Sim, porque ndo quero cair na audacia (ou
arrogancia) de acreditar que estaria solucionando verdadeiramente algum problema, ou
propondo a opcdo ideal de trabalho com deficientes intelectuais. Ndo. E uma solucdo

paspalha.

Nas rotinas classicas de palhaco, o nimero € encerrado com uma solugdo que o palhaco (ou a
dupla) da e que geralmente oscila entre estas trés alternativas: ou acaba tudo em correria, ou
acaba com um desfecho ridiculo e inacreditavel, ou o palhaco convida a plateia (sua parceira,
pois o palhaco tem no publico um companheiro de cena) para encerrar com ele a apresentacao
(e, apesar de saber como conduzir esse desfecho, o palhago nunca sabe exatamente o que

esperar).

Este aqui € o terceiro caso. Vejo o aluno como parceiro do professor e esta proposta foi
construida com a colaboragdo de cada turma que me auxiliou nesse dificil e prazeroso
caminho. Sobretudo, foram as respostas dos alunos, as dificuldades, as surpresas e 0s

presentes que levaram a esta pedagogia da bobagem.

Mas, como no nimero de palhaco, quando lidamos com o humano ndo podemos saber
exatamente 0 que esperar. Portanto, esta € uma proposta, uma alternativa, que aqui
compartilho por acreditar e defender que pode, sim, ser uma boa escolha. Cada professor, em
parceria com sua turma, deve avaliar de que forma este trabalho pode ajudar em seu

planejamento ou néo.
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Dito isto, a terceira sessdo apresenta e descreve todas as fases dessa metodologia, relatando as

reaces encontradas e as reflexdes realizadas.

A escrita desta dissertacéo finaliza-se com Aspectos (In)Conclusivos que, como a expressao
ja diz, estdo sempre em andamento, por concluir. O inacabamento de todo ser humano,
defendido por Paulo Freire (2003), é um dos principios motivadores desta pesquisa por
representar um dos possiveis encontros do palhaco com o deficiente intelectual: ambos
denunciam a sociedade as imperfei¢des do ser humano, a sua incompletude. Portanto, ndo

poderia encerrar este trabalho de outra forma que ndo fosse ‘inconcluindo’ o estudo.

Por fim, acrescento alguns materiais relativos a metodologia, como os planos de aula.

Como afirmei anteriormente, ndo trago respostas definitivas, peremptorias. Procuro abrir
portas. O objetivo deste trabalho é compartilhar alguns pensamentos, algumas experiéncias,
algumas construcdes. Jogar tudo isso ao universo para, quem sabe, ser de uso para algum
professor que queira jogar com seus alunos a maneira livre, pura, divertida e corajosa do

palhaco.
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3. AENTRADA

Lona Crescer e Viver, Centro, Rio de Janeiro. Domingo, 05 de Dezembro de 2010. Segundo
dia da programacéo do Anjos do Picadeiro 9. O segundo semestre de aulas do meu curso de
Mestrado chegou ao fim e, como haveria de ser, estou a nadar nas minhas crises. Pela
primeira vez desde 2006, a escolha do objeto e a relevancia do tema pontuam como

interrogacdes em vez de certezas em um texto que ainda iria demorar a se concretizar.

As passagens estavam compradas desde Maio, mas o0 Anjos veio a calhar naquele momento
como a promessa de que a confuséo de tanto palhaco reunido iria ‘desconfundir’ a palhaga
aqui — além da especial expectativa para a oficina com Angela de Castro, a quem farei

mencao durante todo este trabalho.

Voltemos a Lona Crescer e Viver...

Estavamos Gabriel (meu marido — palhagco também) e eu sentados no meio da plateia que se
formava no Circo a espera do espetaculo. Era a nossa primeira programacao dentro do evento
e eu ja sorria os olhos com a quantidade de palhacos (a carater ou a paisana) ao nosso redor.
De repente, uma voz se aproximava do fundo em direcdo a Gabriel: “Baéa! Baéa!” (Gabriel
usava uma camisa do Esporte Clube Bahia). Ele riu e correspondeu. Aquele falar e olhar

[3

bobos e desengoncados logo me saltaram aos olhos. Eu congelei em um sorriso de “sera
possivel?”. Fiquei quieta ¢ deixei a conversa fluir. O homem entdo se apresentou com toda
pompa que somente depois eu saberia que ele merece: “Meu nome ¢ André, eu sou palhago,

também sou ator ¢ sou portador de deficiéncia”.

E facil concluir que aquele encontro inesperado produziu em mim uma grande e emocionada
surpresa e uma serie de inquietacGes. Portanto, ndo poderia encontrar outro jeito de comecar 0
tronco do corpo da minha dissertacdo. Isto, porque André me trouxe um novo frescor ao
recomeco da minha empreitada e foi em ocasido do mesmo Anjos do Picadeiro 9 que eu
conheci — enquanto aluna — 0 método de Angela de Castro, que muito inspirou a proposta

pedagogica que eu apresento neste trabalho.

Apos este dia, eu realizei duas entrevistas com André, que discuto no final desta secédo,

guando entdo me dedico a aproximar a figura do palhago com a deficiéncia intelectual. Antes
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deste momento, reservo a atengdo para apresentar os dois protagonistas desta pesquisa,

conforme descrevi na Introducéo: o palhago e o adulto com deficiéncia intelectual.

3.1. UM ENTRA: O ADULTO COM DEFICIENCIA INTELECTUAL

O que quer dizer normal? Como tem de ser, como
deveria ser — isto &, na média, mediano. Ndo gosto
muito do que esta na média, prefiro os que ndo estdo, 0s
que estdo acima e, por que ndo, 0s que estdo abaixo — de
todo modo, 0s que ndo sdo como todo mundo.
Prefiro a expressdo “Nao como os outros”. Porque nem
sempre gosto dos outros.

Jean Louis Fournier

Para introduzir nesta escrita o adulto deficiente intelectual, faz-se necessario partir das

questdes iniciais: O que é a deficiéncia intelectual? Como ela foi e é conceituada?

Nove em cada dez estudos sobre deficiéncia que tive acesso comegam com variagfes da
seguinte afirmativa: o homem é um ser social. Desta forma, tanto a histéria do conceito de
deficiéncia como a imagem que o deficiente vé de si sdo implicadas diretamente pela atitude
que as diferentes sociedades e culturas tém para com seus membros (GLAT, 2009; PAN,
2008). Assim sendo, a historia da deficiéncia na cultura ocidental é a histdria de como o

homem ocidental vé as diferencas.

Segundo Silva e Dessen (2001), a Antiguidade Classica, época que supervalorizava o ideal de
perfeicdo humana, condenava as criancas deficientes a completa exclusdo e abandono.
Séculos mais tarde, os tempos medievais foram marcados por uma atitude de caridade X
castigo (PAN, Ibidem) que, fortemente influenciados pela Igreja catolica, ‘protegiam’ o
deficiente ora em asilos (0 que ndo deixa de ser uma atitude segregadora) ora através de

punicdes, como forma de ‘salvar sua alma’.

O cientificismo do Renascimento reconhece a deficiéncia como uma moléstia fisica e
constréi-se um novo conceito de deficiéncia intelectual. O enfoque médico da época
classificava as pessoas com deficiéncia “pelo grau de comprometimento de sua atividade

mental, sendo consideradas irrecuperaveis e sua deficiéncia, irreversivel” (Idem, p. 80).
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Débora Diniz (2007) afirma que o estudo da deficiéncia como uma variagdo do normal da
espécie humana iniciou-se no século XVIII e desde entdo ser deficiente é sinbnimo de
vivenciar um corpo anormal, ou o que Foucault (2010) chamaria de um corpo com “deslizes

da natureza” (p. 62). Para a autora:

A anormalidade é um julgamento estético [...], um valor moral sobre os estilos de
vida. Ha quem considere que um corpo cego é algo tragico, mas ha também quem
considere que essa é uma entre as varias possibilidades para a existéncia humana
(DINIZ, 1bidem, p. 8).

Diniz opBe-se ao carater de anormalidade da deficiéncia e a assume como o resultado da
interacdo de um corpo com lesdo com uma sociedade segregadora e discriminatoria, que nao
reconhece o corpo diferente. Os limites na participacdo social do deficiente e a experiéncia da
desigualdade, portanto, estdo ndo nas caracteristicas biomeédicas de seu corpo, mas nos

contextos “pouco sensiveis a diversidade” (Idem, p. 17) em que a pessoa esta inserida.

Na primeira metade do século XX, a psicologia ganha destaque e as pesquisas de Alfred Biner
revolucionam a pratica da educacdo especial. Seu pressuposto reconhecia a inteligéncia

humana como algo mensuravel, através de um quociente de inteligéncia — 0 Q.1. (PAN, 2008).

Aliados aos conceitos de evolugdo, comportamento e cognigéo, a proposta de quantificacdo da
inteligéncia avanca na segunda metade do século. A definicdo adotada no Brasil no final do
século XX reflete esta tendéncia e classifica a deficiéncia intelectual conforme a resolucéo da
Associacdo Americana de Retardo Mental (atual Associacdo Americana de Deficiéncias
Intelectuais e de Desenvolvimento - AAIDD).

A entdo AAMR (2006) caracteriza a deficiéncia mental (ou retardo mental, ainda na antiga
nomenclatura) como “uma incapacidade caracterizada por importantes limitacdes, tanto no
funcionamento intelectual quanto no comportamento adaptativo, esta expresso [sic] nas

habilidades adaptativas conceituais, sociais e praticas” (p. 20).

As habilidades adaptativas e praticas correspondem as capacidades relacionadas a
comunicagdo, cuidados pessoais, atividades do lar, habilidades sociais, uso de recursos
comunitarios, independéncia, saude e seguranca, habilidades académicas, lazer e trabalho.
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Exemplos de habilidades de comunicacdo séo: capacidade de compreender e de se expressar
através da fala, da escrita, da expressdo facial e corporal e a capacidade de entender e
responder a uma solicitacdo, um cumprimento, uma negativa. Os cuidados pessoais estdo
relacionados ao asseio, higiene, vestuario, alimentagdo e aparéncia visual. Algumas atividades
de vida do lar sdo o cuidado com a roupa, tarefas domésticas do dia-a-dia, preparo e

cozimento dos alimentos, planejamento e previsdo de compras, seguranca cotidiana.

As habilidades sociais sdo caracterizadas pelas capacidades de iniciar, manter e finalizar uma
interacdo com 0s outros, dosar a quantidade e o tipo desta interagéo, ter controle sobre sua
conduta, estabelecer e cultivar relagdes de amizade e de amor, eleger, compartilhar, adequar-
se as condutas e leis de um comportamento sécio-sexual adequado. Esta ligada ao uso
adequado de recursos da comunidade, como transportes, escolas, supermercados, livrarias,

parques etc.

Capacidades de autodefesa, busca de ajuda quando necessario, resolucdo de problemas,
seguimento de horarios, dentre outras, descrevem as habilidades adaptativas de
independéncia. Saude e seguranca sdo avaliadas através da capacidade para exercer uma
alimentacdo adequada, reconhecer seu estado fisico e seus sintomas, realizar tratamento e
prevencgdo, primeiros socorros, saber lidar com a sexualidade, seguir regras e leis, usar o cinto

de seguranca, ter cuidado ao atravessar a rua etc.

Por fim, as habilidades académicas, que correspondem a escrita, leitura, no¢des de
matematica, geografia, estudos sociais, ciéncias; de lazer, descritas como a capacidade de
participar de atividades recreativas sociais e fazer escolhas de lazer de acordo com suas
preferéncias; e as habilidades de trabalho, entendidas como uma conduta social adequada,
execucdo e finalizacdo de tarefas, buscar auxilio quando necessario, cumprir horarios, aceitar

criticas.

A AAMR ainda define que a deficiéncia intelectual origina-se no periodo de desenvolvimento
e pode ser causada tanto por fatores bioldgicos, como por fatores ambientais, como a pouca

estimulacdo da crianca e marginalizacdo da sociedade (PAN, 2008).

Segundo Evangelista (2002), a maioria das pessoas desde muito cedo apresenta um atraso

generalizado no desenvolvimento neuropsicomotor (DNPM). Outras vém a apresentar
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dificuldades na segunda infancia (2 a 10 anos), época em que as necessidades especiais para

as habilidades adaptativas se tornam mais receptiveis.

A AAMR (2006) define cinco hipoteses para serem aplicadas na definicdo da D.l.: as
limitagBes devem ser consideradas dentro do contexto do individuo e do ambiente cultural e
caracteristico de sua faixa etéria; deve ser considerada a diversidade cultural e linguistica,
bem como as diferencas na comunicacdo e nos fatores sensoriais e comportamentais; as
limitagGes frequentemente coexistem com as possibilidades; deve-se descrever, junto com as
limitacGes, um perfil dos apoios necessarios ao individuo; a oferta de apoio apropriado por

determinado tempo em geral produz uma melhora na pessoa com deficiéncia intelectual.

Em 1992, a Associacéo classificou a deficiéncia intelectual em cinco niveis de gravidade, que
se estendem desde as pessoas cujo comprometimento é pouco significativo em sua vida diaria
aquelas que precisam de apoio permanente (EVANGELISTA, 2002). Os niveis de gravidade

sdo: deficiéncia leve, moderada, severa, profunda e de gravidade inespecificada.

A deficiéncia intelectual leve é definida pelo diagnostico de um QI de 50-55 a 70. Essas
pessoas correspondem a grande maioria da populacdo com deficiéncia intelectual e
apresentam atraso discreto no desenvolvimento neuropsicomotor. Necessitam de poucos

apoios e podem vir a ocupar atividades profissionalizantes de seu interesse.

A alfabetizacdo do/a deficiente intelectual com nivel de gravidade moderada (QI de 35-40 a
50-55) ¢ bastante restrita, “exceto pela chamada leitura incidental (reconhecimento de siglas e
palavras tteis ao cotidiano do individuo)” (EVANGELISTA, 2002, p. 29) e por alguns casos
de pessoas que conseguem alfabetizar-se. Ele ou ela pode vir a desenvolver profissdes que

necessitem de pouca ou nenhuma especializacdo, desde que sob assisténcia.

As pessoas com deficiéncia intelectual de comprometimento severo (Ql de 20-25 a 35-40)
apresentam significativo atraso nas habilidades globais e sdo consideradas semidependentes.
Possuem potencial cognitivo para o aprendizado da leitura incidental e dos cuidados pessoais,
mas necessitam de supervisdo e auxilio constantes. A adaptacdo social ja € bastante

restringida, especialmente no acompanhamento do grupo com a mesma faixa etaria.
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A deficiéncia intelectual profunda (QI abaixo de 20-25) é caracterizada, dentre outros fatores,
pela falta de potencial cognitivo para um aprendizado de leitura e escrita. Essas pessoas
podem desenvolver atividades bem simples, mas sob constante supervisdo e apoio

ininterrupto.

O diagndstico da deficiéncia intelectual de gravidade inespecificada € dado quando a pessoa
ndo possibilita uma avaliacdo quantitativa do grau de sua deficiéncia, ou por apresentar
resultados desarmoénicos ou por dificultar um processo de avaliagdo (por motivos como

dispersdo, agressividade, agitacéo).

Esta classificacdo, que mantém o Q.l. no centro da definicdo de deficiéncia intelectual, é
considerada hoje ultrapassada. O denominado ‘Sistema 2002’, também da AAMR/AAID,
amplia o conceito da deficiéncia intelectual e enfatiza uma perspectiva funcional a partir de
cinco dimens@es: habilidades intelectuais, comportamento adaptativo, interacbes e papeéis

sociais, saude e contexto (PAN, 2008).

Contudo, devido ao oceano de interrogacfes em que nada as pesquisas e praticas sobre a
deficiéncia intelectual, € comum a mencéo a estas classificacdes da pessoa deficiente como

forma de facilitar sua descricao e, supostamente, seu trabalho.

Muitos podem apresentar pontos em comum, como “dificuldade na comunicagdo verbal,
concentragdo oscilante e baixa resisténcia a atividades mais prolongadas” (EVANGELISTA,
2002, p. 37). Contudo, h&a na deficiéncia intelectual uma variacdo de niveis de
comprometimento, de dificuldades nas habilidades adaptativas, que caracteriza as relacdes
sociais pela pluralidade nas possibilidades de comunicacdo e de processos de ensino-

aprendizagem.

Pacheco e Valencia (1997) afirmam que, apesar das diversidades existentes, € possivel tracar
algumas caracteristicas gerais que diferem o deficiente intelectual de uma pessoa ‘ndo
deficiente’. Sdo elas: caracteristicas fisicas — falta de equilibrio e dificuldades de locomocéo,
coordenacdo e manipulagéo; pessoais — ansiedade, falta de autocontrole, tendéncia maior para
evitar situacOes de fracasso do que para procurar o éxito, possibilidade de perturbacdes de

personalidade; e sociais — dificuldades em situacbes de jogo, lazer e atividade sexual,
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problemas de memdria e nas relagfes sociais, dificuldade na resolucdo de problemas e na

comunicacao.

Vygotski (1997) também descreve algumas caracteristicas da pessoa deficiente, como
“inteligéncia motriz disminuida, reduzida capacidad de resistir las influencias, elevada
fatigabilidad y tendéncia al agotamiento, asociaciones mas lentas, atencion y memorias

disminuidas, menor capacidad para el esfuerzo volitivo, etc™ (p.34).

Entre tantas questdes em aberto no ambiente diverso e pouco conhecido que é a deficiéncia, o
contexto do adulto ainda é pouco estudado. Ao realizar o levantamento do referencial tedrico
para esta pesquisa, pude notar a evidente disparidade entre o nimero de estudos sobre a
crianca deficiente intelectual e o nimero de estudos sobre o adulto deficiente. Surgiu a

pergunta: por qué?

A questdo do adulto DI é delicadamente controversa, pois facilmente encontra-se uma
congruéncia de discursos contraditorios entre si, a partir de conceitos de idade mental,

trabalho e sexualidade da pessoa deficiente. Maffezol e Goes (2009) defendem que:

Um dos aspectos que chama atencdo nessa realidade é a estreita vinculacdo existente
entre a subestimacdo dos deficientes mentais e o carater eternamente infantil que
lhes € atribuido. Sabemos que essa ndo é uma questdo de emergéncia recente. No
desdobrar da histéria sobre a visdo que a sociedade tem dos deficientes mentais, nem
quando foram distinguidos dos marginais de todo tipo, pela atuacdo da medicina,
eles conseguiram ser vistos em sua possibilidade de maioridade (p. 141-142).

De fato, ndo é simples enxergar o adulto deficiente como adulto. Caimos frequentemente na
tentacdo de tratid-los como criangas, compreendida pelo ato de que em alguns aspectos se
aproximam das criangas que nos todos ja fomos e desaprendemos a ser. Eu mesma admito que

ja me flagrei chamando meus alunos de ‘meninos’, por exemplo.

Vygotski (1997) fala um pouco sobre esse descompasso de maturidade, mas em um deficiente

intelectual ainda crianca:

“en comparacion con um nifio normal, el retrasado parece ser mas maduro em el
sentido de su menor dinamismo y menor movilidad de sus sistemas psiquicos y de

! “inteligéncia motriz diminuida, reduzida capacidade de resistir ass influencias, elevada fatigabilidade e

tendéncia ao esgotamento, associagdes mais lentas, atencdo e memorias diminuidas, menor capacidade para o
esforco volitivo, etc'” — tradugéo livre.
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uma mayor rigidez y fragilidad de los mismos. Em tanto que, por el grado de
diferenciacién se parece a um nifio menor, por las propriedades del material psiquico
se asemeja mas bien a um nifio mayor™ (VYGOTSKI, 1997, p. 256).

Com o adulto, nesse sentido, ndo € muito diferente. Fournier (2009) compartilha um pouco
desse sentimento em seu diario/livro? e descreve seus filhos como: “Adultos que parecem
criancas velhas. Eles ndo tém idade, é impossivel data-los. Devem ter nascido num dia 30 de

fevereiro...” (p.150).

N&o h& como ndo procurar entender Fournier, quando diz que € impossivel data-los. Contudo,
torna-se importante dar atencdo a maturidade no adulto com deficiéncia intelectual, porque
nédo se pode cair na ultrapassada armadilha de atribuir-lhes uma ‘idade mental’ décadas abaixo

de sua idade cronoldgica.

Na vida da pessoa ndo deficiente, seja ela crianc¢a, jovem, adulto ou idoso, ha préaticas sociais
que delimitam as diversas etapas da vida, seus direitos e suas obrigacGes. Dessa forma,
conforme cresce e passa por estes rituais sociais, 0 individuo muda o seu modo de se
comunicar, de se vestir, 0 seu jeito de estar no mundo. De forma dialética, a sociedade cria
condi¢Bes para a passagem dessas etapas e, a0 mesmo tempo, espera que o individuo as
supere conforme os padrdes vigentes da época (MAFFEZOL; GOES, 2009).

No entanto, no caso da deficiéncia intelectual, fazer aniversario e crescer biologicamente ndo
implicam necessariamente no amadurecimento da posicdo social da pessoa deficiente. A
infantilizacdo das relacGes sociais adotadas com o adulto deficiente, bem como a baixa
expectativa de amadurecimento nas suas obrigac6es e habilidades, coloca-o a margem dessa
espécie de “agenda cultural, [...] sem anunciar possibilidades de um futuro, de um processo de

vida com perspectivas de realizagdo pessoal” (Ibidem, p.142).

! “em comparagdo a uma crianca normal, o deficiente parece ser mais maduro no sentido de seu menor

dinamismo e menor mobilidade de seus sistemas psiquicos e de uma maior rigidez y fragilidade dos mesmos.
Enquanto que, pelo grau de diferenciacdo se parece com uma crianga menor, pelas propriedades do material
Esiquico se assemelha melhor a uma crianga maior” — traducéo livre.

Jean-Louis Fournier (que também assina a epigrafe do intertitulo anterior) € um escritor e humorista francés
que criou dois filhos com deficiéncia maltiplo-sensorial — um deles j& faleceu. Em 2009, ele lancou o livro
“Aonde a gente vai, papai?” que coletava passagens de seus diarios, onde narrava com uma mistura irreverente e
encantadora de amor e humor o dia-a-dia com seus dois filhos. Fiz questdo de inserir essa nota explicativa para
que aquele que leia aquela e outras citagfes de Fournier entenda o lugar peculiar que ele ocupa e lembre-se da
postura sorridente que ele escolhe assumir.
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Outro perigo de reforcar o mito de que o deficiente intelectual ¢ uma ‘eterna crianga’ ¢ a
frequente negacdo de sua sexualidade. Os estereotipos criados em torno da D.l. defendem a
ideia de que a sexualidade do deficiente é completamente anormal ao que se espera de um
adulto da sua idade: ou ela é negada, considerando-o0 como um ser assexuado, ou ela é temida,

avaliando o adulto como sexualmente ndo-educavel.

Sobre a segunda hipotese, Rojas (1996) e Evangelista (2002) negam a veracidade das crengas
de que a pessoa com deficiéncia intelectual ndo possui controle sobre seus impulsos sexuais.
A sexualidade, assim como os relacionamentos amorosos, existe como em qualquer outra
pessoa: a sua manifestacdo é que pode apresentar-se em oposi¢do aos padrdes éticos e morais,
assim como as suas demais condutas comportamentais. Isto porque “ela carece de abstragdo e
elaboracdo do pensamento [...] que, associadas a frequente dificuldade de comunicacdo
verbal, ndo |he oferecem outra alternativa de manifestacdo” (EVANGELISTA, Ibidem, p.
245).

Glat (2009) concorda com essa andlise e defende que, apesar da sexualidade do deficiente ndo
se diferenciar qualitativamente dos demais, os adultos com DI tendem a demonstrar mais
timidez e repressdo nos seus encontros amorosos. Atitude esta que “pode ser vista como
resultado da negacdo da sua sexualidade por aqueles que supostamente deviam orient4-la”
(Ibidem, p. 123).

A partir dessas afirmacOes, pode-se concluir o poder que as relagdes estabelecidas pela
sociedade e suas rotulagdes para/com a deficiéncia tem para construir os maiores obstaculos

no caminho da pessoa deficiente rumo a sua efetiva incluséo social. Citando Rojas (1996):

¢ a infantilizacdo e o isolamento social, e ndo apenas o quociente intelectual ou
problemas neuroldgicos dessas pessoas que as condenam a marginalizacao,
especialmente ao atingir a idade adulta, j& que o rétulo de deficientes faz com que a
pessoa se apresente mais dependente e incapacitada, aprendendo a desempenhar o
papel de deficiente, alterando de fato sua identidade pessoal (p. 27).

A familia, como primeira célula social e primeiros educadores de um individuo, ocupa uma
funcdo essencial nessa construcdo. No caso do deficiente intelectual, ele cresce com a prética
da dependéncia de seus familiares para desde as atividades cotidianas as tomadas de posicGes.
Se, para as outras deficiéncias motoras ou sensoriais 0s avancos tecnoldgicos tém contribuido

para a crescente oferta de meios adaptativos que possibilitam seus processos de inclusdo, para
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a deficiéncia intelectual esses avangos pouco caminharam em prol desse movimento. Este
processo, ou a falta dele, resulta na intensificacdo do significado que o ndcleo familiar tem
para a pessoa deficiente, tomando para si a responsabilidade nao apenas de cuidar dele, como

de responder pelos seus desejos.

Como vimos anteriormente, grande parte dos motivos que levam ao modo com o qual o
deficiente intelectual se faz presente e atuante na sociedade ndo estd nos seus fatores
bioldgicos e neuroldgicos, mas sim em como a propria sociedade estabelece suas relacdes
com ele. No caso da dependéncia para/com a familia, ndo é diferente. Por outro lado, os pais

também se tornam dependentes desses filhos, a ponto de suas vidas girarem em torno deles.

Forma-se ai um ciclo vicioso de interdependéncia provocado pelos pais, justificado por Glat
(2009) como uma “reacdo compensatoria aos seus sentimentos, frequentemente inconscientes,

de raiva, rejeicdo e culpa, a esse filho ndo-saudavel” (p. 85).

Este carater superprotetor pode ser facilmente observado quando se tem algum contato com os
pais de uma pessoa D.l.. Para citar um exemplo: No primeiro dia de aula da oficina que
ministrei com Renata no Espaco Xisto, permitimos que as maes (‘maes’ porque ndo chegamos
a conhecer nenhum pai) dos alunos assistissem ao encontro, com o0 pacto de ndo tecerem

comentarios durante a aula ou ndo intervirem na mesma.

Isso, como era de se esperar, ndo foi totalmente possivel. A méde de um dos alunos interrompia
constantemente as atividades para mandar seu filho enxugar o rosto do suor, com a toalhinha
que ele trouxe de casa. Foram necessarias muitas, muitas, orientacdes das facilitadoras para
que a mée deixasse o filho suar em paz. O acordo feito foi que néo tirariamos a toalha dele,
contanto que a mae ‘liberasse’ o filho para usa-la quando ele achasse ser necessario, conforme

na figura 1.1:



31

Figura 3.1; G. e atoalha (Por Luisa Saad)

N&o ouso aqui tecer qualquer julgamento dessa mée ou de outros pais de pessoas DI, pois
quem ndo Vviveu essa histéria ndo pode imaginar o tamanho do choque que é para uma familia
receber a noticia de que tem um filho deficiente. Se os pais ja tém que reestruturar suas vidas
para receber um novo membro (e eu bem sei disso), quando esse membro apresenta alguma

deficiéncia essas transformacdes sdo muito mais intensas.

Toda mae, quando gravida, espera que o filho tenha salde. Conta os dedinhos na
ultrassonografia e fica imaginando as primeiras risadas, 0s primeiros passos, o primeiro dia na
escola. S&o comuns os pesadelos durante a gestacdo em que o bebé nasce com alguma
deformacéo fisica, ou qualquer caracteristica que o diferencie totalmente da criangca que se
espera dar a luz. Eu mesma tive muitos: sonhava que meu filho ndo crescia nunca, que tinha
duas cabecas etc. E quando algum desses pesadelos ndo se afasta da realidade tanto assim? E
quando seu filho ndo nasce ‘com satde’, ndo ri como os outros, ndo da os primeiros passos

como os outros, ndo passa pela escola da mesma forma que as outras criangas?

Silva e Dessen (2001) afirmam que h& muitas fases para se superar, até que a familia caminhe

com suas proprias pernas para lidar de forma mais segura com esta nova realidade:

A familia passa, entdo, por um longo processo de superacgao até chegar a aceitagao
da sua crianga com deficiéncia mental: do choque, da negacdo, da raiva, da revolta e
da rejeicdo, dentre outros sentimentos, até a construgdo de um ambiente familiar
mais preparado para incluir essa crianga como um membro integrante da familia (p.
136).
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Segundo as mesmas, é mais seguro passar por estes momentos quando a familia € bem
estruturada internamente, emocional e financeiramente. Mas isso nem sempre € realidade e,
qguando o é, nada garante que essa estrutura seja suficientemente forte para ndo se deixar
abalar pela noticia que vem a seguir. Afinal, lidar com a deficiéncia lembra que todos nés

somos imperfeitos — e isso apavora 0 homem.

Dessa forma, considero imprescindivel o acompanhamento profissional especializado néo
apenas do membro familiar com deficiéncia, mas também dos seus parentes mais proximos. E
necessario um trabalho continuo e sensivelmente arduo para que os familiares compreendam a

deficiéncia ndo apenas pelas suas auséncias, mas pelas possibilidades.

Quanto a isso, Vygotski traz um importante estudo sobre o desenvolvimento do deficiente
intelectual, que vai de acordo com as palavras de Foucault (2008) a seguir: “De facto [sic], a
doenga apaga, mas sublinha; anula de um lado, mas para exaltar do outro; a esséncia da
doenca ndo estd apenas no vazio que ela escava, mas também na plenitude positiva das

atividades de substituicdo que vem colmata-lo” (p. 24).

Parte do trabalho de Vygotski sobre o desenvolvimento e a aprendizagem foi dedicada a
‘defectologia’. A defectologia compreende a ciéncia que estuda as pessoas que apresentam
algum tipo de ‘defeito’, seja ele fisico ou psicoldgico e, assim como as pesquisas Sobre a

deficiéncia, passou por significativas mudancas de pensamento e correntes teoricas.

Entre os principios defendidos por Vygotski (1997) nesse campo estd o da compensacdo. O
enunciado que resume essa ideia afirma que todo defeito cria os estimulos para elaborar uma
compensacdo. Ou seja, junto com o defeito organico o corpo cria as forcas e condigcbes
necessarias para superar o proprio defeito ou niveld-lo: “El defecto se convierte, por
conseguiente, em punto de partida y principal fuerza motriz del desarrollo psiquico de la
personalidad™ (p. 15).

Segundo o autor, se uma acdo psiquica é interrompida ou inibida, ali onde surge essa
interrupcdo ou inibigdo se produz um aumento de energia psiquica, que se concentra neste

ponto onde aparece o obstaculo e é capaz de supera-lo ou encontrar caminhos para dribla-lo.

! «Q defeito se converte, em seguida, em ponto de partida e principal forca motriz do desenvolvimento psiquico
da personalidade” — traducéo livre.
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Ele cita Albert Adler (1927 In: Vygotski, 1997) e concorda com o cientista, que afirma: “El
deseo de volar estard expresado con maxima intensidad em aquellos nifios que aun para saltar

experimentan grandes dificultades™ (p. 16).

Contudo, o destino do carater compensatério da deficiéncia ndo depende somente da
gravidade do obstaculo psiquico que se instala, mas da realidade social desta e das

dificuldades que representa do ponto de vista social do individuo.

Séao descritos alguns fundamentos para se compreender o desenvolvimento compensatério da
pessoa deficiente intelectual. O primeiro deles € o principio de substituicdo das funcdes
psicoldgicas. Esse pressuposto defende que, qualquer seja a funcdo psiquica (memodria,
atencdo), ela pode ser realizada de diferentes modos e, ainda que seu resultado aparente
semelhangas, suas estruturas e relacfes que levaram a esta operagdo sao muito diversas entre

si. Isto implica que, consequentemente:

alli donde tenemos una dificultad, una insuficiencia, una limitacion o simplemente
una tarea que supera las posibilidades naturales de una funcién, ésta no queda
mecanicamente anulada; emerge, es puesta en accion, se realiza gracias al hecho de
que no tiene [..] se convierte en un proceso de combinacion, imaginacion,
pensamiento etc’ (VYGOTSKI, 1997, p. 138).

Outro principio € o da influéncia da coletividade no desenvolvimento da pessoa com D.I.. O
autor afirma que o ambiente e 0s processos sociais surgidos no desenvolvimento da pessoa
quando ainda crianga com frequéncia conduzem este individuo a uma série de momentos
negativos que, longe de ajudar a superar a deficiéncia, agrava e acentua suas dificuldades

iniciais.

Isto ndo significa que o deficiente intelectual ndo pode se deparar com obstaculos do meio.
Pelo contrario, Vygotski (Ibidem) defende que a superacdo destas barreiras tem um caréater
criativo que interfere diretamente no desenvolvimento das fungdes psiquicas superiores 0 que,

para o autor, € o mais essencial no crescimento da pessoa D.1I..

1«0 desejo de voar estard expresso com maxima intensidade naquelas criancas que ainda para saltar
experimentam grandes dificuldades” — traducéo livre.

2 “ali onde temos uma dificuldade,, uma insuficiéncia, uma limitagdo ou simplesmente uma tarefa que supera as
possibilidades naturais de uma func¢do, esta ndo fica mecanicamente anulada; emerge, é posta em acao, se realiza
gracas ao fato que ndo tem [...], se converte em um processo de combinagdo, imagina¢do, pensamento etc” —
traducdo livre.
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Desta forma, € ingénuo acreditar que todo processo compensatorio resulta com sucesso no
desenvolvimento do deficiente intelectual. Como em qualquer processo de luta, ha vitorias,
derrotas e todas as nuances entre uma e outra. O que contribui para 0 sucesso ou ndo nesse
processo é o conjunto de oportunidades de crescimento (o que inclui superacdo de obstaculos
e enfrentamento de dificuldades) que é oferecido adequadamente a pessoa com deficiéncia.

O meu encontro com a teoria de compensacédo e desenvolvimento auxilia na fundamentacédo
tanto da minha escrita como da minha pratica pedagdgica. Ao enfrentar o problema de como
estruturar uma oficina de palhaco para deficientes intelectuais, a dinamica entre ofertar
obstaculos e adequar exercicios fez-se (e se faz) presente em todo o processo de elaboragéo,

execucdo e avaliacdo das aulas.

E necessario manter em mente que a pessoa deficiente intelectual alcanca seus objetivos por
distintos modos, através de distintos caminhos. O professor deve conhecer as peculiaridades
pelas quais deve auxiliar seu aluno e focar sua atencdo ndo nas suas deficiéncias, mas nas suas
capacidades de desenvolvimento. Para ilustrar com humor essa questdo, segue charge do
personagem Bruninho, de Luis Augusto Gouveia (2000), que tem Sindrome de Down “e sabe

disso porque se entende por gente” (s/p):

TODO MUNDO VAI PENS E SE ALGUEM EU DIGO QUE p
QUE SEI LER, QUANDO Mg PERGUNTAR O ESTOU LENDO AS 4%:;
ENCONTRAR COM ESTE QUE ESTA ENTRELINHAS!

(CIFMP! 05-06/10

Figura 3.2: Personagem Bruninho, de Luis Augusto Gouveia

Contudo, ao considerarmos a rede formal de ensino, ndo podemos negar que a area da
educacao especial apresenta dificuldades especificas, que muitas vezes ndo sao supridas pelas
instituicdes voltadas para esses alunos e alunas. Esta realidade da-se de forma ainda mais
preocupante na inclusdo em escolas regulares de ensino, cujas estruturas fisica e pedagdgica

séo despreparadas para acolher o individuo com necessidades educacionais especiais.

Convivemos com um sistema de ensino arcaico, discriminador e elitista que, ou segrega a

pessoa considerada fora do ‘normal’, ou adere a uma inclusdo maquiada e hipdcrita do aluno
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com deficiéncia, por motivos politicos demagogicos e ndo por acreditar em uma pedagogia de

didlogo das diferencas, no “respeito constituindo-se no direito de ser diferente” (FREIRE,

2009, p. 199).

Segundo Mantoan (In: GAIO; MENEGHETTI, 2004), nessas condi¢cdes de trabalho
pedagdgico, ndo € possivel criar estratégias para que cada aluno possa aprender a exercer seu
papel de sujeito ativo na conquista do conhecimento: “Ninguém faz milagres e pode assumir
uma turma com criangas com e sem deficiéncia, em uma classe de cadeiras enfileiradas, de

uma so6 tarefa na lousa e de uma sé resposta valida e esperada pelo professor” (p. 85).

Esta pratica é um atraso significativo ao processo de inclusdo social e escolar da pessoa com
deficiéncia, fortalecendo as escolhas daqueles que optam pela reclusdo em instituicdes

especializadas como estratégia para uma vida social supostamente mais tranquila:

As instituicdes educativas para deficientes mentais tidas como a primeira forma
oficial de atendimento educacional, apesar de sua concepcdo limitativa da
capacidade das pessoas, constituem-se para muitos na Unica fonte de interagéo
social a que elas podem aspirar, mesmo que seja com seus pares. O adulto
resultante desse processo educativo provavelmente serd um ser passivo €
dependente na participacéo real e efetiva da sua propria vida (ROJAS, 1996, p.15).

A Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional de 1996, Lei N° 9.394/96 (BRASIL, 1996),
define a educagdo especial como o atendimento especializado aos alunos que possuem
necessidades educacionais especiais, o que deve ocorrer preferencialmente na rede regular de

ensino. Mazzotta (1996) descreve:

Educacdo Especial é definida como a modalidade de ensino que se caracteriza por
um conjunto de recursos e servigos educacionais especiais organizados para apoiar,
suplementar e, em alguns casos, substituir os servi¢os educacionais comuns, de
modo a garantir a educacdo formal dos educandos que apresentem necessidades
educacionais muito diferentes das da maioria das criangas e jovens (p. 11).

Concordando com a descrigdo de Mazzotta citada acima, Cavalcante (2006b) ainda afirma
que ‘educacgdo especial’ é um conceito distinto de ‘escolarizagdo especializada’, denominacgéo
com a qual é constantemente confundida. Esta ocorre quando o aluno ou aluna frequenta
somente classe ou escola que apenas recebe quem tem deficiéncia. A educagéo especial, por
outro lado, “nada mais é que um complemento do ensino regular” (CAVALCANTE, 2006b,
p. 14).
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Dados da Secretaria de Educacédo Especial do Ministério da Educacdo afirmam que entre 1998
e 2006 houve um crescimento de 640% na matricula de alunos/as deficientes na rede regular
de ensino, contra um aumento de 28% na matricula em escolas e classes especiais. No ano de
2006, o Censo Escolar calculou 700.624 alunos/as com deficiéncia matriculados. Desses,
291.130 séo alunos e alunas com deficiéncia intelectual (BRASIL, 2007a).

Em Salvador, as instituicdes especializadas mantidas pelos governos estadual e municipal tém
reformulado seus curriculos e propostas pedagodgicas para atender as novas orientacGes da

Secretaria de Educagdo Especial.

Um exemplo disto € o Instituto Pestalozzi da Bahia, onde eu lecionei entre 2006 e 2010, que
reformulou o seu projeto politico-pedagogico para transforma-lo em um Centro de
Atendimento Educacional Especializado (CAEE) para alunos com deficiéncia intelectual.
Contudo, somente uma pequena parte dos/as alunos/as do Instituto frequenta a rede regular de

ensino e a previsdo de mudanca desse quadro ndo é muito otimista (ESTRELADO, 2007).

Ao pesquisar as adaptacdes necessarias que o professor deve aderir ao trabalhar com alunos
com deficiéncia intelectual, a Secretaria de Educacdo Especial (BRASIL, 2000) descreve

alguns objetivos que todo professor deve ter em sala de aula:

estimular o desenvolvimento de habilidades de comunicagéo pessoal; encorajar a
ocorréncia de interacdes e o estabelecimento de relagdes com o ambiente fisico e de
relagBes sociais estaveis; estimular o desenvolvimento de habilidades de
autocuidado; estimular a atencdo do aluno para as atividades escolares; estimular a
construgdo da crescente autonomia do aluno, ensinando-o [...] a se comunicar com
as demais pessoas de forma que estas sejam informadas de sua necessidade e do
que esteja necessitando; oferecer um ambiente emocionalmente acolhedor para
todos os alunos (p. 20-21).

A educacdo da pessoa com deficiéncia intelectual deve fugir dos costumes ja enraizados de
rotulacdo desses alunos pelas suas dificuldades e presuncdo do que € melhor para eles. A
atencdo deve ser dada as suas motivagdes e habilidades espontaneas, a relagdo com o outro
baseada na comunicagdo — “¢ escutando que aprendemos a falar com eles” (FREIRE, 2009, p.

113) — livre de preconceitos e estere6tipos limitantes:

Essas pessoas tém que ser reconhecidas como seres com possibilidades, mesmo
limitadas, de gerenciar suas préprias vidas. Devemos conduzi-las a descobrir suas
dificuldades e dar-lhes oportunidades para mergulhar na consciéncia de si mesmas,
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permitindo-lhes construir uma identidade e por ela estabelecer relagdes com o meio
a que pertencem (ROJAS, 1996, p. 112).

A arte € uma importante ferramenta para esse diadlogo, auxiliando no seu autoconhecimento e

suas habilidades de expressao.

A presenca da arte na educagéo especial brasileira teve importantes marcos nos trabalhos das
educadoras Helena Antipoff e Noemia de Araldjo Varela, (esta Gltima, junto ao Movimento

Escolinhas de Arte?).

Helena Antipoff chega ao Brasil em 1929, para participar da reforma da educacdo no estado
de Minas Gerais. Apds a partida dos outros pesquisadores do movimento, Helena continuou
no Brasil e foi grande responsavel pela criagdo e desenvolvimento de varios campos do
sistema de ensino brasileiro, entre eles: educagdo especial, pré-escola, assisténcia ao menor
abandonado, criacdo da Sociedade Pestalozzi em Minas Gerais (1932) e da Sociedade
Pestalozzi do Brasil (Rio de Janeiro, 1945) (AZEVEDO, 2003).

Noemia de Aradjo Varela viaja de Recife para o Rio de Janeiro em 1949, para participar do |
Congresso Nacional da Sociedade Pestalozzi, onde conheceu o trabalho da Escolinha de Arte
do Brasil. Influenciada pelas ideias de arte-educacdo de Augusto Rodrigues, Noemia volta
para Recife e cria na Escola de Educacdo Especial Ulisses Pernambuco um atelié de artes
voltado para criangas com necessidades educacionais especiais. Em 1953, Noemia cofundou a
Escolinha de Arte do Recife, onde atualmente € assessora especial. Azevedo (2003) fala sobre

Noemia:

A beleza maior de Noemia é saber se relacionar com variadas pessoas respeitando
seus saberes, respeitando as singularidades, e neste sentido a licdo maior que
aprendemos com ela é olhar para as pessoas especiais/diferentes pelo angulo das
potencialidades e ndo pelo angulo das deficiéncias. (p. 102)

A histéria da arte-educacao especial brasileira é recente e de poucas iniciativas, mas tem

nessas duas heroinas seus pilares de resisténcia e atividade:

Essas mulheres/arte/educadoras [Helena Antipoff e Noemia Varela] tém ensinado a
delicadeza de ndo conhecer as deficiéncias como entraves, mas olham para elas,

! Este movimento se difundiu no Brasil a partir da criacdo da Escolinha de Arte do Brasil, em 1948, no Rio de
Janeiro, pelo artista plastico e poeta pernambucano Augusto Rodrigues, a professora de arte galcha Lucia
Valentin e pela escultora estadunidense Margareth Spencer.
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tocam e as transformam, partindo das potencialidades, da capacidade propria do ser
humano de quebrar limites inventando no cotidiano a novidade e desafiando
também, no cotidiano, o segredo da vida. (AZEVEDO, 2003, p. 104)

Entidades como a APAE e as Sociedades Pestalozzi também tiveram experiéncias pioneiras
com o uso da arte na educacdo de pessoas com necessidades educacionais especiais: “A
Sociedade Pestalozzi (MG) [...] realizou experiéncias significativas, que serviram como

referéncias multiplicadoras a outras institui¢des” (BRASIL, 2002, p. 07).

As APAEs criaram Festivais Nacionais de Arte, que culminaram na Coordenadoria de Arte na
Federacdo Nacional das APAEs, conquistas resultantes de um trabalho sistematico em arte-

educacéo, respaldado em estudos e pesquisas sobre a pratica pedagdgica.

O ensino de Arte esta direcionado para a aquisi¢do de conhecimentos artisticos e estéticos,
mas também esta assentado em “principios que norteiam as praticas de inclusdo social:
aceitacdo das diferencas individuais, valorizacdo de cada pessoa, respeito a propria producao
e a dos demais, aprendizagem com énfase na experimentagdo € cooperacdo mutua”
(FERRAZ, 2000, p. 30). Ele apresenta importantes possibilidades para que todos os alunos e
alunas, sobretudo os com necessidades educativas especiais, possam se comunicar e
manifestar seu papel no mundo, valorizando a diversidade e contribuindo para a construcdo

do conhecimento sem discriminagdes.

Em um documento sobre arte-educacéo especial, o Ministério da Educacao afirma:

A Arte é um campo rico de experimentacGes, aberto as novas composicdes e
elaboracgdes, por isso propde olhares diferenciados sobre a realidade. Olhares que
eliminam barreiras arquitetdnicas, comportamentais (segregacdo, estigma e
preconceito) e de comunicagdo, por ndo partirem de modelos pré-estabelecidos. Por
esta razdo, a arte representa, por exceléncia, um vetor de incluséo social (BRASIL,
2002, p. 15).

A caréncia na formacdo de profissionais na area, contudo, representa uma preocupante
escassez de recursos humanos e didaticos no ensino de arte na educacdo especial. E eminente
a necessidade de maiores investimentos em politicas publicas e formacdo de professores e
professoras, de modo a abrir espaco nas licenciaturas para a pesquisa e a pratica no referido
campo de ensino: “O sistema ¢ que ¢ deficiente e necessita de outras saidas” (BARBOSA,
2000, p. 11).
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As pesquisas acerca do uso do teatro na educacdo de deficientes intelectuais no Brasil
resumem-se a relatos de experiéncias que, ainda assim, configuram um quadro carente de
trabalhos cénico-pedagogicos na educacéao especial. A falta de exploracdo prética e tedrica do
ensino de teatro para pessoas com deficiéncia intelectual perpetua um contexto acomodado da
arte-educacdo especial, em que os trabalhos desenvolvidos giram em torno das mesmas

linguagens, das mesmas metodologias.

Ao adentrar no universo da arte, o aluno com necessidades educacionais especiais pode
trabalhar seus sentimentos e sua posi¢cdo politica em relacdo a sociedade, que, na maioria das
vezes, o discrimina e 0 segrega. A préatica pedagdgica do teatro com alunos e alunas com
deficiéncia intelectual exercita diretamente esta atitude, estimulando a tomada de decisdo,
autonomia e integracdo desses alunos, possibilitando seu desenvolvimento cognitivo, sécio-

afetivo e de comunicacao.

Além das contribuicdes de carater socio-interacionista que o ensino de teatro oferece, a
linguagem exercita a expressdao oral e corporal dos alunos, contribuindo para o

desenvolvimento de sua comunicacao e habilidades motoras.

Leon e Calavia (2000), ao pesquisarem as possibilidades de utilizacdo do teatro a educagéo de
deficientes intelectuais, defendem que “el efecto de las actividades creativas en los deficientes
mentales no consiste en hacer los nifios felices, sino en dotarlos de la capacidad para sacar el

méximo rendimiento de su facultades en su vida diaria™ (p. 184).

Concordo com a importancia de contribuir para o melhor rendimento dos alunos em suas
atividades da vida diaria e que o teatro exerce funcdo significante neste aspecto. No entanto,
tratando-se de pessoas que convivem diariamente em contextos preconceituosos e
excludentes, que as declaram como individuos ‘de menor valor’, penso que a arte e o teatro
tém sim, o papel de também oferecer a esses alunos estratégias para colaborar na construcédo

de suas felicidades.

O palhago é uma alternativa de metodologia para este trabalho. Ele é o artista do riso e para

isso ele se expde, revela suas intimidades, em uma relacdo de confianga e abertura com a

1 «g efeito das atividades criativas nos deficientes mentais ndo consiste em fazer as criancas felizes, mas dota-los

da capacidade de tirar o maximo rendimento de suas faculdades na vida diaria” — traduc&o libre.
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plateia. Neste dialogo, tanto artista quanto publico liberam suas verdades mais obscuras e seu

jeito mais pessoal de ser, tornando-se mais sinceros, livres e, portanto, felizes.

O trabalho com a linguagem do palhago visa, além de ajudar o D.l. em sua vida diaria, abrir
seus olhos e coragdes para si mesmos. Jardim (In: THEBAS, 2005) define:

[Ser palhaco €] Uma atitude. Como o mundo hoje quer que uns excluam os outros,
o palhaco vem para nos salvar dessa distancia. Ele diz ‘olhe para mim, pois tudo
que eu fago tem enderego certo, destino preciso, e esse endereco é vocé [o outro] (p.
41).

Possibilita-se, assim, a sensibiliza¢do do individuo e o exercicio da sua relagdo com o outro e

o mundo, através de um ‘portal para a liberdade de SER’: o nariz do palhaco.

3.2. OUTRO ENTRA: O PALHACO

O quao essencial ¢ a figura do palhaco, este viajante no
tempo e na histéria da humanidade, através dos mais
diversos espac¢os, para um mundo que cada dia mais
perde sua capacidade de brincar e se reinventar.

Ricardo Puccetti

O palhacgo é a personificacdo do riso e, como o riso, sua historia é tdo antiga quanto a histdria
do homem. Nas cavernas, aldeias, vilarejos, cortes, palcos e picadeiros o ser ridiculo

responsavel pela zombaria das fraguezas humanas sempre esteve presente.

Se seguirmos a rota de Alice Viveiros de Castro (2005), as primeiras paradas desta viagem
confundem-se com a historia do buféo (e, de fato, palhaco e bufdo podem confundir-se entre
si). Nas civilizacGes dos povos astecas, chineses, egipcios, gregos, romanos, sempre existia
uma figura torpe que entretinha a todos com suas imitagdes burlescas e gesticulacdes

engracadas.

No Brasil, diferentes tribos indigenas mantém a tradicdo de um hotxua, o palhaco sagrado da
tribo. Ricardo Puccetti (2007), apds suas vivéncias junto a tribo Krahd, no Tocantins,
descreve o palhaco sagrado indigena como aquele cuja funcdo € curar as doencas sociais da
tribo, criticando a sociedade indigena — caracteristica também semelhante aos bufées e bobos

da corte. E o caso do hotxud Ismael, da tribo Krahd, que ha anos se propde a realizar
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intercAmbio com palhagos de outras tradi¢des, recebendo-os e indo a eventos como 0 Anjos

do Picadeiro 5, no Rio de Janeiro, em 2006.

Ismael também participou do 2° Grande Hein?ComTraco de Palhaco, evento realizado em
Salvador pelo grupo Nariz de Cogumelo (do qual faco parte) em 2011, por intermédio do
palhaco e pesquisador Demian Reis, que passou alguns meses entre os Khraé em intercadmbio.
Nesta ocasido, eu tive a oportunidade de conhecer o hotxuad Ismael e de vé-lo em cena,

quando brincou livremente com o publico, assim como faz na sua tribo.

Para Burnier (2001), as raizes do palhago estdo na baixa comédia grega e romana e nas

apresentacdes da Commedia dell Arte.

Castro (2005) descreve o comeco do teatro grego com as pegas curtas das trupes ambulantes
vindas da regido dorica, que apresentavam cenas comicas, intermediadas por numeros
acrobaticos e de malabarismo. Estas encenacdes foram denominadas de mimos, termo que
fazia referéncia as imitacGes de tipos e personalidades da sociedade — com o uso de palavras

também.

No século XVI, surge na Italia um género teatral que vai revolucionar o oficio do ator e
marcar definitivamente a historia do palhaco. A Commedia dell’Arte era baseada em um
roteiro de agdes (canovaccio) e desenvolvia-se a partir de tipos comicos fisicos, as mascaras.
As mascaras da Commedia eram inspiradas nos arquétipos da sociedade, como o patrdo
rabugento (Pantaledo), o juiz ladrdo (Dottore), os nobres bocais (o casal de Enamorados) e 0s

servos (0s Zanni).

Dentre 0s personagens que usam mascaras, 0S Zanni possuem as caracteristicas que mais se
assemelham com o palhago. Acredita-se que os Zanni foram inspirados nos italianos
camponeses que iam as cidades grandes em busca de uma vida melhor. Eram pessoas simples
nos seus modos e linguajar, que tinham a fome como seu impulso vital e acabaram
trabalhando como servos para os nobres da cidade. Dos Zanni originaram-se as demais
mascaras de servos da Commedia dell’Arte: Arlequim, Puccinella, Briguella, Pedrolino. Os
Zanni atuavam frequentemente em duplas, compondo a dinamica do esperto e do bobo, jogo

gue encontramos até hoje nas duplas de palhaco (FO, 2004).
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Ainda no século XVI, os espetaculos de Mistérios e Moralidades na Inglaterra ganharam uma
terceira figura, o contraponto comico: Vice, o ‘rstico’. A comicidade que os ingleses deram
as moralidades medievais, com a figura do Vice, ultrapassou as fronteiras e ganhou vida

prépria até o surgimento do palhaco de circo.

O palhaco de circo e o circo moderno nasceram no final do século XVIII, com a associagdo de
numeros de habilidades e cenas comicas aos espetaculos equestres, que eram prestigiados em
toda a Europa. Muitas companhias apresentavam-se em espagos publicos a céu aberto,
mesclando exibi¢Oes equestres a artistas de feiras e herdeiros da Commedia Dell Arte, com

numeros de malabarismo, acrobacia, dancarinas de corda, equilibrismo, marionetes etc.

Dentre essas, destaca-se a companhia de Philip Astley, que é considerado por muitos
historiadores o criador do circo moderno pela invencdo da pista circular e inovagao nos seus

espetaculos:

Ao aliar as apresentacdes equestres aos artistas ambulantes, Astley ndo produziu
apenas demonstracdes de habilidades fisicas e da capacidade de adestrar o animal. O
modo de producdo do espeticulo pressupunha um enredo, uma histéria com
encenagdo, musica e uma quantidade muito grande de cavalos e artistas. Eram
chamadas de pantomimas de grande espetaculo (SILVA, 2007, p.37).

Desta forma, o cdmico foi introduzido no circo e a aproximacdo da tradicdo dos artistas de rua
ingleses com a heranga dos comicos dell’arte e a palavra ‘clown’ aparece pela primeira vez

para denominar o tipo cémico. Sobre a origem da palavra, Castro (2005.) afirma:

Clown é uma palavra inglesa derivada de colonus e clod, palavras de origem latina
que desigham o0s que cultivam a terra, a mesma origem da portuguesa colono.
Clown é o camponés rustico, um roceiro, um simples, um simplério, um estipido
caipira. De inicio, o sentido era apenas o de roceiro, mas a conotacdo pejorativa vai
se entranhando aos poucos e clown passa a identificar um roceiro estipido e
bronco. (p. 51)

Para Bolognesi (2003), Joey Grimaldi, apesar de nunca ter pisado em um picadeiro de circo, é
considerado o pai do clown circense. Vindo de uma familia de artistas italianos, Grimaldi uniu
a mascara branca do Pierrd com a vermelhiddo do Arlequim, tornando-se 0 maior mimico
inglés da época. Sobre Grimaldi, Silva (Ibidem) escreveu: “Acrobata notavel e um apreciado
dancarino cémico, Joe Grimaldi punha no ridiculo os temores e as alegrias de seu tempo, com

suas transformagoes e invengdes” (p. 46).
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O clown circense ndo demorou a descer do cavalo e a unir suas habilidades acrobaticas com
seu repertério cédmico. Conforme aponta Silva (2007), da mesma forma que a pantomima
ganhou importancia nos espetaculos de circo, 0s numeros cémicos também sofreram
mudancas. Com a diminuicdo dos cavalos nos programas e a mais forte presenca das
estruturas comicas, estes numeros passaram a se utilizar mais da fala e do didlogo, dando

origem (segundo muitos historiadores) a dupla do Branco e do Augusto.

A presenca de uma dupla em estruturas comicas néo foi criagdo do universo circense. O teatro
indiano, que estd entre as primeiras estruturas dramaticas registradas, apresentou uma das
duplas comicas mais antigas do mundo: “A jun¢do de um malandro sagaz — Vita - com um
estlpido idiota — Vidusaka - € uma das mais felizes combinacGes da comédia e é encontrada
em todas as culturas, em todos os tempos” (CASTRO, 2005, p. 21).

A commedia dell’arte, como citei no momento anterior, j& apresentava as duplas de zanni

para fazer o contraponto entre o esperto e o bobo em seus canovacci.

Segundo Castro (Ibidem) e Bolognesi (2003), as duplas comicas no circo surgiram antes ainda
do surgimento de dois palhacos em cena. Com a modernizacdo dos espetaculos circenses,
estes desenvolveram uma estrutura cémica prépria, baseada no jogo entre o clown e o ‘mestre
da pista’, criando entdo “a primeira dupla de comicos tipicamente circense: 0 mestre de pista e
o palhago” (CASTRO, Idem, p. 61).

Bolognesi (Ibidem) afirma que o mestre de pista era, originalmente, o domador e o diretor dos
numeros equestres. Devido a importancia dada aos nimeros equestres, ele ganhou a funcéo
também de mestre de cerimonias, o apresentador dos espetaculos. Ele participava também das
entradas do palhago e, “antes mesmo de se fixar a dupla comica, o mestre de pista se

transformou em uma espécie de soberano do clown” (p. 68).

A partir de 1864, com o movimento de aumento das falas e dos didlogos nas entradas
circenses, solidificou-se uma oposicao basica em cena, uma polarizacao de tipos que formou a
dupla do tipo dominante (o Clown Branco) e o dominado (Augusto). Afinal, como defende
Lecoq (2010), “qualquer situagdo envolvendo clowns imp6e uma hierarquia entre eles” (p.
218).
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O Branco depurou as influéncias originais do Pierrd de Grimaldi e voltou-se para uma pureza
sentimental e rica em plasticidade. O Clown Branco classico utilizava uma maquiagem branca
que cobria todo o rosto (com poucos tracos pretos e labios avermelhados), um chapéu em

formato de cone na cabeca e trajes elegantes e brilhosos.

Bolognesi (2003) narra que o termo Augusto foi utilizado pela primeira vez em 1869, durante
uma apresentacdo desastrosa de Tom Belling em Berlim, na Alemanha: “O publico entdo
gritou: ‘Augusto! Augusto!’. August, em dialeto berlinense, designava as pessoas que se

encontravam em situagao ridicula” (p. 73).

Outra teoria apontada pelo pesquisador para o surgimento do Augusto diz respeito também a
Tom Belling que, ao entrar atrapalhado no picadeiro, caiu com o rosto no chéo, deixando seu
nariz vermelho: “O nariz ficou avermelhado porque o palhaco, desajeitado ou bébado, em

estado de suspensdo da normalidade, caiu e achatou-o no chdo” (Ibidem, p. 180).

Fellini (1986) descreve o Clown Branco como “a elegancia, a graca, a harmonia, a
inteligéncia, a lucidez, que se propdem de forma moralista, como as situac6es ideais, Unicas,
as divindades indiscutiveis” (p.106). E um burgués que, segundo o cineasta, de entrada
procura surpreender com sua aparéncia de rico e poderoso. Em seu filme “Os Palhagos”
(1970), um dos palhagos entrevistados cita uma espécie de competicdo entre os Clowns
Brancos europeus para ter o guarda-roupa mais luxuoso. Um desses chegou a ter um guarda-

roupa com um figurino para cada dia do ano.

Ja o0 Augusto é descrito por Fellini (Ibidem) como “a crianca que faz sujeira em cima, se
revolta diante de tanta perfeicdo, se embebeda, dola no chdo e na alma, numa rebeldia
perpétua” (p. 106). O Augusto ndo troca de roupa, nele “tudo ¢ hipérbole. A roupa ¢ larga, os
calcados sdo imensos, a maquiagem € exagerada e enfatiza sobremaneira a boca, 0 nariz e 0s
olhos” (BOLOGNESI, Idem, p. 78).

Bolognesi (op. cit.) defende que no circo brasileiro hd um predominio do Augusto. Contudo,
permanece-se a presenca em cena de uma dupla de comicos: as fung¢des do Branco (o Clown
Branco classico, ao estilo europeu) foram absorvidas por outros tipos, como o Escada ou

Crom.
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Nas iniciacBes de palhaco que participei a tendéncia é de seguir um caminho que leve mais ao
encontro de um Augusto, do seu ridiculo, do seu bobo. Eu compartilho destas propostas em
meu trabalho sem, contudo, negar que as individualidades naturalmente aparecem nos
processos com palhaco e, com frequéncia, muitos tracos de um Clown Branco podem vir a
tona. Este foi o caso da oficina no Espaco Xisto, quando duplas de palhagos foram formadas —

algumas de Branco e Augusto, algumas de um Augusto e um Escada — para a etapa final.

Dai a importancia de se dar um instante de atencdo, nesta dissertacdo, a contextualizacdo da

dupla cléssica de palhacgos, pois elas aparecem mais adiante.

3.3. O PALHACO E O ADULTO COM D.l.

Do palhaco quis a inspiracdo do riso magico da
imperfeicéo.
Karla Mourao, “Anjos Caidos”

Burnier (2001) caracteriza o nariz do palha¢co como a menor mascara do mundo. Sendo assim,
é a que menos esconde e mais revela. Atraves da méscara do palhaco podemos revelar nossos

medos, nossas fragilidades, assim como nossas ingenuidades e ternuras.

O palhago ndo tem medo de errar, ao contrario, orgulha-se de suas falhas e dos seus ‘defeitos’
mais esdruxulos: “é aquele que faz fiasco, que fracassa em seu nimero” (LECOQ, 2010, p.
215). Para Castro (2005), um palhago “é um ser estranho que bota a mdo no fogo, que pde a

cabeca na guilhotina e que se expde nu em sua tolice e estupidez” (p. 257).

O palhaco ¢ irracional, é sublime e grotesco, tolo e esquisito. Representa “a inversdo da
compostura e do decoro régios” (SILVA, 2010, p. 25). E, como diz Fellini (1986), a sombra

do homem:

o clown encarna os tracos na criatura fantastica, que exprime o lado irracional do
homem, a parte do instinto, o rebelde a contestar a ordem superior que estd em cada
um de nds. E uma caricatura do homem como animal e crianga, como enganado e
enganador. E um espelho em que o homem se reflete de maneira grotesca,
deformada, e vé sua imagem torpe. E a sombra (p. 105).

E ndo seria, também, um reflexo torpe do homem a propria manifestacdo de suas

deficiéncias?
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Vygotski (1997), afirma que o deficiente intelectual segue a légica dos seus impulsos e se
subordina & lei de ‘uma coisa ou a outra’. E extremamente sensivel ao mundo exterior, capaz
de voltar totalmente sua atencdo a algo novo que surge em seu caminho. Para ele, ou 0
deficiente intelectual se ocupa totalmente com uma tarefa, ou “interrupe por completo el

trabajo con una pausa o con otra ocupacion™ (p. 255).

Para Jara (2011), o palhaco vive o presente mais imediato e a intensidade com que o vive € 0
seu trampolim para a conversdo do passado e do futuro ao mesmo tempo. Da mesma forma,
Puccetti (2007) afirma que a “técnica do palhago € viver e atuar no tempo presente, segundo

sua logica e seus impulsos” (p. 22).

A mascara do palhaco, que poder ser um nariz vermelho ou ndo, € como um dispositivo que
expulsa a nossa personalidade para fora do corpo, em um estado de energia vibrante e
pulsante a todo o momento; ¢ o sopro da vida. Vida esta que se faz “entregue a ser zoada, mas

que do fundo desta exposi¢cao manifesta um orgulho do ser” (DORNELES, 2010, p. 37).

O palhago € livre em sua presenca e demonstra carinho, afeto e amor sem amarras, sem
anseios, sem meias verdades. Mais que isso, “ele aparece na sua frente [...] e diz ‘Eu sou
barrigudo e sou careca. Vocé me ama mesmo assim?’ E vocé acaba amando ele porque sua

barriga vai crescer e seu cabelo vai cair também” (LIBAR, 2011, s/p).

Um exemplo de alguém que vive em busca desse riso e da cumplicidade e que soube extrair
graca de suas proprias deficiéncias € André Guimaraes, o palhaco Pagoca, com quem realizei
duas entrevistas: uma em dezembro de 2010, durante o Anjos do Picadeiro 9%, e uma em
marco de 2011, logo apos o Carnaval; ambas locadas nos jardins do Palacio do Catete, no Rio
de Janeiro. N&o sabia eu, mas o Palhaco Pagoca era figura carimbada no Encontro, pois ele
estreou nos palcos na Faixa de Gaza do Anjos do Picadeiro 5 (evento sobre o qual esclarecerei

logo adiante), em 2006, e desde entdo ndo deixou de marcar presenca.

André Guimardes Domingues nasceu em 18 de maio de 1970, carioca da gema: “Tou com

guarenta anos, mas com um ‘corpitcho’ [sic] de vinte e transmitindo muita alegria”

L<ou interrompe por completo o trabalho com uma pausa ou outra ocupagdo” — traducao livre.
2 Conforme esclareci na Apresentacio, 0 Anjos do Picadeiro é um Encontro Internacional de Palhacos realizado
anualmente pelo grupo Teatro de Anénimo.
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(GUIMARAES, 2010, s/p). Ele apresentava alguma dificuldade na fala, gaguejava um pouco,
mas apresentava uma memoria incrivel. Durante ambas as entrevistas, ele preencheu seus

relatos com detalhes minuciosos, como dia da semana, data e horarios precisos etc.

Segundo ele, o palhaco Pagoca nasceu “num sabado antes do carnaval, no dia 29 de janeiro de
2005, as dezesseis horas e cinguenta e cinco minutos, quando eu sai num bloco muito
conhecido aqui no Rio de Janeiro chamado Gigantes da Lira” (Ibidem, s/p). O bloco Gigantes
da Lira é tradicional no Rio de Janeiro e sai sempre no final de semana antes do Carnaval.
Dirigido e produzido pela palhaga leda Dantas, o bloco é conhecido por reunir palhagos e

atores em seus cortejos. O nome Pagoca foi ele que deu: “E que eu adoro doce” (s/p).

André Guimarées havia conhecido o bloco em 28 de fevereiro de 2003, quando encontrou
alguns palhagos do Gigantes da Lira na estagdo Central do Brasil: “Foi ai que eu decidi — vou
ser palhago. E isso mudou a minha vida” (ldem, s/p). Ele conta que no mesmo ano conheceu
alguns grupos de palhaco no Rio de Janeiro e comecgou a participar de seus eventos, a

exemplo do Teatro de Anénimo (organizador do Anjos do Picadeiro).

No ano de 2004, durante o seu primeiro Anjos do Picadeiro (que estava na sua quarta edi¢ao),
conheceu As Marias da Gracga, grupo carioca de palhacas referencial em comicidade feminina
que em 2011 completou vinte anos de formacdo. Nunca participou de um curso de palhaco
deste grupo, mas foi aluno de teatro de Carla Konkéa (Palhaca Indiana, As Marias da Graga) e

tem as palhagas como suas madrinhas, junto com leda Dantas.

Em 2006, quando assistia “O Pregoeiro”, de Marcio Libar, recebeu um convite de Fabricio
Dorneles (que eu entrevistei em 2011 e cito neste trabalho algumas vezes), que fazia
assisténcia do espetaculo, para inscrever um nimero na Faixa de Gaza do Anjos do Picadeiro
5, que aconteceria em dezembro daquele ano. A Faixa de Gaza, como 0 nome ja indica, € um
espaco que pode ser muito cruel. Destinado aos palhacos pouco experientes (ou ndo) que ndo
estdo na programacao oficial do Encontro, € um momento para cada artista (ou dupla, grupo)
tentar apresentar seu nimero — 0 objetivo é conseguir chegar até o final dele, antes que o

publico te expulse de cena.

André Guimardes conta que, naguela noite de 5 de dezembro de 2006, estava com medo,

“com medo mesmo: branco, branco, branco” (Op.cit., s/p). Ele foi 0 quinto a se apresentar e 0
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primeiro a conseguir terminar seu namero: “Eu fui aplaudido de pé e eu chorei muito. Chorei

feito crianga. Foi um dos momentos mais emocionantes que eu ja vivi” (GUIMARAES, 2010,

s/p).

Nas suas palavras, 0 Palhago Pagoca “é um cara maneiro, um carioca honesto, bonito. Sabe o
que ele gosta? Ele gosta de dar selinho... como Hebe Camargo, sabe? Mas ele é do bem. Ele
levanta uma bandeira” (GUIMARAES, 2011, s/p). Ver Figura 3.3:

Figura 3.3: Palhago Pacoca (Foto de divulgagéo)

Ele fala com muita emocéo e alegria do seu oficio de palhago, mas se incomoda um pouco ao
falar de sua condicdo de deficiente. Ele diz sofrer muito preconceito na cidade em que vive
(um municipio da Baixada Fluminense), mas apresenta-se criticamente a respeito: “Molestar
um portador de necessidades especiais deveria ser crime com cadeia, da mesma forma contra
0S negros, contra as mulheres, contra 0os homossexuais. Infelizmente, as minorias no Brasil

nao tém vez.” (Ibidem, s/p).

Ele diz ndo mais tomar remédio controlado, pois desde que virou palhago ndo precisa mais:
agora, quando fica nervoso, conta até dez. Contudo, ndo quis dar detalhes sobre como se deu
essa interrupcdo na medicacdo e se ela foi acompanhada por um psiquiatra ou se foi decisédo

propria: “é segredo. Mas é muito melhor que se drogar, né?” (Idem, s/p).
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Eu tive algumas dificuldades nas entrevistas que fiz. Ele € muito inteligente, consciente,
critico e conhecedor da historia do circo — citou com seguranca diversos nomes nacionais e
diz se inspirar em Chaplin e Carequinha. Contudo, ele fugia de algumas respostas ao encontro
de suas préprias questdes e se cansou de dar entrevista. Nenhuma das duas durou mais de

quinze minutos, pois ele mesmo j& finalizava a entrevista quando achava melhor.

A pessoa por tras do palhaco Pacoca é alguém bem-humorado, sensivel e apaixonado pela sua
profissdo (como ele mesmo define): “Se hoje eu sou feliz, agradego em primeiro lugar a Deus,
depois ao Pagoca” (GUIMARAES, 2011, s/p). O palhaco, segundo ele, mudou a sua vida e o

deixou mais feliz com quem ele é.

Apos alguns minutos de conversa, observei que André Guimaraes ainda sente muito com sua
posicdo social de pessoa deficiente. Seus anos de palha¢o ndo apagam um histérico de
exclusdo nem o imunizam contra ofensas e preconceitos. Contudo, pude ver que, de nariz
vermelho, o palhaco Pagoca levanta uma bandeira politica de luta pelos direitos das pessoas
deficientes, sempre com um largo sorriso no rosto: “Hoje o Pagoca ta cumprindo o seu papel,

que € deixar alegria pras pessoas portadoras de necessidades especiais” (Ibidem, s/p).
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4. O PROBLEMA: EM BUSCA DE UMA PEDAGOGIA DE PALHACO PARA
ADULTOS COM D.I.

‘Problema’ e ‘palhago’ sdo duas palavras de associacdo facil. Em qualquer nimero de palhago
seja ele em circo, rua, teatro, cabaré, tem que haver um problema: um jornal para dois
palhacos, um sabdo para duas lavadeiras, um microfone que ndo funciona... Sempre hd um

problema, ou melhor, uma sucessao deles.

No entanto, ao contrario do que muitos pensam, para Avner The Eccentric o palhagco ndo é um
procurador de problemas: € um solucionador de problemas. O intento é sempre de solucionar.
Se ele busca o erro o publico percebe e ndo acredita nele. Os problemas continuam a aparecer
porque ele € atrapalhado, desajeitado, ingénuo. E, quando a solucéo vem, ela é paspalha como

ele.

Conforme relatado na Apresentacdo, a solucdo que encontrei para meu problema em 2006,
quando iniciei meu estagio no Instituto Pestalozzi foi unir deficiéncia intelectual, aulas de
teatro e o palhaco em um bolo sé. Mas a solucéo de certa forma € atrapalhada e conforme eu
ganhei experiéncia nesta area surgia um problema maior, que provoca minha pesquisa no

Mestrado: E qual é a receita desse bolo?

Na busca por encontrar a minha prépria, eu busquei inspiracdo em outras receitas, com as
quais tive contato direta ou indiretamente, a comecar por algumas metodologias, alguns
caminhos de palhaco. Estas, apesar de terem sido construidas e vivenciadas em contextos
diferem-se ao da educacdo especial, como ensino para atores, influenciaram as minhas

escolhas pedagdgicas e ajudaram a fundamentar este trabalho.

4.1. CAMINHOS DE PALHACO

No século XX, cresceu substancialmente o interesse pela arte do palhaco. O palhaco passou a
atuar com frequéncia ndo s6 nos picadeiros: foi para as ruas, para os palcos de teatro e para o
cinema. A partir dos anos sessenta, comegaram a surgir cursos teatrais que tinham como foco
de trabalho o palhago, dando origem entdo a geragdes de ‘palhagos de oficinas’, como muitos

preferem chamar os palhacos atuais que ndo vém de uma formacéo circense tradicional.
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Eu sou uma ‘palhaga de oficina’, se assim preferirem chamar; é de onde vim e também por
onde ando. Digo ‘também’ porque simultaneamente ao interesse no palhaco veio o interesse
pelo malabarismo, 0 que contribuiu para que eu buscasse o contato com o universo do circo
mais intensamente a partir de 2008, quando fui a Argentina participar da 112 Convencion
Argentina de Malabares, Circo y Espectaculos Callejeros.

Portanto, frequentei cursos com palhacos de teatro e de circo. Mas, como minha formacéao na
area ¢ mais teatral do que circense e este Ultimo tipo de metodologia deixou bem menos
registros do que o primeiro (por ainda hoje preservar uma tradicéo oral), sdo mestres palhacos

da area do teatro que trago aqui como referéncia.

Vale mencionar que neste momento eu uso mais o termo ‘clown’ que ‘palhago’, pois ¢ a

nomenclatura utilizada pela maioria destes pesquisadores.

A escolha desses cinco nomes — JesUs Jara, Jacques Lecoq, Luis Otavio Burnier (e o LUME),
Angela de Castro e Alexandre Luis Casali — ndo foi aleatdria, mas também nao desejo que soe
autoritaria. Escolhi metodologias com que tive contato de alguma forma, pratica ou
teoricamente, direta ou indiretamente. O primeiro contato com a metodologia de Burnier foi
com a leitura de “A Arte do Ator”, onde ele dedica um capitulo ao clown. A partir dai, 0
método de Lecoq foi passo inevitavel para o estudo sobre metodologias de palhaco. Mais

tarde, eu seria aluna de Alexandre Luis Casali que, por sua vez, estudou com o LUME.

Assim como Burnier, Lecog e Jara deixaram registros de seus processos em livros publicados
(alguns em portugués, alguns ndo). Angela de Castro, ap6s 25 anos facilitando cursos e
workshops, publicou apenas um pequeno livreto, que esta fora de circulacdo e a prépria ndo o
considera mais como um registro de seu trabalho. Contudo, ela é hoje uma importante

referéncia feminina em oficinas de palhago.

Recebi uma copia de “La pedagogia del clown” (2004), de Jesus Jara, emprestada de
Alexandre Luis Casali, apos ter feito sua iniciacdo. Esse livro ndo tem traducdo para o
portugués e, até onde eu tenho conhecimento, ndo esta disponivel para venda no Brasil — eu
adquiri o original de sua primeira reimpressdao (2011) através de uma editora argentina.
Portanto, meu contato com a o trabalho de Jara foi indireto, tedrico e pontual. Contudo, o

cuidado na descricdo dos exercicios e a iniciativa de pensar um livro exclusivamente sobre
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uma pedagogia de palhaco voltado para professores, fez com que o trabalho de Jara servisse

com uma de minhas referéncias, merecendo aqui um momento de atencéo.

Jesus Jara

Jesus Jara nasceu em 1957, em Madri, Espanha. Construiu sua carreira teatral principalmente
nas areas de interpretacdo, comédia e clown, sobre as quais publicou trés livros (todos com
edicdo original em castelhano). E fundador e diretor da Escuela de Payasos Los Hijos de
Augusto, sediada em Xirivella (Valencia), Espanha, que objetiva contribuir com a crescente
presenca dos palhacos na sociedade, através de uma metodologia de ensino sistematica e

evolutiva.

A escola é voltada para profissionais de distintas areas, como teatro, circo, salde, educacgdo e
servigo social: “Solamente ponemos una condicion a nuestros alumnos, la que por otro lado
cualquier buen payaso pondria: el entusiasmo, la pasion, la entrega, en definitiva, el deseo de
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aprender” (ESCUELA, 2012, s/i). O programa é composto por onze modulos de 16 a 20
horas/aula cada, dos quais somente um é obrigatorio: a iniciacdo. Os dez demais podem ser

feitos aleatoriamente, a depender dos desejos do aluno.

A politica da escola defende um processo de ensino-aprendizagem através de uma atitude
facilitadora, do prazer e do jogo®. JesUs Jara defende a pedagogia do prazer, como negagéo da
pedagogia do sofrimento, que consiste em pressionar 0 aluno em nome de uma exceléncia,
beirando o autoritarismo e a mé educacdo. Em oposic¢éo a isso, deve-se praticar a “la ciencia y

el arte de educar con, desde, hacia, para, por y a través del placer (Ibidem).

A pedagogia do prazer busca recuperar nos adultos o modo de aprendizagem das criangas. O
trabalho baseia-se no jogo e na curiosidade, na espontaneidade e na experimentagdo. Pensa-se
0 humor e o riso como ferramentas ndo apenas do palhaco em cena, mas da formacdo do
mesmo. Sdo um estilo, uma atitude e um meio para as funcdes de professor e de aluno. Na
pedagogia do prazer, deve-se ensinar que os desafios ndo sdo dificeis, mas apaixonantes, e

que é sempre melhor aprender desfrutando do que sofrendo.

! «“Somente pomos uma condicdo a nossos alunos, a que por outro lado qualquer bom palhaco poderia: o
entusiasmo, a paixdo, a entrega definitiva, o desejo de aprender” — traducdo livre.

% Dedico um momento para o ‘jogo’ no préximo intertitulo desta segio.

% «a ciéncia e a arte de educar com, desde, a partir, para, por e através o prazer” — traducéo livre.
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Ao longo de sua pesquisa enquanto palhaco e professor, Jara identificou uma série de
particularidades do palhaco que se repetem com insisténcia da vida cotidiana. Com o intuito
de ser utilizar essas caracteristicas didaticamente em sala de aula, ele sistematizou o que
chama de “Poética del Clown” (JARA, 2004), que é composta pelas premissas de seu

trabalho pedagdgico e é dividida em sete categorias:

Suas grandes verdades: o clown é auténtico; sincero e espontaneo; transparente; complexo;
seu olhar é um espelho, no qual vemos nosso reflexo. Suas emoc@es: a ternura; o cambio
subito de emocdes; o0 exagero inconsciente; a boa autoestima. Sua relagdo com o exterior: a
curiosidade; o encontro com os problemas (e ndo a busca); a producdo do riso através do
choque entre a sua logica e a logica da sociedade (ele também ndo busca o riso). Suas
dualidades: o clown tem grandes objetivos, mas pequenas coisas podem desviar sua atencao;
pode ser fragil ou duro, forte ou débil (tudo depende de seu estado, suas motivagdes e sua
soliddao ou companhia). Sua linguagem: a compreensdo e utilizacdo da linguagem segue uma
I6gica primaria; uma imagem vale mais que mil palavras. Seu lado obscuro: ele ndo insulta,
expde sua opinido através de qualquer palavra que julgue cumprir com esse papel; ndo é
violento, nem quando agride; pode ser cruel, desde que se produza um efeito distanciador
desta crueldade. Suas ac¢des: tudo o que o clown faz é justificavel pela sua Idgica; vive em
constante estado de maxima sensibilidade; sempre encontra solugdo para seus problemas,

mesmo que essa solucdo seja impensavel para outras pessoas.

Neste processo pedagdgico, a Poética del Clown deve ser transmitida aos alunos logo no
primeiro dia de aula, de forma exaustiva o suficiente para que cada um apreenda dois ou trés
conceitos logo neste primeiro momento. E tdo importante falar da técnica, do uso da mascara

do palhaco, como da atitude do aluno, da solidariedade e do espirito ludico.

Apesar de ndo utilizar necessariamente a Poética del Clown acima descrita em sala de aula, eu
também opto por reservar um momento no primeiro encontro para falar sobre minha visdo do
palhaco, minhas escolhas estéticas, politicas e filosoficas na palhacaria. Assemelha-se a
Poética de Jesus Jara os “Comandamentos” de Angela de Castro, que apresentei na primeira

secdo e também trabalho enquanto professora.
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Para Jara (2004), assim como toda méascara, o nariz vermelho esti habitado por um ser que
tem vida propria. Portanto, “no se trata de ponerse uma protesis sin mas, sino de recibir el

1 (p. 81). Assim sendo, ele defende um processo de

aliento vital de um espirito benigno
preparacdo e aquecimento antes de colocar a méscara do palhago pela primeira vez. Trata-se

de encontrar o nariz vermelho em um estado ludico, aberto e relaxado.

Ele descreve esse primeiro encontro com 0 nariz em quatro momentos. Apds a preparacdo
inicial e o alcance deste estado de abertura e ludicidade, organiza-se o grupo em circulo, todos
voltados para fora, e cada um coloca seu nariz. Pode-se experimentar alguns sons e gestos
pequenos, como sorriso, bocejo. Em seguida, vira-se para o centro do circulo e olha os
colegas — os novos colegas! Ele afirma que esse momento pode ser mais longo e
acompanhado de mausicas, a depender da sensibilidade do professor. Uma vez esgotado este
encontro com 0s novos colegas, os palhagos olham-se no espelho pela primeira vez. Por
altimo, propde-se uma improvisacdo coletiva do grupo, para que comecem a conhecer seus

palhacos e sentimentos, a s6s e em relacdo com o outro.

Jara defende que, a partir do momento em que os alunos utilizam a mascara pela primeira vez,
toda aula deve seguir o seguinte planejamento: jogos de aquecimento, jogos de preparacdo
(para o nariz), jogos de improvisagdo (com o nariz). Um encerramento com avaliagdo e
reflexdo também devem fazer parte de toda aula e sua duracdo ou aprofundamento dependera

das demandas da aula em si.

Ele orienta o professor para que tenha sempre em mente trés conceitos em sua préatica
pedagdgica: a escuta, a confianca e 0 jogo. Esses devem dialogar a todo tempo com as
principais chaves do trabalho com o clown: a diversdo, a imaginagdo, o descobrimento e a

entrega.

A primeira reimpressdao de seu livro (2011) apresenta, além de inimeros conselhos para
professores, uma serie de exercicios detalhadamente descritos. Sdo opcdes de atividades para
aulas de trés horas (subdivididas em aguecimento, preparacdo e improvisacao) e jogos teatrais

para palhacos.

! “ndo se trata de colocar uma protese sem mais, mas de receber o alimento vital de um espirito benigno” —

traducdo livre
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Alguns dos jogos sugeridos por Jara sdo apresentados também por outros educadores de
teatro, como Spolin (2006) e Milet e Dourado (1998), e eu utilizou em sala de aula, como as
variacdes de andancas ou 0 jogo do espelho. Outras atividades do livro também integram
minha proposta, do modo em que s3o descritas ou adaptadas. Um exemplo ¢ “la ducha”
(JARA, 2011, p. 63), que poderia ser traduzido para “o banho”, um jogo que mescla
aquecimento, formacdo de grupo e imaginacdo, ao simular um banho coletivo em que a

temperatura da 4gua varia, provocando reacdes dos alunos.

Alguns processos assemelham-se a préaticas de outros palhagos, como Angela de Castro e 0
ritual para colocar o nariz pela primeira vez, e Jacques Lecog, com 0s jogos de improvisacao

com o nariz vermelho.

Jacques Lecoq

Jacques Lecoq nasceu em 15 de dezembro de 2011, em Paris, Franca. Comecgou seus estudos
em Educacéo Fisica em 1937, onde atuou profissionalmente até 1945 — ano em que ingressou

no teatro: “Cheguei ao teatro por meio do esporte” (LECOQ, 2010, p. 28).

Em 1948, Lecoq foi a Italia, onde morou por oito anos. Nesse pais, conheceu a tragédia grega
e a commedia dell’arte, duas linguagens que marcariam futuramente sua pedagogia teatral.
Voltou a Paris em 1956, quando fundou, em 5 de dezembro, a Ecole Internationale de
Théatre Jacques Lecog. A partir de entdo, Lecoq voltou seu trabalho para o ensino de teatro,

pelo qual ganhou renome internacional:

Na verdade, sempre quis e gostei de ensinar, mas ensinar, sobretudo, para conhecer.
E ensinando que posso continuar minha busca, no sentido de conhecer o movimento.
E ensinando que compreendo melhor como tudo se movimenta. E ensinando que
descobri que o corpo sabe coisas que a cabeca ainda ndo sabe! Essa pesquisa me
fascina e, ainda hoje, desejo compartilha-la (Ibidem, p. 34-35).

O estudo do clown apareceu na escola de Lecoq no inicio dos anos 60, quando ele se
perguntava sobre as relagdes entre a commedia dell’arte e 0s palhagos de circo. A principal
descoberta veio a partir de uma pergunta simples: como o palhago faz rir? Para responder a
essa questdo, ele pediu a seus alunos que se pusessem em circulo (em alusdo a pista do

picadeiro) e, um a um, fizesse a ‘plateia’ rir:
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O resultado foi catastrofico. Sentiamos algo preso na garganta, uma angustia no
peito, tudo se tornava tragico. [...] Foi entdo, vendo-se naquele estado de fraqueza,
que todos se puseram a rir, ndo do personagem que pretendiam apresentar, mas da
prépria pessoa, despida. Encontramos! O clown ndo existe fora do ator que o
interpreta (LECOQ, 2010, p. 213).

Variagdes deste exercicio (“Faca uma coisa engragada” ou “Faga-me rir”) sdo utilizadas por
diferentes escolas e mestres, como o0 LUME, Angela de Castro e Alexandre Casali. Ao longo
da experiéncia, Lecoq percebeu que alguns alunos encontravam no clown a possibilidade de
exibir seus defeitos e jogar com isso, alcangando o riso dos espectadores. Essa descoberta foi
de tamanha importancia que a transformacdo de uma fraqueza pessoal em forca teatral se

tornou principio fundamental do trabalho com o clown na Escola.

Ele utilizava pouco a referéncia do palhaco de circo que, salvo na relagdo com a comicidade,
era distante da realidade dos alunos da sua Escola. Foi o aluno Pierre Bylland, antes de se
tornar professor, que introduziu o nariz vermelho, “a menor méscara do mundo, que ia

permitir tirar do individuo sua ingenuidade e sua fragilidade” (Ibidem, p. 214).

Para Lecog, quando o ator entra em cena com a mascara do palhago ele encontra-se em um
estado de disponibilidade, de total falta de defesa. Ao contrario das méscaras dell arte, aquele
que usa o nariz vermelho ndo deve entrar num personagem preestabelecido, mas descobrir
nele mesmo o clown que o habita. Deve deixar surgir a inocéncia dentro dele que se manifesta

no fracasso, no fiasco.

No entanto, afirma que ndo basta fracassar por fracassar, com qualquer coisa. E preciso
fracassar naquilo que se sabe fazer, na sua proeza. Ele trabalha com seus alunos o conceito de
proeza nao como virtuose, mas como algo que sé o aluno consiga realizar — ndo importa 0
qudo ridiculo seja. Entdo, a tarefa estd em relacionar talento e fiasco. O ndo conseguir e 0

conseguir — e como é que conseguiu?

Assim como as outras linguagens na Escola de Lecoq, a pedagogia do clown é progressiva. O
primeiro momento €, em suas palavras, “uma secdo de mau gosto, [...] a grande besteirada”
(Idem, p. 216). Simula-se uma festa, onde os alunos fantasiam-se com acessorios e brincam
com liberdade total. Essa dissimulacdo de sua propria pessoa libera os atores de suas mascaras
sociais e faz surgir comportamentos pessoais insuspeitados. Apds esse momento, retira-se o

figurino para chegar o clown, com o nariz vermelho.
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O nariz vermelho é abordado na descoberta do publico, na relagdo do clown com o publico: o
clown sé existe sob o olhar de outros. Paralelamente, descobre-se o andar do palhaco através
da observacdo do caminhar natural de cada um e de seus trejeitos escondidos. Exagera-se 0
andar progressivamente, para chegar a uma transposicao pessoal.

A referéncia com os palhacgos de circo aparece quando comeca o trabalho do clown em cena e
as relacdes das duplas de Augusto e Branco. Para ele, a dupla de clowns é preferivel ao trio
em um processo pedagogico de teatro, para permitir que cada um possa situar-se em relagdo

ao outro.

Em “O corpo poético” (2010), Lecoq lembra que acreditava que o clown seria algo temporario
dentro do projeto da Escola. Anos depois, passou a adquirir tanta importancia quanto a
maéscara neutra, mas numa direcdo oposta. Enquanto a mascara neutra apaga o0s trejeitos
pessoais e faz o ator situar-se como parte de um todo, o clown celebra a individualidade.
Ultima etapa do curso da Escola antes da mostra final, o clown é um reencontro do aluno com

ele mesmo, uma experiéncia de liberdade e autenticidade.

Jacques Lecoq faleceu aos 77 anos em 19 de Janeiro de 1999, em Paris, e trabalhou ensinando
até poucos dias antes de sua morte. Sua escola formou artistas como Avner Eisenberg e
Phillippe Gaulier e seu método é uma das maiores referéncias em ensino de teatro,

especialmente nas areas da méascara neutra, mimica, bufonaria e clown.

Burnier e o LUME

Também estudou na Escola parisiense um brasileiro que viria a formar o laboratério nacional
mais reconhecido academicamente em pesquisa do clown: Luis Otavio Burnier Sartori Pessoa

de Melo (1956-1995), natural de Campinas, cidade onde viveu a maior parte de sua vida.

Seu livro “A Arte de Ator — da Técnica a Representagao” (BURNIER, 2001) originou-se da
tese de doutorado homénima, defendida em 1994 pela Faculdade de Comunicacdo e
Semidtica da Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo (PUC). A tese reuniu as
experiéncias desenvolvidas nos primeiros dez anos do LUME e dedica um capitulo ao estudo

do palhago, intitulado “O Clown e a improvisacao codificada”.
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Parte do Unico livro publicado por Burnier (mas ndo o unico do LUME, que hoje relne seis
publicacdes editorais, trés delas de Renato Ferracini), o capitulo sobre o clown reserva mais
de sua metade para descrever o processo de iniciacdo do LUME. Para ele (2001), assim como
0s rituais iniciaticos dos povos indigenas, o clown, por ser uma mascara, também necessita de
um momento de iniciagdo peculiar: “Ser um clown significa ter vivenciado um processo
particular, também dificil e doloroso, que Ihe imprime uma identidade e o faz sentir-se como

membro de uma mesma familia” (p. 209-210).

A iniciagdo ao clown é descrita como a condensagdo no tempo de uma série de vivéncias
pelas quais o ator passa para encontrar ou confirmar seu palhaco pessoal e, assim,
desencadear um processo mais longo de criacdo do clown. Para ele, o sucesso de uma
iniciacdo depende, sobretudo, do ator e de sua relagdo com o Monsieur Loyal, que simboliza o
dono do circo. A figura do Monsieur, na metodologia do LUME, é representada pela pessoa
gue ministra uma iniciacdo e que trabalha para expor os alunos ao ridiculo e assim chegar ao
encontro com seu clown; uma alusdo as situagdes constrangedoras vividas pelos palhacos

tradicionais circenses com o dono do circo, como forma de batismo do palhago.

Sendo assim, a iniciacdo tenta criar essa situacdo especifica que faz parte do cotidiano do
circo. Burnier afirma que um ator, cuja origem ndo é circense, deve atravessar esse processo
por outros meios, 0 que ele procurava fazer sempre em forma de retiro. No retiro para o
estudo do clown “tudo €é feito buscando conciliar técnica e criatividade, sofrimento e riso,

rigor ¢ humanidade” (Ibidem, p. 212).

Dentre os exercicios que confrontam o ator com seu ridiculo, destaca-se o exercicio do
picadeiro. No picadeiro, o0 Monsieur Loyal tem uma Unica vaga de emprego no seu circo e
todos os clowns estdo interessados em conseguir o trabalho. Um a um, eles apresentam-se ao
Monsieur, mostrando suas proezas para fazer a plateia e o proprio dono do circo rirem.
Algumas regras devem ser seguidas pelos alunos: a palavra do Monsieur é a verdade absoluta
e € lei inquestionavel; o clown leva tudo ao pe da letra; o clown ndo quer ir embora, mas, se
mandado, ele ndo pode desobedecer; o clown acredita no que faz e faz de tudo para conseguir
0 emprego. Segundo ele, todo “processo iniciatico do clown estd embasado nesta relacdo

primitiva do acreditar e do querer” (Idem, p. 217).
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Assim sendo, neste exercicio, 0 Monsieur Loyal conduz o aluno e faz com que o clown sinta-
se 0 mais idiota do mundo, ou o palhaco mais eficiente do mundo do circo. Burnier julga este
ser 0 exercicio mais importante de uma iniciacdo, pois ele provoca o confronto entre as
férmulas j& prontas (na tentativa de fazer rir) e a esséncia de cada um. Ele quebra as couracas
da vida cotidiana, “coloca o aprendiz em situagdo de desconforto, o que leva ao
desmoronamento de suas defesas naturais, aqueles estereotipos e formulas ja prontas, as quais

sempre nos apegamos nos momentos de aperto” (PUCCETTI, 2007, p. 24).

Além do exercicio do picadeiro (que podemos notar semelhanga com o “faca-me rir” de
Lecoq), tornaram-se marcas da pesquisa de clown do LUME a relagdo de seu trabalho com a
danca pessoal e o treinamento energético. Trata-se de uma “abordagem corporal, construida
na experimentagdo, buscando a constru¢do de corpos, logicas, modos de fazer singulares”
(KASPER, 2004, p. 21).

Luis Otavio Burnier morreu jovem, aos 38 anos, de infeccdo generalizada. E importante
ressaltar que, apesar de ter estudado com Lecoq e de apresentar pontos em comum, nao se
pode afirmar que seja discipulo dele. Nem na mimica, com quem teve contato direto (Decroux
influenciou mais no seu trabalho), nem no clown, com quem teve contato através de Phillippe

Gaulier (que por sua vez ja trabalha de forma diferenciada da Escola de Lecoq).

O LUME desenvolveu uma pesquisa prépria, que se inspira em uma série de outras escolas.
Apobs a morte de Burnier, Ricardo Puccetti, que hoje coordena a pesquisa do clown, estudou
com Nani Colombaioni (falecido, palhago de tradicional familia circense da Italia) e Sue
Morrison (palhaca canadense que pesquisa o clown sagrado). Hoje, o LUME continua a
representar o centro de treinamento de ator mais reconhecido no pais e seu estudo do clown

influenciou alunos que multiplicaram seu método para diferentes grupos.

Angela de Castro

Angela de Castro nasceu no Rio de Janeiro, onde viveu uma adolescéncia que descreve como
solitaria e precoce. Tinha muitos livros em casa da familia e desde nova interessava-se por
literatura e filosofia. Aos 17 anos, acompanhou uma amiga que faria um teste de teatro em

Ipanema. Porém, o teste seria em dupla e ela entrou com a colega, inesperadamente. Para sua
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surpresa, ela ganhou o papel e a amiga nao: “eu perdi a amizade e a carreira comegou”
(CASTRO, 2010, s/p).

Apds um inicio de carreira teatral no Rio de Janeiro, mudou-se para Sdo Paulo, onde entrou
no elenco de “Macunaima”, encenado por Antunes Filho. Quando foi com o espetaculo para a
Europa, teve seu primeiro contato com o palhago de teatro europeu o que, segundo ela, mudou
sua vida. Saiu de “Macunaima” e voltou para o Brasil a procura de cursos de palhago que

refletissem o tipo de palhaco que ela entdo conhecera.

Apos tentativas frustradas de trabalhar com o palhago de teatro, de Castro recebeu um convite
para retornar a Europa, com a circulacdo de uma companhia carioca. Viajou trés meses pela
Europa, por Portugal e Franca e, ao final da temporada, decidiu visitar uma amiga em
Londres. Tentou a carreira na capital inglesa, mas passou por momentos iniciais dificeis.
Quando ja estava quase voltando para o Brasil, recebeu o convite para fazer uma audicdo para
uma companhia de teatro-circo com artistas que estudaram com Lecoq: “eu ndo falava nada,
falava inglés nenhum, meu short arrebentou, eu torci o pé, ndo sabia fazer nada... Eu sé cantei

A%

“Parabéns pra vocé” em inglés e portugués, coisa assim” (Ibidem, s/p).

Passou no teste, integrou um grupo de cinco palhagos internacionais (ela era a sexta, Unica
mulher) e iniciou de fato a sua trajetoria pela palhacaria. Ela conta que sua formacdo é
totalmente teatral e suas referéncias de palhaco sdo de teatro ou de cinema (principalmente
cinema, segundo ela). Foi aluna de Pierre Bylland*, Phillippe Gaulier e Sue Morrison, além de
ter estudado na prépria Escola de Lecoq, em Paris (onde ndo fez o curso integral, de dois

anos).

Poderiamos considerar inevitdvel associar o trabalho da brasileira & Escola de Lecoq.
Contudo, em mais de vinte anos iniciando palhacos ao redor do mundo, ela desenvolveu uma
metodologia propria, que tanto é influenciada por Lecoq (e Pierre Bylland, mais
especificamente) e outros mestres (a exemplo de Sue Morrison), como € construida a partir de
exercicios e conceitos criados por ela. Hoje, Angela de Castro é fundadora e diretora do The
Why Not Institute (Londres), onde ministra a oficina “A Arte da Bobagem” (ou How to be a

stupid), que ela facilita pelo mundo todo.

! Pierre Bylland foi responsével por inserir o nariz vermelho do palhago na Escola de Lecoq.
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O fio-condutor da oficina é a Terra do Por Que N&o? e os Comandamentos de Palhago. A
Terra do Por Que N&o? € um espaco ilimitado, subjetivo, imagético, habitat dos palhacos em
seu estado de graca. E onde todos os Comandamentos vivem juntos, em sua maxima
expressdo. E o local onde tudo é possivel, passivel, permissivel. Para qualquer pergunta a

resposta €: por que ndo?

A oficina no seu formato atual dura 40h/aula, divididas em cinco dias. Infelizmente, devido a
programacdo do Anjos do Picadeiro de 2010, eu ndo tive acesso a essa carga horaria. A
oficina que participamos teve 21 horas, divididas em dois dias com 8 horas cada e um terceiro
com 5 horas (ainda assim, sua oficina tinha o dobro de carga horaria das demais do evento).
Mesmo que de forma condensada, espremida, ter a oportunidade de ser aluna de Angela de

Castro foi uma experiéncia irresistivel e avassaladora.

Foram trés dias que eu passei rindo, chorando (muito) e aprendendo. Aprendendo a todo
momento. Ela tem o zelo e a sabedoria de explicar didaticamente cada etapa da sua oficina. O
gue pode parecer exagero nas primeiras horas torna-se essencial para o seu desenvolvimento

enguanto participante. Todo passo € caminhado com gentileza, firmeza e amor.

Em conversa com Alexandre Casali sobre as minhas impressdes dessa oficina, ele afirmou
que ela “deveria ter amolecido”, pois tinha uma lembranga mais dura na época em que foi seu
aluno. De fato, ela (2010) admite que o amadurecimento de seu trabalho veio acompanhado

de uma crescente suavidade na pratica de ensinar.

Mas que isso ndo se confunda com displicéncia, liberalidade. O que Angela de Castro tinha de
amavel, tinha de firme, segura e forte. Cria-se em torno dela uma posic¢do inquestionavel, o
que n&o foi imposto autoritariamente. Pelo contrario, a humildade do grupo de alunos foi uma
consequéncia natural da presenca de alguém indubitavelmente experiente, confiante e habil na

conducdo de um trabalho pedagdgico.

Os trés dias da oficina foram divididos nos seguintes contetdos: aquecimento e preparacéo,
intuicdo, comandamentos, o palhago, a terra do por que ndo?. E curioso observar que, ainda
que ndo insira o nariz vermelho no primeiro dia, ele é utilizado sem um ritual especifico. O
ritual vai aparecer no terceiro dia, quando os participantes ja usaram o0 nariz em duas

oportunidades. Isso, ao contrario do que eu acreditaria, ndo prejudica nem 0s primeiros
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momentos com o nariz nem o ritual final. E tudo muito bem esclarecido e naturalizado, o que
faz com que, dos palhacos mais experientes aos totalmente inexperientes do grupo, a mascara

do nariz ndo surja acompanhada de um balaio de esteredtipos e clichés de palhaco.

Os dois turnos do primeiro dia tiveram conteudos e praticas totalmente distintos. A manha foi
destinada a exercicios de aquecimento, formagdo de grupo, integracdo. Jogos comuns em
aulas de teatro, mas sempre com a atencdo de explicitar os objetivos e relaciona-los ao
palhaco. A tarde foi para trabalhar a intuicdo. Esse bloco de atividades foi integrado a
pedagogia mais recentemente, depois do curso que ela fez com Sue Morrison e de oficinas
sobre arteterapia. Um momento peculiar, pois eu nunca fiz nada parecido em cursos de
palhaco. Foram quatro horas praticamente em siléncio, em que testamos 0 nosso poder de

intuicdo, concentracdo e imaginacao.

O dltimo exercicio resultou em uma vivéncia de meditacdo em grupo, quando cada um
imaginava sua Terra do Por Que Nao? (sem que ainda usassemos nome). Foram distribuidos
papeis e lapis de cor (que eram solicitados aos participantes no momento da inscri¢do) e cada
um recebeu a orientacdo de desenhar-se nesse mundo imaginario. Apés a partilha dos
desenhos, Angela indicou que aquele nossa ilustracdo era a materializag&o de nosso palhago e

que todos, na tarde seguinte, deveriam trazer a aula uma roupa que a representasse.

Que dever de casa mais complicado! Eramos um grupo de doze pessoas, das quais somente
duas moravam no Rio de Janeiro. Resultado: saimos todos a garimpar brechds e, gracas ao
bairro da Lapa, conseguimos achar alguma coisa. Nem todos, confesso, pois alguns deram
mais sorte que outros. O meu caso foi o primeiro. Na primeira loja que entrei, achei um
vestido usado que parecia ter pulado de um guarda-roupa de palhaca e, mais ainda, do meu

desenho. “Essa ¢ sua roupa de palhaga”, disse a professora no dia seguinte.

No segundo dia, passamos os dois turnos praticando diversos jogos e exercicios, todos
costurados pela explicacdo dos Comandamentos. Dos vinte e cinco, cinco foram
especificamente trabalhados em sala de aula, em atividades ludicas, sensibilizadoras ou
desafiadoras. O “faga uma coisa engragada” entrou no segundo dia e, como sempre, foi um
dos instantes mais dificeis da oficina. Esta tarde terminou com a exibigdo dos novos figurinos:

sucesso para alguns, rascunho ou fracasso total para outros!
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O terceiro dia de oficina, que foi realizado no turno da manh& (até o comeco da tarde), foi
destinado a Terra do Por Que N&o? Apds uma primeira hora de revisdo dos figurinos e um
breve aquecimento, passamos o restante da oficina em completo estado de graca, leveza e
cumplicidade. Nunca, em uma oficina, alcancei este estado de elevacao, sublimidade. Era uma

alegria espontanea, pura. Uma danca da alma, um caminhar nas nuvens.

Destaco que minha impressdo durante a oficina € inteiramente pessoal e € total e diretamente
ligada a0 meu desenvolvimento durante as aulas, a0 momento de vida que estava quando a fiz
e as minhas escolhas enquanto professora. Seguramente, nem todos os meus colegas de
oficina terminaram o curso com as mesmas sensagdes que eu. Mas, no meu caso, Angela foi

direto ao ponto.

Sua proposta pedagdgica é a mais proxima do que eu acredito para 0 meu trabalho com
deficientes intelectuais. Sua oficina me provocou reagdes e emocgdes que eu nunca tinha me

permitido sentir — e exibir. Seu discurso é simples, cativante e objetivo.

Faco a descricao dos trés dias de aula, pois estes momentos muito inspiraram a construgéo da
oficina que ministrei um més depois, de volta a Salvador. A apresentacdo dos
Comandamentos durante as explicacdes dos exercicios, a utilizacdo do desenho como
ferramenta para trabalhar ludicidade e imaginacdo e o primeiro dia com o nariz de palhaco
embalado por musica e danca sdo escolhas que integraram minha proposta somente em 2011,

apos essa experiéncia como aluna.

Contudo, terminado esse relato, ndo posso deixar de falar dos meus outros mestres. Aqueles
gue me ensinaram anos antes e que me encontraram menina, verde, imatura. J& participei de
cursos de palhaco quando estava gravida, prestes a me separar, solteira. Estudante que achava
que sabia demais, cabeca dura, corpo fechado. Para eles, eu sei, eu dei muito mais trabalho...

Participei de cinco iniciacdes na arte do palhaco (a ultima foi Angela de Castro) e trés cursos
avancados. Grandes mestres, de diferentes nacionalidades e distintas opcOes estéticas e
filosoficas. Eu tropecei muito, “quebrei a cara”, tive medo da cambalhota. Fiquei vermelha,
com raiva, triste, decepcionada. Achei que era mais, que era menos, que nunca seria. Eu

chorei muito, ri, ri e sorri. Mas ao final, eu sempre sorria, so ria...
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Como este trabalho propde uma oficina de introducdo & arte do palhago para deficientes
intelectuais, eu priorizo agora as cinco iniciacBes que participei como aluna para este texto,
quando eu descrevo 0os meus proprios caminhos de palhacga, sendo que a ultima das cinco foi

abordada recentemente.

Eu farei aqui uma abordagem geral das demais quatro oficinas de iniciacdo. Infelizmente, eu
ndo tenho os registros das aulas de todos esses cursos. Antecipo que em algumas dessas
oficinas foi feito um pacto entre o grupo e o oficineiro: um pacto de siléncio. Um acordo para
preservar a privacidade de todos na execucdo dos exercicios, garantir um maior grau de
intimidade e liberdade entre o grupo e evitar que quem chegar para futuras experiéncias nao
venha cheio de pré-conceitos. Sendo assim, ndo poderei dar detalhes como a execu¢do de

algumas atividades ou a reacéo de colegas.

Eu participei da primeira iniciagdo na arte do palhaco em agosto de 2004, com um curso do
argentino Diego Outon. Este professor pesquisa a mimica, a commedia dell arte e 0 palhago e
havia migrado recentemente para Salvador. Na época, minhas vontades assemelhavam-se ao
desejo de Angela de Castro enquanto nova: queria conhecer o “palhaco de teatro”. Apesar de
ter estudado com Diego Outon por dois meses, pouco lembro de sua iniciacdo. Recordo-me
mais do tempo em que trabalhei com ele ap6s o curso, quando ele dirigia pequenas esquetes
que eu fazia com minha primeira dupla, a palhaca Bartira, Caroline Brandao (que hoje vive no

Rio de Janeiro), minha irma de iniciacéo.

Eu era caloura da Escola de Teatro da UFBA, cheia de ideias na cabeca e ndo soube
aproveitar tanto o curso quanto poderia. Eu racionalizei por demais 0 processo. Pensei num
nome (ndo foi ele quem nos batizou), num figurino, em trejeitos, num andar, num falar. Foi
tudo muito pensado enquanto fazia o curso e, por mais trés anos, ndo me permiti soltar as

amarras deste personagem criado. Até que conheci Casali.

Alexandre Luis Casali

Alexandre Luis Casali é baiano e dedica-se ha mais de dez anos a arte do palhaco. Ele fez sua
primeira iniciagdo com um retiro do LUME na Bahia, com Ricardo Puccetti e Carlos Simioni
como seus Monsueurs. Casali faz parte de uma geracdo de palhacos que mudou o cenario de

Salvador, com artistas como Jodo Lima, Demian Reis, Felicia de Castro e Lucio Tranchesi,
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entre outros. Ele atua e assina o texto do premiado “O Sapato do Meu Tio” (dirigido por Jodo
Lima), mas foi a partir das oficinas de Iniciacdo a Arte do Palhaco que se tornou a maior

referéncia no campo na capital baiana.

Eu cofundei o grupo Nariz de Cogumelo no final de 2006, com mais nove amigos palhacos.
Dos dez integrantes do grupo, apenas trés ndo tinham sido iniciados por Casali (Caroline
Andrade, Kiko Ferreira e eu). Por sugestdo (e pressao) dos demais, nos trés nos inscrevemaos
para a Iniciacdo dele no segundo semestre de 2007, a fim de entender do qué que nossos
colegas tanto falavam.

Nesse mesmo periodo, eu retornei ao Instituto Pestalozzi da Bahia para dar continuidade a
minha pesquisa de aulas de palhaco para deficientes intelectuais. Entre 2006 e hoje, minha
pratica enquanto professora nesse estudo sofreu duas grandes reviravoltas, pontuadas por duas
iniciagdes: a de Angela de Castro, em 2010 e a de Alexande Casali, em 2007. Apesar de ter
enfrentado grandes dificuldades em seu curso e de ter custado a desfazer os meus conceitos
previamente estabelecidos, o contato com esta metodologia em 2007 foi crucial para a

construcdo da proposta que defendo.

A oficina de iniciacéo era realizada em quatro longos fins de semana (hoje séo cinco), com a
carga horaria de seis horas diarias. A sua pedagogia é construida a partir de uma mescla de
influéncias que vao desde Angela de Castro, LUME e Palhaco Xuxu (Luis Carlos
Vasconcelos) aos passes magicos, danga circular sagrada e o taoismo. Das oficinas que
participei esta foi sem davida a mais intensa, profunda, desafiadora e cansativa.

A carga horaria total é dividida em diferentes momentos, que correspondem aos primeiros
jogos de liberacdo e formagdo de grupo, os exercicios que cumprem com a funcao de tirar as
couragas dos alunos, o dia do buféo, o primeiro ritual com o nariz, a Terra do Por Que Nao? e
0s exercicios de picadeiro. O treinamento energético do LUME, como o enraizamento e a
exaustdo, é utilizado como preparacdo para 0s momentos mais delicados do curso: o dia do

buféo e o primeiro ritual para o nariz vermelho.

Os passes magicos, 0 conceito taoista de sorriso interno e a dan¢a circular sagrada s&o
utilizados quase que diariamente, no comeco de cada aula. A oficina é finalizada com uma

saida dos palhagos em espaco publico, como uma praca ou uma praia lotada em dia de
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domingo, e um grande “picadeiro” (o exercicio aplicado pelo LUME, descrito anteriormente).
No meu caso, o “picadeiro” foi realizado no Teatro Gamboa, para um publico externo: as

criancas da comunidade local.

Esta vivéncia modificou totalmente o meu fazer pedag6gico. Dele, eu utilizo a danca circular
sagrada, jogos, principios e, principalmente, o dia do bufdo. Eu conhe¢o muita gente que fez
este curso (Casali ¢ responsavel por quase todos os “partos” de palhaco de Salvador) e ¢
praticamente unanime a visdo de que quem faz sai transformado. Parece até terapia, mas para
alguns chega perto disso. Eu ainda trabalhei com Casali durante um ano, periodo em que ele
dirigiu o Nariz de Cogumelo e nosso primeiro espetaculo: “E das palhagas que eles gostam

mais”.

No ano de 2009, eu fiz mais dois workshops de iniciagdo ao palhaco, ambos de menor
duragdo. O primeiro deles, com Jodo Lima, durou cinco dias e foi uma experiéncia de
resultados... inesperados. A falta de maturidade do grupo e, a meu ver, a auséncia de um
acordo inicial que garantisse um grau de intimidade e cumplicidade entre os participantes

durante a oficina, prejudicaram e muito o andamento do curso.

Jodo Lima, em uma conversa semanas depois com Lucas Couto, colega de curso e palhaco do
Nariz de Cogumelo, confessou néo ter ficado satisfeito com o andamento da oficina. Uma
infelicidade. Por outro lado, apesar das rea¢6es inadequadas dos alunos, Jodo Lima apresentou
uma série de exercicios que eu desconhecia e dos quais pretendo me apropriar, na
oportunidade de um curso avangado para palhagos (muitas atividades tinham um grau de

complexidade um pouco elevado para uma iniciacéo).

O segundo workshop foi ministrado pelo palhago espanhol Pepe Nufiez, diretor da Cia Pé de
Vento, sediada em Floriandpolis. Em um curso curto de apenas trés dias, o grupo teve a
oportunidade de sentir o gostinho de seu trabalho, desse belissimo e simpatico palhaco,
figurinha carimbada nos Anjos do Picadeiro. De forma simples e doce, ele transmitiu aos

alunos sua visdo do palhaco e conceitos sobre os quais ainda reflito, como o uso do chapéu.

Ele menciona crencas de civilizagOes antigas, que acreditavam que a alma poderia sair pela
cabeca do corpo. Sendo assim, 0 homem sempre deveria usar algum adorno sobre a cabeca.

O palhago deve ter a mesma atitude e sempre usar um chapéu, como forma de protecéo.
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Um dos exercicios mais marcantes de sua oficina foi o do aplauso, que Angela de Castro
também aplica em versdo um pouco diferente. Eu utilizo este exercicio na minha oficina,
quando também correspondeu a um dos momentos mais emocionantes para os alunos. Ele é

descrito na terceira se¢do desta dissertaco.

Esses foram os meus grandes mestres, aqueles com quem aprendi a errar e a ensinar. Todo o
quebra-cabeca que estrutura a oficina apresentada nesta dissertacdo é influenciado por estas
praticas pedagogicas, além das referéncias tedricas que apontei no topico anterior. Ademais,
dialogam a todo momento com esta lista de exercicios alguns pensamentos e conceitos que

acredito desde a época do TCC. Séo os principios motivadores deste trabalho.

4.2. PRINCIPIOS MOTIVADORES

Tendo rido Deus, nasceram 0s sete deuses que
governam o mundo... Quando ele gargalhou, fez-se a
luz... Ele gargalhou pela segunda vez: tudo era 4gua: Na
terceira gargalhada, apareceu Hermes; na quarta, a
geracdo; na quinta, o destino; na sexta, o tempo. Depois,
pouco antes do sétimo riso, Deus inspira
profundamente, mas ele ri tanto que chora, e de suas
lagrimas nasce a alma.

Andnimo, do papiro de Leide (séc. ).

Ha alguns principios que me acompanham na pesquisa desde seus primeiros passos, a0 meu
lado, que me guiam e orientam minha estrada. S&o ideais, filosofias de trabalho, algo em que
acreditar e por que lutar. O que me impulsiona, joga pra frente, motiva. O que percorre cada

escolha. Minhas molas propulsoras.

Eles poderiam ser resumidos em trés palavras: riso, inacabamento e diversidade. A
diversidade como a beleza da humanidade, as diferencas como a paleta de cores e cheiros de
um belo jardim. O inacabamento como caracteristica universal de todo ser humano: somos
todos (e seremos sempre) inacabados e, por isso, todos temos o que aprender e em que
evoluir. E, por altimo, mas ndo menos importante, o riso. O riso como ferramenta de

transformacédo, como forca politica, como poténcia social. O riso como a arma da alma.
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Georges Minois inicia o primeiro capitulo de “Histdria do riso e do escarnio” (2003) com a
epigrafe citada no inicio deste intertitulo e a seguinte afirmacdo: “O universo nasceu de uma

grande gargalhada” (p.21).

Entre as expressdes do corpo (a fala, o choro, o riso), o riso faz parte das forgcas que vem do
baixo ventre e, sendo assim, é préximo aos instintos. Ele nos coloca diante da nossa mais pura
esséncia: somos animais; “nem deuses nem semi-deuses, meras bestas tontas que comem,

bebem, amam, e lutam desesperadamente para sobreviver” (CASTRO, 2005, p. 14).

A consciéncia de nossas animalidades é a assun¢do da nossa humanidade. Quando nos
assumimos humanos, reconhecemos nossos erros, rimos de n6s mesmos e nos abrimos para a
revolugdo: “Revolucionario é o poder do riso! Um riso transformador que faz com que nos
vejamos sob uma Gtica risonha, que nos faz celebrar a vida e nfo o poder” (MAGALHAES,
2007, p. 39).

Como ter forgas para enfrentar o poder? Como encontrar saidas para a luta, a liberdade? “O
riso, ao apontar o ridiculo do outro e de si mesmo, foi a resposta do homem para esse desafio
desde o inicio dos tempos” (CASTRO, 2005, p. 17). Rimos porque nos da prazer, e isso

bastaria, mas ha no riso ndo apenas o divertimento, mas uma filosofia e uma acéao politica.

O riso relaxa o corpo e a mente, fortalece as defesas organicas, melhora a circulacéo e a
pressao arterial, relaxa os musculos, oxigena os pulmdes e libera endorfinas, que promovem a
bem-estar (LAMBERT, 1999; JARA, 2004).

Sobretudo, o riso ajuda a saude mental e cicatriza as feridas da alma. O surrealista Luis
Bufiuel (2000), em um ensaio sobre Buster Keaton, um dos grandes palhacos do cinema
mudo, chamou o comico de “um dos grandes especialistas contra infec¢des sentimentais de

todos os tipos” (p. 61).

O palhaco erra e, ao rirmos de seus erros, reconhecemos que também somos seres frageis,
passiveis de erro. Se pensarmos “como ele ¢ bobo”, sentiremos “como eu sou bobo também”.

Lembramos que somos imperfeitos, que a humanidade é imperfeita e, portanto, ridicula.
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Al esta o poder revolucionario do palhaco, “pois € através dele que podemos rir de nos
mesmos e dos valores que sustentamos” (MAGALHAES, 2007, p. 21). O poder de oferecer a
visdo do mundo sob uma otica distinta, risonha, caracterizada pela celebracdo da vida e nédo

do proprio poder.

E se nada mais faz sentido, o riso ndo seria a Unica atitude razoavel? N&o € “o Gnico meio de
nos fazer suportar a existéncia a partir do momento em que nenhuma explicacdo parece
convincente? O humor nédo é o valor supremo que permite aceitar sem compreender, agir sem

desconfiar, assumir tudo sem levar nada a sério?” (MINOIS, 2003, p.19).

Castro (2005) defende que a funcdo social do palhaco estd diretamente ligada ao riso, ao

prazer, a felicidade:

Ele ndo descobre as leis que regem o universo, mas nos faz viver com mais
felicidade. E esta é sua incomparavel funcdo na sociedade. Enquanto milhGes se
dedicam as nobres tarefas de matar, se apossar de territérios e acumular riquezas, o
palhago se empenha em provocar o riso de seus semelhantes. Ele ndo se dedica as
grandes questdes do espirito nem as ‘altas prosopopeias’ filosoficas, ele gasta seu
tempo e 0 nosso com... bobagens (p. 11).

A forga do palhaco ndo esta em querer vencer o poder, mas em se dispor a ridicularizar o
mesmo. Ele conhece muito bem a sociedade em que esta inserido e assim tem ferramentas
para confrontar seus valores. E ao rir do medo, da opressdo, que podemos vencé-los. Afinal,
“se rimos do sofrimento do outro é por ndo termos mais medo de sermos punidos ou
reprimidos” (AGLAE, 2006, p. 36).

O poder, contudo, quando ndo teme o riso o0 admite como necessidade intrinseca da existéncia
humana e serve-se disso para garantir sua soberania. Assim, apodera-se até mesmo de valores
contraditorios para coloca-los a seu servico e domestica-los em seu favor. Para o poder, o
palhaco pode ser muito (til se for eficazmente adestrado e amansado. Sabendo da importancia
do palhago ao homem, o poder reconhece alguns “para poder ditar o riso que segrega, que
cultua preconceitos e cada vez mais conserva os valores hegemonicos que 0 mantém vigoroso
e inquestionavel” (MAGALHAES, Ibidem, p. 22). Apodera-se de toda forca criativa,

investindo contra 0 novo e garantindo assim a sua prépria conservagao.

Assim, 0 homem vai se equilibrando na corda bamba dos opostos do mundo, criando

mecanismos para escapar das forcas de opressdo e resistir com o riso a uma sociedade que



70

perde cada vez mais a sua capacidade de brincar e de se reinventar. No hospital, em lugares de
guerra e miséria, pragas ou palcos, o palhaco continua vestir a camisa da sua arte, sua “Unica e
potente arma de resisténcia” (MAGALHAES, 2007, p. 22), e a lutar contra a tristeza e a

violéncia e a celebrar a ridicula beleza de viver.

E que essa luta seja pelo semear de sorrisos e cultivo do riso, nossa espada e nosso bisturi:

Cultivemos o riso contra as armas que destroem a vida. O riso que resiste ao 6dio, a
fome e as injusticas do mundo. Cultivemos o riso. Mas ndo um riso que discrimine o
outro pela sua cor, religido, etnia, gostos e costumes. Cultivemos o riso para celebrar
as nossas diferengas. Um riso que seja como a prépria vida: maltiplo, diverso,
generoso. Enquanto rirmos estaremos em paz (RISO DA TERRA, 2001, s/p).

Conforme citei na epigrafe deste trabalho, Angela de Castro define o palhaco como uma

profissdo que inclui a diversidade, as diferencas, as deficiéncias.

A humanidade sempre teve reacdes adversas no contato com a diferenca que percebiam entre
si. Do medo e da repulsa a curiosidade e ao apreco, a variacdo entre as respostas ao diferente
tenderam e tendem a ressaltar os aspectos negativos dos demais, assim considerados sob a

I6gica das culturas dominantes, que ditam o que € positivo e 0 que se enquadra a norma.

Talvez, entre as diversidades humanas, a deficiéncia seja a que mais assusta, a que mais
afasta; entre todas a mais polémica. Ela é tratada historicamente sob um ponto de vista
depreciativo, que frequentemente tem para o corpo com falhas mais graves duas
possibilidades: piedade ou aversdo. A pessoa deficiente cresce com esse olhar e é educada,

assim como muitos somos, a esconder e negar a diversidade.

O palhaco caminha no sentido contrério. Enquanto nds escondemos nossas faltas, o palhaco as
mostra. Se nos disfarcamos as deficiéncias, e ele as escancara. NOs buscamos o
enguadramento, a normalizacdo e ele chuta o balde, celebra o ridiculo e ri das bobagens.
Desconheco dois palhacos que sejam iguais. O palhaco ndo apenas revela as diferencas, mas

as exalta. Ele festeja a diversidade.

Todo o processo pedagdgico que apresento neste trabalho tem em mente esse preceito: o de
celebrar a diversidade. As diferencas entre o0s alunos sdo apontadas e ressaltadas

crescentemente, conforme o curso direciona-se para o estudo do palhago.
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Por exemplo, em uma atividade, pede-se ao aluno que responda a questdo: “Por que eu sou
especial?”’. Em outro momento, o grupo olha atentamente o corpo do colega que estd no
centro da roda, enquanto eu sinalizo verbalmente detalhes desta pessoa, com um discurso que

3

tem como lema “veja que legal isso que sO eu tenho”. Tais atividades acompanham o0
pensamento de Fédida (1984), que afirma que a nossa percepc¢do do outro € possivel somente

com o reconhecimento do nosso defeito — 0 meu e o seu.

Conviver com o diferente e valorizar a diversidade ¢ um ganho para alunos com ou sem
deficiéncia, para familiares e professores. Assim sendo, eu ndo s6 defendo a incluséo escolar e
social de pessoas com deficiéncia, como forma de assumirmos e apreciarmos as diferencas,
mas acredito em uma pratica pedagdgica que entenda a pluralidade como principio, como

meio e como fim.

E do respeito & diversidade que nasce “a rica aventura de lidar com multiplas identidades
culturais” (AZEVEDO, 2003, p. 99). Este exercicio se da na perspectiva de que é no dialogo
com a alteridade que nos construimos socialmente e em nossas singularidades. Para isso,
concordo com Freire (2009), que alerta para a necessidade da consciéncia de nosso
inacabamento enquanto seres historicos e sociais, em constante aprendizado e processo de

erros e acertos.

Freire (Ibidem) define o inacabamento como proprio de qualquer ser vivo: “Onde ha vida, ha
incacabamento” (p. 50). Inconclusos somos nos, homens e mulheres, assim como as plantas e

todos os animais.

O que distingue a inconclusdo entre 0s humanos e 0s outros seres vivos é que entre nos ela se
sabe como tal. N6s podemos ter consciéncia de que somos inacabados, o que implica
estarmos em uma constante busca: “seria uma contradicdo se, inacabado e ciente do
inacabamento, o ser humano n&o se inserisse em tal movimento. E neste sentido que, para
mulheres e homens, estar no mundo necessariamente significa estar com o mundo e com 0s
outros” (Idem, p. 57-58).

E nesta condicio que se fundamenta a educagio como um processo permanente e para todos.

Afirmar o inacabamento em todo ser humano representa estar ciente de que todo ser humano
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pode ser educado e, a0 mesmo tempo, de que todo ser humano € repleto de falhas,
imperfei¢cbes. Portanto, uma educacdo para todos ndo somente € possivel como

imprescindivel.

Se todos estamos na condigdo de seres “por concluir”, todos tendemos a caminhar rumo a essa
inatingivel conclusdo. Sabedores do nosso inacabamento, sabemos que podemos ir além dele.
Os obstaculos ndo se eternizam e o ser humano tem o impulso natural de supera-los, ou de

compensa-los, como afirma Vygotski (conforme estudado na secdo anterior).

Vejo o inacabamento como um ponto de encontro entre a pessoa deficiente e o palhago. A
pessoa com deficiéncia possui na sua constituicdo morfolégica do cérebro, nas suas
possibilidades de comunicacdo e locomocdo e nos seus sentidos a concretizacdo da

incompletude, da inconclusdo daquilo que seria esperado como ‘normal’.

Se a deficiéncia é o corpo inacabado, o palhaco é a poética do inconcluso. Bolognesi (2003)
afirma que o oficio do palhaco consiste em escancarar o seu corpo incompleto e, zombando

de seus proprios limites, desafiar a si mesmo.

Sendo assim, o cdmico do palhago esta na assuncao e exposicdo de seus proprios ridiculos e
grotescos. Na sua construcdo fisica, nas suas roupas curtas ou remendadas, nas suas quedas, 0
palhaco € uma figura que é consciente de seu inacabamento e, ainda mais, ri dele. E o riso que
vem, como diz Libar (2011), é um riso de cumplicidade. Porque ridiculos e grotescos somos
todos (deficientes ou n&o) e no fundo sabemos disso. E um riso de amor, que diz: eu te aceito

como Vocé é e eu me aceito como eu Sou.

Uma consciéncia alegre e bem-humorada, que possibilita ao deficiente os movimentos de
saber, assumir e rir de sua condicdo. A graca do palhago esté justamente nesse processo. Ele
representa como uma espécie de asfalto, que tapa os buracos e torna a estrada lisa e rapida. O

destino € o outro e ele agora esta mais proximo.

Ou como um espelho magico, que ao passo que funciona como uma lente de aumento, “nos
olha dentro dos olhos e diz: “sou um ser humano como vocg, ridiculo, fragil e belo’. E 0 seu

prazer de existir nos contagia e nos relembra de que também estamos vivos” (PUCCETTI,

2006, p. 143).
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4.3. ALGUMAS ESCOLHAS

Na&o se trata de um corpo sublime, acabado e perfeito. O motivo maior do palhaco é
a efetivacdo do grotesco. Por isso, ele sempre aparece como disforme, permeado de
trejeitos, enfatizando o ridiculo e o inusual, explorando as deficiéncias e os limites.
E um corpo sem amarras.

Mario Bolognesi

No processo de sistematizacdo desta proposta pedagogica, algumas decisdes foram tomadas,
que se mantiveram antes, durante e apds o curso. Uma delas € a presenca da oficina de uma

aula reservada para o trabalho de buféo e do grotesco.

Bakhtin (1987) define a concepcdo grotesca de corpo como a consciéncia da eterna
incompletude, da imperfeicdo. Segundo ele, a origem do termo ‘grotesco’ esta relacionada a
descoberta no final do século XV de pinturas ornamentais em grutas da Italia, que
apresentavam um jogo até entdo desconhecido. Nelas, brincava-se de modo livre e insolito
com as formas vegetais, animais e humanas, que ali se confundiam e ndo se distinguiam. Esse

tipo de pintura foi chamada de grottesca, derivado do italiano grotta (gruta).

Victor Hugo (1988) concorda com Bakhtin ao afirmar que o grotesco esteve presente em
todas as épocas da cultura ocidental, desde a Antiguidade até a Idade Moderna. Minois (2003)
aponta ainda para bufdes junto os reis da Pérsia, aos farads do antigo Egito. O grotesco antigo
no Ocidente estava ligado as manifestacdes oficiais e religiosas e, segundo Victor Hugo
(Ibidem), encontrava-se timido, encoberto sempre por um véu de grandeza ou divindade. O
codmico nos passa quase que despercebido, se comparado com o registro e o valor que é dado

ao conjunto épico da Antiguidade.

Castro (2003) j& aponta para a presenca de bufées no Império Romano, onde a figura daquele

que divertia a corte era constante e de uma importancia social peculiar:

Todo nobre romano mantinha em casa uma trupe de palhacos andes, dizia-se que
ter ando em casa trazia sorte. [...] Andes, corcundas e feios de um modo geral
tinham no humor uma possibilidade de sobrevivéncia e de ascensdo social. Essa
sociedade tdo ligada as aparéncias recebia com tanta surpresa o fato de que aqueles
seres desprezados tinham inteligéncia, que uma simples resposta bem dada
transformava um palhaco num sabio (p. 23).
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Com o fim do Império Romano do Ocidente e o inicio da Idade Média os artistas sofrem
muito, especialmente os artistas do riso. O poder central desaparece, as cidades

desestruturam-se e 0s cOmicos® passam a viver clandestinamente em bandos itinerantes.

O que Bakhtin (1987) chama por ‘realismo grotesco’ foi caracteristico da Idade Média e do
Renascimento, fase em que encontrou seu apogeu e fez presenga tanto na cultura popular de
rua e manifestagdes ndo-oficiais, quanto na literatura comica e nas celebragdes da Igreja, onde
acompanhava, a certo ponto, as festividades. O grotesco ali era “livre e franco no seu andar”

(HUGO, 1988, p. 29).

Nesta época, desenvolve-se uma cultura de subversao, construindo uma espécie de ‘mundo as
avesssas’. Contrapondo-se ao fundamentalismo religioso da ‘Idade das Trevas’, o homem
sente falta de celebracdes do riso e da farra e uma antiga tradigdo romana retorna com grande
forga: surgem as ‘Festas dos Loucos’. Durante essas festividades, o cOmico popular tomava as
ruas das cidades e os espectadores eram convidados a participar ativamente do festejo,
vivendo uma espécie de segundo plano, regido pelas leis da liberdade, da abundéncia e da

igualdade.

As ‘Saturnais’ eram celebradas em Roma no més de janeiro e, neste periodo, os escravos se
vestiam como patrdes, sentavam-se a mesa com eles e celebravam a época em que a igualdade
e a confraternizagdo harmoniosa imperavam entre 0os homens. Na Europa medieval, as
Saturnais transformaram-se na ‘Festa dos Loucos’. Nesta ocasido, estudantes e membros

inferiores do clero invertiam a hierarquia da Igreja e instalavam a esbdrnia e o escarnio.

O humor das Festas dos Loucos forma um publico necessitado de poesias satiricas e parddias
lascivas e, consequentemente, fomenta “o surgimento de poetas e comicos, que se dedicam a

alimentar, com sua arte, a fome de riso de seus contemporaneos” (CASTRO, 2005, p. 29).

Dentre as figuras mais representativas do corpo e do comico do realismo grotesco, esta o
bufdo. Os bufdes sdo os personagens caracteristicos da Idade Média, “os veiculos

permanentes e consagrados do principio carnavalesco na vida cotidiana” (BAKHTIN, Ibidem,

! Ha registros de mulheres cémicas, a exemplo de Mathurine, que serviu a Henrigue 1ll, Henrique IV e Luis XIII, a mais famosa
boba da corte. (CASTRO, 2005)
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p. 7). N&o eram atores que representavam um papel, mas, como uma espécie de fronteira entre

avida e a arte, o real e o irreal, eram bufées por toda a vida.

O bufio ¢ a personificagdo do grotesco, “aqueles que nao acreditam em nada e zombam de
tudo” (LECOQ, 2010, p. 178). Manifesta com liberdade e exagero os sentimentos e as
necessidades humanas e o faz desprovido de qualquer vergonha ou pudor. Sobre esta falta de
pudor, Carmona (2004b) diz:

Vindo do esgoto ou da latrina, do mistério visionario ou do cosmos indefinido, este
ser escroto ou lunatico, a escdria da humanidade, lembra com escarnio e humor que
por todos foi abandonado e revela no seu corpo as cicatrizes — gravadas a ferro e
fogo — da noite escura da sua alma (p. 117).

Os bufdes debochavam das instituicGes oficiais e das convengdes sociais, pois ndo tinham
nada a temer: escoria da humanidade, o bufdo nada mais tinha a perder. Dos trés grandes
medos do homem — a morte, 0 banimento e a loucura — o bufdo s6 teme o primeiro, pois dos
demais esta provido por inteiro (CARMONA, 2004a).

Com a modernidade, o bufdo, que encontrou seu apogeu na Idade Média, transformou-se
também num estilo de comicidade muito singular, onde o corpo grotesco e o discurso
parddico sdo a mola propulsora para a criacdo cénica. Lecoq (Ibidem) afirma que, ao longo do
tempo, os bufdes fizeram surgir trés grandes familias: a do mistério, a do poder e, por fim, a
da ciéncia. Para ele, essas trés familias determinam hoje em dia territérios diferenciados do

bufdo: o mistério, o grotesco e o fantastico.

Os primeiros giram em torno “da crenca quase religiosa. Os bufées do mistério sao adivinhos.
[...] Sdo os profetas” (Idem, p. 183). Os grotescos estdo ligados ao humor medieval e
renascentista e estdo proximos da caricatura. Os bufdes do fantastico, os mais fortes
atualmente segundo Lecog, apoiam-se no uso de novas tecnologias e sdo, também, os que

possuem “imaginagdo mais alucinada” (p. 184).

Desta forma, o trabalho de bufdo cobre hoje um vasto territdrio, “cujos contornos nao
podemos delimitar de modo definitivo™ (op. cit., p.184). Os estudos de bufdo séo atualmente

trabalhados por escolas de renome internacional, como as de Jacques Lecoq e Phillipe Gaulier
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(Paris). No Brasil, o bufdo foi/é estudado por pesquisadores como Luis Otavio Burnier

(Campinas) e Daniela Carmona (Porto Alegre) e € presenca habitual em festivais de palhaco.

Conforme pode ser conferido na préxima se¢do, tanto o bufdo como o palhaco sdo abordados

na oficina pelo viés do jogo e da imaginacao.

Huizinga (2000) descreve o jogo como uma atividade livre e voluntéria, de carater ndo-sério
e/ou prazeroso e que possui seu proprio universo, com definicdo de tempo, espaco e regras
especificas. Spolin (2003), por outro lado, afirma que qualquer jogo digno de ser jogado é

altamente social e propde intrinsecamente um problema a ser solucionado.

Adoto ambas as definigdes para a utilizacdo do termo ‘jogo’ durante todo este trabalho.
Portanto, qualquer seja o objetivo do ‘jogo’, ele aqui é entendido como uma atividade social e
prazerosa, que responde a um conjunto de regras e universos préprios. Assim sdo 0s jogos de
aguecimento descritos na secdo posterior, os jogos de palhaco abordados por Jara (2004,

2011) ou os jogos teatrais sistematizados por Spolin (Ibidem; 2006).

A autora defende que a existéncia de um problema e a necessidade de solugédo do mesmo para
0 andamento do jogo implicam diretamente na evolugdo do jogador. Desse modo, 0

crescimento do participante € motivado pelo proprio jogo:

O objetivo no qual o jogador deve constantemente concentrar e para o qual toda
acdo deve ser dirigida provoca espontaneidade. Nessa espontaneidade, a liberdade
pessoal é liberada, e a pessoa como um todo é fisica, intelectual e intuitivamente
despertada. Isto causa estimulagdo suficiente para que o aluno transcenda a si
mesmo (Idem, p. 5).

Portanto, a utilizacdo de jogos em processos pedagogicos estimula o desenvolvimento fisico e
intelectual do aluno, aléem de motivar a superacdo de seus limites. Para adultos com D.l., 0
jogo é uma ferramenta Iudica e leve de exercitar a criatividade e solucdo de problemas, duas

faculdades desafiadoras para o deficiente intelectual e pouco trabalhadas.

Para Aglae (2006), este crescimento também é motivado em jogos com palhacos. Esse tipo de
atividade desenvolve no palhaco liberdade, espontaneidade e as habilidades necessarias para

jogar o proprio jogo. E um elemento que aglutina varias caracteristicas que s3o encontradas
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no trabalho com a palhacaria, como a diverséo, a imaginacdo, o descobrimento e a entrega
(JARA, 2011).

Masetti (2007) também aborda o tema:

O palhaco acredita na forca dessa unido. Acredita que brincar é a melhor forma de
encontro e que estes ndo tém tempo definido para ocorrer: depende da intensidade
dos olhares e da permissdo para 0 jogo. E aqui 0 jogo ja comegou e nele é dificil
dizer quem brinca com quem. E t&o intenso que brincar, nesse encontro, é sinbnimo
de viver (p. 14).

Pinto e Goes (2004), em um estudo sobre 0 jogo e a imaginacdo, afirmam que esta amplia a
experiéncia humana, sendo entédo considerada de vital importancia para o desenvolvimento do
individuo: “A imaginacdo inclui-se nas funcgdes psiquicas superiores e torna possivel a
atividade criadora, marca especifica do humano. Entrelaca-se a cognicao, favorecendo a

compreensdo do mundo e a conceituacéo do real” (p. 25).

Deste modo, ela traz uma maior liberdade perante os condicionantes situacionais, permitindo
a transgressao e a superacdo dos limites impostos pela realidade. Podemos afirmar, portanto,
que ela é também importante no desenvolvimento da pessoa com deficiéncia intelectual:
“vivenciar experiéncias que conduzam a a¢ao criadora é uma possibilidade, uma necessidade
e um direito desse sujeito; quer dizer, € um compromisso do grupo social para com ele”
(PINTO; GOES, Ibidem, p. 25).

Uma das esferas mais importantes para a imaginacdo esta no brincar. O palhaco, desde 0s
hotxuas (palhacos sagrados indigenas) as representacbes mais modernistas, tem em sua
esséncia a disponibilidade para o jogo e a brincadeira, “seu prazer e capacidade de brincar
com e para as pessoas” (PUCCETI, 2006, p. 163).

O jogo e o divertimento sdo apontados por Angela de Castro como dois dos Comandamentos

de Palhaco, elementos que utilizo em minha proposta pedagogica.

Angela de Castro (2009; 2010a) afirma que os Comandamentos ndo foram criados
racionalmente, mas surgiram da necessidade de explicar melhor sobre o oficio do palhago. Os

“treze que sdo catorze” da época que Alexandre Casali aprendeu, hoje aumentaram para vinte
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e cinco Comandamentos do Palhaco: “E vai crescendo. Tem mais coisa, vai descobrindo”

(CASTRO, 20009, s/p). Cito aqui um por um:

O prazer de estar presente; estar no momento; compromisso (querer fazer);
felicidade de estar fazendo; alegria de ser quem €; amor; honestidade; generosidade;
simplicidade; coragem; disciplina; curiosidade; deslumbramento; liberdade;
inocéncia; ingenuidade; esperanca; cumplicidade; soliddo; divertimento; entrega;
aceitacdo; leveza; serenidade; estado do jogo (CASTRO, 2010b, s/p).

De Castro apresenta e trabalha os Comandamentos durante todo o curso, do primeiro ao
altimo exercicio, explicitando de forma bem didatica como cada atividade aborda o
comandamento em questdo e como nds podemos fazer para trabalha-los. Incrivel como ela
deixa tudo claro, limpo, iluminado. E um estalo na cabeca: “E mesmo! Eu sempre brinquei de

"7

‘Batatinha-frita 1,2,3’l € nunca pensei nisso

A totalidade de vinte e cinco principios para o palhaco, além de ser dificil de ser transmitida
ao grupo, seria impossivel de ser trabalhada com atencdo em uma oficina de trinta horas.
Foram reduzidos entdo para treze ou quinze, eleitos pela contribuicdo que podem dar aos

participantes com deficiéncia.

O primeiro deles é o prazer de estar presente que, segundo de Castro (2009; 2010a), é o
comandamento mais importante e estd ligado diretamente ao carisma. A palhaca concluiu que
0 que hd de comum nas pessoas carismaticas € o prazer de estar presente. Pucceti (2006)
relaciona este conceito diretamente ao estado do palhago, que define como “a redescoberta do
prazer de fazer as coisas, do prazer de brincar, do prazer de se permitir, do prazer de

simplesmente ser” (138).

Se buscarmos nos dicionarios a palavra ‘carisma’, muitos deles relacionam o termo a palavra
‘charme’, ou ‘charme pessoal’. Juliana Dorneles (2010), em um estudo sobre o charme do

palhaco, aponta uma interessante afirmacao:

O charme de alguém tem como fonte o seu ponto de deméncia. [...] Trata-se de estar
em um ponto desconhecido, onde quem fala ndo é mais o grande mantenedor da
ordem de si, coerente, obedecendo ao plano do habito. [...] ali onde o chefe ditador
dos valores relaxa e deixa a um pequeno guerreiro perdido o vocabulario que lhe
cabe. Charme de uma falibilidade (p. 35).

1 0 jogo “Batatinha-frita 1,2,3” ¢ descrito na ltima secdo deste trabalho.
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A partir disso, considero que o charme do palhaco estd sem suas fraquezas, suas falibilidades,
suas deméncias. A aceitacdo e a alegria de ser quem € estdo proximamente ligados com o
prazer de estar presente e talvez sejam os dois Mandamentos mais exaustivamente trabalhados
durante a oficina. Estes se relacionam também com os principios de diversidade e

inacabamento, comentados anteriormente.

Outros comandamentos eleitos sdo a curiosidade e o deslumbramento. O palhaco é curioso,
atento a tudo que esta a sua volta, deslumbra-se com o0s menores acontecimentos. Freire
(2009) também aborda a curiosidade, e defende seu exercicio para convocar a imaginagéo, a
intuicdo e as emog0es: “Né&o haveria criatividade sem a curiosidade que nos move e nos pde
pacientemente impacientes diante do mundo que ndo fizemos, acrescentando a ele algo que

fazemos” (p. 32).

A abordagem destes e outros valores é descrita na secdo que se segue, onde relato as
experiéncias da oficina. Para finalizar, listo aqui a nossa selecdo dos Mandamentos de

Palhaco:

. O prazer de estar presente

. A alegria de ser quem é

. O amor

. A simplicidade

. A coragem

. Addisciplina

. A curiosidade e o deslumbramento
. Alinocéncia e a ingenuidade
. A honestidade

10. A solidao

11. A entrega

© 00 N oo o1 B~ w N e

12. O divertimento

13. A aceitacao
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5. ASOLUCAO PASPALHA: PEDAGOGIA DA BOBAGEM

Voltemos entdo a questdo central da qual falei no inicio da secdo anterior: qual € a receita para

solucionar este meu problema?

Eu aprendi a fazer bolo gracas ao meu filho de seis anos, que é boleiro de médo cheia. Apos
varias tentativas frustradas e algumas de sucesso, aprendi algumas licdes: 1 — s6 da certo
quando Caio (meu filho) cozinha comigo; 2 — ndo hd uma sé receita certa pra bolo de
chocolate, mas as que vocé consegue fazer melhor; 3 — a pratica leva ao desenvolvimento,

mas ndo a perfeicéo.

Dessas licdes, a primeira logicamente é muito pessoal, mas trago as duas demais para esta
doce metéfora. Primeiro: ndo ha s6 um jeito certo de se trabalhar com deficientes intelectuais,
ou palhaco com deficientes intelectuais, mas ha o jeito que vocé sabe fazer melhor. Segundo:
pratica leva ao desenvolvimento, mas nunca a perfei¢cdo. Portanto, esse € um jeito, 0 meu
jeito, que foi praticado, estudado e desenvolvido, mas ndo pode ser chamado de perfeito.

Afinal, eu acredito nos inacabamentos...

Esta Gltima secdo destina-se a detalhar, finalmente, esse meu jeito. Como mencionei na
introducdo da dissertacdo, eu ndo reservo este momento para apresentar os planos de aula. Os
planejamentos de curso e aula-a-aula estdo presentes como apéndices, para aqueles que
desejem ver como cada encontro foi estruturado. Esses, por sua vez, ja ndo seguem
exatamente a estrutura descrita nesta secdo, pois ela foi avaliada, reorganizada e ampliada (o
planejamento em apéndice possui a carga de 30 horas/aula, enquanto a oficina relatada durou
26 horas). Por agora, portanto, guardo-me para descrever, relatar e refletir sobre as

experiéncias, 0s exercicios e 0s questionamentos levantados.

A oficina proposta neste trabalho objetivou introduzir a méscara do palhaco para adultos com
deficiéncia intelectual, facilitando seus processos de encontro com seu palhaco interior. A

carga horaria idealizada é de trinta horas/aula, a serem divididas em quinze encontros.

Cada encontro teve a duragdo de duas horas/aula, o que foi definido ap6s minhas experiéncias
no Instituto Pestalozzi da Bahia, quando identifiquei e confirmei que este publico de alunos

tende a se cansar mais facilmente e ndo suportar uma aula prolongada com produtividade. O
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ideal é que os quinze encontros sejam realizados em cinco semanas (trés vezes por semana),
para garantir um maior aproveitamento do grupo e continuidade no processo. Tais indicages,
é claro, sdo sugestdes minhas e seu acatamento vai depender das demandas do professor ou

professora, das caracteristicas do grupo e da disponibilidade do espaco.

Cada encontro tem seu contetdo especifico, que é definido dentro de um planejamento

evolutivo de aulas de palhaco:

Aula 1: Apresentacdo; Liberacdo e Aula 2: Liberacao e Integracdo; Aula 3: Liberacdo; Sensibilizacao;
Integragdo; “Errei!” Formagéo de grupo Formac&o de grupo
. Aula 5: Autoconhecimento e .
Aula 4: Autoconhecimento; Aula 6: Autoconhecimento e
Mandamentos; Marcha, palhaco! o 5
Marcha, palhago! Aceitacdo; Buféo
(Rua)
Aula 8: Mandamentos/Terra do Por
Aula 7: Mandamentos do Palhago 3 . Aula 9: O Palhaco
Que N&o?; Nariz do Palhaco
Aula 10: Batizado e Figurino Aula 11: Duplas de Palhaco Aula 12: Duplas de Palhaco
Aula 13: Preparacédo para a saida Aula 14: Preparacao para a saida Aula 15: Saida

Toda aula comega com um aquecimento e termina com algum tipo de avaliacdo. Na maioria
das vezes, a avaliacdo é feita coletivamente, em roda, quando os alunos sdo convidados a

expor suas impressoes.

Em alguns casos especificos, como o dia do bufdo e o primeiro dia com o nariz, esta reflexdo
é realizada de outra forma, como um desenho individual ou uma pintura coletiva. O objetivo
desta alteracdo € buscar que os alunos guardem esses dois especiais momentos e nao corram o
risco de “vomitar palavras” sem necessidade, como Alexandre Casali costumava dizer. E
importante pensar sobre o ocorrido, mas, nessas situacdes, é mais importante ainda sentir. Por
isso, proponho uma reflexdo mais subjetiva, em que os alunos expressem suas sensacoes

através de um discurso ndo verbal.

A partir de agora, esta secdo dedica-se a descrever e avaliar a oficina realizada em 2011, que
serviu como base para a sistematizacéo anteriormente descrita. A primeira oficina de 2012*

também é mencionada, mas de forma mais pontual. O intertitulo que se segue aborda as

! Conforme relatei na Apresentacio, o meu trabalho foi contemplado em 2011 com um edital estadual de cultura
e um prémio nacional de circo, o que possibilita a realizacdo de seis oficinas (duas delas para deficientes) em
2012.
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primeiras trés aulas da oficina, quando o grupo ainda estd por se formar, os alunos a se

conhecere a professora a conhecer sua turma.

5.1. MOMENTOS INICIAIS

O grupo foi formado durante os primeiros dias de aula. Foram oito participantes, dos quais
guatro compareceram no primeiro dia e seis no segundo. A partir do terceiro dia, tivemos oito

alunos em sala quase que em todos 0s encontros.

A turma da oficina foi composta em sua maioria por alunos inscritos atraves da Associagdo de
Pais, Amigos e Pessoas com Deficiéncia do Banco do Brasil (APABB) de Salvador, que
ajudou na divulgacao da oficina. A seguir, farei uma breve descricdo de um perfil de cada
participante, para os meus relatos deste projeto. Reitero que me refiro a estes oito alunos pelas

suas iniciais.

1 - L. é uma das duas mulheres do grupo. Vaidosa, ela sempre ia aos encontros com bolsa,
pulseiras, anéis, brincos, celular... Quase tudo rosa, sua cor favorita. Tem um discurso mais
timido, € fechada, séria, mas apresenta uma fala extremamente articulada, com clara
organizacdo do pensamento. No grupo, € a que parece mais lutar com a questdo de ser
reconhecida enquanto adulta e protagonizou alguns questionamentos das nossas atividades.
Isso levou-nos a repensar a metodologia e, gracas as criticas dela, amadurecer algumas

propostas.

L. nasceu em 1977 e, apesar de ter sido descrita como “alfabetizada™ na ficha de inscri¢ao
(preenchida pela APABB), I1é com dificuldade e escreve poucas palavras, como seu nome.
Em 2011, frequentava, além das atividades esporadicas realizadas na APABB, o ICEP, clinica

especializada em terapias ocupacionais.

2 - N. é 0o namorado de L. Na grande maioria das vezes chegavam e saiam juntos, mas o
namoro nunca atrapalhou o andamento das aulas (fizemos um acordo com eles no primeiro
encontro). Tem um lado do corpo atrofiado, com uma semi-paralisia da perna e deformacao
no brago. Ele nunca se separava de uma pochete que carregava na cintura, o que rendeu

inspiracdo pro seu nome de palhaco.
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Sempre praticava 0s exercicios com uma energia e um vigor impressionantes e contribuia com
colocagcbes muito maduras nos momentos de avaliagdo. N. nasceu em 1973 e, em 2011, ndo
frequentava nenhuma instituicdo especializada. Lé e escreve com dificuldade e apresenta

gagueira na fala.

3 - Outro que tem um lado do corpo (o lado oposto) deficiente é R. O que impressiona,
contudo, é que essas particularidades ndo impediram nem um nem outro de se desenvolverem
fisicamente. Enquanto N. é extremamente forte nos bracos, R. € o que corre mais rapido no

grupo, mesmo quase carregando uma das pernas.

Ele é sorridente, carinhoso e também se mostra muito empolgado nas atividades. Nascido em

1972, 1€ com dificuldade e escreve apenas o0 seu nome.

4 - Gu. é o da toalhinha para enxugar o suor. Lembra um pouco Big Mike, 0 menino grande
do filme “Um sonho possivel”, com Sandra Bullock. Ele ¢ grande em todos os sentidos: peso
e altura. De fala grossa, contudo, € 0 mais novo da turma (17 anos). Para a sua mae, é
hiperativo. “Nao va na onda dele”, disse ela. Se ¢ hiperativo ou ndo, de fato ele fala muito e
em muitos momentos precisou ser ‘cortado’ para nao impor demasiadamente seus discursos

sobre 0 que acontecia em sala de aula.

Gu. tinha, na época, uma fixacdo por programas sensacionalistas, provavelmente agravada
pela recente proibicdo por parte de sua psicéloga que ndo lhe deixava ver esses programas.
Nascido em 1980, ja participou de atividades artisticas como danga corporal (2004 a 2006,
Escola de Danca da UFBA) e em 2011 era aluno do CEPRED (Centro de Prevencdo e
Reabilitacdo do Portador de Deficiéncia). Possui ensino fundamental completo, mas ndo sabe

ler ou escrever (apenas esboga uma escrita de seu nome).

5 - E. era uma figura a parte... De jeito mais timido e olhares apertados, a aparente falta de
vontade em praticar exercicios fisicos contrastava com um eterno sorriso estampado no rosto.
Sua caracteristica mais marcante de €, sem duvida, a falta de pontualidade. Infelizmente, ele
foi 0 que menos participou do processo, pois perdia quase sempre uma parte da aula por
chegar atrasado.
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Nascido em 1988, E. possui ensino fundamental incompleto e ndo frequentava em 2011

nenhuma instituicao regular ou especializada. Lé com dificuldade e escreve o seu nome.

6 - J. nasceu em 1982, com jeito de menino, fala fina, modo infantilizado de se vestir (quem o
vestia era a mée, que sempre colocava uma bermuda alta e camisa de botdo, lembrando
crianca quando deve estar arrumada). Sua fala as vezes era dificil de entender e era o que mais

tinha dificuldade para atender os comandos das atividades.

Era 0 Unico que ndo eshogava uma escrita do seu nome e apresentava um desenho menos
elaborado, que nem sempre seguia as nossas instrugdes, semelhante as ilustra¢cées comuns nas
primeiras fases da infancia. J. estudou até o sexto ano e nao frequentava na época nenhuma

instituicao.

7 - Ge. é a outra mulher do grupo, nascida em 1986. Magrinha e um pouco corcunda, possui
baixa visdo e usava um Oculos de lentes muito grossas. Estava sempre franzindo o nariz, em
um sorriso muito peculiar. Apesar de ser timida e fechada em algumas atividades, Ge.
encontrou NOs NOSSOS encontros um espaco para desabafos emocionados, que com frequéncia

abordavam a sua situacdo familiar.

Ge. frequentou os primeiros anos do Ensino Fundamental, mas escreve apenas 0 seu nome e
1€ com dificuldade. Ja participou de uma oficina de danca na APABB “com resultados
excelentes”, segundo sua ficha de inscricdo, e em 2011 era aluna do CEEBA (Centro de

Educacdo Especial da Bahia).

8 - Por fim, o mais velho do grupo, que nasceu em 1963. A. também tem um braco atrofiado e
usa uma Ortese todo o tempo para apoia-lo. E sem divida o mais timido, com uma fala
baixinha e um corpo — magrinho e baixinho - que pouco se expressava inicialmente. Seu ritmo

de falar e de se locomover € mais lento que os demais, mas € o Unico que trabalha.

De todos os alunos, este & o unico que eu questiono a definicdo de deficiéncia intelectual. Sua
ficha de inscricdo o descreve com segundo grau completo e, apesar de apresentar lentidédo e
imaturidade na leitura e na escrita, ndo posso afirmar se A. possui realmente uma deficiéncia

(além da fisica) ou se tinha dificuldades de aprendizado. Cogito, inclusive, a possibilidade da
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vagarosidade na fala e nas habilidades citadas ter sido uma construgéo social, impulsionada

pela relacdo com sua deficiéncia fisica.

E importante sinalizar que nenhum dos participantes preencheu sua propria ficha de inscric&o.
Estas foram preenchidas por responsaveis ou pela APABB. A assistente social desta
Associacdo confirmou o diagnostico de deficiéncia intelectual para os sete participantes

encaminhados, incluindo A. (sé Gu. foi inscrito diretamente no Espaco Xisto).

Todos os oito alunos da oficia moram com parentes, que na sua maioria eram mées. Desses,
somente Ge. trazia o ambiente familiar para a sala de aula, sempre comentando sobre sua
relacdo com a mée e a irma. Apenas dois se locomoviam para as aulas sem a companhia de
uma outra pessoa (A. e R.). Os demais iam para a oficina com a mae, a irma, o motorista ou

uma carona (L. ia sempre com N., que chegava e saia de motorista).

Uma das muitas contribui¢cdes de minha parceira Renata Berenstein para a estruturacdo desta
metodologia foi o estabelecimento de um Pacto de Palhaco. Durante nossas primeiras
reunides para planejamento do curso, eu compartilnei uma dificuldade que tive nas

experiéncias passadas, ainda no Pestalozzi: a assiduidade da turma.

Ela sugeriu um acordo inicial entre professoras e alunos, semelhante ao que ela fez no comeco
do processo com os “Insénicos” (o grupo de teatro do qual ¢ diretora), que acertasse
compromissos como pontualidade e frequéncia. A indicacdo foi imediatamente acatada por
mim e firmamos um texto de duas paginas para orientar a conversa dos primeiros encontros

(Ver “Pacto de Palhago” em Apéndices).

A primeira pagina contém uma breve apresentacdo da oficina, em que introduzimos o projeto,

nossa visao do palhaco e informagdes gerais (como datas e horarios).

A segunda péagina apresenta o Pacto de Palhaco em si, que corresponde a quatro principais
topicos: frequéncia, pontualidade, conforto (roupas adequadas para participar das aulas) e
autorizacdo de uso de som e imagem. Ao final do texto, hd o espago para assinatura do aluno
ou aluna e do responsavel legal. Os dois devem assinar e esta pagina fica conosco, enquanto a

primeira (que também contém nossos contatos) fica com cada aluno.
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Parte do Pacto de Palhago também € impresso em formato A3, para ficar fixado na sala de
aula, conforme figura 5.1:

PACTO DE PALHACO

Pontualidade

Conforte

par icipante oo f pora o

Figura 5.1: Pacto de Palhaco

Esta conversa inicial, que estava programada para acontecer em quarenta minutos, durou
cinquenta (e foram s6 quatro alunos). E importante ter a flexibilidade de remanejar o
cronograma da aula durante todo o curso, mas especialmente no primeiro dia. Considero
necessario dar ao grupo certa liberdade para expor suas expectativas, se apresentar, tirar suas
duvidas e conhecer as professoras.

Da mesma forma, é preciso que o carater da oficina e o Pacto sejam detalhadamente
explicados. Assim como faz Jara e Angela de Castro, faco a questdo de deixar claro que o
curso nao € para formar animadores de festas ou palhacos profissionais, mas para facilitar o

reencontro com seus palhacos pessoais e iniciar o grupo nesta arte.

Por outro lado, o professor ou professora deve ter o equilibrio de ndo deixar a conversa
dominar a aula. Avalio que os cinquenta minutos foram o maximo de tempo que poderiamos

destinar a este bate-papo. Uma vez devidamente apresentados e tiradas as davidas, podemos
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comegar a diminuir este tempo nos espacos de didlogo e buscar a moderagdo entre aqueles

que falam demais e os que falam de menos.

Realizados os primeiros exercicios, surgiram os primeiros desafios. Esta turma diferencia-se
dos grupos com que convivi no Pestalozzi até 2010. No Pestalozzi, eu era indicada para
trabalhar com os alunos com as habilidades académicas e sociais mais limitadas. Na oficina
em 2011, a maioria do grupo comunica-se verbalmente de forma mais clara, apresenta um
esboco da escrita doseu nome e compreende as orientacfes dadas em sala de aula com maior
facilidade. H& quem trabalhe no contraturno e alguns ja participaram de cursos de artes

anteriormente.

O que poderia vir como um suspiro de alivio veio como um alerta de trabalho. Apesar de
mantermos a estrutura da oficina e os contetdos de cada encontro, a selecdo das atividades e a
adaptacdo das mesmas tiveram que ser repensadas ao longo do curso. Outro desafio foi lidar
com alunos que possuissem limitac@es fisicas evidentes, que € o caso de A., N. e R., descritos

anteriormente.

No entanto, estes participantes enfrentaram as atividades com maior tranquilidade do que eu
esperava. R., que possui um lado do corpo semiparalisado, na nossa versdo do pega-pega
conseguia, inacreditavelmente, correr mais que outros colegas que nao tinham limitacao

alguma nas pernas. Ele também protagonizou um belo encontro na nossa despedida.

Ficamos lado a lado de méos dadas e sua posicdo foi proxima de N.. O que ligava os dois
eram justamente suas maos atrofiadas, que, sem conseguir se encaixar, repousava uma sobre a
outra — solucdo infalivel encontrada pelos proprios. A levantada destes bracos de movimento
limitado (ndo dobram, sobem até certo ponto) e a troca de beijo nas maos pequenas e tortas
foi de uma sutileza... A sensacdo era de que uma mdo falava a outra: “Eu acolho sua

deficiéncia e vocé acolhe a minha”.

Desta vez, ndo tive grandes problemas com pisar, sentar ou deitar no chdo. Em outras
oportunidades, era comum aquele aluno que se negasse a tirar 0s sapatos ou sentar no chao,
ou ainda aquele que ndo conseguisse, como o aluno A.C. do Pestalozzi (2010), que néo

conseguia dobrar as pernas. Apesar das dificuldades que estas questdes apresentavam,
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mantenho a postura de ndo abrir mdo desse contato com o ch&o, nos momentos de roda ou nos

exercicios.

Sentados em roda no piso da sala, alunos e professora/s apresentam-se num mesmo plano,
num mesmo nivel, em uma simbdlica igualdade de posi¢do. Ndo ha a figura do professor em
pé que fala com o aluno sentado, em uma comunicacao unilateral e descendente. Da mesma
forma, estar descalco e experimentar o contato do corpo com o chéo (ver Figura 5.2) provoca
no aluno uma relacdo diferenciada com o espaco em que ele se encontra e outro leque de

movimentacdes com o corpo, que vao além do sentar e levantar da cadeira.

Figura 5.2: E. no chdo (Por Luisa Saad).

Notamos dificuldades no primeiro dia de aula em duas atividades, variagdes das “andangas”
(MILET; DOURADO, 1996). As “andangas” sdo os jogos de aquecimento que utilizam o
caminhar como o seu fio-condutor. A partir dai, podem ser propostas inumeras variacdes,
como velocidades, comandos (parar, pular), limitacbes (ndo usar uma parte do corpo),
intencdes (andar com dor de barriga, com sono, com pressa). Utilizamos estes exercicios em

diferentes aulas, com distintos objetivos.

Em uma destas vivéncias, trabalhdvamos o caminhar com trés comandos, utilizando um apito
para isto: uma apitada, pular com as méos pra cima; duas, abaixar e tocar o chdo; trés, parar.
A atividade, apesar de aparentar simples, era bastante confusa para o grupo, que néo
conseguia diferenciar os comandos. Modificamos o exercicio na aula seguinte, que passou a

utilizar comandos mais diretos: “pular!”, “chao!”, “parar!”.
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A outra dificuldade observada foi a utilizacdo de nocéo ritmica na execucdo nos exercicios.
Em uma das “andangas”, solicitdvamos ao grupo que caminhasse seguindo o ritmo das palmas
da professora. Em boa parte do tempo os alunos ndo conseguiam acompanhar o ritmo ditado,

caminhando assim em velocidades diferentes.

Avaliamos que ndo foi adequado utilizar um jogo com aquele carater no primeiro encontro e
que, nas proximas aulas, trabalhariamos essa questdo do ritmo mais cuidadosamente.
Introduzimos nas duas aulas seguintes um exercicio iniciante de percussdo corporal®, que foi
construido a partir das experiéncias de Renata e dos meus aprendizados com meu irmao
percussionista, Diogo Florez (que colaborou com a oficina acompanhando musicalmente a

saida dos palhacos, na finalizacdo do curso).

O exercicio proposto era dividido em duas etapas. A primeira trabalhava células ritmicas
simples, com variacGes de palmas e pisadas. A segunda finalizava a atividade e construia
coletivamente uma espécie de chuva corporal, que simula os diferentes sons da chuva

(chuvisco, chuva forte, temporal) utilizando apenas as maos.

A “chuva corporal” foi passada para mim por Diogo, que por sua vez aprendeu em um
workshop com os “Barbatuques” (grupo referéncia em percussido corporal no Brasil). Nessa
dindmica, o grupo reproduz os sons de uma chuva, do seu principio, ao apice e a estiada final.
A sequéncia realizada é como uma curva sonora: esfregar as palmas das méos (comegar
devagar e acelerar aos poucos); bater o dedo indicador e 0 do meio da mdo direita na palma da
méao esquerda (acelerar o ritmo); bater o peito da mao direita na palma da esquerda (acelerar);
bater palmas (acelerar e diminuir o ritmo); bater o peito da direita na palma da esquerda
(diminuir); bater os dois dedos da direita na palma da esquerda diminuir o ritmo); esfregar as
palmas das méos (diminuir até parar). Este exercicio deve ser feito no minimo com cinco

pessoas, para que se produza o efeito da chuva.

Como esperavamos, a primeira etapa representou um desafio para o grupo e para as
professoras. Experimentavamos algo do tipo pela primeira vez e custamos um pouco para

entender até onde poderiamos tornar complexas as células ritmicas trabalhadas. O grupo

! Define-se como percussio corporal o trabalho percussivo que utiliza 0 corpo como instrumento musical.
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acompanhava variacOes de palmas, mas as pisadas eram notavelmente mais complicadas. A
chuva, contudo, dava um carater mais ludico ao exercicio, tornando o aprendizado mais fluido
e prazeroso. Todavia, a repeticdo da atividade na terceira aula ja demonstrou uma evolucédo do

grupo, que passou a seguir propostas ritmicas que ndo acompanhava no encontro anterior.

Outro trabalho com o ritmo, assim como com a ludicidade, eram 0s momentos de danga, que
foram realizados nas quatro primeiras aulas e voltaram nos dias do bufdo e do nariz. A
dindmica destes momentos variava de acordo com o objetivo da aula, mas quase sempre tinha
0 propésito final da ludicidade. Nas quatro primeiras aulas, 0 momento da danca tornou-se
cada vez menos “livre”. Se no primeiro encontro as indicagdes eram somente dangar sozinho,
em dupla, na roda, no segundo e no terceiro utilizdivamos a “estitua” e limitdvamos a

movimentacao para partes do corpo (dancar s6 com a cabeca, 0s ombros, as pernas).

Ja na quarta aula, 0 momento da danca foi trabalhado todo em dupla, em referéncia ao jogo do
espelho (SPOLIN, 2006), em que duas pessoas, de frente uma pra outra, devem se
movimentar de modo igual, como se um fosse o reflexo do parceiro. A trilha sonora destes
quatro encontros era eclética. Utilizavamos mausicas desde o0 nosso gosto pessoal até

referéncias dos alunos (como aquele pagode ou forré que mais tocava nas radios, na época).

Todas as atividades que utilizavam a danca eram muito bem recebidas e facilmente
executadas, assim como outras atividades de carater também ladico, como 0 “onde esta X?”, o

“cumprimento maluco” e o “pegador”.

O “onde esta x?” ¢ outro tipo de “andanga”, que objetiva integrar o grupo e auxiliar na
memorizacdo dos nomes, além de trabalhar o olhar periférico dos alunos. Deslocando-se pelo
espaco, os participantes devem, a cada palma (ou apito), parar no seu lugar e fechar os olhos.
Ola professor/a pergunta “Onde esta... (nome de um aluno ou aluna)?” O grupo deve, ainda de

olhos fechados, apontar para onde (acham que) esta o colega mencionado.

Fizemos esta atividade de dois modos, para facilitar a apreensdo do exercicio e uma
consequente evolugdo no mesmo. No primeiro, os alunos ndo fechavam os olhos. No
segundo, sim. Ela pode ser trabalhada com diferentes grupos e produz uma rapida evolugédo da
turma em sua execuc¢do. Os participantes logo memorizam os nomes dos colegas e passam a

utilizar mais a sua visdo periférica, observando o outro enquanto caminham.
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O “cumprimento maluco” é um exercicio simples de aquecimento e integragdo, que também
pode ser considerado como mais uma das “andancas”. Caminhando pela sala, os alunos
devem, a cada apitada (ou palma) do/a professor/a encontrar um colega e cumprimenté-lo
utilizando a parte do corpo indicada: cumprimentar com as maos, com os pés (Figura 5.3),

bumbum, bochecha...

Figura 5.3: Cumprimento maluco (Por Luisa Saad)

Eu também aplico este exercicio com todo tipo de grupo e sempre funciona. De forma leve e

descontraida, os alunos se olham, se cumprimentam e, sobretudo, se tocam.

O “pegador” é uma versao da brincadeira infantil pega-pega, com uma simples diferenca.
Sempre que alguém se torna o pegador da vez, todos devem parar e olhar para essa pessoa.
Ela, por sua vez, deve olhar o grupo de volta, levantar a mao e dizer: “Meu nome € ... € eu sou
o/a pegador/a!”. Aprendi essa versdo com Angela de Castro, que explica que, além de fazer
com que o grupo se olhe sempre que o jogo muda de protagonista, essa variagao aplica trés

Comandamentos: “prazer de estar presente”, “felicidade de estar fazendo” e “divertimento”.

Para este grupo, assim como para 0s grupos de pessoas com deficiéncia com que trabalhei em
outras oportunidades, observei a necessidade de, no momento de parar e dizer “Meu nome
¢...”, dar atengdo também a respiragdo. Algumas pausas para respirar s80 necessarias nos

exercicios que solicitam um esforco fisico maior (especialmente no comego do curso), pois 0s
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adultos deficientes intelectuais tendem a se cansar com mais facilidade, ficar sem folego ou
até com tonturas.

Além de em “o pegador”, principios de palhaco sdo abordados desde o primeiro dia de aula,
ainda que subjetivamente, até o dia em que apresentamos os Mandamentos escolhidos
(descritos na secdo anterior). Com a evolugédo da oficina, estes valores sdo trabalhados de
modo cada vez mais especifico e profundo. A etapa que se segue aos momentos iniciais e que
prepara para o primeiro dia com o nariz de palhacgo visa introduzir esses conceitos e trabalhar,

sobretudo, o ridiculo.

5.2. 0 SUBLIME NO RIDICULO

Tratar do ridiculo com adultos com deficiéncia intelectual pode ser, a0 mesmo tempo, natural
e necessario. Se por um lado, estes alunos nos presenteiam com as mais espontaneas
expressoes de ridicularidades, alguns podem apresentar uma barreira para assumir as mesmas

de forma positiva.

Um exemplo disso é como lidar com o erro. Alexandre Casali, em seu curso de iniciagéo,
acorda com o grupo que, cada vez que alguém errar a realizacdo de um exercicio, ele diz
“Morra!” e a pessoa deve deitar no chdo e voltar. O objetivo € denunciar o erro e o errante. De
forma mais leve, Angela de Castro segue 0 mesmo principio e indica a turma que aquele que

falha deve anunciar ao grupo: “Errei!”.

Eu me aproprio da segunda proposta e utilizo esta orientacdo para o grupo durante todo o
curso, especialmente a partir das oficinas de 2012. Notei que alguns dos alunos custam a
encarar o erro informalmente, como algo genuino e divertido. Por exemplo, dois dos alunos
da primeira turma de 2012 passaram as primeiras dizendo o “Errei!” seguido de um

“Desculpe, professora”.

Errar para eles é constante, mas, aos seus olhos, é vergonhoso. E sindnimo de culpa (precisam
ser “desculpados™) e sugere uma inferioridade. Diante disso, o discurso tem que ser repetido e
reforgado: “Aqui, o erro ¢ bem-vindo. O palhaco erra o tempo todo e é por isso que a gente ri
dele, porque nds sabemos que erramos também. VVamos denunciar o erro! VVamos comemorar

o erro!”.
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A introducdo do “Errei!” tem se tornado mais constante em minha pratica pedagogica.
Acredito que, por ser acostumada com o fracasso enquanto algo negativo, a pessoa deficiente
percebe suas falhas como a evidéncia de uma frustrante busca pelo acerto. Sendo assim, é
compreensivel que cada desacerto seja seguido de um pedido de desculpas: “eu te desapontei,

me desapontei”.

Defendo a utilizacdo do erro enquanto parte inevitavel de qualquer aprendizado, como algo
inerente a qualquer ser humano, uma bela mostra de nossas incompletudes. Rojas (1996)
afirma que as pessoas deficientes intelectuais “devem ser encorajadas e ativamente ajudadas a
expressar sua propria individualidade, com direito a arriscar-se e ainda ter experiéncias de

fracasso, considerando que muitas vezes elas sdo superprotegidas e impedidas de aprender”
(p-34).

Silva (2000) cré na significacdo da falha, da falta, como um espaco de subjetivacdo do
deficiente intelectual, como a significacdo de sua propria deficiéncia, “na contramdo de uma
sociedade que lhe nega um lugar social como uma pratica significante, legitimada” (p. 17).
Assim sendo, assumir e ressignificar o erro ndo so encoraja o aprendizado e a superacdo de

limites, como auxilia o processo de constitui¢do do sujeito D.l. enquanto ser social.

Ao encontro dessas afirmacdes, o palhaco entende o erro como um presente, um motivo de
comemoracao, uma prova de quéo ridiculos nos todos somos: se vocé erra € porque poderia
ser eu quem errasse também. Qualquer um estd sujeito aos tropecos, aos fracassos, aos

desacertos — e que sensacional isso é!

Lidar com o erro compreende, além das faltas nas nossas acoes, lidar com as falhas no nosso
corpo, nossos “defeitos” fisicos. O palhaco utiliza seus defeitos, aquilo que foge ao senso
comum de beleza, como ferramenta para o riso. Para tanto, seu figurino exagera essas

caracteristicas, seu andar as dilata, suas acdes as assumem.

A relacdo com a deficiéncia, nesta proposta, ndo foge dessa premissa. Acredito em uma
metodologia que aprofunde o autoconhecimento do aluno e a sua presenca e expressao
perante a sociedade enquanto ndo apenas ciente, mas orgulhoso das especificidades do seu
corpo e do seu jeito de ser. Como sdo vistos pelos colegas, como cada um deles se V€, o que

acham ser belo em seus corpos e 0 que acham ser esquisito; a apreciacdo das suas diferencas e
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das suas “esquisitices”, enquanto unicidades da sua pessoa e verdadeiros presentes para o

palhaco.

Duas aulas séo dedicadas para o conhecimento do corpo, de suas especificidades e a assun¢éo
das mesmas. O aluno é estimulado a ver o outro e a si mesmo e a apontar, exagerar e rir

daquelas partes onde se supde que “a natureza falhou”.

Em um dos primeiros exercicios com esse objetivo, utilizamos uma atividade comum em
iniciacGes de palhaco. Dessa vez, o grupo ficou sentado em circulo (eles cansam se ficam
parados em pé por muito tempo) e uma pessoa ficou no centro. A pergunta feita aos que estao
na roda € “o que estou vendo nessa pessoa?” e eles devem descrever tudo o que observam no
corpo do colega. Ndo se pode falar da personalidade, ou quaisquer caracteristicas que nao
possam ser notadas naquele exato momento (como se a pessoa é inteligente, se ela ronca, se
ela sabe dancar). A pessoa que esta no centro fica em pé e ndo pode fazer nenhum comentario

as falas dos colegas.

Todos passam pelo centro, inclusive as professoras. O objetivo aqui € exercitar a observacéo
do outro, tanto pela parte de quem vé como pela parte de quem € visto. O ambiente proposto é

tranquilo, ndo ha espagos para julgamentos, sarcasmos ou constrangimentos.

Para apenas incentivar, comecamos com observacdes mais simples, como “ele estd de
bermuda florida, ela est4d com as unhas pintadas” e aos poucos estimulamos maiores detalhes
nos comentarios: “As maos dele sdo do mesmo tamanho? A barriga dela é grande ou

pequena?”’.

O grupo levou sério, se entregou e entendeu perfeitamente como funcionava aquela atividade.
Quem ficou de fora falou sem delongas ou grandes cuidados e, a0 mesmo tempo, sem ironizar
negativamente o corpo do colega. Quem estava no centro ouviu, esperou e se permitiu ser
visto. Poucas foram as oportunidades em que precisamos intervir com um participante para

que ele deixasse a atividade correr como deveria.

Em outro momento, a proposta foi de uma apreciagédo individual. De frente ao espelho, a uma
distancia que desse para ver seu corpo todo e ndo muito mais, o exercicio foi inicialmente

executado em trés partes (que deveriam ser feitas em siléncio): observar as partes do seu
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corpo e lembrar dos comentérios da aula anterior; escolher a parte do corpo que ache mais
bonita e tocar nela; escolher a parte que ache mais esquisita e tocar nela. Para Chagas (2007),
“palhaco tem que se olhar muito no espelho. Saber como é sua cara. [...] Sabendo como € sua

cara, vé os lugares que trabalha mais, porque é diferente, cada pessoa tem o seu” (p. 91-92).

A partir dai, os alunos sairam de perto do espelho e andaram pela sala de forma exagerando a
parte eleita como a mais esquisita e exibindo-a para o grupo: “Exagera essa parte esquisita!
Mostra como ela é esquisita! Aqui é um concurso da pessoa mais esquisita e vocé ta doido pra
ganhar! Vocé tem muito orgulho dessa parte estranha do seu corpo porque s6 vocé tem ela

desse jeito! Quem ¢ que tem um barrigdo assim? Um brago assim?”.

Notei dificuldade em alguns com o andar exagerado e, de outros, em manter esse andar. Foi
necessario estimular o tempo todo, incentivar o exagero, as possibilidades de caminhar.
Alguns escolheram partes que saltam aos olhos de quem os vé, como a barriga grande, a coxa
grossa ou 0 braco atrofiado. Outros fizeram escolhas menos ébvias: os bracos, o0 nariz, as

orelhas.

A Ultima aula antes de colocar o nariz vermelho pela primeira vez foi dedicada para 0s
Mandamentos do Palhaco. De acordo com o que relatei na se¢do anterior, foram eleitos

“treze-que-sdo-quinze” Comandamentos, chamados por nés de Mandamentos.

Para preparar o grupo para a utilizacdo da méscara, eles foram trabalhados durante todo o
encontro, divididos em exercicios especificos e reforcados sempre que oportuno. Imprimimos
ainda a relacdo em tamanho A3, assim como o Pacto de Palhaco, para ser fixado na parede da

sala (Figura 5.4):
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0 MANDAMENTOS
DO PALHACO
s

1. O prazer de estar presente
2. A alegria de ser quem é
3. O amor

4. A honestidade
5. A simplicidade
6. A coragem

7. A disciplina

8. A curiosidade e o deslumbramento
. A inocéncia e a ingenvidade

10. A solidéo

11. O divertimento

12. A entrega

13. A aceitagéo

0

Figura 5.4: Os Mandamentos do Palhago

O “divertimento” foi apresentado através do “escravos de JO — versdao Nariz de Cogumelo”,
juntamente com a “inocéncia e ingenuidade”. Nesta versdo (que aprendi com o citado grupo,
dai 0 nome que dei ao jogo), substituimos os objetos que circulam durante a mdsica pelos
nossos proprios corpos: em vez de passar 0 objeto pro lado, tirar, botar, “deixar o zebelé

ficar”, nos é que pulamos pro lado, saimos da roda, voltamos pra ela e ficamos no lugar.

Na oficina de 2012, contudo, substituimos o “escravos de J6” pela brincadeira popularmente
conhecida como “papai ajuda”, que atendeu ao proposito da diversdo e trabalhou o grupo com
melhores resultados. Variacdo de pega-pega, a pessoa que € pega deve dar as mdos ao

pegador, formando pegadores em duplas, trios e assim sucessivamente, até que o Ultimo seja

pego.

A “disciplina” foi treinada com a marcha dos palhacos, atividade que descrevo mais adiante,
quando relato a saida. O exercicio do Jodo Bobo (fica uma pessoa de olhos fechados e pés
cravados no chdo no centro da roda, ela deixa o corpo cair, que serd manipulado pela turma,
que a joga de um lado para o outro com cuidado e atencdo) apresentou a “coragem” ¢ a
“entrega”. N&o foram todos que se soltaram e confiaram nos colegas (como pode acontecer
com qualquer tipo de grupo), mas o Jodo Bobo correu bem e foi inclusive repetido em outra

oportunidade.
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“Amor”, “aceitacao” e “simplicidade” foram trabalhados no nosso “Eu te amo porque...”. A
proposta era andar pela sala e, ao comando do apito, falar “eu te amo porque...” para quem
estivesse perto, sendo que o final da frase deveria ser algo simples, imediato, sem tempo para
pensar. A pessoa que recebe deve apenas aceitar o que foi dito, para entéo falar na sua vez.
Diferentes frases foram ditas, no espirito desse jogo, desde “porque vocé ¢ simpatico” até

“porque vocé ¢ gordo, alto...”.

Para tratar da “curiosidade”, do “deslumbramento” e também introduzir sutilmente o conceito
de olhar com a méascara (0 palhaco olha ndo somente com os olhos, mas com a mascara),
propomos o jogo da bolinha, em que o participante solta uma bolinha no chéo e deve segui-la
ndo com os olhos, mas com o nariz. Eu conhecia o jogo por uma oficina que assisti como
ouvinte com o palhaco Xuxu (Luis Carlos Vasconcelos-PB), e Renata por outras referéncias.
Adaptamos um pouco as orientac¢des e indicamos os alunos a acompanharem a bolinha com o

2

corpo (consideramos que a ideia de “olhar com o nariz” seria delicada demais), o que

funcionou muito bem.
Por ultimo, os mandamentos da “solidao”, “prazer em estar presente” e “alegria de ser quem
¢”. Fizemos uma atividade longa, que misturou uma pratica que Renata fez com os

“Insénicos” e um exercicio que fiz com Pepe Nufiez e de Castro.

A atividade tinha varias etapas. Lecoq (2010) afirma que a experiéncia fundamental para a
criacdo se da a partir da soliddo. Tendo isto em vista, cada participante se isolava em um
canto da sala, para pensar na pergunta “por que eu sou especial?”’ e em como apresentar iSso

para o grupo.

O grupo foi dividido em palco e plateia, para que cada um apresentasse 0 que pensou e/ou
preparou. Um por vez, o participante sai da sala, enquanto a professora orienta 0 grupo para o
que viria a seguir. A pessoa entra em siléncio, fica parada em um ponto em frente a plateia e
abre os bracos. A turma, como publico, aplaude muito a pessoa que esta ali diante, grita,
vibra, até que a professora peca para parar. Apos receber os aplausos, o participante entdo faz

sua apresentacdo e fala ou mostra “por que ele é especial”.

Este dltimo momento foi realmente muito bonito. Na resposta para “por que eu sou

especial?”, tivemos alguns depoimentos tocantes, ja outros pareciam um pouco perdidos.
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Contudo, a sensacao de receber os aplausos do grupo foi visivelmente emocionante em todos
eles. Houve quem, inclusive, enchesse os olhos de lagrima. Este exercicio foi repetido com o

nariz, o que descrevo no intertitulo “A mascara do palhago”.

5.3. O DIA DO BUFAO

O trabalho de autoconhecimento e exposicdo do corpo, descritos anteriormente, serviu
também como preparacdo para o dia do bufdo, que antecedeu a aula dos Mandamentos do
Palhago.

Os processos de trabalho com o bufdo, como escolha estética de comicidade, sdo inspirados
tanto nas tradicdes medievais como nos chamados bufdes sociais da atualidade: os mendigos,
0s bébados, andes, corcundas, loucos, deficientes... Segundo Carmona (2004), Gaulier e
Lecoq propunham a conducdo de deformacbes no corpo, como barrigas, corcundas e
membros ‘amputados’. Busca-se alcancar por meio de pesquisa 0 corpo grotesco com que a

pessoa deficiente e outros bufbes sociais interferem socialmente.

Quando participei da iniciagdo ao palhago ministrada por Alexandre Luis Casali, o dia do
bufdo foi esperado desde o inicio do processo e veio logo antes das primeiras experiéncias
com o nariz vermelho. Intenso e exaustivo, tanto fisico como emocionalmente, Casali
orientou um processo de trabalho fisico, catarse, deformacdes com o corpo e experimentacdes

com o corpo bufo, individual e grupalmente.

Ao decidir integrar um trabalho de bufdo nas aulas do Instituto Pestalozzi, eu sabia que teria
que fazer significativas adaptacGes. Assim como Casali, o dia do bufdo vem logo antes da
primeira experiéncia com o nariz de palhagco, como um marco de renascimento (palavra tao
propicia a linguagem do grotesco). Ha, contudo, importantes diferencas na pratica pedagogica

adotada, que foram acolhidas na sistematizacao desta etapa da pedagogia que proponho.

A preparacdo para a bufonaria proposta por mim em sala de aula ndo segue uma linha de
exaustdo fisica ou catarse, mas de fantasia: “O trabalho dos bufoes esta ligado a um espirito
de brincadeira” (LECOQ, 2010, p. 189). Por considerar as dificuldades dos alunos com o

trabalho fisico e a pré-disposi¢cdo ao grotesco (ao contrario de um iniciante ao palhaco
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‘comum’, cheio de vicios e pudores cotidianos), o foco ficou no convite ao mundo as avessas,

ao espaco da liberdade, ao tempo da abundancia.

A descricdo que se segue representa o conjunto de convites feitos aos alunos, que sdo

convocados para um faz-de-conta as avessas:

A sala esta escurecida. Apagamos as luzes e cobrimos todo o espelho (a sala de ensaio de
Espaco Xisto Bahia possui um espelho que ocupa uma parede inteira) com um pano preto. Os
alunos, apés um aguecimento do corpo, sdo chamados a dormir, para dali renascerem em uma

gruta, escura, fétida e repleta de pequenos animais viscosos e bizarros.

Nesta gruta, as escatologias e as vontades de um corpo que elimina sons, liquidos, gases, sdo
ndo apenas permitidas, como bem-vindas. O aluno levanta-se e experimenta o exagero das
suas proprias deformacbes de corpo e de voz, seus grunhidos, gestos e caretas. S&o

estimuladas algumas ac¢des para provocar 0 corpo grotesco: comer, beber, cocar, defecar, rir.

Apo6s um trabalho individual, os alunos sdo convidados a trabalharem em grupo, em bandos.
Segundo Lecoq (2010) e Burnier (2001), os bufdes, por serem marginais e marginalizados,
vivem em bandos hierarquicamente organizados. O bando de buf@es tem linguagens préprias,
regras restritas e papeis bem definidos, onde cada bufdo funciona como parte de um unico
organismo. O bufao encontra no bando sua for¢ca e protecdo: “Solitario, ele ¢ fragil e

facilmente exposto as humilhagdes da sociedade” (BURNIER, Ibidem, p. 216).

E proposta a formacéo de dois bandos, que devem decidir seus gritos de guerra para, ento, ir
a luta. A guerra, para o bufdo, ndo é lugar de agressao, mas de divertimento. Lecoq (Ibidem)
afirma que os bufdes se divertem o tempo todo, zombando da sociedade e imitando a vida dos

homens: “Fazer uma guerra, lutar, extirpar-se os deixa felizes” (p. 181).

Apos a guerra, € hora do carnaval. Da festa, da abundancia, do riso e da danca. Os bufdes sao
convidados a dancar e se divertirem, até que a hora de dormir chegue outra vez. Apos a ultima
danca, pede-se que os alunos voltem aos seus cantos, no chdo, para aos poucos tranquilizarem
seus corpos e deitarem. O clima muda e, como num ultimo suspiro, despedem-se daquele

submundo para nascer mais uma vez.
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Esta é basicamente a narrativa do trabalho que proponho e apliquei na oficina em 2011. S6
acendemos as luzes quando os alunos ‘acordaram’ novamente apds aquela vivéncia. A turma

respondeu com energia e vontade.

No entanto, foi necessario, como era de se esperar, dar estimulos o tempo todo. Eu falava,
gritava, me mexia, no intuito de ndo ‘deixar a peteca cair’. E, apesar de alguns alunos que se
distraiam ou cansavam certas vezes, a peteca do grupo ndo caiu. Até 0s que rejeitavam
alguma provocagao nossa nos trouxeram presentes revelando um pouco mais deles mesmos, o
que serve e muito para o trabalho do palhago de cada um que estaria por vir: um que achava

"9

tudo nojento (“ecaaa!”), outra que quer permanecer aparentando bonita de qualquer jeito.

Tivemos momentos inesqueciveis, certos andares, certos grunhidos que surgiram... A
comilanca e a guerra foram vividos com entrega unanime dos alunos. Eles se jogaram no chéo
pra comer, batalharam com toda a vontade do mundo, farrearam e, por fim, deitaram exaustos

no chao.

Exaustos, acabados. Comentei com Renata que chegamos ao limite deles. Nem menos, porque
eles deram o que tinham que dar até o Ultimo momento, nem mais, porque se ficassemos ali

por mais tempo provavelmente ndo seriam todos que aguentariam permanecer no processo.

A aula foi encerrada com um relaxamento e uma retrospectiva diferente. No lugar da
avaliacdo costumeira, distribuimos l&pis, giz de cera, hidrocor e papel, para que cada
desenhasse as suas impressdes da aula. Terminados os desenhos, cada aluno descreveu sua
visdo em poucas palavras. O desenho que mais se repetiu foi a caverna, que usamos para

ambientar o despertar para a bufonaria.

O trabalho de bufdo na educacgdo especial é baseado no principio da assungdo. Assumir o
grotesco no corpo deficiente e a sua incompletude como estratégia pedagdgica para, ao se
reconhecer nas suas diferencas, aumentar a sua autoestima e confiangca para inser¢do na
sociedade. Longe de reforcar estigmas preconceituosos e excludentes, procuro com este
encontro valorizar as particularidades destes corpos disformes: “o grotesco € [...] a mais rica

fonte que a natureza pode oferecer a arte” (HUGO, 1988, p. 31).



101

Assim como admito a mascara do palhaco como um portal para a liberdade do ridiculo, o
bufdo é um exercicio de liberdade do grotesco, do fora do comum e da estética do belo.
Penso, assim como Freire (2005), a liberdade como “gosto necessario, como impulso
fundamental, como expressao de vida [...] Sem ela, ou melhor, sem luta por ela, ndo é possivel

criacdo, invencdo, risco, existéncia humana” (p. 161).

O buféo instala em sala de aula a possibilidade de outro mundo, um momento de subversédo
necessario para pessoas que passam a vida inteira sendo castradas numa perspectiva
normativa. Trabalhar bufdo é exercicio ferino, € ao mesmo tempo indignacdo e dignidade
(CARMONA, 2004). E “prender o servo, soltar o verbo e deixar ver” (p. 52).

5.4. AMASCARA DO PALHACO

Chega entdo o prometido dia de colocar o nariz pela primeira vez...

Na oficina de 2011, eu fiquei super nervosa com o dia do nariz. Apesar de ja fazer esse
trabalho desde 2006, as circunstancias sempre foram diferentes. Meus alunos no Pestalozzi
tinham deficiéncias que comprometiam mais suas capacidades de compreensdo, comunicagéo,
expressdo. O contexto em que eu trabalhava implicava em grandes mudangas nos exercicios e
nas metodologias que eu havia aprendido, de forma a melhor se adequar para aquele publico e

atender as suas necessidades.

Uma dessas mudancas era o primeiro dia do nariz. No Pestalozzi, as primeiras oportunidades
com o nariz de palhaco eram feitas individualmente. Cada um tinha o seu momento de colocar
0 nariz, porque era um elemento estranho, eles se distraiam facilmente e alguns se excitavam
muito com aquela méscara. Ademais, a maioria deles precisava de ajuda para coloca-la. As
vivéncias em grupo com o palhaco, todos a0 mesmo tempo, s6 vinham um tempo depois,

guando eles ja estavam mais habituados com o processo.

A turma do Xisto era diferente. Propomos atividades que eu nunca tinha usado antes, ousava
mais, ia mais a fundo. O grupo em geral entende bem os comandos e as orientagdes de cada
jogo e nosso planejamento das aulas esta cada vez mais afinado com a turma. Por outro lado,
eu ndo estou mais sozinha em sala de aula, tenho uma companheira que auxilia em todas as

atividades. Por que ndo, entdo, experimentarem o nariz todos juntos?
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Desde o primeiro dia de aula, o planejamento da oficina é pensado para este momento, o de
colocar o nariz vermelho. Transmitir a ideia de que o palhago é uma extensdo de si mesmo,
uma face sua mais dilatada, em que vocé tem liberdade para mostrar seus ridiculos, suas
bobagens. Que o nariz ao mesmo tempo te protege e te liberta, te dd “o prazer de estar
presente” e “a alegria de ser quem ¢€”. Que tudo bem andar diferente, mancando, ter uma mao
menor que a outra, falar estranho... tudo 6timo! Para o palhaco, cada particularidade da pessoa

é que o faz o ser especial como ele €. Tudo isso foi dito, reiterado e vivido pelo grupo.

O momento da aula antes de colocar o nariz, uma espécie de preparacao, foi também pensado
nesse sentido. A sequéncia dos quatro exercicios escolhidos foi articulada de modo a trabalhar
0s mandamentos, os principios que acreditamos no palhaco (acima descritos) e o estado do

jogo — afinal, eles deveriam estar prontos para brincar!

Repetimos uma atividade de olhar no olho, em que o grupo fica em roda e, cada um na sua
vez, um aluno vai ao centro, olha os colegas e recebe seus olhares. Nessa segunda
experiéncia, para deixa-los mais a vontade (quando fizeram pela primeira vez olharam muito
répido, com pressa e sem tranquilidade) e trabalhar os principios aqui ja expostos, eu narrava
o momento de cada um, dando estimulos para que sentissem, além da “soliddo”, o “prazer em

estar presente” e a “alegria de ser quem €”.

Inspirada na oficina de Angela de Castro, os comentérios que eu fazia seguiam a seguinte
linha: “eu (o aluno) sou massa, superinteressante, justamente porque sou do jeito que sO eu
sou”. Eu falava na primeira pessoa, como se fosse a voz de quem estava no centro, frases
como: “Opa... Tudo bem? ‘Tdo’ me olhando... Me acharam interessante? Eu sou mesmo!
Vocés também sdo. Vocés viram como eu tenho uma mao diferente da outra? Viram que
bacana? Pensando o qué? E s pra quem pode... Se tivesse loja de mao, minha maozinha ia ser

a mais cara! Porque ela ¢ super exclusiva!”.

Foi absolutamente lindo. Eu fiquei em alguns momentos emocionada com a reacdo de cada
um. Eles se sentiam mais & vontade em ficar no centro (ndo fugiam!) e acreditavam,
concordavam e até enfatizavam os meus comentarios. Seus olhos brilhavam, sorriam,
concordavam com a cabeca, exibiam o corpo. Eles receberiam o nariz naquele dia e estavam

prontos.
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os Comandamentos de uma vez s6. No exercicio basico (ela apresenta duas variagcdes do
grito), cada um corre com toda velocidade, pula e grita “lupiiii!!!” até perder o folego.

Depois, deve ficar congelado por um tempo, na posi¢cdo em que parou, olhando para a turma.

Ele foi introduzido anteriormente na oficina, como todos fazendo ao mesmo tempo. No dia do
nariz, propomos que cada um fizesse sozinho, na sua vez, conforme detalhei acima. Devo
confessar que eu nunca me diverti tanto com aquele grito. Teve quem urrou, quem caiu no

ch&o, quem continuou correndo até quase atravessar o espelho... Foi engragadissimo.

Apos o lupi, foram apresentados alguns exercicios que Renata aprendeu com Thierry
Trémouroux, um ator e palhaco belga. Na primeira parte, divididos em duplas os alunos riem
e choram olhando pro seu parceiro. Na segunda parte, ficam todos no chdo, como se fossem
baratas, enquanto Renata “passa inseticida” neles, que devem se contorcer, gritar, o que vier
na hora. Uma sequéncia para aquecer, brincar, se expor, se mostrar ridiculo e deixar o corpo

falar por si so.

Chega, entdo, o momento de botar o nariz. Cada um recebeu o seu e ficou em um canto da
sala de costas para 0 grupo, aguardando pra coloca-lo, enquanto eu lembrava tudo o que
trabalhamos até ali. Vestiram os narizes (houve quem precisasse de apoio), viraram, olharam

os colegas... Depois dangaram. Sozinhos, juntos e em duplas.

A aula evoluiu de modo suave e 0 momento do nariz foi tranquilo, como se eles estivessem
familiarizados com aquela mascara. Alcangcamos um estado mais natural, o que objetivaivamos
para o curso: um palhaco bem préximo ao que eles sdo, sem grandes esforcos para ser
engracado ou ridiculo. Afinal, eles tm o privilégio de ja apresentarem um corpo c6mico,
ridiculo. N&o é todo mundo que tem uma perna diferente da outra, uma boca muito grossa, um
corpdo enorme, uma vaidade que chega a ser hilaria... Seus palhacos tém mais é que

aproveitar isso que eles tém.

As aulas que se seguiram tinham dois propoésitos: amadurecer os palhacos dos alunos e
preparar para a saida. Um dos jogos utilizados para iniciar o encontro, ap6s 0 nosso ritual

habitual de aquecimento, foi 0 jogo de toques com uma bolinha imaginaria. Em roda, os
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alunos deveriam jogar a bolinha para o colega com as maos, sempre olhando no olho e

respeitando as caracteristicas da bola.

Eu ndo estava tdo confiante na eficiéncia desse jogo, mas apds uns tropecos iniciais e acertos
com o grupo (foi importante acordar o tamanho da bola, por exemplo), tudo fluiu super bem.
Alguns as vezes se distraiam, outras vezes apareciam duas, trés bolas imaginarias na roda...

Mas o jogo funcionou muito melhor do que eu esperava.

Repetimos o “pegador” para esquentar o grupo, que em seguida fez um “lupiii!!!” para

colocar o nariz.

A partir dai realizamos o trabalho do palhago de cada um. A primeira atividade experimentou
as caminhadas de cada palhago. Andando pelo espaco, os alunos experimentaram diferentes
modos de andar, destacando e exagerando caracteristicas proprias, de sua postura e do seu
jeito de se movimentar pelo espaco: mancar ainda mais, rebolar ainda mais, reforcar a

corcunda, a movimentacéo dos bracos.

O objetivo ndo ¢ ‘criar’ um andar para o seu palhac¢o, pois buscamos uma linha bem préxima
do que eles sdo, mas exagerar seus ridiculos também nesse andar, de acordo com a

metodologia de Lecoq (2010):

Buscamos no corpo certas maneiras escondidas. Observando o caminhar natural de
cada um, identificamos os elementos caracteristicos [...] que, progressivamente,
exageramos para chegar a uma transposicdo pessoal. [...] Para um clown, nunca se
trata de compor externamente, mas a partir de algo pessoal (p. 217-218).

A segunda proposta foi a do aplauso, feita anteriormente. Desta vez, contudo, a atividade foi
conduzida com diferencas significativas. A primeira delas € que os alunos que recebiam o0s
aplausos estavam de nariz vermelho no rosto. A segunda é que 0 exercicio resumiu-se aos

aplausos em si, ndo teve preparacao de “eu sou especial porque...”, nem apresentacao.

Partimos do principio de que ali o palhago nao deveria fazer nada: “O palhaco ¢ a unica forma
de arte que ndo tem o que fazer. [...] Se vocé é um palhaco, vocé ndo tem que fazer nada. [..] 0
palhaco ¢é vocé” (EISENBERG, 2009, p. 89). Assim sendo, o aluno saia da sala, colocava o

nariz, entrava, parava em frente a plateia e recebia os aplausos. Recebia, somente. Quando 0s
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aplausos cessavam, ele agradecia ao grupo e saia da sala, para entdo tirar o nariz. Semelhante

ao exercicio de Pepe Nufiez, citado na secao anterior.

A Ultima distincdo é que o aluno que estava fora, a espera para entrar e receber os aplausos,
recebia uma atencdo e um preparo especial. Enquanto Renata ficava com o grupo e reforgava
a importancia daqueles aplausos serem grandes, altos, empolgados, eu ficava com a pessoa
que estava do lado de fora da sala. Em uma conversa curta, porém direta e sensibilizadora, eu
ressaltava para cada um a importancia daquele momento, de receber aqueles aplausos: “Na
vida, a gente s6 costuma ser aplaudido quando fazemos alguma coisa muito importante. Aqui
nado precisa fazer nada muito importante. Quem é muito importante é vocé, do jeito que vocé

é. E vocé merece esses aplausos, justamente porque sé voceé é do jeito que vocé é”.

Voltamos a lidar, portanto, com a “alegria de ser quem ¢” (por parte de quem recebe os
aplausos) ¢ a “generosidade” (por parte de quem aplaude). Busca-se provocar a sensagao
afirmada por Einsenberg (2009):“0 palhaco representa psicologicamente um conforto para
vocé mesmo” (p. 91). Foi tocante observar como seus olhos marejavam e um sorriso

espontaneo e sincero saia toda vez que eu tinha essa conversa.

De acordo com as caracteristicas de cada aluno (se mostrava ansiedade, timidez, inquietagéo),
a conversa focava mais em ndo fazer nada, se sentir & vontade ou deixar receber. Porém, o
discurso acima transcrito ndo era modificado e sempre um sorriso grande estampava-se no

rosto que recebia radiante os aplausos do grupo:

Figura 5.5: L. recebe os aplausos (Por Luisa Saad)
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Em seguida, repetimos o exercicio de foco em que se deve seguir uma bolinha com o corpo.

, i fei e apenas o nariz deveria seguir ‘olhando’ a bolinha.
Dessa vez, ele foi feito com o palhago e ap d guir ‘olhando’ a bolinh

Repetimos ainda o jogo do espelho, para introduzir a formacéo das duplas de palhago (que foi
definida em reunido apds o encontro passado). O espelho evoluiu para caminhadas em dupla

pela sala, de modo a reforgar também o trabalho anterior com os andares do palhago.

Inserimos no curso, entdo, os exercicios de picadeiro. Burnier (2001) afirma que o exercicio
de picadeiro é o principal dos exercicios em que o praticante do palhaco € confrontado com
seu ridiculo e sua ingenuidade. Conforme relatei previamente, este exercicio é feito com a
figura do dono do circo, o Monsieur Loyal, que procura algum palhagco que preencha a Unica
vaga oferecida no seu circo. Cada palhagco tem que, um por um, mostrar suas habilidades e
tentar conquistar essa vaga. A relacdo que se estabelece é entre um palhagco que acredita no
jogo e faz de tudo para vencer nele e um dono do circo que pode tornar o palhaco o maior

perdedor de todos, quebrando as couragas do praticante e suas estruturas defensivas.

Os exercicios de picadeiro desta oficina foram pensados para serem realizados em duplas. O
objetivo era fortalecer os pares, deixar os participantes mais a vontade e alcancar uma

capacidade maior de articulagdo para cena (a facilidade de um ajuda a dificuldade de outro).

O primeiro exercicio de picadeiro ¢ a nossa adaptacao do “A gente tem que falar O1”, que
aprendemos com Casali e eu fiz também com De Castro. Na versdo que conhecemos uma
dupla de palhacos entra em cena para, improvisando, combinar como dar um “oi” para a
plateia. Ndo ha ensaios ou acordos prévios. Dada a previsivel dificuldade dos nossos alunos
com tamanha necessidade de improvisacdo, n6s modificamos o exercicio, que foi pensado

para ser executadas em duas partes.

Na primeira parte, um palhago deve perguntar para a sua dupla: “Como vai, como vai, como
vai?”. O parceiro responde: “Muito bem, muito bem, muito bem”. O dialogo ¢ repetido, sendo
que o palhago que perguntou agora responde e vice-versa. Esta conversa foi praticada pelos
alunos anteriormente, que deveriam dizer as falas com quem encontrassem pela frente. Depois
de familiarizados com o dialogo, dividimos o espaco em palco e plateia e cada dupla encena a

conversa para o grupo, de um jeito criativo (falar de modo animado, sussurrar).
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A atividade foi executada com sucesso e, ainda que alguns se atrapalhassem um pouco na
memorizacdo deste dialogo, tornou evidente o desenvolvimento dos alunos na criacdo e
expressao. Eles passaram a experimentar outras formas de falar e a utilizar o corpo para se

comunicar.

A aula seguinte teve basicamente dois objetivos: comegar a pensar nos figurinos e dar nomes
aos palhacos. Os nomes foram pensados entre Renata e eu, sempre brincando com as
caracteristicas dos proprios alunos (sejam fisicas ou comportamentais). Para os figurinos,

entregamos no ultimo encontro um convite para cada aluno, para uma festa de palhaco:

CONVITE (Para aula do dia 14/02)

Vocé estd convidado para uma festa de
palhago! Para isso, traga na préxima
auvla roupas que vocé acha que fica
bonito, elegante, um charme! Vale tudo:
roupa estampada, lisa, velha,
emprestada... A Unica regra é que quem
escolhe as roupas é vocé (nada de
pedir opinido pras pessoas de casa,

Figura 5.6: Convite

Como se pode ver na figura anterior, as recomendacdes consistiam em trazer uma roupa que
cada aluno se sentisse bonito, elegante, e que a roupa fosse escolhida somente por ele, sem
intervencdes da familia. Renata e eu levariamos mais algumas pecas de roupa que
julgassemos adequadas (blazer, bolero, camisa social, gravata, suspensério, chapéu...) e

montariamos, junto com eles, uma primeira op¢édo de figurino para cada um.

Lecoq (2010) e Jara (2004) defendem um figurino para o palhaco que seja ele préprio um
fiasco: um terno furado, uma calca curta para as pernas compridas, listras horizontais para o
corpo gordo. De Castro, por sua vez, indica aos alunos que escolham roupas elegantes, pois o
palhago deve sempre se achar charmoso. Ela rejeita qualquer utensilio que ‘caricaturize’ o

visual, como os classicos sapatos grandes de palhaco.
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Eu concordo com o pensamento de Jara e Lecoq de que a roupa deve auxiliar no ridiculo do
palhaco e assim sempre procurei fazer. Contudo, ap6s entrar em contato com as ideias de
Angela de Castro, refleti sobre a possibilidade de aplicar este principio da elegancia com
meus alunos. No caso deles, ndo era necessaria muita ajuda externa para se revelarem

ridiculos, pois eles ja apresentavam corpos cémicos, andares diferenciados.

Seria, portanto, a oportunidade de equilibrar a graca, a beleza e o cémico nas suas
deficiéncias, seguindo a sua no¢do das mesmas. A tarefa de encontrar o fiasco no figurino
ficaria com as professoras, quando considerassemos necessario. Por exemplo, acrescentamos
ao figurino de A., que é pequeno e magro, uma gravata borboleta grande, que torna sua

cabeca ainda menor do que ja é.

Assim que entramos na sala, colocamos as nossas pecas de roupa espalhadas no chéo e
orientamos os alunos que fizessem o mesmo. Dos sete alunos presentes, quatro levaram suas
roupas. Comegamos a negociar algumas mudancas para 0s que levaram e as roupas para 0s
que nao levaram e tivemos alguns contratempos. De repente, a aparicdo de vestimentas
provocou no grupo uma coletiva expressao de vaidade e uma serie de rejeicdes. Recebemos

2 ¢C EEAN1Y

muitos “nao quero”, “ndo vou”, “ndo gosto”.

Por fim, conseguimos entrar em um acordo para aquela primeira experiéncia. Avalio que a
questdo do figurino deveria ser conversada com mais cuidado em oportunidades anteriores, da
mesma forma que foram destacados alguns principios do palhaco. Assim fizemos na oficina

de 2012, o que resultou em uma aula mais tranquila.

Os alunos sairam da sala para se arrumar enquanto nés arrumavamos a sala com cachos de
bexigas coloridas. Penso que essa decoracdo foi mal planejada. Primeiro, porque levamos um
tempo grande para encher as bexigas — e nem enchemos todas. Teriamos que ter chegado
muito antes, deixar a sala pronta, ver as roupas do lado de fora para entdo comegar a “festa”.
Segundo, porque a sala é grande e um pacote (ainda que fosse todo) de balGes ndo faz tanto

efeito quanto esperavamos.

Para criar o clima que queriamos, de festa, comemoracdo, diversdo, precisariamos de mais
baldes, faixas, confetes etc. Para as oficinas de 2012, alugamos um mini compressor de ar

para facilitar essa decoracao.
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Lecoq (2010), Jara (2004) e de Castro (2010b) tém em suas pedagogias um momento desse
carater de utilizacdo do nariz de palhago, em que é proposta uma festa de palhagos, com danca

e celebracéo.

Renata e eu colocamos 0 nosso nariz de palhaco pela primeira vez no curso, improvisamos
também um figurino e fomos a porta para receber os nossos convidados. A primeira parte da
festa foi, claro, a danca. A dindmica foi semelhante as outras oportunidades, mas surgiram
dancas diferentes, mais desinibidas que em encontros passados. Passamos ao grupo uma
danca circular, que aproveitariamos para a saida final. Foram algumas pisadas no pé e
tropegos, até que aquela turma de palhagos conseguiu circular executando 0s passos

transmitidos.

Passamos entdo para o grande momento do dia: o batizado! Pensamos com carinho em cada
um dos nomes e estdvamos ansiosas para saber a recep¢do do grupo. Todos num canto. Um
por vez desfilava pela sala ao nosso encontro, exibindo seu visual novo, roupa nova e

preparando-se pra receber 0 seu novo nome.

Criamos 0 nosso ritual de batizado. O palhago vira para o grupo, Velcra (palhaca de Renata) e
Floricota (minha palhaga) pdem a mdo na cabega dele e anunciam: “Nos, palhagas,
declaramos que VOCE existe. E a partir de agora ird se chamar...” — e diziamos o nome de

cada palhaco (ver Figura 5.7):

Figura 5.7; Batizado de Garrafinha Meliga (Por Luisa Saad)
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A reacdo deles foi excepcional. Tanto do palhago que recebia o nome, como dos que
assistiam. Risos, aplausos, olhares contentes. Os nomes foram muito bem recebidos! Cheguei
a temer a possibilidade de ter que troca-los no caso de alguma insatisfacdo mas, felizmente,
ndo precisamos nos preocupar com isso. Aqueles nomes e sobrenomes, que chamavam
atencdo para o tamanho de um, o andar mancado de outro, foram aceitos com alegria. A

alegria de ser quem é.

Segue a relacdo e uma breve justificativa de cada um deles:

Gu. — Zé Béao Dismilinguido: “Z¢é Bao” ¢ a versao grandiosa (pois G. é grande) de Zebin,
apresentador de um programa sensacionalista local. G. passou diversos encontros falando
sobre esse programa toda vez que abriamos um espag¢o para conversa. “Dismilingiiido” ¢é

como ele definia um jeito seu de dancar, com os bracos e as pernas soltas.

A. — Seu Feijdo Minguinho: pois ele ¢ miudo, como um grdo de feijdo ou um dedo
mindinho.

R.— Forestino Comcerteza: “Forestino” ¢ uma referéncia a cena de Forrest Gump em que o
garoto protagonista corre velozmente, apesar do problema em suas pernas. R., como ja relatei,
paradoxalmente a semiparalisia de um lado de seu corpo, € um 6timo corredor. O sobrenome

é para brincar com a frase mais dita pelo aluno: “Com certeza!”.

J. — Basquetino Roial: J. usava bermudas grandes como de jogador de basquete, sempre por
cima da camiseta. Quando sinalizamos isso em um dos exercicios, ele abriu um sorrisdo e
achou mo méaximo ser comparado com um jogador. O “Roial” refere-se ao personagem

“Bocdo”, das gelatinas Royal, pois o aluno tem uma boca grande, de 1abios bem grossos.

N. — Pochente M&o-de-aco: O primeiro nome é uma variagao de “pochete”, pois ele usava
esse acessorio em todos os dias de aula (e ndo tirava em hipdtese alguma). O sobrenome é
uma brincadeira com sua méo atrofiada que, inacreditavelmente, € muito forte — N. chegava a

machucar de leve os colegas em atividades de massagem.

L — Charmosilda Coxuda: Ela é extremamente vaidosa, usa roupa combinando com

acessoOrios, muito rosa, muitas bijuterias. Dai o primeiro nome, “Charmosilda”. O sobrenome
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foi escolhido para, em contraponto ao primeiro, enfatizar justamente as partes do corpo que L.

afirmou ndo gostar: as coxas (que para ela sao grossas demais).

E. — Pontualdo Sentai: Nome e sobrenome de E. foram pensados devido a uma caracteristica
marcante dele: a falta de pontualidade. Era comum para ele ndo realizar os primeiros
exercicios da aula e ficar sentado esperando 0 momento de entrar, pois chegava no meio dos

processos.

Ge. — Garrafinha Meliga: Ela usava Oculos de lentes grossas, como 0s popularmente
chamados “fundos de garrafa”. Além disso, Ge. tinha mania de, todo final de aula, entregar

um papel com a anotagéo de seu telefone, pedindo: “Me liga”.

Na avaliagdo, ouvimos o que os alunos tinham a dizer sobre seus nomes e suas roupas. As
roupas ainda pediam alguns ajustes, que seriam resolvidos nas aulas seguintes. Sobre o
momento do batizado, A., o que na aula passada conversou sobre sua timidez, disse com o

maior sorriso do mundo: “Eu me senti subindo num altar”.

A aula seguinte foi talvez a mais desafiadora para o grupo e para a professora. Percebiamos na
turma uma maturidade que pedia maiores obstaculos a serem superados, propostas mais
complexas. Para isso, fizemos alguns exercicios de picadeiro, que antecedidos por trés
atividades em dupla: caminhadas em espelho (que fizemos em um encontro anterior), acdo X

reacdo e foco da mascara. As duas Ultimas, que foram novidade, tiveram Gtimas respostas.

Na de acdo X reacdo, as duplas estavam dispostas na sala e deveriam encenar uma “luta” em
que um fazia e o outro respondia com o corpo. Eram incentivados golpes mais ridiculos, como
fazer cocegas, puxar o nariz, e tudo deveria ser feito sem tocar no colega, a uma distancia

segura.

A atividade que trabalhava o foco da mascara tinha um comando simples: cada palhaco
deveria seguir “olhando com o nariz” a todo custo a mao do seu parceiro, que brincava de
andar com a mao para tras, para frente, levanta-la, abaixa-la, aproximéa-la do outro etc. Apos
um momento inicial de dificuldades em ambas as atividades, as duplas realizaram as

propostas com maturidade e concentracdo impressionantes.
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A segunda etapa era também composta por trés exercicios de duplas, que seguiam um
crescente grau de dificuldade. O primeiro deles era mais simples e familiar ao que ja
haviamos trabalhado durante a oficina. Cada dupla deveria combinar entre si um modo de se
apresentar para a plateia, sendo que sempre cada palhaco deveria apresentar o seu parceiro,

falando o seu nome recém batizado.

Na minha visdo, ¢ como se fosse uma segunda versdo nossa do “Vamos falar um oi”. A
diferenca entre este e o “Como vai...? Muito bem...”, ¢ que neste ndo ha texto prévio, apenas a
orientacdo de que tém que falar os nomes de seus parceiros, e, portanto, requer uma maior
articulacdo da dupla para o que seréd ensaiado e apresentado. Outra orientacdo foi que cada
palhaco deveria apresentar 0 seu parceiro como a pessoa mais interessante do mundo e que a
apresentagdo deveria ser feita de forma ‘teatral’, para estimular nos alunos uma

expressividade maior em cena.

Nesta, Renata e eu nos revezamos auxiliando as duplas, no intuito de estimular a tal
teatralidade que pedimos. Nao opinamos no conteudo das cenas que eram ensaiadas ou nos
seus respectivos textos, apenas trabalhamos a execugdo dos mesmos. Ao final, os textos que
conhecemos no processo de cada dupla jA ndo eram mais 0S mesmos e assistimos
apresentagdes interessantissimas Houve quem usasse mais 0 COrpo e quem se arriscasse mais
nos dialogos: “Este ¢ Basquetino. Ele é alto, ¢ atleta e € bom de basquete.// Este é Forestino.

Ele ¢ alto, ¢ charmoso e ¢ inteligente.” Uma graca.

A segunda atividade foi uma adaptacdo do “Faga uma coisa engragada” ou “Faga-me rir”,
exercicio citado anteriormente por mim, quando abordei a pedagogia de Lecog. Na nossa
versdo, modificamos novamente a proposta de uma improvisacao livre para uma cena pensada
previamente. Do exercicio que conhecemos, fica 0 mote da comicidade, que até entdo nédo

havia sido laborado na oficina.

A atividade foi um sucesso. Algumas duplas chegaram a trazer referéncias de gags classicas,
como puxar a cadeira do colega que vai sentar. Outras encenaram algo mais teatral,
construiram dialogos com piadas ou representaram uma brincadeira que, aos olhos deles, é

engracada (pega-pega).
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Eu ri muito, e de verdade. Seja porque fiquei boquiaberta com a capacidade de criar piadas,
ainda que estas precisem ser trabalhadas se aproveitadas posteriormente, seja porque
assistimos situacdes verdadeiramente ridiculas. Ridiculas e risiveis, com toda a leveza que

elas tém que ser.

Um pega-pega atrapalhado, com Zé B&o Dismilingiiido fugindo (todo “dismilingiiido”) de um
parceiro que tentava pega-lo parado no lugar. Uma cadeira que, para ser puxada, tinha que ser
antecipada de cochichos como “Vai, agora vocé. Tem que puxar a cadeira...”. Tudo cheio dos

mandamentos do palhago: inocéncia, ingenuidade, divertimento, prazer de estar presente...

Por fim, o desafio maior... Passamos para o grupo algo como um principio de cena, baseado

em um numero classico de palhaco.

Bolognesi (2003) divide os nimeros de palhaco em entradas e reprises. Uma entrada é um
esquete curto dialogado, com duragcdo aproximada entre quinze e vinte minutos e temas que
ndo se restringem a realidade circense. Uma reprise é predominantemente muda e faz
referéncia aos universos do circo. Contudo, ele pondera que “ha temas parodiados do circo
que recebem um tratamento dial6gico, como também hé entradas essencialmente gestuais™ (p.
106).

Para o pesquisador, o principal recurso comico se da a partir de uma oposicdo entre
personagens distintas. Desse modo, estabelecemos a oposi¢do em cada dupla a partir de um
conflito muito simples: Dois palhagos; um tem um jornal e quer 1é-lo sozinho; outro quer ler,
mas ndo tem jornal. O jogo, portanto, esta no segundo palhaco tentar a todo custo ler o jornal
do seu parceiro, enquanto este ndo deixa de jeito nenhum. Passada essa dinamica, o desafio
que demos para cada dupla foi de apresentar essa “cena”, com um final criado por eles que

solucionasse o problema.

Das duplas, somente uma precisou de nossa ajuda para orientar a resolucao do conflito. As
apresentacdes foram, mais uma vez, muito interessantes. De solugdes simples, como roubar o
jornal do outro e terminar a cena, as mais elaboradas (cheias de drama, falas), cada dupla deu
o seu final para a historia.
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5.5. A SAIDA

A preparacdo para a finalizacao do curso, a saida dos palhagos em praca publica, foi realizada

durante varios encontros em que destrinchamos o que seria a estrutura da oficina:

Chegada na praca com “Marcha, palhaco!”, até o comando “volta ao mundo”
Danca circular

lupiii!!!

A wnpoE

Abre para apresentacdo dos palhacos (Renata e eu apresentamos um por um, pelo seu
nome paspalho)

Banana: Forestino Comcerteza e Basquetino Roial

Banana: Pochente Méo-de-aco e Charmosilda Coxuda

Jornal: Seu Feijdo Minguinho e Zé B&o Dismilingtido

Jornal: Garrafinha Meliga e Pontualdo Sentai

© o N o U

Agradecimento e encerramento
10. “Marcha, palhago!”; Saida da Praca.

O “Marcha, palhago” surgiu espontaneamente como um desdobramento de uma atividade
proposta por Renata, em que os alunos caminhavam em grupo, seguindo alguns comandos.
Desde o primeiro dia de aula notamos a dificuldade da turma em movimentar-se
coletivamente, o que precisaria ser trabalhado ainda antes do dia do buféo, quando a questdo

dos “bandos” seria bastante trabalhada.

Neste exercicio, 0s alunos praticaram uma série de andancas que comecaram em duplas, trios
até formarem um sO6 bloco de dez pessoas (contando com as professoras). Foram
experimentadas diferentes formas de andar, até que estabelecemos alguns cddigos (que foram
utilizados no dia da saida). S&o eles: apito = parar; bater dos pratos = andar; pratos ao alto =

dar meia volta; “pipoca” = todos juntos em bolinho; “linha reta” = todos em fileira.

Deste momento, improvisei uma musica, adapta¢ao do “marcha, soldado”:

“Marcha, palhago / Cabega de papel / Quem nao marchar direito / Nao vai comer pastel...”.
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Agregamos posteriormente a dindmica o comando “volta ao mundo”, que indica a formagao
de uma roda. O “Marcha, palhago!” foi repetido inimeras vezes, como treinamento para a

finalizacdo da oficina.

Em uma destas oportunidades, saimos com o grupo do edificio do Espaco Xisto Bahia e
caminhamos pelos arredores, as ruas do bairro Barris. Esta foi a Unica vez em que a turma
vivenciou o contato com um publico externo antes da saida e ficou marcante para os alunos,

que rememoravam o dia até o final do curso.

Apo6s lembrar com eles os codigos para as andangas em grupo antes acordados, preparamos a
turma e andamos pelos corredores do Xisto, subimos a ladeira que da pra rua e seguimos nos

Barris em direcdo a uma pracinha que fica nos arredores. Marchando, claro.

A experiéncia também foi sugestdo de Renata, que experimentou algo nesse sentido com o0 0s
“Insénicos”. Tivemos que em alguns momentos reorganizar a fila, estimular pra que eles
cantassem nosso hino mais alto (“Marcha, palhagos...”), enfim, segurar um grupo que por

vezes se distraia.

Eu confesso ter achado que eles iam se desligar um pouco da proposta com tanta informagéo
(transeunte, carro, vendedor de rua, crianca brincando, jogo de futebol...) e que seria bem
trabalhoso. Porém, foi muito mais tranquilo esse passeio do gque eu esperava. Organizamos-
nos de modo que sempre uma professora ficasse a frente e a outra no fundo, pra preservar a

unidade do grupo e garantir a seguranca deles.

Em 2012, Renata acrescentou outro hino para a Marcha: “1, 2, 3, 4 — hoje eu sou um palhaco!

4,3, 2,1 - faco rir a qualquer um!”. Ambos foram utilizados na saida final.

A danga circular sagrada e o “lupiii!!!”, como relatado, foram introduzidos em diferentes

momentos e também repetidos durante o curso.

Das atividades de picadeiro realizadas, aproveitamos as resolucdes dos conflitos da banana e
do jornal para serem apresentados em praca.
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A finalizacdo da oficina “Muito prazer, eu sou palhaco!” foi realizada na manha do dia 23 de
fevereiro de 2011, uma quarta-feira, na praca Dois de Julho (bairro Campo Grande). Foram
convidados os familiares dos participantes que, unidos a amigos meus que ajudaram no

transporte e registro do grupo, somaram um publico de cerca de trinta pessoas.

Apesar do inevitavel nervosismo entre todos, o encerramento deste projeto ocorreu sem
grandes problemas e de forma muito bem humorada. Devo assumir que o Unico contratempo
do dia foi a minha saude, que me fez passar a noite no hospital na antevéspera e sugou
significativamente minha energia para a ocasido. Compartilno este momento porque esta
desagradavel surpresa foi a constatagéo final de que o grupo formava ali um verdadeiro bando

de paspalhos, ridiculos e esbanjando bobagens.

A noticia de que eu estava doente foi recebida com carinho, apoio e um gentil senso de humor
do grupo, que me deu as forgas necessarias para executar aquela funcdo. Eu havia sido
infectada por salmonela, que me fez perder quatro quilos em dois dias. Estava palida, fraca e,

principalmente, morrendo de medo de precisar ir ao sanitario durante a apresentacao.

Minha parceira Renata puxou com os palhacos (j& vestidos) um irreverente e hilario grito de
guerra: “Segura cocd! Segura coco!”. Aquela cena era inacreditavel. Estava eu, a professora e
coordenadora do projeto, rodeada de sujeitos que falavam de meu “coc6”... Coisas que so

podem acontecer em uma oficina de palhaco mesmo!

Em seguida do grito de guerra (que funcionou!), fizemos uma conversa para preparagao, um
aquecimento ¢ um forte “Tupiii!!!” para sair da sala. Ao chegar na praca (fomos divididos em
trés carros, de amigos que ajudaram na carona), um segundo “lupiii!!!” para colocar o nariz e

comecgamos a cantar nossa marcha.

A saida foi realizada com sucesso. O sucesso no fiasco, como diz Lecoq (2010), pois é l6gico
que eles se atrapalharam um pouco nas suas microcenas (0s conflitos da banana e do jornal).
Porem, tais falhas ndo prejudicaram as execucgfes, que resultaram em risos de uma plateia

cumplice naquela grande celebracdo da bobagem.

Foram 30 minutos de mostra final na praca Dois de Julho, entre chegada na praca,

apresentacdo dos palhacos e dos conflitos e despedida. Todos os Mandamentos, principios e
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valores do palhaco faziam-se presentes naquelas divertidas encenagdes. Era um grupo que se
esbarrava quando dado o comando de parar a fila, um palhago que ia a frente atrapalhado
guando chamavamos o nome de outro, um aluno grande que ndo conseguia roubar o jornal de
sua dupla bem menor que ele (Figura 5.9), uma finalizagdo com “tchaus” que ndo terminavam

nunca.

Tais bobagens ndo foram ensaiadas, vieram de surpresa de um bando que, apesar de pela
primeira vez em publico, estava mais do que a vontade. Foi tudo muito espontaneo, ingénuo,
sincero. Tudo muito paspalho.

A seguir, alguns registros da finalizagdo do curso, de momentos como a preparagdo ainda no

Xisto, a marcha dos palhacos, a apresentacdo dos conflitos e da plateia:

Figura 5.9: “Marcha, palhagos!” (Por Luisa Saad)
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Figura 5.11: Publico da saida (Por Luisa Saad)

O retorno para o0 Espaco Xisto teve em sequéncia uma avaliacdo geral do curso e a
distribuicdo do CD com as fotos (gravamos as fotos tiradas durante o curso para cada aluno) e
os certificados (ver anexos), que foram recebidos com grande entusiasmo. Nesta Ultima roda
de bate-papo, a turma estava euforica. As professoras ganharam serenatas (“Como ¢é grande o
meu amor por vocés” — o grupo colocou o “vocé” no plural), poesias improvisadas e até uma

oracao coletiva.
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Nos depoimentos, os participantes falaram sobre a experiéncia de se apresentar em publico, de
se mostrar palhaco para sua familia e o sentimento que ficou ao final da oficina. Transcrevo

aqui duas falas, que muito me tocaram:

R. - “Aqui foi um dia muito especial. Muito especial pra nds todos. Aqui € como se fosse uma

casa, uma casa pra todos nos”

A. — “A gente é como somos. A gente ¢ palhago. Sem tirar nem por. A nossa deficiéncia, um
braco, uma perna, uma mao, € o cotovelo, é o rosto, mas tudo € a cabeca, 0 pensamento. Da

gente. A gente ¢ 0 que €. A gente ndo vai tirar e nem eles vao tirar isso da gente” (palmas do

grupo).

Repito as minhas Ultimas palavras nesse momento, que dedico a estes oito alunos, aos
deficientes intelectuais com quem tive ou ndo e a todos noés que em algum momento ja

tivemos vergonha da nossa diferenca:

“Lembram da alegria de ser quem &, ne? A gente tem que ser feliz do jeito que a gente &, né?
Se usa 6culos de grau, se tem uma mdo diferente da outra, se tem a coxa grossa demais, se é
granddo, se ¢ ‘dismilingiliido’, se manca, se ¢ pequeno... A gente tem que ser feliz do jeito que
a gente é. E se alguém falar alguma coisa pra vocés, ou se VOcés sentirem que ndo estdo bem
no lugar porque vocés séo diferentes, lembrem do palhago. Da alegria de ser quem é e do

prazer de estar presente”.
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6. ASPECTOS (IN)CONCLUSIVOS

O mundo esta necessitando de pessoas que se
reconhecam como auténticos seres humanos vulneraveis,
ternos, sinceros, [...] preocupados por melhorar as
relacbes humanas. Se faz imperioso aprender de si
mesmo e o clown é a melhor escola.

Alfredo Mantovani

A escolha do palhago como proposta pedagdgica foi fruto de um desejo de investigacdo e uma
paixdo por essa arte. Afinal, “ndo posso desgostar do que fago sob pena de ndo fazé-lo bem”
(FREIRE, 2003, p. 67). Os momentos de felicidade daqueles alunos e alunas, ao rir de seus
ridiculos, ao terem prazer em estar ali e serem alegres por ser quem séo, sdo considerados por

mim os grandes resultados deste projeto.

A busca por fundamentacdes tedricas para a pesquisa revela que ainda em 2012 (eu iniciei
essa procura em 2006) ha a caréncia por materiais que proponham alternativas metodoldgicas
de trabalho com artes no campo da educacdo especial, sobretudo no que se refere as artes
cénicas. Encontram-se mais facilmente abordagens tedricas sobre musicalizacdo ou ensino de
artes visuais para deficientes, por exemplo, do que sobre praticas em teatro, danca ou, ainda

mais, circo.

O referencial acerca de pedagogias de palhaco ampliou-se nos Gltimos anos, mas ainda sua
maior parte se limita a experiéncias com atores ou aspirantes a palhacgos profissionais. Falta
uma bibliografia que discuta o palhaco sob o olhar do professor da educacédo formal e, ainda
mais, daqueles que pesquisam no campo da diversidade (educacdo para pessoas com
deficiéncia, com transtornos mentais, para indios, para analfabetos, para moradores de

assentamentos rurais etc).

Diante disso, foi imprescindivel para fundamentar esta pesquisa ndo apenas o material teérico
levantado, mas as minhas experiéncias em oficinas de palhago (como aluna e como
professora) e a contribuicdo de outros profissionais, especialmente Renata Berenstein,
psicologa e parceira na oficina. A metodologia criada e aqui defendida foi e é, portanto,
construcdo coletiva que tem como coautores todos que colaboraram direta ou indiretamente
neste trabalho: aléem de Renata, 0s meus mestres em palhacaria, meus colegas de profissao, os

alunos desde 2006 etc.
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Conforme comentei na Apresentacdo, a oficina relatada neste trabalho resultou em dois
projetos, contemplados com um edital estadual de cultura e um prémio da FUNARTE em
circo. Como resultado, estao previstas para 2012 a realizacdo de seis oficinas de palhaco, para
trés grupos: adultos com deficiéncia intelectual, portadores de transtornos mentais e
familiares. Na época da defesa desta dissertacdo, estamos realizando a segunda oficina, para

portadores de transtornos mentais.

A primeira oficina, para deficientes, ocorreu entre 12 de mar¢o e 13 de abril e ja apresentou a
revisdo da proposta metodoldgica aqui descrita. A nova vivéncia também contribuiu para as
(in)conclusdes deste trabalho, que avaliou as possibilidades de utilizagdo da pedagogia do

palhaco e as suas contribuicdes para os alunos e alunas em questéo.

A iniciativa de sair de um ambiente escolar formal, como o Instituto Pestalozzi da Babhia,
tomada no final de 2010 teve consequéncias positivas e negativas. Como ja foi sinalizado
anteriormente, a realizacdo de uma oficina com carga horaria mais condensada e sediada em
um equipamento cultural (o que ndo a compromete com o projeto politico de uma instituicdo
de ensino) possibilitou uma maior profundidade na abordagem pedagogica e criativa do curso,

resultando em novas descobertas por parte de alunos e professora(s).

Por outro lado, encontramos grande dificuldade na formacdo do grupo de alunos, tanto em
2011 como na primeira oficina de 2012. A falta da seguranca de uma turma ja formada
representou um desafio para 0s primeiros encontros e as inscricbes s6 foram finalizadas na

segunda semana de aula. Avalio que ha dois aspectos que colaboraram para este obstaculo:

O primeiro deles é a distin¢do da proposta divulgada. O convite para uma oficina de palhagos
para deficientes intelectuais, ainda que esta seja gratuita, pode despertar olhares curiosos, mas
também desconfiados. Em muitos casos, é necessario um esclarecimento pessoal sobre a visdo
do curso, que defende ndo a ridicularizardo da pessoa deficiente, mas a assuncdo da beleza

dos seus ridiculos.

Outro aspecto, de ordem mais logistica, € o transporte dos participantes. De todos os alunos
com quem tive contato em sete anos de trabalho, poderia contabilizar um maximo de cinco
que se locomoviam na cidade sem acompanhante. Todos os outros dependiam do

acompanhamento de um parente, motorista ou profissional. Sendo assim, a inscricéo,
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frequéncia e pontualidade destes alunos estdo diretamente ligadas a disponibilidade dos
acompanhantes, que muitas vezes s6 podem apoia-los nesses deslocamentos em um turno por

dia (o que costuma corresponder ao turno da escola ou centro de apoio que frequentam).

Em frente a essas duas adversidades, o grupo formado, embora pouco numeroso,
caracterizava-se por participantes que podiam e queriam estar ali. A turma teve por
caracteristica o envolvimento na oficina e a rapida formacéo de lacos entre eles. O andamento
do projeto resultou em claros desenvolvimentos no grupo, que Sse permitiu emocionar e

brincar com o palhaco.

O tempo de aprendizado de cada individuo ¢ diferente, e, conforme observei nos grupos com
quem trabalhei, em uma turma de deficientes intelectuais as distancias podem ser ainda
maiores. Por exemplo, convivemos com alunos que falam e que ndo falam, com e seque
possuem ou ndo limitagdes fisicas, aqueles que compreendem a explicacdo dos exercicios

mais facilmente e aqueles que pedem uma, duas ou trés repeticdes das orientacdes dadas.

Lidar com a diversidade implica, portanto, na abertura para uma reconstrucdo da pratica da
professora ou professor e no estabelecimento de um didlogo sincero em sala de aula. Maistre
(1981 In: PACHECO; VALENCIA, 1997) recomenda a concessdo desse espaco: “para que
possa haver educacdo, é necessario, em primeiro lugar, que possamos nos comunicar com 0

educando e, em segundo, que este consiga reconstituir os conhecimentos” (p. 219).

Assim sendo, ndo se deve temer a necessidade de significativas modificaces ao que seria um
planejamento de uma oficina de palhaco para um publico com necessidades educativas
‘comuns’. E inevitdvel uma adequacio as demandas da classe especial, que apresenta
dificuldades na sua corporeidade e comunicagdo e uma sensibilidade significativa a estimulos

emocionais.

Uma pedagogia de palhaco tem como um de seus pilares o autoconhecimento. As
caracteristicas fisicas e psicoldgicas sdo exploradas e encorajadas a serem expostas, através de

um processo ao mesmo tempo racional e ludico, objetivo e sensivel.

A metodologia faz uso de préaticas que podem ser muito intimistas, lidando assim com

praticantes em estados vulneraveis. Portanto, a minha atuacdo enquanto professora pede
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cuidado, atencdo e amor. Acredito, em concordancia com Freire (2009), que a préatica docente

nao pode se fazer o “reconhecimento do valor das emogdes, da sensibilidade, da afetividade,

da intuigio” (FREIRE, 2009, p. 45).

N&o se trata de temer o risco, mas de transmitir a ideia de que ndo ha propostas dificeis, e sim
apaixonantes (JARA, 204). Para Freire (2000), o risco € necessario a mobilidade, sem a qual
ndo cultura ou histéria: “Dai a importancia a importancia de uma educagio que, em lugar de

negar o risco, estimule mulheres e homens a assumi-lo” (p. 30).

O trabalho com o palhaco na educacdo de deficientes intelectuais traz uma nova Otica das
possibilidades de pratica da arte-educacdo especial. Essas pessoas vivem atras de muralhas de
preconceito e segregacao, que ou lhes excluem deliberadamente enquanto cidadaos ou lhes
negam o direito de reconhecerem a integridade e dignidade de suas humanidades. O palhago
pode romper tais barreiras e abrir caminho para a expressdo consciente do que ha de especial

em cada um, do que ha de mais humano, para disso tomar partido.

O encontro sincero com a alteridade ¢ atributo do palhaco. A sua propria ‘nudez’ diante do
outro estreita 0s lagos entre artista e plateia, a ponto do nariz vermelho servir como um
espelho de aumento para as singularidades de cada pessoa que o V€, que ri dele. Em um
processo pedagogico, ele € ponte e meio e a mascara do palhaco contém elementos

necessarios para este encontro:

Ele nos pde no mesmo nivel, acabando com as diferencas e desestruturando tudo o
que ¢ 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 de que também estamos vivos (PUCCETTI, 2006, p. 143).

O olhar sincero, a disponibilidade, a entrega e o brincar como sinénimo de viver sdo virtudes
que se procura com o uso do nariz vermelho. A méascara simboliza a verdade consigo mesmo
e com o outro, é um portal para a liberdade. Liberdade como “gosto necessario, como impulso
fundamental, como expressao de vida [...] Sem ela, ou melhor, sem luta por ela, ndo é possivel

criagdo, invengao, risco, existéncia humana” (FREIRE, 2005, p. 161).

Uma proposta pedagdgica de palhago para deficientes intelectuais desenvolve neles sua

autoestima e habilidades de se comunicar e se expressar. Posso apontar como exemplo o
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aluno A., da turma de 2011, que em sete semanas de curso apresentou um desenvolvimento
notavel em sua autoexpressdo. Ele passou a falar de modo mais alto e seguro, a utilizar o
corpo para se comunicar e compartilhar seus sentimentos (como citar no final da secédo

anterior).

A aceitacdo é um dos Mandamentos trabalhados, sob a 6tica ndo da simples tolerancia, mas da
aceitacdo alegre e carinhosa, que posso comparar com um “autoabrago”. Procura-se aceitar-se
e aceitar o outro como ele é. Diante disso, cria-se uma nova perspectiva de relacionamento
com a alteridade, o que contribui para que o deficiente insira-se socialmente na condigédo

consciente de igualdade nas suas diferengas.

O processo de autoconhecimento e de estimulo a reagdes emocionais positivas pode
contribuir, ainda, para a prevencdo ou tratamento de transtornos mentais nos individuos com
deficiéncia intelectual. Cole e Gardner (1984) afirmam que a pessoa deficiente intelectual tem
uma maior tendéncia para o desenvolvimento de problemas de salde mental, por dois

principais motivos.

O primeiro é que ela é excessivamente influencidvel por estimulos externos fornecidos pelo
meio. Dessa forma, ela inclina-se a subdesenvolver as capacidades de reagir, comandar e
refletir, resultando em uma atitude reativa e de pouca responsabilidade pessoal pelo que faz (a

visao € de que o0 outro é sempre o responsavel por ela).

Em segundo, as qualidades de autoconceito sdo pouco trabalhadas e costumam ter natureza
negativa. A pessoa D.l. pode, ao longo de sua vida, criar formas negativas de pensar sobre si
mesmo, frequentemente associadas a rétulos pejorativos e ao pensamento de que “eu nao

posso, eu ndo consigo, eu ndo sou”.

Para Gardner e Cole, é necessario oportunizar experiéncias que nao estejam ligadas ao
fracasso e gque estimulem a sensacdo de ser bem sucedido, de ser aceito, encorajado. Precisa-
se produzir ¢ manter “emogdes positivas tais como felicidade, excitamento, entusiasmo,

alegria, autossatisfagdo etc” (p. 93).

A motivacdo das emocgOes positivas estd presente em todo o curso. Contudo, repito que

proponho nao evitar as experiéncias de fracasso, mas ressignifica-las. Um novo olhar para o
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erro, como vivéncia essencial para o processo de aprendizagem e como uma grande
ferramenta para o palhaco. Olhar nos olhos dos colegas, estufar o peito, levantar a voz e dizer:

“Errei!”.

A relacdo estreita entre a educacdo e o erro, através do estudo da poética do palhaco e da
construcdo do bufdo enquanto filosofia e corpo do erro, é uma possibilidade para uma
continuacdo dessa pesquisa no doutorado. Pretendo, dessa vez, trabalhar ndo com pessoas
deficientes, mas com os primeiros e segundos educadores: maes, pais e professores. Esta
investigagdo inicia-se j& em 2012, durante as duas oficinas para familiares que serdo

realizadas este ano.

A minha relacdo com os campos do palhacgo e da deficiéncia iniciou-se ha poucos anos, mas €
parte norteadora de toda a minha trajetéria académica. Uma proposta pedagdgica que dialoga

essas duas areas € um caminho que acredito, defendo e nédo deixo de praticar.

Contudo, além dos obstaculos internos e encontrados em sala de aula, tive grandes
dificuldades em fazer essa escolha no &mbito da graduacéo e da pds-graduacdo. Assim como
sinalizei na conclusdo de meu TCC, vejo como uma lacuna na formacdo do licenciando em
teatro pela Universidade Federal da Bahia a auséncia de componentes curriculares que se

destinem a estudar o palhaco, a educacéo especial ou a incluséo.

Vivemos em uma sociedade em que a inclusdo é amplamente defendida e discutida, mas a
formagdo dos professores ndo acompanha este discurso. Corremos o risco de graduar
educadores que, por interesse ou por falta de escolha, lecionem em centros de apoio
educacional especializado ou para classes inclusivas sem nenhum preparo teorico (e
emocional) para tanto. Ndo ha neutralidade politica nas escolhas feitas para a formacéo e a
pratica do educador:

N&o posso ser professor a favor simplesmente do Homem ou da Humanidade [...]
Sou professor a favor da luta constante contra qualquer forma de discriminagdo,
contra a dominagdo econdmica dos individuos ou das classes sociais. [...] Sou
professor contra o desengano que me consome e imobiliza. Sou professor a favor
da boniteza de minha prépria pratica, boniteza que dela some se nédo cuido do saber
que devo ensinar, se ndo brigo por este saber, se ndo luto pelas condi¢des

necessarias sem as quais meu corpo, descuidado, corre o risco de se amofinar e de
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ja ndo ser o testemunho que deve ser de lutador pertinaz, que cansa, mas nédo
desiste. (FREIRE, 2009, p. 102-103)

E necessaria uma maior abertura da academia a essa pedagogia especifica, reconhecendo nela
uma alternativa rica de possibilidades de caminhos e resultados. O trabalho € arriscado e de
poucas referéncias. Mas, como paspalha que sou, questiono qual o sentido de insistir nos
mesmos erros, se podemos nos dar a chance de errar com o novo... Abertura as novidades, aos
nossos préprios desacertos, a esses alunos e alunas especiais, com toda a pureza de suas

bobagens.

A investigacdo de alternativas de trabalho com deficientes, ndo apenas uma proposta ligada ao
palhaco, pode nos apontar caminhos diferenciados rumo a inclusdo social destas pessoas.. E
preciso desconstruir a relacdo que elas tém com a falha e o equivoco, fomentar experiéncias
que produzam sensacOes positivas e ajudar a desenvolver nelas suas habilidades de
autoconceito, autoafirmacao e autocritica. A inclusao social s6 se faz quando a pessoa se sente
inclusa e, para isso, ela precisa sentir-se bem consigo mesma e digna de lutar por seus

direitos. Com a alegria de ser quem ela é.
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APENDICES

MODELO DE PACTO DE PALHACO

Titulo

[Apresentacéo do projeto e do/s professor/es ou professora/s]

O palhacgo

Acreditamos que toda pessoa tem um palhaco dentro de si, que fala mais alto nos momentos
em que nos permitimos brincar, ser inocentes e rir dos nossos proprios ridiculos. Para as
criancas, os idosos ou os deficientes encontrar-se com este palhago pode ser ainda mais
natural, pois estas pessoas muitas vezes possuem mais liberdade de brincar sem pudores ou

julgamentos e de expor os ridiculos que todo mundo tem.

A oficina

A oficina pretende facilitar o processo de (re)encontro com o palhago pessoal de cada
participante, buscando trabalhar o autoconhecimento, a criatividade, a expressividade e a
autoestima. Ela seré realizada as [dias da semana], das [horéario], do dia a0 __ [datas], no
[local]. Os familiares e amigos estdo convidados para compartilhar da finalizacdo da oficina
no ultimo dia de aula, quando os palhagos da turma fardo uma “saida” pela [nome da praga ou

local da saida].

Contatos
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Pacto De Palhago

O palhago possui alguns principios que leva consigo sempre que se apresenta. Entre eles, a
“generosidade”, “viver o momento” e o “compromisso”. E pensando neles que fizemos um
Pacto de Palhago, com algumas regras necessarias para a participacdo e aproveitamento de

todos na oficina:

Pontualidade
O participante poderé entrar na sala até 15 minutos depois do inicio da aula (XX) e aguardar a
sinalizacdo da professora para entrar na atividade que estiver sendo feita. Apos 0s 15 minutos,

0 participante somente poderéa assistir a aula, o que contara como falta.

Frequéncia
Cada participante podera ter até 3 faltas justificadas. Em caso de faltas consecutivas, as
professoras devem ser avisadas previamente. O participante que ultrapassar este numero de

faltas ndo mais podera participar da oficina, nem da finalizacéo.

Conforto
Os participantes deverdo vir para a aula com roupas leves e confortaveis, proprias para

atividades fisicas. Ndo recomendamos 0 uso de jeans ou saias.

Autorizacao de uso de imagem e som [se necessario]

Para registro da oficina, as aulas serdo fotografas e/ou filmadas em alguns momentos durante
0 projeto. Os registros terdo fins exclusivamente artisticos e académicos e ndo serdo
veiculados de forma comercial. Todo participante deve estar ciente destes registros, que

devem ser autorizados pelo responsével legal.

Ass. do participante:

Ass: do responsavel:
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PLANOS DE AULA: 1A 15

AULA1

*Tolerancia de 15 minutos
I — Conversa: 45 minutos
e Apresentacdo das professoras e da oficina
e Apresentacdo dos alunos e responsaveis: nomes, experiéncias, expectativas
e Pacto de palhago: faltas, horarios, roupa, fotos, intervalos/pausas, lanche
Il — Aquecimento: 20 minutos
e Acordar: do chéo até ficar em pé- 02 minutos
e Alongamento: da cabeca aos pés (esticar e relaxar — movimentos rotativos) — 03
minutos
e Soltar o corpo: caretas e movimentos extra-cotidianos — 01 minuto
e Andancas 1: variac@es de velocidade (palma) — 02 minutos
e Andancas 2: pular, parar, tocar o chdo — 02 minutos
e Cumprimento maluco — 05 minutos
e Batatinha 1, 2, 3 — 02 minutos
e Danca: livremente, roda, centro (cada dia uma mausica diferente) — 03 minutos
Il — Liberagéo (jogos e brincadeiras): 20 minutos
e Pega-pega 1: Eu sou o pegador — 10 minutos
e Onde esta X? 1: olhos abertos — 05 minutos
e Onde esta X? 2: olhos fechados — 05 minutos
IV — Desaquecimento e relaxamento: 10 minutos
e Andanca livre: respiracdo — 02 minutos
e Alongamento: dos pés a cabeca — 03 minutos
e Massagem: pessoal — 02 minutos
e Descansar: de pé ao chdo, olhos fechados, respirar — 03 minutos
V — Avaliagdo: 5 minutos
e O que fizemos hoje? (retrospectiva)
e Impressoes, dificuldades, o que gostaram, o que ndao gostaram
VI — Despedida: 05 minutos

e Agradecimento ao colega: rodada de beijo na mao
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AULA 2

*Tolerancia: 10 minutos

| — Conversa: 15 minutos

Apresentacédo das professoras e da oficina
Apresentacdo dos alunos novos e responsaveis: nomes, experiéncias, expectativas

Pacto de palhaco: faltas, horarios, roupa, fotos, intervalos/pausas, lanche

Il — Aquecimento/Liberagdo: 65 minutos

Alongamento: da cabeca aos pés (esticar e relaxar — movimentos rotativos) — 10
minutos

Soltar o corpo: caretas e movimentos extracotidianos — 05 minutos

Ritmos: na roda; variagdo com palmas e pisadas — 10 minutos

Cumprimento maluco — 05 minutos

Onde esta X? 2: olhos fechados — 05 minutos

Andancas 2: pular, parar, tocar o chdo — 05 minutos

Andancas 3: estimulos externos — 10 minutos

Pega-pega 3: pegador/abraco — 10 minutos

Danga: livremente, estatua, pares, roda, centro (0 grupo em volta imita o do centro) —
10 minutos

IV — Desaquecimento e relaxamento: 05 minutos

Descansar: de pé ao chéo, olhos fechados, respirar — 02 minutos

Massagem: pessoal — 03 minutos

V — Avaliacdo: 10 minutos

O que fizemos hoje? (retrospectiva)

Impressoes, dificuldades, o que gostaram, o que nao gostaram

VI — Despedida: 05 minutos

Agradecimento ao colega: rodada de beijo na mao
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AULA 3

*Tolerancia: 05 minutos

I — Conversa: 05 minutos

Apresentacgdes e Pacto de palha¢o — novos alunos.

Il — Aquecimento/Liberagao/Sensibiliza¢cdo/Grupo: 90 minutos

Alongamento: da cabeca aos pés (esticar e relaxar — movimentos rotativos) — 08
minutos

Soltar o corpo: caretas e movimentos extracotidianos — 02 minutos

Banho coletivo: variar a temperatura — 05 minutos

Roda dos nomes (nome e caracteristica) — 05 minutos

Cumprimento maluco (eles que d&o as sugestdes) — 05 minutos

Onde esta X? 2: olhos fechados — 05 minutos

Andancas 3: estimulos externos (piso molhado, chdo quente / pedir sugestfes) — 05
minutos

Andangas 2: pular, tocar o chdo, parar (trocar os comandos para apito, palma e “ui!”) —
10 minutos

Danca (evolucdo): livre, partes do corpo, estimulos (cansado, duro, mole, paquera),
estatua — 10

Espelho (mdusica lenta): duplas (lento) — 10 minutos

Toque (danga): duplas (maos, testa, costas, abrago...) e em bolinho (parte do corpo que
gruda no bolinho) — 10 minutos

Pega-pega com abraco: normal, camera lenta — 10 minutos

Ritmos: na roda; variacdo com palmas e pisadas — 05 minutos

IV — Desaquecimento e relaxamento: 10 minutos

Respiracdo — 05 minutos

Alongamento e relaxamento: no chdo (péndulo) / O que fizemos hoje? — 05 minutos

V — Avaliagéo e Despedida: 10 minutos

Impressoes, dificuldades, o que gostaram, o que nao gostaram
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AULA 4

*Tolerancia: 5 minutos
| — Aquecimento — 15 minutos
e Sequéncia corpo: 10 minutos
e Sequéncia voz: 5 minutos
Il — Sensibilizagéo e Autoconhecimento — 45 minutos
e Roda dos nomes 2 (nome e gesto) — 05 minutos
e Quem estou vendo? (na roda: “prazer de estar presente” e “alegria de ser quem ¢”) —
10 minutos
e Danca/Espelho (musica): livre -> duplas (musica lenta; dar estimulos como “dangar
COmo um macaco, passaro, cobra”; “dancar feliz, triste, com raiva, animado™) — 10
minutos
e Guia: duplas (formar duplas ainda todos vendados: descobrir quem é sua dupla) — 10
minutos
e Toque (danca: sentir as caracteristicas do colega/lembrar de “quem estou vendo?”):
revezar duplas - maos, bragos, ombros, rosto, cabelo... — 10 minutos
11 — “Marcha, palhago!” — 25 minutos
e Andancas 4: estimulos em grupo (na sala) — 25 minutos
o Andar grupos de 2, 3 e 6 pessoas — 5 minutos
o 6: Cada um puxa um jeito de andar (fila indiana) — 5 minutos
o Cadigos Marcha palhaco: prato=andar; apito=parar; méos ao alto=fila indiana;
“pipoca”= bolinho. — 10 minutos
o “Marcha, palhago!” (musica) — 5 minutos
IV — Desaquecimento e relaxamento: 10 minutos
e Corpo+Respiracdo — 06 minutos
e oz — 04 minutos
V — Avaliagdo: 10 minutos
e O que fizemos hoje? (retrospectiva)
e Impressoes, dificuldades, o que gostaram, o que nao gostaram
VI — Despedida: 05 minutos

e Agradecimento ao colega: rodada de beijo na mao e “Iupiii” coletivo
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AULA S

*Tolerancia: 5 minutos
| — Aquecimento — 15 minutos
e Sequéncia corpo: 10 minutos
e Sequéncia voz: 5 minutos
11 — “Marcha, palhago!” na rua — 65 minutos
e “Seu mestre mandou” (disciplina, entrega, divertimento): primeiro professora, depois
0s alunos sao os mestres — 10 minutos
e Relembrar “Marcha, palhago!” — 10 minutos
e Ida com os comandos (parar, bolinho, caminhar, fila)
e Curiosidade/deslumbramento: procurar na praga uma coisa secreta que te desperta
(apito: olhar para as professoras)
e Volta com a marcha
IV — Desaquecimento e relaxamento: 10 minutos
e Corpo+Respiragdo — 06 minutos
e oz - 04 minutos
V — Avaliagdo: 20 minutos
e O que fizemos hoje? (retrospectiva)
e Contar coisa secreta na praca
e Impressoes, dificuldades, o que gostaram, o que ndo gostaram
VI - Despedida: 5 minutos
e Agradecimento ao colega: rodada de beijo na mao

e “Tupiii” coletivo
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AULA 6

*Tolerancia: 05 minutos
| — Aquecimento — 10 minutos
e Alongamento: da cabeca aos pes (esticar e relaxar — movimentos rotativos) — 05
minutos
e Caretas: fazer caretas, imitar a do colega — 03 minutos
e Soltar o corpo: andando pela sala — 02 minutos
Il — Autoconhecimento e Aceitacdo — 30 minutos
e O que eu acho estranho em mim? (em frente ao espelho, identificar e exagerar) — 05
minutos
e O que eu acho estranho no colega? (circulo) — 15 minutos
e Andancas 5: dificuldades (sem usar os bracos, sem usar as pernas); estatua — 5
minutos
e Andancas exagerar parte do corpo estranha — 5 minutos
Il — O Buféo — 45 minutos
e A Caverna—05 minutos
e Despertar do Bufdo — 05 minutos
e Os bandos — 10 minutos
e A fome — 05 minutos
e A guerra— 10 minutos
e A farra— 05 minutos
e Adormecer do Bufdo — 05 minutos
11 — Desaquecimento e relaxamento: 10 minutos
e Respiracdo: no chdo (lembranca da particularidade do momento) — 05 minutos
e Alongamento: no chdo — 05 minutos
IV — Avaliacdo/Desenho: 15 minutos
e Avaliacdo e forma de desenho individual — N&o ha conversa
V — Despedida: 05 minutos

e Agradecimento ao colega: rodada de beijo na mao
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AULA7

*Tolerancia: 5 minutos

| — Aquecimento — 10 minutos

Alongamento: da cabeca aos pes (esticar e relaxar — movimentos rotativos) — 05

minutos

Soltar o corpo — 05 minutos

Il — Os mandamentos — 90 minutos

Papai ajuda ou pega-pega corrente: DIVERTIMENTO e JOGO - 5 minutos

“Eu te amo porque...” (andando): AMOR, ACEITACAO e SIMPLICIDADE — 10
minutos

Jogo da Bolinha (méascara do nariz): CURIOSIDADE e DESLUMBRAMENTO - 10
minutos

“Por que eu sou especial” (pensar sozinho, receber palmas, falar) — SOLIDAO,
PRAZER DE ESTAR PRESENTE e ALEGRIA DE SER QUEM E — 35 minutos
Retomar Marcha Palhago (DISCIPLINA) — 5 minutos

lupi individual — 25 minutos

11 -Desaquecimento: 10 minutos

Massagem em grupo (tapinhas): no chao

V — Despedida: 05 minutos

luuupiii!!! Coletivo (lembrar dos mandamentos)



147

AULA 8

*Tolerancia: 10 minutos

| — Aquecimento — 10 minutos

Alongamento: da cabeca aos pes (esticar e relaxar — movimentos rotativos) — 05
minutos

Batatinha 1, 2, 3 — 05 minutos

Il — Os mandamentos/Terra do porgue N&o? — 30 minutos

Olhar na roda (falar estimulos para quem esta no centro): SOLIDAO, PRAZER DE
ESTAR PRESENTE e ALEGRIA DE SER QUEM E — 20 minutos

Rir/Chorar e barata— 05 minutos

11 — O Nariz: 35 minutos (musica)

Colocar o Nariz (conversa sobre o nariz do palhago): cada um no seu canto — 05
minutos
Virar para o grupo, reconhecer os colegas (sem falar!) — 05 minutos
Danca: sozinho, andando na roda, entra na roda (ndo copiar/olhar nos olhos), dancgar
com parceiros, escolher parceiro final — 10 minutos

o Jéaestabelecer as duplas
Em dupla, Terra do Porque N&o? — encontro, dar as maos, corrupio, despedida — 10
minutos

Recolher, despedida dos colegas, tirar o0 nariz — 05 minutos

IV — Desaquecimento e relaxamento: 10 minutos

Respiracdo: no chéo (lembrar desse momento) — 05 minutos

Alongamento: no chdo — 05 minutos

V — Avaliacdo: 15 minutos

Avaliacdo em forma de pintura coletiva — Nao ha conversa

VI - Despedida: 05 minutos

Agradecimento ao colega: rodada de beijo na mao

Materiais necessarios: aparelho de som, cd com masicas, (aquecimento, nariz, pintura),

papel metro, tintas, pincéis, narizes.
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AULA9

*Tolerancia: 5 minutos
I — Aquecimento — 5 minutos
e Alongamento: da cabeca aos pes (esticar e relaxar — movimentos rotativos) — 05
minutos
Il — O palhago — 50 minutos

e luuupiiiiiiii!!! (coletivo, da roda pros cantos) + Colocar o Nariz— 05 minutos

Caminhadas do palhaco — 05 minutos

Pega-pega de palhago — 05 minutos

Aplausos — 20 minutos

Seguir a bolinha (sozinho) — 15 minutos
11 — Duplas de palha¢os — 35 minutos (musica)
e Seguir a mdo com o nariz — 05 minutos
e Comprimento (“Como vai, como vai, vai vai? Muito bem, muito bem, bem bem.”) —
10 minutos
e Marcha, palhaco (em duplas) — 05 minutos
e Em dupla, Terra do Porque Nao? — encontro, dar as maos, corrupio, despedida — 10
minutos
e Recolher, despedida dos colegas, tirar o nariz — 05 minutos
IV — Desaquecimento e relaxamento: 10 minutos
e Respiracdo: no chdo (lembrar desse momento) — 05 minutos
e Alongamento: no chdo — 05 minutos
V — Avaliagdo: 5 minutos
e Avaliacdo do dia (nariz, palhago, duplas...)
e Entregar CONVITES para a Festa de Palhaco
VI — Despedida: 05 minutos
e Agradecimento ao colega: rodada de beijo na mao

e luuupiiiiiii!
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AULA 10

(Organizar a sala: 05 minutos)
| — Figurino — 20 minutos
e Figurinos dos palhacos: trazidos pelos alunos e pelas professoras (selecionar figurino
de cada um)
Il — A festa — 20 minutos
e Colocar o Nariz — 05 minutos
e Dangas (salsa) — 05 minutos
e Danga circular: todos juntos — 10 minutos
I11 — Batizado — 20 minutos
e Desfile de cada palhaco, que recebe seu nome batizado pelas professoras palhagas
IV — Picadeiro — 20 minutos
e Faca uma coisa engracgada - individual
V — Encerramento — 10 minutos
e Repeticdo da danga circular — 05 minutos
e Tirar o nariz — 05 minutos
VI — Desaquecimento e relaxamento: 05 minutos
e Respiracdo: no chdo (lembrar desse momento) — 05 minutos
e Alongamento: no chdo — 05 minutos
VII - Avaliagdo: 10 minutos
e Auvaliagéo do dia (figurinos, nomes...)
V111 — Despedida: 05 minutos
e Agradecimento ao colega: rodada de beijo na méo
e luuupiiiiiii!

(Organizar a sala: 05 minutos)
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AULA 11

*Tolerancia: 05 minutos
| — Aquecimento — 10 minutos
e Alongamento: da cabeca aos pes (esticar e relaxar — movimentos rotativos) — 05
minutos
e Bola imaginaria — 05 minutos
Il — Duplas I — 40 minutos
e lupiii em duplas/Colocar o Nariz — 05 minutos
e Cumprimento maluco com seu nome — 05 minutos
e Andares/Espelho — 05 minutos
e Bolinha imaginaria: duplas — 05 minutos
e Ac¢doXReagdo — 05 minutos
e Mascara: Seguir a médo do parceiro com o nariz — 05 minutos
111 — Duplas I1: Picadeiro — 40 minutos
e Um apresenta o parceiro — 20 minutos
e Faca uma coisa engracada em duplas — 20 minutos
V — Encerramento — 05 minutos
e Tirar 0 nariz — 05 minutos
VI — Desaquecimento e relaxamento: 10 minutos
e Respiracdo: no chdo (lembrar desse momento) — 05 minutos
e Alongamento: no chdo — 05 minutos
VIl — Avaliacdo: 05 minutos
e Avaliacdo do dia (nariz, palhaco, duplas...)
VI — Despedida: 05 minutos
e Agradecimento ao colega: rodada de beijo na mao

e luuupiiiiiii!
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AULA 12

*Tolerancia: 05 minutos
| — Aquecimento — 10 minutos
e Alongamento: da cabeca aos pes (esticar e relaxar — movimentos rotativos) — 05
minutos
e Bola imaginéria (eles dizem o tamanho da bola) — 05 minutos
Il — Duplas I — 15 minutos
e lupiii em duplas/Colocar o Nariz — 05 minutos
e Cumprimento maluco com seu nome — 05 minutos
e Andares/Espelho — 05 minutos
11 — Duplas I1: Picadeiro — 65 minutos
e Qual o seu talento? — 25 minutos
e Conflito do Jornal — 20 minutos
e Conflito da Banana — 20 minutos
V — Encerramento — 05 minutos
e Tirar 0 nariz — 05 minutos
VI — Desaquecimento e relaxamento: 10 minutos
e Respiracdo: no chdo (lembrar desse momento) — 05 minutos
e Alongamento: no chdo — 05 minutos
VIl — Avaliacdo: 05 minutos
e Avaliacdo do dia (nariz, palhaco, duplas...)
VI — Despedida: 05 minutos
e Agradecimento ao colega: rodada de beijo na mao

e luuupiiitiii!
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AULAS 13 E 14

As aulas 13 e 14 séo destinadas para a preparacdo do grupo para a saida, a finalizacdo da
oficina. Sendo assim, a programacdo desses dois dias de aula depende da avaliagdo do
professor com o grupo sobre o que sera aproveitado para a saida ou ndo. Costumo utilizar
sempre a estrutura de chegar e sair da praga com o “Marcha, palhaco”. E, entre esse tempo,

apresentar os exercicios de picadeiro em dupla que renderam resultados mais interessantes.

AULA 15

A finalizacdo do curso, que segue esse cronograma:

e Preparagéo, arrumacao e aquecimento
e Saida para a praca

e Apresentacdo

e \olta da praca

e Avaliacdo e despedida
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MODELOS DE CERTIFICADO DE CONCLUSAO DO CURSO

Certificado 2011

CERTIFICADO

Certificamos que [nome da/o aluna/o] é uma PALHACA"!

Ela participou com prazer de estar presente e alegria de ser quem é da oficina /i
drezzr, 21 sa0i udlidge ! (Coordenagdo de Laili Flérez e Renata Berenstein; Espaco F
Xisto Bahia - 10 de Janeiro e 23 de Fevereiro de 2011; carga hordria de 26 horas) e a
partir de entdo pode atender pelo nome de...

™™

* Garrafinha Meliga! *

1 S\

Laili von Czékus Flérez Renata Berenstein de Azevedo

— -

Certificado 2012

CERVARIECRADES

Nés certificamos que [nome do
participante] participou com prazer de
estar presente e alegria de ser quem é da
oficina “Muito prazer, eu sou palhago!”,
de 12 de margo a 13 de abril de 2012, com
carga horaria de 30 horas. A partir de
agora, ele é um PALHACO e ganha o nome
de:

Desculponio BoludoIIY

Laili von €zékus Flérez Renata Berenstein de Rzevedo

"Moite prozer, ev seov palhage!"




